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‘A satira é uma espécie de espelho onde,
habitualmente, cada um reconhece o rosto
de todos, menos o seu’.

(Jonathan Swift)

‘E enquanto ndo compreenderes esse
‘morre e renasce’, tu ndo passaras de um
hospede melancdlico sobre a terra
tenebrosa”.

(J.W. Goethe, Paginas
imortais)



RESUMO

Esta dissertagao tem por fito apresentar minuciosamente a natureza satirica de O
outono do patriarca e sua ligagdo com a estética neobarroca. Nosso esforgo se
justifica ndo soé pelo interesse na obra de Gabriel Garcia Marquez como também
pela escassez de trabalhos de cunho académico que suscitem de forma
aprofundada o debate sobre o carater satirico desta obra e nem sua ligagao
visivel com os aspectos tematicos da estética neobarroca, cujo debate tedrico se
deu exatamente durante a época em que o romance foi escrito, no ano de 1975.
Esperamos, com este trabalho, corrigir essa inobservancia e ampliar de alguma
maneira o alcance da obra no campo dos estudos da Teoria Literaria Latino-
Americana. O recolhimento dos dados textuais que situam a obra nos campos
tematicos citados nos ajudara a sustentar a imagem deste romance, que dialoga
com profundidade sobre temas atuais e constantes na historia das relagbes
humanas, e o faz com particular forga poética, impondo a linguagem os cimos

de uma furiosa contemplagao.

Palavras-chave: O outono do patriarca. Satira Menipeia. Neobarroco. Literatura

Latino- Americana.



ABSTRACT

The goal of this Master’s Thesis is to thoroughly present the satirical nature  of
The Autumn of the patriarch and its connection with the neo-baroque aesthetic.
The effort is justified not only by personal interest in the works of Gabriel Garcia
Marquez but also by the scarcity of academic research which deepens the
debate about the satirical nature of this work and its visible connection with the
thematic aspects of the neo-baroque aesthetic, whose theoretical debate
happened during the exact period in which the novel was written in the year of
1975. With this work, we hope to correct that inobservance and to somehow
broaden the reach of this novel in the field of Latin- American Literary Theory.
The gathering of textual data that locate the work in the mentioned thematic
fields will help sustain the image of this novel, which dialogues with depth about
current and constant themes in the history of human relations and does it so
with unique poetical strength, imposing to the language the summits of a furious

contemplation.

Keywords: The autumn of the patriarch. Menippean satire. Neo-baroque. Latin-

american literature.
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1 INTRODUGAO

O outono do patriarca € um livro essencialmente vertiginoso, mas que descreve
o ciclo de um aquietado declinio. Caminhamos em suas paginas como que tropegando
nos mistérios de uma personalidade vaga, nos corredores de um palacio e de um pais
iluminados por um permanente estado de ebuli¢do, onde os fatos mais insélitos estao
ligados de forma direta com a vida de seu lider politico, um ancido imperecivel que
guarda feroz e solitariamente as chaves da fortaleza interior onde mantém intacto o
brinquedo do poder. Para Gabriel Garcia Marquez, o que impulsionou a escrita dessa
obra foi uma curiosidade e uma atracao incontida pelas insondaveis razdes que fazem
do poder uma faculdade humana que desperta um interesse excessivo, e que contém
a aparéncia esfingica de uma orbita superior. “O poder é sem duvida a expressdo mais
alta da ambicdo e da vontade humana’, sintetiza Garcia Marquez (GARCIA
MARQUEZ, 2014, p. 181).

Este trabalho que ora empreendemos tem como principal interesse exploratério
o descobrimento do amplo relevo cultural e das relagbes de ordem genérica sobre as
quais a obra foi construida. O que esperamos revelar sdo as propriedades estruturais
que dao sustentacdo a forma deste romance que, segundo seu autor, € “um poema
sobre a soliddo do poder” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 125). Nos referimos & sua
relagdo direta com a estética neobarroca e com o modo satirico, na forma especifica
da satira menipeia.

Nossa atencdo inicial estara direcionada, assim, a apropriacdo dos dados
culturais que incitaram a forma com a qual o autor representou seu personagem e o
mundo que o abriga. Nos concentraremos em analisar o aspecto reivindicatério do
discurso de apropriacao cultural latino-americana da tradicdo do barroco. Pois, ao
passo que na Europa setecentista a literatura considerada como barrocarepresentou
uma adequagéo artistica ao conturbado ambiente humano, sendo vista de forma geral
como a arte da Contrarreforma, sua versao atualizada latino-americana, neobarroca,
€ justamente o movimento inverso, de contraconquista, de revisdo de uma
ancestralidade estético-cultural que possui aqui contornos e possibilidades proprias.

Essa relagao fica explicita, por exemplo, nos motivos tematicos d’O outono do
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patriarca, isto €, na apropriagao parodistica das “acbes de Estado” barrocas e dos
elementos estilisticos, nas volutas semanticas e nas vinculag¢des signicas indiretas. O
neobarroco é, portanto, o “reflejo estructural de un deseo que no puede alcanzar su
objeto, deseo para el cual el logos no ha organizado mas que una pantalla que
esconde la carencia” ' (SARDUY, 1972, p. 183). Sobre isso iremos, no segundo
capitulo, nos ater de modo mais completo.

Sobre esse tema, faremos o caminho de elucidagao de algumas caracteristicas
humanas do periodo histérico-estético do barroco que o sustentaram, de modo a
expressar as razbes do movimento de reatualizagdo tematica invertida no texto de
Garcia Marquez, isto €, o0 modo como a forma mediou a relagdo entre empiria € 0
objeto representativo. Para isso, observaremos as alteragbes de ordem
epistemoldgica que possibilitaram a fisionomia estética barroca, sua relagao
modificada com o tempo, o processo de surgimento do individuo moderno e seus
humores artisticos, de forma que nos seja licita a comparagéo direta com o romance.
Ao final do capitulo, pois, detalharemos os vinculos entre a obra e todo o exposto.

De inicio, no entanto, abordaremos os contornos satiricos do romance O outono
do patriarca. Este, segundo nosso ponto de vista, esta em profundo acordo com a
longa tradigdo da satira, na medida em que procura retirar nossa visdo sobre algum
aspecto da condicdo humana de sua ordem habitual, da ininterrupta marcha sucessiva
que embota nossa percepgao sobre a natureza questionavel de algumas coisas,
abrindo-nos a possibilidade, assim, de vermos a questao a partir de um viés inusitado,
novo, e, portanto, renovador. A satira pergunta aos velhos fatos qual seu lugar na
ordem da vida. N'O outono do patriarca subsiste uma critica, isto €, uma avaliagao
interrogativa quanto ao relacionamento intimo do humano com suas margens, pois “é
um livro sobre o enigma humano do poder, sobre a sua soliddao e a sua miséria”
(GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 72). E é pela mordacidade da satira que Gabriel Garcia
Marquez conduz essa pesquisa.

Assim, para obtermos a compreensdo detalhada dessa relagdo iremos
atravessar de forma sucinta a histéria do modo satirico, e para isso iremos nos deter
naquilo que diferencia a satira de origem romana da satira menipeia, de matriz grega.

As diferengas serao pontuadas a partir do olhar sobre a obra de Luciano de Samésata,

"“reflexo estrutural de um desejo que ndo pode alcancar seu objeto, desejo para o qual o
logos nao organizou mais que uma tela que esconde a caréncia” (tradugéo nossa).
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que, se nao foi o criador da vertente da menipeia, foi seu mais célebre representante,
e em sua obra podemos identificar alguns dos procedimentos que particularizam a
satira menipeia. Em seguida, iremos observar a histéria do modo satirico dentro do
processo de recondicionamento histérico-formal, ou seja, a adaptagdo modelar que a
satira teve que empreender, como consequéncia do movimento de mudanga nos
assuntos humanos, por assim dizer. A este processo chamaremos, sob os auspicios
de Mikhail Bakhtin, de carnavalizagdo da literatura. Este, em suma, serviu para
quebrar a “distancia épica” e afrouxar a tutela da versificagdo como forma unica de
apreensdo mimeética, dando aos géneros que deste processo se beneficiaram o
espaco para a criagao de um novo tratamento dialégico dado sobre a realidade. O
primeiro sub-género que realizou essa mudancga profunda na mimese ocidental, ainda
de acordo com Bakhtin, foi o dialogo socratico, o qual, por sua prépria restricao formal,
deu lugar a satira menipeia que, por sua vez, em sua capacidade quase ilimitada de
adaptacao, contribuiu para a conformagéo do género romanesco. Mas é na obra de
Miguel de Cervantes (1547-1616), no periodo barroco, em que a satira se encontra
em definitivo com o romance, e é também a partir da satira que Garcia Marquez
interpela a tradi¢cao barroca. A satira menipeia €, desta forma, um modelo literario que
subsiste dentro do romance O outono do patriarca, e o local estético a partir de onde
podemos observar um encadeamento histérico de renovacgéao através da satira.

Esta no cerne mesmo da satira menipeia a preocupagao em experimentar uma
ideia ou um viés especifico da natureza humana. Tal faculdade experimental se da a
partir do contingenciamento do problema em um espago cujo enfoque proporcione a
investigagdo um olhar desavisado. Quer dizer, n’O outono do patriarca
especificamente, a partir da criagdo de um personagem que viva artisticamente a
situacao do poder total, o autor pode encetar uma meditagdo sobre o poder e a solidao
dele consequente. Discutiremos, na esteira da exposicdo dos tracos da satira
menipeia, outras questdes subjacentes, e que também estdo em intimo acordo com o
modo satirico especifico da menipeia, tais como a moralizagdo, a perspectiva
dialdgica e os procedimentos para atingir o risivel. O riso, neste caso, servindo como
instrumento de luta. Ainda que esta preocupacdo n&o tenha guiado a criacdo do
romance, como afirma o proprio autor, ndo €& possivel separar o romance da
coincidéncia com o grande assunto da politica latino-americana quando de sua feitura.
Nos referimos, claro esta, a questdo do autoritarismo. Todos esses assuntos serao
por nos tratados de maneira detida no primeiro capitulo.
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Esperamos, finalmente, que, ao final da leitura deste trabalho, fiquem claras
algumas relagdes de forma e fundo que possibilitaram o surgimento desse romance
que € uma das maiores expressodes artisticas do problema do relacionamento humano
com o poder, assim como sua capacidade de revelar algumas preocupagdes estéticas
proprias do discurso literario latino-americano em sua dimensdo de embate com a
tradicdo, de modo que esperamos suscitar e explorar de forma minuciosa o romance
O outono do patriarca e sua ligagdo ao modo da satira menipeia e ao conceito estético

do neobarroco.
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O OUTONO DO PATRIARCA E O DIALOGO COM A TRADICAO DA SATIRA
MENIPEIA

1.1 ORIGEM RESUMIDA DA SATIRA MENIPEIA

Antes de relacionarmos O outono do patriarca com a tradicdo satirica é
necessario que identifiquemos de que maneira esta nos chegou. Do mesmo modo,
sob o risco de utilizarmos de forma imprecisa os termos satira e satira menipeia, é
também necessario que sejam diferenciadas as maneiras distintas do modo satirico
que atingiram o nosso século, considerando a longa travessia temporal desde sua
primeira conformagao até os nossos dias. O debate sobre a origem da satira e suas
especificidades enquanto modo literario comeg¢a no ambito da mais remota tradicao
literaria ocidental, isto é, entre as culturas helénica e latina. Por isso mesmo é
importante que estabelegamos um panorama seguro, cujo fundamento sobre o
assunto esteja suficientemente elucidado. Discutiremos a aproximag¢ao genérica com
as culturas da Antiguidade com conscienciosa brevidade, por entendermos a
discussao sobre a origem da satira por demais volumosa para que possamos abarcar
neste trabalho.

Nos limitaremos, deste modo, a delimitar as zonas de contato que
consideramos validas para o debate sobre a relagdo d’O outono do patriarca com a
longa tradicdo da satira menipeia.

A modalidade especifica de satira que desejamos relacionar com O outono do
patriarca, a menipeia, teve origem nas obras de Menipo de Gadara (310 a.C.?-255
a.C.?). Segundo a convengado historica, Menipo, o evasivo precursor desta
modalidade satirica, teria nascido dois séculos antes de Cristo na cidade de Gadara,
territério sirio-grego, e a sua existéncia incerta chegou-nos por relatos que
sobreviveram aos frageis desvaos a que estao sujeitos os papéis da histéria. A fonte
mais fidedigna a nos dar conta da realidade de seus escritos é a mengao feita por
Di6égenes Laércio (180 d.C.-240 d.C.), que, no século |l de nossa era, através ainda
de fontes secundarias, anotou a existéncia do autor. Do mesmo modo, de acordo com
Didgenes, Menipo desenvolvera entdo um tipo de satira que havia rompido com a

tradicao vigente. A ele, pois, atribui-se a inauguracédo de uma nova tradigao, cuja forma



14

representou uma enorme contribuicdo a literatura na Antiguidade, passando a
tropecgos até a Idade Média, onde ganhou novo félego, escapando do sumidouro dos
géneros caducos e sobrevivendo ao irregular escrutinio cultural pelo qual estes
passam. Sua influéncia foi continuada e aumentada pelos trabalhos de varios
escritores dos primeiros séculos, em especial Teréncio Varrdo (116 a.C.-27 a.C.),
Luacio Aneu Séneca (4 a.C.-65 d.C.) e Luciano de Samésata (120 d.C.-181 d.C.?), que
deram a modalidade da satira menipeia contornos mais visiveis do que as esparsas
alusdes que até ali haviam mantido sua sobrevivéncia. Dessa tradicdo beneficiaram-
se, ainda, outros muitos escritores em séculos mais préximos ao nosso. A essa
linhagem pertencem, por exemplo, autores como Rabelais, Sterne, Erasmo de

Roterda e Machado de Assis, entre outros.?

1.1.1 Diferengas entre a satira romana e a satira menipeia

A satira menipeia, cujo modelo provém da literatura sério-cbmica grega,
entretanto, s6 foi reconhecida como um tipo especifico de satira depois de posta em
contraste com a satira romana. Quintiliano (35 d.C.-100 d.C.), em sua obra Insitutio
Oratédria, ao elogiar Varrao, faz mengdo a uma forma de satira anterior a romana.
Forma que Varrao teria exercitado em boa parte de sua produgao satirica, e que a nés
chegou apenas pelos titulos e por alguns fragmentos. Referia-se Quintiliano a satira
menipeia. Nao obstante o reconhecimento de uma forma satirica grega, ele afirma que
a satira seria uma criagdo exclusiva da cultura latina. Estas duas afirmacgdes,
aparentemente conflitantes, explicitam a convencao da época, que considerava a
satira anterior a romana como insuficiente para o estabelecimento de um critério
formal genérico. Segundo essa tradicdo, haviam diferengcas marcadas entre as duas
formas literarias em questdo, o que impossibilitaria a versdo anterior a romana seu
reconhecimento como modo literario bem-acabado. E, para nés, indispensavel seguir,
neste momento, a rota distintiva entre essas duas maneiras de conceber a satira.

Assim, visto que ndo houve uma enunciacdo formal que particularizasse a satira

2 A inclusdo de Machado de Assis nesse privilegiado rol deve-se ao excelente trabalho de
Enylton de Sa Rego, O calundu e a panaceia: Machado de Assis, a satira menipeia e a
tradicdo Ilucidnica (Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1989), livro por nés amplamente
utilizado na pesquisa sobre os antecedentes da satira menipeia.
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grega, coube aos proprios romanos a formalizagdo da satira menipeia. 3 As
caracteristicas distintivas da satira menipeia, segundo Quintiliano, eram a mistura de
prosa e verso (“prosimétrica”), a inexisténcia de restrigdo formal quanto a versificagéo
e a livre disposigéo de elementos diversos. A satira romana, em contrapartida, seguia
dois critérios rigidamente estabelecidos: um formal e outro, moral. O critério formal era
a utilizacdo do verso hexametro; o critério moral, por sua vez, correspondia ao
imperativo de denunciar algum aspecto reprovavel na sociedade ou particularmente
em algum individuo. A grande tradicdo da satira foi associada de forma convencional
a esta concepgédo, como uma denuncia explicita e inequivoca a algum vezo particular
ou coletivo.* Embora ja houvesse na literatura grega varios exemplos de comédias
que disputassem a cultura os valores considerados censuraveis — como em Os
Cavaleiros, de Aristéfanes (445 a.C.-385 a.C.), s6 para ficarmos em um exemplo -,
esta literatura n&o havia sido ainda definitivamente conformada. Para os romanos, a
satira serviria especificamente como um modo literario cujo objetivo era o de
denunciar qualquer risco ao ethos e afirmar uma verdade moral, sendo o assunto
tirado de algum premente exemplo da contemporaneidade. Concebe-se a satira, a
partir deste senso comum da versao romana, como contendo um aspecto dual. De um
lado, podendo ser de tom otimista, sorridente: esta faceta correspondendo tipicamente
as obras de Horacio (65 a.C.-8 a.C.). De outro lado, contrariamente, estaria o tom
tipicamente mordaz, pessimista: tom traduzido nas obras de Juvenal (55 ou 60 d.C.-
127 d.C.). As duas maneiras, apesar do vivo contraste, teriam por objetivo 0 mesmo
senso de afirmag¢ao moral.
Entre os gregos, n&o havendo um trago formal estrito ou uma designacéo

especifica para a satira, havia, entretanto, na comédia, género que obtinha na

3 Para a contextualizagado do debate sobre as origens da satira romana e grega nos utilizamos
das contribuigbes de Sa Rego (1989), o qual, por sua vez, amparou-se em C.A. Van Rooy
(1965), Michael Coffey (1976) e G.L. Hendrickson (1927).

4 Como pode ser encontrado, por exemplo, na obra de Massaud Moisés, Dicionario de termos
literarios (1974, p. 469-471), onde o verbete “satira” contém uma exposicdo desta
diferenciagcado entre os dois modelos satiricos. O autor ndo se refere, no entanto, a satira
menipeia, € nem mesmo ha um verbete no livro que inclua a satira menipeia ou Menipo no
espectro dos temas abordados. Veja-se: “Nao obstante a comédia grega primitiva ostentar
tracos de satira (denominados diatribe), a sua criagdo deve-se aos Latinos. [...] A principio,
empregava-se a prosa de mistura a poesia [0 que corresponde ao que reputamos a satira
menipeia, isto &, a ‘prosimétrica’]”. Continua, na mesma segao, afirmando o carater duplice do
temperamento da satira: “Com Horacio, a satira adquire tons amenos, e, mais tarde, com
Juvenal, envereda pelos caminhos do pessimismo”.
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deformacgéo dos caracteres regulares seu método exploratério do género humano, o
tratamento de assuntos que interferiam na hierarquia valorativa da pdlis e que eram
impostos a corregao publica. As comédias de personagens da vida politica, como a ja
citada Os Cavaleiros, compunham versdes tipico-caracterolégicas destinadas a
redimir a pdlis da ameacga que algum desvio moral pudesse representar. Da leitura
antitética desse retrato familiar criava-se uma nogao ampla dos vicios particulares que
poderiam ser corrigidos pela exposicdo de um modelo que, ao contrario dos
panegiricos e das biografias, servia a recusa coletiva e a salvaguarda de algum

conjunto de nogdes comuns sobre a moral. Assim, a comeédia politica visava

delinear o retrato de um individuo concreto, um herdéi da vida
contemporéanea, escolhido de entre os mais populares ou poderosos,
com um desenho nitido dos tragos que lhe sdo caracteristicos e que
fazem dele um exemplar paradigmatico da classe a que pertence. E
inegavel, por tras do exagero da caricatura, um intuito de
verossimilhanga (SOUSA E SILVA, 2007, p. 153).

(A caricatura, portanto, compunha parte fundamental do material ilustrativo-
caracterologico utilizado pela comédia grega, sendo parte constitutiva da
demonstracdo de exemplares humanos de conduta flagrantemente condenavel.
Veremos mais adiante nesta analise como n’Outono do patriarca a caricatura € um
procedimento largamente explorado na caracterizagdo do personagem do ditador.)

As caracteristicas que os latinos mais tarde elegeram como formativas da satira
ja estavam, como visto, presentes na literatura grega no amplo espectro do sério-
comico. Ali, entre os gregos, os termos satiricos faziam parte da designagao do “riso”,
compreendendo nesta acepcao variadas maneiras de se obter o efeito da comicidade.
Fosse o riso de escarnio, a ironia ou o leve divertimento, toda obra de veia satirica
estava implicada no conceito de spoudogeloion, ou seja, aquilo que, pelo riso - gelon
—, é tratado com seriedade — spoudaion (SA REGO, 1989). Dai néo ser valido o critério
rigidamente moralista da satira romana. Que fique claro, entretanto, que na tradigéo
romana a reivindicagdo dessa exclusividade formal, como afirmamos, se deveu a
novidade da sistematizacdo, a unificagdo formal; quer dizer, ao emprego de uma
forma fixa e a observacdo de indicadores para as manifestacbes particulares
relacionaveis a satira, entre os quais a convicgao de que a satira servisse como um

meio para a radical extingdo dos desvios morais numa coletividade. A literatura, assim,
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era avaliada de modo a aferir sua capacidade de, por assim dizer, endireitar o humano.
Ficam excluidos, sob esse ponto de vista, a troga despretensiosa e o espirito festivo
sem ambigdo reformadora; tudo, afinal, que n&o vise solucionar os problemas
humanos, modos que eram admitidos no sério-cOmico grego, no qual estava incluida
a satira de origem grega. Também, o critério unico de Quintiliano para distinguir a
satira menipeia, isto €, a fusdo da prosa e do verso, foi posteriormente revisado e a
ele outros foram reunidos, o que pode ser visto com maior clareza na obra de outro
sirio-greicizado, autor que devemos explorar de forma relativamente breve - néo
sendo dele possivel escapar, quando se deseja estudar a satira menipeia, namedida
em que, como afirma Enylton de Sa Rego (1989, p. 43), a obra de Luciano é a“maior
e mais completa obra que liga a tradicdo grega da satira menipeia as suas

repercussdes nos tempos modernos”.
1.1.2 Luciano de Samosata: modelo para compreensdo da satira menipeia

As particularidades que d&o a obra de Luciano um carater de novidade ja foram
cuidadosamente exploradas por outros autores que buscaram ressaltar a importancia
de Luciano para a diversificagao no uso de registros genéricos,® como, principalmente,
a fusdo entre o didlogo filoséfico e a comédia, e também suas intuicbes sobre o
discurso literario. Cabe-nos, portanto, o estudo de sua obra guiados pela preocupag¢ao
exclusiva de estabelecer uma conexdo entre as inovagdes de registro solidificadas por
Luciano na tradigdo satirica até chegar a forma romanesca do século XX, processo
de cujo resultado tirou proveito Garcia Marquez na fabricagao d’O outono do patriarca.
Em momento posterior, estabeleceremos um contato imediato de todo o discutido
sobre a satira menipeia com o romance de Garcia Marquez. Por ora, consideramos
central a discussdo sobre Luciano. Mas advirtamos, desde ja, que nem todas as
caracteristicas formais que discutiremos encontram reproducao direta no romance do
autor colombiano, o que ndo consideramos como um demérito de nossa analise.
Primeiro, porque cada uma dessas formas atende as exigéncias miméticas proprias

de sua época. Nao seria prudente procurar uma correspondéncia imediata entre o

° Para nossa analise, aproveitamos os trabalhos ja citados de Lins Brandao (2001) e Sa Rego
(1989), além da obra de Roberto Romano: Siléncio e ruido: A satira em Denis Diderot (Editora
da Unicamp, 1996) e, também, Riso e Melancolia: A forma shandiana em Sterne, Diderot,
Xavier de Maistre, Almeida Garret e Machado de Assis (Companhia das Letras, 2007), de
Sérgio Paulo Rouanet. Em todas elas a contribuicdo de Luciano de Samdésata € discutida
naquilo que atinge a focalizagédo especifica de cada trabalho. Em especial, é claro, a obra de
Lins Brandéo, que trata exclusivamente de Luciano de Samdsata.
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contexto de um autor da Antiguidade latina com outro, do século XX latino-americano.
Em segundo lugar, porque o caminho teérico pavimentado pela anélise da obra de
Luciano ainda nos levara a discutir as implicagdes da carnavaliza¢éo na literatura pelo
viés da contribuicdo teodrica de Mikhail Bakhtin (cuja fonte é tributaria de autores como
0 proprio Luciano) para a compreensao da persisténcia do dialogo e do discurso
popular na formagao dos géneros na literatura ocidental. Mas esse aspecto tedrico
discutiremos mais a frente.

Luciano de Samodsata, como informa a citagdo de Sa Rego, foi aquele que
traduziu de forma mais completa os contornos e ampliou o alcance e os critérios
distintivos da satira menipeia. Sua vida, no entanto, nos é pouco conhecida, pois
Luciano aparece como um autor de certa forma marginal até mesmo na Antiguidade,
identificando-se tanto em seus textos ficcionais quanto criticos de forma continua com
a condigao de estrangeiro, e usando esta mesma posigdo como modo de abordagem
da realidade e dos temas de seu tempo, ndo se constrangendo, por forca deste
meétodo, a abordar quaisquer temas; acresce-se a essa lateralidade o fato de nao ter
deixado escritos autobiograficos, o que fez surgir um enorme debate sobre se a sua
obra traduziria fielmente suas concepgbes pessoais ou mesmo se as constantes
narrativas autodiegéticas poderiam indicar algum traco de sua personalidade. ©
Sabemos, porém, com certeza, que nasceu entre o segundo e o terceiro século de
nossa era na cidade de Samdsata, provincia anexada ao Império Romano, mas de
tradicao helenistica. O préprio grego atico (variedade considerada classica dalingua)
foi eleito por Luciano para produzir sua obra. Sua influéncia variou, em momentos
distintos da historia, do reconhecimento ao ocaso. Durante a Idade Média foi
esquecido, mas no periodo do Renascimento até pelo menos o século XVIII foi
continuamente traduzido e influente na obra de grandes autores como Erasmo,
Diderot, Voltaire, Sterne e Machado de Assis, por exemplo. Por isso, a obra de Luciano
€ continuamente revisitada e seu valor € amplificado pela critica literaria desde, pelo

menos, o fim do século XIX.”

¢ Sobre esta polémica em torno da biografia de Luciano, consultar a obra de Jacyntho Lins
Brandao: A poética do Hipocentauro: Literatura, sociedade e discurso ficcional em Luciano
de Samoésata (Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001), das paginas 16 a 18.

" Observagao que pode ser comprovada no capitulo introdutério do trabalho de Brandéo, A
Historia de uma Polémica (nas paginas 11 a 33 de A poética do Hipocentauro, 2001), no qual
o autor cita e dialoga com uma lista bastante longa dos estudos ja publicados sobre Luciano
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Segundo Jacyntho Lins Branddo (2001) uma das caracteristicas que
distinguem Luciano como um caso a parte em toda a histéria da literatura ocidental é
o0 descompromisso com todas as crengas e convengdes com as quais conviveu: o
“nada crer” que lhe conferia a liberdade de atacar a tudo e a todos utilizando-se de
forma constante do procedimento do risivel. A aparente anodinia da leveza lucianica,
porém, escondia como armadilha uma poténcia que é caracteristica propria do
tratamento satirico. No dialogo Dionisios isto fica devidamente fundamentado: nele,
Luciano relata a batalha do exército dionisiaco contra os indianos. Estes, ao avistarem
o ridiculo ajuntamento de homens nus, mulheres idosas ensandecidas, animais
estranhos e humanos hibridos, consideraram como indigno o combate com tais tipos
risiveis. Mas, para a surpresa do exército indiano, o exército dionisiaco saiu vitorioso.
O estilo de Luciano seria exatamente como o exército dionisiaco: apesar da aparéncia
incomum e da comicidade flagrante, traz técnicas de exposicdo e temas cuja
seriedade ndo pode ser ignorada. Aquilo que se esconde no outro lado do riso € um
uma séria novidade literaria que o autor estava plenamente consciente de representar:
a mistura entre dialogo filosofico e comédia popular. O leitor, portanto, se desatento,
pode sofrer o mesmo destino do exército indiano. Roberto Romano (1996, p. 80)
afirma que “Na satira lucianesca, a audiéncia precisa estar apta a ver as Ménades
como cémicas e, ao mesmo tempo, como algo a ser tomado a sério, como guerreiros
efetivos”; o elemento comico n&o funciona, portanto, como mera decoragéo. Jacyntho
Lins Brand&o reforga o engano da critica que vé em Luciano apenas um autor de
satiras menipeias, produto da popularidade da leitura de Bakhtin, “que, se de um lado
recupera a produgao lucianica, situando-a, junto com o didlogo socratico, como uma
das fontes da literatura carnavalizada, por outro, toma-a somente como um dos
representantes do género inaugurado por Menipo” (BRANDAO, 2001, p. 14-15).
Menipo, na verdade, defende Brand&o, forneceu os elementos satiricos que Luciano
aproveitou para formular seu dialogo filoso6fico-comico. A defesa desse novo modo
literario € feita por Luciano nos textos A dupla acusacéo e os julgamentos e em A um
homem que Ihe havia dito: Tu és um Prometeu em teus discursos, onde discute-se a
polémica juncdo de um género “elevado” — o dialogo filoséfico — a outro, “baixo” — a

comédia popular. Ainda que o dialogo ja fosse utilizado pela linguagem filoséfica e

de Samoésata. Lista esta que inclui J. Bompaire (1958), M. Caster (1937), M. Croiset (1882),
R. Helm (1906) e C. P. Jones (1986), entre outros tantos.
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pela cOmica (n&do em contiguidade), em Luciano ndo ha a preocupagdo em revelar
nenhuma verdade ultima, pois “Para Luciano, o didlogo € um meio de expressar
artisticamente ndo sé um lado da verdade, mas sim a ambiguidade intrinseca a prépria
linguagem” (SA REGO, 1989, p. 50). Essa ambiguidade tem a capacidade de
desmoralizar as afirmag¢des absolutas, cumprindo um papel oposto a moralizagao
constante, filiando-o com isso a tradicao sério-cOmica grega, alheia as intencgdes
moralizantes.

Normativa, no entanto, € a obra Como se Deve Escrever a Histéria, namedida
em que Luciano demonstra os erros dos historiadores de sua época e discute
didaticamente a maneira correta de se abordar um fato histérico. Enquanto tratava da
melhor forma de escrever um texto historico, submetendo os historiadores criticados
ao riso didatico proximo da moralizagao, Luciano, frise-se, teceu uma poética que
dialogava profundamente com a nogéao classica de mimese aristotélica. Ao comparar
os discursos do historiador, do fildsofo e do orador com o do poeta, Luciano
estabeleceu formalmente as fronteiras entre os discursos de cada um, segundo sua
percepcao. Para comecar, no seu modo de entender, o discurso historico deveria se
separar radicalmente do encdmio. Enquanto que ao panegirista eram validos
quaisquer exageros no sentido de elevar a imagem da personalidade historica a qual
fizesse referéncia, ao historiador, porém, o dominio do discurso deveria estar
rigidamente restrito aquilo que fosse inquestionavelmente factual. Embora possa
parecer dotada de desnecessaria obviedade, a afirmagédo do uso da linguagem do
historiador estar restrita a verdade serve para que Luciano trace uma linha divisoria
entre a histéria e a poesia, pois, no exemplo anterior, 0 encémio esta inserido no
contexto amplo do discurso poético. Ao discurso historico restringe-se, logo, o usode
‘uma mimese especular, em que o foco esta no objeto representado e ndo napropria
representacdo” (BRANDAO, 2001, p. 41), dotando o discurso histérico de uma
aparente verdade objetiva. A poesia, em contrapartida, cabe o uso de tudo quanto n&o
for verdadeiro de um modo geral. Isto €, inclinando a énfase da concepgéo aristotélica
do verossimil menos para a preocupagao com a coeréncia do enredo (muthos) do que
para o dominio da representagcao de qualquer coisa ou situagéo que estivesse além
das possibilidades do real, Luciano enxergava na palavra do poeta a pura liberdade.
Isso quer dizer que nem mesmo em face da convengao sobre os limites da natureza
representavel a palavra do poeta deveria estar constrangida, gozando a possibilidade

de dizer até mesmo aquilo que nao era possivel — de outra maneira, repetindo a
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afirmacéo aristotélica de que era preferivel aquilo que fosse impossivel mas verossimil
aquilo que era possivel porém inverossimil. O préprio Luciano confessa que, usando
o discurso irrestrito da poesia, mente, uma vez que sentia prazer em contar historias;
mas, diferente dos outros poetas, ele declara de forma aberta o uso da mentira,
advertindo desde o comeco ao leitor que nada do que diz é verdadeiro, porque “fala
de coisas que jamais viu, jamais experimentou, jamais ouviu da boca de ninguém, que
ndo existem de todo e que ndo podem existir’ (BRANDAO, 2001, p. 48). Para Brand&o
(2001, p. 48), essa afirmacéao radical constitui “nada menos que uma descoberta da
ficgdo na Grécia”, pois ao poeta nao interessa o util (aquilo que moraliza) mas o
agradavel. Assim, produzindo uma importante inversédo, ndo € a mentira que esta em
relagéo antitética com a verdade, mas, ao contrario, € a partir do quase infinito territério

da fabulacéo livre da poesia que a verdade obtém sua liberdade restrita:

€ como se, nao existindo, de inicio, sendo o discurso livre do poeta,
em que a distingdo entre verdade e mentira ndo teria sentido, a
questdo da verdade se impusesse apenas a partir do momento em
que o historiador define um espacgo préprio para seu discurso,
declarando-o verdadeiro e, deste modo, implicita ou explicitamente,
condenando como falso o discurso poético. [...] O historiador, para
encontrar sua identidade, s6 pode mirar-se no espelho do poeta, que,
a partir de entado, s6 tem consciéncia do que é porque se vé através
do espelho do historiador (BRANDAO, 2001, p. 50).

