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Resumo

A Madri galdosiana é um lugar que potencializa uma experiéncia estética, onde as
relacbes que nela se constroem chamam-nos a olhar sua estrutura, configuracdo e
materialidade, estabelecendo assim, relacbes politicas, sociais, artisticas e suas
interferéncias no tempo historico. Pérez Galdos funde sua visdo social da Madri
oitocentista as técnicas formais a que recorre para expressar adequadamente essa mesma
visdo. O tema, a estrutura, o enredo, as personagens, 0S espacos se tornam agentes
empregados por Pérez Galdos para vitalizar sua propria percepcdo da cidade. Pérez
Galdos pode ser considerado o primeiro autor espanhol de romances da grande cidade
que aborda Madri como fonte e objeto do texto literario. O presente estudo tem por
finalidade analisar a representacdo de Madri no romance Fortunata y Jacinta (1887),
abordando, principalmente, as relacdes entre espaco e personagens. Como Pérez Galdos
sistematiza a relacdo espaco-tempo dentro da dimensdo historica e social do romance.
Além disso, analisamos a presenca da fronteira e suas implicacGes na espacialidade do
romance. E a literatura e em especial, 0 romance interligando arte e sociedade, estética e
vida. Assim, esse trabalho pretende analisar o espago representado no texto literario em
funcdo do fato de se vincular com as identidades sociais especificas, cujos valores se
confundem com o préprio espaco, valor cuja ressonancia simbolica julgamos relevante
dentro e fora do universo literario.

Palavras-chave: Romance realista espanhol; Cidade; Sociedade e representacéo; Benito

Pérez Galdés.



Resumen

La Madrid galdosiana es un lugar que potencializa una experiencia estética, donde las
relaciones que en ella se construyen nos llaman a mirar su estructura, configuracion y
materialidad, estableciendo asi, relaciones politicas, sociales, artisticas y sus
interferencias en el tiempo histérico. Pérez Galdos funde su vision de Madrid del siglo
XIX a las técnicas formales a las que recurre para expresar adecuadamente esa vision.
El tema, la estructura, el enredo, los personajes, los espacios se convierten en agentes
empleados por Pérez Galdos para vitalizar su propia percepcion de la ciudad. Pérez
Galdos puede ser considerado el primer autor espafiol de novela de la gran ciudad que
aborda Madrid como fuente y objeto del texto literario. El presente estudio tiene por
finalidad analizar la representacion de la ciudad de Madrid en Fortunata y Jacinta
(1887), abordando, principalmente, las relaciones entre espacio y personajes. Como
Pérez Galdods sistematiza la relacion espacio-tiempo dentro de una dimension historica y
social de la novela. Ademaés, analizamos la presencia de frontera y sus implicaciones en
la espacialidade de la novela. Es la literatura y en especial, la novela haciendo una
interconexidn entre arte y sociedad, estética y vida. Asi, este trabajo pretende analizar el
espacio representado en el texto literario debido al hecho de vincularse con las
identidades sociales especificas, cuyos valores se confunden con el propio espacio,
valor cuya resonancia simbdlica juzgamos relevante dentro y fuera del universo
literario.

Palabras-llave: Novela realista espafiola; Ciudad y representacion; Sociedad, Benito

Pérez Galdés.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo tem como objeto a cidade de Madri na obra Fortunata y
Jacinta: dos historias de casadas (1887), enfatizando as mediaces entre cidade e
personagens. Benito Pérez Galdos é o maximo representante do Realismo em Espanha e
um dos grandes narradores de todos os tempos. Na obra, Fortunata y Jacinta, podemos
apreciar por meio da representacdo do espago — a cidade de Madri — o0 modo como Pérez
Galdos estrutura os aspectos sdcio-historicos e espaciais, aproveitando as possibilidades
ficcionais que a cidade lhe ofereceu cotidianamente. Portanto, o presente estudo procura
demonstrar como se da a construgdo narrativa da cidade de Madri, isto é, a relagdo entre
forma e matéria, conjunto importante, quando se estuda 0 modo como o escritor realista
incorpora sua visao social da cidade as técnicas formais. Assim, Pérez Galdds é capaz
de criar uma realidade de caréater estético que é percebida pelo leitor de um modo ainda
mais convincente do que a propria realidade efetiva.

O trabalho é constituido de trés capitulos. No primeiro capitulo, o foco principal
é compreender a relacdo entre a literatura e a realidade, como o romance se torna um
instrumento de um novo contexto historico; discutir a representacdo como forma de
incorporagdo do real “externo” pela linguagem e a representagdo estética das diferentes
relacBes que se estabelecem entre individuo e sociedade. Como afirma o critico inglés
lan Watt (1996, p.13): “o romance coloca de modo mais agudo que qualquer outra
forma literéaria o problema da correspondéncia entre obra literaria e a realidade que ela
imita”.

No segundo capitulo, apresentamos a estética realista em Pérez Galdos. Antes de
entrar no programa artistico do escritor, repassamos sua extensa obra literaria. Costuma-
se dividir a narrativa galdosiana em romances histdricos, Episodios Nacionales, e
romances contemporaneos, Novelas Espafiolas Contemporaneas. Ha, também,
dramaturgia no rol de suas obras. O assunto principal de toda a obra galdosiana é o
desenvolvimento da historia e da sociedade contemporanea. Nos Episodios Nacionales,
Pérez Galdos ficcionaliza a historia espanhola do século XIX, utiliza o passado como
elemento narrativo. J& nos romances contemporaneos, 0 escritor pinta as diferentes

facetas de uma sociedade contemporanea a ele.



Benito Pérez Galdds nunca expressou de forma sistematica uma teoria sobre o
romance, embora possamos conhecer algumas de suas visdes fundamentais sobre a
concepgdo do romance a partir, principalmente, de dois ensaios: “Observaciones sobre
la novela contemporanea en Espafa” (1870) e de seu discurso de entrada na Real
Academia Espanhola, “La sociedade como materia novelable” (1897).

Fortunata y Jacinta possui uma vasta bibliografia de estudos. Nesse capitulo,
procuramos analisar a obra a partir de trés caracteristicas da escola realista, aspectos
que, também, pertencem ao movimento literario europeu. No entanto, na Espanha
adquirem adaptacdes peculiares: a relacdo individuo e instituicbes, 0s aspectos
sociolinguisticos e o recurso dos personagens recorrentes. O realismo galdosiano se
fundamenta principalmente nos vinculos entre individuo e as instituigdes. A obra em
destaque, Fortunata y Jacinta, apresenta um panorama social de extraordinaria
amplitude, dentro do qual todos os personagens formam parte de uma multiforme
coletividade em constante interacdo vida familiar, erética e comercial.

No terceiro capitulo, passa-se a interpretar a escrita do urbano em Fortunata y
Jacinta. Em seu ensaio “Complexidade urbana ¢ enredo romanesco”, Steven Johnson
(2009) discute quais os problemas da transformacdo do espaco urbano na forma do
romance. O problema que se colocava para o romance, frente a transformacao do espaco
urbano pelo adensamento da populacdo, era o de como codificar em narrativa 0S novos
campos de experiéncia. Como o romance espanhol respondeu a esses novos tempos? Na
obra Fortunata y Jacinta, a estruturacdao e invencdo ficcional da cidade na literatura
espanhola atinge seu auge. A cidade de Madri torna-se forma, estrutura do texto
literario. Pérez Galdos se apropria de Madri como inspiracéo e a transforma em formas
estruturais literarias. Madri faz parte da organizacdo interna da obra.

Nesse capitulo abordamos, principalmente, as relacBes entre espaco e
personagens. Primeiro, como Pérez Galdds sistematiza a relagdo espago-tempo dentro
da dimensdo histérica e social do romance. A principal caracteristica da Madri
Galdosiana é organizar o espaco a partir das experiéncias dos personagens, a cidade em
si € uma metafora do drama humano, uma espacializagdo dos conflitos e possiveis
resolugdes.

Ainda, nesse capitulo, analisamos a presenca da fronteira e suas implicacdes na
espacialidade do romance Fortunata y Jacinta. Tendo em vista, principalmente, as
relacdes entre personagens e fronteira: “(...) de Propp a Lotman, o ato de cruzar a

fronteira espacial ¢, em geral, também um evento decisivo da estrutura da narrativa”
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(MORETTI, 2003, p.56). Assim, partimos das observacfes dos tedricos russos Yuri
Lotman, no livro, A estrutura do texto artistico (1978), e Vladimir Propp, no livro,
Morfologia do conto maravilhoso (1928), e do critico italiano, Franco Moretti, em seu
livro, Atlas do romance europeu:1800-1900 (2003).

Para terminar, discutimos os discursos narrativos (politico, econémico, moral,
etc.) dos personagens de Fortunata y Jacinta, com intuito de que cada discurso define
uma diferente funcéo para o sujeito, isto €, define a posicdo que ocupa, seu status e seu
espaco. O discurso liga-se a localizages institucionais que prescrevem ao sujeito a
ocupacdo de certa posicao caracteristica no momento da fala.

Portanto, o objetivo desse trabalho consiste em fazer uma leitura da cidade em
Fortunata y Jacinta e de suas relages politico-sociais, bem como procurar saber o
porqué destas intervirem no modo de apreensdo, visualidade, sensacdes e intervencoes

no locus urbano.



1. AREPRESENTACAO DO REAL NO ROMANCE

1.1 O real no romance

O escritor francés Marcel Proust mencionou que valeria mais sonhar do que
viver a vida. Para o autor da monumental obra, La Recherche du Temps Perdu, o sonho,
a vida se misturam, tornando-se uma coisa s0, o viver. Hoje, ha algo de intempestivo,
até de subversivo, nesta visdo ténue da fronteira entre sonho, imaginacao e a realidade.
A concepcao “realista” do presente recusa esta exaltacdo proustiana do imaginario; o
veredito € dado: o sonho ou a imaginacdo seriam uma fuga e recusa da realidade.

No entanto, numerosos escritores apontam ou apontaram a ambiguidade da
relacdo entre o real e o imaginario. Entre eles, Jorge Luis Borges, o escritor argentino,
que via na ficcdo nada menos do que a propria realidade. As primeiras palavras do
narrador em “Ulrica”, conto de El Libro de Arena, representam sem ddvida, este ponto
de vista: “Mi relato serd fiel a la realidad o, en todo caso, a mi recuerdo personal de la
realidad, lo cual es lo mismo.” (BORGES, 1984, p.15). No mesmo sentido, em Um teto
todo seu, Virginia Woolf adverte o seu leitor: “E provavel que a fic¢io contenha aqui
mais veracidade que fatos” (WOOLF, 1990, p.8). Os exemplos se multiplicariam ao
infinito, tantos sdo os escritores que operam no romance uma fusdo de ficcdo e
realidade.

A fuséo no romance entre ficcdo e realidade tem uma fonte comum, que sacudiu
0s codigos e 0os modos de representacdo do real: Dom Quixote, de Cervantes. Publicado
na aurora do século XVII, Dom Quixote é considerado o primeiro romance moderno.
Segundo Marthe Robert (2007, p.11):

Dom Quixote é provavelmente o primeiro romance “moderno”, se
entendermos por modernidade o movimento de uma literatura que,
perpetuamente em busca de si mesma, se interroga, se questiona,
fazendo de suas davidas e sua fé a respeito da prdpria mensagem o
tema de seus relatos.

Dom Quixote é um livro dentro de um livro. Cervantes constrdi uma série de
referencias com relagdo a literatura, rompe os moldes do género, estabelece didlogos
com outros géneros ao introduzir no romance o poema de amor, a novela italiana,

bizantina e pastoral. Apresenta o romance como uma possibilidade de se falar de
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literatura dentro da literatura. 1sso, sem apontar 0s inUmeros aspectos técnicos do
romance moderno que se originaram na obra de Cervantes — considerem-se, entre
outros, a pluralidade da voz narrativa, a problemética do ato de leitura, a ironia e 0s
varios deslocamentos parodicos. Todos 0s géneros imaginaveis estdo nesse livro, Dom
Quixote faz do romance um género dos géneros.

No inicio da narrativa, Alonso Quijano, um arduo leitor de novelas de cavalarias,
decide, num gesto de “loucura”, torna-se um cavaleiro andante proclamando-se o
cavaleiro Dom Quixote de la Mancha. Por sua obstinacdo de encarnar os herdis da
cavalaria, a imaginacdo de Dom Quixote desafia as leis da realidade e da identidade. Ele
relativiza a fronteira entre o real e o imaginario, o “eu” torna-se outro, ou melhor, como
afirma Givone (2009, p. 459): “Completamente fora de si, ¢, no entanto, mergulhado em
si”.

O cavaleiro andante é corajosamente louco e obsessivamente corajoso, mas ele
ndo se auto-ilude. Ele sabe quem &, mas também quem pode ser, se assim 0 quiser.
Quando um padre moralizador, o conego de Toledo, 0 acusa de ausentar-se da realidade
e ordena que ele volte para casa e deixe de perambular, Quixote responde com
convicgdo, que ja corrigiu malfeitos, castigou a arrogancia e esmagou monstros
diversos. Assim, a instituicdo dos cavaleiros errantes € universalmente reconhecida,
sendo portanto auténtica.

A inovacdo da obra-prima de Cervantes consiste em tratar do tema essencial da
relacdo entre verdade e literatura: qual é o lugar dos livros na realidade? S&o eles dignos
da verdade ou apenas a relativizam? Definitivamente, Dom Quixote interroga o enigma
da realidade; ela é objetivada ou acessivel de um ponto de vista universal? Estas
perguntas sdo feitas e respondidas pelo filésofo e sociélogo Alfred Schiitz no seu
interessante ensaio: “Dom Quixote e o Problema da Realidade”. Segundo Schiitz , ndo
ha realidade objetiva, mas “realidades multiplas”, tema que desenvolve notadamente na

sua interpretacdo do romance de Cervantes:

A origem e a fonte de toda realidade, seja de um ponto de vista
absoluto, seja pratico, sempre est, portanto, em ndés mesmos.
Consequentemente, existe um namero consideravel, provavelmente
mesmo infinito, de diferentes ordens da realidade, cada uma das quais
com seu estilo peculiar de existéncia e separada das outras. (SCHUTZ,
2002, p.751)
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Schiitz reatualiza, assim, a teoria das diferentes ordens da realidade elaborada
por William James no final do século XI1X. Segundo Schiitz (2002, p.751), James faz o
seguinte questionamento no seu livro Principios de Psicologia (1890): “Sob que
circunstancias consideramos as coisas como sendo reais?”. A partir desse
questionamento, Schiitz afirma: “— Ele considera que qualquer objeto que nao for
refutado é, ipso facto, uma realidade em que acreditamos e que pressupomos como
absoluta” (2002, p.751). Portanto, ndo ha realidade, sim, interpretagdes.

Como Dom Quixote, cada um inventa sua propria realidade. Segundo Schitz, as
aventuras do cavaleiro errante ndo estdo desligadas de uma pseudo-realidade que
permanece inalcangavel. O mundo imaginario de Dom Quixote, seu subuniverso?,

parece loucura para 0s seus proximos, no entanto, €, a seus olhos, absolutamente real:

Ha o mundo da loucura de Dom Quixote, o fundo da cavalaria, um
subuniverso da realidade incompativel com a realidade preponderante
da vida quotidiana, na qual o barbeiro, o padre, a dona-de-casa e a
sobrinha simplesmente levam a vida assumindo-a sem questiona-la.
(SCHUTZ, 2002, p. 752)

Para Schitz fica claro que o subuniverso fechado de D. Quixote entra em
conflito com o mundo de seus companheiros, o mundo do “senso comum”. O
subuniverso quixotiano tem como ordem de causalidade a acdo de encantadores. Nada
permanece inexplicado neste mundo; as atividades dos encantadores organizam o
mundo da fantasia do cavaleiro errante. Assim, se 0S outros personagens quiserem
entrar em comunicagdo com Dom Quixote, deverdo aceitar o encantamento como forma
de interpretacdo do mundo; ocorre, portanto, a fusdo entre o real e o imaginario.

