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Idéias para uma Teoria Literdria — Dionisio de Oliveira Toledo 271 categorica as interpretagdes extraliteririas do texto. A filosofia,
a soclologia, a psicologia, ete., ndo poderiam servir de ponto de par-

. tida para a abordagem da _obra literaria. Ela poderia conter esta ou

aquela -filosofia, refletir esta ou ‘aquela opinido politica, mas, do
ponto de vista do estudo literario, o que importava era o priom,
ou processo, 1sto é, o principlo da orgamzagao da obra _como pro-
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Roman :deﬁson escreveu um trecho famoso, que se tornaria
quase um manifesto do movimento: ~

‘““A poesia é linguagem em sua funcio estética.

““Deste modo, o objeto do estudo literario nio é a literatura,
- mas a literariedade, i1sto €, aquilo que torna determinada obra uma
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citam constantemente como exemplo de construcao notavel. Esse
romance tem apenas trés personagens lhigados entre s1 por um segre-
do que é descoberto no ultimo capitulo (frevelation); nenhuma -
triga paralela, nenhuma digressio, nem episodio marginal; defron-
tamo-nos com uma unidade total de tempo, de lugar e de acao. T'ra-
- ta-se agui de um Zfendmeno radicalmente diferente dos roman-
RARREERI N ces de Balzae ou de Dickens gue buscam sua origem mencs na no-

vela que nos estudos de costumes ou em estudos ditos fisiologicos.

R R I R

~ Assim, a literatura americana caracteriza-se pelo desenvolvi-

a1 mento da novela. ¥ssa novela funda-se sobre os seguinfes prinei-

pios: unidade de eonstrucio, efeito principal no meio da narracao |
e forte acento final. Até a década de 80, essa novela varia, aproxi- B. TOMACHEVSKI

mando-se ou distanciando-se da reportagem; mas guarda sempre T o
seu carater sério: moralizante ou sentimental, psicologico ou fisio-

légico. A partir dessa época (Mark Twain), s novela americana

dd um grande passo no sentide da anedota, sublinhando a funcio :

do narrador humorista ou introduzindo elementios do pastiche e TEMATICA
da ironia literaria. Mesmo a surpresa final é submetfida ao jogo

da intriga e &s expectativas do leitor. Us procedimentos de cons-

trucdo sdo revelados intencionalmente e tém apenas uma significa-

cio formal: a motivacio é -implificada, a anilise psicolégica desa-

parece. Nessa époe_ap aparecem as mweia?- de O:ernry onde se¢ ma A BSCOLHA DO THM A |
nifesta em seu mais alto grau a tendeéncia anedotics.

- No decorrer do processo artistico, as frases particulares com-
bimam-se entre si segundo seu sentido ¢ realizam wma certa cons-
trugao na gqual se unem através de uma idéis ou tema comum. As
significacbes dos elementos particulares da obra constitwem uma
amdade que é o tema (aquilo de que se fala). Podemos também fa-
lar do tema de toda a obra ou do fema de suas partes. Cada' obra
I escrita numa lingua provida de senmtido possui um tema. A obra
transracional é a Qiniea 2 nfo ter um tema e por isto nilo passa de
[Rii um exereieio experimental, um exercicio de laboratério para certas
IRlii escolas poéticas. '

i A obra literaria & dotada de uma wnidade quando construida
| a partir de um tems Gunice que se desenvolve no decorrer da obra.

Por conseguinte, o processe literdrio organiza-se em torno de
dois momentos importantes: a escolha do tema e sua elaboragdo.

A escolha do tema depende estreitamente da aceitaco que en-
contra junte ao leitor. A palavra ‘‘leitor’’ designa em geral um
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176 ' B. Tomachevski

eirculo bastante mal definido de pessoas, do qua! muitas vezes, o
préoprio escritor ndo tem um conhecimento preciss. _

A figura do lcifor esta sempre presente na conseiéneia do es-
eritor, embora abstrata, exigindo o esforco deste para ser o leitor
de sua obra. Hsta imagem do leitor pode ser formulada num en-
dereco classico, como aquele que encontramos numa das tltimas
estrofes de Eugénio Oncqguin

Seja quem for, meu leitor,

Amigo ou inimigo, ew quero de vocé
Despedir-me afetuosamente.,

Adeus. Seja o que for gue procura em mim,
Nestas estrofes indolentes: |

A recordacao de numa emocao,

Um refrigério apos o trabalho,

Quadros vivos, palavras de espirito

Ou erros de gramitica,

Cuide Deus para que neste livro,

Para o diverfimento, para o sonho,

Para o coracao, para a polémica dos jornalistas
Vocé encontre nem que seja uma migalha;
E agora, separemo-nos, adeus.

Esta preocupacao com um leitor abstrato traduz-se na nocio
de ‘‘interesse’’.

A obra deve ser interessante, A nocido de interesse gula o autor
J4 na escolha do tema. Mas o interesse pode tomar formas bastante
variadas. As preocupacdes de oficio sdo familiares ao escritor, aos
leitores mals préximos, e pertencem aos moéveis mais fortes do de-
senvolvimento literirio. A aspiracio a uma novidade profissional,
a uma obra-prima, foi sempre o traco distintive das maneiras e
escolas Iiteririas mais progressistas. A experiéncia literiria, a tra-
digdo 4 qual se refere o eseritor, revelam-se-lhe como uma tarefa
legada por seus antecessores, tarefa cuja realizacio exige toda sua

‘atencao. Por outro lado, o interesse do leitor neutro, estranho aos

problemas do oficio, pode tomar formas diversas, partindo da exi-
génecia de uma qualidade puramente recreativa (satisfeita pela li-
teratura ‘‘de passatempo’’ de Nat Pinkerton a Tarzan) & eombi-
nacao de interesses literirios com questdes de interesse geral.

L I N
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Neste sentido, o tema atual, isto é, aquele que trata dos proble-
mas culturais do momento, satistaz o leitor.

~ Assim, uma imensa literatura jornalistica acumulou-se em tor-
no de cada romance de Turgueniev, interessada menos pela obra
de arte e mais pelos problemas de cultura geral, e sobretudo, pelos

problemas sociais. Esta literatura jornalistica era interramente le.

gitima enquanto resposta ao tema escolhido pelo romancista.

Us temas da Revolucdo, da vida revolucionaria sio atuais, con-
temporaneos, e penetram em toda a obra de Pilniak, Ehrenburg e
de outros prosadores e poetas como Maiakovski, Tikhonov, Asseev.

A forma elementar da atualidade nos é dada pela conjuntura
quotidiana. Mas as obras de atualidade (o ““bilhete’’, as estrofes
do cancioneiro) ndo sobrevivem a este interesse temporario que as
suscitaram. A importéncia destes temas é reduzida porque nao sao
adaptavels a variedade dos interesses quotidianos do publico. In-
versamente, quanto mais ¢ tema for Importante e de um interesse
duravel, mais a vitalidade da obra seri assegurada. Repelindo as-
sim os limites de atualidade, podemos chegar aos interesses univer-
sais (os problemas de amor, da morte) que, no fundo, permanecem
08 mesmos ao longo de toda a histéria humana. Entretanto, estes
temas universais devem ser nutridos por uma matéria conereta e
se esta matéria nao esta ligada & atualidade, colocar estes proble-
mas ¢ um trabalho destituido de interesse.

Nao é necessirio ecompreender a atualidade como uma repre-
sentagao da vida contemporinea. Se, por exemplo, o interesse pela
revolugao é de atualidade hoje, isto significa que o romance histérico
retratando uma época de movimentos revolucionarios, ou o romance
utopieco que descreve a revolucio numa situacao fantistica, podem
ser atuais. Relembremos aqui, por exemplo, a série de pecas de teatro
da época das revolugdes apresentadas nos palcos russos (Ostrovski,
Alexis Tolstoi, Tchaev, ete., ao mesmo tempo que obras de ¥osto-

-marov ), que mostram que os temas histdricos referentes a uma épo-

ca, mesmo que distantes, podem ser atuais e suscitar talvez maior
mteresse do que poderia fazé-lo a representagao da vida contempo-
ranea. Enfim, é preciso saber que os aspectos desta vida sio repre-
sentiveis. Nem tudo que é contemporineo é atual ou provoca o
mesmo interesse.

Assim, as particularidades da época que assiste 3 eriacao da
obra literiria sfo determinantes no que concerne #o interesse pelo
tema. Acrescentemos que a tradicio literiria e as tarefas propostas

por ela t€m um papel preponderante entre estas condicoes histo-
ricas. |
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INao ¢ suficiente escolher um tema interessante. ¥ preciso sus-
tentar o interesse, cstimular a atencdo do leitor. U interesse atrai,
a atencao retém.

O elemento emocional contribui muito para cativar a atenc3o.
Nio é sem razao que, segundo sua caracteristica emocional, classifi-
cam-se em comedias e tragédias as pecas destinadas a agir diretamen-
te sobre um grande publico. Suseitar uma emocio é o melhor meio
para cativar a atencao.

O tom frio do relator que constata as etapas do movimento
revolucionirio nao é suficiente. £ preciso simpatizar, indignar-se,
rejubilar-se, revoltar-se. Dessa maneira, a ohra torna-se atual no
preeiso sentido do termo, porque age sobre o leitor acordando nele
emogoes que dirigem sua vontade. A maloria das obras poéticas é
construida a partir da simpatia ou antipatia percebida pelo autor,
a partir de um julgamento de valor, transferida para o material
proposto a nossa atencio., O herdi virtuoso (positivo) e o malévolo
(negativo) representam uma expressfio direts deste elemento valo-
rativo da obra literaria. O leitor deve ser orientado na sua simpa-
t1a, em suas emocoes.

Kis por que o tema da obra literaria é habitualmente colorido
pela emoc¢do, provoca entdc um sentimento de indignaclo ou de
simpatia e provocard sempre um julgamento de valor.

Por outro lado, é preciso ndo esquecer que ¢ elemento emocional
encontra-se na obra, que nao é introduzido pele leitor. Nao se pode
debater o cariter positivo ou negativo de um personagem (por
exemplo, Petchorine de Liermontov). B preciso descobrir a relacio
emocional contida na obra (mesmo que esta nio seja a opiniio pes-
soal do autor). Este colorido emocional, que fica evidente nos gé-
neros literirios primitivos (por exemplo, no romanece de aventuras,
onde a virtude & recompensada e ¢ vicio punido), pode ser muito
fino e complexo nas obras mais elaboradas e por vezes tio distorcida

que nao a possamos exprimir por uma simples férmula. Entre-

tanto, em geral, &€ 0 momento de simpatia que guia o interesse e
mantém a atengao, obrigando o leitor a participar do desenvolmn
mento do tema.

FABULA E TRAMA

O tema apresenta uma éerta unidade. £ constituido de peque-
nos elementos temAticos dispostos numa ecerta ordem.

11111111111111

Tematica 173

A disposigio destes elementos teméticos faz-se de acordo com
dois tipos principais: obedecendo ao prineipic de causalidade e ins-
crevendo-se numa certa cronologia, ou expondo-se sem consideracio
temporal numa sucessao gue nao obedece a nenhuma causalidade
interna. No primeirc caso, temos obras ‘‘eom trama’’ (novela, ro-
mance, poema éplco), no segundo as obras sem trama, descritivas
(poesia deseritiva e didatica, lirica, escritos de viagem: Cotrtas de
um Viajante Russo de Karazine, 4 Fregate Pailas de Gontcha-
rov, ete.).

B preciso sublinhar que a fabula ndo sé exige um indice tem-
poral, como também um indice de causalidade.

A viagem pode ser relatada como uma sucessio eronoldgiea,
mas se nos limitamos a uma narracio das impressdes do viajante,
em lugar de apresentar suas aventuras pessoais, entdo temos apenas
uma narracao sem uma trama. |

Juanto menos aparece a causa, mais o tempo tem importincia.
O enfraquecimento da intriga transforma o romanee com trama nu-
ma cronica, numa descericao no tempo (Os Anos de Infancie de Ba-
grov Menwmo, de Aksakov).

Detenhamo-nos sobre a nocdo de fabula. Chama-se fibula o
conjunto de acontecimentos ligados entre si que nos séo comunica-
dos no decorrer da obra. Ela poderia ser exposta de uma maneira
pragmatica, de acordo ecom & ordem natural, a saber, a ordem ero-
nologica e causal dos acontecimentos, independentemente da ma-
neira pela qual estdo dispostos e introduzidos na obra.