Luciano afirma, dessa maneira, o critério de pura liberdade de criagdo que rege
seu estatuto do discurso ficcional. E essa mais uma das caracteristicas distintivas que
Luciano deixa como heranga a tradi¢gao satirica.

Como representante da tradigdo satirica grega, ou seja, do espirito do sério
cébmico (spoudogeloion), Luciano também nao aderira a tensa moralizagdo com a qual
a corrente romana exercia a satira. Em sua obra “coexistem a seriedade e a
comicidade, sem que nenhuma destas assuma preponderancia, sem que o elemento
satirico sirva apenas como um meio para a afirmagdo de uma verdade moral
indiscutivel” (SA REGO, 1989, p. 60). Isto ndo significa, em Luciano, a exclusdo do
elemento moral em suas discussodes; pelo contrario. Ocorre que, em seu texto, o autor
nao pretendeu criar uma relagao de subserviéncia de um aspecto sobre o outro, como
possibilidade de se atingir o equilibrio e, muitas vezes, uma serena invisibilidade do

narrador. Seus pontos de vista as vezes sdo colocados menos por um narrador do
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que por um espectador, deixando a responsabilidade sobre a conclusdo moral ao
leitor. E a eficacia do texto residira justamente na ndo expressividade conclusiva da
atitude do narrador, que se escondia sob a narrativa. Isto pode ser visto nos dialogos
Assembleia dos deuses, Dialogos dos mortos, Dialogos marinhos e Dialogos das
cortesas. Até mesmo quando aparecia, ao narrador era imposta uma relativizagdo dos
valores por ele defendidos, como acontece em O Cinico (SA REGO, 1989). Mas
Luciano, evidentemente, ndo se esquivava dos assuntos que o rodeavam:. sua
presenca opinativa era apenas bem ocultada no texto. Os valores de seu tempo foram
por ele fartamente discutidos em seus dialogos. A critica social dos temas
contemporaneos seus € uma das marcas mais visiveis de sua obra, em especial
temas como a desigualdade social, a pratica da medicina, as afeta¢des da retorica e
o charlatanismo praticado por integrantes de correntes filoséficas com as quais
conviveu (o estoicismo, o cinismo, o ceticismo, o atomismo, o epicurismo, etc.),como
demonstra em Hermétimo (BRANDAO, 2001).

Outro aspecto de grande importancia em sua pratica narrativa € o exercicio do
ponto de vista distanciado, ou kataskopos. Este ponto de vista se tornaria marca de
toda a tradi¢cao derivada de sua obra, tradi¢gao a que Sa Rego chama “lucianica” (1989,
p. 68). Em seus escritos persiste um olhar estrangeiro, que percorre de fora para
dentro os assuntos - 0 que coincide com a sua propria condicdo de permanente
estrangeirismo numa cultura que era, ao mesmo tempo, propria e estranha a ele, como
era a grega. Em lcaromenipo, por exemplo, o narrador, Menipo, relata a um
interlocutor sua viagem ao céu. O narrador conta como viajou porque havia se
enfadado com o nosso mundo, e, por isso, foi a outros lugares a procura de respostas
a sua afligdo. No seu trajeto, descreve a maneira como via, de cima, 0 mundo e os
homens vivendo seus problemas e como, vistas dali, ficavam aparentes suas
contradigdes. Esta “visdo do alto™ é adotada também em outros textos, como Menipo
ou a Necromancia e em Historia Verdadeira; nesta ultima, o personagem Menipo

descreve viagens extraordinarias por terras ignotas, e até mesmo a lua. A incurséo a

8D. C. Muecke ressalta o aspecto irénico da posigéo superior: “In [...] Lucian [...] we can find
the idea that looking down from on high upon the doings of men induces laughter or at least a
smile” (1982, p. 48). Segundo o autor, essa posicao em sua expressao mais fiel pertence ao
arquétipo do irbnico maximo, ou seja, Deus (Em [...] Luciano [...] podemos encontrar a ideia
de que olhar de cima para baixo os feitos dos homens induz ao riso ou pelo menos ao sorriso”;
tradugao nossa).
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territérios fantasiosos com vistas a desfamiliarizar nossa percepcdo sobre nossa
prépria realidade sera a tdnica de boa parte da tradicdo satirica que toma Luciano
como fonte, vide Viagens de Gulliver (1726), de Jonathan Swift (1667-1745).° Luciano
concretiza, ao nos fazer observar os fatos a disténcia, o ideal satirico de dar ao leitor
a visao de coisas familiares como se fosse pela primeira vez, como se estivéssemos
apenas conhecendo a terra, egressos de outro planeta. O satirista, a exemplo de
Luciano, é aquele que reorganiza os elementos de modo a nos desfamiliarizar com
sua natureza objetiva, nos impondo um olhar desprevenido, estrangeiro, de certo
modo, que nos informa pelo riso sua verdadeira aparéncia, e com isso reformula
“nossa relagdo com as coisas. Para isto, ele as retira da sequéncia e ordem ‘naturais’.
O inesperado no habitual: dominando esta técnica o escritor nos espanta, trazendo o
caos para o aparente cosmos a que nos habituamos” (ROMANO, 1996, p. 53). Assim,
portanto, Luciano deixa uma marca profunda na tradi¢gdo satirica posterior. Afinal, é
através do ponto de vista distanciado (kataskopos) que, para Sa Rego (1989, p. 66-
67),

Luciano consegue ao mesmo tempo afastar-se das convengdes dos
géneros literarios vigentes em sua época e, paradoxalmente, renova-
las, isto é, dar-lhes nova vida através de sua hibridizac&o; é ainda o
distanciamento que Ihe permite o uso da parddia para aquele fim; é
ele ainda que possibilita a relativizagdo do conceito de veracidade, na
producdo de uma arte sobretudo imaginativa; e, finalmente, é esse
mesmo distanciamento que o mantém avesso a uma posicao ética
moralizante, posto que relativiza n&o s6 as outras como a sua propria

verdade, mantendo assim a posigéo tradicional do spoudogeloion.

O principio do distanciamento cumpre, portanto, um papel organizador na obra
de Luciano de Samésata. E tanto um principio de organizacdo narrativa como uma

postura definitiva em face dos assuntos que o cercam.

% Sobre a obra de Swift ressaltemos, no entanto, que esta pertence menos ao modo fantastico
que ao maravilhoso, uma vez que nao ha desconfianca quanto a realidade apresentada no
relato, sendo a desconfianga o elemento primeiro para a existéncia do fantastico. Todorov
(2012) associa o maravilhoso a um deslinde do fantastico, em que, desde logo, o
estranhamento é atravessado e se estabelece entre o leitor € a obra um reconhecimento da
verdade discursiva. Sua descendéncia de Luciano, no entanto, € indiscutivel, como afirma
Northrop Frye (2000, p. 308): “no one will challenge the statement that the literary ancestry of
Gulliver’s Travels and Candide runs through Rabelais and Erasmus to Lucian” (“ninguém ira
contestar a declaragao de que a ancestralidade literaria de Viagens de Gulliver e Candido
atravessa Rabelais e Erasmo até Luciano”; tradugédo nossa).
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Por fim, o elemento da parddia. Luciano era um agudo artifice no uso da
parddia, e, a partir dela, seus usos iam em varias diregdes. Fosse pela parddia a
géneros e convengoes literarias passadas e correntes em seu tempo, ou pela parédia
a temas e assuntos de sua época, ou a parddia “convencional”’, ou seja, aquela que
utiliza um texto literal de modo a subverter o seu sentido original, '© como fez
repetidamente com os textos classicos de Homero em Menipo ou a Necromancia (SA
REGO, 1989), Luciano era um atento observador da poténcia da subversao textual e
dos efeitos que a parddia podia alcangar. Ndo nos estenderemos tanto neste topico
por entendermos que a discussao sobre a modalidade de parddia que esta contida
em O outono do patriarca estara melhor aproveitada quando discutirmos as
especificidades do riso que o romance suscita. Nosso olhar, em relagdo a parddia,
estara circunscrito a modalidade tipico-caracterologica, o que limita em muito a
extensdo util da discussdo sobre o tema em Luciano. Por isso, ressaltaremos n'O
outono do patriarca apenas os efeitos cOmicos que a parddia desse tipo suscita. Nos
limitemos, aqui, a afirmar que a maneira como a parodia acontece em O outono do
patriarca, diferente de outros usos, ndo depende exclusivamente de um tipo de
receptor especifico para ser completamente absorvida.'" Neste caso, ndo “é preciso
um repertério ou uma memoaria cultural e literaria para decodificar” (SANT'ANNA,
1985, p. 26) seu sentido, uma vez que o objetivo do texto ndo € somente produzirum
exemplar total da figura do ditador latino-americano, mas também meditar sobre o
poder e a solidao dele resultante, o que compreende um evidente sentido universal.

Concluimos, portanto, que o catalogo das caracteristicas proprias a criagéao
satirica de Luciano de Samodsata nos permite perceber a diminuicdo, sendo o
abandono, do peso dado ao critério presumido da satira menipeia formulado pelos

romanos, que consideravam como expressao formal daquela unicamente a jungéo de

9 A esta modalidade de parodia a critica literaria usualmente nomeia “canto paralelo”; grosso
modo, pode-se dizer que “é¢ uma forma de a linguagem se voltar sobre si mesma”
(SANT’ANNA, 1985, p. 8). Geralmente, neste sentido tedrico, diferencia-se a parddia da
estilizagdo. Explica Tynianov (1919 apud SANT’ANNA, 1985, p. 13-14) que “na parddia, os
dois planos [textuais, isto &, o texto que parodia e aquele que é parodiado] devem ser
necessariamente discordantes, deslocados: a parddia de uma tragédia sera uma comedia ...].
Mas, quando ha a estilizagao, ndo ha mais discordancia, e, sim, concordancia nos dois planos:
o do estilizando e o do estilizado, que aparece através deste”.

" Para um maior aprofundamento sobre o aspecto parddico na obra de Garcia Marquez, ver
Macondameérica: a parddia no romance de Garcia Marquez, de Selma Calasans Rodrigues
(Rio de Janeiro: Leviatd,1992), obra na qual a autora observa de modo acurado os usos
parddicos na obra do autor, em especial em Cem anos de soliddo.
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prosa e verso. Isto foi, como afirma Sa Rego (1989, p. 67), “resultado de uma cultura
em que os estilos ‘altos’ eram necessariamente escritos em verso, enquanto que os
‘baixos’ ou populares o eram em prosa”. Com o fim da distancia épica e a assimilagéao
empreendida pelo género romanesco a aspectos formativos de outros géneros, tal
critério pode ser de todo desconsiderado como balizador para nossa analise. Assim,
seguiremos a analise, daqui por diante, tendo como certas as possibilidades que a
categoria de satira menipeia contém, e aludiremos, a seguir, a categoria da
carnavalizagéo da literatura, que é a nomenclatura que utilizaremos para entender o
grande processo de evolugdo cultural que determinou o rompimento da integridade e

da distancia épica.

1.2 A SATIRA MENIPEIA E A LITERATURA CARNAVALIZADA

Discutindo os antecedentes formais que propiciaram a Dostoiévski a
possibilidade de manusear a polifonia, que reputa como um dos grandes méritos da
narrativa do autor, Mikhail Bakhtin faz o caminho da histéria dos géneros que
contribuiram para o fornecimento dos elementos artisticos de que se serviu o
romancista russo. Por isso, retorna a quase génese do campo do sério-cémico,
situado no ocaso da Antiguidade Classica, e os relaciona com o amplo espectro do
folclore carnavalesco. Chamaremos, a exemplo de Bakhtin, a literatura direta ou
indiretamente ligada ao folclore carnavalesco de literatura carnavalizada. De forma
resumida, podemos por enquanto explicar o significado desta tipologia como toda
manifestagdo artistico-literaria imbuida da cosmovisdo especifica do carnaval,
assunto que abordaremos mais adiante. Segundo Bakhtin, todos os géneros do sério-
cobmico que guardam semelhancgas estruturais com o folclore carnavalesco podem ter
os indicios dessa filiacdo devidamente observados. A filiagdo, no entanto, nao
considerada como direta identificagdo formadora de género, o que sé pode ser
afirmado em alguns casos, mas de pertenca a uma tradigdo cultural cujas
peculiaridades foram distribuidas irregularmente entre a literatura dos séculos
posteriores ao processo de degenerescéncia da convivéncia da cultura explicitamente
carnavalesca com o cotidiano europeu, situada, segundo Bakhtin, a partir do século
XVII. Arrolaremos, a partir deste ponto, quais sao os elementos ligados a literatura
carnavalizada que desembocardo, em nossa analise, na comparacdo entre esses

mesmos aspectos e O outono do patriarca.
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A peculiaridade primeira dos géneros oriundos do seério-cémico, territério no
qual esta inserido o modo satirico, € um tratamento diferente dado a realidade, se
comparado com 0 que se usava até entdo. Nao existird mais, neste tipo de
representacéo, a distancia épica: os personagens sao destituidos de sua aura mitica,
e néo havera sobre o tratamento dos herdis o constrangimento de retira-los de seu
passado idealizado. ' Os temas tratados serdo aqueles que estido em contato
imediato com a realidade atual inacabada, ou, quando utilizados os temas classicos,
sobre eles sera liberado o tratamento critico valorativo. O critério para a fabulacéo é a
experiéncia, de um lado, e, de outro, a fantasia livre (0 que corresponde inteiramente
a ideia de pura liberdade de que falou Luciano de Samdsata em Como se Deve
Escrever a Historia). Existira, entre esses géneros, ainda, uma unidade estilistica
diversa da anterior, na qual combina-se uma desinibida fus&o do sublime e do vulgar,
assim como o uso de géneros intercalados (cartas, parodias de géneros elevados,
etc.). Uma nova concepgado da matéria literaria e da mimese é instaurada de forma
radical, e esta sera o substrato para a evolugdo do género romanesco.

Logo, sera no campo do sério-cémico que as raizes distintivas de género que
levam ao romance se desenvolverdao. O elemento plastico desse desenvolvimento,
ainda de acordo com a analise bakhtiniana, é o dialogismo inerente a essas formas
variaveis. Destas, o autor destaca duas (que consideramos representar um
parentesco direto com os tragos definitivos de O outono do patriarca): o dialogo

socratico e a, nossa conhecida, satira menipeia.

2 A integridade épica corresponde aquilo que Georg Lukacs (2009) chamou “patria
transcendental de género”. O autor, grosso modo, quis dizer com isso que na epopeia havia,
durante quase toda sua vida propria de género, o enlace preciso entre a vida e a forma
artistica que abrigava os dados desta mesma vida. Na sua analise, explorou profundamente
o problema da filosofia histérica das formas, e é sobre o desencaixe entre o surgimento do
individuo e a inadequacao do verso épico em dizer a psicologia desse individuo que se
encontra o fundamento da caducidade da forma anterior e a necessidade dialética, de
natureza histérico-filoséfica, da criagdo de uma nova forma. A integridade e a distancia épica,
segundo Lukacs, sdo proprias de tempos afortunados, que nao “tém filosofia”, onde nao havia
nem mesmo a ideia de que a literatura devesse representar individuos singulares. Por isso,
tanto o drama moderno quanto o romance apareceram como resultado da intencido de
configuragao artistica da nova realidade historico-filosofica: “O romance € a epopeia de uma
era para a qual a totalidade extensiva da vida nao é mais dada de modo evidente, para a qual
a imanéncia do sentido da vida tornou-se problematica, mas que ainda assim tem por intencéo
a totalidade” (LUKACS, 2009, p. 55). O romance, por sua poténcia em investigar interiormente
o individuo e com toda a abertura linguistico-formal possivel, &, portanto, o veiculo da busca
da totalidade perdida. A carnavalizagéo, segundo o ponto de vista que adotamos, faz parte do
processo pelo qual essas novas formas surgiram. Entre elas, a satira menipeia.
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Do dialogo socratico, tentaremos separar os ruidos internos que podem ser
ouvidos de forma longinqua no interior do romance de Garcia Marquez daqueles que
sdo elementos formativos que conduziram a satira menipeia. Inicialmente
memorialistico, pois era um registro das palestras atribuidas a Sdécrates, o dialogo
socratico baseia-se na concepcéo da revelagcdo da verdade através do dialogo. No
centro dessa maneira de entendimento jazia a certeza de que a verdade nascia entre
0os homens, a partir da interagcéo e do confronto entre os pontos de vista acerca das
questdes ultimas. Os procedimentos fundamentais para o aparecimento da verdade
eram a sincrise e a anacrise. O primeiro era justamente a confrontagédo entre os pontos
de vista contrarios, os quais, por esse método, gerariam uma verdade compartilhada.
A anacrise, por sua vez, era 0 método de provocacdo da palavra contraria. Nos
dialogos de Platéo (428-7 a.C.-348-7 a.C.) fica perfeitamente claro como Sdécrates
(469 a.C.?-399 a.C.) se utilizava desse procedimento de modo a que, muitas vezes
sem que o percebesse, o interlocutor expressasse os vieses ocultos de sua percepgao
sobre um determinado tema apenas pela provocagao instruida de respostas, ou que
caisse no opraébrio intelectual de contradizer-se. A anacrise €, em suma, a provocagao
da palavra pela palavra. (Na satira menipeia, contrariamente, a palavra € estimulada
tanto pela via do aspecto dialégico quanto pela via das situagbes de enredo.) Nos
didlogos socraticos, os herdis sdo os idedlogos, e cada personagem encarna uma
ideia especifica, se tornando o agente de uma multipla discussdo. Outro aspecto
importante, e que coincide com a satira menipeia, € a ambientagcdo do dialogo em um
momento que obrigue o agente da ideia a sair do automatismo intelectual, isto €, uma
situacdo excepcional que o faga revelar as camadas profundas de um dado
pensamento. E o caso da Apologia de Sécrates, na qual se discute sobre os temas
ultimos a beira da execugéo de Socrates. Aqui, embora haja uma evidente provocagéo
da palavra pela situacédo de enredo, as situacdes tém sua limitagcao constituida pelo
suposto aspecto histérico-memorialistico, ndo havendo, como na satira menipeia, uma
total liberdade de composigcao de situagbes excepcionais. Mas, no dialogo socratico,
ja existe, em forma embrionaria, o germe dos “dialogos no limiar”, caracteristica
profundamente exercitada pela satira menipeia. O dialogo socratico representa, pois,
um largo antecedente dos géneros dialégicos que dardo origem ao romance moderno.
Ressaltemos do didlogo socratico, portanto, sua capacidade de tratar de temas em
posicdes de excepcionalidade e de chegar a estagios finais de entendimento sobre
assuntos elevados pelo procedimento da provocagdo continua da reflexdo
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compartilhada. Em relagdo ao romance moderno, porém, sua abertura dialégica pode
ser considerada como bastante limitada, assim como limitada também é sua restricao
tematica ligada a memorialistica. Esta caracteristica, inclusive, é de fato duvidosa,
uma vez que a existéncia historica de Socrates depende de todo dos registros
platbnicos. Além disso, outra limitagdo encontra-se em que o0s personagens que
movimentavam o debate eram apenas pensadores e fildsofos; ndo havia espacgo para
o vulgo, caracteristica completamente invertida na satira menipeia.

Ressaltemos, também, e com inteireza, a diferenga fundamental entre os
objetivos do dialogo socratico e os do romance. No primeiro, ha a preocupagéao central
do debate pelo método dialético, cujo resultado presumido sera alguma afirmacgéao de
cunho filosofico. Embora o método dialético classico ndo supusesse a chegada a
algum entendimento sintético final (na Idade Média, a Dialética era uma das sete artes
liberais, e equivalia ao que hoje conhecemos por Ldgica; VIEIRA, 2015), comosupde
a dialética moderna desenvolvida por Friedrich Hegel (1770-1831), sua atitude
primeira era, desde logo, afirmativa. O romance, como género artistico, em
contrapartida, ndo deve pretender colocar-se como um objeto meramente persuasivo.
Observa Anco Marcio Tendério Vieira (2015, p. 74) que “A verdade textual do romance
[e dos géneros imitativos em geral] cria seus proprios significados e as suas proprias
significagdes (independentes dos valores morais do seu tempo), o que da a obra o
seu carater trans-histérico”. A literatura, como “linguagem carregada de significado”
(POUND, 1973, p. 32), se posta nesta relacdo de necessidade afirmativa, tera sua
multiplicidade constitutiva anulada, pois se tornara necessariamente univoca;
modificando, com efeito, radicalmente sua natureza. Na literatura existe o imperativo
da abertura interpretativa: quem preenche o texto € a subjetividade do leitor. Ao leitor
nao se pode dar as respostas acabadas, como pretendia a dialética filosofica. O leitor,
como vem largamente observando a critica literaria ha algumas décadas, € néao so6
participe do texto como também protagonista, na medida em que o escritor depende
de sua cumplicidade “na decifracdo de uma linguagem que, dissipada pela
consciéncia, ja inclui tanto poeta quanto leitor” (BARBOSA, 1986, p. 22).

A satira menipeia, como ja discutimos em Luciano de Samdsata, € um modo
que habita o interior do género sério-comico, e seu espirito formador alcangou, como
afirma a obra do satirista latino, a literatura ocidental em variadas escalas. Para
Bakhtin (2013, p. 130),
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Em diferentes variantes e sob diversas denominagdes de género, ela
continuou a desenvolver-se também nas épocas posteriores: na ldade
Média, nas épocas do Renascimento e da Reforma e na Idade
Moderna. Em esséncia, sua evolugao continua até hoje (tanto como

uma nitida consciéncia de género quanto sem ela).

Mesmo nao tomando de forma absoluta a posigao essencialista bakhtiniana (e
ressaltando nossa discordancia quanto a nogao de linha evolutiva genérica), podemos
afirmar que os tragos que o autor percebe na sua classificacdo sobre a satira menipeia
coincidem com o que esteve discutido até aqui na figura de Luciano de Samdsata.

As particularidades da satira menipeia que Bakhtin relaciona com a literatura
carnavalizada comegam pela observagao do peso dado ao aspecto cédmico, quando
em comparagao com o dialogo socratico. A satira menipeia esta destituida de qualquer
compromisso historico-memorialistico, ou mesmo no tratamento tradicional das
figuras lendarias, de forma que ha uma (pura) liberdade de composi¢cdo e de
inventividade fantasiosa. A caracteristica mais importante da satira menipeia, de
acordo com Bakhtin, € sua motivacao: nela, a excepcionalidade das situacdes e o
alcance da fantasia séo interiormente motivadas pela necessidade de experimentar
uma ideia filoséfica, assim como fora o dialogo socratico. A experimentagdo, no
entanto, recebe um espaco dialdgico radicalmente mais flexivel que no caso do
didlogo socratico, e serve, assim, ndao a experimentagao de um tipo social ou de uma
caracteristica individual, mas a experimentacao de uma verdade, sob a forma de uma
hipétese livremente experimentada em situagdes-limite. Por isso, a colocagdo dos
individuos nas situagdes de excegao (a descida ao inferno ou a subida aos céus, por
exemplo) conduz a tentativa de levar uma ideia as ultimas consequéncias de sua
aplicacdo experimental. Para essa experimentagédo, a ideia ndo esta restrita aos
lugares tradicionais. Quer dizer, n&o sdo apenas os fildsofos em convivio nos espagos
consagrados ao debate filoséfico que discutem uma ideia, mas ha a presenca de um
forte componente de grosseria e de popularidade rasteira. A verdade é levada ao
submundo (Bakhtin chama a isso “naturalismo de submundo”); “As aventuras da
verdade da vida ocorrem nas grandes estradas, nos bordéis, nos covis de ladrdes [...].
Aqui a ideia ndo teme o0 ambiente de submundo nem a lama da vida” (BAKHTIN, 2013,
p. 132). Assim € que as ultimas questbes podem ser experimentadas, ser quaisquer
pudores, por todos e em todos os lugares: a ideia adentra profundamente na esfera

do publico.
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A posicdo do narrador na satira menipeia é exercitada em todas as
possibilidades concebiveis: na “estrutura triplanar”, isto €, a ambientagéo na terra, no
céu e no inferno, e em diferentes angulos totalmente estranhos a epopeia e ao drama
antigo. Na satira menipeia exercita-se também o ponto de vista em posigbes de

suscetibilidade alterada,

ou seja, a representacao de inusitados estados psicolégicos-morais
anormais do homem — toda espécie de loucura (‘tematica maniaca’),
da dupla personalidade, do devaneio incontido, de sonhos
extraordinarios, de paixdes limitrofes com a loucura (BAKHTIN, 2013,
p. 134).

“*

E, diga-se, essas alteragbes mentais constituem, na satira menipeia, “um
carater formal de género” (BAKHTIN, 2013, p. 134), pois exacerbam a quebra com o
ideal de integridade épica e tragica, e fazem com que o homem seja visto, sob a égide
do dialogismo e da reflexdo interna exaustiva, de uma maneira inusitada. E, do mesmo
modo, que as cenas de escandalo e de quebra da normalidade de conduta do homem
também configuram um rompimento significativo com a integridade épica. Os
acontecimentos sdo retirados de sua ordem “agradavel”’, segundo a norma antiga, e
livram o comportamento do homem de seu automatismo formalizado pelo consenso.
Resulta dessa quebra com a normalidade também a colocagdo de contrastes
exacerbados, de mudancgas bruscas de referencialidade, em um jogo mével de
oximoros. Convivem no mesmo espagco humano tanto a decadéncia quanto a
grandeza moral, o alto e o baixo, o puro e o impuro; a desigualdade obtém na satira
menipeia um conforto esquivo. Outra caracteristica de excepcionalidade formal na
satira menipeia é o elemento de utopia social: a viagem a paises extraordinarios,
cumulos feéricos, o relato de sonhos que projetam situagdes inconcebiveis, qualquer
situagao, enfim, que promova a liberdade em relagdo a constrangimentos impostos
pela normalidade, o que, neste ponto, se da pela remota posi¢cdo geografica. A ultima
caracteristica da analise bakhtiniana sobre a satira menipeia que concebemos como
consistente com nosso enfoque analitico e que nos ajudara a enxergar melhor O
outono do patriarca é a publicistica, isto €, o concreto direcionamento aos assuntos
que circulam na atualidade. O viés quase jornalistico das obras satiricas na
Antiguidade reforga esta afirmacgéo. A obra de Luciano, por exemplo, é impregnada

de atualidade, na medida em que dirigiu-se a todos os temas que transitaram pelo
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ambiente no qual conviveu. Fosse o registro das querelas filosoficas, o surgimento de
Novos grupos sociais, a afirmag¢ao ou a decadéncia de valores, tudo estava marcado
com o ferro da atualidade, e a observagéao desses temas nos ajuda a compreender de
gue maneira os viventes encaravam os assuntos da época. Essa caracteristica
inclusive acentua o contorno carnavalesco da satira menipeia, a base popular, de
tratamento livre e familiar, do embate dos assuntos em pracga publica, especificidade
que constituiu o material da continuidade nos géneros oriundos das manifestagbes da
cultura carnavalesca, como Bakhtin demonstra, por exemplo, na obra de Frangois
Rabelais (1494-1553), Gargantua e Pantagruel (1534).13

Todos esses elementos representam variadas expressdes de um género cuja
unidade se formou durante um periodo de dissolugao dos ideais graniticos de “beleza
e dignidade” do épico, em cujo panorama disputavam a hegemonia inumeras escolas
filosdficas, postas em confronto diante da vida comum da praca e dos assuntos
corriqueiros. O dialogo, portanto, € alargado por feigdes inéditas, dotadas de um
genuino impulso popular, que, por sua plasticidade externa, era capaz de absorver
outros muitos géneros cognatos, como a diatribe, o soliloquio e o simpésio,'* os quais,
por conterem um carater dialégico interno comum, estavam aparentados diretamente

com a satira menipeia.
1.2.1 A excepcionalidade carnavalesca

Aquilo que chamamos, até aqui, carnavalizacdo, que leva os assuntos elevados
ao uso comum, ndo € um conceito geneérico fechado, mas antes um enorme e
complexo conjunto de manifestacdes de ordem cultural que exerceram profunda
influéncia na formacgéo dos géneros literarios no ocidente, e, para nosso interesse
especifico, na forma romanesca. Iremos aborda-lo de forma resumida, porém sem

descuidar de aspectos amplos que foram importantes na marcha evolutiva das

3 A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: O contexto de Frangois Rabelais,
Sao Paulo: HUCITEC; Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1993.

4 “A diatribe é um género retorico interno dialogado” (BAKHTIN, 2013, p. 137), em que a
presenca assumida de um interlocutor ausente flexiona o proprio processo que produz o
pensamento. O solilébquio é o didlogo do personagem consigo mesmo, 0 que proporciona o
profundo conhecimento de si mesmo e a descoberta de aspectos interiores até entao
ignorados. Ja o simpdsio era o dialogo de festins, no qual havia uma excepcional atitude de
liberdade em relagédo ao discurso, podendo combinar o elogio e a difamagéo na mesma fala -
€ essencialmente carnavalesco, de acordo com Bakhtin.
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representacdes artisticas ocidentais, e que poderao ser encontrados n’O outono do
patriarca, romance cujo substrato cultural provém dessa linha evolutiva sobre a qual
nos referimos. Tratemos deste assunto.

Embora considerasse que o tema da carnavalizagao na literatura n&o tinha sido
suficientemente explorado, ' Mikhail Bakhtin enxergou nesse problema um
incontornavel antecedente cultural das manifestagdes artisticas ocidentais. O
carnaval, acreditava Bakhtin, ndo &, no entanto, um fenébmeno estritamente artistico,
mas pela impossibilidade de, na sua visdo, traduzir fielmente sua natureza pela
linguagem abstrato-conceitual, a tradugao possivel s6 podia ser considerada atraves
da linguagem artistica, na qual, obviamente, estava incluida a literatura. De modo que
Bakhtin se referia, especificamente, a carnavalizagéo da literatura.

O carnaval é, portanto, um conjunto de festividades e ritos de carater sincrético,
que teve sua forma modificada de acordo com o local e a época em que foi e ainda é
celebrada, mas que preserva uma linguagem simbdlica concreto-sensorial que
exprime uma mesma cosmoviséo carnavalesca. O carnaval, como bem sabemos, por
integrar de maneira expressiva a cultura popular latino-americana, é um espetaculo
sem divisdes entre espectadores e atores. Nele, ndo se contempla, mas vive-se um
espetaculo, e vive-se de acordo com leis temporarias proprias. Leis que invertem a
l6gica normal das instituigdes humanas, pois seguem o ideal de uma cosmovisao ao
avesso, na qual a vida é tirada de sua ordem habitual e as a¢gdes humanas passam a
se ambientar em um estado de excepcionalidade transformadora. No carnaval
eliminam-se todas as formas de desigualdade que sustentam a vida
“extracarnavalesca”; enquanto vigora entre as pessoas o modo mental carnavalesco,
toda a distancia que as separa é abolida, e uma nova ordem, livre de hierarquias de
qualquer natureza, € vivenciada de maneira festiva. Este modo semirreal de vida é
capaz de colocar todas as pessoas em livre contato-familiar, de liberar todas as agoes

e palavras contidas pelo medo ao excesso, ao ridiculo e as restricbes convencionais,

> A primeira edigdo desta obra saiu no ano de 1929 com o titulo de Problemas da Obra de
Dostoiévski, e sua divulgagao foi bastante restringida, devido ao fechamento da entao Uniao
Soviética em relagao ao restante do mundo. Sua segunda edi¢ao, datada do ano de 1963,
entretanto, ja ostentava o titulo que nos chegou, isto é, Problemas da Poética de Dostoiévski,
a partir de quando a recepc¢ao desta obra nos meios académicos ocidentais recebeu intenso
acréscimo de atencdo. Hoje a obra integra o primeiro time do canon da teoria literaria, ndo
sendo mais possivel, por isso, sustentar a afirmag¢ao de Bakhtin - a época, correta - de que o
tema da carnavalizacdo ndo tenha sido explorado de maneira adequada. Foi e é explorada e
replicada de modo até mesmo excessivo.
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e, assim, pbér a mostra todos os tragos ocultos da personalidade humana. O ambito da
liberacdo carnavalesca se estende a todos os valores, ideias e escalas. Combina-se
o alto com o baixo, o elevado com o impuro, o sabio com o tolo; todas as criaturas e
todas as criagdes do ser humano sao igualadas no espaco da praga publica, territorio
principal das manifestagcdes carnavalescas. A experiéncia das categorias
excepcionais carnavalescas nao sdo, pois, conceitos abstratos, mas ideias concreto-
sensoriais espetacular-vivenciaveis e representaveis na vida, que se formaram
durante milénios entre as massas populares na Europa (vindas até nosso continente
por meio da heranga simbdlica crista), e por isso foram capazes de exercer grande
influéncia em termos de formagao de géneros artisticos.

