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Apresentacao

Caro aluno,

A disciplina Literatura Hispdnica | trata de quatro assuntos basicos dentro
do seguinte quadro geral dos géneros literarios: Poesia, Prosa, Teatro (Texto

Dramadtico) e Retérica (Figuras de Linguagem).

Tais assuntos ultrapassam a especificidade de um curso de literatura his-
panica, pois se relacionam a formas constituintes tanto da histéria quanto
das formas proprias a expressdo literaria em geral. O Ultimo desses assuntos
€ uma disciplina que se preocupa com a catalogacdo e com a elaboracdo
sistematica das figuras de linguagem, ou seja, com as formas que a lingua-
gem em geral pode tomar no que se refere aos sentidos e aos efeitos que a
expressao da linguagem verbal pode vir a ter. Desde a antiguidade greco-

romana esse campo de saber é conhecido pelo nome de Retérica.

Os assuntos que trataremos neste livro didatico sequem uma ordem ado-
tada pela maior parte dos tedricos que tratam dos géneros literdrios, e que
se estabelece devido aos componentes cronoldgicos e histdricos de cada
um deles. Os temas que poderiam ser chamados de géneros literdrios serao
introduzidos em seus elementos basicos para que possam, em seguida, ser
aprofundados na complexidade e no relacionamento entre suas especifici-

dades e suas questdes comuns.

Nessa perspectiva de trabalho, veremos que, em termos de um estudo sis-
tematico dos géneros literarios — os quais serao pensados no marco de sua
relacdo expressiva e derivada dos fendmenos da linguagem -, tais assun-
tos, necessariamente, relacionam-se de modo diferente, segundo a pers-
pectiva tedrica que os situa como pertencentes todos a historia literaria da
civilizacao ocidental e que tém em comum o pertencimento a expressao

literdria da linguagem.

Desejamos a vocé um bom estudo!

Os autores
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CaPiTULO 01

Poesia

1 Poesia

Neste capitulo, estudaremos nogoes elementares de poesia para que vocé
tenha uma base que lhe permita iniciar-se no comentdrio critico deste tipo
de produgao literdria. O capitulo também trata de alguns dos momentos

mais importantes da poesia em lingua espanhola.

A palavra poesia vem do léxico da lingua grega motelv (poiein) que A lingua d’oc” (lenga d’oc)
é uma lingua romance fa-

lada antigamente, e ainda
formas expressivas, o que nos revela, também, os termos da Idade Mé- hoje, na regido sul da Fran-

¢a, nos vales alpinos do

Piémont na Italia, no Vale
. . <« ) (e »

que 31gn1ﬁca compor, 1nventar . d’Aran na Catalunha e em

Monaco.

significa “fazer, criar”. O poeta ¢, entdo, aquele que cria, um inventor de

dia filiados a “lingua doc” troubadore que se originam do verbo trobar

Na antiguidade grega toda expressdo literaria era qualificada
de poética, mesmo que se tratasse de arte oratdria, canto ou teatro:
todo criador, compositor ou “fazedor de texto” era um poeta, assim
como exprime a etimologia da palavra. Os filésofos gregos procu-
raram refinar a defini¢do de poesia e Aristoteles, em sua Poética,
identificou trés géneros poéticos: a poesia épica, a poesia comica e

a poesia dramatica.

Mais tarde, os tedricos da estética reterdo trés géneros: a epopeia, a
poesia lirica e a poesia dramatica (tragédia e comédia). A utilizagdo do
verso se impora como a primeira caracteristica da poesia, diferencian-
do-a assim, de inicio, da prosa, encarregada da expressio comum que

podemos qualificar como prosaica.

Aos poucos a palavra poesia evoluira, ainda, em dire¢ao a um sen-
tido mais restrito, dizendo respeito aos textos em verso que fazem um
emprego especifico das fontes retéricas sem uma clara delimitacdo em
relagdo aos conteudos: a poesia sera descritiva, narrativa e filosdofica an-

tes de se dar um lugar privilegiado a expressao dos sentimentos.

De fato, a poesia, como primeira expressao literaria da humanida-
de, utilizando o ritmo como estratégia de memorizagao e de transmis-
sdo, surge, de inicio, num quadro religioso e social, instituindo os mitos
fundadores étnico-culturais como, por exemplo, os mitos fundadores

expressos pelos grandes textos da humanidade como a Epopéia de Gilga-
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mesh na Mesopotamia, a Biblia dos hebreus, o Mahabharata e os Vedas

na India, a Iliada e a Odisséia dos gregos.

1.1 Poesia, poema e poético

Hoje em dia, parece haver um consenso em se associar poesia a uma
expressdo versificada e rimada, mesmo que o verso e a rima tenham formas
variadas segundo sua métrica particular e, hoje, a forma “livre” do verso, na
poesia contemporanea, comega a obedecer a variagdes cada vez mais sutis e

até produzindo “desvios” estilisticos radicais em relagao as normas.

No entanto, o género Poesia, no ambito da literatura, nao deve ser
confundido com o carater ou com o sentido de poético, nem absoluta-
mente sob a égide da forma métrica, do calculo da prosddia (o tipo de
verso e o tipo de rima em que é construido o poema). Para introduzir-
mos os estudos da poesia, tomaremos como base de referéncia o traba-
lho dos tedricos Brioschi e Di Girolano em seu estudo Introduccion al

estudio de la literatura.

Também incentivaremos vocé a pesquisar introdugdes aos assun-
tos aqui tratados a partir da indicacdo de alguns termos pesquisados
em enciclopédias eletronicas abertas na rede global de internet. Nesse
ambiente, é possivel ter acesso a textos e imagens relativos aos assuntos
aqui estudados, ampliando consideravelmente a quantidade de infor-

magao relacionada a eles.

Comegaremos por uma inser¢ao na definicdo de género literario,
na qual pressentimos que podera ser aclarado o sentido da forma expres-
siva (genericamente, trataremos esse tema como compreensao introdu-
toria dos genéros Poema, Prosa e Teatro) como modo que caracteriza,

em grande parte, as diferencas entre os géneros literarios citados.

1.2 Género literario

Por género literdrio poderiamos entender, segundo Brioschi e

Girolano, uma “(...) série de relagdes estabelecidas por convencio



Poesia

entre o plano da expressdo e o plano do conteuido e, ainda, as relagdes
entre os varios componentes que formam cada plano” (BRIOSCHI;
DI GIROLANO, 2000, p. 97).

Os autores ddo um exemplo que ira aclarar as relagdes que coexis-
tem entre o plano da expressao da poesia e o plano do conteudo (que
¢ expresso nas diferentes formas métricas que pode ter um poema), e
que sdo estudadas no vasto quadro das formas métricas das diferentes

linguas desde a antiguidade.

La forma de la cancién cortés (plano de la expresiéon) se asocia con una
materia (plano del contenido) elevada (amorosa, politica, moral, filo-
sofica); por otro lado, dentro del plano de la expresién, la eleccion del
esquema estrofico de la cancidon implica rimas bastante rebuscadas, el
empleo de ciertos versos y no otros, la posibilidad de enlazar las estrofas
con expedientes de tipo variado, un lenguage sostenido, etc!. (BRIOS-
CHI; DI GIROLANO, 2000, p. 97)

Interpretando esse exemplo dado pelos tedricos italianos, dirfamos

A D 7

que o género poesia, dado na forma da “cangdo cortés”, é expresso numa

forma meétrica, dada, por sua vez, numa estrutura em estrofes que elabo-

ra tanto o plano da expressao (ou seja, a maneira em que é conformada
a estrutura métrica e ritmica do poema) quanto o contetido do poema
ou da can¢ao (as varias possibilidades de assunto ou matérias tratadas
pelo poema), versificado e rimado.

4 )

Segundo o dicionario Wikipedia em Espanhol - que vocé pode

consultar visitando a pagina http://es.wikipedia.org/wiki/
Poesia#cite_ref-0 - , a estrutura estrofica da poesia, até o século
XX, foi uma marca singular da diferenga entre poesia e prosa, o
que ja pode introduzir uma diferenca importante entre estes dois

géneros literdrios:

“El arte de combinar ritmicamente las palabras no es lo tnico que
distingue a la poesia de la prosa, pero hasta el siglo XX constituia
la mejor forma de diferenciar ambos géneros. La versificacion tie-
ne en cuenta la extension de los versos, la acentuacién interna y la

organizacion en estrofas.

- J

N
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Estrutura em verso e rima,
que pode ser de vdrios tipos,
para os quais organizaremos,
primeiramente, uma definicdo
geral para, em sequida, apre-
sentarmos alguns exemplos.
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4 D

La rima (coincidencia de las silabas finales en versos subsiguientes
o alternados) es otro elemento del ritmo, igual que la aliteracion,
que es la repeticion de sonidos dentro del verso, como en éste de
Gongora: «infame turba de nocturnas aves», donde se repite el so-
nido ur y también se juega una rima asonante en el interior del
verso entre infame y ave. La rima es consonante cuando todas las
letras de la dltima silaba coinciden en dos o mas versos proximos.

Se llama asonante cuando solo coinciden las vocales.

La poesia en lengua castellana se mide segtin el nimero de silabas
de cada verso, a diferencia de la poesia griega y de la latina, que
tienen por unidad de medida el pie, combinacion de silabas cortas
y largas (el yambo, la combinaciéon mas simple, es un pie formado
por una silaba corta y otra larga). En la poesia latina los versos eran

frecuentemente de seis pies.

Por el nimero de silabas, hay en la poesia en lengua castellana ver-
sos de hasta 14 silabas, los alejandrinos. Es muy frecuente el octo-
silabo en la poesia popular, sobre todo en la copla. Las coplas de
Manrique se basan en el esquema de versos octosilabos, aunque a
veces son de siete, rematados por un pentasilabo. A esta forma se le
llama «copla de pie quebrado». La irregularidad silabica es frecuen-
te, incluso en la poesia tradicional. Por ejemplo, en poesias de ver-

sos de once silabas se pueden encontrar algunos de diez o de nueve.

Las estrofas (grupos de versos) regulares, de dos, cuatro, cinco y
hasta ocho versos o mas corresponden a las formas mas tradicio-
nales. El soneto, una de las mas dificiles formas clasicas, se com-
pone de catorce versos, generalmente endecasilabos (once silabas),
divididos en dos cuartetos y dos tercetos (estrofas de cuatro y de

tres versos), con distintas formas de alternar las rimas.

La alternancia de silabas tonicas (acentuadas) y atonas (sin acento)
contribuye mucho al ritmo de la poesia. Si los acentos se dan a es-
pacios regulares (por ejemplo, cada dos, tres o cuatro silabas), esto
refuerza la musicalidad del poema. Mantenida esta regularidad a lo

largo de todo un poema, se logra un efecto muy semejante al del com-

pas musical”.
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Evidentemente, ha dificuldade em se delimitar de forma absoluta-
mente clara os géneros literdrios. E sabido, na histéria literaria o quanto
as nogdes de género e de categorias acabam por ser produzidas e per-
cebidas numa relagéo fronteiri¢a, que mostra mais uma relagio de con-
tiguidade e transformagdo do que uma rigorosa separagdo entre suas

categorias e géneros.

A respeito das diferencas e das transformagoes que podem gerar ele-
mentos “novos” (ou seja, a propria transformagao e mutagdo no interior
das formas métricas e ritmicas do poema versificado) entre os géneros,
como entre a cangdo cortés e a cang¢ao trovadora - nos séculos XIV e XV,

na Peninsula Ibérica -, vejamos o que nos dizem Brioschi e Di Girolamo:

Comparese, por ejemplo, el género cancion cortés tal como es posible
describirla sobre la base de los textos castellanos de los siglos XIV 'y XV
con el género cancion de los trovadores, que es su modelo. La cancion
provenzal tiene una estructura estréfica mas libre que la castellana, esta
musicada, puede servirse a veces de una lengua que en Castilla habria
sido admisible sélo en los géneros comicos o realistas, contempla una
variedade de situaciones en la relacion amador-amada, impensable en
la canciéon castellana. Esta Ultima, respecto a su modelo, innova, afa-
diendo rasgos nuevos (por ejemplo, una reorganizacion estréfica mas
articulada) y suprimiendo otros (por ejemplo, muchos rasgos del con-
tenido), elaborando otros géneros, como el decir o las preguntas y res-
puestas, en los que se dan contenidos amorosos, teoldgicos, morales,
politicos, etc., mientras que para los trovadores los dos Ultimos temas
se integraban en el género del sirventés (formalmente equivalente a
la cancion, pero construido con la métrica y melodia de una cancion
preexistente: la cancién debfa tener, en cambio, estructura estrofica y
melddica original). (BRIOSCHI; DI GIROLANQO, 2000, p. 97)

Essa citagdo tem a importancia de nos fazer perceber os graus de
transformacéo e de varidncia que se podem observar, e que sempre exis-
tiram, entre os géneros e suas categorias. O estudo dos géneros deve ser
entendido como um instrumento de catalogagao e organizagdo dos feno-
menos ligados a produgéo estética, que se dao na forma mais ou menos
verificavel dos géneros. Nesse sentido, um outro exemplo é o que pode
ocorrer com géneros que se relacionam com matérias e dados “extra” lite-

rarios, tornando-se, com o tempo, um género consolidado na literatura.
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A qualidade estética deve
ser pensada como uma
questdo controversa e re-
lativa aos diversos modos
e categorias de sua expo-
sicao, vale dizer, em rela-
¢ao a qual matéria sua arte
trabalha (poética, sonora,
pictorica, escultural, ar-
quiteténica, performatica,
imagética — fotografia, ci-
nema, video ou hibrida —
instalacoes e ready made).

E o caso - diferente da poesia e pertencente ao género da prosa
- da “novela epistolar”, que é uma narragdo construida com cartas da-
das como auténticas, como a “novela-diario”, por exemplo. Ou, ainda, a
“poesia-collage”, que se utiliza de materiais verbais extraliterarios, etc.
(BRIOSCHI; DI GIROLANO, 2000, p. 97). Esses exemplos indicam até
que ponto os géneros podem mesclar e combinar categorias literarias
entre si. Brioschi e Di Girolamo lembram, a partir dessas constatagdes
historicas, que no caso do poema cavalheiresco pode haver a combina-
¢ao de dois ou mais géneros literarios, mesclando-se épica e novela cor-
tés, por exemplo, assim como uma novela do século XX pode ser “épica,

tragédia e comédia ou ainda tudo isso a0 mesmo tempo”.

Voltando as primeiras palavras deste Capitulo, quando nos reme-
tiamos a uma certa diferenca entre os termos poesia, poema e poético,
dirfamos que o poema pode ser versificado e ritmado segundo formas
histdricas e estilisticas catalogadas como modos ou metrificagdes da po-
esia. Também devemos entender que uma carga poética num poema
pode se remeter a sua “qualidade’, no intuito de se alcan¢ar uma “rela-
¢ao estética” da linguagem poética que varia historicamente segundo os
juizos de gosto que coexistem em cada contexto histérico de produgio e

apreciagdo da arte da poesia.

1.3 Metro e ritmo

Fora a controvérsia sobre a qualidade estética da poesia e da arte
em geral, a poesia pode ter modos que seguem uma métrica especifica,
e esta métrica se elabora a partir dos componentes do metro e do ritmo

pelas classes do verso e da rima.

Portanto, os modos da poesia em espanhol seguem basicamente
uma estruturagdo que é estudada nos termos de um “sistema métrico”.

Dois componentes basicos conformam esse sistema: Metro e Ritmo.

O sistema métrico tem, basicamente, trés grandes familias de me-

trificacdo:

« a metrificagdo quantitativa, que se apoia sobre a quantidade ou

duracéo das silabas;
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« ametrificacdo de acentuagio, que se apoia sobre o acento tonico; e

« a metrificagdo silabica que, insensivel a suas propriedades pro-

sddicas, se limita a numerar as silabas.

Brioschi e Di Girolano definem basicamente os elementos cons-
titutivos do verso em espanhol segundo uma analise dupla; tanto pelo
modo de uma metrifica¢ao de acentua¢ao quanto pela metrificagao sila-

bica. Eles, assim, se remetem aos elementos do verso em espanhol:

Los elementos constitutivos del verso espafiol son la posicion (o silaba
métrica) y el ictus (o acento métrico). El nimero de las posiciones de-
termina la estructura métrica, de la que se distingue solo en abstracto
la estructura ritmica, que se produce por la presencia de ictus en ciertas
sflabas seguin un esquema fijo y dentro de unos limites variables. Distin-
guimos entre posiciones ténicas, marcadas por ictus (P+), y atonas (P-).
Por ejemplo, en un verso como

(4) Tus claros ojos ;ja quién los volviste? (Garcilaso, égloga |, 128.)
se reconoce la siguiente estructura métrico-ritmica:
(@) P1- P2+ P3- P4+ P5- P6- P74 P8- P9- P10+ (5)

En (4), cada posicion coincide con una silaba fonoldgica, y cada ictus
con un acento. Las nociones de posicion y de ictus, sin enbargo no son
enteramente asimilables a las de silaba fonoldgica y acento. (BRIOSCHI;
DI GIROLANO, 2000, p. 135)

No estudo do sistema métrico da poesia, devemos ter em mente
algumas estruturas basicas que indicam a posi¢ao do ritmo em relagao
a estrutura morfossintatica da frase e nao apenas em relagdo a palavra.
Desse modo, diremos que as figuras métricas, em sentido estrito, sdo a

diéresis e a sinéresis, a dialefa e a sinalefa.

Dos vocales adyacentes en una palabra pueden contar como dos sila-
bas (vi-o-Ia, su-a-ve), y en este caso se produce diéresis, 0 bien como una
Unica silaba (vio-la, sua-ve), y se da entonces sinéresis. [...]

La dialefa y la sinalefa regulan los contactos vocalicos entre palabras.
Si'la vocal final de una palabra y la vocal inicial de la palabra siguiente
pertenecen a dos posiciones distintas, tenemos una dialefa (toda ~ espe-
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A prosodia é a parte da gra-
matica tradicional que se
dedica as caracteristicas da
emissao dos sons da fala,
como o acento e a entoa-
cdo. Esta relacionada com
os estudos de metrificacao.

As denominacoes tradicio-
nais dos versos espanhdis,
formados pelo numeral
grego + silaba [octosilabo
(8 silabas), decasilabo (10
silabas), endecasilabo (11
silabas), etc.], aludem ao
numero de “silabas” com
terminacao plana no verso,
isto é, acabado em pala-
vra paroxitona, como no
exemplo (4) da citacao de
Brioschi e Di Girolano, que
é um endecasilabo.
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ranza); si, por el contrario, constituyen una misma posicion, se produce
sinalefa (divino " amor). Puede haber sinalefa entre mas de dos vocales
(via " espantosa) y entre mas de dos palabras (despertando " a * Elisa)
(BRIOSCHI; DI GIROLANO, 2000, pp. 135-136)

Assim, diéresis ou sinéresis, dialefa ou sinalefa sdo, desse modo,
figuras de signo oposto, cujo emprego varia segundo habitos métricos

de cada época e segundo estilos individuais.

E importante salientar, como nos lembram Brioschi e Di Girolano,
que nenhuma tipologia métrica se desenvolverd nunca em um plano ex-
clusivamente sincronico ou descritivo, sendo necessario ter em conside-
ragao os aspectos historicos do sistema e seus vinculos com os sistemas

anteriores ou com os modelos contemporaneos em que ele se inspira.

Remarcadas essas questdes contextuais, em relacio as quais uma
tipologia métrica deve relativizar sua andlise, observamos o quadro que
poderia referencializar uma abordagem geral sobre a versificagao na po-

esia de lingua espanhola:

a. por um artificio fonico (rima, assonancia, aliteragao) ou ritmi-
co (em alguns sistemas apenas o final do verso estd sujeito a uma

regulagdo ritmica);

b. pelo modelo ritmico (recorréncia de um certo nimero de ictus,
em intervalos fixos ou variaveis - como referem os conceitos
fonologicos de diéresis e sinéresis — em um estudo métrico do
verso); nos metros tonais, o esquema prescreve a sucessao das

classes tonais;

c. pelo modelo métrico (nimero das posi¢oes (P1-/+, P2-/+, Pn-

/+) nos sistemas quantitativos, o numero dos pés);

d. por uma estrutura sintatica especial, geralmente regida pela
técnica do paralelismo que supoe a coincidéncia da unidade sin-

tatica (frase ou sintagma) com a métrica (verso ou hemistiquio);

e. pela disposi¢ao grafica (na poesia moderna apenas este ele-
mento garantiria a natureza métrica do poema, porém é raro

que apenas um desses elementos apareca num poema).
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1.4 Classes de versos

Os versos podem ser classificados em cinco grupos principais:
1. versos sem corte;

2. versos com corte fixo, ou versos duplos;
Por corte entende-se uma

pausa métrica, assimilavel
em certos aspectos a pausa
nos hendecassilabos); final do verso, e que esta-
belece uma funcao muitas
vezes determinante na de-
finicdo da estrutura métrica
e ritmica do verso.

3. versos com corte movel (este verso, na pratica, ocorre apenas

4. versificagdo anisosildbica (termo em espanhol);

5. verso livre.

1.5 Soneto

Tendo em vista a grande variabilidade de formas na versi-

ficagdo, introduziremos esse assunto com o exemplo do soneto
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por ser esta forma vérsica estabelecida numa métrica muito di-

fundida até hoje.

O soneto (do italiano antigo sonnetto — ou sonetto hoje em
dia -, termo advindo do antigo provencal sonet (pequena can-
¢do, melodia cantada), que surge no fim do século XII, tendo
sua origem no termo do latim sonare, «soar») é uma forma de
poema que comporta quatorze versos, nos quais a reparti¢ao
tipografica pode variar — dois quartetos e dois tercetos ou ape-
nas uma estrofe final de seis versos — e nos quais o esquema
das rimas igualmente varia, seja de forma livre, seja seguindo
disposi¢oes regulares.

] ) ) ] ) IS a?‘ TRIGO LOPEZ D¥ MENDOZS
A primeira tentativa de adaptar o soneto italiano em cas- o Vs e« inadloms. e i

B . L 3 Pl
5 = LA o G i

telhano foi realizada por Ifiigo Lopez de Mendoza, marqués de £y e i 3, W

. . - o WA
Santillana (1398 - 1458), em seus Sonetos fechos al itdlico modo, Figuara 1 - Retrato de lfiigo
que seguem o modelo de Petrarca. Mas a forma em castelhano Lépez de Mendoza

. <~ T - Fonte: http://ti 1. d4oy6t
ainda nao é formalmente adequada para o modelo italiano. E a onte: http://tinyurl.com/d4oy6to

partir do ano 1526 que o soneto ressurge na Espanha, gragas ao poeta

de Barcelona, Juan Boscan, que adapta os versos hendecassilabos em es-



Literatura Hispanica |

panhol com a ajuda de outro poeta, Garcilaso de la Vega, versos os quais

sao considerados como os mais perfeitos em lingua castelhana.

O soneto espanhol adota uma estrutura fixa até o periodo contem-
poraneo, sob a estrutura hendecassilaba, rimando em ABBA ABBA CDE
CDE / CDE DCE / CDC DCD (se os dois quartetos sdo fixos, os tercetos
nao o sdo e as combinag¢des apresentadas ai sao apenas as mais comuns).

r N

O soneto é escolhido e cultivado por uma série de poetas e escrito-

res importantes da lingua espanhola, desde o Século de Ouro até os
nossos dias, tais como: Miguel de Cervantes (1547 - 1616), Lope de
Vega (1562 - 1635), Gongora (1561-1627), Francisco de Quevedo
(1580 - 1645), Calderén de la Barca (1600 - 1681), e mesmo na mo-
dernidade com os poetas que compunham a chamada Generacion
del 27 na Espanha (Federico Garcia Lorca, Jorge Guillén, Gerardo
Diego, Rafael Alberti, etc). Pablo Neruda foi um poeta que fez poe-
mas na forma de soneto e sem rima. E o escritor Jorge Luis Borges
escreveu, também, sonetos num estilo inglés, ou estilo shakesperia-
no, contando com trés quartetos e um par final. Sdo citados como
importantes sonetistas em nossa contemporaneidade, poetas como
Blas de Otero e Carlos Edmundo de Ory, além de Luis Alberto de
Cuenca que, a partir de uma poética dita “transculturalista’, mistu-
ra tanto o transcendental quanto o livresco e o popular, operando

tanto com a métrica livre quanto com formas tradicionais.

Vocé pode consultar introdugdes basicas e biografias com ilustra-
¢Oes e retratos de cada um desses célebres autores a partir do ver-
bete “soneto” na enciclopédia eletronica Wikipedia em espanhol:
http://es.wikipedia.org/wiki/Soneto. Do mesmo modo, a pagina
da biblioteca virtual do Instituto Cervantes disponibiliza poesias

de Luis Alberto de Cuenca em:

http://www.cervantesvirtual.com/portal/poesia/decuenca/textos.shtml

- J

No soneto a seguir, de Lope de Vega, por exemplo, ¢ interessante
notar o carater pedagogico e mesmo jocoso com que o poeta se remete

a propria estrutura métrica do poema, indicando com ironia, a cada
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momento, o estado de sua criagdo e o cuidado necessario em seguir as

regras de composicao do soneto:

Un soneto me manda hacer Violante,
que en mi vida me he visto en tal aprieto;
catorce versos dicen que es soneto:

burla burlando van los tres delante.

Yo pensé que no hallara consonante

y estoy a la mitad de otro cuarteto;

mas si me veo en el primer terceto

no hay cosa en los cuartetos que me espante.

Por el primer terceto voy entrando
y parece que entré con pie derecho,
pues fin con este verso le voy dando.

Ya estoy en el sequndo, y aun sospecho
que voy los trece versos acabando;
contad si son catorce, y estd hecho.

(Lope de Vega)

Resumo

Neste capitulo estudamos as nog¢des de poesia, metro e ritmo, soneto, e
ainda lemos e comentamos um soneto do famoso escritor do Século de

Ouro espanhol, Lope de Vega.

CaPiTULO 01







CaPiTULO 02

Origens da Poesia Hispanica

2 Origens da Poesia Hispanica

Neste capitulo, estudaremos as origens da poesia hispanica e logo, proce-
dendo por amostras (pois o panorama da poesia de lingua espanhola é
demasiado vasto), estudaremos alguns poetas famosos como Garcilaso de
la Vega, do Século de Ouro espanhol. Dando um grande salto no tempo,
estudaremos também dois importantes poetas de lingua espanhola do sé-

culo XX, o chileno Pablo Neruda e o mexicano Octavio Paz.

Em sua origem, o trovador compunha versos e fazia cangdes na lin-
gua provencal e catald, mas quando se trata de atravessar os Pirineus ¢é
importante conhecermos um pouco da historia desses personagens que
até hoje influenciam a criagao poética e tiveram enorme importancia
desde o século XII ao XIV, na Idade Média.

2.1 Os trovadores e sua poesia

Segundo os especialistas, um trovador ¢ um poeta, um cantor que
atuava, principalmente, no periodo da Idade Média na regidao do Lan-

guedoc, mas também na Catalunha, em Aragao e na Italia.

Alguns linguistas tém uma explicagdo para a origem do termo tro-
vador, que faz referéncia, como foi dito, ao substantivo provencgal que
designa aquele “que encontra ap6s uma pesquisa”. O verbo occitano cor-
respondente a forbar vem do latim comum tropare, forma verbal de tro-
pus que significa “retérica’, “figura de linguagem” A palavra latina vem,
ela mesma, do grego tpomo¢, que significa “maneira”. Os defensores da
origem neolatina da poesia cortesd fazem valer a ideia de que o verbo
francés trouver (“encontrar’, “achar”) significa, literalmente, “inventar
um tropo”. Um tropo é um discurso no qual as palavras sao utilizadas
num sentido diferente de sua acep¢do comum, como na criagdo de me-

taforas e metonimias.

Outros linguistas estimam que a origem da palavra “trovador” vem

do arabe tarrab que significa “cantar”. Alguns adeptos desta segunda te-
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Vocé pode ler um ensaio de
Raul César Gouveia Fernan-
des, baseado em rica biblio-
grafia historiogrdfica, sobre o
amor cortés, que foi cantado
e poetizado pelos trovadores
na Idade Média em: http://
www.hottopos.com/notand7/
raul.htm

oria também acreditam que as duas etimologias poderiam estar corre-
tas. Os trovadores teriam podido utilizar conscientemente a proximida-
de fonética entre os dois conceitos: o occitano trobar e a raiz arabe TRB,
quando o tema do amor fora exportado do mundo islamico sul ibérico

Al-Andalus ao resto da Europa do sudoeste.

E no século XII que nasce o amor cortés (finamor em occitano),

Figura 2 - Pintura medieval mostrando os trovadores
Fonte: http://tinyurl.com/8zehfr2

género literario atribuido a Guilherme IX de Poitiers, dito O trovador.
Este amor cortés foi um modelo para as geragdes de trovadores e me-
nestréis (Minnesdnger em alemao). Marca de valores herdicos proprios a
cavalaria, esse amor cortés é francamente carnal, ndo exime o adultério,

mas evoca, também, sentimentos delicados.

Os trovadores, personagens em sua maioria da nobreza, socialmente
situados entre o guerreiro e o cortesdo, nao sd com suas cangdes amoro-
sas, mas também com composi¢cdes de cunho politico, com seus deba-
tes e com sua visao do mundo, mostram-nos o inicio
de uma histéria cultural e politica que nao vemos em
nenhum outro documento de época. Sua literatura, em
todo caso, sera uma das fontes basicas da poesia, que
durante séculos se cultivara na Europa ocidental. Inclu-
sive no século XX, autores cataldes como Josep Viceng
Foix ndo podem ser plenamente explicados se nao ti-
vermos conhecimento sobre o que se compds no perio-

do caracterizado como trovadoresco.

Em geral, todos os trovadores tinham uma boa for-
magao. Nao é necessario que se diga que deveriam criar
textos e musica. E textos dentro de estritos moldes de
métrica e versificagdo, que ndo podiam improvisar. O
trovador trabalhava lentamente e nido devia fazer mais
de dez poemas por ano, o que vale dizer que produziam
mais ou menos como nossos musicos atuais. Quase to-
dos haviam estudado o trivium (gramatica, logica e re-
torica) e o quadrivium (aritmética, geometria, musica e
astronomia), e ainda tinham conhecimento dos tratados
de poética latinos e de composi¢do musical, e também

seguiam os tratados sobre a lingua e a arte de trovar que surgiam em seu
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tempo. Entre esses documentos, podemos citar: Razos de trobar, de prin-
cipios do século XIII, de Ramon Vidal de Besalu; Reglas de trobar (1289 -
1291) de Jofre de Foixa; e o enciclopédico Le breviari damor (1288-1292),
de Matfre Ermengaud, que esta centrado, sobretudo, no amor e seu trata-

mento e em aspectos estritamente gramaticais.

No século XIV, com o fim de revitalizar o mundo e a poética dos
trovadores, Guilhém Molinier escreveu em prosa as Leys de Amor
(1328-1337). Ja em fins do século XIV, e durante o século XV, comecam
a aparecer os primeiros tratados destinados aos poetas em lingua catala,
como o Torcimany der Lluis de Aver¢d e o Libro de concordancias de
Jaume March. Com excecdo dos trovares, que faziam parte da nobreza,
tem-se pouca informacao a respeito do resto dos trovadores. A informa-
¢do que existe a respeito destes, que ndo pertenciam a nobreza, advém,
na sua maior parte, dos cancioneiros. Alguns trovadores nao faziam

suas proprias cangdes, e este delito se punia com o carcere.

Em alguns documentos da época, relativos aos trovadores, apare-
cem descritas, em trés partes, informagoes sobre a can¢ao de tal trova-
dor. Em alguns ndo havia mais do que as poesias, e nenhuma outra re-
feréncia. A primeira parte dizia respeito a vida do trovador; a segunda,
as razodes pelas quais aquele poeta havia escrito tal poema, o que nédo
era frequente; e na terceira parte, figurava o proprio poema e, em varios

casos, a melodia correspondente.

Os géneros trovadorescos se relacionam, sobretudo, com a tematica
amorosa, mas podiam, também, centrar-se em temas poh’ticos, morais,
literarios, etc. A seguir, poderemos observar uma classificagdo sintética,
dividida em trés partes: os géneros condicionados pela versificagao,
nos quais se tétm em conta os aspectos métricos e nao a temdtica que
podia ser amorosa; os géneros condicionados pelo conteudo, a parte
mais extensa e variada; e os debates entre os trovadores (Tencon e Juego
partido), composi¢des nas quais os trovadores se enfrentam através de
um didlogo com uma tematica variada. Nao ¢ preciso dizer que temos
a tradicao trovadoresca em plena atividade em nossas produgoes cultu-
rais brasileiras, principalmente no nordeste, através dos repentistas, da
musica e da literatura de cordel e, também, em outras regides do Brasil,

variando segundo cada cultura.
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Os estilos poéticos na poesia trovadoresca podem ser classificados

como:

o Trova leve (ou plana): expressdo simples; palavras sem duplo

sentido e menos complicadas; auséncia de recursos estilisticos

mais complexos. Pensamentos claros que podem ser entendidos

pela maioria do auditério. E o estilo mais utilizado.

o Trova hermética: ha varios tipos, como “claro, obscuro, sutil, del-

gado, coberto’, segundo expressam os proprios trovadores em

suas composi¢oes, sem especificar suas caracteristicas. As mais

comuns sao:

a.

Trova cerrada: trova hermética baseada na complicagido de
conceitos, no abuso da agudeza, uma linguagem frequente-
mente relacionada ao “argot” (que tem sua interpretagdo difi-
cil, pois se relaciona ao contexto de sua época, o que chamari-

amos “giria”). O trovador Marcabrt a utilizou com frequéncia.

b. Trova rica: o hermetismo se baseia na complicagdo da forma

Figura 3 - Pintura medieval sobre os trovado-
res e suas cantigas

Fonte: http://tinyurl.com/8zluruv

que busca a sonoridade da palavra e, para isso, utiliza uma

linguagem dificil com rimas estranhas.