A fibula opobe-se a trama gue & consfituida pelos mesmos
acontecimentos, mas que respeita sua ordem de aparicic na oora
e a seqliéncla das informacdes que se nos destinam?!.

A nocade do tema é uma nocio sumaria gue une a matéria ver-
bal da obra. A obra inteira pode ter seu tema, ao mesmo tempo
gue cada parte da obra. A decomposicac da obra consiste em isolar
suas partes caracterizadas por uma unidade tematica especiiica.
Assim, a novela de Pushkin, O Twre de Pistola, pode ser decompos-
ta em duas estorias: a dos encontros do narrador com Silvio e o
Conde e a do conflito entre Silvio e o Conde. Por seu turno, a
primeira decompoe-se na estoria da vida no regimento e na estoria
da vida no campo; e na segunda, separemos o primeiro duelo de

Silvio com o Conde, do seu segundo encontro.

1 Na realidade, a fabula é ¢ que se passou; a ftrama & ¢omo o©
leitor toma conhecimento dele.
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Através desta decomposicio da obra em unidades tematicas,
chegamos enfim ds partes indecompostas, até is pequenas particulas
do material temditico: ‘‘ A noite caiu’’, ‘‘Raskolnikov matou a ve-
tha’’, ‘““o0 heréi morreu’’, ‘‘uma carta chegou’’, ete. O tema desta
parte mdecomposta da obra chama-se um motivo. No fundo, cada
proposi¢ao possui seu préprio motivo.

Devemos fazer aqui algumas ressalvas no que concerne ao ter-
mo “‘motivo’’: em poética histérica, em estudo comparativo das
tramas varlaveis seu emprego difere sensivelmente daquele intro-
duzido aqui, ainda que os dois sejam geralmente definidos da mes-

ma manelra. No estudo comparativo, chama-se motivo a unidade
tematica que encontramos em diversas obras (por exemplo, ¢ rapto
da noiva, os animais que ajudam o heréi 3 cumprir suas tarefas,
etc.). Estes motivos sio inteiramente transmitidos de um esquema
narrativo a outro. Importa pouco para a poética comparativa que
08 possamos decompor em motivos menores. Importa encontrar
sémpre no quadro do género estudado estes motivos inalterados.
Conseqiientemente podemos evitar no estudo comparativo a palavra
““indecomponivel’’ e falar de elementos que permanecem indecom-
postos durante a historia literiria e conservam sua unidade no
decorrer de suas peregrinacoes de obra para obra. Com efeito, nu-
merosos motivos provém da poética comparativa e assim permane-
cem do ponto de vista da poétiea tedrica.

Os motivos combinados entre si constituem o apoio temiatico

- da obra. Nesta perspectiva, a fibula aparece como o conjunto dos

motivos em sua sucessio cronolégica e de eausa e efeito; a trama
aparece como o conjunto destes mesmos motivos, mas na sucessio
em que surge dentro da obra. No que concerne 3 fabula, pouco im-
porta que o leifor tome conhecimento de um acontecimento nesta
ou naquela parte da obra e que este acontecimento lhe seja comu-
nicado diretamente pelo autor, através do eserito de um personagem
ou através de alusGes marginais. Inversamente, s6 a apresentacio

dos motivos participa da trama. Um fato qualquer nio inventa-

do pelo autor pode servir-lhe como fibula. A tramsa é uma cons-
tru¢cao inteiramente artistiea.

Os motivos de uma obra sio heterogéneos. Uma simples expo-
sicao da fibula revela-nos que certos motivos podem ser omitidos
sem, entretanto, destruir-se a sucessio da narracio, enquanto que
outros nao o podem, sem que seja alterada a ligacdo de causalidade
que une os acontecimentos. Os motivos que nfo podemos excluir
sao chamados de motivos associados; os que podemos excluir sem que

Tematica 175

anulemos a sucessdo cronoldgica e causal dos acontecimentos suo
oS motivos livres. -

30 o0s motivos associados importam para a fibula. Mas no
enredo sao sobretudo os motivos livres que tém uma funciao domi-
nante e determinam a construcio da obra. Estes motivos marginais
(as mintucias, ete.) sdo introduzidos devido 3 coustrucao artistica
da obra e sdo portadores de diferentes funcbes as quals voltare-
mos mais adiante. A introdugdo destes motivos é determinada nu-
ma larga medida pela tradigfio literaria e cada escola se caracteri-
za por um repertérioc de motivos livres, enquanto que os motivos
assoclados, geralmente mais vivos, aparecem sob 2 mesma forma nas
obras de diferentes escolas. E certo que as tradiges literarias par-
ticipam consideravelmente do desenvolvimento da fibula (por exem-
plo, a novela da década de quarenta do século XIX caracteriza-se
por uma fabula que narra os males de um pequeno funcionirio:
O Capote de Gogol, As Pobres Gentes de Dostoiewski: a da década
de vinte, pela fabula bem conhecida do amor infeliz de um europeu
por uma estrangeira: O Pristoneiro do Cducaso, Os Ciganos de
Pushkin). Este fala em sua novela O Mercador de Ataiides da tra-
digdo literaria dos motivos livres: _

““Amanhi; exatamente ao meio-dia, o fabricante e suas filhas
sairam pelo portdo da casa ecomprada recentemente e foram até o
seu vizinho. Nio descreverei o cafeti rnsso Adriano Prokhoro-
vitch, nem os vestidos & européia de Akulina e Daria, afastando-
me entdo do uso consagrado pelos romancistas de hoje. Entretan-
to, nao creio supérfluo indicar que as duas mocas haviam colocado
08 pequenos chapéus amarelos e sapatos vermelhos, o que faziam
apenas em ocasioes solenes’’.

Aqui a desericio do hibito é dada ecomo um motivo livre tra-
dicional para esta época (1830).

Entre os motivos livres, podemos distinguir uma classe parti-
cular de motivos introdutérios que exigem outros motivos’ suple-
mentares. Assim, a situacio que consiste em dar uma tarefa ao
her6i é caracteristica do género ‘‘conto’’. Por exemplo, o rei quer
desposar sua prépria filha. Para evitar o casamento, a moca enecar-
rega-o de missoes impossiveis. Ou entio é o herdi quem recebe a
filha do rei em casamento. Para evitar este easamento odioso, a
filha do rel o encarrega de missbes & primeira vista irrealizaveis (cf.
em Pushkin, O Conio de Balda). Para desembaracar-se de seu eria-
do, o sacerdote pede-lhe que cobre as dividas do diabo. Este mo-
tivo de missGes precisa ser sustentado pela narracio conecreta das
proprias missdes e introduz a narracio concernente ao herdi
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que é o seu agente. O mesmo se d4 no caso de o motivo servir como
retardamento da aciic. Em As Mil ¢ Uma Noites, Sheherazade re-
tarda a execucdo que a ameaca contando algumas histérias. O mo-
tivo da narracio é um procedimento que serve para mtroduzir no-
vos contos. Tais sdo os motivos de perseguicic nos romances de
aventuras, ete. Habitualmente, a introducio de motivos livres na
novela & apresentada como o apoio do motivo ntrodutério; este
altimo sendo wm motivo associado, é inseparavel da fibula.

¥ preciso classificar por outro lado os motivos segundo a acda
objetiva que eles descrevem. '-

O desenvolvimento da fabula é habitualmente conduzido ora-
cas a presenca de alguns personagens ou herédis ligados por inte-
resses comuns ou outros motivos (por exemplo, o parentesco). As
relagoes mutuas dos personagens num dade momento eonstituem
uma situacdo. Por exemplo, o herdi ama a heroina, mas a heroina
ama seu rival. As ligacOes sio: amor do herdi pela heroina e o
amor da heroina pelo rival. A situacio tipica é a que contém li-
gacoes contraditérias; os diferentes personagens querem modificar
esta situagdo de virias maneiras. Por exemplo, o herdi ama a he-
roina e é amado, mas os pais impedem o casamento. O heréi e a
heroina aspiram ao casamento, os pais aspiram 3 separacio dos
hertis. A fibula representa a passagem de uma situacio 3 outra.
Ksta passagem pode ser produzida gracas i introducio de novos
personagens (a situacao se torna complexa), desaparecimento de
antigos personagens (a morte do rival) on & modificacio da lica-
CA0. |
OUs motivos modificadores da sitnacio chamam-se motivos dini-
micos e os nido-modificadores, estiticos. Tomemos por exemplo a
situacio anterior ao fim da novela de Pushkin, A Senhorite Aldes -
Alexis Berestov ama Akulina. O pai de Alexis obriga-o a desposar
Insa Muromskaia. Nio sabendo que Akulina e Lisa sfio um ftinico
personagem, Alexis resiste ao casamento imposto por seu pai. Ele
- parte para explicar-se com Muromskaia e reconhece Akulina em
Lisa. A situacio estd modificada: as prevencoes de Alexis contra
este casamentq caem. O motivo do reconhecimento de Akulina em
Lisa é um motivo dindmico.

Os motivos livres sfio habitualmente estiticos, mas nem todos
0s motivos estiticos sfo livres. Suponhamos que o herdi tivesse
necessidade de um revélver para a conclusio de um assassinato
necessario a fibula. O motivo do revélver, sna introduefio no campo
visual do leitor é um motivo estitico, mas ao mesmo tempo asso-
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ciado, porque ndo se poderia cometer o assassinato sem ele. Veja-
mos, por exemplo, 4 Fdha sem Dote de Ostrovski.

As descrigdes da natureza, do lugar, da situacdo, dos persona-
gens e de seus caracteres sio motivos tipicamente estaticos; os fa-
tos o gestos do herdi sdo motivos tipicamente dinimicos.

Os motivos dindmicos sfio centrais ou motores da fibula. In.
versamente, acentuam-se por vezes no enredo os motivos estiticos.

Podemos facilmente distribui-los conforme sua importincia
para a fabula. Os motivos din&micos tomam o primeiro lugar, se-
guidos dos preparatérios, dos determinantes da sitnacdo, etc. A
comparagao entre uma exposicio condensada e nma eXPOSICA0 mais
frouxa da narracio demonstra-nos a importancia tomada por um
motivo na fihula.

Podemos caracterizar o desenvolvimento da fibula como a pas-
-gem de uma situagdo para outra?, sendo cada uma caracterizada
peic conflito de interesses, pela luta entre os personagens. O de-
senvoivimento dialético da fabula & analogo ao desenvolvimento
do processo social e histérico que apresenta cada novo estado his-
térico eomo o resultado de um conflito de classes soeiais no estado
precedente, e a0 mesmo tempo como o campo em que se chocam os
interesses de grupos soeciais que constituem o regime social pre-
sente. |

Estes Interesses contraditdrios e a luta entre os personagens
sao seguidos pelo resgrupamento destes Tiltimos e pela tatica de
cada grupo em suas acbes contra um ouviro. O desenvolvimento de
agao, o conjunto de motives que a earacterizam chama-se intriga
(propria sobretudo 4 forma dramética).

O desenvolvimento da intriga (ou, no caso de um reagrupa-
mento complexo de personagens, o desenvolvimento das intrigas
paralelas), conduz ao desaparecimento do conflito ou A eriagio de
novos contlitos. Habitualmente, o final da fabula & representado
por uma situagio em que os conflitos estdo soprimidos e os inte-
resses reconciliados. A situagio de conflito suseita mm movimento
dramético, porque uma coexisténcia prolongada de dois prineinlos
opostos nao & possivel, e um dos dois devera superpor-se. Ao con-
trario, a situaciio de ‘‘reconciliacfio’’ niio acarreta um novo mo-

i

2 Também na novely psicologica, onde a série de personagens e suag
relagdes sfo substituidas pela estdria interior de um finico personagem.
Os motivos psicolégicos de suas acoes, os diferentes lados de sua vida
espiritual, seus instintos, suas paixdes, etc., tém a funcdo dos persona-
gens habltuais. Podemos generalizar neste sentido tuds o que foi dito
e tudo o0 que se dira.
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vimento, nio desperta a atengeio do leitor; porque tal situacio apa-
rece no final e chama-se desfecho. Assim, o8 antigos romances mo-
ralistas iniciam por uma situacao na qual a virtude estd oprimida
e 0 vicio triunfa (conflito de ordem moral), enquanto que, no des-
fecho, a virtude é recompensada e o vicio punido. Por vezes, ob-
servamos tma situnacao equilibrada no inicio da fabula (tipo ‘‘Os

Heréis viviam placidamente. Repentinamente aconteceu, ete.”’).