A acao nuclear do carnaval € a cerimbnia de coroacao e destronamento bufa.
Esse ritual esta presente de maneiras variadas em todas as festas de matiz

carnavalesco. Como afirma Bakhtin (2013, p. 142),

Na base do ritual de coroagédo e destronamento reside o nucleo da
cosmovisao carnavalesca: a énfase das mudancgas e transformacgoes,
da morte e da renovacdo. O carnaval é a festa do tempo que tudo
destréi e tudo renova. Assim se pode expressar a ideia fundamental
do carnaval. [...] A coragao-destronamento € um ritual ambivalente
biunivoco, que expressa a inevitabilidade e, simultaneamente, a
criatividade da mudanca-renovacéo, a alegre relatividade de qualquer
regime ou ordem social, de qualquer poder e qualquer posi¢cao
(hierarquica). Na coroagdo ja esta contida a ideia do futuro
destronamento; ela é ambivalente desde o comecgo. Coroa-se o
antipoda do verdadeiro rei — o escravo ou o bobo, como que

inaugurando-se e consagrando-se o mundo carnavalesco as avessas.

O carnaval celebra, portanto, a prépria mudanca. No centro do ritual
carnavalesco esta a comemoracao do processo de mudancga, e nao a derrotadaquilo
que € mudado. Todos os simbolos carnavalescos trazem consigo, em seu bojo, o seu
contrario complementar. N&do existe nem a negagao absoluta nem a afirmacao
absoluta: a énfase do carnaval se da propriamente na imagem da morte que concebe
a vida.

Esse ritual de coroacao e destronamento exerceu sobre o pensamento artistico
especial influéncia, caracterizada num tipo destronante de imagens, ambivalentes e

ndo limitadas a negacéo de carater moral monoplanar, como fora caracteristica da
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vertente satirica romana. A natureza ambivalente das imagens carnavalescas fica
exposta no uso constante de pares contrastantes e semelhantes: gordo e magro, alto
e baixo; sésias e gémeos, etc. E a manifestacdo da categoria carnavalesca da
excentricidade, da violagdo da normalidade aparente.

De modo ambivalente, também, € como se forma o tipo do riso especifico da
cosmovis&o ritual-carnavalesca. E o riso que tem como fungdo a renovacgdo, pois
encontra sua raiz expressiva primeira nos rituais de ridicularizagao do supremo. Ritual
este que tinha como fungao simbdlica a provocacdo da mudancga das estagdes. O riso
esta dirigido, portanto, desde suas formas mais remotas, a mudanca dos poderes e
da ordem vigente, e € o que provoca a crise que leva a instituigdo de uma nova ordem
subsequente. E por isso que a parddia tem uma natureza essencialmente
carnavalesca, pois produz um duplo destronante que é a face concreta do “mundoas
avessas” do carnaval. Sua natureza é, assim, em tudo contraria aos géneros “puros”,
como a epopeia e a tragédia. (Veremos adiante como o tipo de riso carnavalesco pode
ser amplamente observado no romance O outono do patriarca.)

A linguagem dos povos europeus foi influenciada pelas formas livres de
enunciagao: o exercicio do discurso familiar de rua, como era chamado, significou a
materializagcado continua das mutacbes expressivas do carnaval na tradigao cultural
europeia. A linguagem dos insultos e da zombaria e a sutil ironia acusatoria sao

habitadas pelos tragos da cosmovisédo carnavalesca, cuja

espontaneidade [...] levantou muitas barreiras e invadiu muitos
campos da vida oficial e da visdo de mundo. Dominou, acima de tudo,
todos os géneros da grande literatura e os transformou
substancialmente. Ocorreu uma carnavalizagdo muito profunda e
quase total de toda a literatura de ficgdo. A cosmovisao carnavalesca
com suas categorias [...] [penetrou] a fundo em quase todos os
géneros da literatura de ficcado (BAKHTIN, 2013, p. 148).

Assim, portanto, tomamos o fulcro da contribuicdo de Bakhtin para o
delineamento dos antecedentes da satira menipeia, modo com o qual
demonstraremos O outono do patriarca estar em intimo contato. A experimentacao de
uma verdade, uma ideia posta em situacao limite; o naturalismo de submundo, a acao
heroica trazida ao ambito popular da praca; o ponto de vista alterado; o equilibrio na

construgdo do ponto de vista moral; a atualidade dos assuntos; a cosmovisao
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carnavalesca em todas as suas agdes de coroacdo e destronamento, do riso
especifico que celebra a mudanca e a ambivaléncia de todos os aspectos da vida
humana: tudo isso que resulta na quebra da integridade épica pode ser verificado na
obra. Passaremos, finalmente, deste ponto em diante, a cotejar todas essas
caracteristicas formais da satira menipeia com o Outono do patriarca, e em seguida
detalharemos de quais maneiras o personagem do ditador que vive em meio ao

turbilhdo do tempo carnavalesco € posto em superacgao risivel.

1.3 OS ELEMENTOS FUNDAMENTAIS DA SATIRA MENIPEIA N’ O OUTONO DO
PATRIARCA

1.3.1 Todos os ditadores sao um

A origem imediata da fonte de material simbdlico para o romance O outono do
patriarca € o periodo na vida histérica da América Latina em que a maior figura
representativa do poder era a excessiva imagem do ditador. E, por isso, necessario
que nos ponhamos em sintonia com o horizonte de expectativas politicas dos povos
latino-americanos a época e, consequentemente, com o do autor. Como é facil de
verificar nos cOmputos da histéria do século XX, o continente americano, em quase
toda sua extensdo (em especial, do centro ao sul) foi habitado e comandado
completamente por regimes ditatoriais que se pretendiam definitivos, e eram
majoritariamente apoiados ou pela politica externa norte-americana ou pela Unido
Soviética, os quais asseguravam, desta maneira, seu dominio sobre a regido, pois
estavam ambas nacdes em plena disputa pelo controle da politica mundial.

Devemos, portanto, localizar precisamente o momento em que, para o autor, a
revelagao da verdade inescapavel das mudancgas ensejou a criagdo do romance.

Parte exatamente do primeiro momento em que essa instancia de poder, que
parecia indestrutivel, demonstrou seus primeiros sinais de fraqueza. Quando o
primeiro passo na irresistivel marcha sucessiva da historia péde ser visto: a primeira
e subita evidéncia da falibilidade do poder autoritario. Garcia Marquez relata como a
ideia para a escritura d’O outono do patriarca surgiu logo apos a queda do ditador
venezuelano Pérez Jiménez, quando, na condicdo de jornalista correspondente,
testemunhou sua destituicdo. Foi em 1958, ao ver, no céu de Caracas, a partida de
um avido que transportava o ditador em retirada pelo Mar das Antilhas - carregando,
sobre uma cidade expectante pelo novo momento de liberdade, sua familia e os

ultimos tesouros do poder perdido - que soube que um novo periodo se iniciava. “Era
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a primeira vez que viamos a queda de um ditador na América Latina” (GARCIA
MARQUEZ, 2014, p. 120), relembra, em conversagdo com o autor, Plinio Apuleyo
Mendoza. Dias depois, Garcia Marquez enxergaria aquela que seria a imagem a |lhe

dar o impulso criativo inicial:

alguma coisa estava acontecendo e jornalistas e fotégrafos
esperavamos na antessala presidencial. Eram mais ou menos quatro
horas da madrugada, quando se abriu a porta e vimos um oficial, em
traje de campanha, andando de costas, com as botas enlameadas e
uma metralhadora na m&o. Passou entre nds, jornalistas [..],
apontando a metralhadora e manchando o tapete com o barro das
botas. Desceu as escadas, pegou um carro que o levou ao aeroporto
e foi para o exilio. Foi nesse instante, no instante em que aquele militar
saia de um quarto onde se discutia como ia se formar definitivamente
0 novo governo, que tive a intuicdo do poder, do mistério do poder
(GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 121)."°

A partir de tal momento, sucumbiu a tentacdo de escrever um romance que
fosse o definitivo romance de ditadores, capaz de captar a esséncia deste
personagem multiplo, e que possibilitasse a reflexdo sobre a soliddo e a amargura
resultantes da situacdo daquele que detém o infortunio do ilusério poder total.
Convenceu-se de que ainda ndo havia sido escrito um romance que depurasse
completamente o escapadico personagem do ditador Ilatino-americano, pois

considerava o romance El sefior presidente (publicado pela primeira vez em 1946), de

6 Garcia Marquez tirou proveito quase literal dessa imagem, que considera aquela que
carrega a fisionomia exata do que chamou “o mistério do poder”. Nas paginas 181-2, faz um
personagem passear pelos patios e pelo interior do palacio presidencial e enxergar, com a
mesma evidéncia, a forga de tal imagem: “e nos surpreendemos que [...] nos mandassem com
um soldado de servigo até uma discreta sala de espera onde fomos recebidos por um oficial
de marinha muito amavel, muito jovem, de voz repousada e jeito alegre que nos ofereceu uma
xicara de café fraco e cheiroso das safras presidenciais, mostrou-nos [...] os estabulos de
ordenha, as queijeiras, os favos, e ao voltar pelo caminho que ele percorria ao amanhecer
para assistir a ordenha pareceu fulminado pela centelha da revelagdo e apontou com o dedo
a marca de uma bota no barro [grifo nosso], olhem, disse, € a marca dele, ficamos petrificados
contemplando aquela reprodugdo de uma sola grande e grosseira que tinha o esplendor e o
dominio em repouso e o bafo de sarna velha de um rastro de um tigre acostumado asolidao,
e nessa marca vimos o poder, sentimos o contato do seu mistério [grifo nosso] com muito
mais forga reveladora que da vez que um de noés foi escolhido para vé-lo de corpo presente”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 181-2).
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Miguel Angel Asturias, um mau romance.!” Com efeito, era preciso, na composi¢éo
de um personagem que pretendesse representar completamente a figura do ditador
latino-americano, um profundo trabalho de pesquisa, '® pois, diante de realidades
humanas tao dispares e, principalmente, diante de tantos personagens extravagantes,
era sumamente necessario que o resultado artistico dessa representacgao tivesse uma
significativa forga sintética. E foi assim que Garcia Marquez pesquisou
exaustivamente a biografia dos ditadores latino-americanos, e comp0s um
personagem que unia personalidades tdo unicas quanto as do ditador haitiano
Duvalier, conhecido como “Papa Doc”, que mandara assassinar todos os cachorros
pretos em seu pais, por estar convencido de que um inimigo seu havia tomado essa
forma, ou do ditador salvadorenho Maximiliano Hernandez, que, além de tedsofo, era
conhecido por sua excentricidade, como comprovou a ocasido em que mandouforrar
toda a iluminagao publica do pais com papel vermelho para combater uma epidemia
de sarampo. Mas foi a imagem do ditador venezuelano Juan Vicente Gémez que se
imp&s sobre todas as outras. Vicente Gomez governou a Venezuela com mao de ferro

de 1908 até 1935, somente deposto pela morte. Garcia Marquez afirmou que sua

intengcdo sempre foi a de fazer uma sintese de todos os ditadores
latino-americanos, em especial do Mar das Antilhas. Entretanto, a
personalidade de Juan Vicente Gémez era tdo imponente, e além
disso exercia sobre mim um fascinio tao intenso, que sem duvida o
patriarca tem muito mais dele que de qualquer outro (GARCIA
MARQUEZ, 2014, p. 123).

Um traco curioso que apareceu como resultado de sua intensa pesquisa foi a
observagéo da coincidéncia na biografia dos maiores ditadores do Mar das Antilhas,
aqueles que considerava como aproveitaveis na composicao, de uma certa orfandade

comum e uma similar fixagdo pela imagem da mae. Dai que o Patriarca em seu

7 “. Dias depois, num automovel, indo para a revista onde trabalhavamos, vocé [Garcia
Marquez] me disse [a Plinio Apuleyo Mendoza]: ‘Ainda ndo se escreveu o romance do ditador
latino-americano’. Porque estavamos de acordo: ndo era O senhor presidente, de Asturias,
que consideravamos péssimo”; “ — E péssimo” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 121-2), reafirma
Garcia Marquez.

'8 Qutra fonte de inspiragéo para Garcia Marquez foi a leitura do romance de Thornton Wilder,
Os idos de marco: “Quando estava escrevendo O outono do patriarca, como era natural, tive-
o [Os idos de margo] sempre a mao como fonte deslumbrante da grandeza e das misérias do
poder” (GARCIA MARQUEZ, 2006, p. 261).
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romance tenha essa caracteristica dominante. Havia a preocupag¢ao em conseguir unir
também aspectos das figuras dos ditadores urbanos, que tém origem em algum
obscuro baixo-escaldao militar e sado impostos pelos norte-americanos; aqueles
caudilhos de origem rural que surgem das guerras civis e que tomam, para si, proveito
do vacuo do poder e da ansia popular pela unidade nacional. O autor diz ter ficado
satisfeito com o resultado de sua caracterizagdo quando recebeu de seu amigo, o
general Omar Torrijos (que comandou o Panama em estado de excegao de 1968 até
1981), a confirmacéao de que “O seu melhor livro € O outono do patriarca: todos somos
assim como vocé diz” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 127). O personagem estaria,
assim, apto a representar a situagao limitrofe da posse do poder total.

Garcia Marquez, junto com outros autores (o ja citado Asturias, Augusto Roa
Bastos, Arturo Uslar Pietri, Alejo Carpentier e, mais tarde, Mario Vargas Llosa), erigiu
uma nova tradicdo tematica para o romance latino-americano do século XX, a dos
romances de ditadores. Tradicao literaria que pode ter sua filiagcdo associada a obra
de Ramon del Valle-Inclan, autor espanhol que, em 1926, publicou o romance Tirano
Banderas, o qual retrata a queda do ficticio ditador sul-americano Santos Banderas.
Segundo Garcia Marquez (2014, p. 128), ndo ha nada de fortuito no interesse
demonstrado pelos romancistas, pois acredita que “o ditador é o unico personagem
mitoldgico que a América Latina produziu e o seu ciclo histérico esta longe de estar
concluido”.’® Mas seu interesse, afirma, estava radicado muito mais na oportunidade
de refletir sobre a soliddo, constante em toda sua obra, 2° e, de forma imediata, sobre
a solidao especifica do poder: “a mim nao interessava tanto o personagem em si (0
personagem do ditador feudal) quanto a oportunidade que me dava de refletir sobre o
poder” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 128).

9 Neste sentido, afirma também Gonzalez Echevarria (1985, p. 65) que a tematica dos
ditadores “é a tematica tradicional mais claramente original da literatura latino-americana”.

20 “A soliddo € o tema de O outono do patriarca e obviamente de Cem anos de soliddo”
(GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 82), mas afirma também o autor que toda sua obra foi um
esforco em escrever um unico livro: “O livro da soliddo” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 82).
Sobre este assunto, Garcia Marquez afirma ainda que “The autumn of the patriarch closes the
cycle of solitude: an old dictator alone in his palace, among his cows. There’s no more solitude
to be asked for” (BELL-BERMEJO, 2006, p. 29) (“O outono do patriarca encerra o ciclo da
solidao: um velho ditador sozinho em seu palacio, entre suas vacas. Nao ha mais soliddo a
ser pedida”; traducao nossa).
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1.3.2 O outono do patriarca e a experimentagéo da ideia

O outono do patriarca, € nossa afirmagado central neste capitulo, pode ser
relacionado a grande tradigdo da satira menipeia. A partir dessa afirmacéo,
poderemos abordar detalhadamente a possibilidade de confirmacgao de seu conteudo.
Como declarou o autor, o objetivo principal do romance foi a experimentagdo de uma
hipotese, qual seja, de que a condigdo do poder total corrompe completamente o
individuo e o confina em um estado de absoluta soliddo.2! E este o ponto de partida
que liga o romance a tradi¢gao da satira menipeia (cujo fundamento “experimental” fora
extraido do dialogo socratico), pois, como afirmamos anteriormente, a principal
caracteristica da satira menipeia é a criacdo de uma situagao excepcional de enredo
motivada pelo propdsito de experimentar uma verdade filosofica. Para essa
investigacao, Garcia Marquez toma como geografia formal a colocagdo do
personagem na situagdo excepcional do poder absoluto.

Além disso, o carater dialégico do romance se da de forma explicita, na medida
em que os narradores, muitas vezes incognitos (mas sempre homodiegéticos ou
autodiegéticos), formam uma ruidosa colcha de retalhos, um vozerio interrogativo
sobre a identidade de um personagem inconcebivel e que quase nenhum deles
conheceu de fato, formando, assim, um ponto de vista comum, possibilitado pelo
enredo. Esta presente também no horizonte representativo do livro uma liberdade
quanto aos critérios da verossimilhanga e, em sua base, propriedades gerais de uma
mistura de géneros. Tudo isto discutiremos de forma detalhada daqui parafrente.

A primeira particularidade d’O outono do patriarca que o liga a tradi¢gao da satira
menipeia é, como dissemos, o0 seu carater de experimentagdo de uma verdade. A
experimentagdo de uma verdade (de consideravel amplitude, diga-se) que pode ser
relacionada a investigagao filosofica da situagdo do homem diante da vida e do tempo.

Trata-se aqui, como ja demonstramos, da intengdo de criar um personagem que

21 “sempre acreditei que o poder absoluto é a realizagdo mais alta e mais complexa do ser
humano e que por isso mesmo resume ao mesmo tempo toda a sua grandeza e toda a sua
miséria. Lord Acton [historiador britanico] disse que ‘o poder corrompe e o poder absoluto
corrompe de modo absoluto” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 128). Garcia Marquez se referia
a maxima “O poder tende a corromper, e o poder absoluto corrompe absolutamente, de modo
que os grandes homens sdo quase sempre homens maus”, que esta contida na
correspondéncia do Lord Acton para o bispo Mandell Creighton, do ano de 1887. Esta
comunicacgao esta reunida no trabalho de Figgis, J. N. e Laurence, R. V. Historical Essays and
Studies, London: Macmillan, 1907.
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explorasse as vicissitudes e os intensos exames interiores possiveis no centro de uma
situagao-limite. Mas a preocupagdao do romance esta muito mais amparada na
intencado de experimentar a situagéo-limite do que propriamente na exploragao de um
tipo-social, o que, neste caso, seria a representacdo do ditador latino-americano; a
obra investiga o embate entre o individuo e a situagdo (neste caso, do poder total),
pois como afirma Frye (2000, p. 309) “The novelist sees evil and folly as social
diseases, but the Menippean satirist sees them as diseases of the intellect, as a kind
of maddened pedantry”.??

O objeto da investigagdo no romance €, acima de tudo, a propria condigéo
humana, levada pela excitacdo dos vicios a um estado total de embrutecimento dos
afetos. A ansia de preservacdo do Patriarca e as ag¢des de perversidade que
empreende resultam do isolamento que o poder absoluto produz. 22 Sua propria
identidade se perde no decurso de sua busca por essa forma de enraizamento. Em
certo momento de sua incansavel permanéncia na atmosfera rarefeita do poder se
pergunta pelo seu nome, escreve um incerto “Zacarias”, mas de tanto ler o nome se
convence de que ndo era seu, “que porra, se disse, [...] eu sou eu” 2 (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 130). E este local humano inabitado do poder total que flexiona
completamente a moral do Patriarca e altera o comportamento do personagem.

Alteracao que poderia se dar em qualquer individuo, mesmo por que o poder nio fora

22 “0O romancista vé a maldade e a insensatez como doengas sociais, mas o satirista da
menipeia as vé como doengas do intelecto, como uma forma de enlouquecido pedantismo”
(tradugao nossa).

220 que o faz, por exemplo, ordenar a execugao de centenas de criangas, feitas prisioneiras
pela falha de seus comandados na ocultacdo de um esquema de fraude na loteria nacional.
Ordem que fez cumprir, mas “quando os trés oficiais que executaram o crime se perfilaram
diante dele com a noticia meu general de que a sua ordem tinha sido cumprida, promoveu-os
dois postos e os condecorou com a medalha de lealdade, mas em seguida os fez fuzilar
desonrados como a delinquentes comuns porque ha ordens que podem ser dadas mas que
n&o se podem cumprir, porra, pobres criaturas” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 115).

24 Para Julio Ortega (1978, p. 426) “Si volvemos, asi, al nombre ausente del patriarca, veremos
que la falta de su nombre propio implica su posesion de todos los nombres” (“Se voltamos,
assim, ao nome ausente do patriarca, veremos que a falta de seu nome préprio implica sua
possessdo de todos os nomes”; tradugao nossa). O unico momento em que o Patriarca é
chamado nominalmente € no momento de sua morte, quando a prépria morte corporificada
chama-o pelo nome de Nicanor “que € o home com que a morte nos conhece a todos os
homens no instante de morrer” (GARCiA MARQUEZ, 1975, p. 258), submetendo-o a
inevitavel natureza mortal que iguala a todos os homens.
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de inicio o desejo do Patriarca, mas, sim, uma pueril vontade de ver o mar.?> O poder
transforma-se, para ele, em um objeto de reveréncia, que o aprisiona e define sua
existéncia, mas do qual ndo tem certeza possuir, “uma matéria tangivel e unica, uma
bolinha de vidro na palma da m&o, como ele dizia” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 55-
56). E, na inalcangavel instancia de poder na qual reside, se converte em uma vaga
personalidade cotidiana, que determina o inicio do dia,?® permeia as intengbes e a
liberdade de acdo de seus suditos,?” e é percebido como um ser ubiquo.?®

Todas as suas relagdes estdo contaminadas, portanto, pelo desejo de
prolongamento indevido, e terminam sendo filtradas pelo equivoco. Ninguém, além de
sua mae, passa incolume pelo crivo da desconfianga, pelo filtro da autoridade
ameacada. Sua vida € uma vigilia atordoada, na qual a caréncia recebe de bom grado,
por mais falsos que sejam, quaisquer sinais de amor. Na penumbra de suas apari¢gdes
publicas, se alimentava com a ilus&o de ser querido pelo seu povo. “Esta gente me
ama” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 40), se dizia; e ndo acreditava que as constantes
tentativas de derruba-lo do poder viessem de uma legitima vontade do povo, mas de
um ardil comandado por forgas estrangeiras ocultas, e por isso torturou os executores

do atentado até que confessassem as palavras que queria ouvir, “de modo que tomou

2 “como poderia viver sem as rajadas verdes do farol, eu que abandonei meus paramos de
névoa e me enrolei agonizando de febres no tumulto da guerra federal, e ndo pense que o fiz
pelo patriotismo que esta no livro, nem por espirito de aventura, muito menos porque me
importassem um pito os principios federalistas que Deus tenha em seu santo reino, ndo meu
querido Wilson, fiz tudo isso para o conhecer o mar” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 196).

26 Como pode ser visto neste trecho: “pois to logo se acendiam as luzes do seu quarto, antes
que comegassem a cantar os galos, a alvorada da guarda presidencial enviava o aviso do
novo dia ao préximo quartel do Conde, e este o repetia para a base de Sao Jerénimo, e esta
para a fortaleza do porto, e esta voltava a repeti-lo para as seis alvoradas sucessivas que
despertavam primeiro a cidade e logo a todo o pais, enquanto ele meditava na privada portatil,
tentando apagar com as maos o zumbido de seus ouvidos” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p.
12-13); e também neste: “Era dificil de admitir que aquele anciao irreparavel fosse o Unico
saldo de um homem cujo poder havia sido tdo grande que certa vez perguntou que horas s&o
e lhe haviam respondido quantas o senhor ordenar meu general, e era verdade, pois n&o
apenas alterava os tempos do dia como melhor conviesse a seus negécios sendo que mudava
os dias santos de guarda de acordo com seus planos” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 91-92).

27 “g era como se um anjo atravessasse o0 céu da patria, apagavam-se as vozes, a vida parou,
todo mundo ficou petrificado com o indicador nos labios, sem respirar, siléncio, o general
trepando” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 14).

28 “sempre parecia que se desdobrava, que o viram jogando dominé as sete da noite e ao
mesmo tempo o tinham visto pondo fogo as bostas de vaca para afugentar os mosquitos na
sala de audiéncias” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 14).
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a seu cargo interrogar os cativos de viva voz e de corpo presente para conseguir que
lhe dissessem por bem a verdade iluséria de que seu coragdo sentia falta” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 40). Sufocado pela enormidade da forca de que dispde, revela
na mesma escala o tamanho das suas fraquezas, e sdo fraquezas provocadas e
mantidas pela tentativa antinatural de controle absoluto.

Essa condicdo insdlita transforma sua personalidade e o incita a querer viver
duas vezes, através de seu sosia, Patricio Aragonés. Mas “ele mesmo nao se deu
conta de que sua feroz luta por existir duas vezes alimentava a suspeita contraria de
que existia cada vez menos” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 25). De forma que era
enganado por todos, pois suas relagdes eram alteradas pelos humores que seu poder
exalava. O unico que foi capaz de |he dizer a verdade sem temor foi seu sésia, Patricio
Aragonés, que, a beira da morte, Ihe revelou que

s6 o senhor pode pensar que essa merda € amar meu general porque
€ o Unico que conhece, diga-se sem o menor respeito, [...] melhor
aproveite para agora para ver a cara da verdade meu general, para
que saiba que ninguém lhe disse nunca o que pensava de verdade
sendo que todos lhe dizem o que sabem que o senhor quer ouvir
enquanto lhe fazem reveréncias pela frente e escondem a pistola por
tras (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 30).

E, ao ouvir a derradeira verdade de seu sosia, foi se “convertendo no homem
mais solitario da terra” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 31).

Os amores que pensa experimentar por fim também terminam por se mostrar
incompletos, uma vez que sao alterados pela aversao, pelo temor e pela cobica que
0 poder é capaz de provocar em quem entra em contato com seu halo brumoso. Em
dado momento, no afa de ser amado, perde-se em um amor impossivel por Manuela
Sanchez, “a rainha de beleza dos pobres”, por quem esgueirou-se até os bairros de
ma fama somente para receber migalhas de reconhecimento, para respirar o siléncio
opressor de sua recusa e, afinal, ser visto como o homem mais triste da terra. De
maneira que seu amor indesejado afugentou-a em definitivo e fé-lo sentir-se “mais
velho que Deus na penumbra do amanhecer das seis da tarde na casa deserta, [...]
mais triste, mais s6 que nunca na soliddo eterna deste mundo” (GARCIA MARQUEZ,
1975, p. 86).
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A verdade que Garcia Marquez explora em O outono do patriarca é a
equivaléncia entre o poder absoluto e a soliddo absoluta, a miséria que acompanha o
desejo de consegui-lo, e principalmente de manté-lo indefinidamente. Mas a
exploracdo dessa verdade assume, aqui, o despudor em fazer daquele que é
submetido ao exame da ideia conviver com todos os estratos da vida. No palacio
presidencial, o Patriarca abriga toda a desordem do “submundo”. A ideia do poder
absoluto é experimentada pelo autor na barafunda da praga, entre leprosos e
concubinas esfomeadas,?® e mesmo o proprio portador do poder € um personagem
de procedéncia popular, que, além de analfabeto, “ndo concebia no¢des abstratas”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 183). A ideia &, assim, sustentada dentro doambiente
de “naturalismo de submundo” a que se referiu Bakhtin.

No Patriarca vemos a insustentavel condigao interior de quem afinal consegue
reunir para si todo o poder, a relagao invertida daquele que conduzia o poder sendo
tomado por sua engrenagem taciturna. O Patriarca, “enquanto os assuntos do governo
cotidiano continuavam andando sOs e s6 por causa da inércia de seu poder imenso
de tantos anos” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 127-128), foi consumido pela
enormidade de um poder grande demais para uma pessoa sO6. De modo que o
Patriarca, na feitura de seu “reino de pesadelo”, se torna um sonambulo cativo,
enquanto caminha pela imensidédo de sua autoridade solitaria. E, nos momentos finais
de sua vida, quando pdde finalmente contemplar sua escalada até o cimo da gldria,
sentiu, deprimido, a “revelagao instantdnea de que tudo acabava por encontrar seu
lugar no mundo, tudo menos ele” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 101).

No centro d’O outono do patriarca vibra, portanto, uma cuidadosa reflexao
sobre o poder, que é o unico “personagem” que acompanha o Patriarca do inicio ao
fim de sua longuissima vida.

Por isso, discordamos de Mario Benedetti quando este afirma que o Patriarca

de Garcia Marquez, distinto dos de Roa Bastos (em Yo, el Supremo) e Carpentier (em

2“No patio seguinte, atrds de uma grade de ferro, estavam as roseiras nevadas de po lunar
a cuja sombra dormiam os leprosos nos grandes tempos da casa, e haviam proliferado tanto
no abandono que mal sobrava um resquicio sem cheiro naquele ar de rosas misturado com a
pestiléncia que nos chegava do fundo do jardim e o bafo de galinheiro e a fedentina de
excrementos e fermentos de mijo de vacas e soldados da basilica colonial convertido em
estabulo de ordenha. Abrindo passo através do matagal asfixiante, vimos a galeria de arcadas
com vasos de cravos e frondes de astromélias e amores-perfeitos, onde estiveram as barracas
das concubinas [...]” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 8).



44

El recurso del método), nao consegue nos convencer de sua verossimilhanca (“Es
posible creer en los dictadores de Roa y Carpentier; en cambio es virtualmente
imposible creer en el de Garcia Marquez”; 3° BENEDETTI, 1976, p. 58). O que
Benedetti deixa de observar é que o motivo de sua recusa ao personagem de Garcia
Marquez é justamente aquele que define o seu maior mérito. Benedetti (1976, p. 58)
afirma que o Patriarca “Mas que un personaje, es una idea feroz. Sélo como idea
puede un individuo, asi sea un tirano, llegar a ser tan rigurosamente destructivo”.?’
Mas a forga desse personagem reside precisamente no seu carater de incorporagéo
de uma ideia, uma vez que esta € uma das marcas distintivas da satira menipeia,
modo ao qual O outono do patriarca pertence, como temos afirmado; e a satira

menipeia, como observa Frye (2000, p. 309),

deals less with people as such than with mental attitudes. Pedants,
bigots, cranks, parvenus, virtuosi, enthusiasts, rapacious and
incompetent professional men of all kinds, are handled in terms of their
occupational approach to life as distinct from their social behavior. The
Menippean satire thus resembles the confession in its ability tohandle
abstract ideas and theories and differs from the novel in its
characterization, which is stylized rather than naturalistic, and presents

people as mouthpieces of the ideas they represent.*

E continua Benedetti a apontar o que considera como uma fragilidade estrutural
d’O outono do patriarca, aquilo que o enfraqueceria na comparagdo com seus

“similes” Yo, el Supremo e El recurso del método:

Y se da entonces esta paradoja: como el lector no puede creer en este

dictador tan maldito, su imagen resulta considerablemente menos real

3% “E possivel crer nos ditadores de Roa e Carpentier; em contrapartida, é virtualmente
impossivel crer no de Garcia Marquez” (tradugéo nossa).

31 “Mais que um personagem, € uma ideia feroz. Somente como ideia pode um individuo,
mesmo sendo um tirano, chegar a ser tao rigorosamente destrutivo” (tradugcédo nossa).

32 “IA satira menipeia] lida menos com pessoas como tais do que com atitudes mentais.
Pedantes, discriminadores, furibundos, parvos, virtuoses, entusiastas, rapaces e homens
profissionais incompetentes de todos os tipos, sdo manejados em termos de suas abordagens
ocupacionais em relacao a vida de forma distinta de seus comportamentos sociais. A satira
menipeia, assim, parece-se com a confissao em sua habilidade no manejo de ideias abstratas
e teorias e difere do romance em sua caracterizacao, que € estilizada ao invés de naturalista,
€ apresenta as pessoas como porta-vozes das ideias que representam” (traducao nossa).
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que la de los respectivos déspotas de Roa Bastos y Carpentier. El
protagonista de El otofio es tan cruel que da lastima; los de las otras
dos novelas no son monstruos, sino simbolos del poder absoluto. El
hecho de que tengan su “lado humano” los hace mas verosimiles, y
esa verosimilitud los vuelve, paradojicamente, mas terribles
(BENEDETTI, 1976, p. 58).%

Entendemos, assim, que o critico e romancista uruguaio absorve a obra de

Garcia Marquez a partir de um critério equivocado.

