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uma classe social — médicos, advogados, proprietirios- — surgiram
inicialmente nos géneros comicos, depois passaram para os- planos
c6micos de segunda ordem do romance na qualidade de personagens
objetais secundérios, e a seguir se transferiram para planos elevados
podendo transformiar-se em personagens principais. Um dos ‘processos
essenciais para transferir o heréi do plano cbémico para o plano supe-
rior é a sua representagdo na infelicidade e nos sofrimentos; os sofri-
mentos transferem o heréi cOmico para um outro registro elevado.
Assim a figura cOmica tradicional do avarento contribui para assimi-
lar a nova imagem do capitalista, elevando-se até a figura tragica
de Dombey.

A reacentuacdo de uma representagdo poética numa em prosa € 0O
inverso tém um significado particular, Assim surgiu o epos parddico
na Idade Média, que exerceu um papel substancial na preparagdo do
romance da segunda linha (sua culminagao paralela classica é Arios-
to). Tem grande significado a reacentuagdo das representagdes na
sua transferéncia da literatura para as outras artes — teatro, opera,

‘pintura. O exemplo cldssico é a reacentuagdo bastante significativa de

Evguéni Oniéguin por Tchaikévski: ela exerceu forte influéncia na
interpretagio pequeno-burguesa dos personagens desse romance, tendo
debilitado o seu aspecto par6édico®®. :

Esse é o processo de reacentuagdo. £ preciso reconhecer-lhe um
significado grande e produtivo na histéria da literatura. Num estudo
estilistico objetivo dos romances de épocas distantes é preciso sem-
pre ter em conta esse processo e correlacionar estritamente o estilo
estudado com o seu fundo dialogizante do plurilingiiismo da época
correspondente. Além disso, o computo de todas as reacentuagBes
ulteriores dos personagens de dado romance, por exemplo, do perso-
nagem de Dom Quixote, tem uma grande importancia heuristica,
aprofunda ¢ amplia a sua compreensdo ideolégico-literaria, pois, re-
petimos, as grandes figuras do romance continuam a crescer € a se
desenvolver mesmo apds a sua criagdo, podendo alterar-se nas obras
de outras épocas, muito distantes do dia e da hora do seu primeiro

nascimento.

1934-1935.

38 £ extremamente interessante o problema do discurso bivocal, parédico
e irbnico (mais exatamente, das suas analogias) na Opera, na musica, na
coreografia (dangas parédicas).
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FORMAS DE TEMPO E DE CRONOTOPO NO ROMANCE
Ensaios de poética histérica

5.

Em literatura, o processo de assimilagdo do tempo, do espago, e
do individuo histérico real que se revela neles, tem fluido complexa
e intermitentemente. Assimilaram-se os aspectos isolados de tempo
e de espago acessiveis em dado estdgio histdrico do desenvolvimento
da humanidade, foram elaborados também os métodos de género cor-
respondentes ao reflexo e & elaborag@o artistica dos aspectos assimi-
lados da realidade.

A interligacdo fundamental das relagbes temporais e espaciais, artis-
ticamente assimiladas em literatura, chamaremos cronotopo (que sig-
nifica “tempo-espago”). Esse termo é empregado nas ciéncias mate-
méticas e foi introduzido e fundamentado com base na teoria da
relatividade (Einstein). Ndo é importante para nés esse sentido espe-
cifico que ele tem na teoria da relatividade, assim o transportare-
mos daqui para a critica literdria quase como uma metafoca (quase,
mas ndo totalmente); nele é importante a expressdo de indissolubili-
dade de espago e de tempo (tempo como a quarta dimensdo do espa-
¢0). Entendemos o cronotopo como uma categoria conteudistico-for-
mal da literatura (aqui n3o relacionamos o cronotopo com outras
esferas da cultura)l. .

No cronotopo artistico-literdrio ocorre a fusdo dos indicios espa-
ciais e temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo
condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o préprio
espago intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e
da Em&aw.aw indices do tempo transparecem no espago, € 0 €spago
reveste-se de sentido e é medido com o tempo.)Esse cruzamento de

séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo artistico.

1 O autor destas linhas participou, no verdo de 1925, da conferéncia de
A. A.. Ukhtomski acerca do cronotopo na biologia; na conferéncia foram
também abordadas questSes de estética.
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O cronotopo tem um significado fundamental para os géneros na
literatura, Pode-se dizer francamente que o género e as variedades
de género sdo determinadas justamente pelo cronotopo, sendo que
em literatura o principio condutor do cronotopo é o tempo. O cro-
notopo como categoria conteudistico-formal determina (em medida
significativa) também a imagem do individuo na literatura; essa ima-
gem sempre é fundamentalmente cronotépicaZ.

Como ja dissemos, a assimilacdo do cronotopo real e histérico na
literatura fluiu complexa e intermitentemente: assimilaram-se alguns
aspectos determinados do cronotopo acessiveis em dadas condigdes
histéricas, elaboraram-se apenas formas determinadas de reflexio do
cronotopo real. Essas formas de género, produtivas de inicio, for-
taleceram-se com a tradi¢do e, no desenvolvimento subseqiiente, con-
tinuaram a subsistir tenazmente mesmo quando elas jd tinham per-
dido completamente sua significagio realisticamente produtiva e ade-
quada. Dai a existéncia em literatura de fendmenos de tempo pro-
fundamente variados, o que dificulta ao extremo o processo histérico-
literario.

Nos ensaios de poética histérica propostos, tentaremos demonstrar
tal processo com base no desenvolvimento das diferentes variedades
de género do romance europeu, comegando pelo chamado “romance
grego” e concluindo com o romance de Rabelais. A relativa estabi-
lidade tipolégica dos cronotopos dos romances produzidos nesses pe-
riodos nos permitird langar um olhar adiante sobre algumas varie-
dades do romance nos periodos subseqiientes.

Nao almejamos a totalidade nem a precisdo de nossas formulagoes
tedricas e defini¢es. S6 hd pouco tempo foi iniciado por nés ¢ no
exterior um trabalho sério de estudo das formas de tempo e de es-
pago na’arte e na literatura. Esse trabalho, no seu desenvolvimento
ulterior, completard e, talvez, venha a corrigir fundamentalmente as
caracteristicas dos cronotopos de romance dadas por nds aqui.