Para colocar em acdo a fabula, introduzimos motivos dinimicos que
destroem o equilibrio da situacfio imicial. O conjunto dos motivos,
que viola a imobilidade da situacao inicial e provoca a acado, cha-
ma-se nd. Habitnalmente o ndé determina todo o desenrolar da fai-
bula e a intriga rednz-se as variacoes dos motivos vprineipais mtro-
duzidos pelo nb. Fstas variacoes chamam-se peripécias (a passagem
de uma sitnacio a outra).

Quanto mais os conflitos que ecaracterizam uma situaciac sio
complexos e os interesses dos personagens opostos, mais a situacio €
tensa. A tensao dramaitica tanto mais aumenta quanto mais se apro-
xima o desfecho de uma situaciao. KEsta tensio geralmente é obtida
pela preparacao deste desfecho. Assim, no romance de aventuras
estereotipado, os adversarios que querem a morte do herdi estao
sempre em superioridade. Mas, ne Gltimo minuto, quando tal mor-
te torna-se iminente, o herdi fica subitamente livre e as maquina-
coes desmoronam-se. A tensaoc aumenta gracas a esta preparacao.

A tensao chega a seu ponto culminante antes do desfecho. Este
ponto culminante é geralmente designado pela palavra alema Span-
nung. Nesta construcao dialética da fabula mais simples, o Spannung
aparece como a antitese (sendo o no a tese, e o desfecho, a sintese).

O material da fabula forma a trama ao passar por diversas
etapas. A situacao inicial exige uma introducao narrativa. O relato
das circunstancias que determinam o estado inicial dos persona-
gens e suas relacoes chama-se exposicido. Uma narracao, porém, nao
se inicia forcosamente pela exposicao®.

No caso mais simples, quando o autor inicialmente nos faz co-
nhecer os personagens participantes da fabula, temos o processo de
uma exposicio direta. Mas o exordio foma também, por vezes, uma
outra forma que conviria chamar de exordio ex-abrupto: o relato
Inicia-se pela acao ja em desenvolvimento, é apenas com o desen-

sl

3 Do ponto de wvista da disposicido do material narrative, o comego
da narracio chama-se exérdio, e seu fim, final. O exérdio pode nao con-
ter nem a exposicio., nem o nd. Da mesma maneira, O fmal pode nig
coincidir com o desfecho.

personagens nao sahem;
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rolar que o autor nos da a eonhecer a gitnacio ivicial do herdl, Nes-
tes easos, temos o processo de uma exposicio reiagrdada, Hste reiar-
damento da exposicds dura por vezes um longo iempo: a introdu-
cdo dos motivos que constifuem a exposicdo varia sensivelmente.
Por vezes, compreendemos a situacfo gracas a alusfes marginais.
i a soma destas anotaedes incidentais gue nos dé a imagera defini-
tiva. Nestes casos, nfo temos um proeesse de exposicio no sentido
exato da palavra: nac existe parte narraiiva mmtem;}m onde
seriam reunidos os motivos da exposicao.

Mﬁg,, por vezes, apds ter descrito um aconfecimento gue nao
sabemos situar no esquema geral, o autor explica-o (seja em inter-
vencio direta, seja através da fala de um personagem) por uma
exposicio, isto 6, por um relato sobre o que ja foi contado. Esta

 transposicio de exposicio representa um caso particular de defor-

macao temporal no desenvolvimento da fabula.

Iiste retardamento da exposicio pode ser prolongado até o
fim: em toda a narraecfo, o leitor é mantido na ignorancia de cer-
tos detalhes necessarios & compreensdo da agdo. Habitualmente,
esta ignorancia do leitor corresponde no relato ao. desconhecrmen-
to destas cireunstéincias, do qual também participam ¢ grupo ini-
cial de personagens, isto é, o leitor & informado unicamente do
que é conhecido por um certo personagém. Hsta circunsténeia 1g-
norada & comunicada no desfecho. O desfecho gue ineclul elementos
da exposicao e que representa o esclarecimento em torno de todas
as peripécias conhecidas desde o exposto precedente, chama-se des-
fecho regressivo. Suponhamos que o leitor de A Senhorite Alded,
assim como Alexis Berestov, nio conheca a identidade de Akulina
e de Lisa Muromskaia, Neste caso, a informaciao que o desfecho nos

dama sobre esta identidade teria possuido uma forga regressiva,

isto é, nos teria conduzido a wma nova e verdadeira compreensio
de tt}das as situacoes precedentes. Assim é a construcio de 4 Tem-
pestade, novela extraida da colecio Narracies do Falecido Ivan Pe-
trovitch Bielkine, de Pushkin., _ |

ste retardamento da exposicdo é habitualmente introduzido
como um conjunto complexo de segredos. Sao possivels as seguil-

tes combinacoes: o leitor sabe, os personagens nao sabem ; uma par-

te dos personagens sabe, outra parte nio; o leitor e wma parte dos
ninguém sabe, a verdade & descoberta por

acaso; 0s personagens sabem, o leitor nao sabe.

Kstes segredos podem dominar a narracio inteira ou apenas
abarcar certos motivos.
muitas vezes na construcao da trama. Tomemos ©

Neste caso, o mesmo motivo pode figurar
seguinte proce-
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dimento, proprio do romence: o filho de um dos personagens E’{}i
raptado tempos antes que se inicie a a¢lo (primeiro motivo). Um
nove persomagem aparece e compreendemos que ele foi eduecado
numa familia que niic era a sua e néo conheceu seus pais ( segundo
motivo). Mais tarde, conhecemos, gracas & uma coufrontagdo de
datas e eircunstineias on através do motive ‘‘sinal’’ — amuleto,
tracos de beleza, ete. —, que a crianga criada funde-se com © outro
herdi, Estabelecemos. desta maneira, a identidade do primeiro. €
do segundo motivo. Esta repeticio do motivo sob uma forma mo-
dificada earacteriza o modo de construgio da irama. em que 08
slementos da fabula nio sioc introduzidos na ordem ecronoclégica na-
tural. O motivo repetido é geralmente o indice desta relagido pro-
posta pela fibula, entre as partes do esquema composicional. Assim,
se ¢ amuleto é o sinal de reconhecimento no exermaplo citado anterior-
mente, ‘‘o reconhecimento da crianga perdida’’, entfo o motivo
deste amuleto acompanha tanto o rvelato do desaparecimento da
crianea guanto a biografia do novo personagem. (Ver (s Inocentes
Tulpados de Ostrovshi.)

Ag inversdes temporais da narragdo sfo possiveis gracas a li-
pagio que os motivos estabelecem entre as partest. Nio s6 a expost-
ciio, mas uma parte qualquer da fibula, pode ser conhecida do
leitor mesmo depois de este fitimo ter tido conhecimento do que
se passou em seguida.

A exposicio sucessiva de uma grande parte dos acountecimen-
tos, tendo precedido a estes no decorrer <dos quais esta exXposi¢ao

-+

¢ introduzida, chama-se Vorgeschichte. A exposicio retardada ¢
umsa forma comum da Vorgeschichte, assim como a biografia de
um nove personagem introduzido npuma nova situagao. Podemos
encontrar numerosos exemplos NOs romances de 1Turgueniev.

-

Um caso mais raro.é o Nachgeschichie, o relato do que se pas-
sa ulteriormente, e gue é inserido na narragio antes que 0s acon-
tecimentos preparatérios desta situacio sobrevenham. A Nachges-
chichte toma por vezes a forma de nm sonho fatidico, de uma pre-
diciio, de suposicoes mais ou menos justas acerea do futuro.

o

O mnarrador é importante no caso do desenvolvimento indireic

—

4 Quando o motive € repetido mais ou menos frequentemente e so-
bretudo aquando é livre, isto &, exterior & fédbula, fals.se de um leitmotiv,
Assim, alguns personagens que aparecem sob diferentes nomes no de-
correr da narracéo (disfarce), sio acompanhados por um motive cons-
tante, a fim de que o leitor possa reconhecé-los,
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da fabula, porque a introdugic das diferentes partes da trama
decorre do carater da narracio.

O narrador pode diferir segundo as obras: a narracio pode
ser apresentada objetlvamente, emn nome do autor, como uma sim-
ples informacgiao, sem gue se nos expligue como tomamos conheci-
mento destes acontecimentos (relato objetivo) ou em nome do nar-
rador, de uma certa pessoa bem definida. Por vezes, este narra-
dor ¢ mtroduzido como um terceiro, informado por outros perso-
nagens (o narrador das novelas de Pushkin O Tiro de Pistola,
O Chefe dos Correios), ou como uma testemunha, ou ainda como um
dos participantes da acio (o heréi em A Filhe do Capitdo de
Pushkin). Por vezes, esta testemunha ou conhecedor pode nao ser
o narrador e o relato objetivo comunicar-nos-4 o que o conhece-
dor descobriu e cuviu, ainda que ele nfio participe do que é re-
latado (Melmothe, o homem crrante de Mathurin). Por vezes sio
utibizados métodos complexos de narracfo (por exemplo em Os Ir-
maos Horamazov, ¢ narrador & introduzide como uma testemunha ;
entretanto ele nao esti presente no romance e a narracio é con-
duzida como relato objetivo). |

Assim, existem dois modelos principais de narracio: a objetiva
e a subjetiva. No sistema da narracio objetiva, o autor sabe tu-
do, até os pensamentos secretos do herdi. No relato subjetivo, Segui-
mos a narragao através dos olhos do narrador (ou de um tereeiro eo-
nhecedor), e para cada informacio dispomos de uma explicacio:

como e quando o narrador (o conhecedor) tomoun éle préprio co-

nhecimento do fato.

Os sistemas mistos sio igualmente possiveis. No relato objetivo,
o narrador segue habitualmente a sorte de um personagem parti-
cular, e niio conhecemos sucessivamente o que tem feito o perso-
nagem em causa. Wm seguida, abandonamos iste personacem, nossa
atengao passa a um outre, e novamente eonhecemos sucessivamente
0 que este novo personagem fez ou aprendeu. Assim, o herdl & o
fio econdutor da narracho, isto é, também cle & um narrador: o au-
tor, falando em seu nome, tem ao mesmo tempo o eunidado
de 1nao comunicar mais coisas do que poderia fazer o lherdi. Por
vezes, o fato de que o herdi seja o fic condutor da narraciio &

sufleiente para determinar a construcio inteira da obra. O ma-

terial da fabula continuaria o mesmo, mas o herdi poderia sofrer

algumas modificacGes se o autor seguisse um outro personagem.

Analisaremos, a titulo de exemplo, o conto de W. Hauff, O Ca-
Iifa Cegonha.- | o | .

Um belo dia, o califa Kasside e seu vizir compram de wa mer-

- A o
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eador ambulanie uma tabagueira chelza de uma pélvora misterio-
sa, com nma nota escrita em latim. O sibio Nelim 1€ ésta nota onde
se diz gue guem tomar este pd e pronunciar a palavra muifabor
serd transformads num animal a sua cscolha. Mas é preeiso nao
rir apds esta transformacio, senio a palavra serid esquecida e im-
possivel retornar ao estado humansc. O califa e seu vizir transfor-
mam-se em cegonhasg; seu primeiro encontro com outras os faz
rir. A palavrs & esguecida. As duas cegonhas, o ealifa e o wizir,

‘s30 condenados a ficar passaros para sempre, Voande sobre Bagdad,

véem uma turba nas ruas e ouvem grifos de gue o poder foi tomado
por um certo Mizra., Este Gltimo é o filhe do mAgico Kachnur, o
pior inimigo de Kasside. As cegonhas voam entdo para o timulo
do profeta para ai encontrar a libertacao dos sortilégios. No cami-
nho, pousam numas ruinas a fim de al passarem a noite. L3 en-
contram nma coruja que fala a lingua dos homens e gue lhes narra
sua histéria. Ela era a filha tinica do Rei das Indias. O maécico
Kachnur, que em vio a havia pedido em casamento para seu filho
Mizra, apés ter-se introduzido no palacio disfarcado em negro, deu
4 princesa uma bebida magica que a transformou em coruja, em
seguida a transportou para estas ruinas, dizendo-lhe que ela fi-
caria como coruja até que alguém consentisse em desposi-la. Por
outro lado, ela cuvira em sua infancia uma predicio segundo a
qual a felicidade lhe seria trazida pelas cegonhas. Hla propoe ao
califa indicar-lhe o melo de libertar-se do sortilégio com a con-
dicdo de que ele prometa desposa-la. Apds algumas hesitacoes, o
califa consente e a coruja dirige-0 ao quarto em que se reiinem os
magicos. L4 o califa surpreende a marracio de Kachnur, na qual
ele reconhece o mercador ambulante: este Gltimo narra como cou-
segniu enganar ao cahifa. Hsta conversacao devolve-lhe a palavra
esquecida: ‘‘mutabor’’. O califa e o vizir transformam-se em ho-
mens e também a. coruja; todos voltam a Bagdad onde se vingam
de Mizra e Kachnur. |

O conto chama-se O Califa Cegonha, 1sto é, o herdi & o califa
Wasside, porgue é o seu destino que o auntor segue na narracao. A
histéria da prineesa cornia & introduzida na narracio pela funcio
gue ela tem jimto ao califa no deenrso de seu encontro nas rninas.