Os trovadores, imbuidos do ideal neoplatonico e das
normas de etiqueta do “amor cortés”, desempenham um
papel cultural muito importante em todo o periodo dos
séculos XII ao XV, originando, em sua atividade e conti-
nuidade dessa experiéncia poética e musical, uma heranga
fundamental para a literatura de toda a peninsula ibérica.
Os documentos deixados pelos trovadores sdao uma ri-
quissima contribui¢ao para o conhecimento da sociedade
medieval tardia, seus habitos e atitudes sociais, politicas e
culturais. Nao poderiamos compreender a produgao litera-
ria do Século de Ouro espanhol com os poetas e escritores
Garcilaso de la Vega, Cervantes, Lope de Vega e Calderon
de la Barca, sem introduzirmos, basicamente, os fatos e as

expressoes poéticas que os antecederam.



Origens da Poesia Hispanica

2.2 Garcilaso de la Vega
(entre 1498/1503 - 1536)

Garcilaso de la Vega é considerado como um dos maio-
res expoentes da literatura espanhola no Século de Ouro.
Nasceu em Toledo, ao sul de Madri, aproximadamente, en-
tre os anos 1498 e 1501, sendo esta ultima data a mais aceita
pelos especialistas. Filho, pelo lado paterno, de Inigo Lopez
de Mendoza, marqués de Santillana e, pelo lado materno, de
Fernan Pérez de Guzman. Aprendeu linguas como grego,

latim, francés, italiano e musica e esgrima.

Em 1520, ingressa no servigo militar como membro da
guarda real, aos servigos de Charles V, e participa na “Guer-
ra das Comunidades” Nomeado membro da Ordem de
Santiago, luta contra os franceses em Fuenterrabia. Quan-
do retorna a Toledo, casa-se com Elena de Zufiga, dama
de companhia de Dofia Leonor, irma de Charles V. Escreve,
por essa época, seus primeiros poemas. E mortalmente fe-
rido quando de um ataque contra a fortaleza de Muy, pro-
ximo de Frejus, e morre alguns dias depois em Nice, para

onde tinha sido levado, em 1536.

2.2.1 Temas principais na poesia de Garcilaso de la Vega

CaAPiTULO

Garcilaso de la Vega.

Figura 4 - Retrato de Garcilaso de la Vega
Fonte: http://tinyurl.com/c5eqbhg

A obra de Garcilaso de la Vega é composta de Canciones, Coplas,

Eglogas, Elegias, uma Epistola a Boscdn e Sonetos.

Vocé pode consultar as obras
de Garcilaso de la Vega na

Considerado como um poeta que soube dar qualidade métrica a pdgina: http://www.garcilaso.

poesia tradicionalmente cancioneira e trovadora pré-renascentista, Gar- org/obras/indice.htm

cilaso soube manipular com maestria a métrica e o verso (geralmente

hendecassilabo) de sua poesia. Influenciado pelas formas renascentistas

italianas, por onde transitava frequentemente, impds um estilo limpo e

elegante, metrificado em hendecassilabos, a servigo de um “deus obses-

sivo’, o amor, como afirmam os estudiosos de sua obra. Desse transito

pela Toscana renascentista, alguns tragos e signos podem ser observa-

dos com clareza em sua poesia:
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Beatus ille é um termo la-
tino relacionado ao enalte-
cimento da vida no campo
em detrimento a vida na ci-
dade. Juntamente com car-
pe diem (“aproveite o dia"),
locus  amoenus  (“lugar
aprazivel”, idealizacdo da
realidade) e o elogio a mu-
lher (beleza feminina), bea-
tus ille completa os quatro
temas do Renascimento.

« O amor - segundo estudos literarios e historicos relacionados

ao Século de Ouro espanhol, em particular a Garcilaso de la
Vega, poderiamos dizer que este tema da sequéncia, de certo
modo, a tradi¢ao do amor cortés, filtrado pelo tratamento dado
por Petrarca com o neoplatonismo do Dolce Stil Novo, que faz
do amor o elemento de coesdo do Cosmos. Impde-se um amor
mais abstrato e introspectivo: a mulher ¢é reflexo da Beleza di-
vina, seja como donna angelicata em italiano ou la belle dame
sans merci em francés, ou desdefiosa em espanhol. Por isso, ela é
caminho da perfei¢do para Deus, exigindo uma forte luta entre
o espirito e os sentidos, ou entre o desejo e a razao. Vemos que
essas estruturas formais e expressivas da poesia de Garcilaso de
la Vega nao fazem sendo incutir na pratica poética do Século de
Ouro espanhol o jogo de tensdo de contrarios, tao proprio as

contradi¢des filosdficas, religiosas e politicas do Barroco.

A natureza - tema que advém do chamado “bucolismo’, que ja
se encontra nos Idilios de Tedcrito, As Bucdlicas de Virgilio, A Ar-
cddia, ja citada, de Sannazaro, e também em textos de Boccaccio,
como a Ninfale Fiesolano e a Ninfa DAmeto. A eles juntam-se dois
topicos: por um lado, o do beatus ille horaciano, que canta a paz e
0 repouso em um marco natural que aperfeicoa 0 homem como
solucdo das imperfeicdes do mundo civilizado, ajudando-o na
conquista da sabedoria; e, por outro lado, relaciona, também, a
ideia de uma Idade de ouro ancestral e mitoldgica, na qual coexis-
tiam e reinavam as leis naturais em harmonia com a liberdade dos
homens. Caberia acrescentar, ainda, seguindo a leitura de alguns
estudiosos das relagdes entre o espago e a poética de Garcilaso,
um matiz amoroso ao tema da paisagem. O cortesao se afasta do
mundo palaciano de intrigas para se refugiar na representagao,
criada pela poesia, de um mundo de uma espécie de “pastoreio’,
que ¢ idealizado num marco do espago natural e geografico, onde
esse homem realiza as confidéncias de suas relagoes amorosas a
um amigo ou a propria natureza. Esta natureza se forja ideologi-
camente nas formas de uma leitura neoplatdnica, imperante na
época, no sentido de que a paisagem real torna-se ideia platonica

dela prépria, convertendo-se em modelo de perfeicao.
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+ A mitologia - poder-se-ia dizer que os temas mitologi-
cos fundam-se a partir dos textos classicos gregos e ro-
manos, como em As metamorfoses de Ovidio, de onde
surgem seres mitoldgicos cldssicos como simbolos de
forcas e fenomenos naturais. Desse modo, o amor pode,
muitas vezes, ser identificado com Vénus, a guerra com o
deus Marte, a forca com Hércules, a destreza com Jasio,
etc. Assim como a beleza pode ser associada a Apolo, o
orgulho a Icaro. No caso do mito de Orfeu, no qual este
desce aos infernos em busca de sua amada Euridice, can-

ta-se o destino tragico dos protagonistas.

Figura 5 - Venus e o cupido (1751), de Francois
2.2.2 Alguns trechos de poemas de Garcilaso  Boucher (National Gallery of Art, Washington)

de laVega Fonte: http://tinyurl.com/bpkyne7

A la Flor de Gnido é um poema que Garcilaso faz, em 1533-34,
na ocasido de uma viagem e estadia em Napoles e quando comega a
escrever seu extenso poema, a Egloga II. O contexto que faz parte deste
fragmento é o amor ndo correspondido de Violante Sanseverino (que
habitava o bairro napolitano de Gnido) por Mario Galeota, amigo do

poeta, e por quem escreve essa ode de inspirac¢ao horaciana.

E interessante notar que temas como este compoem imagens e te-
maticas poéticas que se repetem em outras obras do periodo, como no
caso exemplar do Capitulo 12, da primeira parte de Don Quijote de Cer-
vantes, onde um pastor conta ao ilustre fidalgo a histéria de Marcela,
uma pastora que, desdenhando a todos os seus pretendentes, acaba por

levar um deles, Crisdstomo, ao suicidio.
A la Flor de Gnido (fragmento)

Si de mi baja lira

tanto pudiese el son, que en un momento
aplacase laira

del animoso viento,

y la furia del mary el movimiento;

y en &speras montanas

con el suave canto enterneciese

las fieras alimanas,




Literatura Hispanica |

los arboles moviese

y al son confusamente los trajese;
no pienses que cantado

serfa de mi, hermosa flor de Gnido,
el fiero Marte airado,

a muerte convertido,

de polvo y sangre y de sudor tefido;
ni aquellos capitanes

en las sublimes ruedas colocados,
por quien los alemanes,

el fiero cuello atados,

y los franceses van domesticados.
Mas solamente aquella

fuerza de tu beldad serfa cantada,
y alguna vez con ella

también serfa notada

el aspereza de que estas armada...

A Egloga I é escrita, curiosamente, apos a Egloga II, em 1533, quan-
do Garcilaso é nomeado, ap6s viagem a Espanha, alcaide de Rijoles, car-
g0 que renuncia para enfrentar uma expedi¢ao a Ttnez, na qual é ferido
no brago e na boca. Estes fatos na vida de Garcilaso ajudam a formar o

“arquétipo ideal cavalheiresco do Renascimento” A vida de Garcilaso e

Confira a 6tima biografia de as diversas campanhas militares das quais o poeta participou deixaram
Garcilaso que se pode encon- marcas fortissimas em sua biografia. Pena e espada parecem andar, lite-

trar na pdgina: http://www. o o

garcilaso.org/biografia.htm ralmente, lado a lado na historia do grande poeta lirico espanhol.

Egloga I (fragmento)

AL VIRREY DE NAPOLES
Personas: SALICIO, NEMOROSO

El dulce lamentar de dos pastores,
Salicio juntamente y Nemoroso,
he de cantar, sus quejas imitando;
Cuyas ovejas al cantar sabroso
estaban muy atentas, los amores,
de pacer olvidadas, escuchando.
TU, que ganaste obrando
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un nombre en todo el mundo

y un grado sin segundo,

agora estés atento sélo y dado

al inclito gobierno del estado

albano, agora vuelto a la otra parte,
resplandeciente, armado,
representando en tierra el fiero Marte;

2

agora, de cuidados enojosos

y de negocios libre, por ventura
andes a caza, el monte fatigando

en ardiente ginete que apresura

el curso tras los ciervos temerosos,
que en vano su morir van dilatando:
espera, que en tornando

a ser restittido

al ocio ya perdido,

luego verads ejercitar mi pluma

por la infinita, innumerable suma
de tus virtudes y famosas obras,
antes que me consuma,

faltando a ti, que a todo el mundo sobras.

3

En tanto que este tiempo que adevino
viene a sacarme de la deuda un dia
que se debe a tufamay a tu gloria
(qu'es deuda general, no sélo mia,
mas de cualquier ingenio peregrino
que celebra lo digno de memoria),
el arbol de victoria

que cifie estrechamente

tu gloriosa frente

dé lugar a la hiedra que se planta
debajo de tu sombra y se levanta
POCO a poco, arrimada a tus loores;
y en cuanto esto se canta,

escucha tu el cantar de mis pastores.

CaPiTULO 02
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4

Saliendo de las ondas encendido,
rayaba de los montes el altura

el sol, cuando Salicio, recostado

al pie d'una alta haya, en la verdura
por donde una agua clara con sonido
atravesaba el fresco y verde prado,
él, con canto acordado

al rumor que sonaba

del agua que pasaba,

se quejaba tan dulce y blandamente
como si no estuviera de alli ausente
la que de su dolor culpa tenia,

y asf como presente,

razonando con ella, le decia:

()

2.3 Pablo Neruda (1904 - 1973)

Vamos agora dar um grande salto no tempo e estudar um dos po-
etas mais importantes do século XX, o chileno Pablo Neruda. Neftalé
Ricardo Reys Basoalto, verdadeiro nome de Pablo Neruda, foi senador,
diplomata, consul e poeta ganhador do Prémio Nobel de Literatura em
1971. Em 1906, seu pai, José del Carmen Reys Morales, operario ferrovi-
ario, depois de viuvo da mée do poeta, Rosa Basoalto Opazo, transfere-se
para Temuco, no Sul do Chile, onde se casa com Trinidad Candia Mar-
verde, que o poeta tem como mae, como o escreve em Confesso que vivi,
autobiografia. Estuda no Liceu de homens dessa cidade, quando publica
seus primeiros poemas no jornal La mariana. Aos treze anos, obtém o

terceiro lugar nos “Jogos Florais de Maule” com o poema Noturno Ideal.

Radica-se na capital do Chile, Santiago, em 1921, e estuda francés na
Universidade do Chile. Ele escolhe seu pseudonimo em homenagem ao po-
eta tcheco Jan Neruda (1834 - 1891). Obtém o seu primeiro prémio com o
poema A cangdo da festa, publicado, posteriormente, na revista Juventude.
Aos dezenove anos, publica seu primeiro livro de poesias, Crepusculario.

Um ano depois, publica Vinte poemas de amor e uma cangdo desesperada.
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Em 1927, Neruda principia no servico diplo-
matico. Torna-se consul em Rangoon, Colombo,
Batavia, Calcutd, Buenos Aires. Em 1932, é con-
sul na Espanha, onde se torna amigo de Federico
Garcia Lorca, que havia conhecido em Buenos
Aires e que terd uma influéncia enorme em sua
vida e em sua obra. Conhece, também, os poetas
Rafael Alberti e Jorge Guillén. Apos o assassina-
to de Garcia Lorca pelas forgas do tirano Fran-
co, Neruda se torna uma espécie de advogado
da derrotada Republica espanhola. Destituido
do cargo de consul, comega a escrever Esparia en
el corazon, publicado em 1937, que representa
um passo decisivo em seu processo poético. Seu

canto, “de sombrio e solitdrio, torna-se solidario

e ativo’, diria Jean-Paul Vidal. Funda o Comité

Hispano-americano em Defesa da Espanha e a Figura 6 - Pablo Neruda
Alianca dos Intelectuais Chilenos em Defesa da Fonte: http://calanomundo.c1.com.br/wp-content/upl(.)a-
ds/2012/03/neruda.jpg

Cultura. Faz viagens ao México, a Cuba e ao Peru.
Visita a fortaleza Inca de Machu Picchu e, em 1945, é eleito para o Sena-

do e torna-se membro do partido comunista chileno.

Em 1946, ao dirigir a campanha eleitoral de Gonzéles Videla, é tra-
ido ideologicamente e politicamente por este, que se mostra fortemente
anticomunista. Reage com um discurso afamado no Senado, que car-
rega o célebre titulo de Emile Zola “Eu acuso!”. Por pouco ndo é preso,
e é obrigado a refugiar-se no estrangeiro. Seu exilio o conduz a URSS,
a Polonia, a Hungria e a Itdlia. Visita a India e 0 México. E nesse exilio
itinerante que surge Canto General, escrito na clandestinidade. Imedia-

tamente a obra é proibida no Chile.

Em 1949, Neruda torna-se membro do Conselho Mundial da Paz
em Paris e em 1955, obtém, com Pablo Picasso, o Prémio Internacional
da Paz. Em 1953, ¢ a vez do Prémio Stalin Internacional pela Paz. En-
contra a mulher da sua vida, Matilde Urrutia, que o inspira para seus
fulgurantes poemas de Cien sonetos de Amor. De volta ao Chile, em

1952, publica, dois anos depois, Odes elementares. Torna-se presidente
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Escritor colombiano, autor
de Cem anos de soliddo

e Crénica de uma morte
anunciada, dentre outras, e
ganhador do Prémio Nobel
de 1982.

da Unido dos Escritores Chilenos e publica, no ano seguinte, Extravaga-
rio. Nesse periodo, ele ¢ alvo do Congresso pela Liberdade da Cultura,
associagdo cultural anticomunista fundada em 1950. Em 1965, Neruda
publica Memorial de Isla Negra, no qual evoca o retorno sobre seu pas-
sado e seu sonho de uma humanidade mais fraterna. Nesse mesmo ano,

¢ nomeado Doutor Honoris Causa pela Universidade de Oxford.

Sua tnica pega teatral, Fulgor e Morte de Joaquin Murrieta, é criada
em 1967. Publica, uma apds outra, as obras La Barkarole, Las manos del
dia e Arte de pdjaros. Em 1967, renuncia a sua nomeagao para candidato
a presidéncia pelo partido comunista, em favor de Salvador Allende,
como candidato unico da Unidade Popular. Apds a eleicao de Allende,
Neruda aceita o cargo de embaixador na Franga, periodo em que pu-
blica La espada encendida e Las piedras del cielo. Em 21 de outubro de
1971, Pablo Neruda obtém o Prémio Nobel tornando-se, assim, o tercei-
ro latino-americano a recebé-lo, apds Gabriela Mistral (1945) e Miguel
Angel Asttrias (1967). Retorna ao Chile no ano seguinte, onde ¢é recebi-
do triunfalmente no estadio de Santiago. Redige Incitacién a nixoncidio

y elogio de la revolucion.

O violento golpe de estado de 11 de setembro de 1973, no Chile,
com o bombardeio do Paldcio presidencial La Moneda e a morte bru-
tal do Presidente Salvador Allende, instaura uma longa ditadura sob o
comando do general Augusto Pinochet. Nesse periodo, a casa de Pablo
Neruda é saqueada e seus livros incendiados. Neruda morre no dia 23
de setembro de 1973. Seu enterro torna-se, mesmo com a presenca de
um grande numero de militares e policiais armados, um momento de
protesto contra o terror militar, quando se podia ouvir gritos de apoio e
homenagens ao poeta e a Salvador Allende. Em 1974, péstuma, surge a

autobiografia de Neruda: Confieso que he vivido.

2.3.1 Comentario sobre a obra de Neruda

Pablo Neruda é considerado um dos maiores poetas do século XX

e, segundo as palavras de Gabriel Garcia Marquez, “é o maior poeta do

século XX em qualquer lingua” De fato, a poesia de Neruda ¢ de grande
densidade, for¢a e espirito universal. Através de Canto General — décimo

volume de poemas do poeta, contando 231 poemas, publicado, pela pri-
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meira vez, no México, em 1950, mas iniciado desde 1938 —, estudiosos

e criticos especialistas fazem notar o brilho da obra de Neruda junto a , ] »
Confira o ensaio do critico

forca cdsmica, panteista e viril da poesia de Walt Whitman. Fernando Alegria, na pdgina
eletrénica da Universidade

O escritor argentino Julio Cortazar escreveu um belissimo, since- do Chile, dedicada ao Poeta:
) ) ) ) ) ) http://www.neruda.uchile.cl/
ro e inteligente ensaio sobre o poeta chileno. Nesse ensaio, Cortazar se critica/falegria.html

preocupa em situar o impacto e a clarividéncia que a poesia de Neruda
trazia para um escritor e poeta como ele, Julio, sedento de experiéncias
originais nas terras poéticas de uma América Latina que podia, e deve-
ria, ter o direito a uma voz plenamente sincera, combativa e, de algum
modo, potencialmente apta a dar visibilidade as for¢as cosmogonicas

que uma inteligéncia poética pode ser capaz de vislumbrar.

Mucho se ha escrito sobre el Canto general, pero su sentido mas hondo
escapa a la critica textual, a toda reduccion sélo centrada en la expresion
poética. Esa obra inmensa es una monstruosidad anacrénica (se lo dije un
dia a Pablo, que me contestd con una de sus lentas miradas de tiburon
varado), y por ello una prueba de que América Latina no solamente esta
fuera del tiempo histérico europeo sino que tiene el perfecto derecho'y,
lo que es mas, la penetrante obligacion de estarlo. Como, en un terreno
no demasiado diferente al fin y al cabo de Paradiso de José Lezama Lima,
el Canto general decide hacer tabla rasa y empezar de nuevo por si fuera
poco, lo hace. Porque apenas se piensa en esto, es casi obvio que la poesia
contemporanea de Europa y de las Américas es una empresa definida-
mente limitada, una provincia, un territorio, a la vez dentro del campo de
expresion verbal y dentro de la circunstancia personal del poeta. Quiero
decir que lapoesfa contemporanea, incluso la de intencién social como la
de un Aragon, un Nazim Hikmet o un Nicolas Guillén, que me vienen pri-
mero a la memoriay estan lejos de ser los Unicos, se da circunstancia a de-
terminadas situaciones e intenciones. Mas perceptible es esto todavia en
la poesia no comprometida, que en nuestros tiempos y en todos los tiem-
pos tiende a concentrarse en lo elegiaco, lo erdtico o lo costumbrista Y en
ese contexto, cuya infinita riqueza y hermosura no sélo no niego sino que
me ha ayudado a vivir, llega un dia el Canto general como una especie de
absurda, prodigiosa geogonia latinoamericana, quiero decir una empresa
poética de ramos generales, un gigantesco almacén de ultramarinos, una
de esas ferreterfas donde todo se da desde un tractor hasta un tornillito;
con la diferencia de que Neruda rechaza soberanamente lo prefabricado
en el plano de la palabra, sus museos, galerfas, catdlogos y ficheros que
de alguna manera nos venian proponiendo un conocimiento vicario de
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Confira este ensaio, na inte-
gra, na pdgina eletrénica da
Universidad de Chile, dedica-

da ao poeta Pablo Neruda:
http://www.neruda.uchile.cl/
critica/jcortazar.html/

nuestras tierras fisicas y mentales, deja de lado todo lo hecho por la cul-
tura e incluso por la naturaleza; él es un ojo insaciable retrocediendo al
caos original, una lengua que lame las piedras una a una para saber de
su textura y sus sabores, un oido donde empiezan a entrar los pajaros, un
olfato emborrachdndose de arena, de salitre, del humo de las fabricas. No
otra cosa habia hecho Hesiodo para abarcar los cielos mitoldgicos v las
labores rurales; no otra cosa intentd Lucrecio, y por qué no Dante, cosmo-
nauta de almas. Como algunos de los cronistas espafioles de la conquista,
como Humboldt, como los viajeros ingleses del Rio de la Plata, pero en
el limite de lo tolerable, negandose a describir lo ya existente, dando con
cada verso laimpresion de que antes no habia nada, de que ese pajaro no
tenfa ese nombre y que esa aldea no existia. Y cuando yo le hablé de eso,
él me miraba con soma y volvia a llenarme el vaso, sefal inequivoca de
que estabas bastante de acuerdo, hermano viejo.

(CORTAZAR, Julio. Neruda Entre Nosotros, 1973)

Desse modo ensaistico e poético, Julio Cortazar assimila o Canto

General nerudiano a Hesiodo, a Lucrécio, a Dante Alighieri ou a Hum-
boldt, como também aos grandes relatos de tantos viajantes e conquista-
dores do passado, mas nao sem singularizar, no limite, essa poesia, como

tendo a poténcia e a for¢a de busca e de encontro com o mais auténtico e

/
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Figura 7 - Exemplar de Canto
General de Pablo Neruda

Fonte: http://tinyurl.com/8rgkzao

originario que pudesse ter lugar numa criagdo poética.

2.3.2 Um fragmento de Canto General

Leia com atengdo o fragmento dessa brilhante obra de Pablo Neru-

da, reproduzido a seguir.

LA LAMPARA EN LA TIERRA
AMOR AMERICA (1400)

Antes de la peluca y la casaca

fueron los rios, rios arteriales:

fueron las cordilleras, en cuya onda raida

el céndor o la nieve parecian inmdviles:

fue la humedad y la espesura, el trueno

sin nombre todavia, las pampas planetdrias.

El hombre tierra fue, vasija, pdrpado
del barro trémulo, forma de la arcilla,
fue cdntaro caribe, piedra chibcha,
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copa imperial o silice araucana.
Tierno y sangriento fue, pero en la empunadura
de su arma de cristal humedecido,
las iniciales de la tierra estaban
escritas.
Nadie pudo
recordarlas después: el viento
las olvidé, el idioma del agua
fue enterrado, las claves se perdieron
o se inundaron de silencio o sangre.

No se perdi6 la vida, hermanos pastorales.
Pero como una rosa salvaje

cayd una gota roja en la espesura

y se apago una ldmpara de tierra.

Yo estoy aqui para contar la historia.
Desde la paz del bufalo

hasta las azotadas arenas

de la tierra final, en las espumas
acumuladas de la luz antdrtica,

y por las madrigueras despefiadas
de la sombria paz venezolana,

te busqué, padre mio,

joven guerrero de tiniebla y cobre,
oh tu, planta nupcial, cabellera indomable,
madre caimdn, metdlica paloma.

Yo, incdsico del légamo,

toqué la piedra y dije:

Quién

me espera? Y apreté la mano

sobre un punado de cristal vacio.

Pero anduve entre flores zapotecas

y dulce era la luz como un venado,

y era la sombra como un pdrpado verde.

Tierra mia sin nombre, sin América,

estambre equinoccial, lanza de purpura,

tu aroma me trepd por las raices

hasta la copa que bebia, hasta la mds delgada
palabra aun no nacida de mi boca.

CaPiTULO 02
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Vocé pode ler Canto General,
acessando a pdgina eletrénica
da Fundacédo Neruda vincu-
lada a Universidad de Chile:
http://www.neruda.uchile.cl/
obra/cantogeneral.htm

Caber-nos-ia ler na integra esse grande poema de lucidez planeta-

Figura 8 - Octavio Paz
Fonte: http://tinyurl.com/9bynkgl

ria, como se pode compreender a partir das palavras de Julio Cortazar,
para alcancarmos, desde nossas experiéncias, as visdes e audi¢cdes que
essa voz nos traz com sua poesia e, talvez assim, poderiamos atingir
uma outra espécie de sensibilidade, uma sensibilidade que advém da

propria experiéncia com a linguagem poética.

2.4 Octavio Paz (1914 - 1998)

r Octavio Paz nasceu na cidade do México. Seu avd pater-
» no era um intelectual liberal importante, e foi um dos primei-
ros autores a escrever romances que tinham como tema maior
os indigenas. Gragas a seu avo e a sua generosa biblioteca, Oc-
tavio Paz entra cedo em contato com a literatura. Como seu
avo, o pai de Octavio era um jornalista politico muito ativo
que, com outros intelectuais progressistas, juntou-se a0 movi-

mento dirigido por Emiliano Zapata.

Octavio Paz comega a escrever ainda muito jovem e, em
1937, viaja a Valencia, na Espanha, para participar do II Con-
gresso Internacional de Escritores Anti-fascistas (lembremos
que um ano antes Federico Garcia Lorca fora assassinado pelo
regime de Franco, durante a Guerra Civil Espanhola). Retorna
ao México, em 1938, e torna-se um dos fundadores da Taller,
uma revista que aponta a emergéncia de uma nova geragdo de

escritores no México e uma nova sensibilidade literaria.

Em 1943, viaja aos Estados Unidos, onde mergulha na
poesia moderna anglo-americana. Dois anos mais tarde, torna-se di-
plomata na Franga, onde escreve seu estudo fundamental sobre a iden-
tidade mexicana, El laberinto de la Soledad. Participa ativamente com
André Breton (poeta francés e fundador do movimento surrealista) e
Benjamin Peret em publicacdes de carater surrealista. Em 1962, Octa-
vio Paz é nomeado Embaixador do México na India. Foi um momento
importante de sua carreira, durante o qual escreveu poemas que foram

reunidos, em 1969, no volume Ladera Este.
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Em 1968, ele protesta contra a repressdao violenta que o governo
mexicano exerce contra os estudantes de Tlatelolco durante os Jogos
Olimpicos do México. Desde entdo, Octavio Paz se dedica ao trabalho
de editor, tendo fundado duas revistas que tratam de Arte e Politica:
Plural (1971 - 1976) e Vuelta (1976). Em 1980, recebe o titulo de Doutor
Honoris Causa da Universidade de Harvard. No ano seguinte, recebe o
Prémio Cervantes (maior prémio literdrio do mundo hispanico) e, em
1982, recebe o prestigioso Prémio Neustad, além do Prémio Alexis de
Tocqueville, entregue pelas maos do presidente francés Francois Mitter-

rand. Mas o prémio maximo, o Nobel de Literatura, chega-lhe em 1990.

Octavio Paz foi um poeta de influéncia e vasta cultura trans-histo-

rica; sua obra ensaistica e poética é consideravel. Reveste-se de muitas

CaPiTULO 02

formas e perpassa diversos periodos, concentrando-se sobre um enor-
me numero de referéncias a histéria da humanidade e dialogando com o
patrimonio literario mundial, desde as lendas pré-colombianas, passan-
do pela poesia barroca, o Século de Ouro espanhol, o simbolismo, o sur-
realismo, o existencialismo, o budismo o hinduismo e, ainda, a poesia
japonesa (ele traduz para o espanhol, em 1975, algumas obras mestras
como Sendas de Oku de Matsu6 Bashd).

Figura 9 - Retrato de Matsu6 Basho
Fonte: http://tinyurl.com/9q22msc

A respeito da producdo

de Octavio Paz, vocé pode
consultar os sequintes sites:
http://www.letraslibres.com/
index.php?art=11980 (sobre a
revista Vuelta) e http://www.
ensayistas.org/filosofos/mexi-
co/paz/ (sobre a vida e obra
do autor).

Matsud Basho (pseudoni-
mo de Matsué Munefusa,
1644 — 1694) foi um poeta
japonés, responsavel por
codificar e estabelecer a
forma do tradicional haica,
forma poética que prima
pela concisao e pela ob-
jetividade. Em japonés, os
haicais sao tradicionalmen-
te impressos em uma linha
vertical; em portugués, sao
divididos em trés linhas ho-
rizontais, como podemos
observar nesta traducao
de um poema de Matsud
Basho:

Doente em viagem

sonho em secos campos
Ir-me enveredar.
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Nos ensaios de Paz, encontram-se consideragdes tedricas e reflexoes
criticas importantes e bastante densas. Entre seus iniimeros volumes de
ensaios, pode-se destacar Libertad bajo palabra (1958), El Arco y la Lira
(1956), bem como sua obra ja citada EI Labirinto de la Soledad (1950).

Dois poemas de Octavio Paz
ARBOL ADENTRO

Crecio en mi frente un arbol.
Creci6 hacia dentro.

Sus raices son venas,
nervios sus ramas,

sus confusos follajes pensamientos.
Tus miradas lo encienden

y sus frutos de sombras

son naranjas de sangre,

son granadas de lumbre.
Amanece

en la noche del cuerpo.

Alld adentro, en mi frente,

el arbol habla.

Acércate, jlo oyes?

(VUELTA 261, agosto de 1998)

BAJOTU CLARA SOMBRA

Un cuerpo, un cuerpo solo, un sélo cuerpo
un cuerpo como dia derramado

y noche devorada;

la luz de unos cabellos

que no apaciguan nunca

la sombra de mi tacto;

una garganta, un vientre que amanece
como el mar que se enciende

cuando toca la frente de la aurora;
unos tobillos, puentes del verano;

unos muslos nocturnos que se hunden
en la musica verde de la tarde;

un pecho que se alza
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y arrasa las espumas;

un cuello, sélo un cuello,

unas manos tan solo,

unas palabras lentas que descienden
como arena caida en otra arena. . ..
Esto que se me escapa,

agua y delicia obscura,

mar naciendo o muriendo;

estos labios y dientes,

estos 0jos hambrientos,

me desnudan de mi

y su furiosa gracia me levanta

hasta los quietos cielos

donde vibra el instante;

la cima de los besos,

la plenitud del mundo y de sus formas.

(Cf. no site: http://www.vivir-poesia.com/2004/07/
bajo-tu-clara-sombra/)

2.5 Origens historico-literarias da
prosa em lingua espanhola

Sabemos que a diferenciacdo dos géneros tem um carater funda-

mentalmente historico e um sentido classificatério e organizacional. ) )
A lingua castelhana é um

Dessa forma, uma perspectiva historica orientada a pesquisa sobre a idioma influenciado, de for-
ma complexa, inicialmente,
pelos povos germanicos na
constituicdo da lingua castelhana, deve observar a existéncia da épica baixa Idade Média e, pos-
teriormente, pela presenca

. . . . . da cultura mulcumana, en-
tegicamente disposto, e potencialmente rico, para o estudo filoldgico, tre 711 e 1492.

evolucdo dos textos na passagem do latim ao latim vulgar, e a posterior

medieval como um verdadeiro mapa de coexisténcias culturais, estra-

linguistico e literario da lingua hispanica.

A épica é uma narragao heroica em verso (seu equivalente em prosa
seria a saga) que tem como objeto, muitas vezes, o relato da busca da hon-
ra através do risco. A épica medieval tem origem na épica greco-latina, e
pode ser heréica (com uma audiéncia popular) ou culta, ocorrendo na
Idade Média, geralmente em latim. Segundo alguns estudiosos, trata-se

de um género universal em tempo e espago, sendo quase impossivel de-
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Diferente do “juglar” dos tro-
vadores, que era um “cancio-
neiro” de origem popular que
“interpretava” can¢ées mais
do que as compunha, e tra-
balhava de forma itinerante.

e

Figura 10 - Retrato de Ramén Menéndez

fini-lo. Entretanto, alguns elementos sdo constitutivos: o herdi tem um
objetivo ou ideal concreto, tendo que superar uma série de obstaculos
para alcanga-lo. Ele acaba por ter contato com uma divindade que in-
forma uma missdo, que quase sempre envolve uma atividade guerreira,
como também, frequentemente, uma peregrinagdo a algum lugar. Ha, ge-

ralmente, um tom moral elevado, triunfando a justi¢a na épica medieval.

Diferentemente da épica medieval francesa, as obras épicas espanho-
las mais importantes conservadas nessa lingua do periodo medievo sao
escassas: 0 Cantar de mio Cid (quase completo, com quase 3000 versos);
o Cantar de Roncesvalles; o tardio Mocedades de Rodrigo; a redifusao culta

do Poema de Ferndn Gonzilez; e fragmentos de Los siete infantes de Lara.

A qualidade dos manuscritos é uma das explica¢des para a quanti-
dade escassa desses documentos épicos medievais na Espanha. Os ma-

nuscritos podem ser de dois tipos: aqueles chamados de juglar em espa-

nhol; e aqueles que foram recopilados em bibliotecas, e preponderantes
na Franca. Enquanto na Franca eles eram recopilados, na Espanha, eram
incorporados nas cronicas. A Estoria de Esparia (primeira cronica geral)
¢ um exemplo deste tipo de incorporacao, feita tanto na forma
de um resumo bastante completo, como na forma de versdes em
prosa. Nessa obra ndo se proseia nenhum poema épico; ela se

utiliza de “estérias” em prosa, algumas baseadas em um poema.