1.3.3 O ponto de vista dialégico

E a partir de um ponto de vista fraturado que assistimos & caracterizacdo
popular da imagem do ditador, a montagem coletiva de um quebra-cabega incompleto
de suafigura, a reconstituigdo de uma vida apagada pela impossibilidade de contagem
de sua duragéo desproporcional. O ponto de vista assumido € um multiplo dialogo ao
redor do corpo de um morto, modo que Garcia Marquez ja havia explorado em O
enterro do diabo, cujo uso encontra sua raiz na constru¢ao faulkneriana de As / lay
dying (Enquanto agonizo, de 1930), livro que fez parte de sua formagao como leitor e

escritor.3* Como esclarece o autor,

3 “E se da entdo este paradoxo: como o leitor ndo pode crer neste ditador tdo maldito, sua
imagem resulta consideravelmente menos real que a dos respectivos déspotas de Roa Bastos
e Carpentier. O protagonista de O outono é tao cruel que da pena; os dos outros romances
nao sdo monstros, mas simbolos do poder absoluto. O fato de que tenham seu ‘lado humano’
os faz mais verossimeis, e essa verossimilhanga torna-os, paradoxalmente, mais terriveis”
(tradugdo nossa). De fato, embora o fio narrativo d’O outono do patriarca esteja, como afirma
Mejia Duque (1985, p. 24) perigosamente suspenso “sobre el limite [...] en una especie de
paralisis del relato” (“sobre o limite [...] em uma espécie de paralisia do relato”; tradugao
nossa), a mesma natureza hiperbolica esta espelhada em seu “lado humano”, para retomar a
expressao de Benedetti, na medida em que nos é exposta a profunda solidao, o insdlito
infantilismo, a desamparada sentimentalidade, o desalojamento da vida que o supera e o final
(e suposto) arrependimento diante da inutilidade do poder. Nestes momentos, que atravessam
a totalidade da narrativa, a “humanidade” do Patriarca esta também hiperbolicamente
figurada.

34 Segundo Harold Bloom (1997) “O Outono do Patriarca’ (1975) parece permeado até em
excesso por Faulkner”. Acrescenta ainda Angel Rama (1972, p. 162) que ndo sé sobre Garcia
Marquez, mas: “El movimiento literario que mas influencia ha de tener sobre el grupo
barranquillero (ao qual pertencia Garcia Marquez], que en cierto modo no hace sino
adelantarse a una tendencia que seguira toda Hispanoameérica, es el de la literatura surefa
que se ha de construir en torno a la leccion faulkneriana” (“O movimento literario que mais
influéncia ha de ter sobre o grupo de Barranquilla, que de certo modo nédo faz mais que
adiantar-se a uma tendéncia que seguira toda América Hispanica, € o da literatura sulista que
ha de se construir em torno da ligao faulkneriana; tradugao nossa).



46

Se vocé prestar atengao, O enterro do diabo tem a mesma técnica e o
mesmo tema (pontos de vista em torno de um morto) de O outono do
patriarca. S6 que em O enterro do diabo eu nao me atrevia a me soltar,
0s mondlogos estado rigorosamente sistematizados. Em O outono do
patriarca, em compensag¢ao, os monologos sao multiplos, as vezes
dentro de uma mesma frase (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 83).

Garcia Marquez declara que, de inicio, pretendia escrever o livro a partir do
ponto de vista de um ditador muito velho sendo julgado num estadio, mas que a
estrutura do dialogo sob variados pontos de vista terminou por se impor, pois “o
monologo teria me restringido ao ponto de vista unico do ditador e a sua proépria
linguagem” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 124). Assim que optou por criar um enredo
que interpusesse olhares duvidosos sobre a vida do personagem, propiciando o tom
por vezes temeroso, mas sempre interrogativo quanto a veracidade dos eventos da
vida do Patriarca, a comecar por sua idade no momento de sua morte, indefinida entre
os 107 e 232 anos.

Cada um dos seis capitulos se inicia a partir da visdo de alguém que contempla
o corpo do ditador e se pergunta sobre a realidade do acontecimento de sua morte,
uma vez que “nenhuma evidéncia de sua morte era terminante, pois sempre havia
outra verdade atras da verdade” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 47); mas dai em diante
as vozes narrativas entram em profundo entrelagamento, até mesmo pelo suposto
relato do préprio Patriarca — “El narrador colectivo es, pues, el yo colectivo de la cultura
popular. [...] De alli que la escritura se movilice aperturando la sintaxis, [...] connotando
la polifonia de una escritura extraordinariamente enriquecida”® (ORTEGA, 1978, p.
441). Para Cesare Segre (1984, p. 140), a cada vez que observamos o cadaver do
Patriarca experimentamos “un efecto liberador, desde el cual, con un terrible
anticlimax, se regresa a los momentos de la vida y de las crueles hazafas del
dictador”.36 Nessa ambientacao reside, portanto, outra caracteristica determinante da

satira menipeia, isto é, o dialogismo intenso.

35 “0 narrador coletivo €, pois, um eu coletivo da cultura popular. [...] Dai que a escritura se
mobilize abrindo a sintaxe, [...] conotando a polifonia de uma escritura extraordinariamente
enriquecida” (tradugao nossa).

% “um efeito liberador, a partir do qual, com um terrivel anticlimax, regressamos aos
momentos da vida e as cruéis faganhas do ditador” (traducéo nossa).
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1.3.4 A pura liberdade e a moralizagéo

A estrutura rigorosa que Garcia Marquez informa ter determinado a composi¢ao
de O enterro do diabo (1955) é oriunda de seu carater algo realista.3” Em O outono do
patriarca, em contrapartida, existe a exploracéo do terreno da pura liberdade da satira
menipeia. A prépria longevidade sobre-humana do personagem principal é o exemplo
primeiro da instituicdo de critérios de verossimilhanga que estdo de acordo com a
tradicao do discurso livre da satira menipeia, quer dizer, que estdo além daquilo que
pode acontecer na esfera referencial, no mundo extraliterario. E importante ressaltar,
entretanto, que a ideia de verossimilhanga expandida, neste caso, tem a ver apenas
com a questao da expansao dos atributos possiveis do real transfigurado. Nao ha uma
negacao do principio de verossimilhanga aristotélica, pois este, como se sabe, ocupa-
se antes da coeréncia interna do texto do que de sua relagdo com a physis: “O que
Ihe interessa [a Aristoteles], no texto poético, € sua composicao, sua poiesis, isto €,a
sintaxe que organiza os fatos em histéria e em ficgao”, afirma Antoine Compagnon
(2010, p. 102). Assim, a satira menipeia nd&o questiona propriamente a
verossimilhancga aristotélica, uma vez que esta ndo estava somente preocupada com
o estudo da relagao entre realidade e literatura, mas a producgao ficcional verossimil
segundo critérios internos, ou ao mito (muthos). A pura liberdade da satira menipeia,
portanto, € uma liberdade na relacdo da literatura que extrapola os limites da
representacdo do mundo real, no manejo da natureza como fonte limitada pelos
imperativos do mundo fisico.

Assim, € possivel ao Patriarca, pela circunstancia da impagavel divida externa

do pais, realizar agbes impossiveis, como vender o mar3® ou enviar prisioneiros “as

37 0 romance, como revela o autor, pertence a vertente do romance costumbrista, cuja
estrutura estava circunscrita a abordagem da realidade tematico-politica do pais: “Depois de
um ano de ter trabalhado com tanto jubilo, achei que o livro tinha se revelado um labirinto
circular sem entrada nem saida. Hoje, acho que sei por qué. O romance costumbrista, que
em sua origem ofereceu tdo bons exemplos de renovagéao, tinha acabado por fossilizar até
mesmo os grandes temas nacionais, que tentavam abrir saidas de emergéncia’ (GARCIA
MARQUEZ, 2011, p. 392).

% Neste trecho, do qual reproduzimos parte consideravel, encontramos uma caracterizagéo
plena da transbordante liberdade de composi¢ao que liga o romance O outono do patriarca a
tradicao satirica. Sob ameaca de invasao dos fuzileiros americanos, ao Patriarca ndo havia
sobrado nenhuma manobra politica a ndo ser a de vender o mar para saldar as dividas
externas de seu pais: “[...] de modo que levaram o Caribe em abril, levaram-no em pecas
numeradas os engenheiros nauticos do embaixador Ewing para semea-lo longe dos furacdes
nas auroras de sangue e de Arizona, levaram-no com tudo o que tinha dentro, meu general,



48

provincias das chuvas perpétuas onde nao houvesse ventos infindos que divulgassem
suas vozes, onde os animais da terra apodreciam caminhando e cresciam lirios nas
palavras e os polvos nadavam entre as arvores” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 112-
113). Neste sentido, dentro de toda a obra de Garcia Marquez, O outono do patriarca
adquire um sentido de parentesco com outros livros, como Cem anos de soliddo
(1967), A incrivel e triste historia da Candida Eréndira e sua avo desalmada (1972),e
outros varios contos do autor, no que diz respeito a necessidade de impor a realidade
um manejo diverso da transposi¢cao realista. Todo o exagero e o arrebatamento
propostos na conformagao de um personagem excessivo, como € o caso do Patriarca,
estdo de acordo com a realidade ampliada de seu entorno.®® Sérgio Paulo Rouanet,
ao analisar as implicagdes da “tradi¢ao lucianica” (ou seja, aquela que surge a partir
da obra de Luciano de Samdsata) na obra de Machado de Assis, se refere a que uma
das caracteristicas intrinsecas da satira menipeia € “a extrema liberdade de
imaginacéo, [que] designa a atitude do autor de libertar-se dos imperativos da
verossimilhanca” (ROUANET, 2007, p. 226). E esta a atitude de pura liberdade que

guia a criagao do universo narrativo de O outono do patriarca.

com o reflexo de nossas cidades, nossos timidos afogados, nossos dragdes dementes, [...] e
foi para evitar a repeticdo de tantos males que lhes concedi o direito de desfrutar de nossos
mares territoriais na forma em que o considerem conveniente aos interesses da humanidade
e da paz entre os povos, no entendimento de que a referida cessdo compreendia ndo s6 as
aguas fisicas visiveis da janela do seu quarto até o horizonte mas tudo quanto se entende por
mar no sentido mais amplo, ou seja a fauna e a flora das referidas aguas, seu regime de
ventos, a veleidade dos seus militares, tudo, mas nunca pude imaginar que fossem capazes
de fazer o que fizeram de levar com gigantescas dragas de sucgao as eclusas numeradas do
meu velho mar de xadrez em cuja cratera rasgada vimos aparecer os lampejos instantaneos
dos restos submersos da muito antiga cidade de Santa Maria del Darién arrasada pela
batedeira, vimos a nau capitdnea do almirante maior do oceano tal como eu a havia visto da
minha janela, mae, [...] e s6 |lhe deixaram a lhanura deserta de aspero p6 lunar’ (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 238-239-240).

39 Garcia Marquez se refere ao ambiente cultural no qual cresceu e que lhe propiciou uma
maneira menos restrita de observar a realidade: “Meus avos eram descendentes galegos e
muitas das coisas que me contavam provinham da Galicia. Mas acho que esse gosto pelo
sobrenatural préprio dos galegos € também uma heranca africana. A costa caraiba da
Coldmbia onde nasci €, com o Brasil, a regido da América Latina onde mais se sente a
influéncia da Africa [...] No Mar das Antilhas, ao qual pertengo, misturou-se a imaginagéo
transbordante dos escravos negros africanos com a dos nativos pré-colombianos e depois
com a fantasia dos andaluzes e com o culto dos galegos pelo sobrenatural. Essa aptidao para
ver a realidade de certa maneira magica é propria do Mar das Antilhas e também do Brasil.
Dai surgiram uma literatura, uma musica e uma pintura como as de Wilfredo Lam, que sao a
expressao estética dessa regido do mundo” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 75-76-77).



49

Outra caracteristica oriunda da chamada “tradigao lucianica” da satira menipeia
que pode ser encontrada em O outono do patriarca é a mistura de géneros. A fusao
do cémico e do sério liga a obra do autor colombiano a tradi¢do da satira grega, de
carater ndo estritamente moralizante, pois na satira romana o sério determina a
postura de correcdo de costumes, enquanto que em O outono do patriarca € a
melancolia que exerce a fungao do sério.

Embora Garcia Marquez tenha rechagado a ideia de escrever uma obra que
estivesse a servigo de uma agenda politica, porque considerava que isto enfraquecia
sua capacidade de alcangar um ponto de vista universal, ndo é possivel dissociar
completamente a obra de uma tematizagdo acusatoria do autoritarismo que grassava

no cenario politico latino-americano quando foi escrito:

tenho muitas reservas quanto ao que entre nés se deu em chamar
literatura comprometida, ou mais exatamente o romance social, que é
o ponto culminante dessa literatura, porque me parece que a sua visao
limitada do mundo e da vida nao serviu, politicamente falando, de
nada. Longe de apressar um processo de tomada de consciéncia, o
retarda. Os latino-americanos esperam de um romance alguma coisa
além da revelacao de opressoes e injusticas que conhecem de sobra.
[...] Na realidade, o dever de um escritor, € o dever revolucionario, se
quisermos, € o de escrever bem (GARCiA MARQUEZ, 2014, p. 86-
87).

E necessario, portanto, reconhecer nas palavras do autor que houve na feitura
do romance um desapego quanto a preocupagao estrita em estabelecer a defesa de
uma tese sobre o dever moral de um lider. O livro pode nao ser alardeado por Garcia
Marquez como um explicito libelo contra o autoritarismo, 4° em fungdo de suas
convicgoes sobre o oficio do escritor e de seu papel como intelectual, mas seu efeito
pratico € uma acusagao inegavel dos abusos e da anacronia do autoritarismo latino-

americano, pois como observa Harold Bloom (2010, p. 179) “The autumn of the

patriarch’ is clearly an indictment of the dictatorial regimes that plagued much of Latina

40 Cristo Rafael Sanchez (2006, p. 150) fala de uma proposta “garciamarquiana, empefiada
en dinamitar el poder eterno de la dictadura deconstruyendo parédicamente sus estructuras”
(“garciamarquiana, empenhada em dinamitar o poder eterno da ditadura desconstruindo
parodicamente suas estruturas”; tradugao nossa).



50

America from the 1950s through the 1970s”.4! Nele, encontramos, no entanto, um
equilibrio entre a exploragdo de um personagem que representa o exercicio tipico do
poder e a visao sobre a condigdo humana em sentido amplo. Da mesma forma que o
autor ndo se alinha a uma corrente artistica que pretende da literatura um
engajamento programatico, & capaz de propor em sua obra um conteudo de corre¢cao
subjacente que, longe de limitar seu alcance, o expande.*?> O outono do patriarca
informa sobre a verdade final de que o poder € uma faculdade singularmente perigosa,
de onde é possivel extrair toda a matéria humana que se situa nos extremos: toda a
poténcia realizadora, assim como toda a miséria.

O ponto culminante da reflexdo moral contida no romance se da no momento

final da vida do Patriarca,

quando ao fim de tantos e tantos anos de ilusdes estéreis havia
comegado a vislumbrar que ndo se vive, que porra, sobrevive-se,
aprende-se muito tarde que até as vidas mais longas e uteis nao
chegam para nada mais que para aprender a viver, [...] descobria no
transcurso de seus anos incontaveis que a mentira € mais cémoda que
a duvida, mais util que o amor, mais perduravel que a verdade, [...] que
estava condenado a n&o conhecer a vida sen&o pelo revés (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 259).

E, finalmente, vemos pelos olhos de um narrador, a determinacéo de que o
Patriarca, apesar da enormidade de sua vida e de seu poder, nunca chegou realmente

a aprender que

a Unica vida visivel era a de mostrar, a que nés viamos deste lado que
nao era o seu meu general, este lado de pobres onde estava o rastro
de folhas amarelas dos nossos incontaveis anos de infortunio e nossos
instantes inatingiveis de felicidade, onde o amor estava contaminado
pelos germes da morte mas era todo o amor meu general [grifo nosso],

onde o senhor mesmo era apenas uma visao indefinida de uns olhos

41 “O outono do patriarca’ é claramente uma acusagdo dos regimes ditatoriais que
empestaram boa parte da América Latina dos anos 1950 até os anos 1970” (tradug&o nossa).

42 A viruléncia do ataque a figura do ditador, entretanto, € amenizada pelo autor, que diz ser
“impossivel, nesse jogo de ida e volta, de toma la da ca, que um autor ndo termine por ser
solidario como seu personagem, por mais detestavel que este pareca. Ainda que seja sé por
compaixdo” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 130).
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de dor através da cortinas empoeiradas da janelinha de um trem, [...]
um tirano de mentira que nunca soube onde estava o avesso e onde
estava o direito desta vida que amavamos com uma paixaoinsaciavel
gue o senhor ndo se atreveu sequer a imaginar por medo de saber o
que noés sabiamos de sobra que era ardua e efémera mas que nao
havia outra, general, porque nés sabiamos quem éramos [grifo nosso]
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 260).

Neste trecho final esta advertido todo o conteudo de ordem moral, a vitéria da
simplicidade sobre o poder, e, principalmente, esta demonstrada, pelo ponto de vista
de um individuo que habita a parcela ordinaria da vida, a verdade que o Patriarca
nunca pdde encontrar por que sua condigao extraordinaria ndo Ihe permitia ver onde
estavam a felicidade, o amor e a verdade.*? Ha, pois, em O outono do patriarca um
questionamento de natureza moral que, a guisa da criagdo de uma personagem que
vive numa situagdo de extraordinaria amplitude, se impde como uma verdade

experimentada artisticamente.
1.4 O PROCEDIMENTO COMICO

Em O outono do patriarca ha um temperamento geral bastante leve, mesmo
diante de um assunto tdo espinhoso como o autoritarismo; um modo de tratar tanto a
realidade como o personagem motriz que é préprio da comédia, ou, neste caso, do
sério-cémico. 4 Como ja aludimos anteriormente, e esperamos ter deixado
suficientemente bem estabelecido, percebemos na obra uma filiagcdo direta com a
comédia na forma especifica da satira; mas, neste momento, pretendemos
especificamente tornar claro de que maneira o arquetipico ditador latino-americano é
submetido ao procedimento satirico. Por isso, iremos sublinhar quais os motivos e os

modos especificos do realce sugestivo do riso.

43 Para Ariel Dorfman, as mortes dos personagens nas obras de Garcia Marquez costumam
indicar uma imagem sintética da totalidade de suas vidas: “Em cada morte se vive um milagre,
uma explosao que irrompe do maravilhoso, uma fantasia de feitos que se tecem em torno do
cadaver para eterniza-lo em um gesto caracteristico, para crava-lo na imaginacao popular
com uma identidade funeral inconfundivel” (1972, p. 121).

44 Julio Ortega (1978, p. 434) vé O outono do patriarca como uma obra de “Humor rabelesiano,
en efecto, pero sobre todo humor hispano-americano popular, que desde su oralidad festiva
es aqui un sistema de comunicacion plena” (“Humor rabelaisiano, com efeito, mas sobretudo
humor hispano-americano popular, que a partir de sua oralidade festiva é aqui um sistema de
comunicacgao plena”; tradugéo nossa).
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Do Patriarca rimos, e ndo qualquer riso. Rimos um tipo especifico de riso, o riso
de zombaria. Este difere em termos de fungdo da simples risada, pois constitui uma
atitude consciente de rebaixamento, e esta de forma indissociavel ligado aos géneros
cémicos. A importancia de sua distingdo para esta analise deriva de que “todo o vasto
campo da satira baseia-se no riso de zombaria” (PROPP, 1992, p. 28).

A poética classica de Aristoteles associa todo o espectro da comicidade a
reproducdo de tipos humanos iguais ou piores do que a média dos homens
(ARISTOTELES, 1978). Aristételes, entretanto, fundamenta tal afirmagdo na
concepgao mitica de Hesiodo, expressa em sua Teogonia, segundo a qual o mundo
da comédia representa os homens ja destituidos de sua condigdo divina. A
humanidade, provinda da raga dos homens de ouro, encontra-se em seu estagio final
de decadéncia, onde ja n&do ha ligagdo com aquele passado ideal: o homem da
comédia, diferente daqueles da epopeia e da tragédia, é a representagdao do homem
de ferro, de modo que a comédia, segundo essa visao classica, representa homens
piores porque decaidos de sua antiga condi¢ao divina.

A coloragéo do personagem do Patriarca, no entanto, é formada por variadas
tonalidades, mas todas de invariavel inclinacio a inferioridade. Quanto a isso ndo ha
equivocos. O que nao poderia deixar de ser, dado que o personagem €, em linhas
gerais, um ditador sangrento, representante da mais cruenta estirpe dos ditadores e
caudilhos que a histéria recente da América registra. Mais: é uma sintese de todos
eles.

Mas por que rimos do patriarca?

A pergunta aqui posta n&o visa, que fique claro, a exposi¢ado dos mecanismos
psiquicos pelos quais um individuo ou uma coletividade expurga uma condigcéo
lutuosa - embora seja sabida a relagao direta entre o riso e a superagao do luto. Nao
entraremos, portanto, nesse assunto, o qual supera em muito o objetivo deste
trabalho. Nossa atencio estara focada na exposicdo do modo como o Patriarca é
inferiorizado e a que estruturas do género comico tal inferiorizagdo corresponde e com

as quais dialoga.*®

4 Qutro aspecto de comicidade em O outono do patriarca é o uso constante de ditados
populares. Temos por exemplo “o coragéo é o terceiro colhdo” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p.
72), ou “no dia em que a merda tiver algum valor os pobres nascerdo sem o cu” (GARCIA
MARQUEZ, p. 166-167), entre outros varios. Segundo o autor (GARCIA MARQUEZ, 2014, p.
129), a obra esta escrita “utilizando uma grande quantidade de expressdes e refrbes
populares de toda a zona do Mar das Antilhas. Os tradutores ficam loucos tentando achar o
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Em primeiro lugar, observamos que n’O outono do patriarca existe um
preponderante cuidado em evidenciar o aspecto fisico do personagem como base
para atingir o riso. Vladimir Propp, em sua obra Comicidade e Riso (publicada
inicialmente em 1976, poucos anos depois de sua morte, em 1970), ja advertira que a
evidéncia dada a aparéncia fisica representa um dominante na caracterizagao
parddica. O exagero cdmico na caracterizagao individual do personagem do ditador
corresponde, logo, a uma forma especifica de parddia, qual seja, aquela que “consiste
na imitagdo de caracteristicas exteriores de um fenbmeno qualquer da vida (das
maneiras de uma pessoa, dos procedimentos artisticos etc.), de modo a ocultar ou
negar o sentido interior daquilo que é submetido a parodizacéo” (PROPP, 1992, p. 84-
85), de forma que a demonstragao sistematica de uma fragilidade exterior levanta a
suspeita de que esta seja a manifestacdo visivel de uma inadvertida vacuidade
interna. O riso, entdo, acontece quando percebemos que, em lugar de uma autoridade
suprema, existe um individuo em estado de flagrante fragilidade: em lugar do
conteudo existe o vazio. Esta certeza adquirimos no movimento de deslocamento da
nossa atencao para o aspecto exterior da manifestagéo espiritual do personagem, isto
é, na correlacdo suposta entre a natureza fisica e a espiritual. E, por assim dizer, um
modo de expor a nudez do rei.

E, para isso, uma das formas que os narradores encontram de referir-se as
caracteristicas tanto de natureza fisica quanto espiritual do Patriarca € a comparacao
imediata com animais. A animalizacdo dos tragcos humanos € um modo tradicional de
exprimir a deformagao cémica. Assim, os pés do Patriarca sdo descritos como
“quadrados e planos com unhas cascalhosas e retorcidas de gavido” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 49), descrevem sua maneira de andar como um “estranho andar
de tatu” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 93), com suas “grandes patas de elefante senil”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 226); ou referem-se a que “as vezes se notava nele o
desespero nos ressolhos de touro” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 91) e o seu “antigo
carater de bisdo” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 119), e sua maneira de “fazer amor
como o galo atras das portas dos gabinetes” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 23).

A atencgéo dada ao corpo como local possivel de espelhamento moral em O

outono do patriarca, diga-se, tem ressonancia na concepg¢ao bakhtiniana de realismo

sentido de frases que entenderiam de imediato, e as gargalhadas, os choferes de taxi de
Barranquilla”.
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grotesco.*® Bakhtin encontra todo o material de que necessita para discutir a cultura
do cémico popular na Idade Média em Gargéntua e Pantagruel, de Frangois Rabelais,
e, a partir dele, descreve com inteireza A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento (primeiro publicado em 1941). Para o tedrico russo, o corpo grotesco
pode ser caracterizado como “um corpo em movimento. Ele jamais esta pronto nem
acabado: esta sempre em estado de construgdo de criagdo, e ele mesmo constroi
outro corpo” (BAKHTIN, 1993, p. 277). Quando o corpo se ultrapassa e procura
alcangar o mundo (na excrescéncia, gravidez, velhice, doencga, etc.) esta, portanto,
cumprindo uma expansado césmica. Com efeito, a imagem do corpo domina a
linguagem popular e o adagiario injurioso. Nao a toa, os narradores que descrevemo
Patriarca frequentemente associam-no a categorias essenciais do grotesco, como a
um gigante (“os textos oficiais das cartilhas referiam-no como um patriarca de tamanho
descomunal que nunca saia de sua casa porque ndo cabia pelas portas”; GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 50);47 ou conjeturam sobre a possibilidade de sua natureza
inacabada (“pois também se disse em uma determinada época que ele havia
continuado a crescer até os cem anos e que aos cento e quarenta havia tido uma
terceira denticdo”; GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 49). A mutabilidade do corpo do

46 E fundamental que digamo-lo: a concepgéo que aqui assumimos do grotesco ndo é univoca
nos estudos literarios. E necessario opor a tese de Bakhtin &, igualmente importante, de
Wolfgang Kayser (publicado incialmente em 1957). Para Kayser, de forma resumida, o
grotesco é uma categoria estética ameacadora da estabilidade serena (“O horror mesclado
ao sorriso tem seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo confiavel [...]
se desarticula nas juntas e das formas e dissolve em suas ordenagbes”; KAYSER, 2015, p.
64), pois se manifesta em zonas estéticas contiguas, isto €, em “contradi¢gdes perturbadoras
que tendem, entre outros efeitos, a amarrar o riso ao horror — como nas ficgées de Hoffmann
e Jean Paul — ou a beleza a hediondez, tal qual da mostras a lirica baudelairiana” (SANTOS,
2009, p. 139). As teorias que questionam a conceitualizagdo do grotesco em Kayser,
entretanto, questionam se as premissas do grotesco como adotam sao passiveis de serem
transpostas com sucesso a outras culturas, uma vez que este € um produto do programa
estético do Romantismo, que presume um certo tipo de efeito espantoso e descende da visao
que o homem moderno tem de si mesmo. Para Bakhtin (1993, p. 33), portanto, “Ao contrario
do grotesco da Idade Média e do Renascimento, diretamente relacionados com a cultura
popular e imbuido do seu carater universal e publico, o grotesco romantico é um grotesco de
camara, uma espécie de carnaval que o individuo representa na soliddo, com a consciéncia
aguda de seu isolamento”. Por ser esta discussao acerca do grotesco na literatura por demais
extensa para que possamos aprofunda-la, ressalvemos apenas que o postulado que
adotamos nesta analise sobre a categoria do grotesco corresponde a visao de Bakhtin.

47 Segundo Bakhtin (1993, p. 299), “o gigante é por definigdo a imagem grotesca do corpo”,
como ele vira em Gargantua e em Pantagruel.
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Patriarca é advertida também ao final do livro, quando ja vivendo em um estado de

velhice assombrosa encontraram-no

ensopado de uma matéria incessante e salobra que Ihe manava da
pele, que havia adquirido um tamanho descomunal de afogado euma
placidez lenta de afogado a deriva e havia aberto a camisa para
mostrar-me o corpo tenso e lucido de afogado de terra firme em cujos
resquicios estavam proliferando os parasitas de escolhos do fundodo
mar, tinha a rémora de barco nas costas, tinha pdlipos e crustaceos
microscopicos nas axilas, mas estava convencido de que aquelas
arrebentagdes de alcantilados eram apenas os primeiros sintomas do
regresso espontaneo do mar (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 247-248).

Bakhtin recorda, também, como o cénon corporal vigente na cultura popular
dos séculos XV e XVI permitia de forma extensiva a referéncia as fungdes corporais
que se alongam, mas que, a partir do século XVI, a linguagem se tornou muito mais
regrada e a fronteira entre o poluto e o impoluto se tornou muito mais rigida;*® este
processo, segundo o autor, teria se intensificado no fim do século XVI e no inicio do

XVIIl. Assim é que

No novo canon, certas partes do corpo: 6rgdos genitais, traseiro,
ventre, nariz e boca deixam de representar um papel importante. [...]
No novo canon corporal, o papel predominante pertence as partes
individuais do corpo que assumem fungbes caracterolégicas e
expressivas: cabecga, rosto, olhos, labios, sistema muscular, situacao
individual que ocupa o corpo no mundo exterior. Colocam-se entdo em
primeiro plano as posi¢des e movimentos voluntarios do corpo
completamente pronto, num mundo exterior todo acabado, e em cuja
funcao as fronteiras entre o corpo € o mundo nao sédo de forma alguma
enfraquecidas (BAKHTIN, 1993, p. 280-281).

8 Para Bakhtin, o medo cdsmico que sustenta os sistemas religiosos pode ser transformado
em “alegre espantalho” pela agédo destronante e festiva da urina e da matéria fecal, como uma
celebragao do corpo césmico, tal como acontecia na “festa dos tolos”. Em um dado momento
n'O outono do patriarca a autoridade sacerdotal experimenta a traducdo literal dessa
formulacao bakhtiniana sobre o corpo grotesco: “turbas de fanaticos mercenarios assaltaram
o palacio da Nunciatura Apostolica, saquearam o museu de reliquias, surpreenderam o nuncio
fazendo a sesta ao ar livre, no remanso do jardim interior, tiraram-no nu a rua, cagaram em
cima dele meu general [grifo nosso], imagine s6” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 143).
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Dessa forma, o corpo inacabado do Patriarca pertence ainda ao dominio do
corpo grotesco, aquele que ainda esta em relagdo de ambiguo movimento de
consubstanciagdo, que ainda pode ser visto em sua animalesca condi¢cao
fragmentaria.*®

Ha ainda ocorréncia de outros vieses da descricao do corpo grotesco em O
outono do patriarca, como no translado dos restos mortais da mée do Patriarca,
exibido como reliquia ao redor do pais (“as reliquias davam ocasido a uma descrigao
anatébmica do corpo puramente grotesca”; BAKHTIN, 1993, p. 307), “comprovando”
uma suposta santidade da matriarca passarinheira. Ou no episédio em que 0 corpo
do general Rodrigo de Aguilar, inchado e cozinhado, é servido em um banquete para
os detratores do regime do Patriarca: um festim flagrantemente grotesco.

Outro procedimento utilizado para atingir a comicidade dafigura do Patriarca é
a comicidade da semelhancga. Esta €, assim como a animalizacdo das caracteristicas
fisica de um individuo, uma categoria coOmica tradicional. O carater risivel se encontra
na premissa inconsciente de que cada pessoa representa uma individualidade unica,
de modo que a descoberta de um defeito em um dos integrantes do par resulta na
anulagao dessa premissa primeira e na consequente substituicdo pela certeza de que
ha semelhanca também em suas inferiores personalidades morais. A comicidade
acontece justamente na duplicagdo exterior de um defeito e em sua aparente
indissociabilidade nos individuos semelhantes.

Em O outono do patriarca, o ditador convive com um sésia perfeito, Patricio
Aragonés, que é forcado a assumir todos os seus tiques, e a igualar-se ao Patriarca
nos minimos detalhes de sua aparéncia e de sua vida. Em determinado momento da
histdria, Patricio Aragonés € acometido pela contrariedade de se apaixonar por uma
mulher que sabia ser incapaz de atrair, dado que sua aparéncia era a mesma
aparéncia repugnante do Patriarca, ao que este Ihe recomenda que a sequestre ou
que faca uso de suas concubinas para aplacar seu desejo; “mas Patricio Aragonés
nao queria tanto sen&o que queria mais, queria que o quisessem, porque esta é das
que sabem das coisas meu general, o senhor logo vai ver quando a vir’ (GARCIA

MARQUEZ, 1975, p. 17). Mas, por fim, Patricio Aragonés se entregou aquele

49“g mistura de tragos humanos e animais é uma das formas mais antigas do grotesco”
(BAKHTIN, 1993, p. 276).
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lodacal de amores emprestados acreditando que com eles poria uma
mordaga em seus anseios, era porém tanta sua ansiedade que as
vezes esquecia das condicbes de empréstimo, abria a braguilha por
distragdo, demorava-se em pormenores, tropegava por descuido nas
pedras ocultas das mulheres mais frias, desentranhava-lhes suspiros
e as fazia rir de assombro nas trevas, que bandido meu general,
diziam-lhes, esta nos saindo um devorador depois de velho, e desde
entdo nenhuma delas soube nunca qual dos filhos de quem era filho
de quem, nem com quem pois também os filhos de Patricio Aragonés
como os seus nasciam bastardos (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 18).

Deste modo, vemos repetido em Patricio Aragonés a risivel vida de amante
fugaz do Patriarca, a duplicagédo da incapacidade do Patriarca de ser amado por suas
qualidades.

O procedimento da duplicagcdo em O outfono do patriarca, porém, atinge seu
apice no momento em que vemos Patricio Aragonés em estado moribundo, liberto
finalmente do constrangimento de ser parecido com o Patriarca. E € neste momento
em que revela ao ditador tudo aquilo que lhe era oculto sobre o modo como na verdade
era odiado por todos, dissociando sua personalidade da aparéncia do Patriarca, e
repetindo na formulacao classica da comicidade duplicada o procedimento conhecido
dos palhagos que se vestem de forma idéntica e brigam no palco.