B suficiente mudar ligeiramente a disposiciio do material para
fazer da princesa coruja a heroina: & preeise contar em primeiro

Iugar sua histéria e introdnzir a do califa por um relato que tera

lugar antes da Tibertarfio do sortilégio.

A fabula continuard a mesma, mas a trama terd sido modifi-
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cada sensivelmente, porque o fio condutor da narraeio nio serd o
NSO,

Anoto aqui a transposicis dos motives: o motive do mercador
ambulante ¢ o motive de Kachnur, pai de Mizra, sic ¢ mesmo
no momento em que o califa cegonha surpreende o magico. O fato
da transformacdo do-califa encerra as maquinacdes de seu inimigo,
transformacio que nos é eomunicada no final do conto e nio no
Inicio, como deveria ser na exposicio pragmétiea.

(Quanio & fibula, ela é dupla:

1. A estéria do califa enfeiticado pcs'ri Kachnur gracas a uwma
fraude;

2. A estéria da princess enfeiticada pelo mesmo Xachnur.

Estes dois caminhos paralelos da fibula cruzam-se no momento
do encontro e das promessas miituas entre os dois personagens.
lim seguida, a fibula segue uwm finico trace: sua libertagio e a
punieao do magico.

O esquema da trama segue ¢ destino do califs. Sob uma for-
ma velada, o ealifa é aqui o narrador, isto é, o relato com aparencs
objetiva conta-nos ¢ que & conhecido pelo califa e na ordem segundo
a gual ele a conhece. Isto determina toda a consirueao da trama.
liste caso é bastante fregiienie ¢ ¢ herdi é habitualmente um narra-
dor disstmulado (petencial). Por isso a novela utiliza por vezes
a coustrucac propria das memorias, isto é, obriea o herdi a contar
sua histéria. Assim, o procedimento de observacio do herdi & de-
senvolvido, ¢ os motivos expostos ¢ a ordem respeitada por estes
encontram sua motlvaedo.

Na andlise da composicio de obras coneretas, é preciso con-
ceder uma atencac especial & partieipacio do tempo e lugar oa
Erracio.

E preeciso distinguir na obra literaria o tempo da fabuia e
da narracao. O tempo da fibula é aquele em que os acontecimen-
tos expostos estao supostamente desenrolando-se; o tempo da nar-
racao & o tempo necessirio & leitura da obra (a duracio do espe-
taculo). Este iltimo tempo refere-se 3 nocio que temos da. dimen-
sao da obra.

O tempo da fibnla nos é dado: |

1. Pela data da acfo dramitica, de uma maneira absoluta
(quando sitwamos os aconteeimentos no tempo, por exemplo ‘‘as
duas horas apds o almoeo de 8 de janeire de 18..77 ou ** no inver-
no’’) ou relativa (pela indicacio da simultaneidade dos aconteci-
mentos ou de sua conexio temporal: ‘‘dois anos mais tarde”’, ete.).
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2. Pela indicacio dos lapsos de tempo ocupados p;elc:s aconte- diz-se que ha ur: prege na parede, é justamente neste prego que
cimentos (‘‘a conversagic durou uma meia ham”ﬁf“a viagem pros- o herdl deve Se euioTCAT. '
seguin durante trés meses’’, ou indiretamente: ‘‘eles enegaram & Observamos uma utilizacdo similar dos acessérios em A Filha
sen destino no guinto dia”). | Sem Dote de QOstrovski, no gue concerne 3 arma. As indicagoes
3 Ao se eriar a impressio desta duragho: devido a dura- de encenagio do terceire ato contém: ‘‘Sobre o diva, uma tapecaria
i cio dos diseursos, & duvagio normal de uma agic ou a outros 1n- por cima da qual estio suspensas algumas armas’. No inielo, esta
LRI dices secundérios, medimos aproximadamente o tempe tomado pe- anotagic é apenas um detalhe da decoracdo, a titulo de indicagio
1 e los acontecimentos expostos. ¥ preeiso nofarmos que o escritor acerca dos habitos de Marandichev. No sexto quadro, atrai-se a
| % | emprega esta terceira forma bastante livremente, intercalando-g atencdo para este detalbhe pelas seguimtes réplicas:
- ; I | com discursos prolongados em lapsos de tempo vastante curtos, &, “HROBINSON (olhando a tapeearian): O que voce tems ai?
‘ !2 inversamente, alongando-os em palavras breves & acOes rapidas KARANDICHEV . Charutos.
! sobre longos periodos. | | BORBINSON: Nio, aquilo que estd pendurado? Objetos {fal-
H Quanto & escolba do lugar da acdo, existem @{)13 casos ca- 087 Tmitacdes?
j racteristicos: o ease estatico, guande todos o8 herqzs—. relinem-se KARANDICHEV :
anm mesmo ioecal {eis por gue 08 hotéis ¢ seus e{gmwilentes f}f@" Oue ohietos falsos? Que imitacdes? Sdo armas tureas’’.
:| | recendo & p{}mihm&aﬂie de Qmmmfﬁs fi;:ﬂeapezjﬂda}g,, sdo 1o frequ?ﬂ- O didlopo prossegue e a assisténeia ridicnlariza estas armas.
I tes) e o easo cinético, quando os herdis mudam de local para cne- Entio o motive das armas é precisado; & declaracdo de sen mau

4
car A0S Eneoniros necessdrios {(narracao de viagens). estado segue-se esta réplica:

CEARBANDICHEVY

i E por gue estariam elas em mau estado? lista pistola, por

1] {11t SOTIVACGAO | exemplo... (ele rctira a pistola da parede).

R PARATOV (pegando a pistola): — Msta pistola?

KARANDICHEV . Eh, atencio, cla estid carregadal

PARATOV: Nio tenha medo. Hsteja ela carregada ou nao,
o perige é ¢ mesmo. De toda a maneira, nao dis-
pararia. ique a cineo passos de mim e pode

-

| O sistema de moiives que constituem a tematica de uma obra
| deve apresentar uma umdade estética. Se os mofivos ou o comple-
<o de motivos nio siao suflcientemente coordenados na obra, s

o leitor fics insatisfeito com as ligacoes entre esSe complexe e a | otipar
g obra inteira, dizemos gue éste complexo nao se integra na obra. 1 B AU L SR
! Je todas ag partes da obra sio mal coordenadas, esta se dissolve, KA&.&ND}J‘UH%V; Oh nao, esta pistola ainda pode ser util,
His por que a introducdo de todo mot1vo pmﬁtie%laf ou de cada PARATOV : S?m? para pregar pregos na parede (ele joga a
. conjunto de motivos deve ser jﬁstificadaH (motwa{j?). O sistema L pistola sobre a mesa ) | |
;~ de procedimentos gue justifica a introduco dos motivos partienla- N6 fim do ato, Kam}:ﬁ.{imhw, ao partir, pega a plst::)}a, dv cima
res e seus conjuntos chama-se ‘““‘motivacio’’. | _ - da mesa. Ne qaﬁ,rm ato, atira com esta pistola em Liarissa. o
. Os procedimentos de motivacio sio muito diversos pela sua A y:_rtmdu@ao do met}v@ da arma ten aqul uma motlvacao
natureza e seu carater. Por isso & pPreciso classifiea-los: | composicional. Hsta arma é necessaria ao destecho.

fste 4 o primeiro caso de motivacgio composicional. O segundo
¢ a introducio de motivos como procedimentos de caracterizagao.
Os motivos devem permanecer em harmonia com a dinamica da
f4bula. Sempre em 4 Filha Sem Dote, ¢ motivo do vinho da Bor-

. _ ' 1 , r m falso vinho vendido a bai-
Nenhum acessério deve ficar inutilizade pela fibula. Tchekov pen- igﬁhfé i&il;;g{i{;r};:&oaeriili:f;feiad;i?er‘ivel de Karandichev e pre-
(e ivacio composicional dizendo que se no inicio da novela prego, ca Ty LT " T s
| 1RR sou na motivagao po- - para a partida de Larissa. |

1. MOTIVACAO COMPOSICIONAL: Seu prﬁm’ip}o Con-
<ste na econocmia e utilidade dos motives. Os motmg parheulgres
podem caracterizar os objetos colocados no campo visual c}:}f ?l?ltm:
(os acessérios) ou entao as aches dos personagens (o8 episddios).

Mot ol ey e e et e e W 1 Y -
g
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hes cargeteristicos podem se bsrmonizar ecom a

Hstes dets!
REEG

1. Através de uma analogia psicolégica (a paisagem romén-
GIng cens de amor, tempestade ou borrasca para
838 cenas de morte ou erime).

2. Yor contraste (o motivoe da natureza indiferente ete.).
Ainda em A Fihe Sem Dote, no momento em que Larissa morre,
escuta-gse pela porta do restaurante o canto de um coro cigano.

Também é preciso levar em conts uma possivel falsa motiva-
¢8o. Alpuns acessorios e -episddios podem ser introduzidos a fim
de desviar a atencdo do leitor da verdadeira intriga. Este proce-
dimento figura comumente nos romances policials em gue um
certo namero de minGeias é dado a fim de levar o leitor (e uma
parte de seus personagens), por exemplo em Conan Doyle —-
Watson ou a policia, para uma pista errada. O auter deixa-nos siu-

por um falso desfecho. Os procedimentos de falsa motivagio séo

freqtientes sobretudo nas obras fundamentadas numa grande tra-
digdo literaria. O leitor estd habituado a interpretar cada detalhe
da obrs de uma maneira tradicional. O subterfigio se revela ao
final ¢ o leitor compreende que todos estes detalhes foram introdu-
zidos com o unico fito de proporcionar um desfecho inegperado.

A falss motivacio € um elemento de pastiche literirio, eomo

um jogo de situacdes literirias conhecidas, pertencentes a uma
solida tradicBe e utilizadss pelos escritores com uma funecdo ndo-

tradicional.

2. MOTIVACAD REALISTA : Exigimos de eada obra umsa
1usao elementar: a obra seria t&o convencional e artificial, que

deveriamos perceber a acdio como verossimil. Hste sentimento de
verossimilthanea € extremamente forte no leitor ingénuo e este po-

de crer na autenticidade do relato, pode ser persuadido de que

08 personagens existem realmente. Assim, Pushkin, apenas termi-
nada a Histéria de Revolta de P@aga;tahm pubhea A Filha do

Capitdo, na forma de Memérias de Griniov com o seguinte prélogo:

““O manuscrito de Piotre Andreevitch Griniov foi fornecido por
um de seus netos, gque soubera de gue nos ocupivamos de wm tra-
balho concernente & época descrita por seu avd. Decidimos, com a
permissiic dos parentes, publicar o prépric manuserito’’. Di-nos
ele & 1lusdo de que Griniov e suas memdrias sfo auténticas, ilusio

‘aceita sobretudo por alguns tracos da vida pessoal de Pushkin

conheeidos pelo piablico (suas pesquisas sobre a histéria de Pugat-
chov), acreditada também pelo fato de que as opinides e eonvie-
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¢oes apregoadas por Grinlov ndo coincidem sempre com as opinides
expressas pelo proprio Pushkin.

Para um leitor mais informado, a 1ilusio realista toma uma
forma de exigéncia de verossimilhanca. Sabendo do carater inven-
tado da obra, o leitor exige, entretanto, uma certa correspondéncia
com a realidade e vé o valor da obra nesta correspondéncia. Mesmo
os leltores eonhecedores das leis de ecomposicio artistica nio podem

libertar-se psieologicamente desta ilusio. |
Neste sentido, eada motivo deve ser introduzido como um

provivel motivoe para a situacdo dada.