O especialista espanhol Menéndez Pidal remarca algumas
caracteristicas ou tragos da épica medieval espanhola, apoian-
do-se na teoria neotradicionalista. Ele marca a irregularidade
e a assonancia do verso, o que ocorre ndo apenas com a épi-
ca castelhana, mas também com a poesia anglo-normanda e
norte-italiana, opondo-se, todavia, a épica francesa, de tragos
mais regulares. Menéndez Pidal remarca, também, uma enor-
me vitalidade, capacidade de renovagdo e um intenso realismo
na épica hispanica (o que alguns criticam como exagero de

sua parte). Outras caracteristicas também sdo: o historicismo;

Pidal, feito pelo pintor valenciano Joaquin ~ © realismo do cotidiano; e o realismo das almas (haveria um
!

Sorolla Bastida
Fonte: http://tinyurl.com/9zkvcoj

espirito “democratico” relacionado a um feudalismo menos

intenso na Peninsula).
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As chamadas “cangdes de gesta’, ou seja, 0s poemas épicos que mis-
turam as tradi¢des orais e as recopilagdes em mosteiros na ultima Idade

Média, dividem-se em quatro etapas:

1. Formagao (desde as origens, desde o século X até 1140) - so-
bre os quais se diz que existiam cantares, provavelmente breves.
Ha quem acredite que houve um ciclo sobre a conquista arabe e
os inicios da reconquista. Os ciclos desta etapa sao: a) Don Ro-
drigo: Derrota da Espanha e conquista mugulmana; b) Conde
Fernan Gonzalez: origem de Castilha (é um ciclo propagandis-
tico - monastério de San Pedro de Arlanza - subordina o épico
ao religioso, dispde de fontes cultas e desenvolve um forte pa-
triotismo); ¢) Ciclo cidiano; d) Ciclo carolingio: ndo é o periodo
heroico (tanto os cantares carolingios como os anti-carolingios

sao posteriores aos fatos aos quais se referem).

2. Florescimento (1140 - 1236) - os cantares épicos ganham per-
feicao e alcance. Nesse periodo, detecta-se o influxo francés
através da “rota jacobina” ou o Caminho de Santiago. Os textos
conservados sdo: Mio Cid, Rocesvalles. Outros ciclos, como Ber-
nardo del Carpio: reagdo nacionalista contra os poemas carolin-

gios. Pode ter base real.

3. Prosificagao nas cronicas (1236 - meados do séc. XIV) - ha
continua redifusao dos poemas e adaptagao das cangdes de gesta

francesas.

4. Decadéncia (meados do séc. XIV — meados do séc. XV) - in-
chaco e grandiloquéncia da épica. Entram elementos fantdsticos
ou lendarios. Efeito dramatico, glorificagdo desordenada do he-
rdi. Os grandes poemas se fragmentam. O texto Las Mocedades

de Rodrigo destaca esse periodo.

Ainda se classificam com particularidades os seguintes cantares: Po-
ema de Alfonso Onceno, de autoria de Rodrigo Yafez, que compartilha
caracteristicas dos cantares de gesta dos “juglares” e da poesia dos clé-

rigos; e o Cantar de la Campana de Huesca, que é uma épica aragonesa.
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As caracteristicas estilisticas dos cantares de gesta podem ser resu-

midas da seguinte forma:
« utilizagdo de formas verbais imperfeitas;
o variagdo constante da perspectiva temporal;

« uso do estilo do discurso direto com o intuito de fazer falar os

personagens;

« apresentacao dos acontecimentos e das reacoes psiquicas dos per-
sonagens mediante a descri¢ao de agdes e gestos que se supdem

visiveis para o publico em uma série de cendrios imaginados;

« comego da agdo “in medias res’, ou seja, no meio da historia, pres-

supondo o conhecimento prévio da histdria e dos personagens.

A oralidade impde que cada verso tenha bastante autonomia e que
haja repeti¢des constantes de formulas narrativas, sobretudo para deter-
minados tépicos da épica. Ou seja, nas descrigoes do herdi protagonista e,

consequentemente, na descri¢do dos combates que tém lugar na histdria.

Os cantares de gesta poucas vezes se organizam em estrofes; nor-
malmente, aparecem estruturados em tiradas ou séries de versos de
12 (dodecassilabos) a 16 (hexadecassilabos) silabas, compartilhando
a mesma rima assonante. Essa série forma, em geral, uma unidade de
acao e, em certas ocasioes, 0 verso aparece dividido, mais ou menos, até
a metade (desde a sétima ou oitava silaba), o que se denomina o corte ou
a cesura do verso. Em castelhano, os cantares de gesta se apdiam, sobre-
tudo, no ritmo, mais do que na contagem silabica, o que os caracteriza,
geralmente, como desiguais em relagao ao numero de silabas ou, em
espanhol, como anisossildbicos, assim como os classificam Brioschi e Di

Girolamo em sua Introduccién al estudio de la literatura.

Resumo

Neste capitulo, estudamos alguns importantes representantes da poesia
em lingua espanhola, mas vocé ainda podera pesquisar e ler outros po-

etas importantes da Espanha e da América Hispanica.
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3 Prosa

Neste capitulo, estudaremos os conceitos de Prosa e de Prosa Poética, e
veremos alguns importantes exemplos para entendermos em que consiste

a prosa literdria.

Se a poesia pode ser aproximada, segundo alguns teéricos, tanto de
um trabalho expressivo sobre a linguagem quanto de uma condensagao
criativa da ideia ou da imagem, na busca de uma verdade, a prosa se
organiza mais em fun¢do de uma dire¢do ou de um encaminhamento e
de uma progressdo. Diria-se que a prosa busca um dilatamento da ca-
pacidade intelectiva em detrimento da expressdo da sensa¢do buscada e

experimentada pela forma poética.

Por outra parte, e metaforicamente, se a poesia é um “salto” e um
“lampejo” em diregdo ao sentido de uma experiéncia de formaliza¢ao do
expressivo, e da verdade corpdrea e sensitiva dessa expressao, a prosa tra-
balha num sentido quase inverso, pois sua matéria, ou seja, sua capacidade
de figuragao narrativa, organiza-se numa cadéncia singular do trabalho

de representacdo ou de apresentagdo dos componentes fabulares da agao.

Mesmo que, em sua origem, tivesse uma preocupagdo ritmica la-
tente, a prosa se caracteriza como sendo a forma do discurso verbal
mais voltada para a comunicag¢ao narrativa do que para o trabalho es-

sencialmente ritmico e métrico do poema, como vimos anteriormente.

A origem latina (familia de prodeo, “avancar, progredir” e prorsus,

7

“para diante”) define seu sentido: a “prosa oratio” é a expressao, escrita
ou oral, que se opde, de algum modo, ao verso, que se “revira” (“versus”
segundo uma escolha ritmica que marca sua produgéo e a repeticao de
alguns de seus elementos ritmicos). Nesse sentido, Molie¢re pode dizer:
<« ~ r 4 ~ 4 4 b2l

tudo o que ndo ¢ prosa é verso e tudo o que nao é verso é prosa” (Mo-

liere, O nobre burgués).

Aplicando-se a expressao comum, a palavra prosa pode ter um
sentido pejorativo (por exemplo, “prosa burocratica”). E usada, meta-

foricamente, para designar algo de banal e sem importancia; aquilo que
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Vocé pode ter acesso aos
poemas em prosa de Bau-
delaire, traduzidos para o
espanhol, visitando a pdgi-
na da biblioteca eletrénica
Wikipedia em espanhol:
http://es.wikisource.org/wiki/
Los_peque%C3%B1os_poe-
mas_en_prosa

Leia alguns dos textos de
Histdrias de Cronopios y de
famas, de Julio Cortdzar,
acessado o site: http://www4.
loscuentos.net/cuentos/
other/1/3/

.

exprime o adjetivo “prosaico”. A prosa, utilizada em todos os géneros
literarios, pode também, certamente, aparecer como um verdadeiro tra-

balho estilistico em dire¢ao a prosa poética.

Basicamente, a prosa é a forma de que se apodera, naturalmente, a
linguagem para expressar conceitos, ideias e imagens ou descri¢des do
mundo e dos acontecimentos e agdes que nele ocorrem. As narrativas
a0, na sua maioria, discursos em prosa que podem adquirir um relevo
poético mais ou menos intenso, a partir da elaboracao mais ou menos
complexa das figuras de linguagem utilizadas. E importante lembrar
que a prosa nao trabalha o ritmo da mesma forma que a poesia; ela
pode ser criada a partir de um uso muito desenvolvido da linguagem
em uma determinada lingua, mas nao se manifesta por rimas nem por

VErsos como na poesia.

Um exemplo da intersec¢ao do poético com a prosa ou com a po-
esia é a prosa poética, que, diferentemente da forma e da métrica pos-
siveis e comuns na poesia, marca um relevo de um teor poético ou de
uma velocidade de narrativa dos temas, diferenciando-se tanto de uma
novela ou de um romance, quanto de um texto que se produz sobre o

signo da expressdo do ritmo (mesmo que “livre”) do poema.

3.1 Prosa poética

Encontramos exemplos de prosa poética nos 51 textos da obra Sple-
en de Paris (em sua tradugao espanhola, EI Spleen de Paris ou Pequenos

poemas em prosa) do poeta francés Charles Baudelaire (1821-1867) e

nos textos curtos de Historias de Cronopios y de famas, do escritor ar-

gentino Julio Cortazar (1914-1984), considerado um mestre na prosa

poética, género literario que historicamente conflui com a atividade jor-
nalistica, cada vez mais intensa por causa dos avangos nas tecnologias

de impressao e reprodugao graficas, do inicio da modernidade.

A prosa poética se caracteriza, grosso modo, por fragmentos de
texto que apresentam a descricdo de imagens poéticas nao versificadas,
geralmente com conteudo lirico e filoséfico, mas expresso numa lingua-

gem que da vazdo a emogdo e a descrigdo absolutamente nao trivial de
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cenas, memorias, sensagdes ou especulagdes ficcionais, ou apenas des-
critivas, sobre a vida, o ambiente, a comunidade e os sentimentos que
experimenta o escritor em sua atividade de escritura narrativa. A prosa
poética pode se apresentar na forma de pequenos contos, ou na forma
de uma exploragao de ideias num discurso indireto livre ou em primeira

pessoa, acerca de um tema, uma imagem concreta ou abstrata.

3.1.1 Dois textos de El Spleen de Paris de Charles Baudelaire

Com esses dois textos do poeta francés Charles Baudelaire, procu-
ramos mostrar como a prosa poética se caracteriza em um dos escrito-
res mais importantes da modernidade. Em Spleen de Paris, Baudelaire
empreende um olhar agudo e exploratério de rara inteligéncia poética e
filésofica a respeito de cenas da vida, na grande metropole que se torna

Paris, no final do século XIX.

As metropoles comegam a se agigantar nes-
se periodo que - segundo a expressao lapidar do
filésofo Walter Benjamin - se caracteriza por ser
o momento histérico da emergéncia maci¢a da
“reprodutibilidade técnica” dos bens de consumo.
O surgimento de maquinas cada vez mais espe-
cializadas na producdo de produtos de todos os
tipos dimensiona uma transformacgdo econémi-
ca e cultural sem precedentes. A arte e a politica
mundiais passam por grandes transformagoes, e
a prosa poética, como género literdrio, pode ser
pensada como fazendo parte dessas transforma-
¢oes. O estilo de escrita jornalistica passa a in-
fluenciar os escritores, e a producao literaria da
época representa de forma estética o conjunto e a

densidade profunda dessas transformagoes.

Baudelaire pode, também, pensar profunda-

mente na paisagem da metrépole a partir das ima- A ; .‘
gens e das descrigdes de situagdes, as quais ele da Figura 11 - Charles Baudelaire
voz a partir da capacidade e da dindmica desse género, a prosa poética, Fonte: http://tinyurl.com/8fyfvar

que se caracteriza pela capacidade polissémica de seus recursos e pela
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versatilidade e poténcia de adapta¢ao que possui. Sao
situagdes com teor filoséfico, que se remetem a com-
plexidade das transformagdes morais e estéticas, éticas
e formais que a grande cidade aglomera em sua vida e

nas experiéncias cotidianas.

A dimensao psicoldgica é, na prosa poética de
Baudelaire, uma explora¢ao constante. E mais de uma
vez podera se perceber a acuidade e o poder de pene-
tragdo dos textos de Spleen de Paris. Ver-se-a como si-
tuagdes paradoxais sdo ai exploradas, remetendo-nos
aos problemas que toda cidade grande apresenta devi-
do a variedade de seu comércio e a poténcia desenfre-
ada de toda a maquinaria, no prenuncio das megalo-
poles, no final do século XIX. O grotesco, a confusio,
a violéncia e a estranha beleza que uma metrépole faz
surgir diante de nossos olhos, pode ser pensada apenas

através da escolha de temas problematicos de situagdes

. _— limites nos quais os sentimentos humanos muitas vezes
Figura 12 - Walter Benjamin

Fonte: httpy//tinyurl.com/922bqzy ~ S€ transtornam, dando a dimensao, por vezes monstruosa, que a polis-
semia da grande cidade apresenta em sua intrincada maquinaria, na luta
pela sobrevivéncia e nas formas brutais que o coletivo e o particular to-
mam no processo irreversivel que desponta no desenvolvimento indus-
trial dessa época, em que a obra de arte passa a ser pensada e produzida

em sua reprodutibilidade técnica.
La moneda falsa

Conforme nos alejdbamos del estanco, mi amigo iba haciendo una cui-
dadosa separacién de sus monedas; en el bolsillo izquierdo del chale-
co deslizé unas moneditas de oro; en el derecho, plata menuda; en el
bolsillo izquierdo del pantaldn, un punado de cobre, y, por ultimo, en el
derecho, una moneda de plata de dos francos que habia examinado de
manera particular:
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«jSingular y minucioso reparto!» - dije para mi.

Nos encontramos con un pobre que nos tendié la gorra temblando.
Nada conozco mds inquietador que la elocuencia muda de esos ojos su-
plicantes que tienen a la vez, para el hombre sensible que sabe leer en
ellos, tanta humildad y tantas reconvenciones. Encuentra algo préximo
a esa profundidad de asentimiento complicado en los ojos lacrimosos
de los perros cuando se les azota.

El don de mi amigo fue mucho mds considerable que el mio, y lo dije:
«Hace bien; después del placer de asombrarse, no lo hay mayor que el
de causar una sorpresa.» «Era la moneda falsa», me contestd tranquila-
mente, como para justificar su prodigalidad.

Pero en mi cerebro miserable, siempre ocupado en buscar lo que no se
halla (jqué abrumadora facultad me ha regalado la Naturaleza!), entré
de repente la idea de que semejante conducta por parte de mi amigo
solo tenia excusa en el deseo de crear un acontecimiento en la vida de
aquel infeliz, y quizd el de conocer las distintas consecuencias, funestas
0 no, que una moneda falsa puede engendrar en manos de un mendigo.
¢No podia multiplicarse en piezas buenas? ;No podia llevarle asimismo
a la cdrcel? Un tabernero, un panadero, por ejemplo, le mandarian aca-
so detener por monedero falso, o como a expendedor de moneda falsa.
También podria ocurrir que la moneda falsa fuese, para un pobre espe-
culador insignificante, germen de la riqueza de algunos dias. Y asi mi
fantasia progresaba, prestando alas a la mente de mi amigo y sacando
todas las deducciones posibles de todas las hipétesis posibles.

Pero él rompié bruscamente mi divagacion recogiendo mis propias pa-
labras: «Si, estdis en lo cierto; no hay placer mds dulce que el de sorpren-
der a un hombre ddndole mds de lo que espera.»

Le miré a lo blanco de los ojos y me quedé asustado al ver que en los
suyos brillaba un incontestable candor. Entonces vi claro que habia
querido hacer al mismo tiempo una caridad y un buen negocio; ganar-
se cuarenta sueldos y el corazén de Dios; alcanzar econémicamente el
paraiso; lograr, en fin, gratis, credencial de hombre caritativo. Casi le hu-
biera perdonado el deseo del goce criminal de que le supuse capaz poco
antes; me hubiera parecido curioso, singular, que se entretuviera en
comprometer a los pobres; pero nunca le perdonaré la inepcia de su cdl-
culo. No hay excusa para la maldad; pero el que es malo, si lo sabe, tiene
algun mérito; el vicio mds irreparable es el de hacer el mal por tonteria.
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El mal vidriero

Hay naturalezas puramente contemplativas, impropias totalmente para
la accidn, que, sinembargo, merced a un impulso misterioso y desconoci-
do, actuan en ocasiones con rapidez de que se hubieran creido incapaces.

El que, temeroso de que el portero le dé una noticia triste, se pasa una
hora rondando su puerta sin atreverse a volver a casa; el que conserva
quince dias una carta sin abrirla o no se resigna hasta pasados seis meses
adar un paso necesario desde un ano antes, llegan a sentirse alguna vez
precipitados bruscamente ala accién por una fuerzairresistible, como la
flecha de un arco. El moralista y el médico, que pretenden saberlo todo,
no pueden explicarse de dénde les viene a las almas perezosas y volup-
tuosas tan subita y loca energia, y cémo, incapaces de llevar a término
lo mds sencillo y necesario, hallan en determinado momento un valor
de lujo para ejecutar los actos mds absurdos y aun los mds peligrosos.

Un amigo mio, el mds inofensivo sofiador que haya existido jamds, pren-
dié unavez fuego a un bosque, para ver, segtin decia, si el fuego se propa-
gaba con tanta facilidad como suele afirmarse. Diez veces sequidas fra-
caso el experimento; pero a la undécima hubo de salir demasiado bien.

Otro encenderd un cigarro junto a un barril de pélvora, para ver, para sa-
ber, para tentar al destino, para forzarse a una prueba de energia, para
ddrselas de jugador, para conocer los placeres de la ansiedad, por nada,
por capricho, por falta de quehacer.

Es una especie de energia que mana del aburrimiento y de la divagacion;
y aquellos en quien tan francamente se manifiesta suelen ser, como dije,
las criaturas mds indolentes, las mds sonadoras.

Otro, timido hasta el punto de bajar los ojos aun ante la mirada de los
hombres, hasta el punto de tener que echar mano de toda su pobre vo-
luntad para entrar en un café o pasar por la taquilla de un teatro, en que
los taquilleros le parecen investidos de una majestad de Minos, Eaco y Ra-
damanto, echard bruscamente los brazos al cuello a un anciano que pase
junto aél, y le besard con entusiasmo delante del gentio asombrado...

;Porqué? ;Por qué..., porque aquella fisonomia le fue irresistiblemente sim-
pdtica? Quizd; pero es mds legitimo suponer que ni él mismo sabe por qué.

Mds de una vez he sido yo victima de ataques e impulsos semejantes,
que nos autorizan a creer que unos demonios maliciosos se nos meten
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dentro y nos mandan hacer, sin que nos demos cuenta, sus mds absur-
das voluntades.

Una manana me levanté desapacible, triste, cansado de ocio y movido,
seguin me parecia, a llevar a cabo algo grande, una accién de brillo. Abri
la ventana. jAy de mi!

(Observad, os lo ruego, que el espiritu de mixtificacién, que en ciertas
personas no es resultante de trabajo o combinacién alguna, sino de ins-
piracion fortuita, participa en mucho, aunque sélo sea por el ardor del
deseo, del humor, histérico al decir de los médicos, satdnico segun los
que piensan un poco mejor que los médicos, que nos mueve sin resisten-
cia a multitud de acciones peligrosas e inconvenientes.)

La primera persona que vi en la calle fue un vidriero, cuyo pregon, pene-
trante, discordante, subié hacia mi a través de la densa y sucia atmésfe-
ra parisiense. Imposible me seria, por lo demds, decir por qué me acome-
tié, para con aquel pobre hombre, un odio tan stubito como despatico.

«Eh, eh!» - le grité que subiese -. Entretanto reflexionaba, no sin cierta
alegria, que, como el cuarto estaba en el sexto piso y la escalera era har-
to estrecha, el hombre haria su ascensién no sin trabajo y darian mds de
un tropezon las puntas de su frdgil mercancia.

Presentose al cabo: examiné curiosamente todos sus vidrios y le dije:
«;Cémo? ;No tiene cristales de colores? ;Cristales rosa, rojos, azules; cristales
mdgicos, cristales de paraiso? ;Habrd imprudencia? ;Y se atreve a pasear
por los barrios pobres sin tener siquiera cristales que hagan ver la vida bella?
Y le empujé vivamente a la escalera, donde, grufiendo, dio un traspieés.

Me llegué al balcén y me apoderé de una maceta chica, y cuando él salié
del portal dejé caer perpendicularmente mi mdquina de guerra encima
del borde posterior de sus ganchos, y, derribado por el choque, se le aca-
bd de romper bajo las espaldas toda su mezquina mercancia ambulan-
te, con el estallido de un palacio de cristal partido por el rayo.

Y embriagado por milocura, le grité furioso: «jLa vida bella, la vida bella!»

Tales chanzas nerviosas no dejan de tener peligro y suelen pagarse ca-
ras. Pero jqué le importa la condenacién eterna a quien hallé en un se-
gundo lo infinito del goce!

(Charles Baudelaire, Pequerios poemas en Prosa, 1869)
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3.1.2 Dois textos de Historias de Cronopios y de Famas
de Julio Cortazar

A seguir, apresentamos dois textos do escritor argentino Julio Cor-
tazar, radicado na Franga, que servem de exemplo para a observacgao de
sua prosa poética. Hd um consenso em se afirmar que uma ideia-guia
geral desses textos é a da alegoria critica a respeito da sociedade burgue-
sa com a qual o escritor se defrontava, sociedade massificada e moldada
pela ideologia burguesa cada vez mais injusta e insipida, na qual a vio-

léncia e as limitagdes criativas tendem a tornar-se preponderantes.

Considerado um de seus textos de estética mais
propriamente surrealista, Historias de Crondpios y de
Famas se remete a uma critica geral da sociedade de
consumo, da burocracia e das tecnocracias capitalistas
enrigecidas diante da possibilidade simplesmente poéti-
ca que o mundo pode apresentar, ao menos aqueles que

dao chance a criatividade e a liberdade de expressao.

Na escritura ludica e de estilo leve e veloz de Ju-
lio Cortazar, ha uma critica contundente - exposta ale-
goricamente - as opressoes silenciosas ou oficializadas
que surgiram como efeitos internos ao proprio sistema
econdmico capitalista e que se intensificaram politica-
mente no periodo posterior a Segunda Guerra Mundial
- nomeado historicamente como Guerra Fria, e que

teve lugar com o investimento maci¢o em armas nucle-

ares levado a cabo pelas duas poténcias hegemonicas da

/ época, os Estados Unidos da América e a extinta Uniao

A

Figura 13 - Julio Cortazar Soviética. Por outro lado, esse periodo pdde, também,
Fonte: http://www.mdzol.com/files/

: ; fazer surgir, cultural e politicamente — pela voz de jovens, estudantes, in-
image/171/171643/4b90ff2668e0c.jpg

telectuais (a0 menos alguns) e das classes trabalhadoras — a mais forte
critica através das revolugoes e transformagoes culturais, que ficaram co-

nhecidas pelo nome de “movimentos da contra-cultura”
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Lo particular y lo universal

Un cronopio iba a lavarse los dientes junto a su balcén, y poseido de una
grandisima alegria al ver el sol de la mariana y las hermosas nubes que
corrian por el cielo, apreté enormemente el tubo de pasta dentifrico y
la pasta empezé a salir en una larga cinta rosa. Después de cubrir su
cepillo con una verdadera montana de pasta, el cronopio se encontré
con que le sobraba todavia una cantidad, entonces empezd a sacudir el
tubo en la ventana y los pedazos de pasta rosa caian por el balcén a la
calle donde varios famas se habian reunido a comentar las novedades
municipales. Los pedazos de pasta rosa caian sobre los sombreros de los
famas, mientras arriba el cronopio cantaba y se frotaba los dientes lleno
de contento. Los famas se indignaron ante esta increible inconsciencia
del cronopio, y decidieron nombrar una delegacién para que lo impre-
cara inmediatamente, con lo cual la delegacién formada por tres famas
subid a la casa del cronopio y lo increpd, diciéndole asi:

-Cronopio, has estropeado nuestros sombreros, por lo cual tendrds que
pagar.

Y después, con mucha mds fuerza:

-iCronopio, no deberias derrochar asi la pasta dentifrica!

Simulacros

Somos una familia rara. En este pais donde las cosas se hacen por obli-
gacion o fanfarroneria, nos gustan las ocupaciones libres, las tareas por-
que si, los simulacros que no sirven para nada.

Tenemos un defecto: nos falta originalidad. Casi todo lo que decidimos
hacer estd inspirado - digamos francamente, copiado - de modelos cé-
lebres. Si alguna novedad aportarnos es siempre inevitable: los anacro-
nismos o las sorpresas, los escdndalos. Mi tio el mayor dice que somos
como las copias en papel carbénico, idénticas al original salvo que otro
color, otro papel, otra finalidad. Mi hermana la tercera se compara con
el ruisefior mecdnico de Andersen; su romanticismo llega a la ndusea.
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Somos muchos y vivimos en la calle Humboldt.

Hacemos cosas, pero contarlo es dificil porque falta lo mds importante,
la ansiedad y la expectativa de estar haciendo las cosas, las sorpresas
tanto mds importantes que los resultados, los fracasos en que toda la
familia cae al suelo como un castillo de naipes y durante dias enteros
no se oyen mds que deploraciones y carcajadas. Contar lo que hacemos
es apenas una manera de rellenar los huecos inevitables, porque a ve-
ces estamos pobres o presos o enfermos, a veces se muere alguno o (me
duele mencionarlo) alguno traiciona, renuncia, o entra en la Direccion
Impositiva. Pero no hay que deducir de esto que nos va mal o que somos
melancdlicos. Vivimos en el barrio de Pacifico, y hacemos cosas cada vez
que podemos. Somos muchos que tienen ideas y ganas de llevarlas a la
prdctica. Por ejemplo, el patibulo, hasta hoy nadie se ha puesto de acuer-
do sobre el origen de la idea, mi hermana la quinta afirma que fue de
uno de mis primos carnales, que son muy filésofos, pero mi tio el mayor
sostiene que se le ocurrié a él después de leer una novela de capa y espa-
da. En el fondo nos importa poco, lo tnico que vale es hacer cosas, y por
eso las cuento casi sin ganas, nada mds que para no sentir tan de cerca
la lluvia de esta tarde vacia.

La casa tiene jardin delantero, cosa rara en la calle Humboldt. No es mds
grande que un patio, pero estd tres escalones mds alto que la vereda, lo
que le da un vistoso aspecto de plataforma, emplazamiento ideal para
un patibulo. Como la verja es de mamposteria y de fierro, se puede traba-
jar sin que los transeuntes estén por asi decirlo metidos en casa; pueden
apostarse en la verja y quedarse horas, pero eso no nos molesta. «<Em-
pezaremos con la luna llena», mandé mi padre. De dia ibamos a buscar
maderas y fierros a los corralones de la avenida Juan B. Justo, pero mis
hermanas se quedaban en la sala practicando el aullido de los lobos, des-
pués que mi tia la menor sostuvo que los patibulos atraen a los lobos y los
incitan a aullar a la luna. Por cuenta de mis primos corria la provisién de
clavos y herramientas; mi tio el mayor dibujaba los planos, discutia con
mi madre y mi tio sequndo la variedad y calidad de los instrumentos de
suplicio. Recuerdo el final de la discusion: se decidieron adustamente por
una plataforma bastante alta, sobre la cual se alzarian una horca y una
rueda, con un espacio libre destinado a dar tormento o decapitar segun
los casos. A mi tio el mayor le parecia mucho mds pobre y mezquino que
suidea original, pero las dimensiones del jardin delantero y el costo de los
materiales restringen siempre las ambiciones de la familia.
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Empezamos la construccion un domingo por la tarde, después de los ra-
violes. Aunque nunca nos ha preocupado lo que puedan pensar los veci-
nos, era evidente que los pocos mirones suponian que ibamos a levantar
una o dos piezas para agrandar la casa. El primero en sorprenderse fue
don Cresta, el viejito de enfrente, y vino a preguntar para qué instaldba-
mos semejante plataforma. Mis hermanas se reunieron en un rincén del
jardin y soltaron algunos aullidos de lobo. Se amontond bastante gente,
pero nosotros seguimos trabajando hasta la noche y dejamos termina-
dala plataformayy las dos escalerillas (para el sacerdote y el condenado,
que no deben subir juntos).

El lunes una parte de la familia se fue a sus respectivos empleos y ocupa-
ciones, ya que de algo hay que morir, y los demds empezamos a levantar
la horca mientras mi tio el mayor consultaba dibujos antiguos para la
rueda. Su idea consistia en colocar la rueda lo mds alto posible sobre
una pértiga ligeramente irregular, por ejemplo un tronco de dlamo bien
desbastado. Para complacerlo, mi hermano el sequndo y mis primos
carnales se fueron con la camioneta a buscar un dlamo; entretanto mi
tio el mayor y mi madre encajaban los rayos de la rueda en el cubo, y
yo preparaba un suncho de fierro. En esos momentos nos divertiamos
enormemente porque se oia martillear en todas partes, mis hermanas
aullaban en la sala, los vecinos se amontonaban en la verja cambiando
impresiones, y entre el solferino y el malva del atardecer ascendia el per-
fil de la horca y se veia a mi tio el menor a caballo en el travesafio para
fijar el gancho y preparar el nudo corredizo.

A esta altura de las cosas la gente de la calle no podia dejar de darse
cuenta de lo que estdbamos haciendo, y un coro de protestas y amena-
zas nos alentd agradablemente a rematar la jornada con la ereccién de
la rueda. Algunos desaforados habian pretendido impedir que mi her-
mano el segundo y mis primos entraran en casa el magnifico tronco de
dlamo que traian en la camioneta. Un conato de cinchada fue ganado
de punta a punta por la familia en pleno que, tirando disciplinadamen-
te del tronco, lo metié en el jardin junto con una criatura de corta edad
prendida de las raices. Mi padre en persona devolvié la criatura a sus
exasperados padres, pasdndola cortésmente por la verja, y mientras la
atencion se concentraba en estas alternativas sentimentales, mi tio el
mayor, ayudado por mis primos carnales, calzaba la rueda en un ex-
tremo del tronco y procedia a erigirla. La policia llegé en momentos en
que la familia, reunida en la plataforma, comentaba favorablemente el
buen aspecto del patibulo. S6lo mi hermana la tercera permanecia cerca
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de la puerta, y le tocé dialogar con el subcomisario en persona; no le fue
dificil convencerlo de que trabajdbamos dentro de nuestra propiedad,
en unaobra que sélo el uso podia revestir de un cardcter anticonstitucio-
nal, y que las murmuraciones del vecindario eran hijas del odio y fruto de
la envidia. La caida de la noche nos salvé de otras pérdidas de tiempo.

A la luz de una Iampara de carburo cenamos en la plataforma, espia-
dos por un centenar de vecinos rencorosos; jamds el lechén adobado
nos parecié mds exquisito, y mds negro y dulce el nebiolo. Una brisa del
norte balanceaba suavemente la cuerda de la horca; una o dos veces
chirrid la rueda, como si ya los cuervos se hubieran posado para comer.
Los mirones empezaron a irse, mascullando vagas amenazas; aferrados
a la verja quedaron veinte o treinta que parecian esperar alguna cosa.
Después del café apagamos la Idmpara para dar paso a la luna que su-
bia por los balaustres de la terraza, mis hermanas aullaron y mis primos
y tios recorrieron lentamente la plataforma, haciendo temblar los fun-
damentos con sus pasos. En el silencio que siguid, la luna vino a ponerse
ala altura del nudo corredizo, y en la rueda parecio tenderse una nube
de bordes plateados. Las mirdbamos, tan felices que era un gusto, pero
los vecinos murmuraban en la verja, como al borde de una decepcion.
Encendieron cigarrillos y se fueron yendo, unos en piyama y otros mds
despacio. Quedd la calle, una pitada de vigilante a lo lejos, y el colectivo
108 que pasaba cada tanto; nosotros ya nos habiamos ido a dormir y
sonidbamos con fiestas, elefantes y vestidos de seda.

(Julio Cortazar, Historias de Cronopios y de Famas, 1962)

Resumo

Neste capitulo, tivemos a oportunidade de conhecer dois textos de dois
escritores famosos — o francés Charles Baudelaire e o argentino Julio
Cortazar —, que nos ajudaram a entender melhor a prosa poética, cuja

conceitualizagdo também estudamos aqui.
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4 Miguel de Cervantes

Neste capitulo, estudaremos alguns aspectos da obra maior de Cervantes,
El Quijote, e algumas consideragoes sobre as obras de Borges, Cortdzar e

Garcia Mdrquez, significativos escritores de lingua espanhola.

Miguel de Cervantes Saavedra (1547 - 1616) foi um romancista,

poeta e dramaturgo espanhol, universalmente célebre por seu roman- , ,
O Instituto Cervantes dispo-

nibiliza as obras completas,
moderno. E frequentemente considerado como a maior figura das letras assim como traducées e
estudos especializados sobre
o maior escritor espanhol, no
endereco de sua biblioteca
Supde-se que Miguel de Cervantes nasceu em Alcald de Henares. virtual: http://www.cervantes-
virtual.com/bib_autor/Cervan-
tes/obra.shtm/

ce Don Quijote de la Mancha, reconhecido como o primeiro romance

espanholas. Atribuiram-lhe o apelido de Principe de los Ingenios.

Desconhece-se o dia exato de seu nascimento, mas é provavel que ele te-

nha nascido no dia 29 de setembro, dia da festa de Sao Miguel, ja que, pela

tradicdo da época, recebia-se o nome do santo do dia.

Acredita-se que o sobrenome de “Saavedra”, que nun-
ca fora utilizado, nem por Cervantes, nem por seus irmaos
em sua juventude, tenha sido adotado apds seu exilio, em
substituicdo ao sobrenome “Cortinas’, como era conheci-
do, nessa época, um outro Miguel de Cervantes Cortinas,

homonimo que havia sido desterrado.