Mas para que 0 encantamento ocorra, € preciso que 0S outros personagens
acreditem na veracidade do subuniverso quixotesco, de seu imaginario, e conserve uma
fé firme da realidade do cavaleiro. Caso contrério, a perda de fé assinala o abandono da
realidade de seu subuniverso privado. Schiitz analisa o epilogo de D. Quixote como uma
descrenca, uma tragédia que leva a desilusdo; o cavaleiro ndo acredita mais na realidade
de seu mundo de cavalaria andante. Sobre a tomada de consciéncia de Dom Quixote da
realidade terrena, Sergio Givone (2009, p. 461) diz:

1 Segundo James, citado por Schiitz (2002), ordens de realidade, cada uma das quais com seu estilo
peculiar de existéncia.
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A doenca que mata Dom Quixote € a melancolia; mas, mais profunda
do que a melancolia, que pune gquem acreditou no mundo tirando-lhe o
siso e, com 0 siso, a paz, ¢ a tomada de consciéncia de seu
aturdimento. A quem cabe “morrer sabio e viver louco”, a morte nao
pode fazer mal, nem mesmo com a morte. O que pode ocorrer, no
maximo, é o contrério.

N&o é por acaso que Dom Quixote é considerado o prototipo do romance
moderno. O personagem tem muitos aspectos e € muito contraditério, pois parece louco,
mas muitas vezes resulta ser muito racional. Pode pronunciar um discurso sobre a Idade
de Ouro ou, como um filésofo, sobre as Armas e as Letras, mas de repente confunde
uma estalagem com um castelo; em alguns momentos, intervém na vida sentimental de
outros personagens com extrema lucidez, e, em outros, os confunde com magos e
princesas. E bastante complexo. As idas e vindas entre realidade e fantasia estdo ai para
nos mostrar que h& uma realidade concreta, mas também h& uma realidade da
imaginacdo. Esta € a heranca que Cervantes deixou as belas letras.

Entre Dom Quixote e a afirmacdo do género romance devera se passar um
século; é o tempo necessario para que o0 romance se adapte noutra parte, a Inglaterra,
onde seu questionamento ndo se colide com uma ordem social que, embora sob tenséo,
devia favorecer a iniciativa individual. SO através da complicada negociacdo com a
ordem burguesa, que o obriga a distinguir-se do relato de viagem e pretende subordina-
lo a histéria de “fatos veridicos”, o romance consegue retomar 0 questionamento
obliquo, aparentemente inocente, que seu inaugurador antecipara.

A partir do século XVIII, a relacdo real e ficcdo adquire um novo rumo. O
romance passa a ter mais compromisso com as leis da probabilidade e da
verossimilhanga, num jogo estreito em relagéo ao real. Foi na Inglaterra setecentista que
“a natureza da ficcdo mudou de modo tdo radical que deu lugar a novas formas
narrativas” (GALLAGHER, 2009, p. 630). No inicio do século, havia entre os leitores —
e até entre os escritores — uma dificuldade em diferenciar a natureza factual ou ficcional
das narrativas. Defoe, por exemplo, em 1720, afirmara que Robison Crusoé era um
individuo real, além de manifestar o seu desprezo pelo novo género, “chamando-0 de
subproduto da literatura, que ele julga no maximo “bom para 0s rusticos’, e
sumariamente condenado pelo publico” (ROBERT, 2007, p. 12). Gallagher (2009, p.

632) define bem o problema epistemoldgico da relacéo entre literatura e realidade:
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No século XVII e no comeco do século XVIII, as narracfes criveis em
prosa — inclusive aquelas que atualmente definimos como ficcdo —
eram lidas ou como relatos reais ou como reflexdes alegéricas sobre
pessoas ou eventos da contemporaneidade.

No entanto, na segunda metade do século XVIII, os romancistas e tedricos do
romance comecam a enfatizar o compromisso do género com a verdade. Em 1742,
Henry Fielding afirmou que seus personagens ndo eram inspirados em pessoas
especificas. A partir dai, segundo Gallagher (2009, p. 639): “adverténcias como as de
Fielding ndo foram mais necessérias, porque o publico tinha-se habituado a ler os
romances como historias de pessoas ficticias”. Surge, entdo, uma categoria de ficgdo,
no sentido de histdrias criveis que ndo tivessem pretensdo de ser verdadeiras, cuja
aceitacdo geral do principio da verossimilhanca como forma de verdade, antes que de
fraude, esta na origem do conceito de ficcdo e, a0 mesmo tempo, de romance moderno
ou 0 novel. A “busca por fazer crer”, a vontade de sugestdo que o novel realiza sempre
em nome da verdade, mas no beneficio da ilusdo, marca o romance moderno, cujo
gérmen se encontra na Inglaterra setecentista.

Com a incorporagdo de elementos do real a trama ficcional das obras de arte,
como o meio pelo qual “a realidade passou a ser o mote da propria ficgdo”, nos termos
de Gallagher (2009), o romance passou a ser 0 género representativo dos anseios
burgueses por exceléncia. Nessa relacdo entre imaginario ficcional e a insercdo do
elemento real como elo entre aquilo que a nova classe social desejava ver representado e
aquilo que verdadeiramente representava, entra em jogo uma nova forma de pacto
ficcional engendrado pelo fingimento. Ndo se buscava, pois, uma verdade, mas uma
pretensa verdade, fingida e construida que pudesse levar para a ficcdo os mundos
reconheciveis da burguesia.

lan Watt, na obra A Ascensdo do Romance: estudos sobre Defoe, Richardson e
Fielding (1957), expde as condi¢bes que levaram a Inglaterra a ser a pioneira no
surgimento do romance e, principalmente, as inovacfes das técnicas narrativas dos trés
escritores mencionados no titulo da obra. Watt trata da natureza do realismo como modo
de representacdo, o que o distingue da narrativa anterior, e como as condic¢des socio-
historicas geraram outro tipo de representacdo. Hipdtese fundamental de Watt, o
realismo ndo deve ser pensado a partir do que é representado, mas, sim, do modo como
se representa, portanto, o realismo € um método narrativo. O critico chama a atencéo

para tais métodos ou técnicas, presentes nos trés romancistas, que ele denomina de
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realismo formal. Segundo Watt (2010, p.34) o realismo formal € o conjunto de

procedimentos narrativos que

constitui um relato completo e auténtico da experiéncia humana e,
portanto, tem a obrigacdo de fornecer ao leitor detalhes da histéria
como a individualidade dos agentes envolvidos, os particulares das
épocas e locais de suas agdes — detalhes que sdo apresentados através
de um emprego da linguagem muito mais referencial do que é comum
em outras formas literéarias.

De acordo com Watt, o conjunto de técnicas narrativas desenvolvidas na
Inglaterra setecentista atendeu a necessidades historico-filosdficas e a condicbes
extraliterarias que favoreceram o surgimento do romance: o Iluminismo, o Secularismo,
0 Materialismo, o Empirismo, a Consolidagdo Nacional e principalmente, a Ascensédo
da Burguesia e o Individualismo nas instancias econémica e politica. No plano interno
da narrativa, Watt explica que o romance foi orientado para uma concepcdo diferente da
narrativa anterior (do século XVII), a busca da verdade como tarefa individual, as
categorias da narrativa (personagem, espaco, tempo) em prosa ligadas a uma espécie de
individualismo: “Os primeiros romancistas romperam com a tradi¢cdo e batizaram suas
personagens de modo a sugerir que fossem encaradas como individuos particulares no
contexto contemporaneo” (WATT, 2010, p. 20). O texto ndo se refere a um individuo,
mas a uma categoria ou espécie — dai os nomes de personagens de carater geral, pouco
particularizados, nomes comuns, representando pessoas comuns da vida cotidiana —,

demarcada também por um espaco e tempo particulares:

Em Defoe [..] em seus melhores momentos ele nos convence
inteiramente de que sua narrativa se desenrola em determinado lugar e
em determinado tempo, e ao lembrar-nos de seus romances pensamos
basicamente naqueles momentos intensos da vida das personagens,
encadeados de maneira a compor uma perspectiva biografica
convincente. Percebemos um sentido de identidade pessoal que
subsiste através da duracdo e, no entanto, se altera em funcdo da
experiéncia. (WATT, 2010, p. 25-26)

Como bem observa Sandra Vasconcelos, no livro Dez Li¢Ges sobre o romance
inglés do seculo XVIII, “a forca do argumento de Watt reside na homologia que ele
estabelece entre forma literaria e processo historico” (2002, p.14). Além de lan Watt,

Vasconcelos estuda, também, as abordagens sobre a ascensdo do romance propostas por
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outros teoricos, entre eles, Michael Mckeon, Lennard Davies e J. Paul Hunter. Segundo
Vasconcelos (2002, p. 22), “nenhum dos criticos chega a refutar peremptoriamente a
tese sociologica de lan Watt”. Exceto num ponto importante, Mckeon difere dos outros
tedricos por “uma forte defesa da continuidade historica entre romance € romanesco”.
Mckeon, apesar de concordar, considera simples a explicacdo de Watt e propde
complexiza-la, acrescentando outros elementos como a aristocracia e a crise cultural.
Davies e Hunter procuram as causas da ascensdo do romance na relagdo ou convivéncia
da narrativa com outros tipos de discursos contemporaneos, assim, fazendo referencia a

Hunter, Vasconcelos (2002, p.20) afirma que:

O argumento central é que o romance em ascensdo é de fato género
novo, e portanto, distinto do romanesco, e precisa ser colocado no
contexto mais amplo da histéria cultural ao mesmo tempo que 0s
materiais “paraliterarios” — jornalisticos, didaticos, privados,
polémicos e outros — precisam ser considerados, pois teriam
contribuido de maneira decisiva para a constituicdo do mundo social e
intelectual em que surgiu o romance.

As convergéncias e divergéncias sobre a ascensdo do romance na Inglaterra
setecentista demonstram que havia a difusdo e pratica de um conceito. Os elementos do
romance moderno estavam em todos os lugares, mas ndo havia a necessidade de reuni-
los. O romance, ja existia antes do século XVIII, Dom Quixote é prova disso, mas nao
havia na Espanha um ambiente propicio para sistematizé-lo, como na Inglaterra. Mesmo
assim, Cervantes tem seguidores na Inglaterra e Franca do século XVIII, por exemplo,
Laurence Stern (1713-1768), com Tristam Shandy, e Dennis Diderot (1713-1784), com
Jacques, o Fatalista.

Nesse sentido, a partir do século XVIII, quando a burguesia inglesa atinge o
auge de sua caracterizagdo como classe social, dotada de poder econdmico e politico, o
romance, como género, surge e se fortalece com a capacidade de divulgar e representar
os ideais burgueses na arte. Portanto, 0 romance moderno, por meio do conceito de
versossimilhanca, ndo s6 tem relacdo com o referencial externo, como também surge
como representacdo de uma traducdo das complexas relagbes sociais operadas na

Inglaterra do século XVIII.
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1.2 Literatura e Realidade: Res versus Verba

A ascensdo do romance deve-se certamente aos privilégios que a literatura e a

realidade lhe concederam, ambas com generosidade. Da literatura, 0 romance herdou a

liberdade, desfruta de autonomia para romper as fronteiras dos géneros, dialogar com a

narracao, a descri¢do, o drama, 0 ensaio, 0 comentario, a epopeia; ndo respeita normas

de pureza, € um género impuro:

intima;

Com o mundo

Assim diferente do género tradicional, cuja regularidade é de tal
ordem que é ndo apenas submetido a prescri¢des e proscrigdes, como
feito por elas, o romance ndo tem regras nem freios, sendo aberto a
todos os possiveis, de certa forma, indefinido de todos os lados.
(ROBERT, 2007, p. 14).

real, nenhuma outra forma artistica mantém uma relacdo mais

[...] permite-se-lhe pintéa-lo fielmente, deforma-lo, conservar ou falsear
suas proporgoes e cores, julga-lo; pode-se até mesmo tomar a palavra
em seu nome e pretender mudar a vida exclusivamente pela evocacéo
que faz dela no seio de seu mundo ficticio (ROBERT, 2007, p. 14).

No entanto, a relacdo literatura e mundo real sempre causou controvérsias em

torno do conceito de real e de como a linguagem expressa a realidade; entre o

“verdadeiro romanesco” e o “verdadeiro real” ha identidade? Como a passagem de um

para outro é garantida?

No livro O Demoénio da Teoria: literatura e senso comum, Antoine Compagnon

faz um percurso entorno de duas linhas tedricas que tratam do assunto, res ou verba:

Segundo a tradicdo aristotélica, humanista, classica, realista,
naturalista e mesmo marxista, a literatura tem por finalidade
representar a realidade, e ela o faz com certa conveniéncia; segundo a
tradicdo moderna e a teoria literaria, a referéncia € uma ilusdo, e a
literatura ndo fala de outra coisa sendo de literatura. (COMPAGNON,
2012, p. 111).

“Pedra de toque” da literatura ocidental, o termo mimese serviu de titulo para

uma eloguente obra-prima de andlise literaria do século XX: Mimesis, de Erich

Auerbach (2011). Para o critico alemdo, a historia da literatura ocidental pode ser
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analisada do ponto de vista da representacdo da realidade e das transformacdes de estilo
ao longo dos séculos. Mas, a partir da década de 1960, objecGes a ideia de que as obras
literarias poderiam representar o mundo real foram formuladas pela primeira vez de
modo geral, com sutileza dialética na Franca.

Compagnon traga uma sugestiva divisdo, marcada pelo impasse entre res e
verba. No capitulo 111, de O demdnio da teoria, “O mundo”, embala, como sugere o
proprio titulo, dois questionamentos centrais: O que € a mimese classica e o que é a
mimese moderna? Primeiro, adentramos na tradicdo, a literatura fala do mundo — a
mimese cléssica.

Para pensarmos a respeito desses aspectos, precisamos, primeiramente,
compreender qual é o conceito mimético de literatura. A palavra mimese, imitagdo,
conceito fundamental da obra Poética, de Aristdteles, concebe as primeiras relacdes
entre a literatura e a realidade, tornando-se, também, uma das defini¢cdes de literatura.
No capitulo 11, da Poética, o filésofo especifica que a imitacdo se da por meio das acbes
dos homens e da natureza, apesar de nunca ter definido, de fato, o termo:

Como a imitacéo se aplica aos atos das personagens e estes ndo podem
ser sendo bons ou maus (pois os caracteres dispdem-se quase SO nestas
duas categorias, diferindo apenas pela prética do vicio ou da virtude),
dai resulta que as personagens sdao representadas ou melhores ou
piores ou iguais a todos nés. (ARISTOTELES, 2007, p. 26).

Dessa forma, observamos que a mimese mantém-se relacionada, diretamente,
com a arte dramatica, pois a tragédia ¢ “a imitagdo, ndo de homens, mas de agdes, da
vida, da felicidade e da infelicidade” (ARISTOTELES, 2007, p. 36). E fica esclarecido
que o ato de imitar ¢ uma técnica literaria, ou como define Compagnon ¢ um “artefato
poético.” (2003, p. 104).

Além de mimese, outro termo que parece confundir a teoria literaria é a
verossimilhanga. No livro IX, “Historia e poesia”, da Poética, Aristoteles faz a seguinte
afirmacdo: “[...] ¢ evidente que ndo compete ao poeta narrar exatamente o que
aconteceu; mas sim o que poderia ter acontecido, o possivel, segundo a verossimilhanca
ou a necessidade.” (ARISTOTELES, 2007, p. 43). Como o conceito da verossimilhanca
ndo é completamente explicito nessa obra, a partir dessa citacdo e do conjunto das
consideracdes que compdem a Poética, aceitam-se como verossimeis, as possibilidades

internas dos enunciados discursivos, ou seja, a verossimilhanga € uma coeséo discursiva
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que organiza o possivel, mantendo uma estrutura. Nessa esteira, 0 poeta, ou qualquer
entidade da produgao literaria “fazendo-se a conversdo de poeta para romancista [...]”
(CARVALHO, 1998, p. 192) produz um texto composto por uma serie de eventos e
acOes que sdo acontecimentos possiveis no enredo, espelhado nas a¢cBes humanas, e que
conformam, por isso, uma coeréncia interna. Por isso, articulamos o verossimil com a
mimese, na medida em que o trabalho da Poética é todo cunhado no conceito de
imitacdo. A respeito da relagdo desses dois conceitos, a critica Ligia Militz da Costa

compreende que:

[...] a verossimilhanca situa a mimese nas fronteiras ilimitadas do
“possivel”: [...] o “possivel”, e ndo o verdadeiro, como objeto
tematico da mimese, [...] o “possivel” logico, causal e necessario,
como modo de arranjo interno, solidario, das a¢@es do mito. (COSTA,
2011, p. 53-54).