Mas ja que as lels da composicio do enredo nada tém de co-
mum com a probabilidade, cada introducfo de motivos é um eom-
promisso entre esta probabilidade objetiva e a tradicfio literaria.
Gracas a seu carater tradicional, ndo perecebemos o absurdo rea-
Iista da mtroducdo tradicional de motivos. Para mostrar que estes
mofivos sdo inconcilidveis com a motivacdo realista, é preeiso fazer
um pastiche. Lembremos o pastiche de mise-en-scéne da opera Vam-
puia que alnda é representada no paleco do ‘‘Hspelho deforma-
dor’’> e que da espetideculo de um repertorio de situacoes tradicio-
nais de opera congregadas num espirito cOmico.

Nio salientamos, por estarmos habituados 3 téenica do ro-
manee de aventuras, o absurdo do fato de gue o herdr sempre é
salvo eineco minutos antes de sua morte iminente; os espectadores
da antiga comédia ou de Moliére salientavam o absurdo do fato
de gue no ltimo ato todos os personagens descobrem-se como pa-
rentes proximos (o motivo do parenteseo reconheecido, conforme o

~ desfecho de O Awvarento de Moliére). O mesmo procedimento figura

na comédia de Beaumarchais, 4s Bodas de Figaro, mas j4 sob a
forma de pastiche, porque este procedimento }& estava morrendo
nesta época. Entretanto a peca de Ostrovski, Os Inocentes Culpa-
dos, em que a heroina reconhece ao final no heroi seu filho per-
dido, demounstra que este motive estd sempre vive para o drama.
Este motivo do parenteseo reconheecido facilitava muito o desfecho
(o parentesco eonciliava os interesses modificando totalmente a
situacdo) ; por isso entrou definitivamente na tradicio. A explica-
¢io de que os reencontros de um filho e uma mie perdida eram
moeda corrente na Anfiguidade, nio tem sentido. Eram moeda cor-
rente unicamente no paleo gracas a forca da tradicio literaria.

b Teatro satirico de Leningrado.
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uando uma escola poética d& lugar a outra, a nova destrdi
a tradicdo ¢ conserva, por conseguinte, a motivacdo realista de
introdug¢ao de motivos. Kis por que toda a escola literaria, opon-
do-se & maneira precedente, inclui sempre em seus manifestos,
sob uma forma gqualquer, uma declaracio de fidelidade para com
a vida, a realidade. Assim escrevia Boileau, tomando no sécule
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bruxas e génlos famibiares, sua existéncia ulterior é devida a yma
lusao consciente em que ¢ sistems mifologico, a concepcedo fap.-
tistica do mundo ou a admissio de possibilidades nio sio regl-
mente justificivels, mas apenas uma hipdtese voluntaria.

Sobre estas hipéteses sio construidos os romances fantisticos
de Wells; este autor satisfaz-se habitualmente nfo com um giste-

ma mitoldgico inteiro, mas com ume admissae isclada ineoncilijvel
com as lels da natureza (encontramos uma. eritica aos romanpces
fantasticos do ponto de vista da irrealidade de suas premissag na
interessante obra de Perelman Viagens aos Planétas).

ga literatura francesa; assim no século Xviu, os enciclopedis-
4 Bl tas defendiam os géneros burgueses (o romance familiar, o dra-
- B 108 ma), contra os velhos cdnones; assim no séeule XIX, os romanti-

§ |\ ¢os lnsurgiram-se contra os cinones do classicismo tardio em nome
Ailg da vitalidade e da fidelidade & natureza desmascarada. A escola

‘ que o8 fez surgir tomou o propric nome de escola naturalista. Em
geral, no séeulo XI1¥, pululam numerosas escolas cijos nomes contém
uma alusdo & motivagio realista dos procedimentos: realismo, ns-
turalismo, naturismo, romance de costumes, literatura populista, ete.
il Mm nossa época, os shnbolistas substituiram os realistas em nome
11l de um natural sobrenatural (de realibus ad recliore, do real ac

| ‘mals real) o que ndo mmpedia & aparigio do Acmeismo, que exige acontece no mundo e sobretudo na vida humana depende, além de

1l da poesia um carater mais substancial e concreto, e a do futuris- causas presentes e evidentes, de uma outra causalidade mais profunda
| ; 'ﬁlﬁ: que no prineipio fﬁj?imﬁ 0 est,s:atieisma e guis reproduzir o ¢ nniversal, mas menos clara. Vejamos o trago distintive do verdadei-

o verdadeiro’’ processo criador e mais tarde deliberadamente tra- ro. fantéstico’: ele nio surge nunca como uma forma desvelada, Sepns

il balhou em motivos “‘vulgares’’, isto &, realistas. acontecimentos nac devem Jamails constranger a crenca no sentido
De escola para escola, permanece a exortagdc ao natural. Por mistico dos aconfecimentos da vida mas devem antes de tudo gu-
que nao criamos a ''verdadeira’’ escola natural que nio deizaria gerir, fazer alusic a isto. No verdadeiro fantstice, guarda-se som-
lugar a nerhuma outra? Por que podemos aplicar o qualificativo pre a possibilidade exterior e formal de uma explicagio simples
; de reﬁaﬁs&a a cada, escola (e ao mesmo tempo a nenhuma delas)? dos fenémenos, mas ao mesmo tempo esta explicagio completa-
il (s 1ngénuos historiadores da literatura wutilizam este termo como mente privada de probabilidade interna. Todas as minGcias devem
R uma qualidade superior para um escritor: ‘‘Pushkin era realista’ ter um cardter quotidiano, mas consideradas em seu conjunto, de-
W 6 um tipico cliché da historia literiria que ndo se da conta do fato vem indicar uma outra causalidade’’. Se refiramos destas palgvras
-de que no tempo de Pushkin se empregava esta palavra com sen- o disfarce idealista da filosofia de Soloviov, encontramos pejag
0 tido diverso daquele gue lhe damos hoje.) Este fendmeno sempre uma formulacio hastante precisa da téenica de narracio ‘faﬂté&“.
il se explica pela oposicio da nova escola a anterior, iste 8, pela subs- tica do ponto de vista das normas da motivacio realista. Tal & g

. ; fituicao das antigas convencoes, percebldas como tals, por ouiras téenica dasg novelas de Hoffmann, dos romances de Radeliff? ate.

DYV , . SV
que nao gao gmﬁa Qeme}){aa,s como canones 'lltemu@s, Por outro Os motivos habituais que oferecem a possibilidade de uma dypla
lado, o material realista ndo representa em si uma construcio ar- interpretacdo sdo o sonho, o delirio, a ilusfio visual ou outra, ete.

s tistm% e, para que ele hvenm: a sé-lo, é _necessému apl}ea.r-lﬂe leis (Cf. este ponto de vista na eolecic de novelas de Brussov, 0 Firo

% especificas de construcio artistica que, do ponto de vista da rea- da Terra.) -

Ii.| - _ o o . ) o - » = q‘ o .- i.- o

hda’de_’ serao sem-g? e gemreng@es, , ,, A introducdo na obra literaria de um material egxtmhtemmm
Assim a motivacde realista tem como fonte seja a confianca isto &, de temas que tém uma signiicacao real fora do desenho

mgenua(,i ﬁ??' a emgm;ma ae 11115%0, Isto nao lmpe;if o desenvolvi- artistico, é facilmente compreendida sob o &ngulo da muotivacdo
mento da literatura fantastica. Se os contos populares aparecem realista de construcio da obra.

habitualmente num meio popular que admite a existénecia real de

| i | xvir a defesa do jovem Classicismo contra as tradicOes da anti-
|
|

B interessante notar que num meio literdrio evoluido, 0s relatos
fantéasticos oferecem a possibilidade de uma dupla interpretacio
da fabula, em wvirtude das emigencias da motivagio realista: pgde-
mos conpreendé-los de uma s6 vez como acontecimentos reais o
como acontecimentos fantasticos. No sen preficic ac romance de
Alexis Telstol, O Vampiro, que é um bom exemplo de eonstrucio fan-
tastica, Viadimir Soloviov eserevia: *‘Q interesse essencial da gig-
nificagao fantastica em poesia baseia-se na certeza que tudo o gue
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Assim, nos romances historicos, colocam-se em cena persena-
gens histéricos, introduz-se esta ou aquela interpretacio dos acon-
tecimentos. Vemos em Gucrra ¢ Paz de Leon Tolstor toda uma
conexao de estratégia militar sobre a batalha de Borodino e o 1u-
céndio de Moscou, gue provocoun uma polémica na literatura es-

pecializada. As obras contemporaneas apresenfam costumes fa-

miliares ao leitor, trazendo & tona problemas de ordem moral, so-
cial, politica, etc., numa palavra, Introduzem temas que tém uma
vida fora da literatura. Mesmo num pastiche eonvenecional, no qual
observamos estes procedimentos, trata-se enfim, a propédsite de
um caso particular, da discussio de problemas préprios & poética.
A revelacdo do procedimento, isto &, seu emprego fora de sua mo-
tivacao tradicional, é uma demonstracac do ecarater hiteradrio da
obra, no género de ‘‘encenaciio numa encenag¢io’’ (por exemple,
a representacio teatral em Hamlef de Shakespeare, o fim de Keon

de Alexandre Dumas).

3. MOTIVACAQ ESTETICA: Come afirmei, a introdueio
dos motivos resulta do compromisso entre a ilusfo realista e as
exigéncias da construcao estética. Tudo o que & tomado emprestado

-

da realidade nao convém forcosamente a uma obra iiteraria. ¥ so-

bre 1sto jusfamente que Lermontov insiste quande escreve a pro-

posito da prosa jornalistica contemporinea (1840):

De guem pintam os retratos?

Onde entdo buseam estas conversas?
E mesmo que as tenham ouvido,
Nao queremos escuti-las.

Boileau ja falara desie problema com esta frase: ‘O verda-
deiro pode algumas vezes nao ser verossimil’’, designando por ‘‘ver-
dadeiro’’ o que tem a motivaecdo realista, e por °‘verossimil’’
que tem uma mofivacio estética.

A mnegacio do cariter literario da obra dentro delag mesma,
é uma expressio da motfivagdo realista que enconframos fregiien-
temente. Conhecemos a formula: *“Se isto se passasse num roman-
ce, men herdi teria feifo assim, mas porgue nos encontramos na
realidade, veja o gue aconteece, ete.”’. Mas o proprio fato de diri-
gir-se & forma literaria ja confirma as leis de eonstrucio estétiea.

Cada motivo real deve ser introduzide por uma certa forma
da consfrucio do relato e deve beneficiar-se de um esclarecimenteo
particular., A préopria escolha dos temas realistas deve ser ms—

tificada esteticamente.
As discussdes entre as antigas e novas escolas literirias sur
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gem & proposito da motivacio estética. A antiza corrente, tradi-
cional, nega a existéncia do cariter estético das novas formas li-
terarias. Isto manifesta-se, por exemplo, no léxico poético que deve
harmonizar-se com as tradicdes literirias estidveis (fonte de pro-
saismos, palavras proibidas 3 poesia).

Deter-me-e1 no procedimento de singularizaciio como um caso
particular da motivacao estética. A introducio do material extra-
literario numa obra deve justificar-se por sua novidade e indivi-
dualidade a fim de que n3o se oponha aos outros constifuintes
dela. E preciso falar do antigo e do habitual come do novo e do
nao-habitual. O usual deve ser tratado como insdlito.

Estes procedimentos que tornam singulares os objetos usuais,
sio habitualmente motivados pela refracio destes problemas na
psique do heréi de quem sBo desconhecidos. Conhecemos o proce-
dimento de singularizacio de Leon Tolstoi que, para descrever o
conselno de guerra na aldeia de Filles (Guerra e Paz), introduz
cOMO personagem uma pequena camponesa que observa e interpre-
ta a sua maneira infantil tudo o que fazem e dizem os participan-
les, sem nada disto compreender, Também, ainda em Tolstoi, em
sua novela Kholstomer, as relacdes humanas nos sio dadas através
da psiqué hipotética de um cavalo (ef. a novela de Tchekov,
Kachtanka, em que estamos colocados em presenca da psiqué izual-
mente hipotética de uma peguena cadela, procedimento utilizado
apenas para singularizar a exposicio. A novela de Korolenko, O
Misico Cego, em que a vida dos que véem se passa através do en-
tendimento de um eego, é exemplo idéntico).