Nao se tem dados precisos a respeito dos estudos e
da formagao de Miguel de Cervantes. Acredita-se que ele
tenha estudado em Valladolid, Cérdoba ou Sevilha, mas
sabe-se que ele nao chegou ao nivel universitario. Em
1556, instala-se em Madri. E nessa época que Cervantes
toma gosto pelo teatro, assistindo representagdes de Lope
de Rueda.

MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA.
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Cervantes, apos ter viajado por varias cidades italia-

nas, embarca no navio Marquesa e, em 7 de outubro de
1571, participa na Batalha de Lepanto, sobre a qual expres- Figura 14 - Retrato de Miguel de Cervantes

sa, no prologo da segunda parte do Quixote, ter sido “la Fonte: http://tinyurl.com/8thlshd
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mas alta ocasion que vieron los siglos pasados, los presentes, ni espe-
ran ver los venideros”. Nessa batalha, fere sua mao esquerda, perdendo
o movimento desta, o que lhe rende o apelido de el manco de lepante.
Casa-se, no dia 12 de dezembro de 1584, com Catalina de Salazar y Pa-
lacios numa vila proxima a Toledo, chamada Esquivias. Apds essa uniao,
que especialistas dizem ser “infecunda’, Cervantes parte novamente em

diregdo a grandes viagens pela Andaluzia.

La Galatea é sua primeira obra de volume e qualidade e, muito prova-
velmente, foi escrita entre 1581 e 1583 e publicada em 1585, em Alcald de
Henares. Essa obra, inicialmente, composta para ser uma Egloga e prometida

em seis livros, jamais foi além do primeiro. Trata-se de uma novela pastoril.

Separa-se de sua esposa ao fim de dois anos, logo apds ter escrito
La galatea. Em Rinconete y Cortadillo pode-se perceber o itinerario que
o escritor faz, a partir de 1587, pela regido de Andaluzia, trabalhando
por anos como comissario de provisdes da “Armada invencivel’”, que ha-
via se tornado a marinha espanhola nessa época. Ao trabalhar, em se-
guida, como cobrador de impostos - fung¢do que lhe acarretara diversos
problemas por exercé-la de casa em casa para captar fundos que serdo
usados nas guerras em que se compromete a Espanha -, é encarcerado,
em 1597, ap6s a quebra do banco onde se depositava a arrecadagao. Ele
estaria supostamente envolvido em irregularidades nas contas de que
cuidava. E no carcere que “engendra” sua obra maior, Don Quijote de la
Mancha, segundo o prologo desta obra. Nao se sabe se quis dizer que co-
megou a escrevé-la enquanto estava preso ou se concebeu apenas a ideia
de escrevé-la. E preso novamente, por breve periodo, em Castro del Rio
(Cdrdoba). Instala-se, em 1604, em Valladolid e, em 1605, publica, pela

primeira vez, El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha.

4.1 Importancia e inovacgao estético-
narrativa de Don Quijote de Cervantes

A respeito da originalidade estética moderna da obra prima de Miguel
de Cervantes, podemos comegar citando alguns comentarios de importan-

tes fildsofos, escritores, criticos e estudiosos da literatura, para, em seguida,
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relacionarmos algumas dessas perspectivas com o tema da prosa, o qual pro-

curamos trabalhar a partir do exemplo da obra de Cervantes.

Michel Foucault:

Don Quixote é a primeira da obras modernas, pois pode-
-se nela ver a razao cruel das identidades e das diferencas
encenar-se no infinito dos signos e das similitudes; por-
que a linguagem nela rompe seu velho parentesco com
as coisas, para entrar nessa soberania solitaria de onde ela
(a linguagem) nao reaparecerd, em seu ser abrupto, a nao
ser tornando-se literatura; pois que a semelhanca entra af
numa idade que para ela é aquela da desrazdo e da imagi-
nacao. A similitude e os signos uma vez desnudados, duas
experiéncias pode se constituir e dois personagens apare-
cerem face a face. O louco entendido ndo como um doen-
te, mas como desvio constituido e mantido, como funcao

cultural indispensavel, torna-se, na experiéncia ocidental, o . .
P P Figura 15 - Michel Foucault

Fonte: http://espectral files.wordpress.
com/2009/07/michel-foucault.jpg?w=4978&h=587

homem de aspectos inexplorados. [..]

Na outra extremidade do espaco cultural, mas totalmen-
te proximo por sua simetria, 0 poeta é aquele que, sob
diferencas nomeadas e quotidianamente previstas, re-
encontra o parentesco enterrado das coisas, suas simi-
litudes dispersas.

(Michel Foucault, Les mots et les choses. Gallimard, Paris,
1966, pp. 62-63 - tradugdo nossa)

Jorge Luis Borges:

Jorge Luis Borges, escritor argentino, publica em
1947, na revista Sur, Pierre Ménard autor del Quijote.
Nesse relato, é narrado o destino literario do romancista,
que reescreve, palavra por palavra, o livro de Cervantes.
Comparando o Quixote de Ménard aquele de Cervantes,

Borges toma como exemplo a frase deste tltimo:

La verdad, cuya madre es la historia, émula del tiempo, Figura 16 - Jorge Luis Borges
depdsito de las acciones, testigo de lo pasado, ejemploy  Fonte: http://www.globomidia.com.br/sites/de-
aviso de lo presente, advertencia de lo porvenir. fault/files/jorge-luis-borges-foto.jpg
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Borges constata:

Redactada en el siglo diecisiete, redactada por el‘ingenio lego’ Cervan-
tes, esa enumeracion es un mero elogio retérico de la historia. Ménard,
en cambio, escribe:

La verdad, cuya madre es la historia, émula del tiempo, depdsito de las
acciones, testigo de lo pasado, ejemplo y aviso de lo presente, adverten-
cia de lo porvenir.

La histora, madre de la verdad; la idea es asombrosa. Ménard, contem-
poraneo de Willian James, no define la historia como una indagacion
de la realidad sino como su origen. La verdad histérica para él no es lo
que sucedio: es lo que juzgamos que sucedio. [...] También es vivido el
contraste de los estilos. El estilo arcaizante de Ménard — extranjero al fin
- adolece de alguna afectacion. No asi la del precursor, que maneja con
desenfado el espafnol corriente de su época.

José Saramago:

Don Quixote se obstina a ndo ser ele mesmo, mas ser aquele que sai
de sua casa para entrar neste mundo paralelo e viver uma nova vida,
uma vida auténtica. Acredito, no fundo, o que é tragico, que é impos-
sivel ser alguém outro.

Podemos considerar Don Quixote como o primeiro romance moderno,
mMas seu autor nao € certamente o primeiro narrador moderno. Eu penso
que Cervantes ndo inventou nada. Basta ler o primeiro capitulo do livro
para imaginar um senhor que se sentou diante de seu publico para lhe
contar uma histéria“Num burgo da Mancha, etc, etc!E o0 esquema do nar-
rador oral.

Don Quixote ndo morre, porque aquele que vai morrer, ¢ um nobre, um
pobre fidalgo de nome Alonso Quijano. Para mim isso é um elemento
fundamental. Ndo é Don Quixote que morre, mas Alonso Quijano.

Don Quixote é este outro que nds Nao podemaos ser, é por isso que Nos

0 amamos.
Figura 17 - José Saramago

Fonte: http://amacaca.files.wordpress. (Do documentério de Daniel e Jaume Serra, Cervantes y la Leyenda de
com/2010/06/jose-saramago2.jpg Don Quijote.)
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Giinter Grass:

O nobre cavaleiro, o idealista, que se enfrenta contra
moinhos de vento, o sonhador que toma alucinacoes
por realidade, o fantastico, o mestre e seu escudeiro, 0s
pés sobre a terra, o leal servidor prosaico. E uma dupla
que reencontramos ainda em nossa realidade, ao mes-
mo tempo aliados e adversarios. E um duo que resiste
aos tempos que se transformam

(Do documentério de Daniel e Jaume Serra, Cervantes
y la Leyenda de Don Quijote.)

4.2 Comentario

No primeiro paragrafo do capitulo 3 do livro As pa-

lavras e as coisas, que tem como titulo “Representar” e : :
Figura 18 - Glinter Grass

. . L. i Fonte: http://www.cella.com.br/
revolucionou os estudos literarios e historicos no final do século XX, re- blog/wp-content/uploads/2010/05/

como subtitulo “I. Don Quixote”, Michel Foucault, pensador francés que

conhece a obra de Cervantes como instituidora de um “limite”. Foucault grass_guenter_.jpg

assim se refere as aventuras de Don Quixote:

Com suas voltas e reviravoltas, as aventuras de Dom Quixote tracam o
limite: nelas terminam os jogos antigos da semelhanca e dos signos;
nelas ja se travam novas relagdes. Dom Quixote ndo é o homem da ex-
travagancia, mas antes o peregrino meticuloso que se detém diante de
todas as marcas da similitude. Ele é o herdi do mesmo. Assim como de
sua estreita provincia, ndo chega a afastar-se da planicie familiar que se
estende em torno ao andlogo. Percorre-a indefinidamente, sem trans-
por jamais as fronteiras nitidas da diferenca, nem alcancar o coracéo da
identidade. Ora ele proprio é semelhante a signos. Longo grafismo ma-
gro como uma letra, acaba de escapar diretamente da fresta dos livros.
Seu ser inteiro é s linguagem, texto, folhas impressas, histéria ja trans-
crita. E feito de palavras entrecruzadas; é escrita errante no mundo em
meio a semelhanca das coisas. (1995, p.61)

Depois de ser lida com paciéncia, percebe-se que esta citagdo de

Foucault resume a questdo do limite e da originalidade do romance da
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mais famosa narrativa da literatura espanhola. Entretanto, sera obriga-
torio que retornemos a ideia geral exposta no prefacio desse livro para-

digmatico intitulado As palavras e as coisas.

Nesse prefacio, Foucault comega citando um trecho de um texto de
Jorge Luis Borges que descreveria “uma certa enciclopédia chinesa” que

perceberia os animais, segundo uma estranha classificagao:

a) pertencentes ao imperador, b) embalsamados, c) domesticados, d)
leitées, e) sereias, f) fabulosos, g) cdes em liberdade, h) incluidos na pre-
sente classificacao, i) que se agitam como loucos, j) inumerdveis, k) dese-
nhados com um pincel muito fino de pélo de camelo, |) et cetera, m) que
acabam de quebrar a bilha, n) que de longe parecem moscas”. (BORGES
apud FOUCAULT, 1995, p. 5)

Em seguida, ao acabar de citar essa “exdtica classificagao’, o filésofo
nos informa o problema de um certo “limite” que dela surgiria. “No
deslumbramento dessa taxionomia, o que de subito atingimos, o que
gracas ao ap6logo nos é indicado como o encanto exético de um outro
pensamento, é o limite do nosso: a impossibilidade patente de pensar
isso”. (FOUCAULT, 1995, p.5)

A classificagdo que aparece no texto de Borges apresenta mais que um
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exotismo” ou uma exposi¢do “fantastica” de uma classificagao de um mun-
do desconhecido. A impossibilidade de se “pensar isso” advém de que ja nao
possuimos, ou nunca teriamos possuido, talvez, a capacidade de pensar “des-
sa forma’, pois ja derivamos de um outro modo de “representar as coisas”.
E do problema da linguagem e das formas ou modos como a linguagem se
transforma em termos de sua “operacionalidade epistemoldgica” que se trata

nessa exposicao classificatoria que constroi a literatura.

Mais que isso, a marca e o sentido exposto nessa classificagdo, ex-
plicada em toda sua densidade na continua¢ao do prefacio, orientam
Foucault a desenvolver toda a complexidade e ousadia de sua tese. Po-
deriamos introduzir o tema de As palavras e as Coisas, comentando e
lang¢ando pistas sobre a indicagdo de seu préprio titulo: quando e de que
forma as palavras passam a significar o que as coisas sao? O que significa
uma historia e de que forma poderiamos pensar nessa historicidade da

significacao entre coisas e palavras? A classificagao borgeana remete a
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esses problemas, uma vez que enuncia uma série classificatoria de no-
mes de animais que reagrupa os animais segundo uma “logica impos-
sivel” para o leitor. O “heterdclito” é o termo usado por Foucault para
ilustrar a forma organizatdria que esta classificagdo produz. O filésofo
pressente que “(...) seria a desordem que faria cintilar os fragmentos de
um grande numero de ordens possiveis na dimensao sem lei nem geo-
metria, do heteréclito” (FOUCAULT, 1995, p.7).

O pressentimento dessa forca heterdclita no seio da prépria histo-
ria das ideias e das ciéncias faz o filésofo desenvolver uma critica arque-
olégica da propria epistemologia ou do estudo do desenvolvimento do
conhecimento. A classificagdo das coisas e de suas significagdes pelas
palavras estaria vinculada a um processo mais heterdclito que pretensa-
mente racional e organizado, segundo leis claras e inabalaveis. Os dis-
cursos de saber e, consequentemente, suas relagdes de poder e subjeti-
vacgdo que dai advém, obedecem a uma ordenacao historica passivel de

ser arqueologizada.

Nesse sentido, é a propria linguagem que da a possibilidade da
enunciagdo do heterdclito. A linguagem deve, portanto, ser pensada en-
quanto a possibilidade de um ndo-lugar ativo, o mesmo nao-lugar que
caracteriza a classificagdo literaria borgeana, pois é nesse espago atdpico
e heterotdpico onde se encontra a possibilidade de um questionamento
mais vasto em relagdo as formacoes topicas (Foucault utiliza o termo
utdpico) e discursivas que a histéria das ciéncias nos mostra como es-

sencialmente e cronologicamente validas.

Finalmente, poderiamos dizer que a imagem literaria da classifica-
¢do heterdclita, atopica ou heterotopica da enciclopédia chinesa, serve
de “gatilho” para a tese originalissima de Foucault que se propde a uma
arqueologia das ciéncias do homem. Foucault eleva a linguagem a posi-
¢do de um nao-lugar ativo do préprio pensamento. Existe uma histori-
cidade e uma positividade nas formagdes discursivas que deveriam ser

. s~ <« » :
pensadas a partir dessa nova posi¢ao “em dobra” da linguagem na sua

relagdo “atopica” com o mundo.

Para se ter uma nogéo clara desse movimento “em curva’ da lin-

guagem e do mundo, das formagdes discursivas e dos regimes de ver-
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dade que paulatinamente se forjam na histdria das ideias, é necessario,
portanto, pensar a linguagem como algo ndo-natural, como série e pro-

duto de formagoes discursivas.

4.3 A tese de Foucault

As Palavras e as Coisas traz uma tese que ja foi muito polémica e mal
interpretada, mas que hoje tem muita aceitagdo por parte dos estudiosos
das ciéncias humanas. Esta tese trata da relacao que o proprio conheci-
mento tem com seus modos de pensar, sua constitui¢do discursiva e histo-
rica. A questdo trabalhada por Foucault em As palavras e as coisas trata de
uma forma inovadora de se pensar a epistermologia; ou seja, que a historia
das ideias e dos acontecimentos poderia ser pensada através da observa-
¢ao critica das construgdes discursivas que pretendem narra-los e analisa-
los. Os fatos e a histdria das ideias, da literatura ou da histéria em geral,
devem ser pensados tomando-se em conta “variagdes” e “continuidades”

nos modos em que os discursos sobre o conhecimento sao produzidos.

Existem “limites” nos quais a histdria de uma época ou de uma
ciéncia, a histéria de um saber, de uma pritica social, ou simplesmente
dos fatos de uma época, possam ser descritos e pensados em sua emer-
géncia. Nesse sentido, Dom Quixote se relaciona com um desses limites
e representa, produzindo de forma muito singular, o préprio limite em
que uma forma de pensar o mundo e sua pratica efetiva, ou seja, o modo

narrativo e a escrita desse pensamento, teve lugar.

Dom Quixote apresenta uma narrativa em que seu herdi instaura,
como parddia, uma série de diferencas em relagdo as narrativas de sua
época. Ao mesmo tempo em que instaura diferencas, também faz uso de
formas discursivas usuais da época, pois ndo é possivel fazer algo que ad-
venha do nada, como puro comego sem relagdo com a linguagem de que
faz parte. O heroi quixotesco carrega, com suas agdes, e no modo como

essas acoes sdo narradas, o limite ou as variagdes de que fala Foucault.

Hé uma alegoria ou um modo cifrado do pensamento nesse “entre-
lugar” que seria a passagem do século XVI para o século XVII, e que

pode ser “lida” em Dom Quixote. Esse “entre-lugar” histérico marca o
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que passamos a chamar de Literatura até hoje. Nao que nao existisse li-
teratura antes de Cervantes e do seu romance, mas é que uma diferenca

se fez, ou pode ser percebida, como acontecendo naquele momento.

Para se conhecer as continuidades e as varia¢des discursivas que mar-
cam um certo limite na transformag¢ao dos modos de pensar, é necessario
estudar diversos campos do saber, anteriores, contemporéneos e poste-
riores a0 momento ao qual pertence o objeto de pesquisa. Assim, pode-se
perceber como certos discursos das ciéncias constroem sentidos que irdo

influenciar na produgao de uma narrativa como a de Dom Quixote.

4.4 A loucura como espaco limite

Diremos que o fato de Dom Quixote ser um personagem que per-
deu a razdo e que comega a se pensar outro, propde uma série de re-
lagdes importantissimas para a teoria literaria. Segundo Foucault, os
discursos, ao enunciarem algo, ja afirmam e positivam sentidos que sao
continuidades e possibilidades de descontinuidades em certas formas
de se pensar aquele momento histérico. Os discursos médicos que exis-
tiam na época de que trata Foucault, ou seja, entre os séculos XVI e
XVII (um pouco antes e um pouco depois dessa faixa historica, pois ndo
se trata de linhas, mas sim de regides discursivas, de momentos em que
um certo discurso se cristaliza como verdadeiro ao se estabelecer cultu-
ral, politica e economicamente) se tornaram eficientes e “verdadeiros”
na medida em que classificaram um determinado modo de concepgao
da “loucura”. Essa classifica¢do teve, e continua tendo, uma histdria que
pode e continua devendo ser descrita em seus modos de cristalizagdo e

de construgao do sentido.

Toda a “diferenga” e o “limite” que se organiza no entre-lugar onde
se encontra a escritura do Dom Quixote, além de suas singularidades
narrativas e dos temas e formas como o proprio narrador entra na his-
toria, também tem relagdo com o fato do personagem “ter perdido a
razao”. Para Foucault, o tema da loucura deveria ser lido como um “es-
paco-limite” onde uma série de problemas da construgao do sentido de

uma época tem lugar e, ainda mais, se da como problematiza¢do de mui-
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ta forca significativa. Pois, esquematicamente, Foucault identifica uma
passagem e uma transforma¢ao muito importantes nos termos estrutu-
rais dos elementos que compdem a ideia de linguagem de uma época a
outra. Ou seja, do Renascimento a Modernidade, passando justamente
pelo Barroco, o limite, o entre-lugar onde se aventura alegoricamente
nosso her6i Dom Quixote, que sé poderia ter “perdido a razdo” para
bem “representar” esse espaco de transformacoes e limites transpostos.
Mas veremos que ainda ha Sancho Panga, seu fiel escudeiro, que tensio-
na essa loucura com a forca do “bom senso’, sempre atento, a tornar ain-
da mais vigorosa a ideia de “limite” que tentamos descrever junto com
Foucault, entendendo-o como espago de performance da originalidade

do romance de Cervantes.

O filésofo comenta:

Desde o estoicismo, o sistema dos signos no mundo ocidental fora ter-
nario, ja que nele se reconhecia o significante, o significado e a “conjun-
tura” (o TUyxavov). A partir do século XVII, em contrapartida, a disposicdo
dos signos tornar-se-a binaria, pois que sera definida, com Port Royal,
pela ligagao de um significante com um significado. No Renascimento
a organizacao é diferente e muito mais complexa, ela é ternaria, ja que
apela para o dominio formal das marcas, para o conteddo que se acha
por elas assinalado e para as similitudes que ligam as marcas as coisas
designadas; porém, como a semelhanca é tanto as formas dos signos
quanto seu conteldo, os trés elementos distintos dessa distribuicdo se
resolvem numa figura Unica.

Esta disposicdo, com o jogo que ela autoriza, se reencontra, mas inver-
tida, na experiéncia da linguagem. Com efeito, esta existe primeiramen-
te em seu ser bruto e primitivo, sob a forma simples, material, de uma
escrita, de um estigma sobre as coisas, de uma marca espalhada sobre
o mundo e que faz parte de suas mais indeléveis figuras. Num sentido,
essa camada da linguagem ¢é Unica e absoluta. Mas ela faz logo nascer
duas outras formas de discurso que a vao enquadrar: acima dela, o co-
mentario, que retoma os signos dados com um novo propdsito e, abai-
X0 O texto, cujo comentario supde a primazia oculta por sob as marcas
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visiveis a todos. Daf trés niveis da linguagem a partir do ser Unico da

escrita. E esse jogo complexo que vai desaparecer com o fim do Renas-

cimento. E isso de duas maneiras: seja porque as figuras que oscilavam

indefinidamente entre um e trés termos vao ser fixadas numa forma bi-

ndria que as tornard estaveis; seja porque a linguagem, em vez de existir

como escrita material das coisas, ndo achard mais seu espaco senao no

regime geral dos signos representativos. (FOUCAULT, 1995, pp.58-59)

Essas sdo nogoes capitais para entendermos a densidade e a qualida-

de do que estava em jogo nas duas primeiras citagdes
de Foucault sobre Dom Quixote. Ora, o fim do Renas-
cimento € o espago de jogo e de errancia de Dom Qui-
xote e Sancho Panga, seu escudeiro. Dom Quixote de-
lirante e representante de uma fidalguia arruinada, ao
perder a razdo, se imbui, contudo, de um nobre ideal de
“cavaleiro errante’, o qual parece existir apenas nos li-
vros de cavalaria que o protagonista de Cervantes toma
por realidade e ideal de conduta. De fato, este delirio
sai das paginas diretamente para a “realidade” da fic¢ao
quixotesca, gerando a historia que sera, diversas vezes,
comentada e recomentada por seu proprio narrador,
que diz ter achado um pergaminho de outro escritor e
que ele estaria a recopilar suas paginas. E Sancho Pan-
¢a é o escudeiro que, com muito bom senso, procura
iluminar com um pouco de senso comum e razio as
inusitadas ac¢oes de seu senhor, dai em diante imerso
em quimeras e nobres errancias pelas terras ficcionais

de uma regido bem verdadeira para seus protagonistas.
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Estabelece-se um jogo e uma tensao entre as caracteristicas des-

tes dois personages. E nos perguntariamos se ndo poderfamos supor

uma relagdo metafdrica entre esses personagens e seu narrador e os

esquemas estruturais da linguagem na passagem do Resnascimento

ao Moderno de que fala Foucault acima.

Figura 19 - Dom Quixote e
Sancho Panga em ilustragao de
Gustave Doré

Fonte: http://geophagus.files.
wordpress.com/2009/08/don_qui-
xote_5.jpg
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Sera que poderiamos pensar numa relagao alegorica entre a estru-
tura dos personagens e do narrador do romance Dom Quixote, sua er-
rancia e singularidades narrativas e as transformagdes do sistema terna-
rio para o binario, descritos como o préprio espago limite onde se da a
instituicao da literatura para Foucault? Somente um estudo rigoroso e a
suposi¢ao de elementos descritos na histdria, da forma e da expressao,
bem como das tematicas exploradas nesse romance, poderiam habilitar
a hipotese dessa tese. Quem sabe alguém possa ja ter até pensado nisso?

Ou quem sabe alguém possa querer tentar?

Bem, onde gostariamos de chegar é no ponto onde Foucault pen-
sava o romance de Cervantes como um espago de coesdo e dissociagao,
a um s6 tempo, dessa passagem de regimes estruturais da linguagem. E
nesse espaco a ideia de loucura tem um papel instituidor de significado.
A semelhanga e a similitude sao termos estruturais que Foucault organi-
za no equacionamento dessas transformacgdes de um regime ternario a
um binarismo bem mais abstrato em que se situa a linguagem e o pen-
samento na era moderna inaugurada no Barroco, ou em sua imagem
alegdrica da errancia e dos percalgos do jogo de delirio e bom senso

executados nos passos da dupla quixotesca.

Os signos, as palavras, lembremos, exerciam um jogo de significagao
que reunia uma triade dinamica de significante, significado e conjuntura.
Essa conjuntura, operada de forma complexa, estabelecia entre os dois
primeiros termos do jogo ternario da linguagem o que Foucault chamou
de comentdrios, que se remetiam a outros comentdrios, organizando, de
forma singular, a relagdo dessas trés categorias numa tunica referéncia
dada pela escrita dos signos. A semelhanca das coisas se orientava em
dire¢ao a uma significagdo tripartite, que ja ndo pdde mais se sustentar
nesse momento. Uma passagem ocorrera entre um modo e outro da lin-
guagem, marcando a entrada numa descri¢ao das coisas e do mundo ba-
seada na relagdo entre um significante e um significado. Se antes da pas-
sagem havia uma relagao de similitude entre signos, e essa se orientava
em direcdo a uma semelhanga entre formas e ideias do que significavam
na conjuntura essas ideias em formas especificas, acontecera a passagem
complexa de transformacgao progressiva das similitudes e semelhangas

em significantes e significados apenas. Essa passagem instaura uma no-
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¢ao de representagdo entre um signo e uma coisa e marca toda uma série

de praticas logicas e culturais e de modos de conhecimento.

Dom Quixote quer ser semelhante aos cavaleiros que 1é nos livros de
cavalaria e para isso deve ter que provar essa semelhanga. E se ele tem que
prova-la, é porque ji ndo se sente tdo similar assim. E essa provagio que
demonstrara a propria passagem de um regime de linguagem a outro, mar-

cando o limite que instaura o romance. A respeito desse limite, Foucault diz:

[...] é porque 0s signos (legiveis) ja nao sao semelhantes a seres (visiveis).
[..] Assemelhando-se aos textos de que € o testemunho, o representan-
te, o real andlogo, Dom Quixote deve fornecer a demonstracao e trazer
a marca indubitavel de que eles dizem a verdade, de que sao realmente
a linguagem do mundo. Compete-lhe preencher a promessa dos livros.
Cabe-lhes refazer a epopéia, mas em sentido inverso: esta narrava (pre-
tendia narrar) facanhas reais prometidas a memoria; ja Dom Quixote
deve preencher com realidade os signos sem contetddo da narrativa.
Sua aventura serd uma decifracdo do mundo: [...] a facanha deve ser pro-
va: consiste [...] em transformar a realidade em signo. Em signo de que os
signos da linguagem sdo realmente conformes as préprias coisas. Dom
Quixote Ié 0 mundo para demonstrar os livros. E ndo concede a si outras
provas senao o espelhamento das semelhancas. (1995, p. 62)

Mas, nesse processo de busca das similitudes, o personagem se de-
fronta com um jogo sutil que nega, no inverso de seu movimento, a
propria semelhanga entre as coisas e seus signos percebidos nos livros.
Pois é justamente nesse ponto que se percebe a for¢a de significagdo da
literatura que inaugura, nesse momento, a ideia de um narrador que
participa da histéria, mostrando, desse modo, ao leitor, que o jogo de
buscas das semelhangas é expresso nas agoes delirantes do personagem.
Ou seja, a0 mesmo tempo em que ha uma busca de manutengdo do
antigo regime ternario da linguagem, ha também a inevitavel passagem
para uma representacao direta dos significantes em significados que nao

pressupoem mais uma paisagem conjuntural ternaria da linguagem.

Entretanto, entre um regime e outro de linguagem, a prépria forma
de narracgao da histdria e os efeitos que nessa histdria sdo criados devido
a poténcia narrativa que ai tem lugar, ou seja, a expressividade e o poder

narrativo “quase oral” usado por Cervantes, como o dird José Sarama-
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go, promovem um espago limite onde ocorre a transformagao dos dois
modos de linguagem. Esse espaco limite onde ha busca e frustra¢ao das

semelhancas entre os signos e as coisas é a literatura.

Nesse sentido, Foucault pode afirmar:

Os rebanhos, as criadas, as estalagens tornam a ser a linguagem dos
livros, na medida imperceptivel em que se assemelham aos castelos, as

) damas e aos exércitos. Semelhanca sempre frustrada, que transforma a
E neste ponto, podemos nos o o . .
lembrar da ficcdo borgeana prova buscada em irrisdo e deixa indefinidamente vazia a palavra dos
que tem lugar como comen- livros. [...]
tdrio inteligente, e anterior
ao préprio comentdrio de Dom Quixote desenha o negativo do mundo do Renascimento; a escri-
Foucault, e que o inspirara q q q n ,
a escrever a obra que lemos ta cessou de ser a prosa do mundo; as semelhancas e os signos rompe-
neste momento. | ram sua antiga alianca; as similitudes decepcionam, conduzem a visao

e ao delirio; as coisas permanecem obstinadamente na sua identidade
irbnica: nao sao mais do que o que sao; as palavras erram ao acaso, sem
conteudo, sem semelhanca para preenché-las; ndo marcam mais as coi-
sas [..]. A magia, que permitia a decifracdo do mundo descobrindo as
semelhancas secretas sob 0s signos, Nao serve mais senao para explicar
de modo delirante porque as analogias sdo sempre frustradas. A erudi-
¢do que lia como um texto Unico a natureza e os livros, é reconduzida
as suas quimeras: [...] os signos da linguagem ndo tém como valor mais
do que a ténue ficcdo daquilo que representam. A escrita e as coisas
ndo se assemelham mais. Entre elas Dom Quixote vagueia ao sabor da
aventura. (1995, p.p. 62-63)

No entanto, a linguagem, nessa passagem, ndo apenas perde algo
para sempre, mas adquire uma nova poténcia. E é essa poténcia que
Foucault vai chamar limite, e esse limite deve ser pensado como o es-
paco de vertigem e de poténcia da propria literatura, que desenvolve,
a partir dai, como que uma relagdo de dobra e de desdobramento do

proprio sentido e da prépria linguagem.

Na segunda parte do romance, dom Quixote reencontra personagens
que leram a primeira parte do texto e que o reconhecem, a ele, homem
real, como herdi do livro. O texto de Cervantes se dobra sobre si mesmo,
se enterra na sua propria espessura. E torna-se para si objeto de sua pré-
pria narrativa. [..] entre a primeira e segunda parte do romance, no in-
tersticio desses dois volumes e somente pelo poder deles, Dom Quixote
assumiu sua realidade. Realidade que ele deve somente a linguagem e
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que permanece totalmente interior as palavras. A verdade de Dom Qui-
xote ndo estd na relacao das palavras com o mundo, mas nessa ténue e
constante relacdo que as marcas verbais tecem de si para si mesmas. A
ficcdo decepcionada das epopéias torna-se o poder representativo da
linguagem. As palavras acabam de se fechar na sua natureza de signos.
(FOUCAULT, 1995, p. 63)

Na descrigdao dessa novissima experiéncia da linguagem e das coi-
sas, um processo de cristalizacao dos sentidos foi desnudado a partir da
leitura critica do romance Dom Quixote. De uma experiéncia a outra
da linguagem, Foucault repara que a literatura ocupa um espago limite
onde uma série de movimentos e de tragos especificos da linguagem
puderam ser postos em atividade, orientando-se, a partir dai, uma rela-
¢do de significagao especifica que norteou a descrigdo de um espago de
transito entre os modos de pensar e descrever o mundo pela linguagem

do Renascimento a Era Moderna.

Resumindo toda a sua inspiradora reflexao, o fildsofo pode dizer, a

titulo de sintese desse capitulo:

Dai sem duvida na cultura ocidental moderna, o face a face da poesia e
da loucura. Mas néo se trata do velho tema platénico do delirio inspira-
do. Trata-se da marca da propria experiéncia da linguagem e das coisas.
As margens de um saber que separa os seres, 0s signos e as similitudes, e
como que para limitar seu poder, o louco garante a funcdo do homosse-
mantismo: reline todos 0s signos e os preenche com uma semelhanca
que ndo cessa de proliferar. O poeta garante a fungao inversa; sustenta o
papel alegdrico; sob a linguagem dos signos e sob o jogo de suas distin-
¢coes bem determinadas, poe-se a escuta de “outra linguagem”, aquela
sem palavras nem discursos, da semelhanca. O poeta faz chegar a simi-
litude até os signos que a dizem, o louco carrega todos os signos com
uma semelhanca que acaba por apaga-los. Assim, na orla exterior da
nossa cultura e na proximidade maior de suas divisdes essenciais, estdo
ambos nessa situacdo de “limite” — postura marginal e silhueta profun-
damente arcaica — onde suas palavras encontram incessantemente seu
poder de estranheza e o recurso de sua contestacéo. Entre eles, abriu-se
0 espaco de um saber onde, por uma ruptura essencial no mundo oci-
dental, a questdo ndo serd mais a das similitudes, mas a das identidades
e diferencas. (FOUCAULT, 1995, pp. 64-65)
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O poeta - no sentido daquele que produz o poético como atividade
literaria sobre a matéria abstrata do sentido - e o louco sao, portanto,
atores fundamentais nesse teatro de transformagdes em que se instaura,
em dupla via, a literatura como pratica descritiva e modo da propria

experiéncia do mundo.

Essa atividade movimenta um espacgo de sutilezas e de dindmicas
absolutamente instaveis na historia das ideias e dos saberes ocidentais,
abrindo o territério do pensamento a novas possibilidades que advém
de uma postura critica que interpreta o sentido da histéria como um
movimento incessante de cristalizacdes e depdsitos, que sdo veiculados
e expostos através de formagoes discursivas as mais variadas, e que tém,
a partir dai, na pratica da linguagem literaria, um espago privilegiado,

pois constituido a partir de um movimento instavel e “limite”.

Este espaco de tensdes, onde o préprio discurso em sua enunciagao
traca uma linha mavel entre identidades e diferencas, se institui como
“experiéncia limite” da linguagem, se de-limita, finalmente, como cam-
po de poténcias do simulacro, onde se abre, a partir dai, um espago e
uma temporalidade infinitos que abarcam o préprio sentido, enquanto

desdobramento generalizado da escritura.