Assim, quando Aristételes afirma que o poeta, ou, nos dias de hoje, um
romancista, narra conforme a verossimilhanca, o filésofo refere-se, principalmente, a
imitacdo como um processo de organizagdo interna. E esse “imitar” posicionaria,
coerentemente, no caso de uma narracdo, a possibilidade da relacdo da representacdo
dos elementos de um texto, ou seja, a mimese imitaria a acdo dos homens, como ja
apontamos, e seria organizada em uma estrutura que, por ndo escapar as nogdes gerais
do senso comum, exprimiria a verdade dos eventos, a integridade da postura dos
personagens e da natureza do prdprio cenario textual.

A verossimilhanga, entdo, ainda na visdo da estudiosa, subordinaria dois
aspectos da mimese literaria: “a ‘externa’, ligada a relagdo de seu objeto tematico com
as referéncias exteriores de tempo e espaco; e ‘interna’, referente a selecao e disposicao
estrutural do material verbal do mito.” (COSTA, 2011, p. 53). Esse desdobramento da
verossimilhanga, que Costa propde, impde, na verossimilhanca externa, uma fungéo
representante, do mundo contextual, do signo. E na interna, a mimese é posicionada
como o critério fundamental de um texto, se considerarmos que tudo é possivel,
verossimil, na imitacéo.

Portanto, a formulag&o original de Aristoteles néo trata de referéncia. A historia,
afirma Aristoteles, nos mostra “o que Alcibiades fez”; a poesia, neste caso, a literatura,

nos apresenta “o tipo de coisa que podia acontecer” a Alcibiades. A ideia importante em
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Aristoteles é a plausibilidade hipotética, e que a literatura vai além de uma imitagéo

pura e simples da realidade. Como observa o critico inglés James Wood (2008, p. 192):

Decerto é por isso que Aristoteles escreve que uma impossibilidade
convincente na mimese é sempre preferivel a uma possibilidade
inconvincente. O peso recai imediatamente ndo sobre a simples
verossimilhanga ou a referéncia (visto que um artista pode representar
algo que é fisicamente impossivel), e sim sobre a persuasdo mimética:
a tarefa do artista é convencer de que aquilo podia ter acontecido.
Assim, a plausibilidade e a coeréncia interna se tornam mais
importante do que a exatidao referencial.

Erich Auerbach (2011) na sua monumental obra sobre a representagéo do real na
literatura ocidental, Mimesis, examina — a partir da perspectiva diacronica de varios
textos, desde a antiguidade, até o século XX — 0 modo como o real é incorporado em
diferentes niveis a literatura do ocidente. Aqui, trataremos de dois ensaios de Mimesis, 0
primeiro, “A cicatriz de Ulisses”, e 0 Ultimo, “A meia marrom”.

O critico alemdo comeca sua analise das relagGes entre literatura e realidade
contrapondo o estilo grego elevado, homérico, ao estilo religioso-cristdo, isto &,
comparando a realidade na Odisséia e na Biblia. Os procedimentos narrativos revelam
uma organizacao especial do real em cada texto; essa organizagéo revela, por sua vez,
uma visdo de mundo especifico. O ponto de partida € o Canto XIX da Odisseia — 0
reconhecimento da cicatriz de Ulisses —, no qual Auerbach (2011, p. 5) observa certos

aspectos da representacdo do real no episodio:

E este desfile dos fendmenos ocorre no primeiro plano, isto é, sempre
em pleno presente espacial e temporal. Poder-se-ia acreditar que as
muitas interpolaces, o frequente avancar e retroceder, deveriam criar
uma espécie de perspectiva temporal e espacial; mas o estilo homérico
jamais da esta impressdo. A maneira pela qual é evitada esta
impressdo de perspectiva pode ser observada claramente no processo
da introducdo das interpolagdes, uma construcdo sintatica que é
familiar a todo leitor de Homero; utilizado em nosso trecho, é também
encontravel em interpolagdes muito mais curtas. A palavra “cicatriz”
(v.393) segue-se imediatamente uma oragdo relativa (“que outrora um
javali...”), a qual se expande num amplo paréntese sintatico; neste
introduz-se, inesperadamente, uma orag¢do principal (v.396: “um deus
deu-lhe...”), a qual vai se livrando silenciosamente da subordinacdo
sintética, até que, com o verso 399, comega um novo presente, uma
insercdo também sintaticamente livre de novos conteudos; este novo
presente reina sozinho até que, com o verso 467 (“esta era agora
tocada pela ancia...”), retoma-se aquilo que antes se interrompera.
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NOs, leitores percebemos uma visdo acabada ou total dos eventos narrados na
poesia homérica, nada permanece na penumbra, no inacabado. Essa visdo acabada ou a
ilusdo da totalidade é uma necessidade do discurso homérico. Para representar o real, o
poeta, primeiro, utiliza o presente continuo e cria um mundo sem atrito; segundo,
fornece ao leitor todos os elementos que ele precisa para preencher a narrativa, como o
uso de analepse; terceiro, utiliza o discurso direto, que possui um movimento duplo,
serve tanto para narrar fatos exteriores como para revelar os sentimentos internos. Esses
elementos favorecem a ilusdo de totalidade, uma vez que nada se esconde do leitor,
sabemos de tudo! A personagem homérica age e sabe, disso deriva um quarto e

importante aspecto dessa poesia: 0 espago e o tempo bem ordenados em Homero:

E claro que o efeito estético assim obtido deve ser ter sido logo notado
e, por conseguinte, conscientemente procurado, mas o mais primordial
deve residir no proprio impulso fundamental do estilo homérico:
representar os fendmenos acabadamente, palpaveis e visiveis em todas
as suas partes, claramente definidos em suas relagGes espaciais e
temporais. [...] Sem reservas, bem dispostos até nos momentos de
paixdo, as personagens de Homero ddo a conhecer o seu interior no
seu discurso; o que ndo dizem aos outros, falam para si, de modo que
o leitor o saiba. Acontecem muitas coisas espantosas nas poesias
homéricas, mas nunca tacitamente; Polifemo fala com Ulisses; este
fala com os pretendentes, quando comega a mata-los; prolixamente,
Heitor e Aquiles falam, antes e ap6s a luta; e nenhum discurso é tdo
carregado de medo ou de ira que nele faltem ou se desordenem o0s
instrumentos da articulacdo légica da lingua. (AUERBACH, 2011, p.
4).

O episddio biblico do sacrificio de Isaac serve de comparacdo ao da cicatriz de
Ulisses, da Odisseia. Percebemos as diferentes naturezas de representacdo, sendo que o
relato biblico esta determinado pelo dominio da religido: “A nog¢ao judaica de Deus nio
¢ somente causa, mas antes, sintoma do seu particular modo de ver e representar”
(AUERBACH, 2011, p. 6). O Velho Testamento revela um Deus tirano, que ndo pode
ser representado em totalidade nem apreendido pela completude, ao contrario, ndo pode
se revelar, sua face esta no dominio do mistério, vive na penumbra. O pedido divino —
gue exige de Abrado a morte de seu filho, Isaac — ndo é questionado, ndo € apreensivel,
ao homem nem € dado questionar e sim obedecer! A constru¢do do espaco e tempo
perde sua unicidade; qualitativos, o tempo e 0 espaco ndo sdo descritos de anteméo,

como algo apreensivel. Também ndo acontece retardamento, pois ndo ha explicacéo,
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ndo ha ilusdo de totalidade, porque o que condiciona a construcdo € o que Auerbach

(2011, p. 6-7) chama de intenc&o religiosa:

Isso fica ainda mais claro, quando nos voltamos para o interlocutor,
Abrado. Onde esta ele? Nao o sabemos. Ele diz, contudo: “Eis-me
aqui” — mas a palavra hebraica significa algo assim como “vede-me”
ou, como traduz Gunkel, “ougo” e, em qualquer caso, ndo quer indicar
0 lugar real no qual Abrado se encontra, mas o seu lugar moral em
relacdo a Deus que o chamara: estou aqui, a espera de tuas ordens. [...]
Deus aparece carente de forma (e, contudo, “aparece”), de algum
lugar, sé ouvimos a sua voz, e esta ndo chama nada além do nome:
sem adjetivo, sem atribuir a pessoa interpelada um epiteto, como seria
0 caso em qualquer apostrofe homérica. [...] A isto ainda se junta o
fato de os dois interlocutores ndo estarem num mesmo plano;
podemos imaginar, num primeiro plano, Abrado, sua figura prostrada
ou ajoelhada, inclinando-se de bracos abertos ou olhando para o alto
mas Deus ndo esta ai [...]. [...] Uma viagem é feita, pois Deus indicara
o local onde se consumaria o sacrificio; mas nada é dito acerca da
viagem, a ndo ser que durara trés dias, e mesmo isto é expresso de
formas enigmatica.

Outro ponto importante na comparacdo entre os dois textos é a relagdo entre
verdade e mentira. Homero nao tinha a necessidade de verdade histérica, permitia-se
mentir para agradar, expressava-se no dominio do lendéario. Ja na Biblia, a auséncia de
verdade historica € um problema, pois estd condicionada a verdade da fala e a atitude de
um Deus onipotente, ou seja, ndo poderia haver davidas em relacdo ao narrado. Verdade

absoluta! A Biblia ndo é um simples texto, um discurso para agradar, € uma verdade:

[...] a intencdo religiosa condiciona uma existéncia absoluta de
verdade histdrica. A historia de Abrado e de Isaac ndo esta melhor
testificada do que a de Ulisses, Penélope e Euricleia; ambas séo
lendérias. SO que o narrador biblico, o Eloista, tinha de acreditar na
verdade objetiva da oferenda de Abrado — a persisténcia de ordens
sagradas da vida repousava na verdade desta histéria e de outras
semelhantes. Tinha de acreditar nela apaixonadamente — ou entéo,
deveria ser, como alguns exegetas iluministas admitiram ou, talvez,
ainda admitem, um mentiroso consciente, ndo um mentiroso
inofensivo como Homero, que mentia para agradar, mas um mentiroso
politico consciente das suas metas, que mentia no interesse de uma
pretensdo a autoridade absoluta. [...] A pretenséo de verdade da Biblia
é ndo s6 muito mais urgente que a de Homero, mas chega a ser
titdnica; exclui qualquer outra pretensdo. (AUERBACH, 2011, p. 11).

Em Homero ndo ha espacos em brancos, o retardamento os preenche. Na Biblia

se justifica o imponderavel divino, a representacdo organiza-se e modela-se a partir
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dessa necessidade, a verdade ndo é questionada como doutrina; acredita-se na verdade

dos fatos, na verdade absoluta.

Na perspectiva diacrénica de Auerbach em Mimesis, o Gltimo ensaio, “A meia
marrom”, representa a desconstrucdo do realismo do século XIX. No século XIX, o
realismo na literatura utliza a ilusdo referencial e o recorte da realidade ndo so
reproduzido, mas observado com profundidade. Ja no século XX, ha o fenébmeno da
desrealizacdo por meio de recursos narrativos, por exemplo, perda da unicidade
temporal, a fragmentacdo do enredo, etc. O reflexo do objeto passa a ser projetado na
consciéncia do personagem, é o que podemos chamar de mimesis da consciéncia.
Auerbach (2011, p. 481) exemplifica bem essa ideia na cena do romance de Virginia
Woolf, To the Lighthouse (1927):

O escritor, como o narrador de fatos objetivos, desaparece quase que
completamente; quase tudo o que é dito aparece como reflexo na
consciéncia das personagens do romance. Quando se trata, por
exemplo, da casa ou da criada suica, ndo nos € transmitido o
conhecimento objetivo que Virginia Woolf tem desses objetos da sua
forca de imaginagdo criadora, mas aquilo que Mrs. Ramsay pensa ou
sente a respeito, num determinado instante.

Segundo Auerbach, encontramos neste romance de Woolf varias caracteristicas
do romance moderno, por exemplo, a demolicdo da totalidade e o surgimento de uma
nova perspectiva do real. Como ja foi apresentado, o eixo de representacdo ndo é mais o
objeto, mas a subjetividade do personagem. A ldgica da organizacdo do enredo €
arruinada, é substituida por sequéncias mais ou menos desorganizadas, de acordo com o
movimento interno do personagem. A partir do monélogo interior desaparece o narrador
do fato objetivo e se coloca em seus lugares enigmas indissollveis da consciéncia, 0
personagem posto diante de um instante. No mondlogo interior, espécie de mimesis de
dentro para fora, o0 objeto existe apenas como pretexto e deflagra todo um movimento
interno, provocando um deslocamento da realidade exterior para outro dominio da
realidade. Para se representar um sujeito que ja ndo é um sujeito uno, o “recurso” tem

gue ser outro:

Tudo €, portanto, uma questdo da posi¢cdo do escritor diante da
realidade do mundo que representa; posi¢do que é, precisamente,
totalmente diferente da posi¢do daqueles autores que interpretam as
acles, as situagbes e 0s caracteres das suas personagens com
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seguranca objetiva, da forma que, anteriormente, ocorria em geral.
Goethe ou Keller, Dickens ou Meredith, Balzac ou Zola comunicam-
nos, partindo de um conhecimento seguro, 0 que as suas personagens
faziam, o que pensavam ou sentiam ao agirem, de que forma deveriam
ser interpretadas as suas a¢des ou pensamentos; estavam perfeitamente
informados acerca dos seus caracteres. (AUERBACH, 2011, p. 482).

O mondlogo interior sintoniza a palavra com o pensamento fluente, espontaneo,
reflexivamente encadeado do personagem, seja intelectual e logico, seja afetivo e
ilégico, no rastilho de imagens e ideais associados. Quem esta falando? O narrador ou a
personagem? Ou autor falando sobre a personagem? H& um descompasso entre duragdo
exterior e a representacdo interna dessa duracédo, entre o tempo objetivo e o subjetivo, a
referéncia externa serve para desencadear a interna.

A representacdo pluripessoal da consciéncia (AUERBACH, 2011), isto é, o
modo como se relacionam as consciéncias dos personagens, 0 personagem observa, mas
também é observado. O personagem é o resultado da soma dos diferentes olhares e
reflexdes de outros sobre ele, as varias consciéncias para que se construa sua figura, sao
os fragmentos de consciéncia que formam ideias de outro personagem. Os personagens
sdo cavernas que se comunicam, da o tom de sua representacdo, 0 objeto perde sua
funcdo na realidade interna, via mondlogo interior, via fragmentacdo do enredo, via
dissonancia entre tempo interior e exterior, via pulverizacdo do ponto de vista na

narrativa:

O que € essencial para o processo e para o estilo de Virginia Woolf, é
gue ndo se trata apenas de um sujeito, cujas impressdes conscientes
sdo reproduzidas, mas de muitos sujeitos, amitde cambiantes; no
nosso texto, Mrs. Ramsey, as pessoas, Mr. Bankes e, em meio a eles,
por instantes, James, a criada suica em retrovisdo, e 0S sem-nome, que
externam conjecturas acerca da lagrima. Da pluralidade de sujeitos
pode-se concluir que, apesar de tudo, trata-se da intencéo de pesquisar
uma realidade objetiva, ou seja, neste caso concreto, de pesquisar a
“verdadeira” Mrs. Ramsay. (AUERBACH, 2011, p. 483).

A tradigdo moderna — segundo a qual “a referéncia ¢ uma ilusdo, e a literatura
ndo fala de outra coisa sendo de literatura” (COMPAGNON, 2012, p.111) — concentra-
se numa série de complexas “operacdes taxonOmicas” e na definicdo de relagdes
formais dentro de obras literarias e no corpus do discurso literario, tomando a

linguistica como modelo. Influenciada pelas ideias de arbitrariedade do signo em
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Saussure e do rompimento original da ligagdo entre signo e objeto do semioticista

Peirce. Sobre o pensamento desta tradicéo:

O referente ndo existe fora da linguagem, mas é produzido pela
significacdo, depende da interpretacdo. O mundo sempre é ja
interpretado, pois a relacdo linguistica primaria ocorreu entre
representacdes, ndo entre a palavra e a coisa, nem entre o texto e 0
mundo. Na cadeia sem fim nem origem das representacdes, 0 mito da
referéncia se evapora. (COMPAGNON, 2012, p. 97).

A mudanca epistemologica € clara: a literatura falaria s6 de literatura sem
estabelecer uma relagdo com o mundo real. O grau de realidade, segundo Marthe Robert
(2007, p. 18): “nunca ¢ coisa mensuravel, representando apenas a parcela de ilusdo que
0 romancista deseja representar”. A realidade é, portanto, uma ilusdo referencial, o
romance mantém com a realidade relacGes puramente convencionais.