Swift usou muito este procedimento de singularizacio em As
Viagens de Gulliver a fim de atacar o quadro satirico dos reg1~
mes sociais e politicos da Buropa. Gulliver, perdido no pais de
Houyhnhnms (cavalos providos de entendimento), descreve a seu
hospedeiro-cavalo os usos em vigor na sociedade humana. Obriga-
do a ser extremamente concreto em sua narraciio, levanta.o en-
voltorio das belas frases e tradicionais justificacdes ficticias para
os fendomenos como a guerra, os conflitos de classes, a politicagem
parlamentar profissional, ete. Privados de seu envoltério verbal
costumelro, estes temas tornam-se singulares e revelam todo o seu
lado repugnante. Desta maneira, a critica ao regime politico, um
material extraliterario, obtém sua motivacio a integra-se estreita-
mente na obra.

- A interpretacio do tema do duelo em A Filha do Capitido ofe-
rece um mesmo exemplo de singularizacéo.

Em 1830, liamos no Jornal Literario esta anotagao de Pughm
kin: ‘“As pessoas do mundo tém sua prépria maneira de pensar,
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eleito cémico. Evidéntementé, a

0. Kivid singularizagio nem sempre pro-
voca um efeito cdmico,

seus pré-julgamentos nicompreensiveis a uma oufra casta. Como
explicaremos o duelo de dois oficiais franceses a um pacifico aleii-
| te? Sua susceptibilidade lhe parecerid sempre estranha e quase tera
Wi razdo’’. Pushkin utilizou esta ressalva em A Filhe do Capitio. No
m terceiro capitulo, & pelo relato da mulher do Cap. Miranov que O HEROI
|

| Griniov vem a saber como Chvabrine transformou a Guarda nu-
I - ma guarnicéo fronteira:

: ““Faz cinco anos que mandaram para cd Chvabrine Alexis
I'vanoviteh, por ter cometido um homicidio. Deus sabe por que co-

i
Bl meteu ele este ermme. Alexis matou um tenente em duelo. E fez
= B | l tudo 1ss0 diante de duas testemunhas!’’.

Mais tarde, no quarto capitulo, quando Chvabrine provoca

A apresentacio dos personagens, espécie de suportes vivos
para os diferentes motivos, é um procedimento coerenta para agru-
par e coordenar estes wltimos. A aplicacio de um motivo a um
certo personagem facilita a atencio do leitor. O personagem tem
@ funedo de um fio condutor e permite que nos orientemos no get-

J—

Griniov para um duelo, aguele se dirige ao lugar-tenente da guar-
nicao para lhe propor que seja sua testemunha.

— *O que quer dizer — permita-me a pergunta — & que de-

seja bater-se com Alexis Ivanoviteh e quer que eu sirva de padri-
nho, nio é isso?

— “‘Perfeitamente. |

— ""Por Deus, Piotr Andreitch! Em que canoa vai embarcar!
Brigar com Alexis Ivanovitch! ‘Palavras leva-as o vento’! Ele
0 agride, o senhor responde com outra agressioc. Eie lhe bate, o
senhor retruca, batendo também... depois separam-se.’’

No fim da conversa, Oriniov tenta um recuo categérico:

— ““Se o senhor pretende envolver-me nestes assunios, serei
obrigado a levar ao conhecimento do comandante que na fortaleza
est4 se tramando um ato contrario aos interesses do Estade’.

No 5.° capitulo, a desericio que nos faz Savelitch dos PasSSos
de esgrima traz-nos fatos estranhos:

““Née fui eu o culpado, foi esse maldito missid, que te ensinon
a manejar a espada, como se fazendo molinetes no ar e dando
pontapés pudesses te livrar dos individuos ruins*’’.

Devido a este esclarecimento cbmico, a idéia de duelo & apre-
sentada scb o novo e incomum aspecto. A singularizacio toma

aqui a forma ebmica que ainda é acentuada pelo vocabulario (‘‘Se
ele lHe estapeou o focinho’’); o vulgarismo ‘‘focinho’’ ecaracteri-
za no discurso do tenente nédo a grosseirice da face de Griniov, mas
a brutalidade do combate, ‘“ele lhe bate, o senhor retruca, batendo
também’’: esta aproximacdo contraditéria das palavras cria um

* Pushkin, A.S. A Filha de Capitfe, Trad. de Paulo Correa Lopes,
Livr. do Globo, Porto Alegre, 1936. (N. do Trad.)

mulo dos motivos, de um meioc auxiliar destinado a classificar e
ordenar os motivos partienlares. Por ouiro lado, existem procedi-
mentos gracas 208 quals podemos nos orientar entre a multidao
Jiws personagens e a complexidade de suas relagbes. 1 preciso po-
iy reconhbecer nm personagem; por outre lado, ele deve mais ou
menos fixar nossa atencio.

Caracterizar um personagem & um procedimento que o faz
reconhecivel. Chama-se caracteristice de um personagem ¢ siste-
ma de motivos cvie lhe esth indissoluvelmente ligado. Num sentido

mals resirito, entende-se por caracteristica os motivos que definem

A psique do personagem, sen carater,

| Aﬂd@%igﬁﬁﬁﬁ{} de um herdi por um nome proprio é o elemento
mais simples da caracteristica. As formas elementares de narracio
satisfazem-se por vezes com g simples atribuiciio de um nome ao

herdl, sem nenhumes ountrs caracteristica (herdi abstrato) que o

relaciona as agbes neeessariss ag desenrolar da fabula. As cons-
trugGes mais complesas exigemn que os atos dos nerdis decorram
de uma certa unidade psicoldgica, gue eles sejam psicologicamen-
le provaveis para este personagem (motivagio psicolégica dog
atos). Neste caso, atribuem-se o herd: certos tracos de carater.

A caracterizacio do herdi pode ser direta, isto &, ndés recebe-
mos uma informacio sobre seu cariter através do aﬁtw, ae ou-
lros personagens ou de uma, autodescrigdo (as confissdes). Fncon-
Iramos por vezes uma caracterizaciio indireta: o cariter parte dos
atos, da conduta do herdi. As vezes, estes atos sSo dados no injcio
d_o relato, fora do esquema da fibula, com o fim Gnico de caracte-
riza-lo; eis por que estes atos exteriores & flbula apresentam-se
‘omo uma parte da exposig#io. Assim, na novela de K. Hedine, Anna
{'vmofeevna, a anedotg sobre Yakovlev e g noviga no primeiro ca-
pitulo visa apenas caracterizar o personagem. | '
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o de mascara, isto é, a elaboragao de molivos

dentes 3 psigué do personagem, & um €aso par-
Assim. a desericao da apareneiad

jamento, (por exemnplo,
» i 4
maseara., Nao 80

O procediment
conceretos correspon
ticular da caracteristica indireta.
do personagem, de suas vestes, de sell alo
Pluchkine em Gogol) pode ser classificado como

a desericio dos ob ' ( . m
toda outra desericio pode servir de mascara. O proévrio nome do

herdi pode ter esta funcio. Neste sentido, as tI'EI:dIQGBS dos nomes-
méasearas préprios & comédia também oferecem Interesse. A come-

jetos, do que se oferece aos olhos. mas fambem
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O personagem que recebe a carga emocional mais viva e acen-
tuada chama-ge herdi. O heréi é o personagem seguido pelo leitor

com a maior atengao. Provoca a compaixio, a simpatia, a alegria
e a tristeza do leitor.

o

E preciso nao esquecermos que a relacio emocional com o
herol ja estd contida na obra. O autor pode atrair a simpatia para
um personagem cujo carater na vida real poderia provoear no
leitor um sentimento de repugnineia e desgosto. A . relacio emocio-
nal com o heréi releva da construcio estética da obra e, apenas

car pelos mais elementares: Pravdine, Milom Starodum e até

nas formas primitivas, coincidiri obrigatoriamente com o codigo

: 0- . . |
i Iaitchnitsa. Skalozub, Gradoboev®, e:c-,' ?13«38 {;30‘103 Oso::;ﬂefi naﬁse‘;te tradicional da moral e da vida soeial |
. . TS . -
o . 4 desienam um traco caracteristico do pe Bst & D | L
e | med}as ¢ 4 e ionte vermos os momes dos Dersonagens de Os- ; Ste as_pectﬂ da q}wstao era por vezes negligenciado pelos eri-
| sentido, é suficiente , | 1cos Jornalistas da década de 60 do séeulo xIx que apreciavam
trovski. ,, os heréis do ponto de vist 113 : Dy
' c me ge s . : eipais nos procedimen- _ ) po! e vista da utilidade soeial de seu carater e de
: T preciso distinguirmos dois €asos Princ ; o sua 1deologia. isolando-os da obra literaria. Assim, 0 empreiteiro
Ml tos de earacterizacao dos personagens: o caratert eonsta;;fe} ?u:ﬁ;ﬁ russo Vassilkov, representado por Ostrovski (O Tesouro Louce)
: » 4 r MoQiLicav i yo ... » " '
manece o mesmo no decorrer da fabula e o carate i como um herol positivo, opde-se & nobreza que se arruina: nossos

se desenrola a acfio. Neste Gltimo caso, 08 ele-

Al evolui & medida que : {1
' nentos caracteristicos estio ligados estreitamente a fah‘ula..' e a rup-
volo) ja é uma

tura do carater (o famoso arrependimento do malé

modificacio da sitnacio draméitiea.
Por outro lado, o vocabuliario do herol, o estilo de‘ suas Ppa-
lavras, os temas que aborda em sua conversagal podem igualmen-

te servir-ihe de méascara. |
Mas ndo basta diferenciar os herois, sePam‘é,-lﬁs do qconm?to de
personagens por alguns iragos eamcieﬁsti?ﬁs espemficos: e pre-
ciso fixar a atenciio do leitor, desperfar o interesse pﬂa sorte dos
personagens. Neste sentido, o meio fun&amental consiste ei?;‘tpr?-
voear a simpatia para a agdo descrita. O_S personagens habitual-
i mente carregam coOnNsigo uma carga emaewnal.ﬁ Nas formas mals
e primitives, enconframos os Vifta:}{}sos e 0s _mal§volqs. Agul ? -Iée-
il lacio emocional com O heror ( mmpatm—antzga‘tla) & deseI}VO vida
a partir de uma base moral. Os modelos pf)sztwos e negativos gaol
am elemento necessario a construcdo da faPula.. Atrair as smmpa-
tiaq do leitor para alguns deles e sua repulsio para outros provoca,
infalivelmente, sua partieipacao emocional nos acontecimentos ex-

g
postos e seu interesse pela sorte dos herois.

eriticos, aqueles da inteligéncia populista, apreciaram-no como um.
modelo negativo de capitalista explorador e em ‘plena ascensio
social, borque os outros de sua classe eram-lhe antipéticos. Toda
esta reinterpretacio da obra literaria, dirigida pela ideologia do
leitor, esta verificacio do sistema emocional da obra segundo suas
emogfies quotidianas ou politicas podem eriar um muro intrans-
ponivel entre o leitor e a obra. f preciso ler de uma maneira ino-
cente, obediente is indicagdes do autor. Quanto maior for o talento
deste_, mais dificil é opor-se 3s suas diretivas emocionais e mais
convineente & a obra. Esta forca de persuasio, sendo um meio de
instrucao e predicagdo, é a fonte de nossa atragao pela obra.