4.5 Os limites da representacao: para
além de Dom Quixote, Pierre Ménard,
autor do Quixote

Dom Quixote de Cervantes situa a passagem de um regime de lin-
guagem a outro; a saber, de uma estrutura ternaria de linguagem (Re-
nascimento) fundada numa disposi¢do de significante, significado e
<« . b2 . 7. . v

conjuntura’, a uma estrutura bindria de linguagem (época moderna
ou classica), operando a partir do conceito de representa¢do entre um
significante e seu significado. Mas, a partir do século XIX, o regime de
linguagem baseado na representagdo binaria da época classica sofrera

outra profunda transformagao.

A essa transformacgao chamamos de crise da representagdo, e é no

decorrer do século XIX que, de forma mais intensa, Foucault observa as
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relagdes de significagdo da linguagem tornarem-se cada vez mais vola-
teis, como se a propria linguagem que havia por dois séculos procura-
do se racionalizar e se classificar a si prdpria a partir das enciclopédias
e gramaticas modernas, chegasse a um ponto de inflexdo, revelando e
exteriorizando uma espécie de crise de fundamentagao que significou
a propria passagem de sua estrutura exegética e glosadora do Renasci-
mento a sua estrutura propriamente critica, em que o signo se remete
a seu significado em fungdo de praticas de ordenagdo e classificagio,

porém sem uma razdo essencial categorica.

E nesse quadro de uma segunda passagem do regime de linguagem
que se situam a literatura, a poesia e critica do século XIX, que passam
a experimentar pela linguagem os mesmos limites que inauguraram a
literatura no Barroco, porém numa outra posigao critica, ou seja, apds
o desdobramento avangado de saberes gerais nascentes na era moderna
as ciéncias particulares e autdbnomas da modernidade do século XIX
e XX. E naquele mesmo espaco limite em que nasce a literatura, que
se prepara a crise da representacdo. Filésofos como Nietzsche e poetas
como Mallarmé levam a experiéncia da estrutura binaria da linguagem
a se reverter e se dobrar sobre si mesma, remetendo o discurso das cién-
cias humanas a uma critica sobre seus proprios fundamentos, e pondo
em causa a estabilidade de conceitos aparentemente 6bvios como os de
homem, vida, autoria, verdade, valor e moral, por exemplo. Foucault ex-

plica o que acabamos de tentar descrever:

Os Ultimos anos do século XVIIl séo rompidos por uma descontinuidade
simétrica aquela que, no comeco do século XVII, cindira o pensamento
do Renascimento; entéo, as grandes figuras circulares onde se encerrava
a similitude tinham-se deslocado e aberto para que o quadro das identi-
dades pudesse desdobrar-se; e esse quadro vai por sua vez desfazer-se,
alojando o saber num espaco novo. (1995, p. 231)

Ora, este espago novo ¢ justamente a entrada na modernidade.
Tanto o relato em que ha a descrigdo de uma “enciclopédia chinesa’,
quanto o citado anteriormente, Pierre Ménard, autor del Quijote, sio
textos do argentino Jorge Luis Borges, um dos escritores que de forma
mais aguda soube fazer a experiéncia de levar ao limite a crise da re-

presentacao da linguagem. Pierre Ménard, autor do Quixote é um texto

CaPiTULO 04

Vocé pode consultar o conto
Pierre Ménard, autor do
Quixote, bem como outros
textos de Jorge Luis Borges
em portugués no site: http://
www?2.fcsh.unl.pt/borgesjor-
geluis/textos_borgesjorgeluis/
textos7.htm#topo
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exemplar nesse sentido, e ndo ¢ a toa que Foucault faz mencao a Borges
no prefacio de As palavras e as coisas. Devemos pensar que um relato
ficcional que tem a tarefa de contar a historia de um escritor que tem o
projeto de “reescrever” Dom Quixote, é, no minimo, extravagante. Teria
essa extravagancia algo a ver com as errancias delirantes de Quixote? A
principio, diriamos que nao, apesar de podermos ver ai, a primeira vista,
algo de estranho e mesmo, se formos precipitados, de delirante. Mas ha
um projeto em torno do qual esse autor moderno do “Quixote” busca
explorar consequéncias outras, diriamos, estético-filoséficas. O objetivo
de Pierre Ménard é experimentar uma qualidade da representacao em
seu limite. E o problema esta menos na questao da autoria do que nas
consequéncias literarias que podem ser verificadas nessa experiéncia. E

essas consequéncias sdo, precisamente, “neutras”.

Essa aparente neutralidade (o que iremos chamar de poder deceptivo
ou “impoder” proprio a literatura limite no século XX, literatura que se
dobra sobre si mesma ao tematizar problemas de sua prépria linguagem)
da o tom do conto borgeano que, ao citar uma série de obras literarias
em torno das quais é descrito o projeto de Pierre Ménard, opera uma
estranha relagdo da literatura com sua escritura e com as referéncias que

a constituem incessantemente e sistematicamente de forma aberta.

O paradoxo, certamente, é a figura de linguagem que manipula
desde o principio esse relato de Borges, que, ao tematizar Dom Quixote e
falar objetivamente sobre a empresa de Cervantes, desvia-se no mesmo
movimento desse centro, e como que, lancando um olhar em diregdo
a um ponto cego que a obra quixotesca teria instituido, remete-nos ao
poder “deceptivo” da literatura, esta que, ao fazer a experiéncia mais
radical da linguagem, ao elaborar a linguagem em dire¢ao a si propria
e ao seu desdobramento de sentido sem fim, coexiste com o real numa

permanéncia insolita, pois dependente do acaso.

José Saramago, por sua vez, se atém em seu comentario ao jogo e ao
desejo impossivel de se ser um outro, aquilo que a capacidade ficcional
da escritura literaria procura realizar, mesmo que de forma “deceptiva’,
pela transposi¢do de uma légica do mesmo a uma experiéncia da dife-

renca e do outro.
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Giinter Grass localiza a questdao do “duo” e do jogo de tensdes que
advém dessa polaridade psicoldgica e caracteroldgica entre Dom Qui-
xote e Sancho Panga, possivelmente, também, pensando em como esse
jogo de diferengas mantém uma certa coesao identitaria entre os desti-
nos dos dois personagens e a singularidade de seu narrador, e o papel

que essas referéncias tém numa historia da literatura.

Poderiamos concluir que, para além de uma “ética deceptiva da lite-
ratura’, o que se apresenta a partir da reflexdo de Foucault sobre algumas
experiéncias literarias - desde o “limite” inaugurado pelo espago literario
com Dom Quixote de Cervantes, mas, sobretudo, também a partir da cri-
se da representacao no século XIX - pode ser explicitado em sua relacao

politica e filoséfica mais ampla no final de As palavras e as coisas.

De fato, dentre todas as mutacdes que afetaram o saber das coisas e de
sua ordem, o saber das identidades, das diferencas, dos caracteres, das
equivaléncias, das palavras — em suma, em meio a todos os episddios
dessa profunda histéria do Mesmo — somente um, aquele que comecou
ha um século e meio e que talvez esteja em via de se encerrar, deixou
aparecer a figura do homem. E isso ndo constitui liberacdo de uma velha
inquietude, passagem a consciéncia luminosa de uma preocupagao mi-
lenar, acesso a objetividade do que, durante muito tempo, ficara preso
em crencas ou filosofias: foi o efeito de uma mudanca nas disposicoes
fundamentais do saber. O homem é uma invencao cuja recente data a
arqueologia de nosso pensamento mostra [...].(FOUCAULT, 1995, p. 404)

Esse limite do qual pode emergir uma espécie de “impensado do
pensamento’, e que procuramos comentar a partir da questdo da sin-
gularidade do romance moderno expresso no Quixote, movimenta-se

como fato estético e histdrico, dentro das regides especificas do literario.

O tema da literatura na obra foucaultiana faz parte da prépria ar-
ticulagdo de seu pensamento mais amplo, como estratégia de acesso a
constituicao histérica de uma conceitualidade sobre a prépria nogao fi-

loséfica ou antropologica do “homem”.

Roberto Machado, um estudioso da obra de Foucault, observa jus-
tamente essa relacdo do literario na obra do filésofo como uma vertente

fundamental de seu pensamento, e é ai que percebemos, conjuntamente,
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o “limite” em que se ddo as transformacdes essenciais no pensamen-
to de nossa modernidade e que deveriam ser pensadas como o espago
singular onde se movimenta o proprio inusitado do pensamento e da

linguagem na contemporaneidade.

Em primeiro lugar, seu trabalho com a literatura acompanhou os deslo-
camentos tematicos de suas pesquisas, seguindo de perto as inflexdes
das anélises arqueoldgicas. Ao se referir a textos e autores literarios, [...]
Foucault sempre teve a ambicdo de relacionar a literatura a loucura, a
morte e a problematica geral do homem na modernidade [..]. Assim
como acontece com as investigacoes arqueoldgicas, que no fundo for-
mam uma grande pesquisa sobre os saberes sobre 0 homem na mo-
dernidade, hd também neste caso uma complementariedade de temas
que, quando correlacionados, permitem explicitar a concepcao que
Foucault faz da literatura como um tipo especifico de saber moderno.
E, nesse sentido, veremos que o grande invariante dessa reflexao é a
questdo da linguagem pensada como o amago do literario.

Em segundo lugar, esse seu interesse pela literatura significou um
complemento de suas analises arqueoldgicas na medida em que, ao
valoriza-la como contestacdo do humanismo das ciéncias do homem e
das filosofias modernas [..], ao explicitar e enaltecer como que em um
contraponto as suas pesquisas arqueoldgicas, uma postura ndo huma-
nista da literatura na modernidade — a partir do privilégio concedido a
autores que realizam ou realizaram uma postura ndo representativa ou
nao significativa da linguagem -, e até mesmo sugerir uma ontologia da
literatura concebida como uma teoria do ser da linguagem, os textos de
Foucault sobre literatura vao bem além de uma tematica estritamente
literdria. (MACHADQO, 2000, pp. 12-13)

Dito isso a respeito da importancia da literatura para o pensamento
filoséfico de Foucault, Machado conclui seu estudo pensando a tematica
especifica da linguagem literaria como espago do fragmentario e do im-
pensado, como efeitos do trabalho poético da linguagem literaria, efeitos
de um pensamento que deve pensar seus proprios limites, de dentro de

seus proprios limites desdobrados pela experiéncia limite da literatura.

A tarefa atual da andlise literdria, a tarefa da filosofia, talvez, a tarefa atual
de todo pensamento e de toda linguagem seria acolher na linguagem o
espaco de toda a linguagem, espaco no qual as palavras, os fonemas, os
sons, as siglas escritas, podem ser, em geral, signos. Mas que linguagem




Miguel de Cervantes

terd essa for¢a ou reserva, que linguagem terd tanta violéncia ou neu-
tralidade para deixar aparecer e nomear 0 espaco que a constitui como
linguagem? Isso ainda nao sabemos. Serd uma linguagem muito mais
condensada que a nossa, uma lingagem sem a separacgao atual entre lite-
ratura, critica e filosofia [..] Ou ndo se poderia talvez dizer que, se a literatu-
ra e essa analise literdria de que acabo de falar tém atualmente sentido, é
porque fazem prever o que serd essa linguagem, é porque sao signos de
que essa linguagem esta nascendo? [..] Talvez a literatura seja fundamen-
talmente a relacdo que esta se constituindo, que esta se tornando obscu-
ramente visivel, mas ainda ndo pensavel, entre a linguagem e o espaco.

No momento em que a linguagem renuncia a sua tarefa milenar — a de
recolher o que ndo se pode esquecer -, N0 momento em que a lingua-
gem descobre que esta ligada pela transgressdo e pela morte ao frag-
mento de espaco que é o livro, algo como a literatura estd nascendo. O
nascimento da literatura ainda esta préximo e, no entanto, em seu 0co,
a literatura ja levanta a questao do que ela é. E que ela é extremamente
jovem em uma linguagem bastante velha. Ela apareceu portanto em
uma linguagem que, ha milénios, em todo caso desde a aurora do pen-
samento grego, estava votada ao tempo, como o balbucio - o primeiro
balbucio, provavelmente ainda demorado, do qual estamos longe de
ter chegado ao fim — de uma linguagem votada ao espaco. O livio em
sua materialidade espacial, foi, até o século XIX, o suporte acessério de
uma palavra que cuidava da memdria e do retorno. Eis que ele se tornou
- e isto é a literatura — [..] o lugar essencial da linguagem, sua origem
sempre repetivel, mas definitivamente sem memodria. [..]

A literatura, no sentido rigoroso e sério da palavra, que procurei expli-
car, ndo seria mais do que essa linguagem iluminada, imével e fraturada
que, hoje temos que pensar. (MACHADO, 2000, pp 173-174)

A literatura é, portanto, esse espago de jogo do sentido e da expe-
riéncia (as vezes limite) do préprio pensamento e da linguagem, seja na
forma da prosa ou da poesia, cada qual desses géneros operando a partir
de sua estratégia expressiva singular; o espa¢o, de todo modo, onde a
linguagem pode aceder a experiéncia dos limites do préprio conheci-
mento e de sua expressividade material; é, finalmente, o campo ou a
regido de seu desdobramento enigmatico em dire¢ao ao futuro de suas

proprias contingéncias.
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Figura 20 - Borges e a biblioteca
Fonte: http://tinyurl.com/bwrrwdn

Vocé pode ler o manifesto
desse movimento literdrio
no sequinte endereco: http://
es.wikipedia.org/wiki/Mani-
fiesto_ultra%C3%ADsta

4.6 Jorge Luis Borges (1899 - 1986)

Filho de Jorge Guillermo Borges e de Leonor Acevedo,
Jorge Luis Borges nasceu em 1899, em Buenos Aires, e pas-
sou os primeiros anos de sua vida no bairro de Palermo, na
época, suburbio da capital argentina. De sua infancia, Borges
lembra especialmente a esmerada educagido que recebeu em
sua casa paterna, onde se falava espanhol e inglés e se conta-
va com uma farta biblioteca, onde o futuro escritor leria as
primeiras grandes obras que marcariam sua vida. Também
do suburbano Palermo, com seus compadritos e cuchilleros,
Borges ira guardar lembrangas que povoarao seu imaginario
ao longo de toda sua vida e lhe servirdo de material para

belissimas paginas poéticas.

Em 1914, o pai de Borges se muda com sua familia a
Europa, em busca de tratamento oftalmolégico para sua ce-
gueira progressiva. Por causa da Primeira Guerra Mundial,
os Borges se instalam em Genebra, Suiga, onde o jovem Bor-
ges e sua irma, Norah, frequentam a escola. Ali, Borges es-
tuda francés e alemao e entra em contato com a obra de es-
critores expressionistas e simbolistas, e também com textos de fildsofos
que terdo forte presenga na sua obra futura, tais como Schopenhauer,

Nietzsche e Mauthner.

Em 1919, a familia se muda a Espanha, onde Borges entra em con-

tato com o ultraismo, movimento espanhol fundado pelo escritor sevi-

lhano Cansinos Asséns e do qual fez parte o escritor Guillermo de Torre

quem, mais tarde, se casaria com Norah Borges.

Os Borges retornam a Buenos Aires, em 1921. Depois de sete anos
de auséncia, o jovem Borges vivencia um redescobrimento apaixonado
de sua cidade natal, sentimento que nunca o abandonara e que se pode
ler em boa parte de sua obra. Em 1923, Borges publica seu primeiro
livro de poemas, Fervor de Buenos Aires, um conjunto de trinta e trés

poemas num dos quais escreve:
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Esta ciudad que yo cref mi pasado

Es mi porvenir, mi presente;

Los afios que he vivido en Europa son ilusorios,
Yo estaba siempre (y estaré) en Buenos Aires.

De fato, a literatura de Borges é absolutamente inseparavel da ci-
dade que ele amou fervorosamente e, no entanto, é, também, insepara-
vel do conjunto das grandes obras que representam os momentos mais
fortes da formagdo do canone da literatura ocidental do século passado.
Os criticos borgeanos destacam que sua obra seguiu duas vertentes fun-
damentais. No seu ingresso na cena cultural, na década de vinte, o jo-
vem Borges ira intervir calorosamente nas polémicas sobre a formagao
cultural de seu pais, principalmente de sua cidade, na procura de uma
literatura local que, reorganizando a heranga decimononica, permitisse,
no entanto, o ingresso da literatura argentina no cenario mundial. Entre
1924 e 1930, Borges publica Luna de enfrente, Inquisiciones, Cuaderno
San Martin e Evaristo Carriego, encerrando uma primeira fase intelec-
tual caracterizada por uma literatura do arrabalde portenho e por in-

quietagdes de ordem nacionalista ou regionalista.

Em 1930, Borges publica Evaristo Carriego, coletanea de ensaios
que comentam a obra, a vida e a Palermo do poeta do arrabalde porte-
nho, Evaristo Carriego, que foi amigo de seu pai durante os primeiros
anos de vida do escritor, quando a familia morava naquele suburbio de
Buenos Aires. Em 1932, o argentino publica Discusiéon, uma reunido de
ensaios sobre diversos temas entre os que se destaca La poesia gauches-
ca, uma aguda reflexdo sobre a gauchesca e, em especial, sobre o famoso
poema de José Hernandez, Martin Fierro. Em 1935, publica-se o livro
de relatos Historia universal de la infamia e, um ano depois, o livro de
ensaios Historia de la eternidad. Mas sera entre 1944 e metade da década
de cinquenta, quando se publicam seus extraordinarios contos, reuni-
dos em Ficciones e El aleph e a coletanea de ensaios intitulada Otras

inquisiciones, que Borges comecara a ganhar fama internacional.

Traduzido pela importante editora francesa Gallimard, no inicio
da década de cinquenta, exatamente em 1951, Ficciones (em francés Fic-
tions) logo se tornou um livro cultuado por certos intelectuais franceses.

Na mesma década, a Gallimard langa: Labyrinthes, em 1953 (uma sele-

CaPiTULO 04

Em um dos volumes de
sua famosa Historia das
literaturas de vanguarda,
Guillermo de Torre assim
escreve sobre os ideais do
ultraismo: “Se a poesia foi
até hoje desenvolvimento,
de agora em diante pas-
sard a ser sintese. Fusao
de varios estados animicos
num sé. Simultaneismo.
Velocidade  imaginativa.
A rima desaparece total-
mente da nova lirica. Al-
guns poetas ultraistas, os
melhores, utilizam o ritmo.
Um ritmo proprio, variado,
mutavel, que nao se sujeita
a uma pauta. Constante-
mente modificado, adapta-
do, a estrutura do poema”
(1972, p. 81).

O critico argentino Jorge
Panesi assim escreve sobre
a produgao borgeana dos
anos vinte: “Na década dos
anos vinte, [Borges] ensaia
uma literatura nacionalista
que mais estritamente de-
veria chamar-se doméstica,
localista ou regionalista
(a literatura do arrabalde)
e, em secreta alianca com
essa invencao, da mao de
suas leituras alemas, inter-
vém em um debate intelec-
tual tipico do Centenario e
que se remonta a heranca
das inquietacoes linguisti-
co-politicas do século XIX:
o problema pedagogico do
‘idioma nacional’” (PANE-
SI, 2000, p. 132). Dessas
inquietacoes linguisticas e
de suas leituras filoséficas
em geral, e de filosofia da
linguagem em especial,
Borges tirara importantissi-
mos subsidios para as suas
melhores criacoes.
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De acordo com Paulo Ghi-
raldelli Jr., “ainda que possa
ser encontrada em outras
dreas, a expressdo ‘virada
linguistica” ou ‘giro lingdiis-
tico’ (linguistic turn) é tipica
do campo filosdfico. Designa
o predominio da linguagem
sobre o pensamento como
um dos objetos da investi-
gacdo filosdfica”. Vocé pode
conferir o trabalho de defini-
¢do deste verbete na integra
acessando: http://ghiraldelli.
files.wordpress.com/2008/07/
virada.pdf

¢ao de contos extraidos de Ficciones e El Aleph); Enquétes (em espanhol
Otras Inquisiciones), em 1957; e, no mesmo ano, relanga Fictions. Esses
textos, mais os dez titulos que foram publicados na Franca durante a
década de sessenta, encabecados por La Bibliothéque de Babel (em espa-
nhol La Biblioteca de Babel) em 1963, consolidaram a presenca do escri-
tor latino-americano nas rodas literarias da Fran¢a, mas também lhe ga-
rantiram um lugar no campo de reflexdo e renovagao tedrica que geraria
condi¢oes de possibilidade para o que passara a ser conhecido como o
pés-estruturalismo francés. O célebre prefacio a Les mots et les choses
(As palavras e as coisas), de Michel Foucault, publicado pela Gallimard,
em 1966, testemunha a contribui¢ao borgeana ao que se conhece como

o linguistic turn e rhetorical turn das ciéncias humanas. No mesmo ano,

Richard Macksey chama a atengao do fildsofo francés Jacques Derrida
sobre a relagao de seu famoso ensaio Estrutura, signo e jogo no discurso
das ciéncias humanas, uma critica 8 Metafisica representada pela teoria
do jogo, com a do “criador de Pierre Ménard”, Jorge Luis Borges. As
leituras borgeanas de Derrida podem ser mapeadas em alguns momen-
tos importantes de sua obra e, do mesmo modo, citagdes como as que
encabecam o capitulo terceiro de A farmadcia de Platdo, uma das quais é

extraida de Tlon, Ugbar, Orbis Tertius (que faz parte de Ficciones).

Em 1955, no mesmo ano em que o escritor ¢ escolhido diretor da
Biblioteca Nacional de Buenos Aires, seu oftalmologista lhe proibe ler
e escrever por causa da mesma doenca congénita que afetou a seu pai.
Porém, esse nao foi motivo para parar com sua carreira de escritor, con-
tinuou escrevendo e pedia para lerem para ele.

e N

O critico argentino Alan Pauls destaca que a vida de Borges, a par-

tir dos anos trinta, volta-se drasticamente as letras e menos a agao:
“Decide aceitar o destino ao qual o condena sua miopia: ser ‘um
homem de letras, ndo ‘de agao™. E logo afirma: “A vida de Borges
¢ uma vida puramente ‘literaria, uma existéncia cortada de a¢ao,
feita apenas de palavras e de signos, encerrada em si mesma, uma
vida autista. A grande obra borgeana que vai de finais dos anos

trinta até metade dos cinquenta parece aprofundar essa diregao.

N J
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é )
Os livros Ficciones, El Aleph e Otras inquisiciones pdem o acento
nas qualidades mais literarias, menos ‘vitais, da literatura: a refle-
x30, a especulagdo, as proezas técnicas ou retoricas, a perfeicdo do
estilo, a erudigdo... Detetives que sdo puro raciocinio, bibliotecas
infinitas, labirintos, paradoxos filoséficos, exotismos importados
do Oriente: aparentemente, nada mais afastado do ‘mundo’ (a
vida, o presente, o aqui e agora) que o mundo do melhor Borges,
que pisa a década dos anos setenta como o protétipo do escritor
‘intelectual, entrincheirado em sua fortaleza verbal, menos inte-
ressado em ser ‘um homem que uma vasta e complexa literatura,
como ele mesmo escreveu de Joyce, de Goethe e de Shakespeare”

(PAULS, 2004, pp. 31-32).
. J

O escritor argentino foi casado duas vezes. Em 1967, casa-se com
uma velha amiga, Elsa Astete Millan, viava ha pouco. O casamento dura
apenas trés anos. Apos o divorcio, Borges retorna a casa de sua mae.
Durante seus ultimos anos, Borges vive com sua assistente, Maria Ko-
dama, com quem estuda anglo-saxdo, durante muitos anos. Em 1984,
eles publicam extratos de seu didrio, sob o nome de Atlas, com textos de
Borges e fotografias de Kodama. Eles se casam em 1986, poucos meses

antes da morte do escritor.

Borges continuou escrevendo e publicando até o final de sua vida,

ministrou palestras, cursos e conferéncias em vdrios paises e recebeu
varios prémios. Por algum motivo, preferiu morrer longe de sua ama-
da Buenos Aires. Sabendo-se doente, muda-se com sua mulher, Maria
Kodama, para Genebra, cidade onde morara na sua adolescéncia e pri-
meira juventude, onde aprendera o alemao e tomara conhecimento de
teorias cuja fascinagdo o acompanharia a vida toda. Ali morre, em 14 de
junho de 1986.

N
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O mesmo Borges comen-
tou o fato numa conferén-
cia ministrada, anos mais
tarde, com as seguintes
palavras: “Poco a poco fui
comprendiendo la extrafia
ironia de los hechos. Yo
siempre me habia imagina-
do el Paraiso bajo la especie
de una biblioteca. Ahi esta-
ba yo. Era, de algin modo,
el centro de novecientos
mil volumenes en diversos
idiomas. Comprobé que
apenas podia descifrar las
caratulas y los lomos. En-
tonces escribi el ‘Poema
de los dones’ (BORGES,
1980, p. 144).

Nadie rebaje a ldgrima o
reproche

esta declaracion de la
maestria

de Dios, que con magnifi-
ca ironia

me dio a la vez los libros y
la noche

Sugerimos que vocé acesse
o site da Fundacion Interna-
cional Jorge Luis Borges no
seguinte endereco: http:/
www.fundacionborges.com/
principal_intro_esp.html e a
excelente pdgina do Borges
Center, dirigido pelo pesqui-
sador e professor Daniel Bal-
derston: http.//www.borges.
pitt.edu/spanish.php




Literatura Hispanica |

O critico uruguaio e amigo pessoal de Borges, Emir Rodriguez
Monegal, assim lembra dos ultimos vinte e cinco anos de vida do
escritor: “Em 1961 [Borges], comparte com Samuel Beckett o Pré-
mio Formentor, outorgado pelo Congresso Internacional de Edito-
res, que sera o comego de sua reputagdo em todo o mundo ociden-
tal. Recebera logo o titulo de Commendatore pelo governo italiano,
o de Comandante da Ordem das Letras e Artes pelo governo fran-
cés, a Insignia de Cavalheiro da Ordem do Império Britanico e o
Prémio Cervantes, entre outros numerosos prémios e titulos. Uma
pesquisa de opinido mundial publicada em 1970 pelo Corriere
della Sera, revela que Borges obteve mais votos como candidato ao
Prémio Nobel que Solzhenitsyn, a quem a Academia Sueca distin-
guira esse ano. No dia 27 de margo de 1983, publica, no jornal La
Nacién de Buenos Aires, o relato ‘Agosto 25, 1983] em que profeti-
za seu suicidio para essa data exata. Perguntado tempo mais tarde
sobre porque néo tinha se suicidado na data anunciada, responde
sinceramente: ‘Por covardia. Esse mesmo ano, a Academia sueca
outorga o Prémio Nobel a William Golding. Um dos académicos
denuncia a mediocridade da elei¢ao. Todos seguem perguntando
por que Borges ¢ sistematicamente ignorado. O prémio a Golding
parece dar a razdo aqueles que duvidam de que os académicos sue-
cos soubessem realmente ler. Jorge Luis Borges morreu em Gene-
bra, no dia 14 de junho de 1986”.

Vocé pode ler o texto na integra no seguinte endereco: http://www.

literatura.org/Borges/Borges.html

4.7 Aspecto critico da obra

Jorge Luis Borges foi um dos escritores mais importantes do século
XX. Conhecida mundialmente e cultuada por tedricos da literatura e im-
portantes filosofos, sua obra transcende amplamente o espaco literario de
seu pais. Desde a década de cinquenta, quando tradugdes para o francés

de alguns textos seus apareceram em Les Temps Modernes, Borges passou
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a fazer parte de um reduzido grupo de autores periféricos que logo se
tornariam conhecidos no mundo inteiro. Essa fama mundial se deve a
uma série de complexas razdes, mas, em primeiro lugar, a rara perfeicao
de sua escrita aliada a temas que exploram certas teorias que se tornariam
centrais no pensamento ocidental. Hiper erudito e hiper critico, Borges
prefigurou teorias tais como a do intertexto “antes que se disseminara pe-
los manuais de critica literdria’, como afirma Beatriz Sarlo (1993, p. 11).
Argumentou, também, contra a autoridade do autor, desenhou uma te-
oria da linguagem, da escrita, da leitura, da interpretagdo, desconfiando
profundamente de todo um legado hermenéutico, explorando como nin-
guém, em seus textos ensaisticos e ficcionais, os paradoxos de uma tradi-

¢do metafisica fundada na ideia de univocidade do sentido.

Ja desde seu ingresso na cena cultural de Buenos Aires, no inicio da

década de vinte, o jovem Borges imprime as suas intervengdes as marcas
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da polémica e do debate intelectual em um tom altamente transgressivo e
irreverente, ancorado em suas pacientes leituras de um denso corpus filo-
sofico e literario da tradigao ocidental que terdo como resultado um desar-

ranjo dessa tradigdo e uma reorganizagao do sistema narrativo argentino.

4.8 Gabriel Garcia Marquez

Gabriel José de la Concordia Garcia Marquez, nascido em
6 de marco de 1927, é colombiano, trabalha essencialmente
com prosa (romance, conto e novela) e foi laureado, em 1982,
com o Prémio Nobel de Literatura. Também jornalista e ativis-
ta politico, viajou muito pela Europa e vive, atualmente, no Mé-
xico. Seu nome é associado, frequentemente, a estética literdria

chamada “realismo magico”

Gabriel Garcia Marquez nasceu no vilarejo de Arataca, situ-
ado no norte do pais, nas montanhas do Caribe colombiano (de-
partamento de Magdalena). Seu pai, Gabriel Eligio Garcia, era
telegrafista e sua mae, Luisia Santiaga Marquez, era uma moga
da burguesia local. Sua educagdo foi deixada aos cuidados de

seus avos maternos. Obtém uma bolsa, ja aos doze anos, para os

Hd uma entrevista com Jorge
Luis Borges publicada “em
linha” na pagina eletrénica
do jornal Le Monde Diploma-
tique - Brasil, concedida ao
Jornalista Ramon Chdo, em
abril de 1978, e traduzida por
Celeste Marcondes. Ela pode
ser lida em sua integra no
endereco eletrénico: http://di-
plo.uol.com.br/2001-08,a29

Figu‘ra 21 - Gabriel Garcia Marquez
Fonte: http://tinyurl.com/8q78w8c
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O termo realismo mdgico
surge por volta de 1925
para dar conta de produ-
¢oes onde elementos per-
cebidos e decretados como
“magicos”, “sobrenaturais”
e “irracionais” surgem num
meio definido como “rea-
lista”, a saber, um quadro
historico, geografico, cul-
tural e linguistico verossimi-
lhante ou ancorado numa
realidade reconhecivel.

estudos que leva no pensionato de Barranquilla e é gratificado com um
lugar em um Liceu para alunos superdotados, administrado por Jesuitas:
o Liceo Nacional em Zipaquira, do qual sai formado aos dezoito anos.
Instala-se, em seguida, em Bogotd para seguir as faculdades de jornalismo

e direito na Universidade Nacional da Coldmbia.

Em 1947, publica no jornal El Espectador sua novela La tercera re-
signacion, primeira de uma longa série, escrita entre 1947 e 1952. Depois
do assassinato do lider politico Jorge Eliécer Gaitan, que ocasiona o fe-
chamento da universidade, ele parte a Cartagena para reunir-se com sua
familia. Comega uma carreira de jornalista junto ao jornal que difundira
suas novelas. Durante esse periodo, aliado a uma vida boémia, ele desco-
bre Ernest Hemingway, William Faulkner, Virginia Woolf, Franz Kafka e
James Joyce. Em seguida, torna-se correspondente especial do EI Espec-
tador, principalmente, em Genebra, Paris, Roma e Barcelona. Em 1958,
visita a Alemanha Oriental e a Hungria, Paris e Londres e, finalmente,

casa-se com Mercedes Barcha, sua companheira de toda a vida.

Depois da revolugdo cubana, abre com Plinio Menzona, seu amigo,
uma agéncia de comunicac¢ao jornalistica: la Prensa Latina na qual traba-
lha em Havana e em Nova York. Em 1961, abandona suas fungdes e parte
ao México. Escreve novelas e comeca, em 1965, a escrita de sua obra pri-
ma Cien afios de soledad, narrativa da saga de uma familia em suas varias
geragdes, vivendo na cidade imaginaria Macondo. Publicado em 1967, o
romance conhece um enorme sucesso. Ele vale a seu autor celebridade
e gloria, a principio na América Latina, depois na América do Norte e,
enfim, na Europa. Em junho de 2007, foi estimada a venda de 36 milhdes

de exemplares no mundo inteiro. Foi traduzido em mais de 35 linguas.

Entre 1968 e 1974 se estabelece em Barcelona. Em 1972 funda o
semanario Alternativa. Em 1978, cria a Fundagao Hébeas pela defesa
dos direitos do homem e dos prisioneiros politicos na América do Sul.
E nomeado, em 1971, Doutor Honoris Causa pela Universidade de Co-
lumbia, em Nova York, recebendo o titulo de Cavaleiro da Legido de
Honra em 1980.

Recebe o Prémio Nobel pelo conjunto de sua obra e, nos arquivos

da fundagao Nobel, pode-se ler a justificativa do prémio: “por seus ro-
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mances e suas novelas, nas quais o fantastico e o realismo sao combi-
nados em um universo de riquissima imaginagao, refletindo a vida e os

conflitos de um continente” (Arquivos da Fundagdo Nobel in: Nobel prize

laureates in literature). Suas outras obras célebres incluem notadamente: i
(o . ) i Vocé pode consultar este
Cronica de una muerte anunciada, 1981; El amor en los tiempos del cdle- documento no site: http//

ra, 1985; e, ainda, a novela El general en su laberinto, 1989. nobelprize.org/

Publica, em 2002, Vivir para contarla, o primeiro volume de suas
memorias (que devem somar trés), livro que conheceu um enorme

sucesso nos paises hispanicos. Garcia Mdarquez nunca dissimulou sua

simpatia pelos movimentos revolucionarios da América Latina, como . -
) o ) Consulte a pdgina eletrénica
pelo Governo de Fidel Castro, por exemplo, ou participando ativamen- com sua biografia: http://

te como negociador entre os movimentos armados revolucionarios co- pagesperso-or ange.fr/monda—
. R . lire/marquez.htm#bio
lombianos e o governo da Colombia.