Para descartar a presenca nao literaria do real, os estruturalistas e pds-
estruturalistas acabaram reduzindo tudo ao texto. O texto é a referéncia fundamental, é
ubiquo; a intertextualidade torna-se aspecto essencial da existéncia, ou melhor, da
comunicacdo entre todos os textos. A intertextualidade passa a ser o verossimil
moderno, substituindo o conceito antiquado, antigo de verossimilhanga, “mimese”.
Robert Alter (1998, p. 131), em seu ensaio “A mimese ¢ 0 motivo para a ficgdo” conclui

a ideia;

Do ponto de vista estrutural, o homo sapiens é efetivamente
substituido pelo que Jonathan Culler denominou com propriedade
“homo significans” fazedor e leitor de signos. [...] a consequéncia
imediata dessa suposic¢do é uma expansao global do conceito de texto.
Onde epistemologias anteriores falavam de dados da experiéncia ou
de objetos de conhecimento, o estruturalista, onde quer que olhe, nada
encontra a ndo ser textos.

No panorama das discussdes a respeito da referéncia, Compagnon apresenta em
destaque os estudos de Bakhtin para quem “a intertextualidade designa o didlogo entre

0s textos, no sentido amplo: é o conjunto social considerado como um conjunto textual”

(COMPAGNON, 2012, p. 108-109) e acrescenta ainda que para o tedrico russo:

[...] a nocdo de dialogismo continha uma abertura superior sobre o
mundo, sobre o “texto” social. Se ha dialogismo por toda parte, isto &,
uma interacdo social dos discursos, se o dialogismo é a condi¢do do
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discurso, Bakhtin distingue géneros mais ou menos dialdgicos. Assim,
0 romance é o género dialégico por exceléncia — afinidade que nos
reconduz, alias, a ligacdo privilegiada entre o dialogismo e o realismo
[...]. (COMPAGNON, 2012, p. 109).

Assim, a realidade, a histéria e a sociedade passam a ser novamente
consideradas no bojo dos estudos literarios como uma “estrutura complexa de vozes, um
conflito dindmico de linguas e de estilos heterogéneos.” (COMPAGNON, 2012, p.
109).

O texto literario, segundo os estruturalistas, € um aglomerado de signos
arbitrarios; mesmo que passem a impressao de ser determinados por objetos externos, so
sdo decodificados com vistas na coeréncia interna do texto. Um exemplo, dado por
Alter, esclarece o ponto de vista estruturalista da obra literaria. O critico cita do livro La
Princesse de Cleves (1678), de Madame de La Fayette, a cena, na qual, a personagem
princesa de Clevés confessa ao marido que outro homem estd apaixonado por ela.
Segundo Alter (1998, p. 133), os ingénuos criticos franceses da época duvidaram de que

tal confissao ocorresse, no entanto, para os estruturalistas, a

Sr2 de Cleves, afinal, é apenas uma configuracdo arbitréria de signos
linguisticos arbitrarios, e a sua confissdo é ditada na verdade por
consideragOes draméaticas do momento e por necessidades estruturais
mais amplas do enredo como um todo, e esses determinantes da
funcionalidade interna sdo “motivados” por aquilo que é apenas uma
iluséria correspondéncia a alguma coisa externa ao romance.

Esse verossimil classico, instaurado como uma coeréncia interna entre as partes
do discurso assume, no entanto, outra postura na modernidade. Nos anos 60, a
abordagem estruturalista de Roland Barthes, no artigo “O efeito de real (1968)” trata de

um novo verossimil:

Este [...] é muito diferente do antigo, pois ndo é o respeito das leis do
género, nem sequer o seu disfarce, antes provém da intencdo de alterar
a nhatureza tripartida do signo para fazer da notagdo o puro encontro de
um objeto com sua expressdo. A desintegracdo do signo — que parece
ser de facto o grande caso da modernidade — est&4 sem duvida presente
na empresa realista, mas de um modo um tanto regressivo, visto que é
feita em nome de uma plenitude referencial, ao passo que aquilo de
que se trata hoje é, ao contrario, esvaziar o signo e fazer recuar
infinitamente 0 seu objecto até pér em causa, de modo radical, a
estética secular da “representacdo”. (BARTHES, 1984, p. 136).

26



Com base comparativa — obras da estética realista do século XIX —, Barthes
formula a denominag¢ao do “novo” a partir das descrigdes excessivas de elementos do
cotidiano social, dentro da literatura. A funcdo de uma representacao social realista, que
em larga medida almeja descrever os fendmenos contextuais em sua plena objetividade,
pretende refutar, também, a lirica roméantica anterior a esse movimento. O tedrico
argumenta que o excesso da descricdo de um objeto, na verdade, ndo posiciona a obra
literaria no @mbito da realidade absoluta, como pretendiam os partidarios do Realismo,

mas, antes, a afasta:

Quando Flaubert, ao descrever a sala onde se encontrava a Sr® Aubain
[...] nos diz que “um velho piano suportava, sob um barémetro, um
monte piramidal de caixas de madeira e de cartdo”, quando Michelet,
ao contar [...] “ao fim de hora e meia, bateram delicadamente a uma
pequena porta por detras dela”, estes autores (entre muitos) produzem
notacBes que a analise estrutural, ocupada em identificar e sistematizar
as grandes articulagBes da narrativa [...] pde de lado, ou porque se
rejeitem do inventério [...] todos os pormenores ‘“‘supérfluos” (em
relacdo a estrutura), ou porque se tratam esses mesmos pormenores
[...] como “enchimentos” [..] afectados de um wvalor funcional
indirecto, na medida em que, ao adicionarem-se, constituem um certo
indice de caracter ou de atmosfera, e podem assim ser finalmente
recuperados pela estrutura. (BARTHES, 1984, p. 131).

Sendo assim, deve-se a “desintegracdo do signo” o esvaziamento do significado
no significante. A descricdo e/ou repeticdo de determinados objetos numa historia, ao
invés de contribuir para a ilusdo de realidade, provoca o efeito contréario, na medida em
que no cotidiano social ndo se percebe de forma minuciosa dos objetos.

Ainda que o excesso descritivo ndo legitime o real narrativo, temos em mente
que a auséncia das descri¢cdes impediria a criacdo de uma narrativa, ja que, na visdo de
Genette (1995, p. 24) “a narrativa designa a sucessdo de acontecimentos, reais ou
ficticios, que constituem o0 objecto desse discurso, e as suas diversas relacdes de
encadeamento”. Isso nos faz entender que o novo verossimil barthesiano, o qual
constata 0 uso excessivo no contexto moderno do significante no texto, € uma entidade
produtora de certo realismo que a narrativa, por exceléncia, almeja criar — uma realidade
independente do periodo de sua composicdo. Esse real ndo € o proprio, ndo coexiste na

realidade, ele simplesmente € uma impressdo, ilustra uma situagdo ou um objeto, refere-
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se, simula, almeja a, aspira a, comporta-se como; ¢ uma fotocOpia, mascara, imita,
aparenta, enfim, é, nas palavras de Barthes (1984), um efeito.

Em meio a estas consideracdes, Compagnon reitera 0s excessos das teorias
estruturalistas e pos-estruturalistas de opor-se e recusar-se a considerar que a literatura
se vale de elementos referenciais do real. Em suas palavras, destaca que “o realismo foi
considerado, consequentemente, como um conjunto de convengdes textuais [...]”
(COMPAGNON, 2012, p. 106). Essa exclusdo da realidade é declaradamente excessiva:
as palavras e as frases ndo podem ser assimiladas a cores e formas elementares. O
critico enfatiza que recusar a relacdo entre a literatura e a realidade tem, como ponto
fulcral, uma posicdo ideoldgica, no entanto, adotar tal relacdo segue também uma

ideologia:

Pretensa imitagdo da realidade, tendendo a ocultar o objeto imitante
em proveito do objeto imitado, ela esta tradicionalmente associada ao
realismo, e o realismo ao romance, € o romance ao individualismo, e 0
individualismo a burguesia, e a burguesia ao capitalismo: a critica da
mimeésis &, pois, in fine, uma critica da ordem capitalista.
(COMPAGNON, 2012, p. 104).

Além disso, segundo Compagnon, a oposi¢do res e verba sdo dois clichés, a
mimese classica, a literatura fala do mundo e a mimese moderna, a literatura fala da
literatura. A resisténcia da dimenséo referencial € uma caracteristica ndo s6 no campo
da literatura, é algo tangente na estética moderna geral. Segundo ele, a literatura sempre
utilizou mecanismos de referéncia da linguagem nao ficcional para aludir a mundos
ficticios considerados plausiveis.

Na perspectiva do equilibrio entre verba e res encontra-se o critico brasileiro
Antonio Candido. Candido desenvolveu um tipo de estruturalismo historico para
responder ao estruturalismo anti-historico que se havia formado nas ciéncias sociais e na
critica literaria. O critico observa que “o externo importa, mas nado como causa, nem
como significado, sim como elemento que desempenha certo papel na estrutura,
tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2000, p. 4). O critico reGne dois
pensamentos opostos, relaciona o contexto e o texto, demonstra que o dado externo,
social na obra importa ndo como causa nem como significado, e sim como um dado
interno, importante para a estrutura. Portanto, € importante considerar o elemento

externo, inerente a uma determinada sociedade, na estruturagdo do texto literario como
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um dado que interfere no processo de estruturacdo do texto, ou seja, 0 externo como
dado estetico.

Efetivamente, todos os romances sdo miméticos. A mimese nunca é reproducdo
direta da realidade, e sim uma maneira de trazer a mente do leitor, complexas cadeias
verbais; na verdade, o real no romance n&o reside em outra coisa, sendo no aumento de
seu poder de ilusdo. O escritor nega a realidade empirica em nome de uma visdo pessoal
que acredita possivel gracas a mentira e sedugdo. O mundo real, como em Dom Quixote,

é de modo geral algo que construimos.
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2. O REALISMO GALDOSIANO: A SOCIEDADE MADRILENA
COMO MATERIA “NOVELABLE” EM FORTUNATA Y JACINTA

2.1. Benito Pérez Galdos: vida e obra

Antes de entrar no programa artistico do escritor, repassemos rapidamente sua
extensa obra literaria. Benito Pérez Galdos (1843-1920) é considerado o representante
méaximo do Realismo na Espanha, comparado a Dickens, Stendhal e Balzac como um
dos grandes romancistas europeus do século XIX. Nasceu nas ilhas Canérias em 1843,

mas viveu grande parte de sua vida em Madri:

Galdos estudié Derecho, sin ilusion ni entusiasmo, en la Universidad
de Madrid de 1862 a 1869. [...] Galdds convirtié vivencias personales
en matéria novelable. En Memorias de un desmemoriado (O.C.,
Novelas, II1, p.1430) escribia: “El 63 6 64 — aqui flaquea un poco mi
memoria- mis padres me mandaron a Madrid a estudiar Derecho, y
vine a esta Corte y entré en la Universidad, donde me distingui por
los frecuentes novillos que hacia... Escapandome de las Catedras,
ganduleaba por las calles, plazas y callejuelas, gozando en observar
la vida bulliciosa de esta ingente y abigarrada capital. (CAUDET,
2007, p.98).

Costuma-se dividir a narrativa galdosiana em romances histéricos, Episodios
Nacionales, e romances contemporaneos, Novelas Espafiolas Contemporaneas. Ha,
também, dramaturgia no rol de suas obras. O assunto principal de toda a obra
galdosiana é o desenvolvimento da histéria e da sociedade contemporanea. Nos
Episodios Nacionales, Pérez Galdos ficcionaliza a historia espanhola do século XIX,
utiliza o passado como elemento narrativo. Ja nos romances contemporaneos, o escritor
pinta as diferentes facetas de uma sociedade contemporanea a ele. Como Balzac, Pérez
Galdos empreende a tarefa de ser o “historiador da sociedade espanhola

contemporanea”. Sobre a obra de Galdos, comenta Casalduero (1951, p.50):

Al encontrar el tema de su obra, encontré también la forma: la
novela. ElI mismo encargé de clasificar su obra en: primero, novelas
espafiolas contemporaneas de la primera época; segundo, episodios
nacionales; tercero, novelas espafiolas contemporaneas, y cuarto,
dramas y comedias.
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Na primeira série dos Episodios Nacionales, em dez volumes, Pérez Galdos
desenvolve os acontecimentos historicos relacionados com a Guerra de Independéncia,
motivada pela invasdo napolednica do inicio do século XIX. Além do tema, 0 que une
os dez volumes da primeira série, € a vida do protagonista, Gabriel Araceli. A segunda
série, também com dez volumes, gira em torno do reinado do ultimo rei absolutista na
Espanha, Fernando VII, a luta revolucionaria e a primeira Guerra Carlista. Aqui,
também, h& um protagonista que enlaga os dez volumes, Salvador Monsalud. Gullon
(1960, p. 61) resume bem, o espirito dos Episodios Nacionales, a passagem da primeira

série para a segunda:

El acento se ha desplazado de lo predominantemente patridtico a lo
predominantemente politico, y el pueblo espafiol ya no aparece unido
como en la primera novela, sino escindido segln sus ideas, dividido
en fraciones antagonicas, en belicosas ideologias. El rebelde pasa
primer plano; el individuo se destaca del coro, mostrando en su
actitud la decision de arrastrarlo tras él. Suele decirse que la
intencion de Galdés era ensefiar historia al pueblo espafiol, pero tal
vez su pedagogia aspiraba a mas; a ensefiarle a entender la historia.

Depois de vinte anos de pausa, Pérez Galdds retoma aos Episodios Nacionales.
Na terceira série, volta ao tema das Guerras Carlistas; na quarta, trata do processo
revolucionario de 1868, a queda da rainha Isabel Il. Nessa etapa dos episédios, Pérez
Galdds “convierte la novela histérica en contemporanea; novelando los hechos
acontecidos, como quien dice, en su presencia, vividos literalmente por él como
figurante en el coro [...]” (GULLON, 1960, p. 118). Temos, ainda, a quinta série,
imcompleta, que aborda a ascensdo ao poder de Alfonso XII, o inicio do periodo
conhecido por Restauragao.

Os romances contemporaneos aludem a época em que se desenvolve a fabula, as
consequéncias ao circulo familiar, ao individual, do processo histérico que passava a
Espanha. Os temas sdo variaveis, mais universais, envolvem as paixdes humanas: o
fanatismo, a intolerancia, a hipocrisia, o poder dos mais ricos, a tradi¢do, o0 ser e 0
parecer, etc. Gullén apresenta, assim, a protagonista Isidora Rufete, da obra La
desheredada (1881): “/../] el sentimiento de superioridad que hace creer
apasionadamente en el derecho a posesionarse de los puestos mas elevados de la
sociedad.” (GULLON, 1960, p. 66). A obra em questdo, Fortunata y Jacinta, pertence

aos romances contemporaneos de Galdos.
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Com excecbes — a acdo de Dofia Perfecta (1876), por exemplo, se desenvolve
em um Pueblo ficticio, Orbajosa —, Madri é 0 grande cenario de suas obras. A cidade
aparece, assim, como um retrato literario da época. Pérez Galdos oferece-nos um
variado mosaico da sociedade madrilena, tanto dos ambientes burgueses, como dos
populares, atraves dos fazeres dos personagens que perambulam por Madri com suas
ruas, comercios, pensdes, cafés, bairros de classe média e bairros pobres. Por isso
podemos afirmar que Madri, a grande personagem coletiva em sua obra, serd o centro
de sua viséo estética.

O critico literario espanhol, German Gullén (2001, p. 311-312), em seu artigo
intitulado “Galdds en el vértice de la modernidad”, afirma categoricamente sobre o
espaco na narrativa galdosiana:

La presentacion de un espacio articulado tal y como funcional
en el mundo moderno, industrializado, en la época del
desarrollo del maquinismo gracias a la aplicacion de la
tecnologia del vapor [...], aludo al talento para crear un
espacio textual capaz de contener los sentimientos
individuales, justo en el momento histérico cuando lo subjetivo
rompia las ataduras de los rigidos sistemas de valores
implantados por la burguesia reinante; entonces la consciencia
individual comenzaba a liberarse de la mordaza con que lo
ideoldgico impedia el divagar por las galerias interiores del
hombre.

Como grande escritor da escola realista, Pérez Galdods cria ambientes, costumes,
situacOes e acontecimentos. Para isso, ele agia literariamente, observava atentamente,
anotava e recopilava dados, produzindo o efeito do visto ou vivido. Como um voyeur da
situacdo socio-politica da Espanha na segunda metade do século XIX. Foi um escritor
prolifero, produziu trinta e dois romances, vinte e quatro obras de teatro, quarenta e seis
episddios nacionais, ou seja, romances histdricos com personagens ficticios, bem como
uma infinidade de prologos, artigos, contos e textos de critica literaria espalhados em
jornais e revistas espanholas e latino-americanas da época.