N’outro momento, a duplicagdo acontece quando o Patriarca visita a mansao
dos antigos ditadores, que recebe na “penumbra de sua misericérdia” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 22), para jogar partidas de domino:

gostava de sentar-se [com eles] nas tardes de dezembro ndo tanto
pelo prazer de jogar dominé com aquela céfila de velhos malucos
sendo que para desfrutar da sorte mesquinha de nédo ser um deles,
para olhar-se no espelho do escarmento da miséria deles enquanto
ele chapinhava no grande lamacal da felicidade (GARCIA MARQUEZ,
1975, p. 23).

A duplicacdo neste momento acontece, pois, no contraste que a duplicagao
provoca, na medida em que o Patriarca, pertencendo a mesma classe de lider
autoritario que os outros ditadores, usufruia da visdo contrastante do fracasso para

sentir-se bem consigo mesmo e sentir a certeza de seu sucesso.
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O riso em O outono do patriarca, portanto, apesar de seu carater de
moralizagdo nao restrita, cumpre a funcdo que Propp classifica como instinto de
justica, que corresponde ao prazer que sentimos em zombar de um tipo odioso.
“Vendo que o mal é desnudado e ao mesmo tempo rebaixado e punido, sentimos por
isso mesmo satisfagao e prazer” (PROPP, 1992, p. 181). O riso de zombaria nos da a
impressao de que, diferente do objeto da satira, ndo possuimos os defeitos real¢ados.
Esta satisfacdo decorre do reconhecimento de que no mundo existem principios
morais positivos e negativos, e da certeza de que pertencemos a parcela afortunada
desta balancga. “O riso moral, ou seja, o0 riso comum e saudavel do homem normal, é
o signo da vitéria daquilo que considera justo” (PROPP, 1992, p. 181). E desta
natureza triunfante o riso de zombaria, que experimentamos quando no momento final
do livro vemos o Patriarca igualado a todos nés em sua condi¢do de mortal, sendo
tratado pela morte pelo mesmo nome indiferente de “Nicanor”, “que é o nome com que
a morte nos conhece a todos os homens no instante de morrer” (GARCIA MARQUEZ,
1975, p. 258), surpreendido em uma morte diferente daquela que havia esperado dos
progndsticos oficiais, desenganado pela revelagao ultima de que havia vivido uma vida
estéril, que fora anulado em vida pela grandeza de seu poder. Torna-se, portanto, um
fantoche do passado, e a recém-obtida percepgdo de sua comicidade assegura a
possibilidade do estabelecimento de um novo regime social, cujo surgimento sera
propiciado diretamente pelo riso que superou aquele que representava a opressao do
regime anterior, pois “O riso € uma arma de destruigado: ele destroi a falsa autoridade

e afalsa grandeza daqueles que sdo submetidos ao escarnio” (PROPP, 1992, p. 46).%°
1.5 O CARNAVAL DO PATRIARCA

Encontramos agora o terreno propicio para aludir aos aspectos que,

entendemos, nos permitem interpretar em O outono do patriarca um exemplar literario

0 Para Propp (1992, p. 211), a satira tem a fungdo de agir “sobre a vontade daqueles que
permanecem indiferentes diante desses vicios [que sdo evidenciados pela satira], ou que
fingem nao vé-los, ou que sdo condescendentes, ou mesmo que nao sabem realmente nada
sobre eles. Ela levanta e mobiliza a vontade de lutar, cria ou reforga a reagao de condenacgéo,
de inadmissibilidade, de ndo compactuagdo com os fenbmenos representados e, por iSso
mesmo, contribui para intensificar a luta para remové-los e erradica-los” [grifo nosso]. Como
vimos, essa concepg¢ao do autor russo esta plenamente de acordo com a tradicao da satira
romana, que impunha a literatura a missdao de corrigir os costumes da sociedade.
Ressaltemos novamente que Garcia Marquez ndo assume o compromisso da ‘“literatura
comprometida”. Nesta sua obra, no entanto, ndo podemos nos furtar a sublinhar sua poténcia
denunciatoria.
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rico em manifestagdes daquela cosmovisdo carnavalesca, que é concretizada num
enredo também profundamente carnavalizado. %' Uma vez que ja preparamos o
fundamento para essa comparagcdao de ordem interpretativa, iremos, portanto,
demonstrar por que consideramos que o romance de Garcia Marquez exprime bem
as agdes carnavalescas tanto em seu conteudo interior quanto exterior, e assim
chegaremos a conclusao sobre seu carater de profunda familiaridade com a satira
menipeia.

Em primeiro lugar, vemos no nucleo d’O outono do patriarca umatransposi¢cao
da agao carnavalesca principal, isto €, da coroag¢éo bufa e do posterior destronamento

do rei do carnaval, como admite também Carol June (2008, p. 29)

Su carnavalizacion es muy parecida al ritual de la coronacion y del
destronamiento del rey bufén. Se transforma en una parodia; en un ser
carnavalesco que nos mueve a la risa y hasta la compasion en la
medida en que el autor va desmitificando y rebajando su colosal

figura.%?

Esta agdo, como ja explicamos, reflete a premissa basica que sustenta a
cosmovisao carnavalesca, qual seja, a énfase dada ao aspecto ciclico da vida, da
morte e da renovacio inserida em todas as relacdes da vida material com o tempo,
pois, “O carnaval é a festa do tempo que tudo destrdi e tudo renova” (BAKHTIN, 2013,
p. 142). Portanto, vemos n’O outono do patriarca a representagdo de um carnaval
represado, de um outono pendurado na vida do Patriarca, que se recusa a deixar o
tempo realizar seu trabalho. O her6i d’O outono do patriarca é o tempo.

Na coroacdo do rei bufo carnavalesco ja esta contida a ideia de seu futuro
destronamento, que é realizado pelas acdes de zombaria. A coroacao €, pois, um ato
ambivalente, como todas as acdes carnavalescas, € sua concretizagao acentua a

relatividade de tudo que esta relacionado a interacdo do homem com o tempo. A

51 Julio Ortega (1978, p. 424) sublinha que “lo decisivo en su configuracién [do Patriarca] es
que a través de esta figura proliferante y ubicua, el texto trabaja la mitologia carnavalizada del
poder” (“o decisivo em sua configuragao [do Patriarca] é que, através desta figura proliferante
e ubiqua, o texto trabalha a mitologia carnavalizada do poder”; tradugao nossa).

52 “Sua carnavalizagdo € muito parecida com o ritual de coroagédo e destronamento do rei
bufao. Transforma-se em uma parddia; em um ser carnavalesco que nos move ao riso e até
a compaixao na medida em que o autor vai desmistificando e rebaixando sua figuracolossal”
(tradugdo nossa).
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relacdo aberrante do Patriarca com o tempo, sua recusa a ser superado e a se
dissociar do poder temporal € o ponto central dessa perspectiva carnavalesca. E é
calcado nessa rigidez que, depois da morte de seu sosia Patricio Aragonés, o
Patriarca decide ver como seria a vida sem ele. Para isso, ordena a divulgagao da
falsa noticia de sua morte, e, ao ver que a vida ndo havia se alterado em nada, se

pergunta

que houve com o mundo que nada se alterava com o embuste de sua
morte, como € que havia saido o sol e a havia voltado a sair sem
dificuldade, porque este ar de domingo, mae, por que o0 mesmo calor
sem mim (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 32).

De modo ainda mais dramatico, vé a recepc¢ao da novidade de sua morte

transformar-se, de um enterro, literalmente em um carnaval:

e entdo interromperam-se os finados e os sinos da catedral e de todas
as igrejas anunciaram uma quarta-feira de jubilo, explodiram foguetes
pascoais, petardos de gléria, tambores de liberagao, [...] viu os que se
encarnigaram com o cadaver, [...] e logo assomou a rua pelas frestas
das persianas para ver até onde chegavam os estragos da
defenestragéo, [...] viu suas vilvas felizes [...], viu seus bastardos
fazendo musicas de alegria [...], e viu passar seu proprio corpo
arrastado [...], mae, olhe o que estédo fazendo comigo, dizia, sentindo
na carne a ignominia das cusparadas e dos penicos de enfermos que
Ihe atiravam ao passar das sacadas, horrorizado pela ideia de ser
esquartejado e digerido pelos cées e os urubus entre os berros
delirantes e os estrondos de pirotecnia do carnaval de minha morte
[grifo nosso] (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 33-34-35).

E vé por fim sua suposta morte converter-se “em outra morte qualquer como
outras tantas do passado, [e] a torrente incessante de realidade que o ia levando em
direcdo a terra de ninguém da compaix&o e do esquecimento” (GARCIA MARQUEZ,
1975, p. 35). Mas isso, ao invés de apressar o reconhecimento de sua condi¢cédo de
suplice do poder, enfureceu-o e tornou ainda mais encarnigada sua recusa a ver o
tempo carnavalesco leva-lo ao sumidouro das coisas passadas.

A cena que citamos anteriormente, a do escarnecimento carnavalesco do corpo
do Patriarca, é a representagcdo das agdes injuriosas que tinham como objetivo

celebrar simbolicamente a passagem do tempo na figura daquele que o encarna.
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Logo, no sistema de imagens do carnaval a injuria e a relagdo com as excrescéncias
tinham a mesma funcédo de demonstrar o sentido ambivalente da vida, da fecundidade
e da renovagdo.%® “Nesse sistema, o rei é o bufdo, escolhido pelo conjunto do povo, é
escarnecido por esse mesmo povo, injuriado, espancado, quando termina o seu
reinado” (BAKHTIN, 1993, p. 172). Deste modo, a cena da falsa morte do Patriarca é
a descricao quase literal do processo de renovacao simbdlica do carnaval. E acontece
justamente no local onde simbolicamente o corpo apodrecido do poder € desfigurado,
onde a vitdria do publico sobre a falsa autoridade é consagrada e onde realiza-se o
processo de renovagao simbdlica, isto é, na pracga.

E, pois, no ambito da praca que as acdes carnavalescas tomam corpo, pois a
praca representa o espago onde a barulhada da discussao sobre a vida encontra
terreno fértil. “A praca era o simbolo da universalidade publica” (BAKHTIN, 2013, p.
146), local por exceléncia em que a forga animica popular se manifesta. Com esse
espirito de representacao da linguagem popular da praga, Garcia Marquez utiliza em
O outono do patriarca a fala popular, o ambiente das multiddées e das pracgas, e
interpde “numerosas vozes sem se identificarem, como acontece na realidade na
historia e com essas conspiracées em massa do Mar das Antilhas, que estdo cheias
de infinitos segredos aos gritos” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 129). Portanto, é
através da linguagem livre do discurso de rua, do insulto, e do tom zombeteiro que
caracteriza a palavra ligada ao riso, que o cadaver simbdlico do ditador é derrotado
pelo tempo. E essa alegre atmosfera carnavalesca da praca e das feiras que domina
o timbre narrativo que escutamos no interior da obra, como que misturadas e
espalhadas dentro dos seis capitulos do livro as vozes do povo.

Logo, vemos, pelo prisma da perspectiva carnavalesca, n’O outono do patriarca
uma tentativa de parodiar a figura do poderoso, de criar um duplo/destronante que é
forcado pelo riso @ mudanga. A imagem do ditador mesquinho, submisso a visao
egoceéntrica, desgarrado da sucessao natural das coisas, do ruido da vida exterior, é
submetida ao nosso riso e ao nosso escarnio com a funcdo expressa de superar a

falsa autoridade dos regimes ditatoriais e revelar a face risivel daquele que se

%3 “Sabemos que os excrementos desempenharam sempre um grande papel no ritual da ‘festa
dos tolos’. No oficio solene celebrado pelo bispo para rir [grifo nosso], usava-se na proépria
igreja excremento em lugar de incenso” (BAKHTIN, 1993, p. 126).
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pretende detentor perene do poder. Como esclarece mais uma vez Bakhtin (1993, p.

184-5),

Esse antigo poder, essa antiga verdade aspira ao absolutismo, a um
valor extratemporal. Por essa razéo, todos os defensores da antiga
verdade e do antigo poder sdo tdo casmurros e graves, ndo sabem
nem querem rir; seus discursos sdo imponentes, tratam seusinimigos
pessoais como inimigos da verdade eterna, ameagando-os, portanto,
com uma morte eterna. O poder dominante e a verdade dominante
nao se veem no espelho do tempo, assim como também nao veem o
seu ponto de partida, seus limites e fins, sua face velha e ridicula, a
estupidez de suas pretensdes a eternidade e a imutabilidade. Os
representantes do velho poder e da velha verdade cumprem o seu
papel, com o rosto sério e em tons graves, enquanto que o0s
espectadores ha muito tempo estao rindo. Eles continuam com o tom
grave, majestoso, temivel dos soberanos ou dos arautos da ‘verdade
eterna’, sem observar que o tempo a tornou perfeitamente ridicula e
transformou a antiga verdade, o antigo poder, em boneco
carnavalesco, em espantalho cémico que o povo estracalha as

gargalhadas na praga publica.

O outono do patriarca pode ser visto, finalmente, tanto no plano interiorquanto
exterior, como uma longa meditagc&o artistica sobre a soliddo do poder, e também
como a demonstracdo da comicidade inadvertida do autoritarismo. Portanto, podemos
dizer que existe na obra um profundo sentido carnavalesco, seja na ordem que
sustenta sua predilecao tematica, seja nas agées que compdem o enredo do romance.
O Patriarca € um personagem que encarna a tolice do impulso autoritario que tenta
reprimir a marcha natural do tempo e imobilizar o processo de mudanca da vida,
processo este simbolizado pelo carnaval. Sua tentativa, no entanto, apenas retarda
um pouco o movimento inevitavel da sua prostracdo ao tempo, e expde no espelho do
tempo carnavalesco a visdo melancdlica de “um ditador muito velho,
inconcebivelmente velho, que fica sozinho num palécio cheio de vacas” (GARCIA
MARQUEZ, 2014, p. 124).
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1.6 INTERLUDIO

Consideramos que a propria origem do romance moderno se da a partir de uma
satira: em Dom Quixote, de Miguel de Cervantes, publicado em 1605, na porta de
entrada do século que originou o barroco na literatura, Cervantes ao mesmo tempo
inicia uma tradicdo e encerra outra. O romance de cavalaria, motivo principal do
embate satirico do Quixote, € posto em flagrante estado de inversao e torna-se, como
sabemos, um género em extingdo, pois este “sucumbiu ao destino de toda épica que
quis manter e perpetuar uma forma puramente a partir do formal, depois de as
condigdes transcendentais de sua existéncia ja estarem condenadas pela dialética
histérico-filosofica” (LUKACS, 2009, p. 104). Ainda serdo escritas, dali para frente,
outras novelas de cavalaria, mas o Quixote expde inapelavelmente a inadequacao
historicoffilosofica daquele género. Ao apontar o ridiculo e a obsolescéncia dos
valores classicos da cavalaria, o romance torna impossivel a reproducéo saudavel,
por assim dizer, daqueles cddigos até entao vigentes. De acordo com Michel Foucault
(2000, p. 63), “Dom Quixote desenha o mundo negativo da Renascenga” e torna
possivel a necessaria reatualizagao formal da mimese.?* O dominio do representavel
estara focado, agora, na reproducgéo da subjetividade interior do sujeito representado.
E um dos tragos mais fortes do periodo barroco é justamente a “soberania do sujeito”.
Segundo Rouanet (2007, p. 228),

Ela impregna as novas relagbes sociais que emergiram da Reforma
luterana e coincidem com a ascensdo da burguesia, gerando o
individualismo moderno. Manifesta-se na Contrarreforma, sob a forma
de uma reafirmacao do centralismo papal e de uma valorizacdo do
milagre, ato de arbitrio voluntarista pelo qual Deus sobrepde-se as leis
naturais. Revela-se sobretudo na teoria do Estado e na pratica

governamental do Barroco.

Esta concepgédo que tomamos, qual seja, de que a primeira obra do género

romance € o Dom Quixote, porém, nao € compartilhada por toda a critica literaria. lan

4 Essa relagdo de dessemelhanga entre o mundo e a maneira de dizé-lo configura, nos
dizeres de Foucault (2000, p. 63-64), um rompimento da “antiga alianca” entre “as
semelhancgas e os signos; [em que] as similitudes decepcionam, [e] conduzem a visao e ao
delirio; as coisas permanecem [assim] obstinadamente na sua identidade irbnica”, pois na
forma folhetinesca, nos assuntos e, especialmente, no ideal que Dom Quixote encarna de
modo risivel existe uma profunda relagdo de desencaixe com o mundo representavel que se
abria, as portas do século XVII.
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Watt, por exemplo, defende, em sua obra The rise of the novel (2001), que esse
crescimento da importancia dada a experiéncia individual, a “soberania do sujeito” —
nascida principalmente na preocupacgéo da filosofia de René Descartes (1596-1650)
e John Locke (1632-1704) em julgar a experiéncia individual como unica baliza para
o alcance da verdade —, sendo um antecedente fundamental para o surgimento do
romance, foi pela primeira vez aproveitado formalmente no romance inglés do século
XVIl, especificamente nas obras de Henry Fielding (1707-1754), Daniel Defoe (1660-
1731) e Samuel Richardson (1689-1761). Para Watt, aquilo que distingue o romance
inglés do século XVIII como precursor do género romanesco é, grosso modo, uma
adequacao de forma e conteudo como n&o havia na literatura antes dele. Isto se devia
a que o romance inglés refletia uma necessidade de retratar os individuos, ao invés
de tendéncias gerais de uma cultura (WATT, 2001).

Segundo o autor, “Defoe and Richardson are the first great writers in our
literature who did not take their plots from mythology, history, legend or previous
literature™® (WATT, 2001, p. 14), porque os escritores que os antecederam “accepted
the general premise of their times that, since Nature is essentially complete and
unchanging, its records, whether scriptural, legendary or historical, constitute a
definitive repertoire of human experience”® (WATT, 2001, p. 14). Ora, é justamente
esse deslocamento ontoldégico que Lukacs observa ser o ponto definitivo para
considerar o Dom Quixote como a primeira obra do género romanesco. Como formula
Milan Kundera (1988, p. 12):

Quando Deus deixava lentamente o lugar de onde tinha dirigido o
universo e sua ordem de valores, separado o bem do mal e dado um
sentido a cada coisa, Dom Quixote saiu de sua casa e nio teve mais
condicbes de reconhecer o mundo. Este, na auséncia do Juiz
supremo, surgiu subitamente numa temivel ambiguidade; a unica
Verdade divina se decompbs em centenas de verdades relativas que
os homens dividiram entre si. Assim, o mundo dos Tempos Modernos

nasceu e, com ele, o romance, sua imagem e modelo.

% “Defoe e Richardson s&o os primeiros grandes escritores em nossa literatura que nao
tiraram seus enredos da mitologia, histéria, lendas ou literatura anterior” (tradugcao nossa).

% “aceitavam a premissa geral de seu tempo de que, dado que a Natureza é essencialmente
completa e imutavel, seu registro, fosse escritural, lendario ou histérico, constituia um
repertorio definitivo da experiéncia humana” (tradugéo nossa).
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Ja no Quixote, pois, estava expresso o sentimento de desabrigo essencial, de
abandono da assergcdo que via a Natureza como imutavel, isto que constitui o
imperativo formal do romance.

A satira, segundo entendemos, esta, portanto, na inauguragdo desse género
incumbido de traduzir pela forma o protagonismo do individuo que surgiu dessas
novas relagdes. Este, o romance, sera, dali por diante, o género que traduzira mais
fielmente o estado filosofico/epistemoldgico da cultura ocidental, pois dara vazéao a
investigac&o psicologica interior, e demonstrara a fisionomia do individuo tipicamente
moderno, isto €, aquele que nao € mais a medida do mundo. O mundo agora € ou
grande demais ou pequeno demais para sua alma; “a alma € mais estreita ou mais
ampla que o mundo exterior que Ihe é dado como palco e substrato de seus atos”
(LUKACS, 2009, p. 99). O personagem Dom Quixote, ainda segundo essa chave
analitica de Georg Lukacs, pode ser descrito, em seu “idealismo abstrato”, como
correspondendo a primeira dessas duas relagbes; no seu caso, o mundo se tornou
grande demais para si, € a sua inobservancia quanto a nova distancia entre ideal e
ideia (a relacdo que Alfred Schiutz chama de “crenga na identidade substancial da
experiéncia intersubjetiva do mundo”; SCHUTZ, 2002, p. 758) , entre psique e alma,
tenta ser redimida pela atividade aventureira sucessiva, caracterizando uma flagrante
falta de problematica interna; a outra face do personagem romanesco que encarna o
sujeito moderno, de acordo com Lukacs, € a do “romantismo da desilusao”, na qual a
relagédo se inverte e o personagem acredita ser superior as possibilidades que a vida
Ihe oferece. O desterro transcendental de Dom Quixote, tipico do individuo moderno,
e toda a sua cegueira em relagédo a essa nova realidade marcam o principio do risivel
irbnico em sua atitude grotescamente solene. Ai esta parte significativa da marca
satirica do tratamento do homem pré-moderno que Cervantes logra alcancgar. A
literatura barroca, através do Dom Quixote, resgata a satira reproduzindo-a plena e
fielmente de acordo com seu tempo, e, com isso, inaugura a nova tradigdo genérica
do romance.

O proprio género romanesco, no entanto, sera o0 meio de apropriagao satirica
em outros momentos altos da literatura universal, como em Tristram Shandy, de
Laurence Sterne, em 1759; em Memorias Péstumas de Bras Cubas, de Machado de
Assis, em 1881; e em Ulysses, de James Joyce, em 1922. E possivel afirmar, assim,
que todas as vezes em que 0 género precisou ser oxigenado, ser imposto a uma

revisao, foi pela poténcia questionadora da satira que esse imperativo péde ser levado
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a cabo. Em cada um desses casos, a satira reproduziu, através de procedimentos
estilistico-formais especificos, uma nova maneira de observar a realidade. Em
Ulysses, por exemplo, a tibieza do homem moderno, em contato com a nova
configuragdo do mundo tal como se apresentava no inicio do século XX, observada
na recente descoberta freudiana do inconsciente, também na poténcia dos estudos
sobre a memoéria de Henri Bergson e na revolugdo no estudo da linguistica de
Ferdinand de Saussure, precisava ser representada em toda a sua dimensao de
fragilidade. Para isso, Joyce utiliza-se da contraposi¢cao parddica entre um individuo
apequenado, Leopold Bloom, e Odisseu (ou Ulisses), heréi maior da epopeia
Odisseia, para conduzir um enredo avesso a epopeia classica, em que a linguagem é
a grande personagem que acompanha a anodinia da vida de Bloom.

Do mesmo modo satirico, portanto, é que a tradigao barroca que sobreviveu na
arte latino-americana — alguns dirdo que é seu modo tipico representativo por
vocagao, como veremos adiante — € questionada pelo movimento neobarroco; tanto
na dimensao da linguagem como na apropriacdo tematica, o neobarroco mimetiza a
tradicdo barroca pelo avesso. Mais: € através do romance, registro genérico
inaugurado no século que gerou a arte barroca por exceléncia, que o neobarroco ira
unir essas duas pontas. A frequéncia do tirano na literatura barroca coincide com o
cenario politico de prevaléncia do autoritarismo no continente americano. Dai que a
experimentacao da ideia — funcao basica da satira menipeia — de que o poder absoluto
corrompe absolutamente,®” e a representagdo do aspecto anacrbnico deste poder
absoluto, tipicamente barroco, sejam objeto eminentemente propicio a satira. E o que
realiza Gabriel Garcia Marquez em O outono do patriarca, romance que une as duas
grandes tradi¢gbes sobre as quais nos referimos, a tradigao satirica e a tradigao critica
do barroco, o neobarroco. Sobre esta ultima empreenderemos uma observacao detida

no proximo capitulo.

5" Hermann Broch (apud KUNDERA, 1988, p. 11) vai ainda mais longe, a ponto de afirmar que
“Descobrir o que somente um romance pode descobrir € a Unica razdo de ser de um romance.
O romance que nao descobre uma porcao até entdo desconhecida da existéncia é imoral. O
conhecimento é a unica moral do romance”.
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2 OS ELEMENTOS DO NEOBARROCO EM O OUTONO DO PATRIARCA

2.1 A EMANCIPACAO CULTURAL PELO NEOBARROCO

O luto, a soliddo e a violéncia como invariaveis epistémicas proprias do
continente latino-americano sao temas nos quais a criagao literaria da metade do
século passado navegou livremente, conjugando um itinerario estético que alia a
experiéncia americana a um pano de fundo cultural estreitamente ligado as
manifestagdes artisticas do século XVII europeu, a elas convencionalmente atribuiveis
o titulo de barrocas. A conexao, do ponto de vista de uma “politica de emancipagao
cultural e estética”, iniciou-se de forma intensificada na esteira da “recuperacéo” do
poeta espanhol Luis de Gongora (1561-1627) pelos simbolistas europeus no inicio do
século XX (CHIAMPI, 1998), e encontrou nas realiza¢des artisticas do longinquo
século XVII europeu uma aproximagao que reclama uma visada sob varios aspectos,
e esses aspectos — aos quais desejamos aludir, na medida em que constituirem
proveito para nossa analise — ndo apenas coincidem como estdo distribuidos em
escala artistica proporcional a profundidade tematica encontrada em O oufono do
patriarca. Do ponto de vista da sustentacdo desses dois fendmenos estéticos,
entretanto, é possivel afirmar que sua diferenca consiste em que o barroco é uma
classificagao a posteriori, que da conta de uma série de indicadores culturais do século
XVIl, especialmente na Europa. A instituicdo do termo barroco serve ao desejo
humano basico de classificagdo conjuntural, algo como um abrigo conceitual, mas sua
ocorréncia, claro esta, € de todo espontanea, e movida pelo natural desenrolar da
histdria; ao passo que o neobarroco € manifestamente um projeto, proposto como uma
arquitetura conceitual que explica o parentesco entre as fisionomias do texto latino-
americano do século XX e o texto europeu do século XVII, do qual é testemunho
transfigurador.

Consideravel parte do espectro do pensamento ensaistico latino-americanodo
inicio do século passado, logo, esteve orientado em encontrar a origem do caudal
tematico, das reapropriagbes arquetipicas e das configuragbes estruturais do novo
romance latino-americano, e varias vozes de enorme vulto, como Alejo Carpentier e

Jose Lezama Lima, dirigiram sua atenc¢ao para a recorréncia do barroco (e mesmo de
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seu potencial ludico) como heranga e bandeira propria do nosso continente. Foram
ainda mais longe quando deslocaram a tradicional atenc&o da critica histérica dada
ao termo barroco como arte contrarreformista e atribuiram ao, por assim dizer,
“anticartesianismo” préprio do barroco uma correlagdo intima com a expressao
americana.®® Lezama Lima (1948, apud CHIAMPI, 1998, p. 7) adverte que “cuando
decimos barroco espafiol o colonial, caemos en el error de utilizar palabras de la
historiografia artistica del resto de Europa para valorar eses echos nuestros, de
nuestra cultura, totalmente diversos”. % Fala ainda num “humus fecundante que
evaporaba cinco civilizaciones” % (apud CHIAMPI, 1998, p. 7), cujos eflavios
misturaram-se a partir do momento em que aqui chegaram Os europeus e
estabeleceram uma ruptura no modus vivendi dos nativos americanos e nos cativos
africanos para ca trazidos. A nova configuragdo que produziram Os europeus,
caracterizada pelo torpitude moral da colonizagdo e da organizagdo econdmica
baseada no trabalho escravo, pelo rompimento com as tradicbes dos povos
submetidos, moldou o carater irregular das manifestagdes artisticas latino-
americanas, de modo que a expressdo propria do impulso artistico em nosso
continente reflete, através também de rebelides ludicas, as marcas visiveis da
insubmisséao a regularidade da criagao filoséfica europeia. Lezama Lima chama a esse
tratamento especifico dos tragos barrocos na literatura hispano-americana de
"curiosidade barroca”, e inaugura o debate sobre o recondicionamento desses
caracteres culturais a sua modelagem de acordo com nossa propria aparéncia,

utilizando-nos daquela tradigdo a nés imposta segundo a poténcia de nossas proprias

%8 Plinio Apuleyo Mendoza se refere a que “Certamente Descartes ndo teria sido um bom
amigo seu [de Garcia Marquez] (Rabelais, sim, mas ndo Descartes). O cartesianismo o
incomoda como um casaco muito justo. Embora tenha excelentes amigos franceses,
comegando pelo presidente Frangois Mitterrand, a légica que todo francés ja recebe com a
sua primeira mamadeira acaba por ser limitada para ele: enxerga-a como uma férma onde s6
cabe uma parte da realidade” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 138).Também no texto d’'O
outono do patriarca aparece o “anticartesianismo” de Garcia Marquez, quando se refere aos
“torturadores franceses que sao racionalistas meu general, e por conseguinte sdo metédicos
na crueldade e refratarios a compaixao, eram eles que tornavam possiveis o progresso dentro
da ordem, eram eles que se antecipavam as conspiragdes muitos antes que comegassem a
incubar no pensamento” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 224).

% “quando dizemos barroco espanhol ou colonial, caimos no erro de utilizar palavras da
historiografia artistica do resto da Europa para valorizar esses nossos feitos, da nossa cultura,
totalmente diversos” (tradugéo nossa).

0 “humus fecundante que evaporava cinco civilizagdes” (tradugdo nossa).
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faculdades representativas. O ensaista cubano admite em nosso continente um “devir
mestico” e uma continuag&o da cultura latino-americana que é gerada a partir dessa
inescapavel “curiosidade barroca” (CHIAMPI, 1994).

Alejo Carpentier, guiado mais por suas preocupacgdes de fundo ontoldgico, por
sua vez, entrelagou o espanto dos colonizadores pelas inauditas propriedades
naturais do nosso continente ao alcance limitado que as linguas as quais fomos
submetidos encerram, legando-nos, segundo ele, uma inexaurivel sensacao de
maravilhamento que submete a mimese ao constrangimento de nao ser capaz de
nomear o real sendo por meio de recursos parciais. Tais recursos, e sua reflexao de
carater linguistico (ou da relagao signo/referente), constituem uma retomada da forma
especular identificada com a escrita barroca, isto €, da sucessdo metonimica e da
amplificatio (e de outros modos que alteram a previsibilidade narrativa, sobre os quais
discutiremos adiante) como arrazoamento imposto pela indizibilidade da realidade
latino-americana, ou do seu estatuto real maravilloso,®' termo que cunhou o préprio
Carpentier no famoso prologo a El reino de este mundo (1949). %2 A relagdo de
Carpentier com a retomada do sentido barroco, em sua feicao neobarroca, na criagao
literaria latino-americana nao é, portanto, resultado de esforcos a posteriori para
indicar uma filiagdo a uma protoestética continental, mas € fruto de uma longa

atividade critica que o autor empreendeu ao longo de algumas décadas -e que

61 Para maior aprofundamento sobre o tema e sua enorme relevancia no tocante a expressao
americana, especialmente na produgao ensaistica de Carpentier e na ficgdo deste e de outros
autores, entre os quais certamente merece destaque Garcia Marquez, consultar: CHIAMPI,
Irlemar, O realismo maravilhoso: forma e ideologia no romance hispano-americano (Sao
Paulo: Perspectiva, 2008). Garcia Marquez deixa uma pista de sua visdo sobre a questao da
mimese especifica da América Latina e a ideia do maravilhoso como uma expressao da
relagao desproporcional entre a linguagem e o objeto referencial: “a falta de medida faz parte
também da nossa realidade. A nossa realidade é desmedida e frequentemente traz a nds,
escritores, problemas muito sérios, que sao os da insuficiéncia das palavras. Quando falamos
de um rio, o maior que o leitor europeu pode imaginar € o rio Danubio, que tem dois mil
setecentos e noventa quildbmetros de comprimento. Como poderia imaginar o Amazonas que,
em certos pontos, é tdo largo que de uma margem nao se vé a outra? A palavra tempestade
sugere uma coisa ao leitor europeu e outra a nds, e 0 mesmo acontece com a palavra chuva,
que nada tem a ver com os diluvios torrenciais do tropico. Os rios de aguas ferventes, as
tormentas que fazem estremecer a terra e os ciclones que levam as casas pelos ares nao sao
coisas inventadas, mas sim dimensdes da natureza que existem no nosso mundo” (GARCIA
MARQUEZ, 2014, p. 88).