) O her6i ndo & absolutamente necessirio & fabula. Enquanto
sistema de motivos, ela pode preseindir inteiramente dele e de seus
tragos caracteristicos. O heréi resulta de transformacio do mate-
rial em _e-nredo e representa, de um lado, um meio de encadeamento
de motivos e de outro. uma motivagio personificada da ligacio
entre os motivos. Isto surge claramente nesta forma narrativa ele-
mentar que é a anedota. A anedota representa em geral uma forma
reduzida, vaga e flutuante da fibula e em numerosos casos, € res-
trita A intersecﬁo de dois motivos principais (os outros pertencem
% motivagao obrigatéria: os ornatos, a introducdo, ete.). Em suas
Intersegoes, os motivos criam um efeito particular de ambigiitdade,
contrastante, caracterizado pelos termos franceses ‘‘bon mot’’ e
”I?Dinte” (a noc¢io dos concetts italignos.. sentencas cheias de gré,ga
colncidem' em parte eom esta palavra). ' ' ,

Tomemos uma anedota construida sobre a coinecidéncia de dois
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' I ' ¢ Pravda (r.):

verdade: miyj: caro; starye dumy: idéias a.nitiga,s;
jaicnica: omelete; skalt’ zuby: mostrar os dentes, rir abertamente; gra.
doboj: delgado. Estes nomes apareccm nas pecas dos dramalurgos russos

Fonvizin, Griboedov, Ostrovski, Gogol.
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motivos numa férmula (trocadilhs). Um miasiané,rma che%'?q a?ib al-
deia. Os fidiz acorrem ,a seu sermio. Ele comeca assim ;h Sabem
o que direi?’’ — ‘‘Nio, nfo sabemos.”’ — @nmg, gue lhes pe;q
dizer a respeito do que n&o sabem?’’. O sermao nao agmnteceu};’ -
ta anedota tem um ﬁrﬁiﬂﬂgament? que aeeﬁ’f&a o carater am 1gUo
da palavra ‘“saber’’. Na vez seguinte, os fiéis respondgmm 2 m:i
ma pergunta: ‘‘Noés sabemos.”” — ‘*Se o sabem sem mim, nao v
a pena que eu lhes fale”’”’ | |

A anedota estd contruida unicamente sobre g d;mpla m‘Eergre«
tacio de nma palavra e ela subsiste qu;alm};er que seja o &nqdi%}' ii
mento aue se The der. Mas em sua reahza(z@ eomﬁrem\, este dia 080
estd sempre fixado num detemina@} h%i‘(}l ( habﬁgalmenﬂte; 0 mg:
sionario). Obtém-se uma situacao de fabula: o MissIONArio ma;a
c1030 e a0 mesmo tempo inepto para seu tmb;alhﬁ e os fiéis en;%_;
nados. O herdi é necesséirio para que se encadeie a anedota a parti
dme“ifejamos o exemplo de uma anedota mais elaborada do fole-

lore inglds. Um inglds e wm irland@s sio personagens (nas ane-

: : YUY S ~ wmte @
dotas vopulares inglesas, o irlandes & quem reage lenitja,mgnte ;
a8 vezes erroneamente). Os dois vio pela estrada de Liondres e,

. . P €4 ' 7z YR
num cruzamento, léem a seguinte insericio: ‘‘Esta é a estrada

de Tiondres. T que- 08 iletrados se Eiir:ijam a0 'fem*elz*(} gue Emw;;
além daquela curva’’. O inglés se pde a rir, o irlandés se ca'a. '
noite, chepam a Liondres e instalam-se num }mteiﬂ para p@sgw
noite. Durante a noite, o inglés & acordado pelo riso wrepmz?ﬂf
do irlandés. “O que ha?’’ — “Bn ag(‘){a”eﬂteﬂd?; pm*qge voee Ié‘ﬁ
lendo a placa na estrada.”” — K en't;aﬂ?” — O ferreiro 3{‘? e:
nio estar em essa.’”’ Ainda agui os dois motivos se entrg&mz@@n
o verdadeiro edmico da tabuleta e a Eing}lzﬂ,r mterpre;mﬁao do ir-
landés aue admite com o autor da. inscricio que os iletrados sa-

-~ berao le-la.

Mas o desenvolvimento desta &ned%m diz mgpezt?n 80 pi??#
dimento que consiste em unir estes motm:@s a um heror eseolnico
devido a seu carater nacional (assim na Xranga ha as:aned@ms ;@-—-
bre os (Gascodes, entre nos temos também uwm gm}:fde nmero dgﬁ o-
vHis regionais ou estrangeiros). Um Ea:‘mtm meio de camcte;;imir
brevemente o herdi da anedota é o de fixar os mofives num conhec:-

(et

7T Em cerias variantes, esta anedota tem ai;nda I prt}lt;?gamezxjs:
A pergunta do missiondrio, ¢s fiéls dizem: «Nés gabemosy., Um out ué
«N&o sabemos». A resposta & esta: «Que os que sabem digam acs g
n&o sabemy,
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do personagem histérico (na Franca o bario de Roguelaure, na
Alemanha, Till, o0 Travesso, na Riissia o bufio Balakirev. Ligam:se
também a este modelo anedotas sobre diferentes personagens his-
toricos: Napoledo, Diogenes, Pushkin, ete.}). Os tipos anedéticos
criam-se através de ligacbes sucessivas dos motivos a um mesmo

nome. A origem dos personagens da comédia italiana 6 a mesma
(Arlequim, Pierrot, Pantaleds).

nica; repetidos tornam-se tradicionajs e uma vez

VIDA DOS PROCEDIMENTOS DA TRAMA

Ainda que os procedimentos de composicdo em todos
e para todos 0s povos ecaracterizem

derivel, e que possamos falar
trucao da trama, os procedimentos conecretos
combinagoes, sua utilizacio e, em parte suas
se enormemente no decorrer da histéria da literatura.
literaria, cada escola é caracterizada por um sistema

mamos procedimentos eandnicog
um certo género e

século XVII caracterizado vpelas
mentacao minuciosa de

obras de uma escola literiria sio os procedimentos canénicos ado-
tados por ela. Em cads tragédia do séeulo xvi, o lugar de acio
continua o mesmo e o tempo esti Iimitado as vinte o quatro horas.
Todas as comédias terminam pelo casamento dos amantes, as ira-
gédias pela morte dos personagens principais. Cada regra candnica
buseca fixar um procedimento, e neste sentido, tudo na literatura,
desde a escolha do material tematico, motivos particulares, desde
sua distribuicio até o sistema de exposiciio, na hnguagem, no vo-
cabulario, ete., tudo vode tornar-se um procedimento candnico.
Regulamentou-se o emprego de certss palavras e a interdicio de

outras, a escolha de alguns motivos e g negacao de outros, ete.
Os procedimentos candnicos existem devido & 'sua comodidade tée-

no quadro da

poética normativa, sio feitos regras obrigatérias. Porém nenhum
canone pode esgotar todas as possibilidades e prever todos os pro-

cedimentos necessirios i ceriacao de ‘toda uma obra. Ao lado dos

08 palses
-8¢ por uma semelhanca consi-
de uma légica especifica na cons-
e particulares, suas
funcoes modificam-
Cada época

de procedi-
mentos que lhe é préprio e que representa o estilo (no largo senti-

do do termo) do género ou da corrente literiria. Neste sentido,
é preciso distinguir os procedimentos canonicos e os livres. Cha-

aqueles que séio obrigatérios para
época. Por exemplo, o classicismo francés do
unidades dramiticas e regula-

cada forma literaria di o sistema mais
puro de procedimentos candnicos. Og tracos fundamentais das
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candnicos, existem sempre procedimentos livres, de carater nao
~ obrigatério, que continuam préprios a alguns escritores, algumas
obras, escolas, ete.
Habitualmente, os procedimentos candnicos eliminam-se por
& mesmos. O valor da literatura encontra-se na sua novidade e
| '  originalidade. A aspiracio a uma Tenovacao a_feta ceralmente 08
| procedimentos candnicos, tradicionals, estere@t1p&d0§,H% de obri-
gatérios tornam-se proibidoes. Criam-se novas tradl%{)eg e TOVOS
et procedimentos. Isto ndo impede que os procedimentos ha pouco proi-
l | bidos renascam duas ou trés geracoes literaras mals tarde. Se-

demonstracao do procedimento, ou melhor, seu desnudamento.
Pusbkin esereveu no quarto capitulo de Eugénio Oneguin - |

K olhe que j4 ele gela a pedra fender |
H que se argenteando os eampos cireunvizinhos

(o leitor j4 espera a rima rosass. |
Tome, ei-la, segure-a rapidamente).

FES - . .
emos aqui nm desnudamento elare e consciente do procedi-
mento ‘‘rima’’, .

i

il St S

FO

U fuaturismo em seus primdrdios (Klebnitkov) e a literatura

. e ey —— LR — 7 = T
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gundo a apreciacdo dos procedimentos feita pelt}‘ &mbient% Qﬁde-
mos classificar estes tltimos em perceptivels ou 1mperceptiveis.
Um procedimento pode ser perceptivel por duas razoes: sua
grande antiguidade ou sua grande novidade. Qs pmeed_lmenms
eliminados, antigos, arcaicos, sdo perceptiveis; sa0 . percebidos €O-
mo uma sobrevivéneia importuna, como um fendmeno sem sentido,
que continna a existir pela forca da inércia, como um COrpo mor-
to entre os seres vivos. Ao contrairio, os procedimentos novos to-
cam-nos por seu cariter ndo-habitual, sobretudo quando sdo pos-
tos num repertério entio interditado, como por exemplo os vul-
earismos na poesia cuidada. Para saber se um p?oeedimentﬂ & per-
ceptivel ou nfo, é preciso jamais perder de vista a Perspe&twg,
histérica. A lingua de Pushkin parece-nos fluente e nao pefeeb?-
mos quase suas particularidades, mas ela abala 08 contempora-
neos pela mistura singular de eslavismos e eXpressoes populares,
e Thes parece desigual, estranha. S0 um contemporaneo pode apre-
ciar a perceptibilidade deste ou daquele procedimento. As cons-
trucdes inesperadas das obras dos simbolistas, que chocam o0s con-
servadores literarios até 1908, ndo sdo absolutamente percebidas
por nés como tais, e descobrimos mesmo Iormas estereotipadas e

banais nos primeiros versos de Belmont e Brussov.

",

Existern duas atitudes literarias diversas no que concerne a
perceptibilidade dos procedimentos utilizados. A primeira, que ca-
racteriza os escritores do séeulo Xix, proeura dissimuli-lo. To-
do o sistema de motivacio procura torni-los invisiveis, desenvol-
ver material literdrioc da maneira mais natural, isto &, 1mpercep-
tivelmente. Mas esta é uma atitude, e nfo uma lei estética geral.
Uma outra atitude opde-se & esta; ela nfio tenta dissimular o pro-
cedimento e tende mesmo a torna-lo evidente. Se o escritor, que
na phagina anterior comunicava-nos. os pensamentos secrelos (}0
herdi, interrompe o discurso, ele justifica-se pretendendo que nao

o escutou até o fim; esta nfo é ums motivacdo realista, mas uma

contemporanea tornaram tradicional este desnudamento (ef. exem-

]‘)105_mu1t.ipios para o desnudamento da construcio da trama nas
novelas de Kaverine).

- Lintre as obras que desnudam seus procedimentos, é preciso
19301&1' aquelas que o revelam estranho a ela mesma, seja eie tradi-
ewn_al, seja proprio de outro escritor. Se o resultado é nm efeito
cf‘}mzm deste desnudamento, temos um pastiche. As funedes do pas-
t}ehe sao multiplas. Procura-se géralmente ridicularizar a eseola
Iiteraria oposta, destruir seu sistema eriador, ‘“‘desvenda-lo’’.

A Irteratura parddiea é bastante vasta. Bra tradicional no
generc dramaético, em que cada obra mais ow menos mareante PTo-
vocou imediatamente uma floracio de pastiches. No fundo de todo
a pastiche, h4 uma outra obra literaria (ou todo um orupo de
obras), a partir da qual ela se destaca. Entre as novelas de Tche-
kov, conta-se grande nifimero de pastiches literirios. Por vezes, o
pasﬁmhe 130 tem objetivos satiricos e se desenvolve como uma arte
hwg iiq procedimento desnudado. Assim, os imitadores de Sterne
do inicio do séeulo XIX representam uma  eseols que cultiva o
pastiche como género autbnomo. Na lteratursa contemporinea, os
procedimentos de Sterne reaparecem e gozam de wuma grande uti-

lizacdo {a inversio de capitulos, digressées desmedidas ao menor
pretexto, retardamento da acfo, ete.).

~ Por que existe esse desnudamento? O procedimento pereep-
tivel apenas se justifica esteticamente, porque é assim feito vo-
Iﬁma.riameme. Mascarado pelo autor, produz uma Impressac €o-
Bca (as expensas da obra). Prevenindo esta impressio, o autor
reveis-o.

Assim o8 procedimentos nascem, vivem, envelhecem e mor-
rem. A medida que sfo aplicados, tornam-ge mecidnicos, perdem

ol e el . L Lo i .

£ Em russc: morezy e rozy.
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sua funcdo, perdem sua atividade. Para combater a mecanizagao
do procedimento, renovamo-lo gracas a uma nova fungio ou a um
novo sentido. A renovacido de um procedimento é ansdloga ac em-
prego de uma significacdo de um antigo aufor num novo contexto
e com uma nova signitficacio.