2 Na sva “Estética Transcendental” (uma das partes basicas da Critica da
Razdo Pura) Kant define o espago e o tempo como formas indispensiveis
de qualquer conhecimento, partindo de percepgdes e representagdes elementa-
res. Tomamos a apreciagao de Kant do significado destas formas no processo
de conhecimento, mas nds as compreendemos, diferentemente de Kant, ndo
como “transcendentais”, mas como formas da prépria realidade efetiva. Ten-
taremos revelar o papel destas formas no processo do conhecimento artistico
concreto (visdo artistica) nas condi¢des do género romance.
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I
O ROMANCE GREGO

J4 na Antigiiidade foram criados trés tipos fundamentais de unidade
de romance e, por conseguinte, trés métodos fundamentais de assi-
milag@o artistica do tempo e do espago no romance, ou, simplifican-
do, trés cronotopos do romance. Esses trés tipos revelaram-se extra-
ordinariamente produtivos e flexiveis, ¢ em muita coisa determina-
ram o desenvolvimento de todo o romance de aventuras até a me-
tade do século XVIII. Por isso é necessdrio comegar pela anilise
mais detalhada dos trés tipos cldssicos, para depois desenvolver suces-
sivamente as variagdes desses tipos no romance europeu e revelar
o qué de novo foi sendo criado no prépric admbito europeu.

Nas anélises seguintes, concentraremos toda nossa atengdo no pro-
blema do tempo (o principio condutor do cronotopo) e exclusiva-
mente o que possui relagdo direta e objetiva com ele. Todas as ques-
toes de ordem histérico-genéticas serdo deixadas quase totalmente de
lado.

Chamaremos por convengao o primeiro tipo de romance clédssico
(primeiro ndo no sentido cronoldgico) de “romance de aventuras
de provagdes”. Aqui trataremos do assim chamado romance “grego”
ou “sofista” que se desenvolveu durante os séculos II-VI da nossa era.

Enumerarei exemplos que chegaram até nds integralmente e que
possuem tradugdo russa: A Novela Etiope ou Etidpica de Heliodoro,
Leucippes e Clitofontes de Aquiles Tatius, Chereas e Callirhoé de
Chariton, As Efesiaquas de Xenofonte de Efeso, Dafnes e Chloé de
Longus. Alguns exemplos caracteristicos chegaram até nés em frag-
mentos ou reprodugdes’. ,

Nesses romances, encontraremos um tipo de tempo de aventuras
profunda e meticulosamente desenvolvido, com todas as suas nuan-
¢as e particularidades especificas. A elaboragio desse tempo de aven-

U fncriveis Aventuras do Outro Lado de Thule de Antonius Dibgenes, o
romance de Nina, o romance da Princesa Chioné e outros.
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rica. A planta maravilhosa — pantagruelin — ¢ a “erva-explosdo”
do folclore mundial.

d ww_uz.m_m. 1o seu romance, como que nos revela o cronotopo ilimita-
0 ¢ universal da existéncia humana. E isso estava em total harmonia

] com a época das grandes descobertas geogréficas e cosmolSgicas que

se aproximava. X

OBSERVACOES FINAIS

O cronotopo determina a unidade artistica de uma obra literdria no
que ela diz respeito & realidade efetiva. Por isso, numa obra, o cro-
notopo sempre contém um elemento valioso que s6 pode ser isolado
do conjunto do cronotopo literdtio apenas numa anélise abstrata. Em
arte e em literatura, todas as definigGes espago-temporais sdo insepa-
réveis umas das outras e sdo sempre tingidas de um matiz emocional.
E evidente que uma reflexdo abstrata pode interpretar o tempo e o
espago separadamente ¢ afastar-se do seu momento de valor emocio-
nal. Mas a contemplagdo artistica viva (ela é, naturalmente, também
interpretada por completo, mas néo abstrata) ndo divide nada e ndo
se afasta de nada. Ela abarca o cronotopo em toda a sua integridade
e plenitude. A arte e a literatura estdo impregnadas por valores cro-
notdpicos de diversos graus e dimensdes. Cada momento, cada ele-
mento destacado de uma obra de arte sdo estes valores.

Em nossos estudos, analisamos apenas os grandes cronotopos tipo-
logicamente estiveis, que determinaram as variantes mais importan-
tes do género romanesco nas primeiras etapas de sua evolugdo. Aqui,
no final de nosso trabalho, apenas mencionaremos e abordaremos rapi-
damente alguns valores cronotSpicos de diferentes niveis e volumes.

No primeiro estudo, tratamos do cronotopo do encontro; neste cro-
notopo predomina o matiz temporal; ele distingue-se por um forte
grau de intensidade do valor emocional. O cronotopo da estrada, que
se liga a ele, possui volume mais amplo, porém um pouco menos de oo
intensidade de valor emocional. No romance, os encontros ocorrem
freqiientemente na “estrada”. Ela é o lugar preferido dos encontros
casuais. Na estrada (“a grande estrada”) cruzam-se num tnico ponto
espacial e temporal os caminhos espago-temporais das mais diferentes
pessoas, representantes de todas as classes, situagdes, religiGes, nacio-
nalidades, idades. Aqui podem se encontrar por acaso, as pessoas not-
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malmente separadas pela hierarquia social e pelo espago, podem surgir
contrastes de toda espécie, chocarem-se ¢ entrelagarem-se diversos des-
tinos. As séries espaciais e temporais dos destinos e das vidas dos
homens se combinam de modo peculiar, complicando-se e concretizan-
do-se pelas distdncias sociais, que ndo superadas. Este é o ponto do
enlace e o lugar onde se realizam os acontecimentos. Parece que o
tempo se derrama no espaco e flui por ele (formando os caminhos);
daf a tdo rica metaforizagdo do caminho-estrada: “o caminho da vida”,
“ingressar numa nova estrada”, “o caminho histérico” e etc.; a meta-
forizagdo do caminho é variada e muito planejada, mas o sustentdculo
principal é o transcurso do tempo.