%2 Ha mencgao apenas as datas de publicagdo originais de algumas obras nos casos em que
aproveitarmos apenas ligeiros conteudos gerais, o que nos servira para tornar visivel um
movimento de contextualizagao tematica do barroco e do neobarroco, em alguns casos mais
evidentes do que em outros.
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resultou, pode-se dizer, em um modelo inaugural do modo do “real maravilhoso”
americano que foi amplamente aproveitado por Garcia Marquez - embora este tenha
declarado reiteradamente que seu proveito do manejo do maravilhoso tenha vindo de
outras fontes, que vao desde um reconhecimento intuitivo do prodigioso material de
que dispunha vivendo sua infancia numa Colémbia insular ao encontro com A
metamorfose (1915), de Franz Kafka, e Pedro Paramo (1955), de Juan Rulfo. 83
Carpentier da a essa expressao latino-americana o nome de “neobarroca”, uma vez
que, urdidas pelo encontro da tradigao barroca com os dados culturais especificos da
América Latina, foi o inicio da percepg¢ao da necessidade de instituir um novo canon
literario.5*

Carpentier tinha por fito romper com a nogcéo de que o barroco correspondia a
um impulso reacionario, circunscrito a Europa setecentista, e pretendia toma-lo como
uma constante humana, que teria por caracteristica a retomada das formas sinuosas

em ambientes artisticos periféricos e em momentos histoéricos distintos.®® Em sua

63 Sobre a leitura decisiva que fez de Kafka, declara Garcia Marquez (2011, p. 241) o fecundo
espanto que lhe causou, e a descoberta das possibilidades da criagdo literaria que até entéo
desconhecia: “Nao era necessario demonstrar os fatos: bastava o autor haver escrito para
que fossem verdade, sem outra prova além do poder de seu talento e da autoridade de sua
voz. Eram de novo Sherazade, mas nédo em seu mundo milenar onde tudo era possivel, e sim
em outro mundo irreparavel no qual tudo ja tinha se perdido”. Sobre Pedro Paramo, de Rulfo,
Garcia Marquez explica que conheceu a obra através do amigo e escritor Alvaro Mutis, que
Ihe deu o livro com a viva adverténcia de que lesse aquele livro para aprender a contar uma
histéria: “Alvaro Mutis subié a grandes zancadas los siete pisos de mi casa con un paquete
de libros, separé del montén el mas pequefio y corto, y me dijo muerto de risa: ‘Lea esa vaina,
carajo, para que aprenda’; era Pedro Paramo”. (Comunicacao oral lida por Gabriel Garcia
Marquez a 18 de setembro de 2003, como comemoragao do cinquentenario da primeira
publicacao de El llano en llamas) Disponivel em:
http://www.ciudadseva.com/textos/teoria/opin/ggm6.html.

6 Como afirma Jeong-Hwan Shin (2002, p. 1672): “el barroco fue introducido en América
como un instrumento de colonializacion, pero los americanos lo convertieron en un
instrumento para manifestar su propia identidad cultural” (“o barroco foi introduzido na América
como um instrumento de colonizagcdo, mas os americanos converteram-no em um instrumento
para manifestar sua propria identidade cultural”; traducao nossa).

65 O impulso barroco histérico compunha, como se sabe amplamente, uma resposta oficial da
Igreja Catdlica a proliferagdo da doutrina Reformista Protestante, encabegada por Martinho
Lutero (1483-1546). Apesar dessa distante filiagdo a um movimento de viés “oficialesco” e
reacionario, o neobarroco latino-americano representa justamente um esforgco contrario a
razdo dominante. Observa Pelegrin (1983, apud CHIAMPI, 1998, p. 24) que o barroco “Era
irracional e ‘reacionario’ quando a Razao era subversiva. Mas a Razao, institucionalizada e
disfarcada de Despotismo ilustrado, de Positivismo, de tecnocracia ou Ciéncia do Estado
torna-se por sua vez totalitaria e reacionaria. Ela pede agora a reversdo da perspectiva;
barroco é agora o irracional, o sem-sentido, a dissidéncia que se tornam subversivos”.
Sublinhe-se, entretanto, que a razdo a que se insubmete o neobarroco € a do modelo
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avaliagao, entretanto, nenhum continente possuia maior capacidade de interpretar de
maneira particular as possibilidades do barroco como a América, por uma disposi¢ao
étnica propria: pois defendia que a mesticagem naturalmente proporciona a fertilidade
e a possibilidade de alcance da entonagao especial das manifestagdes barrocas, que
aqui serao retomadas pela necessidade de representar as preocupagdes proprias de
nosso continente, o que faz sob o nome de neobarroco. No caso do Outono do
patriarca, também, entendemos que o aprofundamento arquetipico da figura do
ditador corresponde a uma inevitavel necessidade de representacéo ficcional com
antecedente tematico profundamente barroco, mas com a entonagao cultural propria
do neobarroco, comparagao da qual nos ocuparemos mais adiante.

A evidéncia de que, no aspecto exterior - quanto ao substrato cultural,
queremos dizer - as realizagdes literarias do periodo barroco e da América Latina no
século XX parecem-se e tém raiz no desconcerto epistemolégico é corroborada pela
observagdo dos caracteres que fundaram a cosmologia barroca europeia e a
consequente reatualizagcédo do barroco latino-americano, a que a critica e os escritores
literarios tém chamado neobarroco. Nesta exposi¢cao ressaltaremos os aspectos
sensiveis da perspectiva que norteou o extenso trabalho de revisdo e da assungao
dessa nova identidade reivindicatéria. Em seguida, ampliaremos nosso foco a esfera
da execugao desse projeto, na forma da ruptura sintatica, da estilistica do excesso,
da descentralizacao sistematica, etc.

Como um novo ciclo do barroco, o neobarroco € a estética assumida da criagcéo
latino-americana a partir das primeiras décadas do século XX, que, calcada nas
reflexdes e nos trabalhos de Carpentier e Lima, juntou também os ensinamentos do
manejo estrutural dos romances que os autores do — chamado — boom publicaram.
Destaca-se nesse cenario de retomada da especulagao tedrica, ja na década de ‘70,
o trabalho de Severo Sarduy, tanto como ensaista quanto romancista. Sarduy
apresenta as razdes de sua filiacdo eletiva ao barroquismo no ensaio O barroco e o
neobarroco (a primeira publicacdo é de 1972) como evidéncia da “pertinéncia de sua
aplicacdo a arte latino-americana atual” (SARDUY, 1979, p. 162). Novamente, o

primado tedrico dessa convengao toma como principio a genealogia das expressoes

estanque lluminista, visto sob a perspectiva de uma vulgata cartesiana que sustentou uma
complexa representagao simbdlica, da qual nos ficou apenas uma grosseira herancga politica
absolutista. Quando nos referimos a razdo nao estamos tecendo qualquer ataque a
capacidade critica humana, isto €, a razado como tal.
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artisticas da desordem. Invoca-se o potencial que o neobarroco tem de refletir
‘estruturalmente a desarmonia, a ruptura da homogeneidade, do logos enquanto
absoluto, a caréncia que constitui nosso fundamento epistémico” (SARDUY, 1979, p.
178).

Assim como queriam Carpentier e Lima, o neobarroquismo latino-americano &
assumido como fortuna, como decomposi¢ao formal do luto, da dolorosa heranga
causada pela experiéncia da colonizagdo massiva. Segundo Irlemar Chiampi (1998,
p. 13):

0 neobarroco informa a sua condigdao pdés-moderna [...] como um
trabalho arqueolégico que sO inscreve o arcaico do barroco para
alegorizar a dissonancia estética e cultural da América Latina

enquanto periferia do Ocidente.

A maquinaria invertida do texto neobarroco encarna, portanto, a defesa de uma
razao outra, declaradamente avessa as conquistas da ratfio lluminista, do projeto
Humanista e da Técnica, quando vista como o momento maximo da capacidade
gerativa humana. A negacao dessas perspectivas trouxe a consciéncia criativa latino-
americana a necessidade de instituir um caminho diverso, que construisse um novo
paradigma no campo da representacédo artistica. Esse luto criativo, que abarca e
resgata a teatralidade euférica e o potencial fluido do barroco, tornou-se o meio pelo
qual a ancestralidade pdde ser revalidada. Como assinala o romancista e critico
mexicano Carlos Fuentes (apud ANDRADE, 2003, p. 34):

Vivemos em paises onde tudo esta por ser dito, mas também onde
esta para ser descoberto como dizer este tudo. Se ndo houver vontade
de linguagem em um romance da Ameérica Latina, para mim este

romance nao existe.

Logo, n&o é acidental que seja justamente o neobarroco o paradigma estético
adotado por essas expressoes, uma vez que a profusdao ornamental que herdou do
barroco expde um estrito antirracionalismo e uma rara disposi¢cao para a inventividade
comunicativa. Como observou Fabio Cavalcante de Andrade (2003, p. 41), “A
linguagem barroca [...] sabe-se artificio e assume a dobra, ndo pretende ser
testemunho, mas transfiguragcéo”. A estruturacédo da escrita neobarroca segue, assim,
um roteiro desviado da convencéo prevalente, mas encontra-se, reafirmemos, com

um passado de permanéncia sensivel. O barroco (e, por consequéncia, o neobarroco)
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parece conter uma especial predisposicdo a ser encontrado nos momentos de
rarefacdo, no crepusculo das certezas, nas situacdes de crise; assim, o neobarroco
elege o barroco como precedente, pois, se, como adverte Emir Rodriguez Monegal
(1979, p. 131), por um lado

cada crise rompe com uma tradicdo e se propde a instaurar uma nova
estimativa, por outro, cada crise escava no passado (imediato ou
remoto) para legitimar sua revolta, para criar uma arvore genealdgica,

para justificar uma estirpe.

A operagao arqueoldgica textual do neobarroco tem, no entanto, raizes mais
profundas do que o século XVII, embora com ele compartilhe a afirmacdo de uma

irregular, porém visivel, forma de composigao.

2.1.1 Critérios estéticos do texto neobarroco

Ernst Robert Curtius, em Literatura Europeia e Idade Média Latina (primeira
edicdo de 1948), reune as formas artisticas que podem ser identificadas como
contendo um distinguivel trago de artificio, como manifestamente € o caso do barroco,
na expressao maneirismo (e aqui ndo nos referiremos a discussdo acerca do que
caracteriza a diferenga entre um e outro), como contraposi¢do ao classicismo.
Adverte, no entanto, o autor que “Muito do que denominaremos maneirismo € hoje
qualificado de ‘barroco” (CURTIUS, 1996, p. 342). Assim sendo, portanto, e
esquivando-nos da querela, assumiremos o ponto de vista do autor, segundo o qual a
arte barroca/maneirista se caracteriza por uma liberdade que rompe formalmente com
a norma classica. Amparado por numerosas fontes, que vao desde Virgilio (70 a.C.-
19 a.C.) e Quintiliano a Calderdn de la Barca (1600-1681) e Luis de Géngora, Curtius
expde as maneiras pelas quais as palavras eram rearranjadas de modo a produzir
efeitos de composicao inéditos. Hipérbatos, perifrases, annominatios®® e metaforas
maneiristas, sofisticacbes usadas pelos poetas espanhdis, oriundas da poesia latina
da Idade Média, sdo formadoras do repertorio barroco espanhol. Logo, amparado pela
fecunda experimentacao dos séculos anteriores, o barroco pdde condensar uma série
de motivos estilisticos; e o neobarroco continua na senda aberta pelo barroco, no que

diz respeito a transfiguragao textual como natural resposta estética as questbes de

% “Por annominatio [...] designa a retérica antiga a acumulagdo de diversas formas de flexdo
da mesma palavra e de suas derivagdes, e também das palavras homdéfonas e assonantes”
(CURTIUS, 1996, p. 347).
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ordem politico-culturais. Mas suas denominagdes, como formulou Sarduy, tém uma
aparéncia propria, assim como critérios estéticos definidos por sua natureza
referencial particular.

Embora o barroco tenha por marca distintiva o uso de recursos que
desestabilizem a norma sintagmatica da retdrica classica, compondo
(des)ordenamentos que desafiam a serenidade e a estavel harmonia dos significados,
néo € possivel, como demonstra o extenso trabalho de Curtius, outorgar a tal corrente
estética o monopdlio desses meios ou mesmo a assungdo ingénua de que essas
caracteristicas ndo retomam, pela intertextualidade - tdo celebrada pelo neobarroco -
, modelos de cuja permanéncia tirou proveito o barroco.®” O que, sim, parece legitimo
afirmar é que o barroco expressou através de realocagdes das engrenagens classicas
uma inquietagdo com a realidade completamente instavel e adicionou a esses ricos
antecedentes uma rebelido formal que, assim nos parece, encontrou eco nas formas
de expressao americana.

Sigamos, aqui, o itinerario que tragou Severo Sarduy em seu ensaio O barroco
e o0 neobarroco, expondo as diretrizes do que considera os “mecanismos” préprios do
neobarroco. Confrontando a critica classica, Sarduy entende como qualidade interior
do texto barroco ndo, como queria Eugenio d’Ors,%8 uma incursdo a uma atmosfera
pouca densa, nostalgica e de uma pretensa sensagdo edénica, mas justamente o
contrario: uma artificializagdo controlada por arranjos duplamente metaféricos, quer
dizer, que fagam a metafora subsumir-se a um nivel a mais do que a metafora
convencional ja se distancia do nivel denotativo; da linguagem, digamos, corriqueira.
Para isso, observa Sarduy, o texto neobarroco, como herdeiro direto dos arabescos

da poesia do Século de Ouro espanhol,®® produz alguns modos especificos, sobre os

67 Contra o empobrecedor expediente, sentencia Curtius (1996, p. 364): “Separar o
maneirismo do século XVII de sua pré-histéria de dois mil anos e, contrariamente a todos os
testemunhos histéricos, chama-lo de produto espontédneo do barroco (espanhol ou aleméo)
s6 é possivel por ignorancia ou sistematismo de pseudo-histéria da arte”.

% Segundo Sarduy (1979, p. 162), a obra de Eugenio d’Ors sustenta a nogao classica deque
o procedimento barroco configura um “retorno ao primigénio, enquanto natureza”.

6 A presenca intertextual da poesia do “Siglo de Oro” espanhol pode ser sentida
significativamente na literatura latino-americana do século passado, inclusive em Garcia
Marquez, o qual confirma, ao arrolar entre suas mais marcantes influéncias a “poesia
espanhola do Século de Ouro” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 55); e também ao relembrar
que comegou a escrever “com imitagdes de Quevedo, Lope de Vega” (GARCIA MARQUEZ,
2011, p. 200). Luis de Gongora, poeta pertencente a referida época aurea da poesia na
Espanha, como ja mencionado neste capitulo, foi “redimido” no inicio do século passado pela
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quais discorreremos de maneira breve, por considerarmos nosso dever muito mais o
de arrolar aqueles que se comunicam com o texto d’O Outono do patriarca - e também
o de indicar a leitura do ensaio sarduyano. Esses niveis que encontramos de maneira

mais evidente no texto de Garcia Marquez sao a) substituicdo e a b) proliferagéo.
a) A substituigéo

Neste artificio a operagao barroca traduz, pela semantizacdo contextual, uma
relagc&o signica desviada. Em outras palavras, ao referir-se a um significado, o relato
altera o significante pelo qual procura denota-lo, ndo o tornando, no entanto,
incompreensivel, dado que a operagao se da numa circunstancia na qual deve ficar
claro, apesar de sua fuga semantica, o significado pretendido. A substituigao €, apesar
da distingdo que Sarduy lhe concede, em tudo andloga a metafora.”® Para figurar
precisamente em que medida o texto d’O outono do patriarca contém esta produgao
estilistica especifica, tomemo-lo como exemplo: no contexto do relato da passagem
de um ciclone sobre o indistinto pais caribenho do Patriarca, a descricdo de sua
natureza escapa a simples nomeacao, tal é a atmosfera textual. Assim, o ciclone, pelo
processo de substituicdo, e respondendo a uma exigéncia formal, transmuda-se
descritivamente numa “espada de ventos giratérios” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p.
102) que sacode o pais. Ou, também, ao descrever um farol como um “fantastico
vaga-lume sideral que espantava em sua Orbita de pesadelo giratorio os efluvios
temiveis do polvo luminoso do tutano dos mortos” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 240)

critica da época e admitido como um dos precursores da poesia moderna. Em sua época, foi
duramente criticado como praticante de um estilo “culteranista” (excessivamente culto), por
utilizar-se comumente de expressdes herméticas, de flexbes sintaticas pouco usuais e,
especialmente, de metaforas inéditas, rompendo com a tradigdo. O estilo complicado,
nomeado de “gongorico”, ainda hoje é sinbnimo vulgar de uma pompa estilisticainadequada.
A critica literaria, no entanto, ja o recuperou tanto na dimenséao conteudistica quanto na formal,
€ o0 algou a um patamar mais respeitavel dentro do panorama da historiografia literaria, assim
como a outros autores acusados do mesmo distanciamento, como, por exemplo, John Donne
(1572-1631) (CARPEAUX, 1984).

0 Sobre a formacéo literaria de Garcia Marquez, Plinio Apuleyo Mendoza afirma que na
origem da personalidade expressiva do autor estavam: “os jovens poetas colombianos que,
sob a influéncia de Rubén Dario, de Juan Ramon Jiménez e a mais imediata e evidente de
Pablo Neruda, tinham formado um grupo chamado ‘Piedra y Cielo’. Literariamente subversivo,
aquele grupo acabou com os romanticos, os parnasianos e com os neoclassicos. Permitiam-
se, com as metaforas, fulgurantes audacias.

- Eram os terroristas da época — diz hoje Gabriel Garcia Marquez. — Se nao fosse por
causa do Piedra y Cielo, ndo estou certo de que teria me transformado em escritor” (GARCIA
MARQUEZ, 2014, 60).
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a trajetdria escapadicga do texto € redimida por uma flutuagéo precisa. De outra vez, a
impoténcia do general Adriano Guzman é referida por “sua murcha mangueira de
gavido” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 58); a sonoléncia do Patriarca pelo “rogar do
chuvisqueiro nos vidros abrumados dos filtros afrodisiacos do cochilo” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 101); em outro, diz que o siléncio da morte de sua mae “foi como
se o mundo houvesse amanhecido no fundo do mar” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p.
142) e refere-se ao transito como a visdo de uma sequéncia de “automdveis
atartarugados nas serpentinas de labirintos das autopistas urbanas” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 220). Assim, a expressdo indireta produz uma lateralidade
referencial substitutiva da simples nomeagao exata, e isto configura parte do repertério

neobarroco.

b) A proliferagao

Esta operagao consiste em substituir um significante ndo por outro que nomeie
um significado através de uma ressemantizacdo (como na substituicdo), mas que
indique o significado por um rodeio de significantes dispostos em progresséo
metonimica, de forma que o significado aparega, como resultado de uma reunido
causal de palavras diversas. Este arranjo pode ser observado em varios momentos
n’O outono do patriarca, como numa das muitas cenas em que o Patriarca se atira
sobre uma das criadas que trabalham no entorno do palacio. O autor, entdo, abstém-
se de apontar de modo direto a sensagao orgastica do personagem, optando por uma
transfiguracéo cujo resultado € uma ordenacéo que produz um estado de proliferagéo

erotica subjacente a linguagem mesma:

despenhou-se na vertigem ilusdéria de um precipicio sulcado por lividas
franjas de evasao e efluvios de suor e suspiros de mulher selvageme
enganosas ameagas de esquecimento, ia deixando na queda a curva
do retintinar anelante da fugaz estrela da espora de ouro, o rastro da
calica do seu ressolho de marido apressado, seu chorinho de
cachorro, seu terror de existir através da cintilacdo e o trovao
silencioso da deflagragéo instantanea da centelha da morte (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 113-114).

Este procedimento também serve para expressar o inominavel sentimentoque
a leitura poética de versos de Rubén Dario causou no Patriarca, descrevendo aquele

como
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o minotauro chato cuja voz de centelha marinha tirou-o [ao Patriarcal
suspenso do seu lugar e do seu instante e o deixou flutuando sem sua
licenca no trono de ouro dos claros clarins dos arcos triunfais de
Martes e Minervas de uma gléria que nao era sua meu general
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 189),

o que fé-lo sentir-se “pobre e minusculo no estrondo sismico dos aplausos”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 189).

A proliferagdo é, logo, um modelo referencial que estimula a criagdo de um
sentimento geral, que poderiamos chamar apressadamente de “poético”, sobre a
nomeacgao de estados animicos ou de sensacgbes cuja descricdo direta resulta
impossivel ou empobrecedora, como no caso anterior, em que ha a descricdo da
sensacgao intima que a leitura da poesia de Dario produziu no Patriarca. Desse modo,
também, é narrado o que sentia Leticia Nazareno, esposa do Patriarca, durante a

gravidez. A vida que habitava seu utero era como

aquela voz profunda que descrevia o paraiso aquatico de suas
entranhas sulcadas de entardeceres malva e ventos de alcatrao,
aquela voz interior que lhe falava dos poélipos dos seus rins, 0 ago terno
de suas tripas, o &mbar morno de sua urina adormecida em seus
mananciais (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 172).

Assim é o pendor do ritmo afrouxado do d’O outono do patriarca.

Diz-se usualmente, no estudo das implicacbes verso/ritmo feito pelos
formalistas russos (em especial para nossa analise o estudo de Osip Brik sobre a
poesia russa contemporanea), que as relagdes entre a disposigao ritmica e seméantica
equilibram-se estreitamente quando ha unidade entre forma e fundo: o que
corresponde a visdo de uma época classica. Nao haveria nesses momentos, pois,
nenhum desequilibrio na sintaxe do verso que indicasse uma hierarquizagao entre o
aspecto ritmico e o semantico, acontecimento proprio dos momentos em que aforma
do verso envelhece e n&o consegue dar conta das tematicas que despontam num
cenario histérico determinado. No caso especifico da obra de Garcia Marquez, como
ja indicado, a matéria semantica, e sua compreensao, desenvolvem-se de modo que

a vinculagdo signica ocorra indiretamente.”’ Cotejando, entdo, a concepgao de O. Brik

" Pode causar estranhamento o uso de concepgdes que ddo conta do estudo do verso poético
para analisar uma obra romanesca. No caso d’O outono do Patriarca, porém, existe emfavor
dessa aplicagao o fato de o texto ter sido composto como uma tentativa de transposicdo do
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(1976, p. 134) que entende a harmonia do movimento como indicacdo de
caracteristica classica, ndo estranha que o neobarroquismo d’O outono do patriarca
rompa com esse ideal harménico. E flagrante no texto, por vezes, o arroubo
representado sob a forma de uma rachadura sintatica, como no momento em que o
personagem do Patriarca parte em busca desenfreada por Manuela Sanchez, figura
semiespectral que exaspera o Patriarca com sua beleza inatingivel. Segue o longo

periodo, desgovernado pelo foco narrativo (alternado) do personagem:

onde vive Manuela Sanchez das minhas vergonhas, a rainha dos
pobres, senhora, da rosa na mao, perguntando-se assustado onde
podia viver naquela tropelia enredada de espinhacos ericados de
olhares satanicos de caninos sangrentos do rastro de latidos fugitivos
com o rabo entre as pernas da carnificina de cachorros que se
esquartejavam a mordidas nos lodagais, onde estara o cheiro de
alcacuz de sua respiracao neste estrondo continuo de alto-falantes de
filha da puta sera vocé tormento de minha vida dos bébados tirados a
pontapés do ultimo balcdo das cantinas, onde é que vocé se perdeu
na gafieira interminavel do maranguango e da burundanga e a cana e
o papel de fumo e o tremendo cacete de um olho s6 e o cu de lambuja
e o delirio perpétuo do paraiso mitico do Negro Adan e Juancito
Trucupey, porra, qual € a sua casa nesta confusdo de paredes
descascadas de amarelo abdbora com sanefas moradas de batina de
bispo com janelas de verde-caturrita com tabiques de azul-anil com
pilares rosados de sua rosa na mao, que hora sera em sua vida se
estes infelizes desrespeitam minhas ordens de que agora sejam trés
e nao oito da noite de ontem como parece neste inferno, qual é vocé
destas mulheres que cabeceiam nas salas vazias ventilando-se com
a saia esparramadas nas cadeiras de balango bufando de calor por

entre as pernas enquanto ele perguntava através dos buracos da

impulso da poesia para a prosa, como afirma o préprio autor, em resposta a Plinio Apuleyo
Mendoza sobre essa nuance importante na obra: “- Em qual de seus livros vocé acha que se
observa mais a sua formagao poética?’, “- Talvez em O outono do patriarca. [...] Que eu
trabalhei como se fosse um poema em prosa’ (grifo meu) (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 57).
Ainda: noutro momento refere-se, novamente, o entrevistador ao mesmo assunto, arrancando
do autor outra afirmacao que, embora contraditéria, € igualmente valida: “- O outono do
patriarca € um poema em prosa. Foi influenciado pela sua formacgdo poética?”, “- Nao, foi
essencialmente pela musica. Nunca escutei tanta musica como quando estava escrevendo.
[...] Nesse caso concreto, [escutou] Béla Bartdék e toda a musica popular das Antilhas. A
mistura tinha que ser, irremediavelmente, explosiva” (GARCiA MARQUEZ, 2014, p. 68).
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janela onde vive Manuela Sanchez de minha loucura (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 75-76).

O descerramento da narrativa neobarroca, e, segundo nosso ponto de vista,
n’O outono do patriarca, com suas pontas soltas, indica, portanto, seu estatuto de
insuficiéncia epistémica, numa transferéncia que produz, pela forma,’? a imagem da
carga opressiva que constitui a identidade latino-americana.

O que faz Garcia Marquez em O outono do patriarca € uma acusacao, através
do embate com a forma, do residuo absolutista que permanece nas relagdes politicas
latino-americanas, e que sao fruto de uma transferéncia cultural parcial. Ficou-nos, o
absolutismo, vindo da criacao filosdéfica europeia, como um efeito colateral do desejo
malogrado de controle absoluto sobre a natureza material da realidade. O Patriarca é
algo como um leviatd aberrante, a materializagdo politica de uma necessidade de
ordenacdo arcaica desalojada de sua adequacéao ao processo histérico. O outono do
patriarca é a leitura as avessas deste processo, pois utiliza-se da recuperacao da
linguagem onde tal necessidade de centralizagdo principesca era necessaria para
denunciar um severo descolamento, para demonstrar a monstruosa deformacéao
histérica que representa a recorréncia residual do absolutismo tosco e multiforme que
ainda incide sobre a realidade politica de nosso continente. O germe do autoritarismo
que ainda nado abandonou completamente o ambito tumultuado de nossa histéria
recente.

Embora o neobarroco tome como molde o século XVII em toda sua plasticidade
formal, a reatualizagdo tematica absolutista ndo pode ser retomada de modo integral,
dado que, naturalmente, a repeticao da realidade em contextos culturais e historicos
diferentes €& impossivel. A configuragao politica do século XX recebeu o decisivo
influxo das ideias lluministas e contratualistas, ideias com as quais o poder principesco
no século XVII ndo conviveu; a organizagao econémica e politica do século XX, e de
sua representacdo neobarroca, ja é profundamente diferente daquela do século XVl e
XVII, pois resulta de um embate entre as contribuigdes do Tratado de Westfalia (1648,
firmado pés-Guerra dos Trinta Anos, estabelecendo os principios da nagdo moderna),

da Revolugao Burguesa ocorrida no século XVIII, que ampliaram exponencialmente a

2 Sobre a transposigdo do real diz Benjamin (1984, p. 204) que “a fungéo da forma artistica é
converter em conteldos de verdade, de carater filoséfico, os conteldos factuais, de carater
histérico, que estao na raiz de todas as obras significativas”.
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atencao dada as liberdades individuais, e a influéncia das ideias marxistas trazidas do
século XIX (BOBBIO; MATEUCCI; PASQUINO, 1998). O caso da América Latina se
torna ainda mais particular por n&o ter havido entre nés uma Revolugao Burguesa,
ficando-nos uma estrutura politica que congrega alguns vicios que foram extirpados
pela maturacdo dos valores pos-lluministas, como a recorréncia do populismo e do
autoritarismo.

Assim que o parametro do poder principesco no neobarroco € filtrado pelos
valores politicos sustentados pelo lluminismo, principalmente a separagao entre
Estado e Igreja, a liberdade de imprensa e os principios do Estado de Direito. E por
isso que as ditaduras latino-americanas concentraram sempre uma Obvia aparéncia
farsesca. As instituigbes que sustentam os regimes autoritarios, apesar de toda a sua
realidade opressiva, se apresentam como uma estrutura democratica esvaziada, onde
nao é raro ver-se eleigdes aclamatorias instituidas por partidos unicos ou julgamentos
sumarios, empreendidos apenas por uma legitimadora teatralidade lluminista. Pode-
se dizer que a manutencdo enviesada dos ritos democraticos responde a forca
universalista da heranga lluminista, em especial dos valores irradiados pela Revolugao
Francesa (1789) e da Declaragao da Independéncia dos Estados Unidos (1776). No
neobarroco, pois, existe um forte critério subjacente, no que diz respeito aos
caracteres que representam o poder, algo que ndo havia no século XVII pré-lluminista,
no qual o poder despodtico do Principe emanava diretamente de uma poderosa
necessidade apaziguadora.

Ainda, em relagdo a manipulagao formal da realidade como tal, a multiplicidade
dos contributos culturais resultantes da assimilagdo de varias culturas no bojo de
outra, dominante, em todas as suas formas sensiveis de acomodacéo, tanto em suas
relagdes politicas de maior vulto quanto nas suas interposi¢cdes de relevo cotidiano,
favorece a caracteristica estruturalmente erratica e (intencionalmente) inapreensivel
do codigo neobarroco, desvelando, através do simulacro, a “autoparodizagao” nele
representado. Indiretamente, tal fissura contraria, na leitura de Sarduy, a
instrumentalidade, a funcionalidade da lingua como condutora de informagdes de
modo mercantil, da austeridade e da sisudez da lingua comunicativa moderna. A
ruptura com a interdependéncia da relagdo mundo/lingua, ainda viva na Renascenca,
é profundamente analoga a criagdo barroca, em especial na sua maior representante,
isto €, no Dom Quixote (1605), de Miguel de Cervantes, no qual a psicologia do herai,

segundo Lukacs (1915), € “demoniaca”, pois entregue a vacuidade de nao ver-se na
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medida do mundo. O Dom Quixote, portanto, é o paradigma da relacao irbnica que se
estabelecia naquele momento entre o mundo e a forma, de maneira que esta obra
marca decisivamente a fratura epistémica que segue a passagem do século XVI, com
seu ideal harmdnico, para o século XVII. E a ruptura empreendida pela cultura
europeia do século XVIlI € o modelo para um novo parricidio estético/cultural que o
neobarroco induz sobre sua genealogia propria.

Claro esta, no entanto, que esta distingdo radical entre os dois séculos nos
serve apenas como um esfor¢o de sistematizagdo das propriedades culturais gerais
de uma época. Embora as rupturas fagam parte do painel diacrénico da histéria das
representacdes humanas, a negagao da época anterior € apenas a afirmagao de um
conceito abstrato novo, que dé conta da infinitude de fendmenos intelectuais novos.”?
A materializagdo dos conceitos, isto é, a vida, se realiza no quieto contato desses
entressonhos abstratos, e € por isso que o exame das obras de ficcdo de uma
determinada época nos abre a compreensao organica das pequenas e silenciosas
rachaduras por onde passam novas formas humanas de entendimento. "* Mas
cheguemos com mais vagar ao século XVII e ao seu organico impulso barroco inicial,

encontra-lo-emos daqui para frente, amarrando os lagos de nossoargumento.

2.2 "ARQUEOLOGIA DO BARROCO”

Nunca é demais assinalar, concordando com Joao Adolfo Hansen (2001), que
a categoria do barroco € uma invengao critica do século XIX, uma realidade estética
a posteriori. Sua aquisicdo como chave interpretativa da arte do século XVII
costumeiramente reproduz uma percepcgao essencialista, advinda do neokantianismo

operatorio da obra de Heinrich Wolfflin, Renascimento e Barroco (1888), que unifica e

3 Quanto ao barroco, por exemplo, afirma Hansen (2001, p. 16): “O barroco nunca existiu
historicamente no tempo classificado pelo termo, pois ‘barroco’ € Heinrich Wolfflin e os usos
de Wolfflin. Melhor dizendo, a nogéo s6 passou a existir formulada positivamente, em 1888,
na obra admiravel de Wolfflin, Renascimento e Barroco, como categoria neokantiana
aprioristica em um esquema ou morfologia de cinco pares de oposi¢cdes de ‘classico’ e
‘barroco’ aplicados dedutivamente para apresentar alguns estilos de algumas artes plasticas
dos séculos XVI e XVII". Para uma critica sobre a visdo wolffliniana acerca da fundamentacéo
social do barroco, consultar a obra de Arnold Hauser: “Historia Social de la Literatura y del
Arte, Vol. 2” (Zaragoza: Editorial Labor, 1993).

4 Sobre isso nos ensina Barthes (1987, p. 7), quando adverte que “A ciéncia é grosseira, a
vida é sultil, e é para corrigir essa distancia que a literatura nos importa”; e também Arthur
Phelps (1969 apud Sevcenko 1998, p. 514): “Se vocé pretende compreender a sua propria
época, leia as obras de ficcdo produzidas nela. As pessoas quando estdo vestidas em
fantasias falam sem travas na lingua”.
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substancializa a arte do século XVII como se toda ela estivesse presa a um principio
criativo unico. Como adverte, no entanto, Arnold Hauser (1993, p. 91): “el Barroco
comprende [...] esfuerzos artisticos tan diversificados, los cuales surgen en formas
tan varias en los distintos paises y esferas culturales, que parece dudosa la posibilidad
de reducirlos a un comun denominador”.”® Todas as nossas remissdes ao século XVII
devem ser compreendidas, portanto, como nao-essencialistas, e a contraposigao
entre classicismo e barroco devera ser encarada somente como um instrumento para
destacar relagdes formais especificas, pois nossa intengdo nao é definir o que é o
barroco e nem produzir um quadro completo sobre a producgao artistica do século XVII,
mas construir uma genealogia que evidencie o modo “como os residuos delas [a
producado das letras e artes do século XVII] foram selecionados, conservados e
transmitidos desde o século XVIII” (HANSEN, 2011, p. 18) até o século XX, quando
reaproveitados pela literatura latino-americana.