Em Pérez Galdds, o espaco urbano atinge seu esplendor. Ele eleva a capital
espanhola a categoria literaria. E um verdadeiro poeta da cidade. Outros escritores
espanhois, por exemplo, Camilo José Cela (1916-2002) e Francisco Umbral (1935-
2007), lhe seguiram os passos, ao transformar Madri em protagonista de suas

respectivas obras.
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2.2 O programa artistico galdosiano

Em geral, a critica da Restauracion? tratou Benito Pérez Galdds (1843-1920)
como um escritor que elaborou sua obra de forma espontanea, sem um processo prévio
de intelectualizacdo, sem um procedimento de reflexdo sobre o fazer literario, isto €, ndo
se preocupou com questdes técnicas, além de ser impermeavel as influéncias da época.
Até mesmo seu amigo e escritor famoso, Leopoldo Alas, Clarin (1852-1901), coincidia,
as vezes, com essas ideias: “[...] no lee siquiera a ésos jovenes franceses, alemanes,
ingleses, suizos, etcétera, que han decidido ser misticos (palabras demasiado
ambiciosas) a lo menos por una temporada.” (CLARIN apud BONET, 1999, p.7). O
critico Laureano Bonet, na fundamental introducdo do livro Ensayos de Critica
Literaria, demonstra, ao contrério, um Galdds consciente do material literario, prova
disso, sdo os seus trabalhos intelectuais da época, principalmente na imprensa: artigos
em revistas e jornais, discursos e prologos de obras. Sobre isso Bonet (1999, p. 12)

afirma que

Galdés consciente del material literario que tenia entre manos nos lo
pueden oferecer, por cierto, algunos de sus articulos, discursos y
prologos a obras propias o ajenas. [...] el lector podra hacerse una
imagen mas cabal de Gald6s que, si bien no desplegé sus maximos
momentos de plenitude creadora redactando textos tedricos sobre la
novela (no era su oficio la labor critica), si fue muy consciente de las
tensiones existente entre la literatura y la sociedad, de los problemas
formales y linglisticos — algunos de ellos casi insalvables — con que
enfrentaba la narrativa espafiola posterior a 1868 [...].

Benito Pérez Galdds, como ja dissemos, nunca expressou de forma sistematica
uma teoria sobre o romance, embora possamos conhecer algumas de suas visdes
fundamentais sobre a concepgdo do romance a partir de seu ensaio “Observaciones
sobre la novela contemporanea en Espafia” (1870) e de seu discurso de entrada na Real
Academia Espanhola, “La sociedad presente como materia novelable” (1897).

No ensaio publicado na Revista de Espanha em 1870, “Observaciones sobre la
novela contemporanea en Espafia”, o, entdo, jovem Pérez Galdos, ainda aspirante a
romancista, tracou as sementes estéticas que apoiariam sua futura obra: “[...] en él

gueda esbozada, con la precision y entusiasmo de un manifesto literario, la defensa de

2 Periodo da histdria espanhola que vai do retorno ao poder dos Bourbons com Afonso XII, em 1874, até
a proclamacéo da Segunda Republica em 1931.
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una novela realista espafiola que responda a las exigencias del momento historico.”
(BONET, 1999, p.15). Pérez Galdds tinha diante de si a sociedade madrilena em plena
transformacdo: uma aristocracia em decadéncia econdmica, porém, com prestigio
social; uma burguesia em ascensdo, atrativa, multiforme, € 0 povo que muda
rapidamente de face, mas permanece fiel a sua esséncia de explorado.

No ensaio, Pérez Galdds se pergunta o porqué das dificuldades do surgimento de
um romance verdadeiramente espanhol “espejo fiel de la sociedad en que vivimos”
(GALDOS, 1999, p. 124), como havia sido no dito Siglo de Oro com a picaresca e
Cervantes, um realismo genuinamente nacional. O escritor cita trés razdes que
dificultaram o desenvolvimento da literatura realista na Espanha: 1) As circunstancias
historicas que enfrentava o pais — guerras civis e conflitos ideolégicos —, afetavam o
romance que, segundo Pérez Galdos, é produto da paz: “La novela es producto legitimo
de la paz: al contrario de la literatura heroica y patriotera, no se cria sino en los
periodos de serenidade, y en nuestros tiempos rara es la pluma que no ejercita en las
contiendas politicas.” (1999, p. 125); 2) O status profissional e social precério,
ambiguo, do escritor espanhol: “Todos ellos andan a salto de mata, de periddico a
periddico, en busca del necessdrio sustento, que encuentran rara vez.” (1999, p. 125);
3) Aqui, Pérez Galdos apresenta a situacdo do romance espanhol dos anos sessenta,
assinalando as limitagdes do romance de costumes do periodo isabelino, com seus
quadros sociais bem regionais que, portanto, ndo alcangam a universalidade espanhola.

Pérez Galdos, no ensaio, revisara as condi¢es do romance espanhol em 1870, o
diagnostico era desolador, imperava um vazio literario, os escassos cultivadores do
romance prescindiam de temas nacionais. Na verdade, segundo Pérez Galdds, o vazio
literdrio na Espanha era preenchido por traducGes, a maioria precedente da narrativa
romantica e folhetinesca francesa. O incipiente mercado editorial espanhol era
dominado pelas tradugdes francesas: Vitor Hugo, Dumas, Eugene Sué, Paul de Kock e

Soulié eram os autores preferidos.

El gran defecto de la mayor parte de nuestros novelistas es el haber
utilizado elementos extrafios, convencionales, impuestos por la moda,
prescindiendo por completo de los que la sociedad nacional y
coetanea les ofrece con extraordinaria abundancia. Por eso no
tenemos novela. (PEREZ GALDQOS, 1999, p. 123).
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A literatura anterior a Revolucdo de 68 era marcada pelo romance
aristocratizante dos sal6es, pelo romance popular de costumes urbano e pelo romance de
costumes rural, regionalista. Apesar de sentir admiracdo por alguns escritores da época,
que deixaram influéncias em sua obra, entre eles, Ramén de Mesoneros Romanos
(1803-1882), Fernan Caballero® (1796-1877) e José Maria Pereda (1833-1906), Pérez
Galdds via neles certas limitagdes. Em Mesoneros, reconhece Pérez Galdos, que ao
escrever um romance de costumes populares de Madri, Curioso Parlante, os quadros
sociais ja ndo sao aproveitados devido a sua desatualizacdo, além da limitada analise do

povo madrileno:

El Pueblo de Madrid es hoy muy poco conocido: se le estudia poco, y
sin duda y el que quisiera expresarlo con fidelidad y gracia, hallaria
enormes inconvenientes y necesitaria un estudio directo y al natural,
sumamente enojoso. Se equivoca el que cree encontrar ese pueblo en
las obras de Mesoneros Romanos. (PEREZ GALDOS, 1999, p.129).

Nos romances de costumes rural cultivados por Fernan Caballero e José Maria
Pereda surgiram obras inimitaveis, porém, segundo Pérez Galdds, ambos se limitaram a
expressar uma so face do povo espanhol, por isso, foram incapazes de produzir uma
narrativa autenticamente nacional e moderna. Fernan Caballero pintou “la buena gente
de los pueblos de Andalucia con suma gracia y sencillez, retratando la natural viveza y
espontaneidad de aquella noble raza.” (PEREZ GALDOS, 1999, p.129). Por José
Maria Pereda, referindo-se ao livro Escenas Montafiesas (1864), Galdds demonstra
admirag@o, mas o critica por ser “demasiado local y no procura mostrarse en esfera
mas ancha! El realismo bucélico [...] ” (PEREZ GALDOS, 1999, p. 129).

Um romance autenticamente nacional e ao mesmo tempo moderno, segundo
Pérez Galdos, deveria ser elaborado a partir das necessidades formais e estéticas
surgidas da Revolucédo de 1868. A visdo galdosiana do romance combinava com o eixo
ideologico do Estado centralizado em Madri. Na capital estavam os ingredientes da
ascensdo do novo realismo espanhol, e Pérez Galdds, como grande escritor, teve a
intuicdo de relacionar um momento do século XIX a um espa¢o muito concreto que

representava o “microcosmo metaforico” da Espanha, Madri

3 Pseuddnimo da escritora espanhola Cecilia Bohl de Faber y Larrea. Sua principal obra La Gaviota
(1849) é considerada pela critica como pré-realista.
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capital que era de un Estado centralista, significaba en cierto modo el
microcosmo metaforico del pais: en €l se daban cita, convivian y se
mezclaban ciudadanos procedentes de muy diversos rincones de la
Peninsula en busca del pequeno puesto burocrético, el oficio
artesanal o el banquillo universitario con los que medrar. (BONET,
1999, p. 31).

Assim, a capital da Espanha, torna-se cenario das futuras obras de Pérez Galdos.
Madri era simbolo da mescla contraditéria das diversas classes sociais atraidas pelo
poder, dinheiro, sexo, etc. O romance moderno, segundo Pérez Galdos, deve ser
portador das aspiragdes de uma nova classe que despontava no horizonte espanhol: a
classe média, com seus problemas mais intimos e domésticos transformandos em
matéria “novelable”. Pérez Galdds (1999, p. 130), no ensaio, esboga, assim, a ideia

sobre a classe média:

La clase media, la méas olvidada por nuestros novelistas, es el gran
modelo, la fuente inagotable. Ella es hoy la base del orden social: ella
asume por su iniciativa y por su inteligencia la soberania de las
naciones, y ella esta el hombre del siglo XIX con sus virtudes y sus
vicios, su noble e insaciable aspiracion, su afan de reformas, su
actividad pasmosa. La moderna novela de costumbres ha de ser la
expresion de cuanto bueno y malo existe en el fondo de esa clase, de
la incesante agitacién que la elabora, de ese desempefio que
manifiesta por encontrar ciertos ideales y resolver ciertos problemas
que preocupan a todos, y conocer el origen y el remédio de ciertos
males que turban las familias. La gran aspiracion del arte literario en
nuestro tiempo es dar forma a todo eso.

A classe média ja aparecia como sujeito na historia contemporanea europeia. Na
Espanha, ela surgia com forca a partir da Revolugdo de setembro de 1868. Assim, a
classe média como sujeito histérico deveria ser também matéria “novelable” na nova
narrativa espanhola contemporanea, pois era a classe que representava, no momento, 0
verdadeiro espirito espanhol: “Esa clase es la que determina el movimiento politico, la
que administra, la que ensefia, la que da al mundo los libertinos, los ambiciosos y las
ridiculas vanidades [...].” (GALDOS, 1999, p.130). A classe média forneceu ao escritor
os conflitos domésticos mais intimos, e como demonstrou em suas obras, uma classe
que precisamente tinha como requisito para sobreviver as atitudes mais mesquinhas, as
mais hipdcritas, 0 mimetismo das modas, etc. Portanto, o projeto artistico galdosiano

era “dar forma a todo eso”.
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Vinte sete anos depois do ensaio “Observaciones sobre la novela
contemporanea”, Pérez Galdos escreve, em 1897, outro texto importante sobre o
romance espanhol: “La sociedad presente como materia novelable”. O texto, ou melhor,
o discurso de entrada na Real Academia Espanhola (RAE), representou o auge do
prestigio de Pérez Galdds, absorvido pelo establishment intelectual espanhol. O
discurso foi um balanco de sua trajetéria como escritor: a meditacdo sobre a obra
cumprida, a relagdo entre a literatura e a realidade, a relacéo entre escritor e publico, o
NOVO rumo que 0 romance comegava a tomar no inicio do século XX.

O discurso foi a mais rotunda afirmacdo do realismo galdosiano. A definicdo
galdosiana do romance estabelece um dialogo entre a realidade social e sua posterior
transformacdo em forma estética. Essa ideia fica patente neste trecho do texto:

Imagen de la vida es la Novela, y el arte de componerla estriba en
reproducir los caracteres humanos, las pasiones, las debilidades, lo
grande y lo pequefio, las almas y las fisonomias, todo lo espiritual y lo
fisico que nos constituye y nos rodea, y el lenguaje, que es la marca
de la raza, y las viviendas, que son el signo de familia, y la vestidura,
gue disefia los Gltimos trazos externos de la personalidad : todo eso
sin olvidar que debe existir perfecto fiel de balanza entre la exactitud
y la belleza de la reproduccion. (PEREZ GALDOS, 2013, p. 23-24)

Pérez Galdos possui uma visdo tradicional, totalizante do romance como mimese
objetiva da realidade envolvente. Segundo Bonet (1999, p. 59) uma interpretacdo “muy
balzaquiana, por cierto, que en 1897 podia parecer ya esteticamente conservadora
para los criticos mas conservadores”. Pérez Galdds, nesse trecho, apresenta o0s
elementos comuns do romance realista oitocentista, a crucial importancia do detalhe, do
“quebra-cabega” que o leitor deve ter a sensibilidade de observar na forma literaria
oitocentista, a reconstituicdo de peca por peca na compreensdo da obra.

A concepcdo do real no romance abarca tudo: o fisico, o espiritual, a linguagem,
a importancia do vestir, 0 mobiliario, a arquitetura: “para el escritor decimononico una
butaca, una habitacion, un edificio, constituye el médio fisico y, sobre todo, moral en
gue se desenvolvian los protagonistas de una novela.” (BONET, 1999, p. 61). Assim,
em termos literarios ndo havia para o escritor realista oitocentista espagos mortos,
distdncia intransponiveis entre a natureza e 0s caracteres, havia, sim, “una activa
simbiose entre arquitectura y los personagens.” (BONET, 1999, p 61).

Numa primeira andlise poderiamos concluir que a ideia de mimese de Pérez

Galdds assemelha-se a uma fotografia, copia fiel, reproducéo literal da realidade. No
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entanto, o escritor deixa clara, na primeira palavra do fragmento acima transcrito, a sua
concepgdo de romance como “imagen”, composicdo textual, invengdo. O escritor € um
criador de imagens, de ilusdo, com o resultado da imaginacéo cria 0 romance, por isso,
o trabalho artistico em Pérez Galdos, com seus pressupostos ideoldgicos e estéticos, ndo
reside em outra coisa sendo em um aumento do poder de iluséo.

A ultima frase do fragmento, também, chama a atencdo que “/...] debe existir
perfecto fiel de balanza entre la exactitud y la belleza de la reproduccién”. E preciso
equilibrar a exatiddo com a beleza, o conteldo e a forma, estetizar o real, evitando,
assim, cair na descricdo grosseira. O critico German Gullon (1981, p. 187-188) resume,

de forma clara, essa passagem do discurso de Pérez Galdos:

Lo retenido en las imagenes de las pecepciones del mundo exterior
(caracteres, pasiones, viviendas, lenguaje), no debe ser visto como
mero “reflejo” mas o menos fiel de ellas, sino como una tentativa de
mantenerse en el “ fiel de la balanza entre la exactitud y la belleza de
la reproduccion.” La hermosura del mundo inventado se debe en
principio a la fuerza de las iméagenes, al vigor del imaginar y no a la
cruda realidad.

Assim, o romance ndo é uma simples cépia do mundo real; os elementos
externos, os aspectos socioeconémicos espanhodis do momento, sdo matérias-primas que
precisam ser polidas, caso contrario, danificam o objeto estético, a obra. O escritor
contemporaneo de Pérez Galdos, Clarin, comentou vivamente a relacéo entre o real e a
literatura no escritor: “Enamorado de la realidad por ella misma, porque es verdad, y
sobre todo de la verdad de los fendmenos sociales, traslada a sus cuadros literarios la
vida entera [...] ” (CLARIN apud BONET, 1999, p. 63).

Outro ponto importante do discurso de Pérez Galdds é a analise da relacdo entre
0 publico, o escritor e 0 romance, formando, assim, um elemento fundamental da
comunicacdo literaria. Essa relacdo se estabelece a partir de um trabalho em equipe
entre o leitor e 0 romancista. Apesar de, no discurso, Pérez Galdds chamar o publico de
“vulgo”, numa acepc¢do mais abrangente do que “leitores”, na verdade, era a classe
ilustrada, a burguesia, que deveria desempenhar esse papel: “/...] al autor inicial de la
obra artistica, el publico, la grey humana, a quien no vacilo en llamar vulgo, dando a
esta palabra la acepcion de muchedumbre alienada en un nivel medio de ideas y
sentimientos /...J.” (PEREZ GALDOS, 2013, p.24).
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Para Pérez Galdos, o publico € o maximo inspirador do autor de romances, ele
conduz o escritor: “/...J el autor supremo que los inspira, por no decir que los engendra
[...]” (PEREZ GALDOS, 2013, p. 24). Enquanto, aquele que escreve recebe a
denominacdo mais modesta de “autor” imediato, o publico tem uma dupla funcéo, de
criacdo e de recepcdo, pois, inspira as obras e, depois, as julga como publico-leitor:
“[...] por no decir que los engendra, y que después de la transmutacion que la materia
creada sufre en nuestras manos, vuelve a recogerla en las suyas para juzgarla [...]
(PEREZ GALDOS, 2013, p. 24).