E um dos fundadores da Escola Internacional de Cinema e de tele-
visao (EICTV) de Cuba. Algumas de suas obras foram adaptadas para o
cinema como Crénica de uma morte anunciada, em 1986, por Francisco
Rosi, ou, ainda, O Amor nos tempos do colera, roteirizada por Ronald
Harwood e dirigida por Mike Newel. Segundo o seu editor francés, Cem
anos de soliddo se desenvolve como “um teatro gigante onde mitos en-
gendram homens, que, por sua vez, engendram mitos, como em Home-
ro, Cervantes ou Rabelais. E a epopéia simbdlica de todo o Continente

latino-americano através da fabulosa saga de uma cidade perdida”.

Outras opinides da critica literaria e jornalistica a respeito do livro
de maior sucesso editorial de Garcia Marquez vdo na mesma diregao de
elogio: “Uma epopéia vasta e multipla, um alto mito em cores plenas de
sonho e realidade. Histdria a0 mesmo tempo minuciosa e delirante de
uma dinastia. A fundagéo pelos ancestrais de uma cidade sul-americana
isolada do resto do mundo, grandes momentos marcados pela magia e
pela alquimia; a decadéncia, o diltvio e a morte dos animais. Romance
proliferante, maravilhoso e dourado como uma iluminura, é a seu modo
um Quixote sul-americano: mesmo senso da parddia, mesma furia da

escritura, mesma festa ciclica de sois e de palavras”.

Alguns criticos apontam algumas técnicas narrativas utilizadas no

romance como o tom narrativo, que é definido por uma terceira pessoa




Literatura Hispanica |

ou narrador heterodiegético (externo a histoéria), o qual ira revelar os
eventos sem exercer julgamento e sem marcar diferencas entre o real e o
fantéstico. Desde o come¢o, o narrador conhece a histdria e a conta de
forma natural e imperturbavel, mesmo quando sao relatados fatos tragi-
cos. E essa distancia que garante a manutencio da objetividade durante

todo o percurso da obra.

E comum a critica relacionar o universo romanesco de Macondo, a
vila onde se passa a historia da familia Buendia, com a vida e a infancia
do escritor. Desse modo, alguns criticos podem dizer que Macondo ¢
um lugar ficcional que reflete numerosos costumes e anedotas vividas
pelo proprio Garcia Marquez durante sua juventude e infancia, na ci-
dade de Aracataca, na Colombia. O tempo, transposto narrativamente
pelo estilo fantastico ou magico, estende-se eterno e ciclico, enquanto
uma prosa ritmica se aproxima da tradi¢ao oral, dando ao romance um
carater proximo do conto ou da fabula alegérica, misturando, finalmen-
te, historia real com ficgdo irracional, o que leva a prépria nogao de “re-
alismo fantastico’, nomeando este movimento de transposi¢ao narrativa
a partir de elementos simbdlicos que conjugam universos biograficos e
ficcionais num amalgama singular, de expressao esteticamente informa-

tiva de um contexto cultural e ideologico, porém de carater universal.

Resumo

Neste capitulo estudamos alguns aspectos de El Quijote, de Cervantes,
um dos casos de prosa narrativa mais importantes da literatura de todos

0s tempos.
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5 Teatro

Neste capitulo, estudaremos nogoes bdsicas sobre o Teatro enquanto geé-
nero literdrio. Vocé conhecerd um pouco sobre o teatro de Lope de Vega,

Calderén de la Barca e Federico Garcia Lorca.

5.1 O teatro como género literario: o
contexto do surgimento do teatro

No Ocidente, o teatro nasce em relagdo a um contexto religioso e a
um importante papel social, explorando os mitos fundadores e rituali-
zando a vida dos cidadaos gregos a partir de representagdes nas diferen-
tes cidades da Grécia antiga. A tragédia, com um coro e as partes canta-
das, é pouco a pouco codificada até Aristdteles, percebendo-se nela uma
funcao de catarsis, ou seja, a purgagdo das paixdes nascidas do terror e
da piedade. A tragédia evolui, entdo, no curso do século V a.C., a partir
dos trabalhos de Esquilo e de Séfocles, e depois Euripides. O género c6-
mico ¢ ilustrado pelo “drama satirico’, marcado pela “bufoneria” e pela
farsa, sobretudo na obra de Aristofanes (-445 -385) e, posteriormente,
por Menandro (-340 -292).

Na Roma antiga, o teatro torna-se uma arte secundaria face a con-
corréncia aos jogos de circo. Podemos, entretanto, marcar as comédias
de Plauto (-254 -184) e Teréncio (-190 -159), e as tragédias de Séneca (4
a.c.a45d.c).

5.2 O texto dramatico

O texto dramatico ¢ um género literario particular, que se orienta
para a atividade teatral, ou seja, para ser encenado por atores e, frequen-
temente, dirigido por um diretor teatral. Apesar dessa primeira orienta-
¢do para a encenacao do texto dramatico, num palco de teatro ou fora

dele, ha textos dramaticos que podem ser orientados apenas para a leitu-




Literatura Hispanica |

ra. A palavra teatro guarda a marca de sua raiz grega que significa “olhar’,
e se define pelo fato de “mostrar” um mundo de convengdes nas quais
os atores interpretam personagens e emprestam suas vozes e seus gestos
para dar vida a um texto. A palavra teatro se aplica, também, ao conjunto
das atividades ligadas a arte dramatica e ao espago destinado as repre-

sentagdes teatrais; ao teatro como lugar onde se realizam os espetaculos.

No teatro, ha um intermedidrio entre o texto escrito pelo autor e o
espectador: o ator diz e encena o texto, ele interpreta, guiado, frequen-
temente, por um diretor teatral. O teatro advém de uma convengao, da
ilusdo dramatica, pois que os atores encenam a vida, encarnando os per-
sonagens de papel. Um dos encantos do teatro reside nesta encarnagao

efémera, alcancando a arte pelos artificios da encena¢ao dramatica.

Ligado a lugares especificos, o teatro tornou-se, apos suas origens sa-
gradas e religiosas, uma atividade de divertimento coletivo, marcada pelo
efémero, posto que se trata de um espetaculo vivo, com a presenca dos
corpos dos atores, ajudados pela escolha da indumentaria, da composi¢ao
do espago a ser encenado, do uso de mascaras, maquiagens e todo o con-

junto do aparato cénico que caracteriza o teatro desde seu surgimento.

Para a literatura, o texto dramaético possui certas caracteristicas
bem especificas de enunciagdo, que o definem como género literario. A
enunciagdo teatral pode ser definida como tendo duas vertentes basicas:
os textos para ler e os textos para dizer. Na categoria dos “textos para ler”,
0 que os caracteriza como texto dramdtico sao elementos como a lista de
personagens, com seus nomes, as informagdes concernentes a situagao
social e familiar de cada um, e seus lacos e caracteristicas de relaciona-
mento com outros personagens no texto. Ha, também, frequentemen-
te, a distribui¢do dos papéis no momento da primeira representagio,
e as chamadas “didascalias”, que sdo todas as informagdes e instrugdes
concernentes ao ambiente onde se desenvolve a agdo dos personagens
— além disso, elas descrevem a cena e o entorno dos personagens envol-
vidos naquele momento da agdo, bem como podem informar acerca do
comportamento figurado pelos gestos dos personagens. A didascélia é
mais ou menos importante no texto dramatico, dependendo da época e

do estilo do dramaturgo que escreve a pega teatral.
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A didascalia pode, portanto, surgir como algumas pala-
vras num texto dramatico do século XVII, até indicagdes cé-
nicas detalhadas sobre a decorag¢ao, as luzes, a indumentaria,

os gestos, os deslocamentos e as entonagdes que devem exe-

cutar os atores, como em pegas do século XX, de dramaturgos
como Jonesco. Outro exemplo, também, ¢ o caso limite de uma
peca sem falas, como Ato sem fala, do escritor e dramaturgo
irlandés Samuel Beckett (1906 — 1989), que desenvolve todo o
texto sem falas dos personagens, ndo comportando a nao ser
didascalias. A obra publicada indica, também, a separagdo em

cenas, atos ou quadros.

Os textos podem ser mais ou menos elaborados, compor-

tando diversos géneros (como o alexandrino cldssico na Com-

media dellarte), e se enderecando a um interlocutor (um outro

Figura 22 - Eugéne Lonesco

personagem ou a ele mesmo) €, a0 mesmo tempo, a0 espec- Fonte: http://www.gstatic.com/

tador. Os textos podem ser sublinhados para efeitos de voz e hostedimg/368d019e8b3eedff_landing

para orientar o jogo proprio a encenagdo dos atores. Define-se
essa particularidade pela expressao de “dupla enunciagdo’, que lembra

que o teatro é um mundo de convengdes e de artificios, como indica o

A Commedia dell’arte foi
uma forma de teatro po-
pular improvisado, cujas
apresentacoes eram feitas
em ruas e pracas publicas,
que surgiu na Italia do sé-
culo XVI, como oposicao a
“Comeédia Erudita”. Desen-
volveu-se, posteriormente,

procedimento do “aparte”, destinado somente ao publico.

O texto do teatro indica, portanto, diferentes modos do discurso
dramatico, como o discurso direto, em verso ou em prosa, destinado a
comunicagdo oral. O “didlogo” opera a conversagdo entre os personagens,

feito através de “réplicas” de duragdes diversas, desde uma conversagio

viva por versos e frases curtas que respondem ao interlocutor, as réplicas
longas e elaboradas que constituem “tiradas” ou declamagdes. Quando o
personagem esta sé na cena (ou se pensa s0) e se exprime, trata-se de um
mondlogo. Este tem por funcdo a informagao do espectador e a introspec-
¢do do personagem que encena consigo proprio. O canto pode se misturar
a fala, como a danga aos gestos, como nas “comédias-ballets” criadas por
Moliere, representando assuntos contemporaneos da época e apresentan-
do personagens comuns da vida cotidiana. Ou ainda, nas “operetas” ou

nas “comédias musicais’, nas quais o texto é essencialmente um pretexto.

A acio teatral é analisada, tradicionalmente, com o auxilio de ter-

mos-chave, adaptados das obras classicas.

na Franca e se manteve
popular até o século XVIII,
existindo até os dias de
hoje através de alguns gru-
pos teatrais.
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« A organizagio em atos, que corresponde, desde a origem, aos
momentos sucessivos da a¢ao, mas que corresponde, igualmente,
a necessidades técnicas, como antigamente a troca das velas que
funcionavam como lumindrias, ou a mudanca das indumenta-
rias, enquanto que a organizagao em cenas se refere a entrada de

um personagem, mas também, frequentemente, as saidas de cena.

+ A exposi¢ao, que é a apresentac¢ao direta e indireta dos persona-

gens, das circunstancias e da situagao de crise.

+ O conflito e as peripécias, que sdo os diferentes eventos que so-
brevém com o problema da verossimilhanga, e que constituem,

por vezes, “reviravoltas da peca’, situacdes inesperadas.

O desfecho, que deve ser completo e natural, mesmo que os atores
. \ <« . » :

tenham recorrido, as vezes, ao “deus ex machina’, ou seja, a uma so-

lugdo artificial pela interven¢ao de uma forga exterior (como tam-

bém ocorre com bastante frequéncia, como sabemos, em muitos

desfechos de filmes e histdrias veiculados no cinema e na televisao).

Figura 23 - Encenacao de Dias Felizes, de Samuel Beckett
Fonte: http://jameswaites.ilatech.org/wp-content/uploads/2009/11/calshakes-
-happy-days.jpg

A anilise moderna percebe, muitas vezes, a agdo teatral, aplicando o
esquema “actancial” da “busca” de um objeto por um sujeito. Um perso-
nagem, o her6i (muitas vezes o protagonista), levado por motivagoes in-

teriores profundas ou por necessidades exteriores (o destinatario ou emis-
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sor), ajudado por coadjuvantes e interpelado por opositores (personagens
ou eventos), age com uma finalidade definida (a busca) para atingir um
objetivo (o objeto) para um beneficidrio (o destinatario), que pode ser ele
mesmo ou um outro (ou um ideal). E os papéis dos varios personagens
nesse esquema, é importante lembrar, podem ser acumulados por um sé

personagem, dependendo do texto teatral que é desenvolvido na peca.

5.3 Breve historia dos autores dramaticos
espanhdis: o Século de Ouro espanhol

E chamado Século de Ouro (Siglo de Oro) espanhol, o
periodo de grandeza econdmica e cultural que se estende,
mais ou menos, da primeira metade do século XVI a pri-
meira metade do século XVII, ou entre as datas histdricas
das viagens de Cristévao Colombo e de sua consequente
chegada as terras da América (1492) e o declinio politico e
o fim da dinastia dos Habsburgos, na Espanha, com Felipe
I11, Felipe IV e Carlos II, por volta de 1648. Nesta época, os
Habsburgos, tanto na Espanha como na Austria, sdo grandes
mecenas e patrocinam o desenvolvimento artistico e cultu-

ral de seu reinado, financiando artistas muito importantes

como, por exemplo, Diego Velazquez e El Greco.

Algumas das maiores composigdes musicais espanholas Figura 24 - As meninas, de Diego Velazquez
Fonte: http://www.sabercultural.com/template/

sdo escritas nesse periodo. Compositores como Tomas Luis obrasCelebres/fotos/ AsMeninasFoto01.jpg

de Victoria, Luis de Milan ou Alonso Lobo participam no
desenvolvimento da musica da Renascenca e de estilos como o contra-
ponto ou a polifonia, tendo muita influéncia por todo o periodo barro-

Co.

Com a literatura espanhola ndo poderia ser diferente, e existem
grandes expoentes nas produ¢ées monumentais de Miguel de Cervan-
tes, autor de Dom Quixote, e Lope de Vega, considerado o autor mais
prolifico da Espanha, escrevendo centenas de textos e pecas teatrais,
muitas, infelizmente, perdidas. E Calderon de la Barca, que nasce so-

mente em 1600 — mas que ¢ herdeiro dos dois primeiros grandes escri-
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tores do Século de Ouro espanhol —, 0 que ndo o impede de produzir sua
obra singular, ja no periodo de declinio desse que foi o século de maior
exploragao dos valiosos minérios de ouro e prata retirados das colonias
na América Central e América do Sul, do mesmo modo como ocorreu

com Portugal em sua exploragdo das riquezas minerais no Brasil.

5.3.1 Lope de Vega (1562-1635)

Lope de Vega foi um autor extremamente prolifico. Ele
escreveu mais de 3000 sonetos, 9 epopeias, 3 romances, 4
novelas, 1800 comédias, 400 dramas religiosos, e numerosas
participagdes em outras pecas. Na verdade, segundo estu-
diosos, ha controvérsias na atribuigdo de todas essas obras
a Lope de Vega. Segundo alguns estudiosos, o numero de
obras efetivamente do autor seria menor e, em muitas de-
las, ele teria feito o primeiro esbogo para, em seguida, outros
poetas de seu atelié terminarem. Alguns estudos de métrica
também contabilizam que as obras efetivamente do autor se-

riam em menor numero.

Menéndez Pelayo, um dos primeiros editores do teatro
de Lope de Vega, estabelece cinco tematicas para a organiza-

¢do de sua obra:

Figura 25 - Retrato de Lope de Vega

Fonte: http://users.ipfw.edu/jehle/poesia/Lope-
dev2.jpg

+ Pecas religiosas - testamentos, vida de santos e lendas
piedosas: La hermosa Ester (1610), Barlaam y Josafat (1611),
La creacion del mundo (1631-35), El divino africano (1610)

que versa sobre a vida de Santo Agostinho, etc.

+ Pecas mitoldgicas, historias antigas e estrangeiras - inspiram-
-se nas Metamorfoses de Ovidio e sdo dramas destinados a corte
e a aristocracia. Alguns exemplos sdo: El vellocino de oro (1620),
El duque de Viseo (1608-09), El laberinto de Creta (1612-15), etc.

o Pecas memorialisticas e de tradi¢des historicas hispanicas -
pecas que se baseiam em tradi¢oes e esteredtipos espanhois: La
campana de Aragon (1600), lenda de La Campana de Huesca, e
Historias dos reinos de Pedro I de Aragon, Afonso I (el Batalla-
dor) e Ramiro II (el Monje), Castelvines y Monteses (1606-12).
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+ Pecas de pura invengao - cavalheirescas, pastorais e romanes-
cas. No fim do séc. XVI, surgem na Espanha os romances popu-
lares, que tém sua origem na Idade Média e sdo de tradigdo oral.
As pastorais imitam o estilo da renascenca italiana e sdo inspira-
das, principalmente, na Arcddia de Sannazaro e nas Eglogas ou
coletdneas de poesias pastoris de Juan del Encina e de Garcilaso

de la Vega, La diana de Jorge de Montemayor, etc.

« Pecas de habitos ou costumes.

De outra perspectiva, o estudioso C. V. Aubrun divide a obra dra-
matica de Lope de Vega em trés grandes temas: o amor, a honra e a fé. Ja
para o estudioso Ruiz Ramon, os dramas e as pecas de Lope de Vega se

classificam segundo:

« Dramas oriundos de uma tensao relacionada a uma injusti¢a em
relagdo ao poder: (nobre/popular — popular/realeza — realeza/

nobreza).
o Dramas relacionados a honra.

o Dramas relacionados ao amor.

5.3.2 Calderdn de la Barca (1600 - 1681)

Pedro Calderdn de la Barca y Barreda Gonzalez de He-
nao Ruiz de Blasco y Riafio. Calderén de la Barca é um dos
autores mais importantes do Século de Ouro espanhol. Poeta
e dramaturgo, célebre por sua pega La vida es suefio, escreveu
e produziu muito, contando mais de duzentos textos dramati-
cos. Seu pai ocupou um cargo na Corte, na administragao das
finangas, e sua mae ¢ de origem flamenca e pertenceu a ramo
menor da nobreza. Perdeu os pais cedo, sua mde em 1610 e
o pai em 1615, que deixa em seu testamento o desejo de que
Calderon siga a carreira eclesiastica, o que o dramaturgo nao

faz, ao menos de imediato.

Recebe uma étima educagao no Colégio Imperial da Com-

Figura 26 - Retrato de Calderén de la Barca
panhia de Jesus, em Madri, onde estuda latim, retdrica e empre- Fonte: http://tinyurl.com/Sedkw86
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ende a leitura dos cldssicos. Inicia, em seguida, estudos de Direito em Al-
cala de Henares e depois em Salamanca, sem, contudo, termina-los. Os
estudos sobre sua obra sugerem que o rigor e a estrutura légica de seus
textos é herdeira desses anos de formacao, que lhe forneceram vasta cul-
tura que pode ser percebida na densidade e multiplicidade de assuntos
que abarcam seus textos. Comeca a produzir suas primeiras obras com
14 anos e sua vida é permeada de acontecimentos tumultuosos, como,
por exemplo, a implicagao em um caso de homicidio junto a seus irmaos
e a acusacdo, em 1629, da invasao a um convento de freiras trinitarias,

onde ele perseguia um ator que ferira seu irmao e ali se refugiara.

Mas estes problemas ndo atrapalham sua carreira, que continua a
ser favorecida por membros da corte. Amor, honor y poder, sua primeira
comédia, é encenada, em 1623, no Palacio Real, como serd, em seguida,
a maior parte de suas obras. Dai em diante ele se mostra o dramtaurgo

preferido da Corte, sobretudo, com a morte de Lope de Vega, em 1635.

Entre 1630 e 1640 ele escreve suas obras maiores, das quais uma
primeira parte serd publicada a partir de 1635, por seu amigo Juan de
Vera Tassis. Felipe IV, reparando em seu talento, chama-o a Corte, em
1636, e lhe fornece o espago necessario para a representacdo de suas pe-

cas. Torna-se, no ano seguinte, cavaleiro da Ordem de Santiago.

Em 1640 e 1641, alista-se como soldado na Corte de Felipe IV, de-
pois na de Carlos II, participando nas campanhas contra a rebelido dos
Cataldes, na qual ¢ ferido na méo. Ali termina sua experiéncia militar.
Enriquecido por seus encargos oficiais na Corte de Felipe IV, e em segui-

da, na de Carlos II, ele exercerd com sucesso seus talentos dramatirgicos.

Sua vida privada é pouco conhecida. Sabe-se de um filho natural
chamado Pedro, como ele, nascido em 1647, e de cuja mae se ignora
qualquer informac¢ao a nao ser que morre dez anos depois. Em 1651,
Calderon recebe as ordens sacerdotais, momento no qual reconhece a
paternidade desse filho, que até esse momento era apresentado como so-
brinho. A partir dessa data, comeca sua “biografia do siléncio” como a
chamam estudiosos de sua obra. Capeldo na catedral de Toledo, ele retor-
na a Madri com problemas de saide. Comega a escrever apenas compo-
si¢oes sacramentais e de divertimento para a Corte, deixando de escrever

os “corrales” ou teatros populares de sua primeira época dramaturgica.
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Nessa época, goza de 6tima popularidade, tendo sua obra regularmente
reeditada. Foi capeldo honorario de Felipe IV, em 1663. E, em 1680, tem
sua ultima pega representada no teatro de Buen Retiro diante do Rei Car-

los II. Aos oitenta e um anos de idade falece em Madri, no dia 25 de maio.

Sua obra se compoe de atos sacramentais, comédias, interludios,
pecas liricas acrescidas de coreografias, dramas histéricos e morais. Sua
producio encomendada pela Casa Real é orientada tanto as festas da aris-
tocracia, quanto as comemoragdes religiosas. Essa obra é barroca, inten-
samente poética, revelando o génio de um autor profundamente cristao, e
fazendo de Calder6n um dos mestres do teatro espanhol. Nesse sentido, é
consenso entre os estudiosos do barroco espanhol que Sigismundo, o heréi

de La vida es suefio, tornou-se um simbolo do homem e de sua condicio.

Entre a variada e profusa producao de Calderon de la Barca, pode-
mos destacar: Amor, honor y poder (1623); La Dama duende (1627); La
vida es suefio (1636), obra mestra elaborada na metade da carreira do
dramaturgo; El mdgico prodigioso (1637); El médico de su honra (1637);
El Alcalde de Zalamea (1651); El gran teatro del mundo (1655). H4d uma
série de estudos sobre as vinculagdes entre o imaginario e as imagens
do teatro calderoniano e as produg¢des em pintura no periodo barroco.
é N

O barroco, como periodo estético que atravessa como manifesta-

¢do cultural profunda a Peninsula Ibérica dos séculos XVI e XVII,
deve ser lido em suas relagdes com a pintura e a experiéncia lite-
raria, poética e teatral. Para tanto, aconselhamos pesquisar, junto
a pagina do Instituto Cervantes, as relagdes do teatro de Calderdn,
e de outros autores espanhdis, com pintores mestres do barroco
como Veldzquez, Van Dyck, Van Eyck Cossiers ou Francken, que
produziram suas obras em intima relagdo com o mesmo imagind-
rio cultural que atravessa as pegas de Calderon de la Barca. Vocé
pode consultar a pagina eletronica do Instituto Cervantes Virtual
em: http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/Calderon/. Ob-
serve, também, as relagdes entre teatro, poesia e pintura barroca,
visitando o site do Instituto Cervantes com ilustragdes e textos do
Século de Ouro espanhol em: http://cvc.cervantes.es/actcult/cal-

deron/pedro_calderon.htm Boa leitura!
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5.3.3 Calderdn de la Barca e sua visao teatral e
polissémica do mundo

A guisa de conclusio a essa pequena introdugio biobliografica de
um dos mais importantes poetas e dramaturgos de lingua hispanica, do
periodo barroco, poderiamos resumir grande parte das questdes relati-
vas aos textos dramaticos do Século de Ouro espanhol acompanhando

a analise do filésofo Walter Benjamin, que diz o seguinte:

El singular valor artistico de los grandes dramaturgos del siglo XVII esta
muy estrechamente relacionado con el modo de plasmarse creativamen-
te su estilo verbal. Mucho mas que mediante la caracterizacién o que
mediante la composicion misma [..] la alta tragedia del siglo XVII afirma
su posicion Unica con la ayuda de lo que consigue gracias al empleo de
procedimientos retdricos que en Ultima instancia siempre se remontan
a la Antigledad. Pero la concision cargada de imagenes y la sélida cons-
truccion de los periodos y de las figuras de estilo no sélo se resistian a la
memoria de los actores, sino que estaban tan enraizadas en este mundo
formal, absolutamente heterogéneo, de la Antigliedad, que su distancia
dellenguaje del pueblo resultaba infinitamente grande [..] Es una lastima
que [...] no poseamos ningun tipo de documentos que nos informen de
como el hombre de la calle se enfrentaba a este tipo de teatro.

(Walter Benjamin. Los origenes del drama barroco alemdn. Madrid, Tau-
rus, 1990. pag. 151)

Interessante notar que, segundo Benjamin, o teatro espanhol do
século XVII se deixa prever enigmaticamente popular, como podemos
observar pela quantidade de obras produzidas e pela perseveranca com
que essas obras continuaram a ser lidas e recopiladas, mesmo que, em
seu estilo, se remetessem a tradi¢des retoricas da antiguidade. Uma pis-
ta é dada logo no inicio da reflexdo do filésofo, que aponta que o estilo
verbal ou oral dilatou as possibilidades de sua memorizag¢ao, pelo me-
nos por parte de uma minoria letrada. Benjamin, muito acertadamente,
espanta-se com a possibilidade rara do povo ndo letrado assistir a essas

pecas que eram representadas nas ruas da cidade.

A essa questdo, Evangelina Rodriguez, apoiada em variada biblio-
grafia, responde em ensaio especializado sobre o dramaturgo, apon-

tando uma contradicéo criativa e frutifera no estilo do autor, inclusive,
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apoiando a tese de Antonio Regalado que se remete a Calderén como
uma espécie de arauto da modernidade, mesmo antes do préprio Ro-
mantismo, que desdobraria o século XVII conhecido como século das

luzes, desembocando, finalmente e apenas, na metade do século XIX, no

que se chama modernidade.

L

Figura 27 - Encenagao de La vida es suefio, de Calderdn de la Barca
Fonte: http://www.absolutciudadreal.com/wp-content/uploads/2010/05/vida-sueno.jpg

Calderon mostra com seu estilo e producdes, qualificadas a um s6
tempo de radicais e tradicionais, que as contradicdes que serdo vividas na
modernidade dos séculos XIX e XX, e que culminam com as duas grandes
guerras mundiais, ja estariam a ser gestadas desde um certo ceticismo e
o0 jogo bipolar de ideias, pensamento que se encontra no cerne de todo
o periodo barroco. Assim, Evangelina Rodriguez comenta a inser¢ao e o
contexto de Calderén no Século de Ouro espanhol, o periodo barroco - o
mesmo periodo que nos legou a inovadora e sem precedentes obra de Cer-
vantes, Don Quijote, comentada nas primeiras se¢des do Capitulo 4 dedi-
cado a prosa. De fato, Cervantes influenciard intensamente toda a questao

do contexto estético da literatura e do teatro de Calderdn de la Barca.

Evangelina Rodriguez comenta:

Si la modernidad se engendra en la contradiccién, ésta lo hace en la
biograffa. Si reparamos en las obras y en el contexto de Pedro Calderon
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de la Barca entre 1630 y 1640 esta refleja una modernidad in status nas-
cendi. Casi todos los bidgrafos marcan los limites de 1625 a 1640 para
sefalar una profunda crisis escéptica, una ascendiente tirantez entre
la fe y la racionalidad, el temor que de esa racionalidad que su propio
aprendizaje del lenguaje alienta aboque, si no encuentra una salida tras-
cendente, al nihilismo. Aln sin necesidad de extremar las conclusiones
paraunamunianas y agonicas a las que llega Regalado es lo cierto que
en el periodo que nos ocupa nuestro autor escribe La dama duende
mientras Keepler agoniza (1629); se ocupa de diseccionar la gran para-
bola del eticismo controlador de las pasiones de La vida es suefio mien-
tras Rembrandt pinta su Leccién de anatomia (1632) aunque volverd a
su elaboracion mientras se afirma el empirismo de Locke (que muere en
1635), se construye el Coliseo del Buen Retiro (para embotar de espacio
y de corte la pluma calderoniana) y él mismo pergefa El médico de su
honra. Poco después de ordenar el tablero de los poderes politicos en
El alcalde de Zalamea (1637) casi estrena el habito de Santiago en la

_ ] ( liberacion del Cerco de Fuenterrabia que habria de inspirarle la més va-
Sugerimos a leitura da peca ) ] ] ) : ]
teatral El alcalde de Zala- cilante e inestable de sus comedias no ya sélo del perfodo sino de toda
mea de Pedro Calderdn de la su obra: No hay cosa como callar.
Barca, na sua versdo digita-
lizada, disponibilizada pela (Evangelina Rodriguez em: http://www.cervantesvirtual.com/bib_au-
biblioteca virtual do Instituto /Cald / lina.html4N 22
Cervantes. O link para acesso tor/Calderon/evangelina htmH#N_22)
a peca é: http://tinyurl.com/
cjd6rfz Calderén teria sido, durante muito tempo, lido e analisado como
y,

um escritor que, por sua formagéo, seria aproximado ao nacionalismo
e a uma espécie de conservadorismo militar e religioso. Nao ¢ essa a
perspectiva que atualmente os estudiosos observam. E, ao observar a
perspectiva de leitura do mundo do dramaturgo, Evangelina Rodriguez

pode afirmar uma mudanga das perspectivas criticas sobre o autor:

El mundo fue para Calderdn un teatro o, mas bien, una permanente vo-
luntad de representacion (como dos siglos después hubo de aprender
de él el propio Schopenhauer). Cada escenario y, sobre todo, cada uno
de los géneros en los que pudo plasmar esa voluntad, suponen para
Calderon un hipotesis de realidad, de posibilidad de juicio, de laborato-
rio de ideas. Y cada uno de esos experimentos genéricos se conciben,
claro estd, para un espacio escénico y para un publico concretos. En
cada uno de ellos Calderdn sabia lo que era directamente decible y lo
que requerfa ambigledad, alegoria o, simplemente farsa grotesca. Ese
contacto directo con las tablas y con el espectador es el medio original
en el que Calderon fue moderno ya incluso en su época: asf lo vieron —y
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lo aplaudieron - la mosqueteria de los corrales vy la aristocracia de pala-
cio, el pueblo en fiestas al que la teologia (esa que nos apresuramos a
puntualizar los filélogos en extensas notas a pie de pagina) le importaba
un ardite y la inteligencia institucional e intransigente de los que presidi-
an, en solemne y siniestra confusion, autos de fe y autos sacramentales.
Por eso no pudo ni puede haber un solo Calderén: era un Calderén de
multiples géneros, heterogéneo'y, por ello, a veces también heterodoxo.

(Evangelina Rodriguez em: http://www.cervantesvirtual.com/bib_au-
tor/Calderon/evangelina.ntml#N_22)

Calderdn de la Barca, dramaturgo, ¢é lido hoje como um autor que
produzia textos encenados para uma plateia que reunia tanto aristocra-
tas quanto o povo em geral, em seus mais diversos representantes. Sabia
utilizar-se de uma cenografia muito bem elaborada, reunindo quase to-
das as artes em seus espetaculos: musica, dan¢a e encenagido somada ao
uso de carros alegdricos magnificos que podem ser vistos como a pra-
tica real de uma espécie de cenografia e de teatro carnavalesco. A essa
polissemia, a prolixidade de sua obra, a densidade e variedade de suas
preocupagdes politicas, morais e filosdficas, aliadas a composigao e ao
proprio antagonismo que Calderdn reunia numa tensdo de temas tanto
ortodoxos quanto heterodoxos, demonstram um autor que pas-
sa a ser pensado contemporaneamente pela sua complexidade,

densidade e variabilidade conceitual e estética.

5.4 Federico Garcia Lorca
(1898 - 1936)

Federico Garcia Lorca é considerado pelos estudiosos de li-
teratura e teatro, junto aos nomes de Valle-Inclan e Buero Vallejo,
como o maior ou o mais influente dramaturgo espanhol do sé-
culo XX. Sua vida foi marcada, segundo alguns criticos, pela sua
personalidade libertaria e pela sua homossexualidade confessa.
Os choques violentos com o regime ditatorial fascista do general

Franco e seus seguidores na provincia de Andaluzia, terra natal

que o poeta se negou a deixar mesmo sabendo dos riscos que Figura 28 - Federico Garcia Lorca
corria, acabaram na sua cruel execuc¢ao e no desaparecimento de Fonte: http://www.culturandalucia.com

S€u Corpo numa vala comum.
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Garcia Lorca era poeta, escritor, dramaturgo, musico, pianista, pintor,
critico e bacharel em Direito. Dotado de rara capacidade para varias artes,
comeca a escrever os primeiros poemas, tendo como influéncia Lope de
Vega, Juan Ramon Jiménez, Antonio Machado, Manuel Machado, Ramén
del Valle-Inclan, Azorin e a cultura popular representada pelos cancionei-
ros. Em 1918, publica seu primeiro livro de poesias, intitulado Impresiones y
Paisajes, no qual ja demonstra a sensibilidade e a for¢a com que as paisagens

agrestes e luminosas da regiao da Andaluzia influenciariam toda a sua obra.

Estreia no teatro, em 1920, com a pega El maleficio de la mariposa, pu-
blicando, em 1921, Libro de poemas, encenando as comédias de titeres La
nifia que niega la albahaca e El principe pregunton. Em 1927, em Barcelona,
expOs sua primeira mostra de gravuras e pinturas. Em 1927, escreve Can-

ciones e, no ano seguinte, Primer romancero gitano, sua obra mais popular.

Em 1929, Lorca viaja a Nova York, cidade que causa uma forte im-
pressdo no poeta, da qual surge Poeta en Nueva York, conjunto de poe-
mas s6 publicado em 1940, quatro anos depois de seu assassinato. Em
1930, vai a Havana, capital de Cuba, e produz parte de suas obras Asi que
pasen cinco afios e El publico. Ao retornar a Espanha, recebe a noticia de

que estao encenando em Madrid a farsa La zapatera prodigiosa.

Com a instauragao da Segunda Republica espanhola, e com o pa-
trocinio oficial do Ministro da Instru¢ao Publica, Fernando de los Rios,
Lorca se torna encarregado e co-diretor da companhia estatal de teatro
“La barraca’, onde pode ter acesso a recursos e logistica para produzir,
dirigir, escrever e adaptar algumas obras de teatro do Século de Ouro
espanhol. E nesse periodo que Lorca escreve as pecas Bodas de Sangre,

Yerma e Dovia Rosita la soltera.