A estrada € particularmente proveitosa para a representagio de
um acontecimento regido pelo acaso (mas nem s6 para isso). A partir
daqui se compreende o papel temdtico da estrada na histéria do
romance. Ela passa pelo romance de costumes e de viagens antigo, o
Satiricon de Petrbnio e O Asno de Ouro de Apuleio. Os herdis dos

~romances de cavalaria da Idade Média saem para a estrada, em
torno da qual, freqiientemente, todos os acontecimentos do romance
se desenrolam ou estdo concentrados (estdo dispostos de ambos os
lados). E num romance como Parzival, de Wolfram von Eschenbach,
o caminho-estrada real do her6i até Montsalvat transforma-se desper-
cebidamente numa metdfora da estrada, o caminho da vida, da alma,
que ora se aproxima de Deus, ora se distancia dele (dependendo dos
erros, dos percalgos do heréi, dos acontecimentos que o encontram
na estrada real). Ela determinou os temas do romance picaresco espa-
nhol do século XVI (Lazarillo, Guzmdn). No limiar dos séculos XVI
e XVII, é Dom Quixote que vai para a estrada para encontrar nela
< toda a Espanha, desde o forcado que anda nas galés, até o duque.
{Esta estrada ja € profundamente intensificada pelo transcurso do
tempo histérico, pelas marcas e pelos sinais da sua marcha, pelos
indicios da mvoomuZo século XVII, sobre uma estrada marcada
pelos acontecimentos da Guerra dos Trinta Anos, surge Simplicissi-
mus. Posteriormente, ainda conservando seu significado principal, a
estrada passa por obras cruciais para a histéria do romance, tais
como Francion de Sorel, Gil Blas de Le Sage. O significado da
estrada permanece (embora enfraquecido) nos romances (picarescos)
de Defoe e de Fielding. A estrada e os seus encontros mantém o
seu significado temdtico também nos Anos de Aprendizagem e nos
Anos de Viagens de Wilhelm Meister (ainda que o sentido ideolégico
se modifique substancialmente, pois as categorias do “acaso” e do
“destino” sdo radicalmente repensadas). De uma estrada semi-real ¢
semimetaférica saem Henri von Ofterdingen, de Novalis, e outros
heréis do romance romantico. Finalmente, o significado da estrada
e dos encontros que nela ocorrem permanece no romance histérico,
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em Walter Scott e, muito particularmente, no romance histérico
russo, por exemplo: Idri Milosldvski de Zagoskin! é baseado na
estrada e nos seus encontros. O encontro de Griniév e Pugatchdv
na estrada, em meio a uma nevasca, determina o enredo de A Filha
do Capitdo. Lembremos também o papel da estrada em Almas Mortas
de Gégol e em Quem Vive Bem na Rissia de Nekrassov?,

Sem abordar aqui o problema da mudanga das fungGes da “estra-
da” e do “encontro” na histéria do romance, destacaremos apenas
um trago muito importante da “estrada”, comum a todas as variantes
enumeradas: a estrada atravessa o pais natal, e ndo um mundo exdtico
e esttanho (a Espanha de Gil Blas é convencional, e a permanéncia
tempordria de Simplicissimus na Franga ndo é substancial, pois a
estranheza do pafs estrangeiro € ficticia, nem sequer se trata de
exotismo); é revelado e mostrado o aspecto sdcio-histérico miltiplo
desse pafs natal (assim se se pode falar aqui de exotisino, seria acerca
do “exotismo social” — os tugtrios, os bas-fonds, o mundo dos
ladrdes). Nessa sua fungdo, a estrada também foi empregada fora
do romance, nos géneros atemiticos como as viagens publicistas do
século XVIII (o exemplo cldssico é a Viagem de Petersburgo a
Moscou de Raditchév®) e os didrios de viagens dos publicistas da
rrimeira metade do século XIX (por exemplo, em Heine). As variantes
romanescas enumeradas distinguem-se por esta particularidade da
“estrada” de uma outra linha do romance de peripécias, representada
pelo romance antigo de viagens, pelo romance dos sofistas gregos (a
cuja anélise nés dedicamos o primeiro ensaio do presente trabalho)
e pelo romance barroco do século XVII. Nestes romances, “o mundo
estrangeiro”, separado do pais natal pelo mar e pela distdncia, tem
uma fun¢fo analoga & estrada. :

Na Inglaterra do fim do século XVIII, formou-se e fortaleceu-se
no assim chamado romance “gético” ou “negro”, um novo territé-
rio para a realizagdo dos acontecimentos romanescos: o “castelo”
(pela primeira vez tratado com este sentido por Horace Walpole em
O Castelo de Oiranto, em seguida por Radcliffe, Lewis e outros).
O castelo estd repleto de tempo, que por sinal € histdrico no exato
sentido da palavra, ou seja, o tempo do passado histérico. O castelo
é o lugar onde vivem os senhores feudais (por conseguinte, também
as figuras histéricas do passado), as marcas dos séculos e das gera-
¢Bes estdo depositadas sobre virias partes do edificio, no mobilidrio,
nas armas, na galeria de retratos dos ancestrais, nos arquivos de fami-

1 M. N. Zagoskin (1789-1853), escritor russo inspirado em Walter Scott
(N.A.T.).

2 N. Nekrassov (1821-1877), grande poeta russo (N.d.T.).

3 A. Raditchév (1749-1802), populista russo da época de Catarina Il
(N.d.T.).
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lia, nas relagdes humanas especificas da sucessdo dindstica, da trans-
missdo dos direitos hereditérios. Enfim, as lendas e as tradigdes revi-
vem, pelas recordagdes dos acontecimentas passados, todos os recan-
tos do castelo e das cercanias. £ isto que cria a temdtica do castelo
desenvolvida nos romances géticos. 3

A historicidade do tempo do castelo lhe permitiu exercer um pa-
pel assaz importante na evolugdo do romance histérico. O castelo veio
dos séculos passados e estd voltado para o passado. E verdade que as
marcas do tempo assumem nele um certo cardter de museu, de anti-
quédrio. Walter Scott soube superar este perigo da Antigiiidade por
meio de uma orientagio preponderante sobre a lenda do castelo, so-
bre a sua ligagio com as paisagens percebidas e interpretadas histo-
ricamente. No castelo, ocorre a fusio orgénica do ambiente dos aspec-
tos-indicios espaciais e temporais, ¢ a intensidade histérica desse cro-
notopo determina a-sua produtividade representativa nas diferentes
etapas da evolugdo do romance histérico.

Nos romances de Stendhal e de Balzac surge um lugar realmente
novo para a realizagio das peripécias do romance: o saldo-sala de
visita (em sentido amplo). Naturalmente, este lugar néo apareceu pela
primeira vez em seus romances, mas foi ai que ele adquiriu a pleni-
tude do seu significado como ponto de intersegio das séries espaciais
€ temporais do romance. Do ponto de vista temético e composicio-
nal € ai que ocorrem os encontros (que jd ndo tém o antigo carster
especificamente fortuito do encontro na “estrada” ou no “mundo
estrangeiro”), criam-se .0s nds das intrigas, freqiientemente realizam-
se também os desfechos; finalmente ocorrem, o que € particularmente
importante, os didlogos que adquirem um significado extraordinario
no romance, revelam-se os caracteres, as “idéias” e as paixdes dos
heréis.