Dizem que todo bom escritor € aquele que é obsessivo pelo seu objeto. Isto se
aplica a Pérez Galdds na perspectiva de um projeto literario que engloba estética
estrutural e social, a construgdo da critica social dentro do romance. Pérez Galdos, em
Fortunata y Jacinta, cuidou muito bem de situar a obra tanto no tempo como no espaco.
A acdo do romance transcorre num espaco de tempo determinado, que vai de 1869 a
1876, sendo que os acontecimentos politicos turbulentos desse periodo sdo incorporados

a diegese:

El asesinato del méas decidido oponente de la dinastia de los
Borbones, el general Juan Prim, en diciembre de 1870; la
abdicacion del rey Amadeo en febrero de 1873; el estallido de
la Guerra Carlista ( Il, 1, 1) y los combates subsiguientes,
tienen eco en tertulia de Juan Pablo Rubin ( 11, I, 3); el golpe
militar del general Pavia, que representa el fin de la primera
replblica, en enero de 1874; y el retorno del Borbdn Alfonso
X1l en enero de 1875, son hechos historicos que figura de
manera destacada en el libro. (RIBBANS; MONTESINOS,
2003, I, p. 518).

A verdade é que os fatos historicos apresentam-se como “pano de fundo”, no
qual se mesclam a histéria da Espanha e fatos relacionados a vida privada dos
personagens. Em um episoédio do romance, por exemplo, a noticia de que Amadeo de
Saboya havia abdicado chega a casa dos Santa Cruz, Jacinta “pasé al salon, mas que
por enterarse de las noticias, por ver a su marido que aquel dia no habia comido en
casa.” (GALDOS, 2007, I, p. 275).

Para melhor compreender o contexto historico, 0 Sexénio Democratico, em que
se desenvolve a trama no romance, é importante adentrar na histéria da Espanha do
século XIX. As forgas sociais que aparecem no romance sdo frutos da evolugdo de um

processo sociopolitico que tem origem no inicio do século XIX.
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2.3. Breve contextualizacdo historica de Fortunata y Jacinta

Pierre Vilar, em Histdria de Espafia, resumiu bem o ambiente social espanhol
do século XIX: “Pintoresca o fastidiosa, segun el tono que se adopte, la historia
politica del siglo XIX espafiol no es sino un encadenamiento de intrigas, comedias y
dramas.” (VILAR, 1999, p.85).

O teatro liberal estava em cena. Teoria econdmica e politica, o Liberalismo
surge no bojo da Revolucdo Industrial e Francesa, no combate ao mundo feudal,
senhorial, que, de certa forma, insistia em ndo terminar na Espanha, e contra a
aristocracia parasitaria. O Liberalismo baseava-se na teoria do contrato social que
visava dar soberania ao povo, por meio da lei, da distribuicdo e divisdo de poderes e de
formas de representacdo do governo. No setor econdmico visava a liberdade de
comércio e trabalho, legitimava o direito a propriedade privada, ao trabalho livre e a
suposta igualdade perante a lei.

A saga da burguesia espanhola ao poder comeca com a morte do ultimo rei
absolutista, Fernando VII, em 1833. Antes de morrer, Fernando VI, revoga a Lei Sélica
que proibia as mulheres de reinarem. Assim, sua unica filha, Isabel Il, torna-se rainha,
mas tera que esperar a maioridade para assumir o trono, enquanto isso, a rainha mae,
Maria Cristina, torna-se regente. Nem todos aceitam a manobra do rei, entre eles,
Carlos, irmao de Fernando, que, julgando-se o legitimo herdeiro do trono, se
autoproclama rei e inicia uma sublevacdo contra o reinado de lIsabel Il, a Guerra
Carlista.

A regente Maria Cristina herda todos os poderes do marido, Fernando VII, no
entanto, necessita salvar o trono da filha e fazer frente aos carlistas sublevados. A rainha
regente em busca de apoio entrega o poder aos liberais, estes aproveitam para colocar
em pratica sua propria revolucdo, ou seja, converter a monarquia absoluta em
constitucional e reformar profundamente a estrutura econémica da Espanha para que o
pais possa equiparar-se ao resto das nacdes europeias.

O conflito pelo trono ofereceu aos liberais a oportunidade de colocar em pratica
seu programa. Com os liberais no poder, sob a lideranca de Juan Alvarez Mendizabal,
inicia-se o projeto modernizador, que desamortiza as terras da igreja, vendendo-as em
grandes leildes publicos — las desamortizaciones. De forma geral, as desamortizagdes

sdo uma resposta do governo liberal ao apoio religioso a causa carlista.
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A Igreja Catolica era a grande proprietaria de terras espanholas, portanto, um
empecilho importante, que deveria ser derrubado. Para os liberais a propriedade é o
motor e o sustento da riqueza da nacdo, por este motivo consideram que a liberacdo do
solo resulta fundamental para o seu projeto. A grande quantidade de terras leiloadas cria
entre os compradores - burgueses e comerciantes - uma ampla rede de apoio a causa
liberal.

A aristocracia teve suas terras poupadas, as quais, inclusive, aumentaram com 0s
leildes. Assim, os liberais receberam, também, o apoio do antigo regime. Por esse
motivo, metade da Espanha, ao sul do Tejo, caracterizou-se pela concentracao de terras
em grandes latifundios. Os grandes perdedores da desamortizacéo, além da igreja, foram
0S camponeses, 0S pequenos arrendatarios que ndo puderam comprar terras e se
converteram em lavradores dos novos proprietarios, acentuou-se o desamparo rural.

Com a elite garantida ao seu lado, os liberais ddo novos saltos, impulsos a
economia na tentativa de colocar a Espanha na corrida do novo capitalismo europeu. A
estrada de ferro, simbolo da modernidade na Europa, chega a peninsula em 1848, com
quase vinte anos de atraso. A burguesia liberal muito interessada na implantacdo da
estrada de ferro aprova leis para favorecer o seu desenvolvimento. O governo investe
nisso parte do dinheiro obtido nas desamortizaciones e, sobretudo, aprova uma nova lei
de estradas de ferro que incentiva extraordinariamente a participacdo de capital
estrangeiro — principalmente o capital francés entra massivamente na Espanha, como
consequéncia, a Franca detém a maior parte das companhias ferroviarias.

A criacdo de um mercado nacional, gracas a estrada de ferro, e a aplicacdo do
uso do vapor nos teares mecénicos comecam a desenvolver na Catalunha uma
importante industria téxtil. No norte, em Astdrias, Pais Basco e Cantabria, surge uma
importante industria siderurgica com capital estrangeiro, principalmente inglés.

Os dois grades polos econdémicos — Catalunha e Pais Basco — atraem grande
quantidade de camponeses fugidos da pobreza e da exploracdo do campo. Madri, a
capital politica, também atrai imigrantes, pois a classe dirigente necessita de mao de
obra para servi-la: “Las elites del dinero en la Esparia del siglo XIX tienen un
denominador comun: su tendencia a ubicarse en Madrid en tanto que capital y al
cobijo del Estado.” (BAHAMONTE; MARTINEZ, 2007, p. 457).

No campo, junto da nobreza rural, surge um novo grupo de terra-tenentes que
compraram terras nos leildes publicos de desamortizacdo, formando uma potente

burguesia agréria. Nas grandes cidades, na lideranca da constru¢do econdmica que esta
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levando a cabo o regime liberal situa-se a burguesia dos negdcios, formada por
financistas, industriais e contratistas do Estado.

O desenvolvimento da indUstria provoca uma maior demanda de mao de obra, a
classe trabalhadora aumenta, nutrindo-se de camponeses que abandonam o campo e
estabelecem-se nas periferias das grandes cidades, em lugares insalubres. Na segunda
metade do século XIX, a esperanca de vida de um espanhol era 0 mais baixo da Europa,
em média vivia 29 anos, enquanto na Fran¢a chegava aos 43 anos.

A vida dos trabalhadores nas fabricas e minas era extremamente dura, jornada de
12 horas, com salario baixissimo, insuficiente para sustentar uma familia, por isso todos
0s membros precisavam trabalhar: mulheres e criangas. Sem contar que 0s pequenos
ganhavam a metade da diaria de um adulto.

O Sexénio Democratico (1868-1874) foi fundamental na politica espanhola. No
plano econémico ocorreu o que haviam planejado os liberais, mas no politico a situacao
era diferente. Os generais liberais vencedores da Guerra Carlista convertem-se nos
protagonistas absolutos da politica durante o reinado de Isabel Il. Tornaram-se lideres
dos partidos e eram sempre chamados para resolverem uma contenda.

Isabel 11 rodeia-se de uma camarilha palaciana formada de padres reacionarios,
freiras milagreiras e nobres intrigantes, € a chamada corte de los milagres. A rainha é
muito influenciada por estes bandos, tanto que chega a saltar a constituicdo para intervir
na gestdo e dirigir sua politica, sempre favorecendo politicamente um grupo de liberais,
0os moderados. Os liberais progressistas aliados aos democratas conspiram contra a
rainha no exterior, decidem derruba-la e convocar cortes constituintes.

O golpe chamado de Revolugdo Gloriosa (1868) triunfa, a rainha é deposta e se
vé obrigada a exilar-se na Franga. O Novo Liberalismo, o “democratico”, carregado do
velho desejo de modernizacdo instala-se em Madri. O baile de aparéncia liberal
completa-se com a promulgacgédo da Constituicdo de 1869. Com o lema: un hombre, un
voto, institui o sufrdgio universal para homens maiores de vinte e cinco anos. A
Constituicdo de 1869, a mais liberal ¢ “democratica” de todas, até entdo, proclama
soberania nacional, liberdades e direitos individuais para todos os “cidaddos”, adota a
monarquia parlamentar como forma de governo. O monarca reina, mas nao governa. No
entanto, na pratica

La Constituicién de 1869 no alterd las bases socio-econémicas y un
amplio espectro social fue desengafiandose de un sistema que no
respondia a sus aspiraciones. En todo caso constituia un nuevo
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modelo de la revolucion liberal: el ensayo del liberalismo
democratico. (BAHAMONTE; MARTINEZ, 2007, p. 557).

A Constituicao de 1869 rompe, radicalmente, com o dificil equilibrio mantido no
reinado de Isabel Il entre tradicdo historica e progresso. Por exemplo, essa ruptura se
manifesta na liberdade de culto e no sufragio universal. Porém, era muito cedo para
aplicar esses principios em uma Espanha demasiadamente vinculada a Igreja, e que
trazia ainda resquicios feudais.

Mesmo com o esforco liberal, o sexénio é marcado pela instabilidade politica e
pelo predominio dos militares no jogo politico do pais. No fugaz reinado de Amadeo de
Saboya (1871-73) realizaram-se trés eleicdes gerais e sucederam seis governos cada vez
mais fracos. O rei decidiu renunciar devido a incapacidade de encontrar uma saida para
o0s problemas politicos.

No mesmo dia da rentncia do rei Amadeo, o Senado e 0 Congresso em sessdo
conjunta proclamam a RepuUblica (1873). Os moderados federais no poder tentam
conseguir no Congresso uma nova constituicdo, mais adequada a nova forma de
governo, e, assim, colocar em pratica um estado federado, que criaria dezessete estados
com ampla autonomia e estabeleceria a separacéo do estado e igreja.

Os conflitos agravaram-se. As revoltas internas e a pressdo das forcas armadas
provocaram a queda de sucessivos governos republicanos. Assim, no final de 1873, o
capitdo geral de Madri Manuel Pavia, ordena a entrada das tropas nas cortes e dissolve a
assembleia. Era o fim da Primeira Republica Espanhola.

Enquanto isso, nos bastidores, Antonio Canovas, liberal centrista, trabalha com
seus colaboradores no plano de restauracdo bourbdnica, na pessoa do principe Alfonso,
filho de Isabel Il. Em janeiro de 1875, Alfonso XII entra oficialmente em Madri, duas
semanas ap6s um levantamento militar declarando-o rei da Espanha, era a Restauracdo

A volta dos Bourbons foi um passo légico e calculado pela elite, Alfonso XII é
uma fachada respeitavel atrds da qual ocultam-se as mesmas forcas e 0S mesmos
interesses da burguesia, fabrica-se, assim, um rei burgués. Os conservadores e
moderados se alternam no poder, com isso, em termos politicos inicia-se uma época de
estabilidade que ird até o inicio do seculo XX.

O Sexénio Democratico naufragou devido as mudangas de regime, insurreicao
colonial, cantonal e carlista. O sexénio marca a origem dos grandes problemas que

desde o século XIX haviam condicionado a politica espanhola e voltaria a manifestar-se
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na sangrenta Guerra Civil de 1936-39: democracia, forma de estado, alternancia de
poder, conflito tradicdo versus progresso, propriedade, atraso econémico e outros.
Retornemos a literatura e ao discurso proferido por Pérez Galdés na Real
Academia Espanhola, segundo o qual, a outrora elogiada classe média, matéria
fundamental do romance de costumes espanhol, engendra, segundo Pérez Galdos, o
homem do século XIX, com suas virtudes e vicios. O escritor mostra-se desiludido com
esta classe, que de protagonista da revolucdo de 1868, na luta contra o Antiguo
Régimen, estava no final do século XIX, pactuando com os velhos inimigos, a
oligarquia aristocratica, voltando, assim, a situacdo anterior a revolucdo de 68. No artigo
“1° de Mayo” (1895), Pérez Galdds (1999, p. 213-214) exprimiu sua repulsa a politica

da Restauragéo:

La extincion de la raza de los tiranos ha traido el acabamiento de la
raza de libertadores. Hablo del tirano en el concepto antiguo, pues
ahora resulta que la tirania subsiste, sélo que los tiranos somos
nosotros, los que antes éramos victimas y martires, la clase media, la
burguesia, que antafio luchd contra el clero y la aristocracia hasta
destruir al uno y a la outra con la desamortizacion y la
desvinculacion. [...] El Pueblo se apodera de las riquezas acumuladas
durante siglos por las clases privilegiadas. Con estas riquezas se
crean capitales burgueses, las industrias, las grandes empresas
ferroviarias y de navegacion. Y resulta que los desheredados de
entonces se truecan en privilegiados. Renace la lucha, variando los
nombres de los combatientes, pero subsistiendo en esencia la misma
[...] En el fondo hay, pues, gran semejanza con la situacion de hace
cincuenta afos.

As incertezas socio-politicas revelam em Pérez Galdés um novo enfoque entre
sociedade e literatura. A classe media, a burguesia, ndo havia cumprido entre os
espanhois o papel histérico que o escritor, no seu idealismo de juventude, havia
esperado. Em consequéncia disso, a criagdo literaria do final do século XIX, passa,
também, por um confuso processo de decomposicdo. Pérez Galdos desconhecia quem
poderia substituir o grupo que detinha o poder, aristocratico-burgués. Contudo, essas
incertezas ndo eram infecundas, o escritor ndo chega ao pessimismo e percebe que no
fervor social e no desconcerto literario vivas oportunidades de criar uma nova trajetéria

em sua literatura.
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2.4. O realismo em Fortunata y Jacinta: Galdds um realista das almas

O realismo espanhol possui algumas peculiaridades em relacdo ao realismo
europeu; procuraremos analisar trés caracteristicas do realismo em Fortunata y Jacinta
que, apesar de aparecerem de forma semelhante em vérias obras desse movimento
literario, se distinguem em Pérez Galdos: a relacdo entre individuo e instituicdes, 0s
aspectos sociolinguisticos (linguagem popular) e os personagens recorrentes na obra do
autor.