Em 1933, Lorca viaja a Argentina para encenar algumas de suas pe-
¢as na companhia teatral de Lola Membrives, como também proferir uma
série de conferéncias, tendo 6tima acolhida e enorme sucesso nesse pais.
Ao encenar a peca La dama boba, de Lope de Vega, atraiu um publico de
mais de sessenta mil pessoas. Desde esse ano até 1936, data de sua morte,
Lorca escreve outras importantes e conhecidas obras teatrais, como Llan-
to por Igndcio Sdanchez Mejias, que obteve muito sucesso e provocou co-

mogao no mundo hispanico, Divin de Tamarit, La casa de Bernarda Alba,
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e deixa incompleta a peca La destruccion de Sodoma quando irrompe a

Guerra Civil Espanhola. Ap6s sua morte, ainda foram publicados Primei-

ras canciones e Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin.

Figura 29 - Poetas da Generacidn del 27, reunidos em Sevilha
Fonte: http://bibliotecadelcairasco.files.wordpress.com/2008/01/imagenl.jpg

Pertencente a chamada “Generaciéon del 277 segundo Jean-Pierre
Rosnay, Garcia Lorca é um dos cumes da poesia espanhola do século XX.
O pesquisador divide a sua produgdo poética em duas fases. Rosnay afir-
ma que a partir de Poeta em Nova York a poesia de Lorca se apresenta
“inovadora” e de “cintilagbes multicolores e sonoras’, aproximando-se
de um simbolismo “liberado” e demonstrando “a audécia de uma poe-
sia nova que se tornou a nés familiar”. Destacam-se, como produgdes ja
bem mais proximas da estética surrealista, a poesia de Llanto por Igndcio
Mejias e Sonetos del amor oscuro. Rosnay cita duas estrofes de um poema
de Garcia Lorca como exemplo dessa aproximacao sui generis ao surrea-
lismo, pois Lorca néo foi surrealista, sendo mostrou uma aproximagao a
essa estética a partir da segunda fase de sua poesia, marcada pela viagem
a Nova York. Ai o uso das metaforas é muito mais ousado e livre, e o verso
livre conota uma poesia potencialmente onirica e que busca, de algum
modo, a velocidade e a angustia préprias que o poeta percebera na ma-

quinica da metrdpole, com o expurgo visivel de suas populacdes margi-
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Felizmente, grande parte

da obra poética de Federico
Garcia Lorca, inclusive Poeta
en Nueva York, se encontra
disponivel em dominio publi-
co na pdgina: http://users.
fulladsl.be/spb1667/cultural/
lorca/indice.html

nalizadas, ou a agudez da percepgao do tempo sobre as coisas inanimadas
que se desdobram na visdo do olhar do préprio poeta sobre a sua tempo-
ralidade. Desse modo, certas imagens sio maquinas simbolicas acionadas
por palavras-chave, sao simbolos que nos remetem ao sentido e a plastica
de um momento de solidao ou de angustia numa terra estrangeira. Sdo
os olhos, a lua, ou poténcias como o mar em imagens recorrentes sobre a
morte, impregnadas ou ndo de sofrida violéncia. O sangue se repete como
a coagulacdo dessa angustia que deveria poder ser arrebatada da intensi-
dade do proprio poema. Mas o poema nao ¢ sendo gesto e ritmo de uma
temporalidade que se instaura no movimento corporeo da escritura do
poeta. Se o sangue remete & morte enquanto sangue derramado, ele tam-
bém é a poténcia visceral que leva a mao a escrita, ao alento da escritura e

ao desejo da visao repentina do que ndo existia ainda.

Um jogo de contradi¢des entre siléncio e choques ruidosos de vi-
dros que se quebram, por exemplo, pode remeter a poesia lorquiana
ao jogo nostalgico e cruel de uma grande cidade, quando, do alto de
prédios, pode-se ouvir tanto o som ensurdecedor e ritmado de maqui-
nas, quanto uma espécie de siléncio que se coagula com o passar das
horas. Além da forca e das sensagdes do amor volatil que pode, de um
momento a outro, desgarrar-se e deixar apenas o vazio de um corpo
ausente. Do mesmo modo, alembranga e as imagens da infancia sdo for-
as de deslocamento do tempo dessa imaginacao que tende a buscar na
propria auséncia a poténcia de uma figuragao simbolica atonita. Assim
poderia ter sido uma das impressdes que as quatro partes dos Poemas de
la Soledad em Columbia University, provocaria. Vale dizer, os poemas de

Poeta en Nueva York comegam com “Poemas de la soledad en Colum-

bia University”, que se subdivide em quatro poemas: “Vuelta de paseo’,
“1910 (Intermedio)”, “Fabula y rueda de los tres amigos” e “Tu infancia

en Menton”, os quais veremos a seguir.
Poeta en Nueva York
I - Poemas de la soledad en Columbia University
VUELTA DE PASEO

Asesinado por el cielo,
entre las formas que van hacia la sierpe
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y las formas que buscan el cristal,

dejaré crecer mis cabellos.
Con el arbol de mufiones que no canta

y el nifno con el blanco rostro de huevo.
Con los animalitos de cabeza rota

y el agua harapienta de los pies secos.
Con todo lo que tiene cansancio sordomudo

y mariposa ahogada en el tintero.
Tropezando con mi rostro distinto de cada dia.

iAsesinado por el cielo!

1910

(INTERMEDIO)

Aquellos ojos mios de mil novecientos diez

no vieron enterrar a los muertos,

ni la feria de ceniza del que llora por la madrugada,

ni el corazdn que tiembla arrinconado como un caballito de mar.

Agquellos ojos mios de mil novecientos diez

vieron la blanca pared donde orinaban las nifas,

el hocico del toro, la seta venenosa

y una luna incomprensible que iluminaba por los rincones
los pedazos de limdn seco bajo el negro duro de las botellas.

Aquellos ojos mios en el cuello de la jaca,

en el seno traspasado de Santa Rosa dormida,

en los tejados del amor, con gemidos y frescas manos,
en un jardin donde los gatos se comian a las ranas.

Desvan donde el polvo viejo congrega estatuas y musgos,
cajas que guardan silencio de cangrejos devorados

en el sitio donde el suefio tropezaba con su realidad.

Alli mis pequefos 0jos.

No preguntarme nada. He visto que las cosas
cuando buscan su curso encuentran su vacio.
Hay un dolor de huecos por el aire sin gente
y en mis 0jos criaturas vestidas jsin desnudo!

New York, agosto 1929,
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FABULA Y RUEDA DE LOS TRES AMIGOS

Enrique,
Emilio,
Lorenzo.

Estaban los tres helados:

Enrique por el mundo de las camas;

Emilio por el mundo de los ojos y las heridas de las manos,
Lorenzo por el mundo de las universidades sin tejados.

Lorenzo,
Emilio,
Enrique.

Estaban los tres quemados:

Lorenzo por el mundo de las hojas y las bolas de billar;

Emilio por el mundo de la sangre y los alfileres blancos;

Enrique por el mundo de los muertos y los periédicos abandonados.

Lorenzo,
Emilio,
Enrigue.

Estaban los tres enterrados:

Lorenzo en un seno de Florg;

Emilio en la yerta ginebra que se olvida en el vaso;

Enrique en la hormiga, en el mary en los ojos vacios de los pajaros.

Lorenzo,

Emilio,

Enrique,

fueron los tres en mis manos

tres montanas chinas,

tres sombras de caballo,

tres paisajes de nieve y una cabana de azucenas

por los palomares donde la luna se pone plana bajo el gallo.

Uno

y uno

y uno.

Estaban los tres momificados,
con las moscas del invierno,
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con los tinteros que orina el perro y desprecia el vilano,

con la brisa que hiela el corazén de todas las madres,

por los blancos derribos de Jupiter donde meriendan muerte los
borrachos.

Tres

y dos

y uno.

Los vi perderse llorando y cantando

por un huevo de gallina,

por la noche que ensefaba su esqueleto de tabaco,

por mi dolor lleno de rostros y punzantes esquirlas de luna,
por mi alegria de ruedas dentadas y latigos,

por mi pecho turbado por las palomas,

por mi muerte desierta con un solo paseante equivocado.

Yo habia matado la quinta luna

y bebian agua por las fuentes los abanicos y los aplausos,
Tibia leche encerrada de las recién paridas

agitaba las rosas con un largo dolor blanco.
Enrigue,

Emilio,

Lorenzo.

Diana es dura.

pero a veces tiene los pechos nublados.

Puede la piedra blanca latir con la sangre del ciervo
y el ciervo puede sofar por los ojos de un caballo.

Cuando se hundieron las formas puras

bajo el cri cri de las margaritas,

comprendi que me habfan asesinado.

Recorrieron los cafés y los cementerios y las iglesias,
abrieron los toneles y los armarios,

destrozaron tres esqueletos para arrancar sus dientes de oro.
Ya no me encontraron.

iNo me encontraron?

No. No me encontraron.

Pero se supo que la sexta luna huyo torrente arriba,
y que el mar recordd jde pronto!

los nombres de todos sus ahogados.
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TU INFANCIA EN MENTON

Si, tu nifiez ya fdbula de fuentes.
(Jorge Guillén)

Si, tu nifez ya fabula de fuentes.

El tren y la mujer que llena el cielo.

Tu soledad esquiva en los hoteles

y tu mascara pura de otro signo.

Es la nifez del mary tu silencio

donde los sabios vidrios se quebraban.
Es tu yerta ignorancia donde estuvo
mi torso limitado por el fuego.

Norma de amor te di, hombre de Apolo,
llanto con ruisefior enajenado,

pero, pasto de ruina, te afilabas

para los breves suefios indecisos.
Pensamiento de enfrente, luz de ayer,
indices y senales del acaso.

Tu cintura de arena sin sosiego
atiende solo rastros que no escalan.
Pero yo he de buscar por los rincones
tu alma tibia sin ti que no te entiende,
con el dolor de Apolo detenido

con que he roto la mascara que llevas.
Alli, ledn, alli furia del cielo,

te dejaré pacer en mis mejillas;

allf, caballo azul de mi locura,

pulso de nebulosa y minutero,

he de buscar las piedras de alacranes

y los vestidos de tu madre nifa,

llanto de media noche y pafio roto
que quitd luna de la sien del muerto.
Si, tu nifez ya fabula de fuentes.

Alma extrafia de mi hueco de venas,
te he de buscar pequena y sin raices.
iAmor de siempre, amor, amor de nunca!
iOh, sil Yo quiero. jAmor, amor! Dejadme.
No me tapen la boca los que buscan
espigas de Saturno por la nieve

o castran animales por un cielo,
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clinica y selva de la anatomia.

Amor, amor, amor. Ninez del mar.

Tu alma tibia sin ti que no te entiende.
Amor, amor, un vuelo de la corza

por el pecho sin fin de la blancura.

Y tu ninez, amor, y tu ninez.

El treny la mujer que llena el cielo.

Ni td, ni yo, ni el aire, ni las hojas.

Si, tu nifez ya fébula de fuentes.

Ja anteriormente, na primeira fase de Lorca, poderiamos reparar uma
poesia que opera uma expressdo marcada por simbolos que colocam em
tensdo uma cultura tanto erudita quanto popular, musical e romanceira, tra-
gica e, contudo, anunciadora das questdes viscerais que atravessariam o mo-
mento conturbado de lutas pelas liberdades criativas e mais revolucionarias
de uma época que se anunciava, ela mesma, como a de um futuro recrudes-
cimento das paisagens politicas de uma Europa que, infelizmente, inaugura

regimes totalitarios e genocidas durante a Segunda Guerra Mundial.

E com a chegada ao poder do discurso nacionalista e fascista — le-
vado as massas por Hitler na Alemanha, Mussoline na Italia e Franco na
Espanha - que se pode compreender o quanto a poesia é uma espécie
de antena das épocas, tornando préoximo um futuro que se aproximava
a cada passo em dire¢do, muitas vezes, a violéncia e a morte do qual, no
entanto, o poeta pdde resgatar a beleza viril e caustica que o sobrevive-
ria. Desse modo, os primeiros poemas de Lorca se estendem na diregdo
de um olhar sobre a paisagem e a luz, quem sabe, que imprimiria no
poeta a claridade arida da Andaluzia, seus prentncios de uma infancia

que chegasse a ser recordada junto ao desejo poético nascente.

Assim lemos as “Palabras de justificacion” que abrem Libro de Po-
emas, de 1921:

Ofrezco en este libro, todo ardor juvenil y tortura, y ambicién sin medi-
da, la imagen exacta de mis dias de adolescencia y juventud, esos dias
que enlazan el instante de hoy con mi misma infancia reciente.

En estas paginas desordenadas va el reflejo fiel de mi corazéon y de mi
espiritu, tefiido del matiz que le prestara, al poseerlo, la vida palpitante
en torno recién nacida para mi mirada.
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Se hermana el nacimiento de cada una de estas poesfas que tienes en
tus manos, lector, al propio nacer de un brote nuevo del arbol musico
de mi vida en flor. Ruindad fuera el menospreciar esta obra que tan en-
lazada esta a mi propia vida.

Sobre su incorreccion, sobre su limitacién segura, tendra este libro la
virtud, entre otras muchas que yo advierto, de recordarme en todo ins-
tante mi infancia apasionada correteando desnuda por las praderas de
una vega sobre un fondo de serranfa.

E no movimento vertiginoso das formas da natureza ou da cultu-
ra em relagdo a propria vida que, em seus modos tao variados quanto
constituintes de uma mesma totalidade em transformacao, a poesia de
Lorca pode nos fazer perceber, pela sensibilidade, as vezes nostalgica,
mas criticamente incisiva, o que hoje se sabe como realidade premente,
a saber, do pertencimento de toda a humanidade ao complexo e fragil

ciclo ecoldgico do mundo.

5.4.1 Teatro de Lorca

Os especialistas na dramaturgia de Federico Garcia Lorca costu-
mam afirmar que o poeta tinha o habito de sistematizar ou repetir al-
guns signos preponderantes em seus textos. Assim, tanto a paisagem
quanto a atmosfera repassada nas descrigdes das cenas remetem a uma
espécie de ardéncia e secura, bem como uma ambiéncia temerosa parece
se descolar de uma espécie de aridez que se prepara no interior dos dia-
logos e das cenas. Muitos dos movimentos do teatro lorquiano remetem
a situagdes que abordam temas da vida, como o trabalho ou as sociabili-
dades das gentes do povo, permeadas de situagdes que, cadencialmente,
mostram-se preparatorias de um desenlace tragico, geralmente, tendo
a morte como resultado. Assim, certos objetos como facas, navalhas ou
armas brancas significam, numa alegoria ou simbologia obsessiva, a

violéncia ou a morte que em algum momento irrompera.

O tema politico e os problemas da produgado e do sustento, as pai-
x0es humanas e seus desenlaces, as vezes sordidos e violentos, aparecem
pouco a pouco em seus textos, levando a uma complicagao, que nao dei-
xa de representar, também, as vezes com humor, as complexidades da

vida no campo ou na cidade, ou o embate entre estes dois espagos. A vida
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das mulheres e das classes marginalizadas também aparece com cores
fortes, demonstrando a enorme sensibilidade do autor em relaciao aos
preconceitos, mitos e esteredtipos. Garcia Lorca soube expressar esses
preconceitos com muita acuidade, sabendo impor, sutilmente, as vezes,

ou de forma incisiva, em outras, uma critica politica sobre os costumes e

um olhar agudo e perscrutador sobre a atmosfera cultural da época.

Vocé poderd ler a belissima
peca na integra acessando

a pdgina de Wikisource, em:
http://es.wikisource.org/wiki/
Bodas_de_sangre

Vocé também pode consultar
a pdgina da biblioteca virtual
do Instituto Cervantes, onde
encontrard acesso ds obras
mais consultadas, tanto do
Século de Ouro Espanhol
Figura 30 - Encenacdo de Bodas de Sangre, de Lorca. quanto de outros periodos
da literatura espanhola e his-
pdnica. Acesse: http://www.
cervantesvirtual.com/servlet/
SirveEstadisticas?portal=177

Fonte: http://tinyurl.com/b7sanzq

5.4.2 A primeira cena do primeiro ato de Bodas de Sangre o )
Além disso, vocé pode

A seguir reproduzimos a cena inicial de uma das mais famosas pe- acessar textos de autores
espanhdis e estrangeiros,
traduzidos para a lingua
espanhola, a partir do
projeto de Wikisource, que
BODAS DE SANGRE (1933) disponibiliza textos digitaliza-
dos para consulta e leitura:
http://es.wikisource.org/wiki/
Categor%C3%ADa:Autores-V

cas de Lorca: Bodas de Sangre.

Acto |

Cuadro Primero

Habitacién pintada de amarillo.

Novio: (Entrando) Madre.

Madre: ;Que?
Novio: Me voy.

Madre: jAdonde?
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Novio: A la vina. (Va a salir)

Madre: Espera.

Novio: ;Quieres algo?

Madre: Hijo, el almuerzo.

Novio: Déjalo. Comeré uvas. Dame la navaja.
Madre: ;Para qué?

Novio: (Riendo) Para cortarlas.

Madre: (Entre dientes y buscdndola) La navaja, la navaja.. Malditas
sean todas y el bribon que las inventd.

Novio: Vamos a otro asunto.

Madre: Y las escopetas, y las pistolas, y el cuchillo mas pequefo, y
hasta las azadas y los bieldos de la era.

Novio: Bueno.

Madpre: Todo lo que puede cortar el cuerpo de un hombre. Un hombre
hermoso, con su flor en la boca, que sale a las vifas o va a sus olivos
propios, porque son de él, heredados...

Novio: (Bajando la cabeza) Calle usted.

Madre: ...y ese hombre no vuelve. O si vuelve es para ponerle una
palma encima o un plato de sal gorda para que no se hinche. No sé
como te atreves a llevar una navaja en tu cuerpo, ni como yo dejo a la
serpiente dentro del arcon.

Novio: jEsta bueno ya?

Madre: Cien afios que yo viviera no hablaria de otra cosa. Primero, tu
padre, que me olia a clavel y lo disfruté tres afos escasos. Luego, tu
hermano. ;Y es justo y puede ser que una cosa pequefia como una
pistola 0 una navaja pueda acabar con un hombre, que es un toro? No
callaria nunca. Pasan los meses y la desesperacién me pica en los 0jos y
hasta en las puntas del pelo.

Novio: (Fuerte) ;Vamos a acabar?
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Madre: No. No vamos a acabar. jMe puede alguien traer a tu padre y
a tu hermano? Y luego, el presidio. ;Qué es el presidio? jAlli comen, allf
fuman, allf tocan los instrumentos! Mis muertos llenos de hierba, sin
hablar, hechos polvo; dos hombres que eran dos geranios... Los mata-
dores, en presidio, frescos, viendo los montes...

Novio: ;Fs que quiere usted que los mate?

Madpre: No... Si hablo, es porque... ;{C6mo no voy a hablar viéndote salir
por esa puerta? Es que no me gusta que lleves navaja. Es que... que no
quisiera que salieras al campo.

Novio: (Riendo) Vamos!

Madre: Que me gustarfa que fueras una mujer. No te irfas al arroyo
ahora y bordariamos las dos cenefas y perritos de lana.

Novio: (Coge de un brazo a la madre y rie) Madre, ;y si yo la llevara
conmigo a las vifas?

Madre: ;Qué hace en las vifias una vieja? ;Me ibas a meter debajo de
los pampanos?

Novio: (Levantdndola en sus brazos)Vieja, revieja, requete vieja.

Madre: Tu padre sf que me llevaba. Eso es buena casta. Sangre. Tu
abuelo dejo a un hijo en cada esquina. Eso me gusta. Los hombres,
hombres, el trigo, trigo.

Novio: ;Y yo, madre?

Madre: ;TU, qué?

Novio: ;Necesito decirselo otra vez?
Madre: (Seria) jAh!

Novio: ;Es que le parece mal?
Madre: No

Novio: ;Entonces..?

Madre: No lo sé yo misma. Asi, de pronto, siempre me sorprende. Yo
sé que la muchacha es buena. ;Verdad que si? Modosa. Trabajadora.
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Amasa su pan y cose sus faldas, y siento, sin embargo, cuando la nom-
bro, como si me dieran una pedrada en la frente.

Novio: Tonterfas.

Madre: Mas que tonterias. Es que me quedo sola. Ya no me queda mas
que ty, y siento que te vayas.

Novio: Pero usted vendra con nosotros.

Madre: No. Yo no puedo dejar aqui solos a tu padre y a tu hermano.
Tengo que ir todas las mafanas, y si me voy es facil que muera uno de
los Félix, uno de la familia de los matadores, y lo entierren al lado. jY eso
si que no! jCal jEso si que no! Porque con las ufas los desentierro y yo
sola los machaco contra la tapia.

Novio: (Fuerte) Vuelta otra vez.

Madre: Perdéname.(Pausa) ;Cuanto tiempo llevas en relaciones?
Novio: Tres afos. Ya pude comprar la vifa.

Madre: Tres afos. Ella tuvo un novio, ;no?

Novio: No sé. Creo que no. Las muchachas tienen que mirar con quien
se casan.

Madpre: Si. Yo no miré a nadie. Miré a tu padre, y cuando lo mataron
miré a la pared de enfrente. Una mujer con un hombre, y ya esta.

Novio: Usted sabe que minovia es buena.

Madre: No lo dudo. De todos modos, siento no saber cémo fue su
madre.

Novio: ;Qué mas da?

Madre: (Mirdndole) Hijo.

Novio: ;Qué quiere usted?

Madre: Que es verdad! jQue tienes razén! ;Cuando quieres que la pida?

Novio: (Alegre) ;Le parece bien el domingo?
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Madre: (Seria) Le llevaré los pendientes de azdfar, que son antiguos, y
tu le compras...

Novio: Usted entiende mas...

Madpre: L e compras unas medias caladas, y para ti dos trajes... jTres! iNo
te tengo mas que a tf!

Novio: Me voy. Manana iré a verla.

Madre: S, si; y a ver si me alegras con seis nietos, o lo que te dé la
gana, ya que tu padre no tuvo lugar de hacérmelos a mi.

Novio: El primero para usted.

Madre: Si, pero que haya ninas. Que yo quiero bordar y hacer encaje y
estar tranquila.

Novio: Estoy seguro que usted querra a mi novia.

Madre: La querré. (Se dirige a besarlo y reacciona) Anda, ya estas muy
grande para besos. Se los das a tu mujer.(Pausa. Aparte) Cuando lo sea.

Novio: Me voy.

Madre: Que caves bien la parte del molinillo, que la tienes descuidada.
Novio: jLo dicho!

Madre: Anda con Dios.

(Vase el novio. La madre queda sentada de espaldas a la puerta. Aparece en
la puerta una vecina vestida de color oscuro, con pariuelo a la cabeza.)

Madre: Pasa.

Vecina: ;Como estas?

Madre: Ya ves.

Vecina: Yo bajé a la tienda y vine a verte. jVivimos tan lejos...!
Madpre: Hace veinte afios que no he subido a lo alto de la calle.

Vecina: TU estas bien.
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Madre: ;Lo crees?

Vecina: Las cosas pasan. Hace dos dfas trajeron al hijo de mi vecina
con los dos brazos cortados por la maquina.(Se sienta)

Madre: ;A Rafael?

Vecina: Si. Y allf lo tienes. Muchas veces pienso que tu hijo y el mio
estan mejor donde estan, dormidos, descansando, que no expuestos a
quedarse inutiles.

Madre: Calla. Todo eso son invenciones, pero no consuelos.
Vecina: jAy!

Madre: jAy! (Pausa)

Vecina: (Triste) ;Y tu hijo?

Madre: Sali6.

Vecina: jAl fin comprd la viAal

Madre: Tuvo suerte.

Vecina: Ahora se casara.

Madre: (Como despertando y acercando su silla a la silla de la vecina.)
Oye.

Vecina: (En plan confidencial) Dime.
Madre: ; Tu conoces a la novia de mi hijo?
Vecina: jBuena muchachal!

Madre: Si, pero...

Vecina: Pero quien la conozca a fondo no hay nadie. Vive sola con su
padre alli, tan lejos, a diez leguas de la casa mas cerca. Pero es buena.
Acostumbrada a la soledad.

Madre: ;Y su madre?

Vecina: A su madre la conoci. Hermosa. Le relucia la cara como un
santo; pero a mi no me gusté nunca. No queria a su marido.
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Madre: (Fuerte) Pero jcuantas cosas sabéis las gentes!

Vecina: Perdona. No quisiera ofender; pero es verdad. Ahora, si fue
decente 0 no, nadie lo dijo. De esto no se ha hablado. Ella era orgullosa.

Madre: ;Siempre igual!
Vecina: TU me preguntaste.

Madre: Es que quisiera que ni a la viva ni a la muerte las conociera
nadie. Que fueran como dos cardos, que ninguna persona los nombra
y pinchan si llega el momento.

Vecina: Tienes razéon. Tu hijo vale mucho.

Madre: Vale. Por eso lo cuido. A mi me habian dicho que la muchacha
tuvo novio hace tiempo.

Vecina: Tendria ella quince anos. El se casé ya hace dos afos con una
prima de ella, por cierto. Nadie se acuerda del noviazgo.

Madre: ;COomo te acuerdas tu?
Vecina: jMe haces unas preguntas...!

Madre: A cada uno le gusta enterarse de lo que le duele. jQuién fue el
novio?

Vecina: Leonardo.

Madre: ;Qué Leonardo?

Vecina: Leonardo, el de los Félix.
Madre: (Levantdndose) iDe los Félix!

Vecina: Mujer, jqué culpa tiene Leonardo de nada? El tenfa ocho afos
cuando las cuestiones.

Madre: Es verdad... Pero oigo eso de Félix y es lo mismo (entre dientes)
Félix que llendrseme de cieno la boca (escupe), y tengo que escupir,
tengo que escupir por no matar.

Vecina: Reportate. ;Qué sacas con eso?

Madre: Nada. Pero tu lo comprendes.
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Vecina: No te opongas a la felicidad de tu hijo. No le digas nada. Tu
estas vieja. Yo, también. A tiy a mi nos toca callar.

Madre: No le diré nada.

Vecina: (Besdndola) Nada.

Madre: (Serena) jLas cosas...!

Vecina: Me voy, que pronto llegard mi gente del campo.
Madre: jHas visto qué dia de calor?

Vecina: Iban negros los chiquillos que llevan el agua a los segadores.
Adiods, mujer.

Madre: Adios.

(Se dirige a la puerta de la izquierda. En medio del camino se detiene y
lentamente se santigua.)

Teldn

Resumo

Neste capitulo estudamos as no¢des mais importantes para formarmos
uma base de conhecimento sobre o género dramético e tivemos a opor-
tunidade de conhecer um pouco sobre o teatro do Século de Ouro espa-
nhol, assim como sobre o grande e lenddrio dramaturgo do século XX

da Espanha, Federico Garcia Lorca.
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6 Retorica

Neste capitulo, estudaremos as mais importante figuras da retorica: a me-

tafora e a metonimia.

6.1 Figuras de estilo ou figuras de retoérica

Uma figura de estilo (do latim figura “desenho de um objeto”, por
extensdo sua “forma”) é um procedimento de expressdo que difere do
uso minimo da lingua, e que da uma expressividade particular ao as-
sunto. Mesmo que as figuras de estilo sejam uma das caracteristicas dos
textos qualificados de “literarios”, elas sdo, também, de emprego comum
na lingua cotidiana, escrita ou oral. As figuras de estilo péem em jogo
o sentido das palavras (figuras de substituic¢do como a metdfora ou a
metonimia, figuras de oposi¢do como a antitese ou o oximoro, por exem-
plo), sua sonoridade (aliteragdo, paronomase, etc.) ou sua ordem na fra-

se (anafora, gradagao, etc.).

As figuras de estilo, também chamadas de figuras de retdrica, consti-
tuem um conjunto complexo de procedimentos variados e de estudo deli-
cado. Os especialistas tém identificado, desde a antiguidade greco-romana,
centenas de figuras de estilo e lhes tém atribuido uma nomenclatura técni-
ca, tendo a linguistica moderna renovado o estudo destes procedimentos
através da introdugdo de novos critérios de analise. Veremos, a seguir, uma
explicagao de duas figuras de estilo fundamentais por suas caracteristicas
estruturais e suas importantes fungdes na lingua, constatadas a partir de es-
tudos contemporéaneos da teoria literaria, da linguistica, da psicanalise e da
filosofia. Essas figuras sao as ja citadas figuras de substitui¢ao da metdfora
e da metonimia. As outras figuras serdo apresentadas, posteriormente, e de

forma esquematica, num quadro tipoldgico.
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Paradigmatico e sintag-
matico sao conceitos da
linguistica. O eixo paradig-
matico concerne a escolha
das palavras elas mesmas,
e o eixo sintagmatico a
escolha da posicao da pa-
lavra no enunciado. Por
exemplo, se a partir da fra-
se “Passemos, passemos,
pois tudo passa”, pensar-
mos no enunciado “Dur-
mamos, durmamos, pois
tudo dorme” se constata
gue ha uma substituicao de
nivel paradigmatico na tro-
ca do verbo “passar” por
“dormir”, enquanto que
constata-se que no enun-
ciado “Pois que tudo passa,
passemos, passemos” ha
transformacao no eixo sin-
tagmatico, que diz respeito
a posicao da palavra na fra-
se mas nao a substituicao
da palavra ela mesma.

6.2 A metafora

A metafora é uma figura de linguagem (do grego uetapopa, meta-
phord, em sentido proprio transporte) que consiste no uso de uma ex-
pressdo com um significado diferente ou em um contexto distinto do
habitual. A substitui¢do de uma palavra X por outra palavra Y pode re-
meter o sentido da frase a uma ideia original ou habitual, que se relacio-
na, por um principio de economia, a possibilidade de criar uma imagem
diferente a respeito da ideia que apresenta a frase. Ocorre, literalmente,

um “transporte” do sentido de uma palavra a outra.

O uso de metaforas é uma pratica geral desde culturas primitivas até
o uso pelo poeta ou escritor, pela crianga ou pelo cientista, pelo terapeuta
ou pesquisador, em qualquer area do conhecimento, pois precisa exem-
plificar imagens e conceitos abstratos por meio de palavras ja existentes
no vocabuldrio de sua lingua, remetendo a construgdo de novas imagens.
Enfim, cada disciplina faz uso da metafora de acordo com a articulagdo
e o contexto de enunciagdo proprio aos conceitos que fazem parte de tal
area do conhecimento. Por exemplo, em linguistica a figura da metafora

se relaciona fortemente com a analogia e a metonimia, como veremos.

O procedimento de linguagem chamado metdfora é estudado pela
linguistica e pela retérica. A metafora é uma figura de estilo de substi-
tuicdo ou acoplamento de uma palavra a outra no curso de uma frase,
onde se situam, no mesmo eixo paradigmatico, duas realidades, tendo

uma certa similaridade ou dadas como tais.

A metafora constitui a figura de sentido ou tropo o mais vasto e
mais variavel em suas formas na linguagem, junto com a metonimia.
A metafora se confunde frequentemente com a comparagdo, figura de
sentido muito parecido, que aproxima duas realidades a partir de duas
palavras pelo meio de uma palavra especifica (dita “comparanda”). A
metafora é uma espécie de comparagiao implicita, que se funda sobre
uma substituicdo que se faz sobre a base de propriedades comuns aos
dois termos, mas onde desaparece o termo “comparando” ou a locugédo
comparativa (como, semelhante a, tal, etc.). A metafora se diferencia da

comparagdo, pois agrega, frequentemente, um sentido abstrato ao sen-
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tido da frase, enquanto, na comparagio, ocorre ,frequentemente, uma
relacdo mais concreta. As metaforas tomam gramaticalmente a forma
do predicado de um verbo (os dias estdo negros) ou de um adjetivo (os
dias negros) e podemos, também, encontrar construgdes metaféricas
com um complemento do nome (a negrura dos dias). Linguisticamente,

distinguimos na metéfora:
« 0 tema ou comparado, que ¢ o sujeito do qual falamos;
« 0 comparando, que é o termo posto em relagdo com o sujeito; e

« 0 motivo ou terceiro comparado, que ¢é o elemento analogo so-

bre a base do qual os dois primeiros estao ligados.

Somente o contexto permite circunscrever a natureza e o alcance
da metafora que mescla dois campos semanticos, por vezes, sucedidos
de uma comparagao. A reunido destas duas realidades linguisticas pode
ocorrer por meio de uma aposigdo (o branco cavalo aurora), por via do
emprego de um verbo que frequentemente é um verbo-cépula (a natu-
reza é um templo) ou por meio de outras construgdes (eu creio ver..).
A “metafora estendida” pode se desdobrar numa consecugio de meta-
foras, num pardagrafo inteiro, e pode se fundar sobre uma gama muito
variada de meios linguisticos e estilisticos. Entretanto, nesse caso, ndo
se pode falar de uma verdadeira metafora, mas sim de uma justaposi¢ao
de metaforas. Gragas a esta figura de pensamento, o autor pode fazer
coincidir duas realidades distintas na consciéncia do leitor, isto porque,
segundo o linguista Roman Jakobson, ela é propria ao funcionamento

do discurso.

Na pratica, a metafora permite uma concentragdo do sentido e ndo
uma verdadeira transformagao do sentido; ha, portanto, nesse caso, po-

lissemia.

6.3 Tipologia das metaforas

Os linguistas ndo estdo todos de acordo na constituigio de uma
tipologia estrita dos diferentes tipos de metafora que ocorrem na lin-

guagem. Entretanto, podemos nomear trés formas basicas:
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A polissemia é o termo lin-
guistico que define a varia-
¢ao de sentidos que pode
conter uma palavra ou
uma expressao. Apesar da
polissemia ocorrer como
uma funcao na linguagem,
e poder ocorrer de forma
variavel em todas as pa-
lavras devido ao carater
“iteravel” ou combinatorio
da linguagem, assim como
nos mostra a estrutura dos
eixos paradigmatico e sin-
tagmatico da linguagem,
ha palavras, especialmente
verbos, que operam uma
polissemia mais variavel
em seu alcance semantico.
Por exemplo, tomar é um
verbo com um teor bastan-
te polissémico, pois serve
para designar situacoes e
acdes num espectro abran-
gente de sentidos. “Tomar
um banho”, no sentido de
banhar-se; “tomar agua”,
no sentido de beber; ou
“tomar um O6nibus”, no
sentido de utilizar esse
meio de transporte.