0S8 GENEROS LITERARIOS

Observamos na liferatura viva um agrupamento constante de
procedimentos; estes comblnam-se em cerfos sistemas gue vivem

simultaneamente, mas sio aplicados em obras diversas. Uma di-

ferenciacio mais ou menos clara das obras estabelece-se sgegun-
do os procedimentos utilizados. Esta diferenciacgao p@de tey di-
versas origens: falamos da diferencia¢io natural quando ela pro-
vém de uma certa afinidade interior entre os procedimentos par-
ticulares que lhes permite combinarem-se facilmente; da diferen-
ciacfio literaria e social, quando ela decorre dos objetivos propos-
tos nas obras literirias, das circunstiineias de sua criacdo, de seu
destino, do acolhimento destinado a obra; e falamos de diferen-
ciacdio histérica, quande ¢'a procede da imitacdo de obras antigas
e tradices literirias. Os procedimentos de construgac sao agru-
pados em torno dagueles que sdo perceptivels. Assim  crian-se
classes particulares de obras (os géneros) que se caracierizam por
um agrupamento em torno daqueles procedimentos perceptiveis,
chamados tracos do género.

Estes tracos podem ser muito diferentes e se relacionar em
funcio de qualquer aspecto da obra literiria. E suficiente que
apareca uma nova disposi¢fio, um certo sucesso (por exemplo, po-
licial), e logo surgem as imitacbes, cria-se um género de novelas
cujo traco fundamental é a descoberta do erime pelo detetive, 1sto
é& um certo tema. Estes géneros teméaticos sdo abundantes na li-
teratura de intriga. Por outro lado, na poesia lirica, encontcramos
odneros cujo tema é motivado por uma dedicatédria escrita (epis-
tolario) : é o género epistolar, cujo traco distintivo nao & o tema,
mas a motivacido desta dedicatéria. Enfim, a utilizacio diferencia-
da da linguagem prosaica ou poética eria os géneros poéiicos ou

prosaicos; conforme a obra se destine a ser lida ou representada,

distingnimos géneros draméiticos ou narrativos, etc. |

Os tracos do género, isto é, os procedimentos que organizam
a composicio da obra, sio dominantes, isto &, todos os outres pro-
cedimentos necessarios 3 eriacio do conjunto artistico estdo sub-
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missos & ele. O procedimento dominante é chamado o dominanie.
() conyunto das dominantes represents o elemento gque autoriza a
formacdo de um género. o

Hstes fragos sdo polivalentes, entrecruzam-se e nio permitem
uma classificacde logica dos génerog segundo um critério tinico.

Us generos vivem e desenvolvem-se. Uma causa primordial
obrigou uma série de obras a se constitnirem num género parti-
cular. Nas obras que aparecem mals tarde, observamos uma ten-
d:énma 4 assemelnarem-se as obras desie género dado, ou ao contré-
rio, a diferenciarem-se. U génerce fica enriquecide de novas obras
que unem-se as Ja existentes. A causa que promoveu um genero
pode nac agir mas; seus tracos fundamentais podem mudar len-
tamente;, mas 0 género continua a viver embora como espécie, isto
¢, pele encadeamento habitual das novas obras aos ZENEros 14 exis-
tentes. Kite soire uma evoluclo e por vezes, uma brusea ravolucio.

HKntretanto, por causa do Interligamento habitual da obra zos Jgé--
ueros Ja definidos, sen nome se conserva, ainda que uma modifi-
cagao radical se tenha produzido na construcio das obras perten-
centes a ele. U romance de cavalaria da Idade Média ¢ o romance
contemporineo de Andrei Bieli on Pilniak peodem nio ter nephum
trago em. comum, e, entretanto, o romance contemporineo aparece
como o resultado de uma lenta evoluc¢dio secular do romance pri-
mitivo. A balada de Jukovski e a balada de Tikhonov sio total.

mente diferentes, mas existe entre elas uvm vinculo genético e po-
demos uni-las através de taixas intermedifrias que Lestemunhamn
a4 Dassdagem progressiva de uma forma 3 outra.

| i:.’@r vezes 0 género se desagrega. Assim, na literatura dramética
dﬁ, seculo Xvi, a comédia se divide em comédia pura e {ragico-.
media, que deu origem a0 drams contemporineo. Por ontro lado,
ass1stimos 'igeemamemema a0 nascimento de novos géneros s par-
Ur dos antigos que se desagregam. Assim, da ruina do poema
épico e deseritive do séeulo XV, surgiu no inicio do séeulo XIX
0 Bovo género do poema lirico ou roméntico (byroniano). Os pre-
cedimentos autdnomos que ndo constitnem um sistema podem en-
contrar um mesmo “‘centro’’, um nove procedimento que os una,
que 08 aproxime num sistema, e este, sendo unificador, pode tor-

nar-s¢ ¢ trago pereeptivel, organizador em torno de si do novo
género, | '

¥ preciso notarmos aqui um fenbémeno curioso na suCessAo
dos géneros: geralmente nés os classiticamos segundo o grau de
elevagdo, segundo sua importdneia literaria e cultural. No séeulo
VI, a ode solene, celebradora dos erandes acontecimentos no-
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liticos, pertencia ao género elevado, enguanto que o conto diver-
tido, despretensioso e por vezes um Pouec grosseiro, pertencia ao
género vulgar. - B - _

A substituicio constante dos géneros elevados pelos géneros
vulgares pertence ac processo da sucessdo dos géneros. Podemos
ignalmente fazer um paralelo ecom a evolucio social, no decorrer
da qual as classes elevadas, dominantes, sdo progressivamente subs-
tituidas pelas camadas demoeraticas, por exemplo, a classe feudal
pela pequena nobreza funcionéria, a aristocracia inteira pela bur-
guesia, etc. KEsta substituicdo dos géneros elevados pelos géneros
vulgares toma duas formas: | |

1) Desaparecimento completo do género elevado. Assim, no

séeulo XIX, morre a ode, e no seculo Xvlii, a gpopéla,

2) A outra forma é a penetracdo dos procedimentos do gé-
nero vulgar dentro do gémero elevado. Assim, os elementos dos
poemas parddicos e satiricos penetraram no poema épico do século
xvir, a fim de eriar formas eomo Ruslan e Ludmilla de Push-

kin. Na Franea, na década de vinte do século XIX, os procedi-

mentos cOmicos entraram na tragédia classica elevada, a fim de
eriar o drama romantico; no fufurismo contemporaneo, oS proce-
dimentos da poesia lirica vulgar (humoristica) penetram na poe-

‘sla lirica elevada, fenémeno que possibilita ressuscitar as formas

elevadas da ode e da epopéia (em Maiakovski). Pode-se observar
a mesma coisa na prosa de Tehecov que se desenvolveu nos jornais
humoristicos. Um traco earacteristico dos géneros vulgares é a fun-
¢cio cOmica dos procedimentos. A penetracao dos procedimentos
proprios aos géneros vulgares nos géneros elevados estd marcada pe-
lo fato de que os procedimentos utilizados até entdao em fins edmi-
cos obtém wma nova funeio que nio esti ligada ao cOomico. Nisto

consiste a esséneia da renovacio dos procedimentos. |

Também a rima dactilica, segundo o testemunho de Vostokov

em 1817, era respeitada por seus contemporaneos ‘‘unicamente nas
obras comicas que nos fazem rir no momento’’, enquanto gue uns
vinte anos depols apareeia o poema de Lermontov m um momenio
difical de vida, no qual ninguém encontrou a minima graca ou
divertimento. A rima prépria ao trocadilho, que teve em Minaev
uma funcao coémica, perde sua comicidade em Maiakovski.
- Acontece o0 mesmo com alguns procedimentos. Se em Sterne
o desnudamento da composicido é amda um procedimento comico
ou, pelo menos, um procedimento em gue se sente a origem comica,
isto desaparece nos epigonos de Sterne e o desnudamento do pro-
cedimento é uma forma legitima de construcio do tema.
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| _0 processo de canonizacio dos géneros viulgares nio se cons-
litu1 em let universal, mas é de tal forma fregiiente que o historia-
dor da 'literatura, na sua pesquisa de fontes deste ou daquele fené-
meno literario importante, é obrigade a se voltar nio apenas aos
grandes_ fenomenos literarios precedentes, mas também aocs fend-
menos msignificantes. Os grandes escritores se apropriam desses
fendmenos préprios aos géneros vulgares e os transformam em ca-
hone dos géneros elevados, onde sio a fonte de efeitos estéticos ina-
lingidos e profundamente originais. Um periodo de desgaste cria-
d_or da Iiteratura é precedido por uma lenta acumulaciao nas esferas
lgterérias mferiores de meios ainda nio eanonizados que serio des-
tinados a renovar toda a literatura. O aparecimento de am génio

cquivale sempre a uma revolucio literaria, destrona o cinone do-

minante e ‘dé, 0 poder aos procedimentos até entio subordingdos.
Ao contrario, os herdeiros de correntes literirias elevadas qué re-
petem conscientemente os procedimentos de seus grandes mestres
representam geralmente um conjunto de epigonos bem pouce atra-
Livos. Os epigonos repetem uma combinacio gasta dos procedimen-
tos, e de original e revolucioniria que era, esta combina¢do tor-
na-se estereotipada e tradicional. Desta forma, os epigonos matam
por vezes, durante longo tempo, a aptidio dos contemporaneos pa-
ra sentir a forga estética dos exemplos que eles imitam: desacre-
dlta_m seus mestres. Por exemplo, os ataques a dramaturgia de
Racine que encontramos no século XX explicam-se unicamente
pelo fato de que os procedimentos racinianos fartaram e desgosta-
ram todos os seus leitores pelas reproducdes servis que se fizeram
na hiteratura epigona dos classicos tardios privados de talento.

~ Voltando ao conjunto historicamente isolado de obras liters-
rias reunidas por um sistema comum de procedimentos em que

alguns dominam e unifieam outros, vemos que nao podemos esta-

b_elecer nenhuma elassifica¢io légica e fechada dos géneros. Sua
dimensio é sempre histérica, isto &, justificada unicamente pér um
certo tempo; ademais, esta distingdo se formula simultaneamente
em muitos tragos, e os tragos de um género podem ser de uma
nf.tureza inteiramente diversa da natureza dagqueles de um outro
genero. Ao mesmo tempo, eontinuam logicamente compativeis en-

tre 81, porque sua distribui¢do nio obedece senfic &s leis internas
da composicio estética.

) E preciso realizar uma aproximacio deseritiva no estudo dos
generos e substituir a classificacio l6gica por uma classificacao
pragmitica e utilitiria, levando unicamente em conta a distribui-
¢20 do material nos quadros definidos.
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I E preciso igualmente salientar que a classificaciio dos géne-
S 1K ros ¢ complexa. As obras distribuem-se em vastas classes que por
(K ‘ seu iado, diferenciam-se em modelos e espéceies. Neste sentido, des-
H | cendo na escala dos géneros, chegaremos, a partir das classes abs-
Al il tratas, as distinedes histdricas concretas (o poema de Byron, a no-
{0 vela de Tchekov, o romance de Balzac, a ode espiritual, a poesia
; | Ii' W s "\ s
R H UM 'I proletaria) e até mesmo s obras particulares.
-----
e [ 1925
L I.':iilf
K V. CHELOVSKI
|
|
I
11l N 8 '
[t A CONSTRUCAO DA NOVELA E DO ROMANCE
1
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Al | Comecgando este capitulo, primeiramente deve dizer que nio
: cl}e(}ntrei ainda defini¢cio para a novela, isto e, nao posso ainda
Eif dizer que qualidade deve caracterizar o motivo, nem como 0s mo-
tivos devem combinar-se a fim de que se obtenha uma tramas Nio
¢ suficiente uma simples imagem, um simples paralelo, nem mes-
mo & sunples deserigio de um acontecimento para que tenhamos a
mmpressdo de encontrarmo-nos frente a uma novels.

No artige precedente, tentei mostrar a ligacic que existe en-
tre os procedimentos de construcio e os estilisticos gerals. Deline-
el em particular o tipo de construcio onde os motivos acumulam-
se em plataformas sucessivas. HEsse género de acumulacio é efeti-
vamente interminavel, assim como o sio os romances de aventu-
ras que o utilizam. B o que nos explicam os inumeriveis volumes

- de Hocambole, assim como os volumes de Vinte anos depois e do
Visconde de Bragelone de Alesandre Dumas. Isso explica tam-
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