Este significado tem4tico-composicional ¢ totalmente compreensivel,
E 14, na sala de visitas da Restauracdo e da Monarquia de Julho que
se encontra o bardmetro da vida politica e dos negécios. E 14 que as

. reputacBes politicas, comerciais, sociais e litersrias sdo criadas e des-
truidas, as carreiras iniciam e fracassam, estdo em jogo os destinos da
alta politica e das altas financas, decide-se o sucesso ou o revés de
um projeto de lei, de um livro, de um ministro ou de uma cortesa-
cantora; nela estio representadas de forma bem completa (e reunidas
num Gnico lugar e num tnico tempo) as gradacdes da nova hierar-
quia social; finalmente, revela-se em formas visiveis e concretas o
poder onipresente do novo dono da vinda — o dinheiro.

Mas o principal nisto tudo & o entrelagamento do que & histérico,
social e piiblico com o que é particular e até mesmo puramente pri-
vado, de alcova; a associagdo da intriga pessoal e intima com a
intriga politica e financeira, do segredo de Estado com o segredo da
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alcova, da série histérica com a série biografica e de n.Om\EH.uom...rm
estdo condensados, concentrados os signos patentes e visiveis tanto
do tempo histérico, como também do tempo gommmrno. e quotidiano,
e, simultaneamente, eles estdo unidos na imagem mais densa, fun-
didos nos signos unitdrios da época, que se torna concreta e tema-
i te visivel. . . )
:nﬂuhﬂm%nm_am:a. nos grandes realistas, Stendhal e mmmn.mo. nem 56 a
sala de visitas serve como lugar de interse¢do das séries espacial e
temporal, lugar de condensagdo dos tragos do .mmocnmo do ._ﬁawo no
espago. Ela é apenas um dos lugares. A capacidade de Ba zac cs_.ﬁ mo
tempo no espago era excepcional. Lembremos, nem que .mnﬂu.mx m.bom.
vel representagdo das casas em Balzac como uma materia _Nmmmw a
Histéria, sua descrigdo das ruas, da oa.uma. da paisagem rural no
plano da sua elaborag@o Hvaon._. Emam_om. » , .
Vejamos mais um exemplo de interse¢do das séries ﬁwEmoE e mm% -
cial. Em Madame Bovary de Flaubert, o Emm.n A.mm acdo ¢ uma aw a-
dezinha provinciana. Esta cidadezinha provinciana e m«nco%. MT
guesa, com seus costumes bolorentos, é um _mmmn muito utilizado
para a realizagio das peripécias romanescas do século .N_X (tanto an-
tes como depois de Flaubert). Ela tem 9.<onmmm. mm:minm. entre as
quais uma que € muito importante, a variante idilica .?8 regiona-
listas). N6s mencionaremos mo_:woia a variante flaubertiana (que, na
do foi criada por ele).
<mWMMMo.ommm%N§rm éo m:mm:. do tempo om.&mn.w ...uom costumes, Nela
ndo h4 acontecimentos, hid apenas “o oa_:mu._o que se repete. O
tempo é privado do curso histérico progressivo, ele se Bcﬁmwo..n
circulos estreitos: o circulo do dia, da semana, do més, de to wam
vida. Um dia nunca é um dia, um ano nunca é um ano, uma S.c.m
punca é uma vida. Dia apés dia se repetem os mesmos atos ha M
tuais, os mesmos temas de conversa, as mesmas vm_wﬁmm..mﬂn. Ucnmbo.
este tempo, as pessoas comem, cn._umB. mozdma. tém esposas, mBMMm
tes (ndo romanescas), fazem intrigas Eamnﬁnrmm. mmamB‘nmwMomno.
lojas ou escritérios, jogam cartas, mexericam. m o ﬁwﬁo n_nmdmn.mmm
mum, ordindrio, quotidiano. Ele também nos ¢ .mEE _wn_uﬁﬂ i fersa
variantes por intermédio de O&m& ¢ Turguéniev, .O el _mv_m Omu
Chichédrin* ¢ Tchékhov. Os indicios deste tempo séo mmmzﬂnm..mmw
seiramente materiais, estao mo:mmama.ﬁ :mw%m ‘as particu mnw mﬁ es
locais: as casinholas e as saletas da .nammmﬁnrm. as ruas sonolen Mm.
a poeira e as moscas, os clubes, os g:Emmm e etc. Aqui o= ﬁchoﬁ H.Mmm
tem peripécias e parece quase parado. Zmo ocorrem nem o:omm oS’
nem “partidas”. E um tempo denso, viscoso, que rasteja Mo n._.w mmam
Por isso ele ndo pode ser o tempo principal do romance. E utiliz

4 Zm Saltkov-Chtchédrin (1826-1889), escritor satirico russo (N.d.T.).




pelos romancistas como um tempo secundério, mistura-se com as ou-
tras séries temporais, ndo ciclicas, ou é recortado por elas; freqiien-
temente serve de fundo contrastante para as séries temporais, ener-

géticas e fatuais. ,

Qualificaremos ainda. um cronotopo impregnado de intensidade,

com forte valor emocional, como cronotopo da soleira; ele pode se
associar com o tema do encontro, porém ¢ substancialmente mais
completo: é o cronotops da crise e da mudanga de vida. A prépria
palavra “soleira” ji adquiriu, na vida da linguagem (juntamente com
seu sentido real), um significado metaférico; uniu-se ao momento da
mudanga da vida, da crise, da decisdo que muda a existéneia (ou da
indecisdo, do medo de ultrapassar o limiar). Na literatura, o crono-
topo da “soleira” é sempre metaférico e simb6lico, as vezes sob
uma forma aberta, mas, com mais freqiiéncia, implicita. Em Dos-
toiévski, por exemplo, o limiar e os cronotopos da escada, da ante-
sala, do corredor, que lhe sdo contiguos, e também os cronotopos
da rua e da praga, que lhes seguem, sio os principais lugares da
acdo nas suas obras, s30 os lugares onde se realizam os aconteci-
mentos das crises, das quedas, das ressurreigdes, dos renascimentos,
das clarividéncias, das decisdes que determinam toda uma vida, Nesse
cronotopo o tempo é, em suma, um instante que parece nao ter
duragdo e sai do curso normal do tempo biogrifico. Em Dostoiévski,
esses momentos decisivos estdo incluidos nos grandes cronotopos, que
tudo englobam, do tempo dos mistérios e do carnaval, Esses tempos
se avizinham de modo singular, se cruzam e se entrelagam na criagdo
de Dostoiévski, da mesma forma como eles fizeram por longos séculos
nas pragas piiblicas da Idade Média e do Renascimento (e substan-
cialmente, mas de modo algo diferente, nas pragas antigas da Grécia
e de Roma). Em Dostoiévski, nas ruas e nas cenas publicas, no inte-
rior das casas (sobretudo nas salas de visita), a antiga praca dos car-
navais ¢ dos mistérios parece se reanimar e transluzir®. Naturalmente,
os cronotopos de Dostoiévski ainda nio se esgotam com isso: eles
sao complexos e variados, tais quais as tradigdes que neles se rencvam,