Literatura Hispanica |

+ A metafora explicita ou metafora anunciada que é caracteriza-
da pelo fato de que os dois termos estdo presentes no enunciado;
o termo comparado e o comparando estao ligados gramatical-
mente. Ela aparece com frequéncia quando o contexto é pouco
explicitado, ou se a relagdo entre a palavra “usual” e a palavra
metafdrica é vaga. Ha necessidade de se figurar uma e outra das
palavras por uma aposicao, pelo verbo-cdpula ser. Fala-se, tam-
bém, nesse caso, de metafora por combinagdo. Exemplo: “e en-

tdo adormeci no profundo relato dos sonhos....

« A metafora contextual ou metafora indireta liga duas realidades
por meio de uma palavra precisa, mas onde o termo metafdrico
¢ subentendido e pertence ao mesmo contexto simbdlico. Exem-

plo: “a Noite de imensas asas’, que compara a noite a um passaro.

+ A metafora pura ou de substituicdo onde apenas a palavra meta-

forica pode estar presente porque o contexto permite interpretar.

Para além dessas duas tipologias basicas da metafora, podemos,
ainda, encontrar uma enorme gama de outras formas, das quais as prin-

cipais podem ser elencadas:

o Metafora estendida — metafora continuada pela persisténcia do
recurso a um campo semantico que ela introduz, inicialmente, no

discurso. Trata-se, na verdade, de uma comparagdo dissimulada.

« Metafora lexicalizada - ocorre quando uma expressdo metafo-
rica passa a linguagem corrente. Nesse caso, ocorre catacrese, ou
seja, o uso continuo de uma metafora se lexicaliza. A catacrese é

o mecanismo que enriquece de sentidos uma lingua.

« Metafora banal ou cliché - que passa para a lingua corrente e

torna-se uma expressao usual.

« Transposi¢des — alargam a defini¢ao da metafora as cores (“dias
» « . o . . » \ . . <«
negros’), aos sons (“uma gritante injustica”), as sinestesias (“co-
res quentes”), a personificagdo (a representagdo alegdrica da vir-
tude em um personagem de teatro), a analogia, a animaliza¢ao

ou, ainda, a coisificagdo.
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Devemos sublinhar que o uso da metafora na literatura marca, se-
gundo alguns autores, um papel importante no que concerne a invengao
de figuras e de ideias que outras disciplinas ndo poderiam fazer surgir
com a mesma criatividade e poder de jogo com os sentidos. Mesmo que
as ciéncias utilizem conjuntos de metaforas para descrever os sistemas
humanos, a literatura é o espaco onde esta pratica pode se desenvolver

de forma inovadora.

6.4 A metonimia

A metonimia é uma figura de estilo da classe dos tropos que con-
siste em substituir, no curso de uma frase, um substantivo por outro,
ou por um elemento substantivizado, que pode ser equivalente no eixo
sintagmatico do discurso. Desse modo, a metonimia ¢ uma figura que
opera uma transformacao de designagao. Frequentemente, esta relagao
de substitui¢do é motivada pelo fato das duas palavras manterem uma
relacdo que pode ser: a causa pelo efeito, o continente pelo contetdo, o
artista pela obra, a comida tipica pelo povo que a come, a localizagdo

pela institui¢ao que ali esta instalada, etc.

Ha casos em que um nome de produto passa a representar o objeto
genérico desse produto. Um caso exemplar ¢ o das laminas de barbe-
ar, que sdo chamadas muitas vezes, genericamente, pelo nome de uma
marca que passou a ser muito conhecida (Gillete no lugar de “lamina de
barbear”; Bombril no lugar de “palha de ago”). Certamente esse deve ser
o sonho de muitos publicitarios, que gostariam de ver o nome de seu
produto, criado numa campanha de marketing, adquirir esse poder de

substitui¢ao genérica.

Em sua etimologia, metonimia significa “deslocamento de nome”,
pois, em grego, petmvopio significa a jungao de dois termos: petd, meta,

« > « » 4 . . « >
transporte” ou “deslocamento” e Ovopa, onuma, que significa “nome”.

Como em outras figuras de estilo que tém seu significado fundado
na lingua grega — como sinonimia, homonimia —, o termo metonimia se
funda sobre o substantivo grego onuma que designa “nome”, precedido
do prefixo meta que indica “deslocamento, transporte’, e que se encon-

tra, como vimos, na figura muito préxima da metdfora.
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A metonimia é uma figura de estilo muito comum, que consiste
em substituir um termo por outro que lhe é préximo, ou que representa
uma qualidade (causa, possessdo, parte, etc.) e que tem com ele uma
relagdo légica. A metonimia substitui uma palavra A por uma palavra

(ou expressao curta) B:
« A nao é explicitamente nomeado, ele é substituido por B na frase;
« arelacdo entre A e B ndo ¢é explicitada;
« nenhuma palavra-ferramenta assinala a operagao.

Segundo o linguista e tedrico Tzetvan Todorov, a metonimia con-
siste em empregar “(...) uma palavra para designar um objeto ou uma
propriedade que se encontra numa relagdo existencial com a referéncia

habitual desta mesma palavra” (1972, p. 354).

Entretanto, enquanto que a metafora opera sobre realidades seme-
lhantes, mas todavia distanciadas umas da outras (de onde nasce seu ca-
rater desconcertante), a metonimia, ao contrério, pde em jogo elemen-
tos habitualmente vizinhos na lingua. Poderemos ler um exemplo disto,
a seguir, na letra da cangdo do cantor Tom Zé, que fala sobre a cidade
de Sao Paulo no sentido metoninico em relagdo tanto ao nome da cida-
de quanto aos seus habitantes, que estabelecem o nexo fundamental de
uma cidade, com sua cultura e todo o seu processo de desenvolvimento
absolutamente dinamico, que s poderia ser descrito em sua densidade

a partir de uma aproximacgado poética.

Interessante é notar a existéncia de varias outras figuras de lingua-
gem que estdo presentes nesse poema-cangao: figuras de inversdo e de
oposi¢do como o oximoro (“Que se agridem cortesmente / [...] | E amando
com todo o 6dio / Se odeiam com todo amor”); e a passagem da metoni-
mia a metafora na transposi¢ao aliterada, tanto da rima quanto do sen-
tido metonimico, que estabelece a cidade como conjunto dos habitantes
que vivem o “frenesi” dificilmente descritivel da megaldpole, ao ser des-
crita pela metafora poética a respeito do fato incontestavel da morte que
coexiste junto ao desenvolvimento pluricultural de toda grande cidade
(“Sao, Sao Paulo meu amor / Sdo oito milhdes de habitantes / De todo

canto em agao / Que se agridem cortesmente / Morrendo a todo vapor”).
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Na passagem “Aglomerada Solidao”, podemos observar uma trans-
posi¢do metonimica como que embutida, pois o contexto se remete a sen-
sacdo que as pessoas podem ter numa grande cidade, de estar em meio a
multidao e se sentir solitdrios, pois, ao contrario de uma cidade pequena,
onde todos podem se conhecer, na grande cidade o anonimato é o fe-
némeno que faz com que, em meio a multidao, seja muito mais dificil o
encontro daqueles que se conhecem. Mas é interessante notar, também,
como essa frase contém, simultaneamente, a figura de estilo oximoro ao
concatenar duas palavras que tém sentidos opostos. Pois a palavra soliddo
remete a ideia de um vazio e da falta de pessoas, ao passo que aglomerado
¢ um conjunto denso de elementos juntos. Ao mesmo tempo, o senti-
do que se extrai dessa frase pode ser pensado como uma transposi¢io
metafdrica, pois o sentido das duas palavras juntas extrapola sua simples
justaposicao, remetendo a prdpria sensagdo do anonimato e da solidao

especifica que pode haver numa grande cidade como Sao Paulo.

A aliteragdo das frases “De todo canto em agao/ [...]” e “Aglomerada
solidao’, e que se remetem, uma a outra de forma ritmica e homonimica,
tanto a caracteristica imigratoria do desenvolvimento demografico da
cidade de Sao Paulo quanto ao cantar que é a autorreferéncia a propria
atividade do compositor, se completam justamente com a imagem tri-

plamente figurativa que acabamos de ler na frase “Aglomerada solidao”.

Poderiamos dizer que nesse poema-can¢ao de Tom Z¢, a figuragao
metonimica carrega um sentido titular basico da expressividade do po-
ema, pois o deslocamento que figura o nome da cidade, a sua populagdo
que vem de varios lugares diferentes e a referéncia irénica a religiosida-
de desse povo pela aliteracdo do prefixo que representa a santidade do
apostolo Paulo, e que é o préprio nome da cidade, formam, na sequéncia
do poema, o tema fundamental que é descrito de forma que poderiamos
dizer alegérica. Forma alegorica, pois poderiamos dizer que ha uma ale-
goria do desenvolvimento de Sao Paulo, como relacionado, justamente,
a sua constituicao plural, & poténcia desenfreada que pode ser observa-
da na dor e no amor que esse povo miscigenado, tanto culturalmente
quanto etnicamente, sente pela cidade que literalmente “nao para’, e que

carrega ja a imagem de uma cidade voltada para o trabalho.
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Portanto, o conjunto dos deslocamentos de sentido que operam
tanto pela metonimia, pela metéafora, pela aliteragdo e pelos oximoros,
quanto, ainda, em outras figuras que se poderiam ler nessa cangao, pode
ser lido como construindo um sentido de conjunto na descritividade do
poema, e ao qual se nomeia alegoria, figura formada basicamente pela

juncao das figuras de estilo da metéfora e da metonimia.
Sao, Sao Paulo
(Tom Z¢)

Sao, Sao Paulo meu amor

Séo, Séo Paulo quanta dor
Sao oito milhdes de habitantes
De todo canto em acgao

Que se agridem cortesmente
Morrendo a todo vapor

E amando com todo dédio

Se odeiam com todo amor
Sao oito milhdes de habitantes
Aglomerada solidao

Por mil chaminés e carros
Caseados a prestacao

Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito

Sao, Séo Paulo

Meu amor

Sao, Sao Paulo

Quanta dor

Salvai-nos por caridade
Pecadoras invadiram

Todo centro da cidade
Armadas de rouge e batom
Dando vivas ao bom humor
Num atentado contra o pudor
A familia protegida

Um palavrao reprimido

Um pregador que condena
Uma bomba por quinzena
Porém com todo defeito

Te carrego no meu peito
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Séo, Séo Paulo

Meu amor

Séo, Sao Paulo

Quanta dor

Santo Antonio foi demitido
Dos Ministros de cupido
Armados da eletrénica
Casam pela TV

Crescem flores de concreto
Céu aberto ninguém vé
Em Brasilia é veraneio

No Rio é banho de mar

O pals todo de férias

E aqui é so trabalhar
Porém com todo defeito
Te carrego no meu peito
Séo, Séo Paulo

Meu amor

Séo, Sao Paulo

Em muitos tipos de relagbes metonimicas, certos tipos de meto-
nimias receberam um nome particular. Estes sdo dois tipos de relacoes

metonimicas comuns:

+ asinédoque é um caso particular de metonimia onde uma rela-
¢do de inclusdo (material ou conceitual) liga o termo citado e o

termo evocado; e

+ a antonomasia ¢ uma metonimia sineddquica particular esta-
belecendo uma relagdo entre um individuo e a espécie ou o tipo

ao qual ele pertence.

6.4.1 Sinédoque ou a parte pelo todo

A sinédoque é uma figura de substituigdo particular que consiste
em utilizar a parte pelo todo (ou o todo pela parte); o género pela es-
pécie (ou a espécie pelo género); etc. Dizemos que existe uma relagdo

sineddquica entre as duas realidades, entre os dois termos.
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Nos exemplos seguintes, observe a figura particular da sinédoque:
« Os tropeiros levavam centenas de cabegas.

A expressdo “cabecgas” substitui “animais” ou “gado”.

« Tomamos uma garrafa de cerveja.

A expressao quer dizer tomar o “contetdo” da garrafa e ndo a gar-

rafa propriamente dita.

Para o linguista e tedrico Dumarsais, “a sinédoque é uma espécie
de metonimia, pela qual se da uma significa¢ao particular a uma palavra
(que no sentido préprio tem uma significagdo mais geral ou mais parti-
cular). Em uma palavra, na metonimia eu tomo um nome por outro, en-

quanto que na sinédoque tomo o mais pelo menos, ou menos pelo mais”

6.4.2 Antonomasia ou a espécie pelo individuo

Variante literdria da metonimia, a antonomasia designa um indivi-
duo pela espécie a qual ele pertence (um homem por sua nacionalidade,
por exemplo), ou entdo, designa o nome de um individuo por aquele de
um outro individuo pertencente a mesma espécie ou a mesma classe;

em literatura, ao mesmo tipo.

E desse modo que personagens literdrios e romanescos acabam por
designar tipos da vida cotidiana. Por exemplo, com relagdo aos perso-
nagens das pegas de Moliére (Jean-Baptiste Poquelin, 1622 - 1673), Har-
pagao acaba por designar genericamente a pessoa avarenta, seguindo o
tipo psicoldgico que o caracteriza em O avarento, assim como o perso-
nagem Tartufo (da peca homoénima) que, pelos tragos marcantes que

desenvolve, representa, de forma geral, uma personalidade hipdcrita.

6.4.3 Eponimia ou o autor pela obra

Esta categoria inclui, igualmente, a relagdo entre o nome de uma
divindade e seu dominio moral ou simbdlico; a metonimia é frequen-
temente associada ao fundamento da alegoria. Nestes casos, ocorre a

substitui¢do, por exemplo, de:
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o Vénus pelo amor;

« um Zeppelin pelo dirigivel (do nome de seu inventor E Von Zep-

pelin).

Fala-se, entao, de eponimia, em grego epénumos (que da seu nome a),
quando o nome proprio dd nascimento a um nome genérico. Por exemplo:
Adolphe Sax da nome ao intrumento “saxophone”, 0 Marqués de Sade, ao

termo “sadismo’, bem como o de Leopold Sacher-Masoch a “masoquismo”

O nome de um artista ou de um escritor pode designar seu estilo

ou sua obra:
o Este é um auténtico Picasso.

o Jamais deixarei de ler um Proust ou um Drummond.

6.4.4 Outros casos de metonimia

Quando se trata da substitui¢ao da causa pela consequéncia, fala-se
de metalepse, que é um tipo de litote de polidez, mesmo se a nogéo esti-

ver sujeita a sentidos diversos:
o Ele perdeu sua lingua. (por “ele perdeu a fala”
o« De uma pena eloquente. (por “um estilo eloquente na escrita”
o Beber a morte. (por “beber uma pogéo envenenada”)
Outros casos de metonimia sdo a substituicdo do:

« Singular pelo plural - A emancipagio da mulher. (“mulher” re-

presentando a todas as “mulheres”).

« Signo pela coisa - a metonimia neste emprego ¢ criadora de sim-
bolos. Por exemplo, “a foice e o martelo” representando o “comu-
nismo” que se desenvolveu na Unido soviética desde a Revolucao

Bolchevique, em 1917.

« Fisico pelo moral - como exemplos temos “jogar com o cora-
¢d0” no sentido de “se empenhar muito’, e “ter pouco cérebro”

em substituicdo a “ter pouca inteligéncia”
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E importante notar a di-
namica das linguas ligada
a dindmica historica. Ob-
serve que nao ha mais esse
simbolo na bandeira da
Russia desde a mudanca
de regime na antiga Uniao
Soviética.

*

A
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« Continente pelo conteudo - exemplificado por “tomar um
copo’; “nédo ter cabega” (a inteligéncia pela parte do corpo que
lhe corresponde); “ter coragao!” (uma qualidade moral é desig-
nada pela parte do corpo tomada como sendo seu lugar de refe-

réncia); “com a entrada dos jogadores todo o estddio se levantou”

« Lugar do produto pelo produto - esta metonimia concerne,
sobretudo, a certos produtos fabricados pela industria. “Com-
prar um bordeaux” (escrito com letra minuscula), por exemplo,
quer dizer comprar um vinho proveniente de Bordeaux, regiao
onde ¢é fabricado este tipo de vinho na Franga. Ou, “degustar um
porto” em referéncia ao vinho originariamente produzido nesta

cidade ao norte de Portugal.

6.5 A alegoria

Alegoria - nome feminino, do grego aAlog, allos, “outro” e
ayopevEw, agoreuein, “falar em publico” — ¢ uma forma de representagao
indireta que emprega uma coisa (uma pessoa, um ser animado ou inani-
mado, uma agdo) como signo de outra coisa, sendo esta tltima, frequen-
temente, uma ideia abstrata ou uma nogao moral dificil de representar
diretamente. Em literatura, a alegoria é uma figura retérica que consiste
em exprimir uma ideia, utilizando uma histéria ou uma representacao
que serve de suporte comparativo. A significacao etimoldgica é outra

maneira de dizer, por meio de uma imagem figurativa ou figurada.

Resumo

Neste capitulo, estudamos a metafora e a metonimia com o intuito de
entendermos o papel fundamental das figuras da retdrica na constitui-

¢do do texto literdario.
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7 Quadro tipoldgico das figuras
de estilo mais comuns

Neste capitulo, estudaremos um quadro tipologico das figuras de estilo

mais comuns.

As figuras de estilo sdo as possibilidades retdricas que a lingua pode
fazer variar, segundo o uso e a capacidade inventiva dos autores produ-

tores de literatura.

Como foi dito, ha muitas figuras de estilo, e escolhemos dar uma
introdugdo nas figuras da metdfora e da metonimia para que pudéssemos
perceber alguns conceitos basicos relativos ao funcionamento e a variagdo
possivel do sentido (relagao das figuras com o tropo) na linguagem, quan-
to a posicao (sintagma / eixo sintagmatico) da palavra na frase e quanto
a escolha da propria palavra (paradigma / eixo paradigmatico) na frase.
A maior parte das figuras, fora as duas figuras trabalhadas, ¢ classificada

como sendo ndo-trépicas (ou seja, ndo mudam basicamente o sentido).

Costuma-se classificar os recursos estilisticos, segundo as figu-
ras de estilo, em niveis, conforme sua fungao basica na linguagem. De
modo geral, o discurso é um conjunto de palavras que pode ser estuda-
do sob diversos pontos de vista. Ele se compde de um conjunto de niveis
linguisticos decomponiveis, que entretém relagdes morfossintaticas (as
regras da gramatica) e semdnticas (o contexto): a palavra, o grupo de
palavras (sintagma), a frase (ou proposi¢ao), o texto. Se esta organiza-
¢do estrutural é polémica, ela é, por outro lado, a mais admitida. As fi-
guras podem ser definidas em seus mecanismos e seus efeitos, segundo

o nivel ou os niveis nos quais elas evoluem.

1. As figuras do significante operam sobre a palavra, o fonema ou
o morfema, no nivel minimo. Portanto, como no caso da para-

nomdsia, da epitese, da aférese, da sincope.

2. As figuras sintaticas operam sobre grupos de palavras e sintag-
mas, no nivel dito “frasico” (da frase). E o caso da epanortose, do

paralelismo, da elipse.
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3. As figuras semanticas operam sobre o contexto intra-linguis-
tico (presente no texto) nas relagdes de imagens. E o caso do

oximoro e da metonimia.

4. As figuras referenciais operam sobre o contexto extra-linguisti-
co (fora do texto), nas relagdes de imagens igualmente, frequen-

temente por deslocamento, como no caso da ironia, do litote, etc.

Estes quatro niveis permitem, por cruzamento com os dois eixos pre-
cedentes (sintagmatico e paradigmatico), que determinam a natureza das
figuras (presentes / ausentes), obter um efeito particular, por um mecanis-

mo particular, significando um sentido particular: uma figura de estilo.

Podemos organizar as figuras de estilo em quatro classes, segundo

os tipos de efeitos que elas produzem junto ao interlocutor:

1. Atengao - por um distanciamento a norma; a figura impressio-

na o interlocutor, é o caso, por exemplo, da inversdo.

2. Imitagao - imita¢do do conteudo de um texto pela forma que
lhe é dada (¢ a nogdo de harmonia imitativa), como na alitera-

¢do, por exemplo.

3. Conotagao - (etimologia: notagoes acompanhantes de uma pa-
lavra) enriquecimento do sentido por polissemia, como no caso
dos tropos. Em outro sentido, a maioria das figuras existentes

induz este tipo de efeito.

4. Catacrese - certas figuras nao buscam nenhum efeito, porque o dis-
tanciamento da norma sobre o qual elas repousam é simplesmente
aceito pelo uso. E o caso de certas metonimias conhecidas e de metd-
foras tornadas clichés, como a expressao (tornada incontornavel) “as
asas do aviao” advém, originariamente, de uma metafora. As catacre-
ses enriquecem, desse modo, a lingua, a partir de um emprego que,

inicialmente, era uma figura de estilo, mas que se torna normativo.

No entanto, é preciso que se diga que muitos dos efeitos que sdo
percebidos num texto em poesia ou em prosa sao mistos, o que gera ex-

cegdes e transposicdes nessa classificagdo. De qualquer modo, essa clas-
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sificacdo é interessante, pois pode estruturar mais facilmente a imensa
quantidade de figuras de estilo que dividimos, basicamente, em “de tro-
po’, ou seja, que mudam o sentido (metafora/metonimia), e de “néo-

-tropo’, que ndo mudam o sentido (maior parte das figuras).

7.1 Tabela categoérica das figuras de
linguagem mais comuns

Como haviamos dito acima, sdo muitas as figuras de linguagem
que também podem ser chamadas de figuras de retdrica, de estilo ou li-
terarias, dependendo da escola tedrica ou da perspectiva critica em que

se faz a acepgdo ao termo.

Apresentaremos, a seguir, uma classificagao com as figuras de lin-
guagem mais comuns e com maior incidéncia, tanto na prosa quanto na
poesia, seguindo uma perspectiva analitica dos linguistas Patrick Bacry
e Bernard Dupriez.

Sabemos que a classificagdo das figuras de linguagem ¢ tanto com-
plexa, quanto também passivel de contestagdes tedricas, dependendo
da aproximacao critica operada nessa organiza¢ao. Por exemplo, para a
retdrica, as figuras advém dos chamados topoi discursivos (singular da

<« » 17 .
palavra grega fopos, “lugar”), enquanto que, para a estilistica, uma figura
funda-se nao sé sobre um uso e sobre um determinado mecanismo, mas

também pelo efeito produzido.

A seguir, sera apresentado um quadro contendo uma classifica¢ao das
figuras mais comuns, segundo um estudo geral e pedagégico que concerne
arelagdo da categoria e ao nome derivado do grego. Cabe ao aluno procu-

rar aprofundar a pesquisa das figuras a partir de dicionarios e gramaticas.

CATEGORIAS DE
FIGURAS

Figuras de construcdao  Prolepse, anacoluto, paréntese, imitacdo, assin-
deto, hipélage, enalage, elipse, zeugma, aposi-
¢ao, epiteto de ornamento, anfibologia.

FIGURAS DE LINGUAGEM

Figuras de semelhanca Personificacdo, alegoria, prosopopéia.
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Figuras de vizinhanca  Metonimia, sinédoque, antonomasia, perifra-
se, eufemismo, pleonasmo, hendiadis e silepse,
dentre as mais importantes.

Figuras de ordenacao Inversao, quiasma, paralelismo, hipérbato, palin-
das palavras dromo.

Figuras do Iéxico o Compostas por:

o aquelas que afetam a ordem das pala-
vras e a construcao — repeticao, grada-

¢ao, antitese, oximoro;

« aquelas que afetam o sentido — antana-
clase ou diafora, calembur, neologismo,

poliptoto, figura etimoldgica, etc.

« aquelas que afetam a sonoridade — as-
sonancia, aliteracdo, harmonia imitativa,
onomatopéia, paronomasia, homeote-

leuto, anastrofe.

Figuras do conteudo Litotes, antifrase, asteismo, hipérbole, tautolo-
semantico gia, lapalissada ou truismo, lugar comum, cliché,
anfigurico.

Figuras da organizacdo Pretericao, reticéncia, suspensao, digressao, epi-
do discurso fonema ou aclamacado, epifrase, correcao, pali-
nodia, hipotipose, citacao, parafrase, parddia.

Nessa classificagao por categorias, alguns linguistas, como os ja
mecionados Patrick Bacry e Bernard Dupriez, operam por uma grade

criterial composta, a0 menos, de trés elementos:
1. a natureza da figura (aquilo que ela faz);
2. a condi¢ao de sua aparicao (seu funcionamento no discurso);
3. o efeito que ela produz.

Essa se¢ao apresenta uma classificagdo geral, segundo uma catego-
rizagdo tripla. Cabera ao aluno fazer a pesquisa das defini¢oes grama-
ticais e retoricas das figuras de linguagem, observando, se possivel, as

trés fungdes de cada figura no enunciado ou no texto literario analisado.
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Exemplo:

Aliteragdo: segundo o Dicionario eletronico Houaiss, nessa figu-
ra de linguagem ha a “repeticao de fonemas idénticos ou parecidos no
inicio de varias palavras na mesma frase ou verso, visando obter efeito
estilistico na prosa poética e na poesia (por exemplo: rdpido, o raio risca

o céu e ribomba); aliteramento, paragramatismo”.

Encontramos, em um poema de Lenisio Dimas, um jogo de sono-
ridades que cria, tanto pela alitera¢do quanto pela onomatopéia, uma
dimensao estilistica operada pela produgao ritmica das frases e dos fo-
nemas que, ao se repetirem, performam o préprio poema como extra-

polagao do significado literal.

Muy penoso poema zurdo:

Cada tarde de sexas verdes garzas
Agarras garras de aves de raras razas
Garras de garzas verdes de Caracas
Cerdas tardes desgarradas

Cara a cara garza a garza

Sexas rea de esta farsa

Rezas

Terca rezas

deseas ser fada

deseas esa seda cara

te degradas

arrastrada rata de fea escara

garras de aves verdes cerradas raras veces
“cacarea cacarea! Cafre azteca de caracas!”
Aceradas tardes vagas de defasadas frases raras

Um exemplo da figura retdrica oximoro pode ser definido, segundo
o dicionario Houaiss, como uma figura “em que se combinam palavras
de sentido oposto que parecem excluir-se mutuamente, mas que, no
contexto, reforcam a expressao (por exemplo: obscura claridade, miisica

silenciosa), paradoxismo”.

Segundo sua classificagao mais proxima, nessa acepgao da estilistica, es-

tas figuras se colocam ao lado das figuras retdricas do paradoxo e da antitese.
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« “Esta obscura claridade que tomba das estrelas..” (Le Cid, Pierre

Corneille);

« “Vista ciega, luz oscura, / gloria triste, vida muerta” (Rodrigo
Cota de Maguaque, 1498).

Ha oximoro no classico poema de Quevedo, que foi introduzido
como citagdo na cangdo Monte Castelo, do musico e compositor Rena-
to Russo, vocalista do conjunto brasileiro, hoje extinto, Legido Urbana.
Monte Castelo, que tém citagdes da epistola do apostolo Paulo aos Co-
rintios na Biblia, e do poema de Luis Vaz de Camoes (1524-1580) “Amor
é fogo que arde sem se ver” pode ser lido, também, como operando uma
relagao retorica parddica ao citar, mesclar e reposicionar produgdes lite-

rarias anteriores em outro contexto semantico e histérico-cultural.

Observemos esses poemas lado a lado, e perceberemos o quanto a
estética barroca, com seus jogos de contradi¢des nas formas retoricas
do oximoro e do paradoxo, como também da antitese, remetem a signi-
ficagdo expressiva desses poemas, a uma leitura que poderiamos dizer

hiperbdlica dessas sensagdes (no caso, o amor).

A contradi¢do dos termos leva a uma figuragdo paradoxal, expres-
sando o embate e a caracteristica sensacional e de estranha inteligibili-
dade do ser apaixonado ou tomado pela criagdo poética, que procura
descrever uma certa relacao “sublime” e “agénica’, que a poesia pde em

jogo na forma de sua constru¢io poética (neste caso, sonetos).

Es hielo abrasador Amor é fogo que arde sem se ver
Es hielo abrasador, es fuego helado, Amor é fogo que arde sem se ver,
es herida que duele y no se siente, é ferida que ddi, e ndo se sente;
es un sofado bien, un mal presente, é um contentamento descontente,
es un breve descanso muy cansado. é dor que desatina sem doer.
Es un descuido que nos da cuidado, E um ndo querer mais que bem
un cobarde con nombre de valiente, querer;
un andar solitario entre la gente, é um andar solitario entre a gente;
un amar solamente ser amado. é nunca contentar-se de contente;

é um cuidar que ganha em se perder.
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Es una libertad encarcelada, E querer estar preso por vontade;
que dura hasta el postrero paroxismo; | é servir a quem vence, o vencedor;
enfermedad que crece si es curada. é ter com quem nos mata, lealdade.

Este es el niflo Amor, éste es su abismo. | Mas como causar pode seu favor
iMirad cuél amistad tendra con nada nos coracdes humanos amizade,

i imi | ~ 7. .7
el que en todo es contrario de si mismo! | sa t50 contrario a si é o mesmo Amor?

Francisco de Quevedo (1580 - 1645) Luis Vaz de Camées (1524 - 1580)

No capitulo 13 da epistola aos Corintios, ha o que se pode chamar de
poema sobre o0 amor, que o apdstolo Paulo escreve como integrando essa que

¢ a primeira das cartas deste apostolo aos cristaos dessa cidade de Corinto.

Ainda que eu falasse as linguas dos homens e dos anjos, e ndo tivesse
Amor, seria como o metal que soa ou como o sino que tine. E ainda que
tivesse o dom da profecia, e conhecesse todos os mistérios e toda a ci-
éncia, e ainda que tivesse toda a fé, de maneira tal que transportasse os
montes, e ndo tivesse Amor, nada seria. E ainda que distribuisse toda a
minha fortuna para sustento dos pobres, e ainda que entregasse o meu
corpo para ser queimado, se ndo tivesse Amor, nada disso me aprovei-
taria. O Amor é paciente, é benigno; o Amor ndo é invejoso, ndo trata
com leviandade, néo se ensoberbece, néo se porta com indecéncia, ndo
busca os seus interesses, ndo se irrita, ndo suspeita mal, néo folga com
ainjustica, mas folga com a verdade. Tudo tolera, tudo cré, tudo espera,
tudo suporta. O Amor nunca falha. Havendo profecias, serdo aniquila-
das; havendo linguas, cessardo; havendo ciéncia, desaparecerd; porque,
em parte conhecemos, e em parte profetizamos; mas quando vier o que
é perfeito, entéo o que o é em parte serd aniquilado. Quando eu era me-
nino, falava como menino, sentia como menino, discorria como menino,
mas, logo que cheguei a ser homem, acabei com as coisas de menino.
Porque agora vemos por espelho em enigma, mas entéo veremos face a
face; agora conheco em parte, mas entéo conhecerei como também sou
conhecido. Agora, pois, permanecem a fé, a esperanca e o amor, estes
trés; mas o maior destes é o Amor.

Finalmente, nos remetemos a letra da musica Monte Castelo que,
operando por parddia, recria o texto poético numa espécie de “colagem”
criativa de elementos poéticos variados, ja existentes na historia literaria

em seu sentido mais amplo.
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A propésito, o parodistico e o citacional sdo caracteristicas identi-
ficadas por alguns fildsofos e teéricos das humanidades como sen-
do uma propriedade singular do que se passou a chamar, ndo sem
controvérsias, “modernidade tardia’, ou ainda “pds-modernidade’,
e que ¢ descrito como um fenémeno de releituras e de recopila-
¢oes (criativas) generalizadas dos elementos histdricos e culturais,
a principio da civilizagdo ocidental, mas que poderiamos também,
conceitualmente, englobar nesse processo, ja numa perspectiva

globalizante, também a civilizagdo oriental.

No mesmo sentido, outras correntes tedricas preocupam-se em
afirmar o carater polissémico da linguagem, seu poder de replicagio
e de iteragdo, ou seja, o poder inato a linguagem de fazer referéncia
as produgdes e transformacdes de sua propria historia filologica e
gramatoldgica, forjando, nesse processo, o que poderiamos chamar
“sinergético’; o carater sistémico, repetivel e diferenciador de suas

unidades mais elementares e de suas recomposi¢des mais gerais.

J

Monte Castelo

Ainda que eu falasse a lingua dos homens.
E falasse a lingua dos anjos, sem amor eu nada seria.

E s6 0 amor, é s6 0 amor.

Que conhece o que é verdade.

O amor é bom, nao quer o mal.
N&o sente inveja ou se envaidece.

O amor é o fogo que arde sem se ver.
E ferida que doi e ndo se sente.

E um contentamento descontente.

E dor que desatina sem doer.

Ainda que eu falasse a lingua dos homens.
E falasse a lingua dos anjos, sem amor eu nada seria.

E um nédo querer mais que bem querer.
E solitario andar por entre a gente.
E um néo contentar-se de contente.
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E cuidar que se ganha em se perder.

E um estar-se preso por vontade.

E servir a quem vence, o vencedor;

E um ter com quem nos mata a lealdade.
Tao contrdrio a si é 0 mesmo amor.

Estou acordado e todos dormem todos dormem todos dormem.
Agora vejo em parte. Mas entao veremos face a face.

E s6 0 amor, é s6 0 amor.
Que conhece o que é verdade.

Ainda que eu falasse a lingua dos homens.
E falasse a lingua do anjos, sem amor eu nada seria.

Renato Manfredini JUnior “Renato Russo” (1960-1996)

Resumo

Neste capitulo, vimos que existem quatro classes de figuras de estilo
(atengdo, imitagdo, conotagao e catacrese) classificadas de acordo com o
tipo de efeito que produzem junto ao interlocutor. Também estudamos

um quadro tipolégico composto pelas figuras de estilo mais comuns.
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