Fortunata y Jacinta foi escrita entre 1885 e 1887, e publicada em 1887 na forma
de folhetim. Resumimos o enredo: Juanito Santa Cruz jovem ocioso, filho Gnico de uma
familia de comerciantes ricos, apaixona-se por Fortunata, moca de origem humilde. Os
dois personagens vivem um romance, mas Juanito se casa com Jacinta, ela também
pertencente a uma tradicional familia de comerciantes madrilenos. Ap6s o casamento de
Juanito e Jacinta, o romance gira em torno do jogo do triangulo amoroso: Juanito vai e
volta com a amante, Fortunata. Nesse interim, Fortunata se casa com Maximiliano
Rubin, isso ndo a impede de manter o relacionamento com Juanito. No final,
abandonada definitivamente por Juanito, Fortunata tem um filho dele que entrega a
familia Santa Cruz, realizando, assim, o desejo de Jacinta de ser mée. Imediatamente
depois, Fortunata morre.

O romancista cataldo, Narcis Oller, ao terminar de ler a recém-publicada obra,
Fortunata y Jacinta (1887), enviou uma carta parabenizando Pérez Galdds, e
comentando suas impressdes sobre a leitura. Oller, um critico perspicaz, observou o
tema chave da obra: “Nadie aqui ha puesto tan de relieve esa ruda y perene batalla,
causa de nuestra infelicidad, que rifie la naturaleza con los convencionalismos de la
civilizacion.” (OLLER apud CALDERON, 1994, p. 81). O critico cataldo percebeu uma
caracteristica fundamental do realismo galdosiano na obra Fortunata y Jacinta: os
vinculos indissociaveis entre o individuo e as instituicbes. O conflito entre essas duas
entidades gera uma tensao narrativa, a energia que deriva desse confronto entre o carater
de uma personagem, Fortunata, e as convengdes sociais movimenta o romance.

O conflito individuo e sociedade é recorrente em Fortunata y Jacinta, a
personagem principal do romance, Fortunata, € simbolo da luta entre individuo e
instituicbes (social, econdmica, religiosa, juridica, politica, académica). Demétrio
Estébanez Calderon em seu artigo “Naturaleza y Sociedad: claves para una

interpretacion de Fortunata y Jacinta”, resume, claramente, o desenvolvimento da
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trama e a estrutura do livro entre “pugna entre naturaleza y civilizacion, entre las
aspiraciones intimas del individuo y las leyes de la sociedad.” (ESTEBANEZ
CALDERON, 1994, p. 81).

O que seria a natureza para Pérez Galdos na obra Fortunata y Jacinta? Em Pérez
Galdos, a natureza, de forma geral, aparece como autossuficiente, como uma
permanente presenca nas relacfes, além de todo-poderosa, coerente e organizada. No
romance, a acep¢do basica da natureza estd relacionada com a fecundidade,
perpetuacdo, sexo, caracteristicas que a mulher possui, no caso, da personagem
Fortunata. No entanto, o uso mais frequente em Pérez Galdos estaria ja presente na
concepcdo cervantina da natureza, como mde, mestra que retifica os erros humanos:
“[...] la naturaleza entendida como indole innata o conjunto de tendencias y cualidades
gue marcan la vocacion y destino del individuo. Contravenir esta indole innata es un
error que la naturaleza se encarga de subsanar.” (ESTEBANEZ CALDERON, 1994,
p.82).

Segundo Estébanez Calderon (1994), o livro é estruturado a partir de um
paralelismo antitético, distribuido em diversos niveis, e simetricamente inter-
relacionado com o conflito personagem e instituicdo. Primeiro, o nivel basico, natureza
e sociedade, no qual, as duas personagens, Fortunata y Jacinta, representam realidades
opostas. Fortunata, simbolo do povo, de indole natural, possui, ainda, caracteristicas de
natureza primitiva, por exemplo, a cena em que Juanito a encontra sorvendo um ovo: “—
¢ Qué come usted, criatura? — ¢No lo ve usted? — replicd mostrandoselo-. Un huevo. —
iUn huevo crudo!” (PEREZ GALDOS, 2007, | p.183). O ponto que mais caracteriza o
carater de natureza primitiva em Fortunata € a sua sexualidade, apaixona-se por Juanito

como uma selvagem, levando este amor até as ultimas consequéncias:

Orgullosa de su fecundidad y dominada por la pasion amorosa,
Fortunata muestra, no obstante, un extrafio sentido de honra,
entendida como respeto a su dignidad personal y concorde com su
fidelidad al unico amor de su vida. (ESTEBANEZ CALDERON, 1994,
p. 84)

Fortunata, simbolo da natureza, de autenticidade e bondade, serd incapaz de
viver a “dupla moral” que seu amigo e conselheiro Feijoo Ihe propGe em caso extremo:
“-Y en caso extremo, quiero decir, si te ves en el disparadero de faltar, guardas el
decoro, y habréas hecho el menor mal posible.” (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 143). A
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incapacidade de manter as aparéncias, a levara ao conflito com a sociedade,
representada por Jacinta, a esposa de Juanito Santa Cruz.

Os demais niveis antitéticos citados por Estébanez Calderdn relacionam-se com
questdes socio-politicas e ético-religiosas. Ao lermos Fortunata y Jacinta um fato fica
bem claro: o Comércio, as Financas, a Imprensa, as Profissdes Liberais, a
Administracdo Publica, o Exército e a Igreja aparecem controlados pela oligarquia, pela
burguesia. Juanito Santa Cruz, apesar de ter cursado Direito, vive da renda do pai e ndo
demonstra nenhum interesse em continuar o negocio familiar ou exercer outra atividade.
Ele encarna, porém, as ideias, atitudes mentais, sociais e politicas da classe dominante, a

burguesia.

No seu conjunto, estas forcas e relagdes de producdo formam aquilo a
que Marx chama de “a estrutura econdmica da sociedade” ou o que o
marxismo conhece mais vulgarmente como ‘“base” ou “infra-
estrutura” econdmica. E a partir desta base econdmica que emerge em
cada periodo uma “superestrutura” — certas formas juridicas e
politicas, um certo tipo de Estado, cuja funcdo essencial €é legitimar o
poder da classe social que detém os meios de producdo econdmica.
(EAGLETON, 1976, p. 17).

Fortunata se identifica com os valores do povo e conclama sua condicdo de
classe baixa, sem receio, durante as conversas com seu amante, Juanito: “-yo no me
civilizo, ni quiero; soy siempre pueblo; quiero ser como antes, como cuando ti me
echaste el lazo y me cogiste.” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 690). Com a amante, a
ignorante, bela e desafortunada Fortunata, Juanito exerce seu capricho de classe
dominante, dispde e descarta a mulher na hora que lhe convém. Ela é destruida,
coisificada, corrompida pela vontade senhorial de Juanito: “/...] atraido, como mil
veces declara, por la frescura, la ingenuidade y la rotundidad fisica de las hijas del
pueblo.” (RODRIGUEZ PUERTOLAS, 1975, p. 54). Fortunata resume bem sua

situacéo:

Todo va al revés para mi... Dios no me hace caso. Cuidado que me
pone las cosas mal... ;EI hombre que quise, por qué no era un triste
albafil? Pues no; habia de ser sefiorio rico, para que me engafiara y
no se pudiera casar conmigo [...]; ¢Sabes ta como fue todo eso? Pues
como lo que cuentan de que manetizan a una persona y hacen de ella
lo que quieren; lo mismito. Yo, cuando no se trata de querer, no tengo
voluntad. Me traen y me llevan como una mufieca. (PEREZ GALDOS,
2007, 1, p. 693).
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Juanito joga com o discurso moral conforme 0s seus interesses. Num momento,
0 povo é inocente, forte, honrado, detentor dos principios morais: “/...J lo esencial de la
humanidad, la materia prima [...] hay que ir a buscarlos al bloque, a la cantera del
pueblo.” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 690). Mas, a0 mesmo tempo, pensa
contraditoriamente, o povo é amoral, ndo possui dignidade, precisa de um cabresto para
ser domado.

Juanito pode ndo ter uma consciéncia ampla do processo historico, isto €, a
capacidade de apreender a realidade exterior. Exemplo disso encontra-se no episddio da
viagem de lua de mel dos recém-casados Juanito y Jacinta pela Catalunha, durante a
qual ele aparenta total desconhecimento ou desprezo pela situacdo degradante das
trabalhadoras nas fabricas, atitude tipica da elite. O discurso vulgarmente patriético de
Juanito parece tomado de um manual de histéria oficial, enquanto sua esposa percebe de

forma inteligente a situacao que vé numa fabrica téxtil em Barcelona:

No puedes figurarte — decia a su marido, al salir de un taller-, cuanta
lastimas me dan esas infelices muchachas que estan aqui ganando un
triste jornal, con el cual no sacan ni para vestirse. No tienen
educacién, son como maquinas, y se vuelven tan tontas digo, que en
cuanto se les presenta un pillo cualquiera se dejan seducir...Y no es
maldad; es que Ilega un momento en que dicen: vale mas ser mujer
mala que maquina buena. (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 214).

No entanto, apesar de Juanito ter demonstrado desinteresse em relacdo a situacdo
precaria das trabalhadoras da fabrica téxtil barcelonesa, quando esta reunido com os
amigos em sua casa e se comenta o retorno do rei Alfonso XII — e, consequentemente da
monarquia bourbdnica — demonstra total conhecimento do processo politico espanhol

dominado pela elite:

Juan, aunque bien hubiera querido contradecir los optmismos de su
padre y amigos, no se atrevio a ello, porque el empuje de aquella
opinion era demasiado fuerte para luchar con €él. Hasta los dltimos
dias del 74 habia defendido la Restauracion. Desples de hecha,
encontré mal que la hicieran los militares, y en esto fundé sus criticas
del suceso consumado. [...] Lo que a mi no me gusta es que esto se
haga por otra via que la de la ley. (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 74).

No fundo, essa contradicdo de Juanito € uma ilusdo, visto que a elite é

indiferente as formas de governo, se seguir controlando a vida econdmica do pais.

48



No nivel politico, o narrador do livro, de forma irGnica, interpreta as relagdes
amorosas de Juanito e Fortunata em paralelo com os acontecimentos politicos do
Sexénio Democrético. Segundo Estébanez Calderon (1994, p. 86), neste aspecto,
Fortunata é representada, de maneira geral: “simbolo del desorden, la republica y de la
revolucion”, enquanto, Jacinta representa “la estabilidad, el orden, la monarquia
seductora”. Os titulos dos capitulos do segundo tomo do romance testemunham essa
relagdo: “La Restauracion vencedora”; “La Revolucion vencida”; “Otra
Restauracion”.

Porém, é no nivel ético-religioso, segundo Estébanez Calderén (1994), que
Fortunata mostra com maior contundéncia a rebelido contra as instituicdes, visto que é
nesse ambito que se revela a maior repressdo contra os impulsos da natureza da
personagem, principalmente, no que se refere a sexualidade. Os confrontos acontecem,
especialmente, com os representantes das instituicdes religiosas — Dofia Guillermina
Pacheco, Nicolas Rubin e as religiosas no convento das Micaelas — que se concentram
para cura-la da “enfermidad de la imaginacion”, que seria a paixdo por Juanito, a partir
de uma educacdo ascetico-religiosa. Por exemplo, o discurso do padre Nicolas Rubin a

Fortunata:

El verdadeiro amor es el espiritual, y la Unica manera de amar es
enamorarse de la persona por las prendas del alma. Las mujeres de
estos tiempos se dejan pervertir por las novelas y por las falsas ideas
gue otras mujeres les imbuyen acerca del amor. [...] No haga usted de
patrafias, hija mia, no crea en outro amor que en el espiritual, o sea
en las simpatias de alma con alma... (PEREZ GALDOS, 2007, I, p.
565)

O confronto decisivo entre natureza e sociedade ocorre entre Dofia Guillermina
Pacheco e Fortunata. Poderiamos pensar que o confronto decisivo ocorreria entre
Fortunata y Jacinta, pois o romance narra, de forma geral, as histérias das duas
personagens. No entanto, dofia Guillermina é uma “espécie” de porta-voz de Jacinta, e
consequentemente das convencdes sociais vigentes para mulheres. Em trés ocasides,
Fortunata y Jacinta se encontram, ou melhor, estdo no mesmo ambiente, porém,
somente uma vez ocorre um confronto entre elas. No primeiro encontro, Jacinta
participa de um evento de caridade no convento das Micaelas, onde Fortunata estava
reclusa, Fortunata vé Jacinta pela primeira vez, mas nao é vista. No segundo encontro,

ambas estdo na casa da moribunda Mauricia la Dura, Jacinta ainda ndo sabe quem é
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Fortunata, que incomodada pela conversa de Jacinta, revela-lhe quem é. A reacdo de
Jacinta demonstra sua impoténcia diante da revelacdo inesperada. No terceiro encontro
ocorre um confronto fisico entre Fotunata e Jacinta. Nesse episddio, Fortunata vai a casa
de Guillermina a pedido de Jacinta para averiguar se Fortunata continuava saindo com
Juanito; Jacinta, escondida, escuta a conversa e transtornada pelo que ouve de Fortunata
— que casamento sem filhos, ndo é casamento —, parte para o confronto com o velho
discurso de que Fortunata ¢ uma destruidora de lares, “ladrona”, Fortunata reage e ataca
fisicamente Jacinta. Assim, apesar dos encontros entre as duas jovens marcarem o
climax do romance, séo os dialogos entre Guillermina e Fortunata que revelam melhor o
conflito individuo e sociedade. Dofia Gullermina — com o mesmo intuito do padre
Rubin — tenta convencer Fortunata da necessidade de reprimir seus impulsos amorosos
e inculcar-lhe a virtude essencial da renuncia da felicidade: “¢Cdal es la mayor de las
virtudes? La abnegacion, la renuncia de la felicidad. ¢Qué es lo que purifica a la
criatura? El sacrificio.” (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 232).

Dofia Guillermina, representante dos principios religiosos e, também, do direito
civil em relacdo ao casamento, tenta convencer Fortunata da ilicitude do seu ato, o
adultério, e, principalmente ajudar sua amiga e confidente, Jacinta: “Pero usted no sabe
que esta sefiora es mujer legitima... mujer legitima de aquel caballero? ¢Usted no sabe
que Dios les casé y su union es sagrada?” (PEREZ GALDOS, 2007, 11, p. 232). Porém,
desta vez, Fortunata, vitima do destino e da sociedade, comeca a expressar Seus
pensamentos e reage a visdo ascética de dofia Guillermina com o argumento: “querer a
quien se quiere no puede ser cosa mala”, e se agarra aos postulados da natureza, para
legitimar sua relacdo com Juanito, pois, acredita na ideia de que, este, primeiro tinha
jurado casamento a ela antes de Jacinta, além disso, ela teve um filho com ele. Sobre os

argumentos de Fortunata, “/a picara idea”, Estébanez Calderon (1994, p. 87) afirma:

[Fortunata] propugna una nueva moral basada en los postulados de
la naturaleza. En consecuencia, cree que las palavras y los ritos de
las instituciones juridicas y religiosas quedan invalidados ante la
palavra definitiva de la naturaleza — el hijo- ya que “una esposa que
no tiene hijos no es tal esposa”; “Cuando lo natural habla, los
hombres se tienen que callar la boca”.

Os conflitos entre os fatos sociais, representados pelas instituicdes, e as leis da
natureza potencializam a tensdo narrativa no romance. A partir dos confrontos entre

Fortunata e Dofia Guillermina e entre Fortunata e Jacinta, 0 romance toma uma vertente
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decisiva estruturalmente em torno do protagonismo de Fortunata. A protagonista do
romance passa a desenvolver uma imaginacdo exaltada, ela se considera, por direito
natural, a legitima mulher de Juanito: “Fortunata proclama una religion de la
naturaleza con sus propias mediaciones.” (ESTEBANEZ CALDERON, 1994, p.87).

Agora, adentramos nas outras caracteristicas da escola realista na obra Fortunata
y Jacinta: a linguagem ordinaria e o personagem recorrente. O emprego da linguagem
ordinaria em Fortunata y Jacinta, revela um estilo que concorda perfeitamente com a
énfase que o autor coloca na personagem Fortunata, uma figura simples, “del pueblo”,
transformada em matéria “novelable .

Percebemos que, em Fortunata y Jacinta, o emprego linguistico dos
personagens esta diretamente relacionado com o nivel educacional e com a posi¢do
social, determinando, claro esta, seu espaco social. Sobre a importancia da linguagem na

obra, afirma Navarro Adriaensens (1994, p. 127):

La preocupacion e interés de Galdds por la lengua se refleja con toda
evidencia en Fortunata y Jacinta. No se trata de simples curiosidad o
tendencia al pintoresquismo, sino de una seria y reflexiva utilizacion
de registros sociolinguisticos, socioletos y variantes funcionales,
como instrumento que contribuya a definir y encuadrar a los
personajes en su contorno social concreto y multiforme.