O aproveitamento da estética barroca como manancial primeiro de uma
concepgao artistica no século XX rompe, assim, com a nogao de sucessao teleologica
conteudistica, uma vez que esse olhar para tras constituiria uma dindmica que, de
ordem essencial (esta, sim, neokantiana; em especial, na visdo de Carpentier),
contraria a nogao de progresso. A eleicdo do barroco como inescapavel antecedente
latino-americano responde a uma instrumentalidade subsumida a um projeto estético,
qual seja, o neobarroco, e a uma concepg¢ao de modernidade n&o-linear, de uma
metahistoria que corresponderia a uma vocacao eliptica prépria. Por isso, a categoria
do tempo € a primeira a ser violentada no texto neobarroco: a simultaneidade parece
mais apropriada a estrutura formal da “visdo barroca” acerca da historia. A excluséo
da transcendéncia, heranga direta da cosmologia setecentista, € parte central na visdo
esquematica forjada pela realidade das formas irregulares. A ordem fabular
tradicional, da mimese realista classica, da poética aristotélica, &€ frontalmente
dissolvida em lugar de uma construgdo que arruina a nogéo de centro, incluindo a
sucessao simultdnea de acontecimentos situados em extremos temporais (dentro de
uma concepgao de ordem classica), ou criando apenas um simulacro da passagem

do tempo. Mais uma vez, tal construgdo nao é gratuita, dado que obedece a uma

s “o Barroco compreende [...] esforgos artisticos tdo diversificados, os quais surgem em
formas tao varias nos distintos paises e esferas culturais, que parece duvidosa a possibilidade
de reduzi-los a um denominador comum” (tradug&o nossa).
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l6gica fora da logica tradicional, isto €, que é regida por regras diversas da exposi¢cao
diegética classica. A “antilégica” temporal, se nos é permitido, do texto neobarroco
pode ser amplamente considerada nos textos ficcionais do proprio Sarduy, embora,
evidentemente, o tema do tempo na criagao literaria latino-americana do século XX
nao possa ser restringido ao, ou ainda relacionado unicamente com o neobarroquismo
(pense-se no Borges de La historia de la eternidad [1936], Otras inquisiciones [1952]
e El Aleph [1949], por exemplo).

A particular nocdo de tempo de parte da literatura que herdou os modos
barrocos provém de um processo histérico muito especifico, marcado por um profundo
sentimento de desamparo existencial. José Antonio Maravall (2008, p. 315) fala de um
sentimento de instabilidade que “se traduce en la visibn de un tambaleante
desorden”. 7® O século XVII na Europa foi marcado por uma desestabilizagéo
epistémica causada tanto pela ruptura de uma certa “normalidade cosmogonica”
mantida pelo discurso da Igreja quanto por calamidades de ordem publica, como as
pestes que assolaram a Europa no periodo, causando a morte de um quarto da
populagao espanhola, por exemplo. Ainda Maravall (2008, p. 309), sobre o &nimo do

homem setecentista:

son unos hombres tristes [...] eses que empiezan a ser vistos sobre el
suelo de Europa, en los ultimos lustros del XVI y que seguiran
encontrandose hasta bien entrada la segunda mitad del siglo

siguiente.”’

O tempo na arte barroca eleita pelo neobarroco como antecedente, destituido
de transcendéncia, percebe a histéria como natureza. Quer dizer, onde havia a
esperanga do horizonte intemporal do paraiso, existe agora a soturna onipoténcia
impositiva da natureza/destino na consciéncia barroca, pois “qualquer transcendéncia
€ alheia ao barroco”, como diz Rouanet (ROUANET em introdugao a BENJAMIN,
1984, p. 28). A unica chance de salvagdo aconteceria numa “intemporalidade” secular,
na histéria tomada como natureza. A ordem temporal esta, portanto, determinada por

uma causalidade terrena, alheia as imposicées de qualquer ordenamento superior. O

76 “traduz-se na visdo de uma ordem cambaleante” (tradugdo nossa).

"*sd0 uns homens tristes [...] esses que comegam a ser vistos sobre o solo da Europa, nos
ultimos lustros do XVI e que seguirdo sendo encontrados até bem entrada a segunda metade
do século seguinte” (traducio nossa).
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homem esta, assim, sujeito aos - e em confronto direto com os - designios cegos do
destino. O processo histérico € visto pela consciéncia setecentista como uma
sucessao irrefreavel de catastrofes sem uma razdo motriz que as conduza. De modo
que qualquer acdo torna-se desprovida de conteudo teleoldgico: o agir torna-se,
assim, necessariamente supérfluo, se visto como meio para atingir a transcendéncia
perdida. Evidente que esta absolvigao, de certo modo, em relagdo ao resultado das
acdes contrasta marcadamente com a visdo classica da tragédia, onde ha uma
relagéo estreitissima entre a falha tragica da dramatis personae e a inevitabilidade das
coisas humanas, ou seja, do resultado tragico que uma acédo individual pode
desencadear. Onde a tragédia antiga representa o mundo imemorial dos mitos, a
literatura barroca representa o mundo terrenal da histéria entregue a si mesma em
sua caréncia mais profunda. O conteudo histérico que a tragédia classica procura
modificar € o mito, enquanto que no drama barroco o que se impde € a historia
naturalizada pela secularizagao. O destino do heréi barroco é o destino humano como
tal; diferente da tragédia classica, a morte ndo se anuncia como a instauragcéo de uma
ordem nova. Assim € que a transcendéncia € substituida pela simultaneidade das
acoes, inscritas num investimento em estabilizar a historia (entendida como natureza)
através da politica. E desse modo que a condugdo da temporalidade artistica é

ordenada por uma ficticia simultaneidade espacial,

Pois o procedimento mais radical para tornar o tempo presente no
espaco — e a secularizagdo do tempo ndo € outra coisa que sua
transformagédo num presente estrito — €& apresentar todos os

acontecimentos como simultdneos (BENJAMIN, 1984, p. 218).

Nao ha n’O outono do patriarca qualquer acanhamento em desbaratar a ordem
temporal. A propria idade do Patriarca € de todo incerta. Desde o inicio do relato o
tempo da historia e o tempo da narragdo (GENETTE, 1979) sao postos em desordem
continua, e com alcances e amplitudes excessivas. O relato é tomado pela
desproporcionalidade e pela confusa baralhada dos narradores. A fluidez musical do
texto depende dos lacos soltos da multiplicidade de vozes narrativas. Lagos tomados
temporariamente pelos narradores e logo afrouxados novamente pelo vozerio
indistinto de um coro caraiba, até o momento de dirigir-se particularmente “ao senhor
meu general”’. De maneira que, desabrido o tempo, alternando entre o convexo falar

e a segura descri¢ao, o jorro continuo articula-se a maneira unica de um meticuloso
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“mondlogo multiplo” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 125). Assim que toda a estrutura,
em inexatidao neobarroca, conota uma permissividade eliptica.”®

O autor indica:

Imagine o livro com uma estrutura linear: seria infinito e mais chato do
que é. Sua estrutura em espiral, em compensacao, permite comprimir
o tempo e contar muito mais coisas, como se estivessem metidas
numa capsula (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 125).

A espiral, a dobra: temas de uma espacialidade inaugural, de uma

temporalidade dissoluta - caracteristicas do barroco. Pois o barroco contraposto a
visdo classicista, como diz Fabio Andrade (2003, p. 61), elege “a dindmica vertiginosa,
a diagonalidade e ascendéncia espiralada”. A estrutura d’Outono do patriarca tem
parentesco com os tragos materiais da arquitetura barroca: angulos arredondados em
suas mortes ndo finais; o angulo reto evitado em suas descri¢ées “desespacializadas”
e no seu percurso temporal retorcido; a fluidez das imagens e a divisdo sucessiva dos
focos narrativos. A narragéo dos feitos do Patriarca ndo termina em sua morte, sempre
suspeita, como o trago do barroco: “dobra que vai ao infinito” (DELEUZE, 1991, p. 13).
Assim, em consonancia com o que identifica Walter Benjamin sobre o drama

do século XVII europeu, as realizacdes latino-americanas, no século XX, foram
amparadas por uma realidade de desestabilidade sensivel. De maneira que é

inevitavel a observacido de que em ambos os casos

Essas produgdes ndo brotam de um solo de uma existéncia
comunitaria estavel; a violéncia voluntarista de seu estilo procura, pelo
contrario, mascarar, pela literatura, a auséncia de producdes
socialmente vélidas (BENJAMIN, 1984, p. 77).

Na narrativa, embebida completamente na vertigem da simultaneidade, 7 os

tempos se encontram e é novamente o dia da chegada dos espanhdis. Novamente a

8 Lida Aronne-Amestoy (1986, p. 523) também observa a circularidade d’O outono do
patriarca, ao afirmar que o tempo discursivo em “Su movimiento pendular, en la experiencia
de lectura, imprime a la diégesis una forma circular, clausurada y retrégrada” (“Seu movimento
pendular, na experiéncia de leitura, imprime a diegesis uma forma circular, enclausurada e
retrégrada; traducao nossa).

® Garcia Marquez afirma: “Eu seria um autor diferente do que sou se aos vinte anos nao
tivesse lido essa frase de Mrs. Dalloway: ‘Mas nao havia duvida de que dentro (do carro) se
sentava alguma coisa grande: grandeza que passava, escondida, ao alcance das mé&os
vulgares que pela primeira e pela ultima vez se encontravam tao proximo da majestade da
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estranheza do remoto dia em que dois mundos se encararam. Nessa manh3, o
Patriarca recebeu a noticia de que haviam chegado em embarcagdes “uns forasteiros
que tagarelavam em lingua ladina” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 45), e, pela janela,
contemplou a bagunga do tempo e “viu o encouragado de sempre que os fuzileiros
navais haviam abandonado nos molhes, e mais além do encouracado, fundeadas no
mar tenebroso, viu as trés caravelas” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 46) trazidas pelo

fragoroso encontro de tempos.8°
2.2.1 A crescente individualidade

Acometido pela percepgao alterada do tempo, agora inscrito numa sequéncia
sem finalismos divinos, ao homem setecentista € dado conhecer uma quase inédita
preocupacao com o individuo. Resulta, entdo, da nocao de individuo conquistada pela
Renascenga a profunda melancolia caracteristica da vida e, consequentemente, de
parte significativa da arte setecentista. A Reforma Protestante (no século XVI),
culminadncia de uma debilidade crescente na autoridade papal, preconizava o livre-
arbitrio como forma de mediagao entre o terrenal e o divino. Nao mais uma sujei¢ao
absoluta aos dogmas catdlicos, mas um maior rigor quanto ao tratamento dos

problemas humanos, através da ciéncia, marca o desenvolvimento da experiéncia

Inglaterra, do perduravel simbolo do Estado que os diligentes arquedlogos haveriam de
identificar nas escavacgdes das ruinas do tempo, quando Londres ndo fosse mais que um
caminho coberto de mato, e quando as pessoas que andavam pelas suas ruas naquela manha
de quarta-feira fossem apenas um monte de ossos com algumas aliangas de casamento,
revolvidos na sua propria poeira e nas obturagdes de inumeros dentes cariados.” Lembro-me
de ter lido essa frase enquanto espantava mosquitos e delirava de calor num quartinho de
hotel, na época em que vendia enciclopédias e livros de medicina na Goajira colombiana”;
afirma o autor que essa leitura “transformou completamente o meu senso do tempo. Talvez
me tenha permitido vislumbrar num instante todo o processo de decomposi¢cdo de Macondo
e o seu destino final. Pergunto-me, além disso, se n&o seria a origem remota de O outonodo
patriarca” (GARCIA MARQUEZ, 2014, p. 71-72). Assim, a apreensdo da possibilidade de
“achatar” o tempo e maneja-lo de forma mais fluida orientou a ideia de simultaneidade
presente em O outono do patriarca.

8 Na leitura de Julio Ortega (1978, p. 425) o tempo em profusa simultaneidade textual d’O
outono do patriarca serve para ocupar um espaco historico de abrangéncia total e criar um
“modelo global que sanciona la fractura profunda de la experiencia politica latino-americana,
su misma entidad comunitaria. Por eso, trabaja no en un tiempo cronolégico sino en uno
recurrente, donde el acto del origen colonial es también la anticipacién del futuro no menos
colonial” (“modelo global que sanciona a fratura profunda da experiéncia politica latino-
americana, sua mesma entidade comunitaria. Por isso, trabalha ndo em um tempo cronolégico
sendo em um recorrente, onde o ato de origem colonial é também a antecipagao do futuro
ndo menos colonial’; tradugéo nossa).
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epistemoldgica do século posterior. Ressurge a nogao de autoria, que, reabilitada,
permite a perscrutagdo da consciéncia individual e da experiéncia imediata 8
(potencializada nos soliloquios principescos de um Hamlet, por exemplo). Acontecia a
época um movimento de centralizagdo no humano que precipitou o aparecimento de
algumas expressdes de interesses inauditos. E assim que o espelho toma uma
dimensé&o de participagdo na vida cotidiana dos individuos de entdo. “O espelho é
nosso mestre”, dizia Leonardo da Vinci (1452-1519). O estilo “maneirista”, que se
confunde, de certa maneira, com o barroco, provém, entre outros aspectos, da
experiéncia da recorréncia dos autorretratos, de um esforgo pelo engenho, pelo
disforme, e é, logo, o produto sensivel da importancia dada a individualidade e a
experiéncia subjetiva particular. Afirma Arnold Hauser (1993, p. 94) que

la subjetivacion de la vision artistica del mundo, la transformacion de
la ‘imagen tactil’ en ‘imagen visual’, del ser en parecer, la concepcion
del mundo como impresidn y experiencia, la comprension del aspecto
subjetivo como lo primario, y la acentuacion del caracter transitorio que
lleva en si toda impresion optica, se completan ciertamente en el

Barroco [...].82

A anatomia, igualmente, recebe intensissima atengdo. 8 Aparecem novos
tratados, corrigindo as enormes falhas na concepg¢ao hipocratica classica, e
provocando uma ruptura com o preceito até entdo incontestavel da impureza e da

inadmissibilidade do ato investigativo do corpo humano. O pendor pela

8 Nao por acaso, Auerbach, ao caracterizar o movimento sucessivo da natureza mimética da
literatura ocidental, identifica a progressao psicologica que conduziu o homem: da
“representagao de si préprio” (1976, p. 251) para o tema principesco e, por fim, a sofrida
ontologia do século XVII; assim, discorre sobre o desenvolvimento dessas significagbes
intimas uma imediatamente apds outra nos capitulos “L’Humaine Condition” (sobre
Montaigne), “O Principe Cansado” (sobre Shakespeare) e “A Dulcinéia Encantada” (sobre
Cervantes).

82“a subjetivagdo da visdo artistica do mundo, a transformagao da ‘imagem tatil’ em ‘imagem
visual’, do ser em parecer, a concepgdao do mundo como impressdo e experiéncia, a
compreensao do aspecto subjetivo como o primario, e a acentuacao do carater transitério que
leva em si toda impressao 6tica, se completam certamente no Barroco [...]” (tradugdo nossa).

8 Referindo-se ao século XVI europeu, Mikhail Bakhtin afirma que “a época em que viveu
Rabelais foi, na histéria das ideologias europeias, o Unico periodo em que a Medicina esteve
no centro de todas as ciéncias, ndo apenas naturais, mas também humanas, e se identificou
quase totalmente com a Filosofia. [...] Foi a tinica época [...] que tentou orientar todo o quadro
do mundo, todas as concepg¢des em direcdo a Medicina” (BAKHTIN, 1993, p. 315-316).
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individualidade, porém, conduziu inevitavelmente ao afrouxamento da
institucionalidade oficial, tanto eclesiastica quanto civil. Diz Scliar (2003, p. 46) que “A
reforma protestante retoma a formula individualismo + culpa. O dispositivo entre ser
humano e divindade é reduzido a uma busca pessoal’. Assim, a insurgéncia do
individuo acarreta também no sentimento de culpa.

N&o constitui, portanto, nenhum fato estranho em relacdo ao animo e a
desestabilidade do mundo setecentista a caracterizacido do barroco como “arte da
desordem”. Uma desordem causada justamente pela lenta e natural convergéncia do
processo histérico em diregcdo a maturidade da consciéncia individual, apartada da
conveniéncia cosmogébnica até entao vigente. O abandono da transcendéncia expbs
o estado de penuria em que se encontravam os viventes desse periodo, como posta
sob uma luz devassadora sua condigéo existencial andrajosa. O que, naturalmente,
0s impunha a uma revisao de pressupostos basicos. A concepg¢ao da histéria como
um processo rumo a salvagao e a Cidade de Deus é destituida de valéncia, e em seu
lugar aparece a recém-adquirida perspectiva da histéria como palco de tristezas
(Trauerspiel, segundo Walter Benjamin), mero espetaculo de motivos lugubres;
espetaculo (Spiel) de enlutados (Trauer), de auséncia de sentido final. E também trago
distintivo da psicologia setecentista o contato frequente com o tema da morte. As
calamidades relativas a saude publica, como as sucessivas pestes, orientaram a viséo
da Idade Média para uma preocupacéao constante com a inevitabilidade da morte e de
sua permanente ameacga. Dessa tendéncia dao exemplo algumas manifestagées
artisticas que maturavam na Europa medieval. Esta, esta tendéncia, emoldurada
ostensivamente no quadro Triunfo da morte (1562), de Pieter Bruegel (1525-1569),
por exemplo. “Em nenhuma outra época como na do declinio da Idade Média se
atribuiu tanto valor ao pensamento da morte”, afirma Johan Huizinga (1985, p. 104).
E a conservacéo dessa intranquilidade iria perdurar até os séculos seguintes, como
comprovam os versos de Quevedo (1580-1645), datados de 1627, parte do adagiario
da época: “O que chamais morrer / € acabar de morrer / E 0 que chamais nascer / é

comecgar a morrer / E o que chamais viver / € morrer vivendo”.
2.2.2 Melancolia

Diante de um tal ambito cultural de desterro ontolégico € natural que a
caracteristica psicolégica predominante do momento seja a melancolia.

Demonstracao inequivoca dessa entonacao afetiva é o sucesso que alcangou uma
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obra dedicada exclusiva e exaustivamente a investigagcao do fenbmeno da melancolia.
Trata-se de A anatomia da melancolia (1621), de Robert Burton (1577-1640), que
teve, somente durante o tempo em que viveu o autor, cinco edigdes publicadas. A
emergéncia da melancolia como dominante psicolégico é, novamente, resultado do
processo de afirmacgao do individuo, cuja expressao econémica se da no emergente
protagonismo da burguesia: as sociedades europeias vao, nesse periodo,
continuamente se distanciando de um modelo predominantemente agrario em dire¢cao
a uma economia orientada pelos crescentes interesses do mercado. As
microrrelagdes cada vez menos sao permeadas pela onipresente autoridade divina e
passam a ser atomizadas sob a égide da secularizagdo. A arrogante catedral da fé é
lentamente tornada um edificio cinzento, que atrai a irresistivel tristeza de quem é
surpreendido pelo espesso siléncio da auséncia. Ha, como consequéncia, uma
desconfianga fundamental quanto a natureza redentora da atividade humana. Cindido
pela afirmagao do livre-arbitrio, 0 modo mental que sustentava a crenga nas boas
acodes perdeu importancia, e estas nao constituiram mais, dali em diante, um atributo
seguro que conduziria os cristdos a salvagéo. Somente a incorruptibilidade da fé agora
poderia garantir a humanidade a seguranga do encontro com Deus na vida apds a
morte. E, portanto, com as marcas da culpa e da desconfianca que a Europa saida da
Idade Média enxergava a vida apos a morte, encurralada entre os alvores do Paraiso,
a escuriddo da danacgdo eterna ou a cinzenta espera expiatdria do Purgatorio,
oficializado como verdade teoldgica pelo Segundo Concilio de Lyon (1274). O
desinteresse pela vida que dai se seguiu tem sua mais fiel expressao filoséfica na
apatia (ou apateia), que resulta de um alargamento na desconfianga da futilidade das
paixdes e da vida mesma. E, pois, revelador que a filosofia dominante no século XVII
tenha sido a estoica.?*

Da mesma maneira, a melancolia que domina a representagao psicolégica do
Principe setecentista pode ser vista expressa no Patriarca de Garcia Marquez, pois

este convive igualmente com a radical natureza solitaria de quem ocupa a antessala

8 Anota, porém, Benjamin (1984, p. 164) a grande diferenca entre a filosofia estoica classica
e o que dela foi assimilada no século XVII: “Em sua recepgdo do pensamento estoico, o
barroco atribui muito menor importancia ao pessimismo racional que a desolagao com que a
pratica estoica confronta o homem?”. Atribui maior valor ao aspecto emocional, portanto - o que
corrobora com a adesao a essa corrente filosofica, que resultou da indiferenga metafisica
trazida pela consciéncia da maldade intrinseca ao homem, o qual oscilaria sempre entre a
maldade e a depravagao do espirito.
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da transcendéncia. “O Principe é o paradigma do melancdlico”, afirma Benjamin
(1984, p. 165). Na tradigdo da medicina classica, considerava-se que, dos quatro
temperamentos existentes, o melancélico era o que produzia o maior efeito sobre o
espirito, dotando quem dele padecesse de predisposi¢cdes especiais para a percepgao
sensivel sobre 0 mundo. Aristoteles chega a afirmar que a melancolia engrandece o
individuo e é sintoma de profundidade e excecdo, o0 que expressa com clareza em seu
Problema XXX. Esta condigdo do melancdlico seria, segundo essa concepgao da
medicina antiga, o resultado de um acumulo de humores no corpo, e em especial da
bilis negra.8 Detalharemos mais adiante sob quais condigdes o Patriarca experimenta
a melancolia.

No ambito artistico, aconteceu principalmente no teatro a necessaria tradugao
do espirito da época. O teatro tomou a seu cargo a tradugao principal da ontologia
setecentista, da aparéncia iluséria da vida. H4, segundo Carpeux (CARPEAUX, 1987,
p. 478), um “intensissimo interesse popular pelas pecas de Lope de Vega e
Shakespeare”, para ficarmos em apenas dois exponentes exemplares. A visao do
homem do século XVII sobre a transitoriedade da vida e de seu papel nela é refletida
na aquisicao temporaria de papéis, como ocorre no teatro. A superficialidade marca
as relagdes humanas de baixo estrato, e impera de modo geral a visdo insubstancial
sobre a realidade das coisas, especialmente para os que representam os “papéis
inferiores” na escala social. A propria tentativa de tornar o mundo do teatro a
compensacao iluséria da fatalidade da histéria e da fragilidade existencial do homem
arranjou-se através de uma revolugdo na arte da composigao da estrutura teatral. O
palco medieval, fixo, como um eixo césmico, era instalado nas pragas, € envolvido
pelos espectadores que, figurativamente, participavam na redencgao representada e
testemunhavam o veredicto da disputa entre deuses e homens; no teatro da
renascenca, idem. Ja no teatro barroco, em contrapartida, ha uma radical separagao
entre espectadores e palco, que, movel, forma uma clara divisdo entre a vida real e a
vida transfigurada pela agéo peregrina do teatro, como um negro desfile de 6rfaos da
transcendéncia. A perspectiva teatral barroca € formada pela ilusdo de materialidade:
0 cenario € pintado, a agao é ornada por efeitos técnicos, produzidos por maquinas,

8 E era pelos recursos de seus prognosticos que conseguia detectar os sinais da traigéo:
“estremecia-o um fio de bilis negra na mesa de domino ante o dominio frio do general Rodrigo
de Aguilar” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 100), que, em seu papel de intrigante, conluiava
contra ele.



91

com o intuito evidente de tornar agradavel a representacdo daquele mundo ficticio,
em tudo melhor que a vida. Segundo Césped y Meneses (1970 apud MARAVALL
2008, p. 47-48) aos criadores do teatro barroco se pode atribuir a “creacion de un
universo, grandioso en muchos aspectos, pero casi siempre hostil, dominado por la
fatalidad y las fuerzas ocultas”.®6 O palco é o teatro do mundo. Afinal, o mundo real é
também fechado, inacessivel, dominado pela autoridade aristocratica;®” a parte que
corresponde aos camponeses € a iluséria. E quando a eles é dada a oportunidade de
viver a outra realidade, privilegiada, é apenas para leva-los ao ridiculo, como ao
camponés de La vida es suefio (1635), de Calderdn de la Barca, a quem fora feito
crer, embriagado, que pertencia a uma vida que ndo era sua, apenas para ser
acordado no dia seguinte pela cruel mofa aristocratica (CARPEAUX, 1987).

O teatro barroco foi buscar na tradicdo do teatro romano seu correspondente
tematico, e encontrou na figura de Séneca um modelo seguro. O compasso enfurecido
das tragédias de vinganga do autor®® e a determinacgdo estoica de ndo sucumbir ao
desespero podem ser encontradas em expressao evidente também no teatro
shakespeariano (com evidéncia particular em Hamlet [1603]), cuja caracteristica
barroca aponta para uma utilizagdo anticlassicista de registros estéticos até entédo
considerados dissonantes, como a mistura do sublime e o tragico (AUERBACH,

1976), parte de uma observavel influéncia da literatura barroca espanhola sobre o

8 “criagdo de um universo, grandioso em muitos aspectos, mas quase sempre hostil,
dominado pela fatalidade e as forgas ocultas” (tradugdo nossa).

8 Em especial, o teatro espanhol representou a clausura e a rigidez da separagao classista
imperante, como assevera Auerbach: “a literatura espanhola do siglo de oro [...] €, mesmo na
representacdo dos campos mais baixos da vida, extremamente colorida, poetizante e
ilusionista; ilumina a realidade quotidiana com os raios das formas cerimoniais de cortesia,
com construgdes linguisticas rebuscadas e preciosas, com o grande pathos dos ideais
cavalheirescos e com toda a magia interior e exterior da devogcdo do barroco e da
Contrarreforma; faz do mundo um teatro prodigioso. E dentro deste teatro prodigioso [...] reina,
porém, apesar dos elementos de aventura e milagre, uma ordem fixa; embora no mundo tudo
seja sonho, nada € um enigma que exija ser decifrado; ha paixdes e conflitos, mas ndo ha
problemas. Deus, o rei, a honra e o amor, classe e posi¢cdes sociais sdo inamoviveis e
indubitaveis, e nem as figuras tragicas, nem as cémicas, colocam-nos questdes dificeis de
responder” (AUERBACH, 1976, p. 296).

8 No caso de Séneca, a transformagdo do material sensivel de seu tempo desencadeou uma
mudanga estilistica, apontando para uma excitagdo narrativa constitutiva, como assegura
Auerbach (1986, p. 81): “Tanto o estilo quanto a conformagao do contelido tinham se tornado
convulsivos na Antiguidade. O excesso de meios retoéricos e a tenebrosidade da atmosfera
que tinham se espraiado sobre os acontecimentos conferem aos autores tardios, desde Tacito
e Séneca a Amiano, algo de penoso, violento, extenuado”.
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Reino Unido.? Podemos aqui nos aferrar com seguranga, no que se refere ao tema
principesco, a figura classica do barroco em Hamlet, de William Shakespeare (1564-
1616), como elemento de unido de perspectivas sobre as agdes individuais entre o
barroco histérico, nele representado, e do neobarroco, na figura do Patriarca sem

nome da obra de Garcia Marquez.
2.2.3 O Principe melancdlico

Enquanto, com efeito, o século XVII representou um mundo em alteragéo de
referéncias epistémicas, uma vez que houve uma substituicdo da dominancia da visao
religiosa sobre o mundo e a transcendéncia, o século XX latino-americano apresenta
um mundo ficcional pleno de possibilidades quanto a extensédo do real possivel. O
mundo da ontologia do maravilhoso, como apontou Carpentier, cujas relagbes de
verossimilhanga demandavam uma perspectiva diferente daquela que dominou a
mimese classica €, no entanto, cativo de uma heranga que, apesar de suas
propriedades miméticas expandidas, nao poderia cessar de representar um mundo
violento, onde a desmesura alcanga tanto a beleza quanto a violéncia. Logo, além dos
indicadores estruturais que unem o século XVII europeu ao século XX existe a notavel
recorréncia do eixo tematico da discussao acerca da soberania, sobre a qual pesa a
figura representativa do Principe (ou do ditador, no caso latino-americano). O
Patriarca de Garcia Marquez € a personificagdo representativa exemplar tanto da
melancolia e da assimetria formal no tipo de texto europeu do século XVII que
alimentou o neobarroco quanto da desmesura representativa americana. Toda a
descrigdo do percurso histérico até o barroco e de todas as suas manifestagdes
psicoldgicas se encontram, em nossa analise, com o século XX latino-americano
neste ponto exato, que se apresenta como uma culminancia elegivel (favorecendo a
exposi¢ao da fisionomia hereditaria do Principe barroco como captado pela atmosfera

latino-americana). Como afirma Costa Lima (2003, p. 407)

O caudilho sem nome €, na verdade, a encarnagdo do Urfuhrer da

desgraca que assola o continente; o cabeca primordial de uma terra

8 Carpeaux (1987, p. 469) refere-se a caracteristica barroca emprestada pela Espanha a
Inglaterra, arrolando uma série de exemplos que comprovam essa filiacao parcial. Diz: “Existe
[...] um barroco inglés que &, em parte, de inspiracdo espanhola. O fato de que os poetas e
escritores da rainha Elizabeth e do rei Jaime |, em guerra permanente contra a Espanha
catdlica, odiada por toda a nacdo inglesa, tivessem estudado e traduzido assiduamente as
obras da literatura espanhola, inspirando-se nelas, é surpreendente. Mas é umfato”.
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que ainda nao estabeleceu a ordem sequer que se contrapusesse as
calamidades inevitaveis. Nao estranha que a narragao [n’O outono do
patriarca) seja atravessada, como ja acentuaram outros intérpretes,

pelo clima de apocalipse.

Nos dois recortes histéricos sobre os quais estamos estabelecendo os termos
de nossa comparagao, assim, a realidade exigia a tradugao artistica do tema das
agdes principescas e despoéticas. Afirma Benjamin (1987, p. 89) que a “doutrina
extrema do poder do Principe teve sua origem na Contrarreforma”, e adveio da
necessidade da instauracdo de um poder que evitasse um constante estado de
excegao e satisfizesse o desejo de transcendéncia caracteristico da época.

No caso da América Latina, entretanto, a recorréncia do tema do autoritarismo
€ a expressao reflexiva de um processo de radicalizagao autoritaria que, plenamente
apoiado pela dominancia politica norte-americana e soviética, tomou conta de todo o
continente.® De forma que a incorporagéo do personagem do ditador assomou como
um protagonista inevitavel na galeria ficcional latino-americana da metade do século.
E sua repeticao é o testemunho inconteste da necessidade de representa-lo. Autores
como Mario Vargas Llosa (La fiesta del Chivo [2000]), Augusto Roa Bastos (Yo, el
Supremo [1974]), Miguel Angel Asturias (E/ sefior presidente [1946]), Alejo Carpentier
(El recurso del método [1974]), Arturo Uslar Pietri (Oficio de difuntos [1976]) e, figura
principal para o nosso estudo, Gabriel Garcia Marquez (O outono do patriarca teve
sua primeira publicagcdo em 1975) transpuseram para a forma romanesca as suas
visbes sobre o estimulante e frequente personagem do homem cuja autoridade
excessiva o tornava um irresistivel modelo ficcional. Afirma Garcia Marquez em Cheiro
de goiaba (2014, p. 94) que o tema do ditador latino-americano, respondendo a um

imperativo de reproducéao formal,

tem sido uma constante da literatura latino-americana desde as suas
origens e suponho que continuard sendo. E compreensivel, pois o
ditador é o unico personagem mitolégico que a América Latina produziu

e 0 seu ciclo historico esta longe de estar concluido.