A diferenga de Dostoiévski, na obra de L.N. Tolstéi o cronotopo
bésico € o tempo biografico que flui nos espagos interiores das casas
e das mansbes dos nobres. Naturalmente, nas obras de Tolstéi tam-
bém hd crises, quedas, regeneragSes, ressurreigdes, mas elas ndo

u>w:.m&nmnwnc_ﬁc_.&mo_:onmaum csn_cw?nwmswmmm::mwmvmnnonwﬂﬁ::
e vivem nio na meméria individual e subjetiva de um homem isolado em
algum “psiquismo” coletivo, mas nas formas objetivas da prépria cultura (inclu-
sive nas formas lingiifsticas e verbais), e nesse sentido elas sio intersubjetivas
e interindividuais (conseqiientemente, também sociais); dai elas chegam as
obras literdrias, 3s vezes quase passando por cima da memdria individual sub-
jetiva dos autores.

X

sdo momenténeas e ndo saem do curso do tempo biogrifico, estdo
firmemente soldadas a ele. Por exemplo, a crise e a clarividéncia de
Ivan Ilitch® estende-se por todo o dltimo periodo da sua ao.o:nm. s6
terminando um pouco antes de morrer. A regeneragdo de m._n:.m .wn-
zukhov (Guerra e Paz) foi longa e gradual, totalmente ?om.nwro.m.
Menos longa, mas ndo momentinea, € a regeneragdo e a peniténcia
de Nikita (O Poder das Trevas). Em Tolstéi, nés n:n.o::m_.BOw s6
uma excegdo: a radical regeneragdo de Brekhunov no dltimo instante
da sua vida, totalmente inesperada, que ndo foi preparada por nada
(Patrdo e Empregado). Tolstéi ndo apreciava n.v.m:mﬁmim. nao v“.on_.:m.
va preenché-lo com algo de substancial e decisivo, a palavra .aa re-
pente” é raramente encontrada e nunca incluida num acontecimento
de qualquer forma significativo. A diferenga de U.oﬂoaﬁw_. Tolstdi
gostava da duragdo, da extensdo do tempo. Depois do tempo e do
espago biogréfico, tem um significado nmw.:.w_ para Tolstéi o crono-
topo da natureza, o cronotopo do idilio familiar e Mesmo O Cronotopo
do trabalho idilico (na representa¢do do trabalho agricola).

No que reside o significado dos cronotopos wau\_ﬁm%m por 1=om.~
Em primeiro lugar, é evidente sey m_ms_m_nm@o temdtico. ‘m._nm sd0 0s
centros organizadores dos principais acontecimentos tematicos mo. ro-
mance. E no cronotopo que os nés do enredo sdo mm_mg e mmwmﬂ.»o?
Pode-se dizer francamente que a eles pertence o significado principal
gerador do enredo. o ) )

Ao mesmo tempo salta aos olhos o m_mEmBmm.o figurativo dos crono-
topos.- Neles o tempo adquire um cardter moamzm_:.SEm concreto; no
cronotopo, os acontecimentos do enredo se concretizam, mmawﬁd cor-
po e enchem-se de sangue. Pode-se relatar, informar o fato, além disso,
pode-se dar indicagdes precisas sobre o lugar e o tempo de sua rea-
lizagdo. Mas o acontecimento ndo se torna uma imagem. o Edmn\B
cronotopo fornece um terreno substancial a Hammmﬁ.m.oao:m:mnmo
dos acontecimentos. Isso gragas justamente a oosaosmmm.mo e concre-
tizagdo espaciais dos indices do tempo — tempo da vida rcamn.u.
tempo histérico — em regiGes definidas do nwvmoo..:mo também cria
a possibilidade de construir a imagem dos acontecimentos no crono-
topo (em volta do cronotopo). Ele serve de ponto principal para 0
desenvolvimento das “cenas” no romance, quando outros aconteci-
mentos de ligagdo, que -se encontram longe do cronotopo, sdo dados
em forma seca de informagdo e de comunicagdo (em Stendhal, por
exemplo, a informagdo e a comunicagdo tém grande peso: a repre-

6 Cf. A Morte de Ivan Hitch (N.A.T.).
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sentagio € concentrada e condensada numas poucas cenas que lan-
¢am uma luz de “concretude” $obre as partes informativas do roman-
ce — veja-se, por exemplo, a construcio de Armance). Desta forma,
o cronotopo, como materializagio privilegiada do tempo no espaco,
€ o centro da concretizagdo figurativa, da encarnagdo do romance
inteiro. Todos os elementos abstratos do romance — as generalizagdes
filoséficas e sociais, as idéias, as analises das causas e dos efeitos,
etc. — gravitam ao redor do cronotopo, gragas ao qual se enchem
de carne e de sangue, se iniciam no caréter imagistico da arte lite-
rdria. Este ¢ o significado figurativo do cronotopo.

Os cronotopos analisados t8m um cariter tipico de género, eles
baseiam-se em variantes definidas do género romanesco, que se for-
mou e se desenvolveu durante séculos (na verdade, as fungGes, por
exemplo, do cronotopo da estrada se alteram nesse processo de evo-
lugdo). No entanto, toda imagem de arte literdria é cronotépica.| A
linguagem ¢ essencialmente cronotSpica, como tesouro de imagens.
E cronotépica a forma interna da palavra, ou seja, o signo mediador
que ajuda a transportar os significados originais e espaciais para as
relagbes temporais (no sentido mais amplo). Aqui ndo h4 lugar para
abordarmos esse problema tdo especial. Referir-nos-emos no capitulo
correspondente ao trabalho de Cassirer (Filosofia das Formas Sim-
bélicas), onde é dada uma anilise rica, baseada em fatos do reflexo
do tempo na lingua (a assimilagdo do tempo pela linguagem).