% Desde o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, até os anos ‘80, todos os paises latino-
americanos viveram em algum momento a violenta experiéncia de um governo ditatorial,
invariavelmente implacavel e sangrento.
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(Nesses dois momentos, no século dezessete e no vinte, tdo apartados
temporalmente, a violéncia da narragao reproduz igualmente o acirramento do real
transfigurado. As calamidades que assolam cada um desses tempos tém suas
resolugdes centralizadas em tiranos sucessivos. Por isso, o0 uso da analise de
Benjamin sobre o drama barroco nédo configura nenhum anacronismo. Isto por que,
embora cada momento historico tenha por si mesmo dado origem as suas proprias
manifestagdes de ordem psicologico/culturais, por assim dizer, fica patente a relagéo
direta que existe neste ponto entre a heranca cultural setecentista na arte latino-
americana, e, igualmente, a coincidéncia em varios aspectos quanto ao material
simbdlico de que o barroco e o0 neobarroco dispuseram. Enquanto no barroco histérico
a violéncia da linguagem dava vazdo a uma instabilidade absoluta quanto a
especulacdo ontologica, na América Latina a episteme cindida pela heranga de
violéncia, que constitui parte significativa de nossa psique coletiva, originou as formas
sinuosas que caracterizam o neobarroco. Ademais, embora a natureza originaria dos
Principes - ou tiranos - dependa de fatores historicos particulares, pois cada
movimento histérico conduz a um cenario irrepetivel em suas realizagdes, o fato € que
o arcaismo que fez aparecer a profusdo de ditadores na América Latina igualou-nos
em outra maneira ainda a configuragao humana do século XVII. No caso europeu, a
instauracdo do poder principesco dizia respeito a inseguranga existencial
generalizada, sobre a qual ja aludimos, e ao debate nascente sobre a soberania
nacional — lembremos que a constituicado formal das nagdes, através do tratado de
Westfalia, cuja instauragao inaugurou um periodo de relativa estabilidade pés-Guerra
dos Trinta Anos, ocorreu apenas no ano de 1648. A melancolia, o luto, a figura do
Principe, as caracteristicas formais coincidentes, a ruptura com o classicismo: toda
esta harmoniosa miscelanea da forma a nossa analise, e nos permite, quando de
forma cuidadosa, o uso de fontes que dizem respeito aos dois recortes historicos.)

A diferenga do Principe barroco, porém, o Patriarca neobarroco é uma versio
parodiada da contingéncia setecentista. Ao passo que a emergéncia do Principe no
século XVII é, na pratica, o paroxismo de uma orfandade referencial, a remissao
humana ultima de uma caréncia representativa, a criacdo do Patriarca neobarroco
representa em nivel macrotextual um parricidio tematico. O barroco como espaco
préprio para parédia €, por sua vez, parodiado em sua instancia tematica pelo
neobarroco garciamarqueziano. N’'O outono do patriarca o autor se utiliza de registros

estéticos tipicamente barrocos para desmoralizar o anacronismo da heranga cultural
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absolutista que subsiste nas relagbes politicas do nosso continente. Diferente, pois,
do que o tempo requeria na Europa setecentista, na América Latina neobarroca o
ditador representa o avesso dos valores de uma sociedade politicamente saudavel, e
a obra em seus registros estilistico e tematico encontra o meio para afirmar a aparente
estabilidade paternal que o ditador € capaz de proporcionar como profundamente

imoral.

2.2.4 O Patriarca e as “agbes de Estado”

Assim como na América Latina que ensejou O outono do patriarca 0s romances
de ditadores traduzem o ambiente do poder em seu grau mais elevado, a Europa do
século XVII centrou parte de sua atengado dramatica, em algumas vertentes do teatro
barroco, para as “agdes principais e de Estado” (de forma similar as tragédias
senequianas), cujo carater especifico no drama barroco alemao assinalou com clareza
Walter Benjamin na sua obra Origem do drama barroco alemédo (1928). O
enraizamento figurativo do barroco histérico na personagem do Principe e na sua
pungente solidao, na desconfianga quanto a fidelidade daqueles que o rodeiam, na
finalidade de sua vida, tudo isso constitui parte significativa do material dramatico que
compde a chamada “agao de Estado”, e este material pode, quase que de maneira
integral, ser encontrado nos dois eixos temporais que estamos considerando.

A funcao do Principe, sucedaneo do divino que abandonara a terra, €, segundo
a interpretacao benjaminiana, a de estabilizar a vida de seu pais. Para isso, Ihe € dado
pleno vigor do uso do poder despdético. Ele é, ao mesmo tempo, o mais importante
dos seres e o mais sujeito a fragilidade constitutiva do homem. E tirano e é também
martir. Através da tirania, exerce o controle da natureza feita histéria, e livra a
humanidade da desordem iminente. E, no entanto, a vitima primeira da desdita;
simbolo da crueldade da Criacao, € a representacao do contraste desproporcionalda
dignidade de sua condigao oficial e da inerme psicologia humana. Mas assume
também o virtuosismo do martir, o estoicismo de tentar subjugar as paixdes aos
ditames de sua falivel determinagéo. (O ditador sem nome d’O outono do patriarca
corresponde quase que estritamente a essa caracterizagao do Principe barroco.) A
condicdo de ver-se entrincheirado nos ultimos palmos da existéncia provoca no
Principe a inevitavel fadiga psicologica e a hesitacdo de quem “é criatura, sujeito a
natureza, e soberano, cuja tarefa € de subjugar a natureza” (ROUANET em introdugéo
a BENJAMIN, 1984, p. 30). Os conselhos dados por Nicolau Maquiavel (1469-1527)
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n’O Principe (1532) encontraram fértil acolhida ficcional nas ag¢des principais dos
desolados Principes das realizagdes barrocas setecentistas. Na concepgao de
Maquiavel, o Principe tinha, necessariamente, que preencher o abandono metafisico
deixado pela reforma dogmatica que sofreu a filosofia cristd. A antiga nogcédo de
Fortuna, pré-cristd, representada na deusa bondosa da Antiguidade que
recompensava os virtuosos com a gléria e o poder, substituiu o poder cego da
transcendéncia cristd, que distribuia suas bendigdes de forma indiscriminada.
Maquiavel inverte novamente a relagdo humana com o poder. Saido o mundo da
irrevogavel sentenga transcendental da predestinagédo, cabia ao Principe seduzir a
Fortuna, suscetivel a conquista pela demonstragdo da virtd, isto €, da virtude.®"

Na grandiloquéncia da moral palaciana, a melancolia produzia enorme efeito: o
tedium vitae acometia de forma sistematica os soberanos europeus. Diferente da
matéria moral que regia a vida cotidiana dos baixos estratos sociais, cujos
representantes podiam redimir o peso da existéncia pela honestidade corriqueira, o
estrito senso de obediéncia moral ao qual estava preso o soberano tornava sua vida
um cativeiro e sua consciéncia, uma pesada mortalha. Tanto em sua face luterana
quanto catdlica, o barroco deixa o rastro de uma fixagdo pela ideia da morte,
mascarada pela pompa material quimérica e pela profusao alegorica. O proprio uso
da mascara é recuperado pela dramaturgia barroca, como simbolo de um mundo
transformado em meditativo espetaculo (BENJAMIN, 1984).

E a mesma sintomatologia figural também vale para a complexa figura do
cortesdo, ou do intrigante (associavel a do proprio Nicolau Maquiavel), nao
acidentalmente algada a importancia na economia narrativa das “agdes de Estado”.
Segundo a chave de interpretacdo benjaminiana, o intrigante possui a quase
totalidade da sabedoria humana e, por isso, € capaz de mobilizar seu senso em torno
de um ardil direcionado contra a figura do tirano. A afinidade entre o intrigante e o
Principe pode ser a garantia da estabilidade de uma ordem coletiva, pois aquele
possui a virtude de encarnar tanto a ameaca da catastrofe, pela desestabilizacado da
fragil ordem mantida pelo poder do tirano, quanto, inversamente, pode ser capaz de
contribuir para a manutengao da firmeza dos propdsitos do Principe. Aturdido pela

9 “Como se tratava de uma deusa que era também mulher, para atrair suas gragas era
necessario mostrar-se vir, um homem de verdadeira virilidade, de inquestionavel coragem.
Assim, o homem que possuisse virtu no mais alto grau seria beneficiado com os presentes da
cornucopia da Fortuna” (SADEK, 2006, p. 20).
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necessidade de manter uma ordem profana que o aflige, abandonado a sua
capacidade vacilante, a febril suscetibilidade psicolégica do Principe depende do
esteio da prudéncia. Esta caracteristica pode ser encontrada no intrigante, cuja indole
variavel (de um Horacio a um Foértinbras, no caso de Hamlet) determinara sob qual
aspecto dual o tirano se assentara. Sua natureza dividida entre a tirania e o martirio
reflete a tensdo de quem recebe a incumbéncia de restaurar uma imanéncia
transitéria. O meio no qual sua atuacado € posta a prova € a corte, palco tanto da
jactancia quanto do servilismo humano. Local onde a estabilizagado pode ser urdida, a
corte recebe todas as investidas da natureza feita destino. Torna-se o cenario de toda
a intriga e de toda a fraqueza humana, lugar de onde se assiste a triste duragao da
partida da eternidade. Sobre isso, diz um antigo provérbio alemao que “A enlutada
melancolia mora em palacios” (SCLIAR, 2003, p. 91).

O papel do intrigante, que nas pecgas barrocas populares assumia a comicidade
lenitiva do luto, n’O outono do patriarca é dividido por varios personagens, nomesmo
sentido de ressaltar a crueldade e a soliddo do Patriarca e de abranger todos os
aspectos possiveis a atuagao do cortesdo. Em relagdo ao Patriarca, essa funcao é
incorporada por “politicos sagazes e impavidos aduladores que o proclamavam
corregedor dos terremotos, dos eclipses, dos anos bissextos e outros erros de Deus”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 13). Aparentado diretamente com o bobo da corte,?2 0
intrigante é a presenca ativa de uma criaturalidade arbitraria, o que contraria o desejo
de constancia do tirano. Seu saber é o saber desolado de um estoico; sua marca é a
mais profunda melancolia de quem lhe é negada uma existéncia particular, como é
n’O outono do patriarca, flagrantemente, o caso de Patricio Aragonés, sésia oficial do
ditador. Sua vida é devotada a funcao de “viver um destino que ndo era o seu, [...] e a
vantagem de viver como um rei sem a calamidade de sé-lo” (GARCIA MARQUEZ,
1975, p. 16-17). Mas o que a principio indicava uma vida de privilégios terminou por

diminui-lo a um estado de intenso abatimento, e, assim,

92No século XVII ha uma predilegdo generalizada pela insergédo do bobo da corte no seio da
narrativa, de forma que a loucura deste personagem fosse produtora de sentido num mundo
destituido de juizo, pois a loucura resumia uma série de experiéncias concretas do tempo.
Segundo Maravall (2008, p. 312) “el gusto por los bufones en el XVII resulta de ver en ellos
un comico testimonio del disparate y desconcierto del mundo” (“o gosto pelos bufées no XVII
resulta de ver neles um cdmico testemunho do disparate e desconcerto do mundo”; traducao
nossa).
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de brincalhdo e linguarudo que havia sido [...] tornou-se meditativo e
sombrio e ndo punha atencdo no que lhe diziam sen&o que
esquadrinhava a penumbra dos olhos para adivinhar o que nao lhe
diziam, [...] tornou-se sovina e rapace, [...] e renunciou a suas vaidades
precoces de identidade prépria (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 16).

Funcéo contraria, isto €, de ameaca, de traicdo ao Patriarca por fidelidade a lei
da mutabilidade da historia, cumpre Rodrigo de Aguilar, general e compadre do
ditador. Aguilar incorpora um dos tragos essenciais da “agdo de Estado” a intriga
ministerial. De defensor implacavel da soberania do Patriarca e “Unico homem de
armas a quem havia confiado a vida” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 100), torna-se
contra ele e isola-o ainda mais acentuadamente no cerco inflexivel dos ermos do
poder. Apdés haver concebido manobras para enredar o Patriarca, gozando do
prestigio de sua insuspeita confianga, “Rodrigo de Aguilar conseguiu estabelecer outro
sistema de poder dentro do poder’ (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 123), e, baseado
em testemunhos que afirmavam que o Patriarca se encontrava em um estado de
senilidade que o impedia de exercer suas fungdes, junto com outros conspiradores,
“haviam decidido interna-lo no asilo de ancidos ilustres dos penhascos” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 125). Ao descobrir o embuste no qual havia sido posto, o

Patriarca ordenou que fosse servido em cerimdnia solene aos altos oficiais,

em uma bandeja de prata posto de todo o comprimento sobre uma
guarni¢ao de couve-flores e louros, macerado em temperos, dourado
ao forno, enfeitado com a farda de cinco améndoas de ouro das
ocasibes solenes (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 126),

ninguém menos que o proprio general Rodrigo de Aguilar.

José Ignacio Saenz de la Barra, outra faceta do intrigante, surge na narrativa
no momento em que o Patriarca € tomado pela fraqueza e por um desejo de vinganga
pelo cruel assassinato de seu filho e de sua esposa. Aparece e assume de imediato a
funcdo de descobrir os autores do crime. O Patriarca recorre aos seus servigos,
admirado pelos arrogantes modos principescos do carrasco, que lhe apareceu como
o]

homem mais deslumbrante e altivo que haviam visto meus olhos [...],
puxando por uma correia um dobermann taciturno do tamanho de um

novilho com olhos humanos, [...] o ultimo vardo livre da nossa
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aristocracia demolida [...], sélido, esbelto, cor de ferro, cabelo mestico
dividido ao meio e uma mecha branca pintada, os labios lineares da
vontade eterna, o olhar firme do homem providencial (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 202).

Mas, ainda que José Ignacio Saenz de la Barra suprisse a caréncia e a vontade
de vinganga do Patriarca, sua conduta revelou uma obscura disposi¢gdo para a
ferocidade descontrolada. Tao profundo € o reino de terror instalado pelo carrasco
que, em comparagao com a proépria realidade do periodo ditatorial latino-americano,

esta se assemelha a uma palida caricatura, pois

nada acontecia no pais hem os desterrados davam um suspiro em
qualquer lugar do planeta que José Ignacio Saenz de la Barra néo
soubesse no mesmo instante através dos fios da teia invisivel de
delacdo e suborno com que cobriu a bola do mundo (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 223).

Mas, diante do insucesso em descobrir os verdadeiros mandantes do
assassinato da familia do Patriarca, a sanguinolenta atividade do intrigante/carrasco
em sua multitudinaria sede pela morte foi desbaratada, e é desarticulado por ordem

do Patriarca o

aparelho de terror de um civil sanguinario que havia sido castigado
pela justica cega das multidées, pois ai estava José Ignacio Saenzde
la Barra, torturado a golpes, pendurado pelos tornozelos em um posto
da Pragca de Armas e com o0s proprios genitais enfiados na boca
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 230).

Por fim, o ultimo exemplar de intrigante que acompanha o Patriarca em sua
vida € um indio sombrio que carregava um facao de lata e uma harpa, sob a protecao
de quem o Patriarca se recolheu. Saturno Santos, sobrevivente de tantos massacres
quantos preparou o Patriarca com a intengao de aniquilar seus antigos companheiros
de revolugao, foi feito guarda-costas do ditador caribenho, com a unica condi¢ao de
gue nunca ficasse atras dele, e, por isso, 0 manteve por perto “até que o acido urico
entorpeceu a virtude de fazer cantar o facdo” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 64), e o
Patriarca enfim “o despachou para morrer com uma pensao de aposentadoria e uma
medalha de gratiddo na vereda dos ladrées de cavalo do paramo onde havia nascido”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 64).
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2.2.5 A proporgéo excessiva

Apesar da convivéncia intima com o desamparo, o Patriarca de Garcia Marquez
€ de uma estirpe diferente. Embora igualmente visitado pela acedia principesca, isto
€, a indolente condicdo da alma melancdlica, o atributo principal do mundo que o
engendrou enquanto ente ficcional, isto €, da América Latina, € a desmesura que
separa o virtuosismo de sua natureza com a caréncia de suas instituicées, dai que
resulte quase natural o aparecimento de alguém que, investido de um poder absoluto,
seja corrompido também em absoluto; e de tal maneira acentuada o Patriarca
garciamarqueziano reconhece-se no poder que “nao conhece, talvez, nem seu proprio
nome” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 96). % Diverso de Hamlet, cuja visita do
fantasma de seu pai® perturbou-o de tal modo que a propria solidez do mundo que o
cercava desarranjou-se, a convivéncia com eventos insoélitos n&o impressionava ao
Patriarca ou aos habitantes de seu indistinto pais, porque seu mundo respira a
atmosfera primicial do maravilhoso. Pois o dominio da representacao ficcional
americana é habitado pelas fantasias abandonadas da antiguidade europeia. E o
territorio onde se permite 0 manejo alegre das proporgdes excessivas e das projegdes
perdidas pela impiedade do real. Em nosso caso americano, o uso do personagem do
Principe ndo é somente a parddia de uma caréncia transcendental superada: cumpre,
também, um papel de cura cémica. Ao passo que no drama de um Hamlet a ambiéncia
quase sempre noturna domina a cena e cria condi¢gdes para a exposi¢gao angustiosa
do Principe dinamarqués, n’O outono do patriarca o que domina é a atmosfera solar
e a desordem de cores de um pais caribenho; aqui, € o calor que atua como

condicionante da geografia moral dos personagens.®® De modo que é a hora da sesta

% “uma noite havia escrito que eu me chamo Zacarias, voltara a lé-lo sob o resplendor fugitivo
do farol, lera-o outra vez muitas vezes e o nome tantas vezes repetido acabou por lhe parecer
remoto e estranho, que porra, se disse, fazendo em tiras a tira de papel, eu sou eu, se disse”
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 130).

% Caracteristica, alias, do drama barroco, como afirma Benjamin (1984, p. 157) sdo “as
aparigdes espectrais, os terrores do fim”.

% Garcia Marquez (2014, p. 38) acentua a importancia de “tropicalizar” o cenario d’O outono
do patriarca: “houve um momento [durante a escrita do livro] em que descobri uma coisa muito
grave: nao conseguia fazer com que fizesse calor na cidade do livro. Era grave, porque se
tratava de uma cidade no Mar das Antilhas, onde devia fazer um calor tremendo. [...] Quando
regressei a Barcelona, onde estava escrevendo o livro, semeei algumas plantas, pus algum
perfume e consegui por fim que o leitor sentisse o calor da cidade”.



101

deitado sobre a rede, sentindo o bochorno e o vento abrasante do Caribe, que o
Patriarca rumina as ameacas imprecisas da realidade do poder. E a cosmovisdo
maravilhosa que predomina sobre o ponto de vista dos narradores. A estes, portanto,
nao causa espanto que alguém possa ser “convertido em escorpiao pordesobedecer
a seus pais” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 19), ou que alguém conhega “segredos
de indios para mudar de natureza segundo sua vontade, [...] podia virar tatu ou tanque,
meu general, podia virar trovdo” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 62).

O Patriarca, integrante de uma ordem escapadica as regras monétonas do real,
esta, para seus compatriotas, além do humano. Substituto da Graga divina, o Patriarca
toma para si a oportuna vestal e admite-se a si mesmo como pastor de seu povo,
arroga-se ao papel de prumo da existéncia terrena, e termina por acreditar no modelo
de sua propria lenda. Sua ambigao de dominio, como a procura por exercer o controle
sobre o tempo de seu pais,® afasta-o de tal maneira da existéncia humana corriqueira
que chega a reclamar com insuperavel arrogancia de como “sdo barbaros os métodos
de Deus” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 104). Sua figura desmedida torna-se o
irreprimivel motivo de conjeturas sobre sua invulnerabilidade e sobre a atmosfera
rarefeita de poder que o cercava desde o inicio da criagdo do mundo/pais que liderava,
pois, para os habitantes de seu “reino de pesadelo”, havia visto o desastre do
nascimento das primeiras luzes “como nas vésperas da criagao [...] pois assim eram
aqueles tempos de godos em que Deus mandava mais que o governo” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 168). Cria-se, portanto, destinado a viver o inalcancavel destino

dos herdis tragicos, uma vez que supunha sua morte apenas realizavel segundo as

% “eram quinze para as trés quando acordou empapado de suor [...], saia esganigando-se de
pavor pelos corredores [...], perguntando-se aturdido o que acontecia no mundo que vao dar
as oito e todos dormem nesta casa de malandrbes, levantem-se, cornos, gritava, e
acenderam-se as luzes, tocaram a alvorada as trés, [...] e havia um estrépito de armas
assustadas, de rosas que se abriram quando ainda faltava duas horas para o sereno, de
concubinas sonambulas que sacudiam tapetes sob as estrelas e descobriam as gaiolas dos
passaros adormecidos e trocavam por flores de ontem a noite as flores tresnoitadas dos
vasos, e havia um tropel de pedreiros que construiam paredes de emergéncia e
desorientavam os girassois colando sdis de papel dourado nos vidros das janelas para que
nao se visse que ainda era de noite no céu, [...] enquanto ele abria caminho deslumbrado com
o dia repentino entre os aduladores impavidos que o proclamavam desarranjador da
madrugada, comandante do tempo e depositario da luz, até que um oficial do alto-comando
atreveu-se a deté-lo no vestibulo e se enquadrou a frente dele com a noticia meu general de
que sao apenas duas e cinco, [...] e ele atravessou-lhe a cara com o revés feroz de sua mao
e berrou com todo peito assustado para que o escutassem no mundo inteiro, s&o oito, porra,
disse, ordem de Deus” (GARCiA MARQUEZ, 1975, p.72).
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predicdes de uma ancia enferma “que decifrava a morte nas aguas inequivocas dos
alguidares” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 96), e de quem ficou sabendo da
circunstancia exata na qual este evento se realizaria,®” logo apds o que assassinou a
ancia, para que esta ndo desse conta de sua mortalidade a crédula populagéo de seu
pais.

O personagem do ditador € um personagem excessivo. Sua representagao
sera, pois, necessariamente focada em um dos aspectos duais de sua personalidade,
seja como martir ou como tirano. Também a psicologia limitrofe que o caracteriza, em
nada comparavel com a normalidade, exige a representacao estereotipica, sujeita ao
exagero, como é proprio em uma satira menipeia. Assim que, quando orientado para
a caracteristica do tirano, o personagem do ditador investe-se de toda a crueldade e
desumanizacgao possivel; a ponto de, quando visto pela perspectiva de um narrador
homodiegético, ser percebido com uma ilusoria aura inquebrantavel. Os habitantes do
inexato pais caribenho que comandava o Patriarca, responsaveis oscilantes pelo foco
narrativo, viviam sob a perspectiva totalizante da figura do interminavel ditador. A
prépria cosmovisdo que fundava a percepg¢ao daqueles dependia da existéncia do
Patriarca presumido para sustentar o imaginario edificio do real. Por isso, a maior
evidéncia da realidade incontestavel daquela figura lendaria era a impressao de que
vivia porque “o mundo continuava, a vida continuava, o correio chegava” (GARCIA

MARQUEZ, 1975, p. 10), e que o seu fim necessariamente precipitaria

o cumprimento das antigas predi¢cées, como a de que no dia de sua
morte o lodo dos pantanais havia de voltar por seus afluentes até as
cabeceiras, que havia de chover sangue, que as galinhas poriam ovos
pentagonais, e que o siléncio e as trevas voltariam a reinar no universo
porque aquele havia de ser o término da criagdo (GARCIA MARQUEZ,
1975, p. 127),

de modo que a unica coisa que Ihes dava seguranga era

a certeza de que ele estava ali, invulneravel a peste e ao ciclone, [...]
invulneravel ao tempo, consagrado a bem-aventuranga messianica de
pensar por nés, sabendo que nés sabiamos que ele ndo havia de

tomar por nés nenhuma determinagcao que nao nos coubesse, pois ele

97“Como as aparigbes, os sonhos proféticos sdo um ingrediente quase obrigatorio do drama;
muitas vezes o drama comecga com a narrativa desses sonhos, como um prélogo. Em geral,
eles anunciam seu fim aos tiranos” (BENJAMIN, 1984, p. 157).
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nao havia sobrevivido a tudo por seu valor inconcebivel nem por sua
infinita prudéncia mas porque era o Unico de nds que conhecia o
tamanho real do nosso destino (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 105).

Mas a maneira fugidia pela qual era percebido o Patriarca potencializa,
contudo, a opacidade de sua realidade. Aqueles que se aproximavam de sua imagem
de grandeza incerta ndo viam mais que “os olhos atonitos atras dos poeirentos vidros
[do vagéo presidencial], viam-se os labios trémulos, a palma da mao sem linhagem
que acenava do limbo da gloria”. Sua existéncia duvidosa alimentava a inquietante
possibilidade de sua onipresencga, por causa daquele “estar simultdneo em todas as
partes” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 15), dizia-se sobre ele ter sido visto ao mesmo

tempo em locais diferentes,

pois sempre parecia que se desdobrava, que o viram jogando dominé
as sete da noite ao mesmo tempo o tinha visto pondo fogo as bostas
de vaca para afugentar os mosquitos da sala de audiéncias (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 14),

de maneira que estava presente na vida da populagdo com uma constancia totalitaria,
com a ubiquidade impossivel de uma deidade publica.

Mas no avesso da imagem da grandeza e da insuspeita firmeza do Patriarca
jazia um espirito minimo, encolhido como uma crianga assustada pelo peso
insustentavel de sua vida, e a certeza “de que tudo encontrava seu lugar no mundo,
tudo menos ele” (GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 101). T4o patente era a condicéo de
inerme melancélico do Patriarca que aquele que designa para protegé-lo se chama
Saturno Santos. Saturno, de acordo com a tradicdo, era o planeta que regia os
melancolicos, e que emanava a energia particular que tornava os individuos por ele
regidos em figuras sorumbaticas. O Patriarca, parente direto dos Principes europeus,
sofre também do mesmo mal que estes: a incuravel melancolia de quem habita com
dificuldade o halo proprio da ilusdo do poder. No seu caso, porém, o poder nao era
sustentado pelo desejo de quem era governado, mas do equivoco e da agéncia de
forgas estrangeiras.

Mas, como acontece ao Patriarca, a especial sensibilidade que o distingue
como melancadlico € a mesma que Ihe proporciona faculdades divinatérias. De acordo
com Scliar (2003, p. 79):
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Cornelius Grippa, filésofo e médico fascinado pelas ciéncias ocultas,
garantia que a melancolia estava associada a capacidade de prevero
futuro. Sob a influéncia do humor melancdélico, dizia, a alma se desliga
do corpo, torna-se pura imaginagao e, ajudada por demébnios [...],

vislumbra acontecimentos ainda ndo ocorridos.

A melancolia do Patriarca, portanto, ainda que lhe dobrasse o animo, servia-
Ihe como meio para identificar os assaltos do destino e proteger-se até mesmo dos

acidentes dos fendbmenos naturais:

€ o0 bochorno, se disse, e dormiu instantaneamente [...], mas de subito
acordou assustado, quem é, gritou, era seu proprio coragao oprimido
pelo estranho siléncio dos galos ao amanhecer, [...] e ele sentiu ao se
levantar que seu coracdo se inchava aos poucos e os timpanos se
arrebentavam e uma matéria fervente escorreu pelas narinas, € a
morte, pensou, com a tunica empapada de sangue, antes de tomar
consciéncia de que ndo meu general, era o ciclone, [...] uma catastrofe
tao sigilosa que s6 ele a havia detectado com seu instinto premonitério
muito antes que comecgasse o0 panico de cachorros e galinhas
(GARCIA MARQUEZ, 1975, p. 101-102).

E, vivendo sob a impressdo “de que existia cada vez menos” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 25), o Patriarca era, aos olhos desavisados de quem ndo o
conhecia, nada além de um “ancido [...] com o mais triste olhar do mundo” (GARCIA
MARQUEZ, 1975, p. 20).

Parte da tradigao literaria barroca, podemos afirmar, portanto, persiste na forma
d’O outono do patriarca de forma sensivel. Sua estruturacao estilistica e sua eleicao
tematica respondem a relagdes entre a tradicdo da literatura considerada barroca na
arte latino-americana e ao esforgo da critica e da ensaistica em tomar nas maos esses
tragos culturais, de modo a inverté-los, pela parddia explicita, e converté-los em
instrumento para a afirmagao de uma arte diversa, que contém uma poténcia mimética
provinda de uma visdo expandida acerca dos limites da representacéao literaria. O
outono do patriarca serve, de modo proveitoso, como meio para o enfrentamento
dessas questdes de cunho reivindicatério, e o faz, como exploramos no primeiro
capitulo, pela utilizagado de uma corrente literaria que percorreu de maneira transversal

a histéria da literatura ocidental, quer dizer, a satira menipeia, e que teve um dos seus
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momentos mais importantes em uma obra que inaugurou o romance moderno, na

passagem da Renascenga para o século XVII.
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CONCLUSAO

Nos é possivel, finalmente, afirmar a ligagdo do romance O outono do patriarca
tanto com a estética neobarroca quanto com a satira menipeia. A obra contém tragos
caracteristicos dessas duas grandes tradigdes, e expde um estreito quadro histérico-
formal que parte da forma da satira menipeia na Antiguidade, passa pela reatualizagao
dialégico/mimética na forma romanesca e traduz satiricamente, com a forga prépria
do género romance, a inadequacgao dos dados culturais barrocos que lhe deram
origem. E, por isso mesmo, uma obra que contém sobejo material de discussdo sobre
as relagdes de forma e fundo, na medida em que, como afirmamos, comete uma
espécie de parricidio formal, pois € um romance satirico que denuncia os valores que
historicamente sustentaram o surgimento do individuo moderno representavel no
romance.

A obra esta, também, situada no ambito temporal privilegiado da discussao
tedrica sobre a potencialidade que a expressao latino-americana tem em refletir uma
concepgao epistémica diferente da racionalidade estrita da criagao filoséfica europeia.
A arte neobarroca €, como afirmam seus tedricos, a arte da contraconquista; sua
atitude é uma afirmacéao de valores proprios, uma vez que toma um contributo cultural
imposto e Ihe da novo sentido. A instrumentalizacéo da linguagem barroca, que serviu
como veiculo para tornar visivel uma caréncia epistémica causada por uma
transcendéncia perdida, o neobarroco contrapbe uma linguagem igualmente
inventiva, mas que surge como imperativo de representagdo de uma visédo epistémica
que transcende a objetividade da racionalidade limitada da filosofia moderna. Utiliza-
se, assim, de sua contiguidade com a estética barroca, corrente que esta ligada as
manifestagdes da Contrarreforma e que foi veiculo de uma assimilagdo colonial, para
afirmar um desejo de contraconquista expresso em uma instrumentalizagdo prépria
da linguagem, que reflete uma insubmissao formal através de uma referencialidade
modificada.

A proximidade de O outono do patriarca com a heranga barroca € também
visivel quando nos concentramos na percepgcao de seu fundamento tematico. O
personagem do tirano na literatura barroca € um elemento natural, faz parte do
horizonte cultural da época, em que a politica absolutista respondia a uma vontade de
protegcdo contra a historia calamitosa do século XVII. “Afuncdo do Principe era
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promover a estabilidade profana, oferecendo aos suditos um refugio de
intemporalidade contra as investidas da historia®, afirma Rouanet (2007, p. 231).
Assim que as “ac¢des de Estado” eram a paisagem tematica caracteristica da arte
naquele século. O Patriarca descende diretamente desses personagens, dado que a
politica autoritaria do século XX latino-americano era um resquicio indesejado da
tradicdo absolutista impregnada na nossa histéria cultural. O cenario histérico onde o
poder absoluto do Patriarca se assenta, no entanto, ndo coincide com aquele dos
tiranos barrocos. O tirano latino-americano é a figuragdo encarnada da natureza
anacrbnica da tentativa de manutencao forgosa do poder. A segunda metade do
século XX foi dominada pelo consenso em torno ideia da supremacia dos regimes
democraticos; é por isso que o Patriarca, em seu infinito desejo autocratico, € um
espantalho do poder, isolado e satirizado num terreno histérico que lhe é
completamente hostil.

A obra de Garcia Marquez, afirmamos também, é relacionavel a tradicdo da
satira menipeia em diversos niveis. Em primeiro lugar, por que experimenta uma ideia,
caracteristica primeira da satira menipeia e elemento de conexdo com sua forma
genérica precedente, o dialogo socratico. A ideia posta em evidéncia é a futilidade do
intento de conservacédo do poder ad infinitum e a profunda solidao dele decorrente.
Além dessa caracteristica fundamental, O oufono do patriarca congrega algumas
outras caracteristicas formais especificas da satira menipeia, quais sejam, a
flexibilidade dialégica (heranga da quebra da integridade do verso épico, que marca a
sucessao geneérica da satira menipeia); a pura liberdade, instituida como imperativo
formal por Luciano de Samdsata, maior representante da satira menipeia; e o sentido
moral ndo estrito, quer dizer, que néo pretende tomar a interagdo da obra artistica
somente em seu nivel didatico. Também, o procedimento satirico tem por objetivo,
através do riso, expor a fragilidade constitutiva daquele que detém o poder pela
exposi¢cao de sua aparéncia exterior, de modo que a fisionomia aberrante de seu
aspecto corporal possa expor também a caréncia de seus valores interiores.

No fim do segundo capitulo, aludimos, interpretativamente, a possibilidade de
enxergar em O outono do patriarca como a representacgao figurativa da cosmovisgo
carnavalesca. A relacdo empreendida entre o personagem e o tempo motiva a
comparacgao que estabelecemos, isto €, a maneira como o Patriarca pretende represar
o tempo, deter a marcha natural dos acontecimentos pela interdicdo da possibilidade
de sua morte. Como afirmamos, o heréi de O outono do patriarca € o tempo. Pois, o
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Patriarca, afinal de contas, termina sem saber quem era, e morre igualado a todosos
viventes, mas com o enorme decréscimo de nunca haver experimentado de modo

genuino o amor e a felicidade. E, pois, um personagem satiricamente neobarroco.
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