O principio de cronotopia da imagem artistico-literdria foi desco-
berto pela primeira vez, com toda clareza, por Lessing no seu Lgo-
coonte. Ele estabelece o caréter temporal dessa imagem. Tudo o que
¢ estdtico-espacial ndo deve ser descrito de modo estatico, mas deve
ser incluido na série temporal dos acontecimentos representados e
da prépria narrativa-imagem. Assim, no famoso exemplo de Lessing,
a beleza 'de Helena ndo é descrita por Homero, é mostrado, porém,
seu efeito sobre os velhos troianos, efeito este que € revelado numa
série de movimentos e a¢Ses dos velhos. A beleza & introduzida numa
cadeia de acontecimentos representados e ao mesmo tempo se apre-
senta ndo como o objeto de uma descrigio estatica, mas como o
objeto de uma narrativa dinimica.

Lessing, entretanto, além de abordar o problema do tempo na lite-
ratura de modo muito substancial e produtivo, coloca-o sobretudo
num plano formal e técnico (naturalmente, ndo no sentido formalis-
ta). O problema da assimilagdio do tempo real, ou seja, o problema
da assimilacdo da realidade histdrica na imagem poética nfo é posto
por ele de modo imediato, embora seja abordado no seu trabalho.,

Baseado nessa cronotopia geral (formal e material) da imagem poé-
tica como imagem da arte temporal que representa os fendmenos
espaciais € sensoriais no seu movimento e na sua transformacdo, escla-

-,

rece-se a singularidade dos cronotopos tipicamente temiticos e for-
madores do enredo, sobre os quais nés falamos até agora. Trata-se
dos cronotopos especificos, romanescos e épicos que servem para
assimilar a verdadeira realidade temporal (até um certo limite, hist6-
rica) e que permitem refletir e introduzir no plano artistico do ro-
mance os momentos essenciais dessa realidade.

Aqui nés s6 falamos dos cronotopos grandes, mcammana.nmmm. que en-
globam tudo. Porém, cada um destes cronotopos pode .En._EH. em si
uma quantidade ilimitada de pequenos cronotopos: - pois o.wam tem
possui 0 seu préprio cronotopo, sobre o que j& mmEBom\. ) o

Nos limites de uma tnica obra e da criagio de um tnico m&oﬁ
observamos uma grande quantidade de cronotopos e as suas inter-
relagOes complexas e especificas da obra e do autor, sendo que um
deles é freqilentemente englobador ou dominante. (Estes, w:nn:u.m_.
mente, foram objeto de nossa analise.) Os cronotopos podem se in-
corporar um ao outro, coexistir, se entrelacar, permutar, confrontar-
se, se opor ou se encontrar nas inter-relagGes mais complexas. Estas
inter-relagBes entre os cronotopos ji ndo podem surgir em .MEE,EB m0m
cronotopos isolados que se inter-relacionam. O mmc.mmnmﬁon.mon& é
dialégico (na concepgdo ampla do termo). Mas esse didlogo ndo pode
penetrar no mundo representado na obra nem em nenhum WOm seus
cronotopos: ele estd fora do mundo representado, embora nao esteja
fora da obra no seu todo. Esse didlogo ingressa no mundo do autor,
do intérprete e no mundo dos ouvintes e dos leitores. E esses mun-
dos também sdo cronotSpicos.

Mas como sdo apresentados os cronotopos do autor e ao o:ib.no-
leitor? Primeiramente, eles aparecem na existéncia material exterior
da obra e na sua composigdo puramente externa. O material da mvna.
porém, ndo é inerte, é falante, significativo (ou signico), nés nfo o
VEmos nem tocamos, mas sempre ouvimos a sua voz (mesmo numa

leitura silenciosa e de si para mc.ﬂwn.som dado um texto que ocupa umaA~ -

lugar definido no espago, ou seja, localizado; mas a sua criagéo, as
informagdes que se tem dele fluem no tempof O texto como E_ nao
¢ inerte. Se partirmos de qualquer texto, passando as vezes por uma
longa série de elos intermediarios, no final das contas sempre che-.
garemos a4 voz humana, por assim dizer, a apoiamos no homem;
pois o texto estd sempre consolidado mo_s.w um Bmﬁmﬁm_ morto qual-
quer: nos estdgios primeiros do desenvolvimento da _:wnmES. sobre
os sons fisicos, no estdgio da escrita, sobre os ancmnm_am (pedra,
tijolo, couro, papiro, papel); posteriormente, o Smjcmnn:o womn re-
ceber a forma de um livro (livro-pergaminho ou livro-cédex). Mas
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qualquer que seja a forma dos manuscritos ¢ dos livros, eles se en-
contram j4 nos limites entre a natureza morta e a cultura; se nés os
abordamos como portadores do texto, eles eptrardo no campo da
cultura, no nosso caso, no campo da _:mnmn:m._\umu

ou o livro, encontra-se também o homem real que criou a lingua fala-
da, que ouve e 1€ o texto. \7&5&5«:8. esses seres reais, autores
e ouvintes-leitores, podem sé encontrar (e freqiientemente se encon-
tram) em tempos-espacos diferentes, separados &s vezes por séculos e
por distincias espaciais, mas se encontram da mesma forma num mun-
do uno, real, inacabado e hist6rico que € separado pela fronteira rigo-
rosa e intransponivel do mundo representado no texto. Por isso nés
podemos chamar esse mundo de criador do texto: pois todos os seus
elementos — a realidade refletida no texto, os autores que o criam,
os intérpretes (se eles existem), e, finalmente, os ouvintes-leitores que
o reconstituem e, nessa reconstituicdo, o0 renovam — participam em
partes iguais da criacdo do mundo representado. Dos cronotopos reais
desse mundo representado, originam-se os cronotopos refletidos e crig-
dos do mundo representado na obra (no texto).

Como dissemos, entre 0 mundo real representante e o mundo re-
presentado na obra, passa uma fronteira rigorosa e intransponivel. Isto
nunca se pode esquecer; ndo se pode confundir, como se fez e até
hoje ainda se faz, o mundo representado com o mundo representante
(realismo ingénuo), o autor-criador da obra com o autor-individuo
(biografismo ingénuo), o ouvinte-leitor de diversas (e muitas) épocas,
que reconstitui e renova, com o ouvinte-leitor passivo seu contempo-
rdneo (dogmatismo de concep¢do ¢ de avaliagdo). Confusdes deste
género sdo totalmente inadmissiveis do ponto de vista metodolégico.
Porém, ¢ igualmente inadmissivel a concep¢do dessa fronteira rigo-
rosa como absoluta e intransponivel (especificagio dogmética ¢ sim-
plista). Apesar de toda inseparabilidade dos mundos representado e
representante, apesar da irrevogdvel presenga da fronteira rigorosa
que os separa, eles estdo indissoluvelmente ligados um ao outro e se
encontram em constante interagdo: entre eles ocorre uma constante
troca, semelhante ao metabolismo que ocorre entre um organismo vivo
¢ o seu meio ambiente: enquanto o organismo é vivo, ele ndo se fun-
de com esse meio, mas se for arrancado, morrerad. A obra e o mundo
nela representado penetram no mundo real enriquecendoc-o, € 0 mun-
do real penetra na obra e no mundo representado, tanto no processo
da sua criagdo como no processo subseqiiente da vida, numa cons-
tante renovagdo da obra e numa percepgdo criativa dos ouvintes-lei-
tores. Esse processo de troca é sem didvida cronotdpico por si sé: ele
se realiza principalmente num mundo social que se desenvolve histo-
ricamente, mas também sem se separar do espago histérico em mu-

aquele tempo-espago
totalmente real onde ressoa a obra, onde se encontra o manuscrito’

tagdo. Pode-se mesmo falar de um cronotopo criativo particular, no
qual ocorre essa troca da obra com a vida e se realiza a vida parti-
cular de uma obra.

E preciso ainda que nos detenhamos brevemente sobre o autor-cria-
dor da obra e a sua atividade.
~Encontramos o autor fora de sua obra como um homem que vive
sua vida biogrifica, mas dentro dela o encontramos como criador,
fora, porém, dos cronotopos representados, como que numa tangente
a eles. Nés o encontramos (isto é, a sua atividade) em primeiro lu-
gar na composigdo da obra: ele a desmembra em partes (cantos, ca-
pitulos, etc.), que naturalmente recebem uma expressdo exterior qual-
quer, mas que ndo se refletem diretamente nos cronotopos represen-
tados. Esses desmembramentos variam segundo os diversos géneros.
Em alguns deles conservaram-se tradicionalmente as divisGes que eram
determinadas pelas condigdes reais de execugdo e audigdo das obras
desses géneros, nas épocas primeiras da existéncia pré-grafica (oral).
Assim, nés distinguimos muito nitidamente o cronotopo do cantor e
o do ouvinte na articulagdo do cantos épicos antigos, ou o cronotopo
da narracdo nos contos maravilhosos. Mas na articulagdo das obras
da Idade Moderna sdo considerados tanto os cronotopos do mundo
representado, como os cronotopos dos leitores e dos criadores da obra,
isto &, realiza-se a interagdo dos mundos representado e represen-
tante. Esta interacdo revela-se muito claramente em alguns aspectos
composicionais elementares: toda representagéo tem comego e fim,
um acontecimento representado nela, também; entretanto, estes co-
mecos e fins se encontram em mundos diferentes, em cronotopos dife-
rentes, que as vezes ndo podem se fundir ou se identificar e que, ao
mesmo tempo, estdo correlacionados e ligados entre si. Poderiamos
dizer o seguinte: diante de nés ha dois fatos — o que € contado na
obra e o que é da prépria narragdo (deste tltimo nés mesmos parti-
cipamos como ouvintes-leitores); esses acontecimentos ocorrem em
tempos diferentes (diferentes também pela duragdo) e em lugares di-
ferentes; simultaneamente, eles estdo indissoluvelmente unidos num
acontecimento tnico, mas complexo, que nés podemos assinalar como
a obra em sua plenitude factual, incluindo aqui seus dados materiais
externos, seu texto, o mundo nele representado, o autorcriador ¢ o
ouvinte-leitor. Assim, nés percebemos essa plenitude na sua totali-
dade e indivisibilidade, mas ac mesmo tempo compreendemos tam-
bém toda a diversidade dos elementos que a compdem.

O autor-criador move-se livremente no seu tempo: ele pode come-
car sua narrativa pelo fim, pelo meio ou por qualquer instante dos
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acontecimentos representados, sem com isso destruir o curso objetivo
do tempo no acontecimento representado. Aqui manifesta-se clara-
mente a diferenca entre o tempo que representa e o tempo que é re-
presentado.

No entanto, daf surge um problema mais geral: de que ponto espa-
¢o-temporal observa o autor os acontecimentos por ele representados?

Primeiramente, eles os observa a partir de sua contemporaneidade
inacabada em toda a sua complexidade e completude, encontrando-se
ele mesmo como que numa tangente da realidade representada. Esta
contemporaneidade por onde observa o autor, compreende principal-
mente o dominio da literatura; ndo sé contemporinea, no sentido
estrito da palavra, mas também passada, que continua a vida e se
renova na atualidade. O dominio da literatura e, mais amplamente, da
cultura (da qual ndo se pode separar a literatura) compbe o contexto
indispensével da obra literdria ¢ da posi¢io do autor nela, fora da
qual ndo se pode compreender nem a obra nem as inten¢bes do autor
nela representadas’. A relagio do autor com as diferentes manifes-
tagOes literdrias e culturais assume um cariter dial6gico, andlogo as
inter-relagdes entre os cronotopos do interior da obra (sobre os quais
n6s falamos acima). Mas estas relagdes dialGgicas entram numa esfera
semdntica particular que extrapola os quadros da nossa anilise pura-
mente cronotdpica.

Como ji dissemos, o autor-criador, situando-se fora dos cronoto-
pos do mundo por ele representado, encontra-se ndo exatamente fora,
mas como que na tangente desses cronotopos. Ele pinta o mundo ou
do ponto de vista de um personagem que patticipa do fato ilustrado,
ou do ponto de vista do narrador, ou do falso autor, ou, finalmente,
sem recorrer a ninguém como intermedidrio, ele conduz a narrativa
diretamente por si, como autor verdadeiro (no discurso direto do
autor); mas neste caso, ele também pode representar o mundo espago-
temporal, com os seus eventos, como se ele o visse, 0 observasse,
como se ele fosse a sua testemunha onipresente. Mesmo se ele escre-
_vesse uma autobiografia ou a mais veridica das confissdes, como seu
criador, ele igualmente permanecers fora do mundo representado. Se
eu narrar (escrever) um fato que acaba de acontecer comigo, ja me
encontro, como narrador (ou escritor), fora do tempo-espago onde o
evento se realizou. [E tdo impossivel a identificagdo absoluta do meu
“eu” como o “eu” de que falo, como suspender a si mesmo pelos
cabelos. O mundo representado, mesmo que seja realista e veridico,
nunca pode ser cronotopicamente identificado com o mundo ‘real re-
presentante, onde se encontra o autor-criador dessa imagem. Eis por-

q>n5<m80m=0mmvm:mm_.a0mocqo”moBmE.omaw experiéncia social e
pessoal do autor-criador. A
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que o termo “imagem do autor” me parece infeliz: tudo o que se
tornou imagem numa obra e, conseqlientemente, ingressou nos seus
cronotopos, é criado ¢ ndo criador. “Imagem do autor”, caso se com-
preenda com isso o autor-criador por baixo dela, é uma contradictio
in adjecto; toda imagem é sempre algo criado, ndo criador. Natural-
mente, o ouvinte-leitor pode criar ele mesmo a imagem do autor (e
freqlientemente cria-a, ou seja, de alguma forma representa o autor);
com isso ele pode utilizar o material biogréafico e autobiografico, estu-
dar a época em que 0 autor vivia e criava, e outros materiais sobre
isso. Entretanto, ele (o ouvinte-leitor) cria apenas a imagem artistico-
histérica, que pode ser mais ou menos verdadeira e profunda, ou seja,
subordinada aos critérios que freqiientemente sdo empregados para
esse tipo de imagem; mas, naturalmente, ele jamais podera penetrar
na trama figurada da obra., Todavia, se essa imagem for verdadeira
e profunda, ela ajudara o ouvinte-leitor a compreender com mais exa-
tidao e profundidade a obra do autor em questdo.

No presente trabalho, nés ndo abordaremos o complexo problema
do ouvinte-leitor, sua posi¢ao cronotépica e seu papel de renovador
da obra (no processo da existéncia dela); indicaremos somente que
toda obra literaria € dirigida para fora de si, para o ouvinte-leitor e,
em certa medida, antecipa suas possiveis reagdes.

Como conclusdo, resta-nos tratar de um problema muito importante:
o dos limites da anélise cronotépica. A ciéncia, a arte e a literatura
tém relagdo com os elementos seménticos que, como tais, n#do resis-
tem a definicdes temporais e espaciais. Assim sdo, por exemplo, todas
as no¢Oes matemdticas: nds as empregamos para medir fendémenos
espaciais e temporais, mas eles mesmos, enquanto tais, nao possuem
definigGes espago-temporais; eles sdo o objeto de nossa reflexdo abs-
trata. E uma formacao abstratamente conceitual, indispensdvel a for-
malizagdo e ao estudo estritamente cientifico de muitos fendmenos
concretos, Mas os significados existem n#o apenas na reflex@o abstra-
ta; a reflexdo artistica também tem relacio com eles. Esses significa-
dos artisticos também ndo se prestam a defini¢des espago-temporais.
Ademais, qualquer fen6meno, nds, de alguma forma, o interpretamos,
ou seja, o incluimos ndo sé na esfera da existéncia espago-temporal,
mas também na esfera seméntica. Essa interpretagdo compreende tam-
bém um elemento de apreciacdo. Mas os problemas do modo de exis-
téncia dessa esfera e do cariter e da forma das avaliagdes interpreta-
tivas, questdes puramente filoséficas (porém ndo metafisicas, natural-
mente) ndo podem ser discutidos aqui. Pois nos importa o seguinte:
para entrar na nossa experiéncia (experiéncia social, inclusive), esses
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significados, quaisquer que eles sejam, devem receber uma expressio
espago-temporal qualquer, ou seja, uma forma signica audivel e visi-
vel por nés (um hierdglifo, uma férmula matemdtica, uma expressdo
verbal e lingiiistica, um desenho, etc.). Sem esta expressio espago-
temporal é impossivel até mesmo a reflexdo mais abstrata.|Conse-
qientemente, qualquer intervengdo na esfera dos significados sé se
realiza através da porta dos cronotopos.

Como j4 diziamos no comego dos nossos ensaios, o estudo das
R\_mommm espaciais e temporais nas obras de literatura s6 teve inicio
hi muito pouco tempo; além do mais, foram estudadas sobretudo as
relagOes espaciais, que estdo obrigatoriamente ligadas &s primeiras,
isto é, nfo houve a abordagem cronotdpica devida. O quanto esta
abordagem proposta no nosso trabalho seja importante e fecunda, sé
poderd ser determinado no futuro pela evolugdo dos estudos literarios.

1937-19388.

8 As “Observagdes Finais” foram escritas em 1973.
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O estudo estilistico do romance comegou ndo faz muito tempo. O
classicismo dos séculos XVII e XVIII ndo considerava o romance
como um género poético independente, ¢ o relacionava aos géneros
retéricos mistos. Os primeiros tedricos do romance — Huet (Essay
sur I’Origine des Romans, 1670), Wieland (no célebre prefacio para
Agathon, 1766-1767) Blankenburg (Versuch iiber den Roman, que
saiu sem nome em 1774) e os roménticos (Friedrich Schiegel, Novalis)
quase nunca tocaram as quest0es de estilistical. Na segunda metade
do século XIX surge um vivo interesse pela teoria do romance como
género predominante da Europa?, mas o estudo concentra-se gquase
exclusivamente em questSes de composigdo e temética®. As questdes
de estilistica eram citadas somente de passagem e tratadas inteiramente
sem método.

A partir dos anos 20 do nosso século a situagéo modificou-se basi-
camente: surgiram alguns trabalhos de estilistica de romancistas e de
romances isolados. Estes trabalhos eram freqiientemente ricos em
valiosas observagdes?. Mas as particularidades do discurso romanesco,
o specificum estilistico do género romanesco, permaneceram inexplo-

1 Os roménticos afirmavam que o romance era um género misto (mistura
de versos e prosa), que encerrava na sua composi¢do diversos géneros (em par-
ticular, liricos), mas eles ndo fizeram dedugGes estilisticas desta afirmacao.
Veja-se, por exemplo: Carta Sobre o Romance, de Friedrich Schlegel.

2 Na Alemanha, a partir dos trabalhos de Spielhagen (surgidos a partir de
1864) ¢ em particular com o trabalho de R. Riemann, Goethes Romantechnik
{1902); na Franga, principalmente pela iniciativa de Brunetiére ¢ Lanson.

3 Do problema fundamental dos vérios estilos e planos do género roma-
nesco aproximaram-se os investigadores da técnica da “emolduragdo” (Ramener-
zihlung) da prosa literéria e do papel do narrador no epos (Kiite Friedmann,
Die Rolle des Erzahlers in der Epik, Leipzig, 1910); mas no plano estilistico o
problema permaneceu sem elaboragao.

4 Particular valor apresenta a trabalho de H. Hatzefeld, Don Quijote als
Wortkunstwerk, Leipzig-Berlim, 1927.
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