O instrumento mais empregado em Fortunata y Jacinta por Galdos € o uso de
variados registros sociolinguisticos. Estes registros caracterizam o ambiente social dos
personagens, apresentando, assim, a complexa sociedade madrilena da época. Os
socioletos relacionam-se com profissGes especificas que aparecem no romance, e 0S
neologismos sdo utilizados pelas classes altas, por exemplo, anglicismos e galicismos.
O anglicismo é empregado na fala do personagem Moreno-Isla que vive tanto em Madri
guanto em Londres, enquanto, o galicismo aparece na fala de Aurora, vilva de um
francés.

A cena dialogada é tipica dos romances de Pérez Galdos, e Fortunata y Jacinta
ndo foge a regra, 0 romance é permeado por diadlogos que configuram os personagens e
as situagdes narrativas: “Galdos situa al personaje en su propio entorno social a través
del registro sociolinguistico que pone en su boca.” (NAVARRO ADRIAENSENS,
1994, p. 128). Essa situagdo fica mais evidente nos personagens das camadas mais
baixas da sociedade madrilena, el pueblo, por exemplo, em Pepe Izquierdo e Fortunata.
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A ilusdo de uma realidade independente do narrador é criada em Fortunata y
Jacinta pela utilizacdo do discurso direto, que contribui para a impressao de existéncia
autdbnoma dos personagens, uma vez que, por meio das falas, as percep¢des do mundo
sdo criadas independentemente do narrador. Dessa maneira, se reforca a ilusdo da
autonomia da realidade romanesca. Sobre o dialogo nas obras de Pérez Galdos, o critico
Lépes-Sandy (1979, p. 179) afirma:

Puede decirse que los personajes galdosianos suelen crear su préprio
espacio fisico y moral, ya sea en forma directa (por su propia voz) o
indirecta (por medio de la voz de un narrador espiritualmente
identificado con cada uno de ellos). [...]JComo en Cervantes, la
presencia linguistica de los personajes, al usarse el habla comun y
peculiar a la educacién del individuo y a su posicién social,
implicitamente constata su existencia auténoma y la ilusion de
aparecer aquéllos situados en un espacio propio.

Os personagens que mais se auto-definem por seus registros linguisticos sdo
Pepe Izquierdo e Fortunata. Pérez Galdos ndo s6 utiliza o discurso direto para marcar a
fala de determinado personagem, emprega, também, o discurso indireto, assim como
afirma o critico Navarro Adriaensens (1994, p. 128), que “/...J en el relato autorial
unidades léxicas que obran como una sefial semiética alusiva a la caracterizacion del
personaje.”. Pepe lzquierdo, tio de Fortunata, no capitulo IX da Parte I, “Una visita al
cuarto estado”, expressa de maneira quase incompreensivel, distorcendo palavras por
ignorancia, o seu descontentamento por ndo ter conseguido em troca do falso Pitusin,

um cargo no governo.

-iRepoblicanos de chanfaina... pillos, buleros, piores que serviles,
moderaos, piores que moderaos!- proseguié lzquierdo con fiera
exaltacion-. No colocarme a mi, a mi, que soy el endividuo que mas
brego por la Repdblica en esta judia tierra... Es la que se dice: cria
cuervos... jAh! Sefior de Martos, sefior de Figueras, sefior de Pi... a
cuenta gue ahora no conocen a este probete de Izquierdo, porque lo
vem maltrajeao... pero antes, cuando lzquierdo tenia por si las
afloencias de la Inclusa [...] (Sublinhados nosso, PEREZ GALDOS,
2007, 1, p. 337).

Segundo Navarro Adriaensens (1994), Pepe lzquierdo mistura palavras de

origem calé* e germania®, um socioleto delinquente. Mesmo o seu interlocutor, Ido del

4 Lengua hablada por los gitanos espafioles (Diccionario de Salamanca)
® Variedad linguistica jergal de los delincuentes utilizada en los siglos XVI y XVIII, que aparece con
frecuencia en la literatura. (Diccionario de Salamanca)
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Sagrario, vizinho de Pepe na Corrala, chega a ndo entender o discurso de Pepe
Izquierdo: “Ido seguia corroborando, aunque no habia entendido aquello de la yecion,
ni lo entendiera nadie.” (Sublinhado nosso, PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 338). Em
discurso indireto, o narrador utiliza expressdes caracteristicas do personagem, injetando
na trama uma ironia, recorrente quando se refere a Pepe lzquierdo: ““/...] hablando por
los codos de aquellas tremendas yeciones y dando detalles que engafiaban a muchos
bobos.” (PEREZ GALDOS, 2007, 1, p. 346).

Ja em Fortunata, o registro linguistico revela o processo de mudanca social do
personagem, sua convivéncia com diversos estratos sociais no seu percurso por Madri.
Esse convivio com pessoas de outras classes provocam uma mudanca no registro
linguistico do personagem. No inicio, o discurso direto de Fortunata € marcado pela
expressao popular, com os desvios que caracterizam sua falta de instrucdo: “Lo esencial
del saber, lo que saben los nifios y los paletos, ella lo ignoraba, como lo ignoraban
otras mujeres de su clase y aln de clase superior.” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 481).
Neste trecho fica patente o desprezo pela educacdo das mulheres na sociedade
espanhola da época. As que tinham acesso a educacdo, alcancavam uma formacéo
superficial. A prova disso, a instrucao simples que teve Dona Barbarita, mée de Juanito,
da alta burguesia: “Ya habia completado la hija de Arnaiz su educacion (que era harto
sencilla en aquellos tiempos y consistia en leer sin acento, escribir sin ortografia,
contar haciendo trompetitas con la boca, y bordar...) /... ” (PEREZ GALDOS, 2007, |,
p. 134).

Assim, 0 contato de Fortunata com membros de outras classes caracteriza o
desenvolvimento do seu registro linguistico. Todos os ambientes em que vive — a casa
dos Rubin, ambiente da pequena burguesia; as Micaelas; a casa na Puerta de Moros,
marcada pela convivéncia com Feijoo — contribuem nesse processo de evolugdo da
linguagem. No inicio, como ja foi dito, Fortunata apresenta uma destacada linguagem
popular — “-Tié gracia... -¢Y qué quiere decir dilema? [..] jCasarme yo!... jPa
chasco.../” (Sublinhados nosso, PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 495), que evidencia a

falta de instrucdo que Maximiliano Rubin tenta corrigir:

Sus defectos de pronunciacion eran atroces. No habia fuerza humana
que le hiciera decir fragmento, magnifico, enigma y otras palavras
usuales. Se esforzaba en vencer esta dificultad, riendo y machacando
en ella: pero no lo conseguia. Las eses finales se le convertian en
jotas, sin que ella misma lo notase ni evitarlo pudiera, y se comia
muchas silabas. [...] Pero Maximiliano se habia eregido en maestro,
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con rigores de domine e infulas de académico. [...] —No se dice
diferiencia, sino diferencia. No se dice Jacometrenzo, Espiritui Santo,
ni indilugencias. Ademas escamdn y escamarse son palabras muy
feas, y llamar tiologias a todo lo que no se entende es una barbaridad.
Repetir a cada instante pa chasco es costumbre ordinaria, etc...
(Sublinhados nosso, PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 482-483).

Os registros de linguagem popular de Fortunata vao diminuindo no texto, o
discurso direto, salvo pequenas excecbes — quando estd no ambiente de origem, na
presenca de personagens do mesmo estrato social —, coloca-se ao nivel dos outros
personagens. Por exemplo, no encontro de Fortunata e Jacinta na Calle Mira el Rio,
onde estava a moribunda Mauricia la Dura, desaparecem completamente do discurso de
Fortunata expressdes populares, no intuito de colocar-se no mesmo nivel de sua
interlocutora, Jacinta. Também, evita o narrador o tom irénico que acompanha o uso do

registro vulgar:

—Segun ha dicho el médico —indic6 la Delfina decidida a pegar la
hebra —, la pobre Mauricia no saldré de ésta.

—No saldra la pobre —opind Fortunata algo cortada, porque le
asaltaba la idea de que su linguaje no seria bastante fino.

—Si sigue asi, traeré esta tarde la nifia, para que la vea... De todos los
modos, debo traerla ¢no le parece a usted?

—Si, traigala. (PEREZ GALDOS, 2007, 11, p. 206).

Outro recurso utilizado por Pérez Galdos, visando realcar a impressdo de
realidade no relato, é a utilizacdo do principio do retorno do personagem. A reaparicdo
dos personagens nas obras de Pérez Galdos ndo é um artificio literario novo, Balzac ja o
utilizava na primeira metade do século XIX. O escritor francés criava um personagem
num determinado romance, e este reaparecia em outro, poderia ser um personagem
secundario na primeira aparicdo, ja na segunda poderia ser o protagonista. Como leitor
voraz da obra do francés, Pérez Galdds utiliza esta técnica balzaquiana. Sobre a

influéncia de Balzac na obra de Pérez Galdds, Gullon (1960, p. 43) afirma:

A Balzac le debe una idea interesante: el retorno de ciertos
personajes que, como en La comedia humana, reaparecen de un libro
a otro para producir la impresion de un mundo propio Yy
autosuficiente, de un mundo en donde el personaje no vive limitado a
un circulo reducido, sino que, en determinada circunstancia,
participa en los acontecimientos como comparsa y figura subalterna,
para en otra novela adelantarse al primer plano y ser parte
importante de la narracion.
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Ao resurgir em mais de um romance, o leitor pode comparar a acdo do
personagem em situacOes diferentes, e consequentemente, conhecé-lo melhor, visto que
em cada aparigdo surgem informac6es complementares do personagem. Como afirma o
critico Leandro Konder (2005, p. 78-79): “[...] o procedimento inventado pelo
romancista [Balzac] Ihe possibilitava um adensamento dos personagens € uma maior
historizag¢do da trama que se apoiava sobre eles”.

Michel Butor (1960) ao estudar a relagéo entre realidade e Balzac considera o
principio do retorno dos personagens no escritor francés um marco da estrutura
romanesca ao dar unidade a Comédie Humaine e, a0 mesmo tempo, como um “principe
d’économie” (BUTOR, 1960, p.83), pois 0 escritor ndo precisa acrescentar comentarios
sobre 0s personagens, sua presenca ilumina o sentido da cena. Como representar todos
os tipos emblematicos da sociedade num romance? Visto que uma sociedade comporta
uma multiplicidade de individuos, sendo, portanto, impossivel estudar detalhadamente
muitos tipos. Solugdo de Balzac, repeti-los escolhendo-os entre os representantes de

uma classe ou de profisséo:

[...]il faut donc que tel personnage soit représentatif de toute une
classe et, lorsqu’il a été décrit dans telles circonstances, qu’il puisse
servir dans telles autres. Si I"'on a besoin, pour présenter tel drame,
d’un notaire par exemple, inutile de décrire a nouveau son intérieur,
sa vie conjugale, il suffira de se réferer a tel autre ouvrage dans
lequel il parait déja. En effect, chacun des ouvrages particuliers va
s“ouvrir sur d autres ouvrages, les personnages qui vont apparaitre
dans tel ou tel roman n’y seront pas enfermés, ils renverront a
d’autres romans dans lesquels nous trouverons sur eux des
renseignements complémentaires (BUTOR, 1960, p. 83).

Assim, como em Balzac, o principio do retorno em diferentes romances expde
0s personagens de Pérez Galdos a diferentes perspectivas. Alguns sdo apenas citados em
determinado romance, intervindo em outro de forma crucial na trama. Por exemplo, 0
personagem Torquemada que aparece de relance em Fortunata y Jacinta,
desempenhando um papel secundério, reforca na trama o carater e a profissdo de

usureira de sua sOcia, dofia Lupe de los Pavos, um personagem importante no romance:

Al fin Torquemada, que no gustaba de perder tiempo, dijo a su amiga:
- Vamos, dofia Lupe, que hoy estamos de buena. ¢A que no me acierta
usted la peripecia que le traigo?
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La fisionomia de la sefiora se ilumind, pues sabia que su amigo
llamaba peripecia a toda cobranza inesperada. Echodse él a reir, y
metid la mano al bolsillo interior de su americana.
-iAy! No me lo diga usted, D. Francisco — exclamo dofia Lupe con
incredulidad, cruzando las manos-,;Ha pagado...?

—Lo usted a ver...Yo tampoco lo esperaba. Como que fui a decirle
que el lunes se le embargaria. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 523-524)

Torquemada, por sua vez, é o protagonista dos romances: Novelas de
Torquemada: Torquemada en la hoguera (1888), Torquemada en la cruz (1893),
Torquemada en el purgatorio (1894), Torquemada y San Pedro (1895). Nesse universo,
0 usureiro Torquemada aparece em toda sua dimensdo e forca humana, dando a
conhecer ao leitor suas aspiragdes, seus interesses, seus desejos, suas frustracOes e

historicidade. O narrador de Torquemada en la hoguera refere-se assim ao personagem:

Mis amigos conocen ya, por lo que de él se me antoj6 referirles, a don
Francisco Torquemada, a quien algunos hostoriadores inéditos de
estos tiempos llaman Torquemada el peor. jAy de mis buenos lectores
si conocen al implacable fogonero de vidas y haciendas por tratos de
otra clase, no tan sin malicia, no tan desinteresados como estas
inocentes relaciones entre narrador y lector! Porque si han tenido
algo que ver con él en cosa de mas cuenta; si le han ido pedir socorro
en las pataletas de la agonia pecuniaria, méas les valiera
encomendarse a Dios y dejarse morir. Es Torquemada el habilitado
de aquel infierno en que fenecen desnudos y fritos los deudores;
hombres de mas necesidades que posibles; empleados con mas hijos
que sueldo /...J. (PEREZ GALDOS, 1967, p. 7-8).

O personagem Ramén Villaamil aparece em Fortunata y Jacinta, também, de
relance. Ele surge nas terttlias dos cafés frequentados por Feijoo e Juan Rubin. Os
cafés madrilenos sdo na obra espacos democraticos, onde todos os tipos se
encontravam, como, por exemplo, a burocracia estatal: “En la mesa préoxima habia
empleados de Hacienda, Gobernacion y Ultramar, y una tanda de cesantes.” (PEREZ
GALDOS, 2007, I1, p. 35). Villaamil pertence ao grupo dos “cesantes”, funcionarios
publicos que perderam seus empregos na mudanca de regime politico na Espanha.
Portanto, os cafés representavam um importante aspecto da vida social madrilena, local
de discussdo dos mais variados assuntos, principalmente politicos, que aconteciam na

capital do reino:

Alli brillaba espléndidamente esa fraternidad espafiola en cuyo seno
se dan mano de amigo el carlista y el republicano, el progresista de

56



cabeza dura y el moderado implacable. Antiguamente, los partidos
separados en publico, estabanlo también en las relaciones privadas;
pero, el progreso de las costumbres trajo primero cierta suavidad en
las relaciones personales, y por fin la suavidad se trocé en blandura.
[...] Esto de que todo el mundo sea amigo particular de todo el mundo
es sintoma de que las ideas van siendo tan solo un pretexto para
conquistar o defender el pan. (PEREZ GALDOS, 2007, 11, p. 15).

Nesse ambiente aberto para discussdes, que Villaamil aparece, no Café de los
Fornos, na Calle de Alcala, visando encontrar pessoas ligadas ao novo regime que
possam ajuda-lo a sair da situacdo dificil do desemprego. Ali, seria o lugar ideal para
encontrar um funcionario influente ou amigo que poderia intervir no governo, e assim,
conseguir um cargo de confianga. Na cena que segue, Villaamil lamenta sua falta de

sorte para Feijoo, pois Ihe faltavam apenas dois meses para a aposentadoria:

-Dos meses, nada mas que dos meses me faltan, y todo se vuelve
promesas, que hoy, que mafiana, que veremos, que no hay vacante...
Feijoo se arrimaba a él y le daba conversacion, por lastima,
animéndole y procurando distraerle de su tema; pero Ramseés Il, cuyo
verdadero nombre Villaamil, no tenia méas consuelo que aplicar su
oreja seca y amarilla a la conversacion, por si escuchaba algo de
crisis o de trifulca proxima que diese patas arriba con todo. Lo que él
queria era que se armase gorda, pero muy gorda, a ver si... (PEREZ
GALDOS, 2007, 11, p. 36).

No romance Miau (1888), Villaamil reaparece, ficamos sabendo que sua
situacdo ndo melhorou, que continua desempregado, e também das consequéncias para a
sua familia — uma vez que o romance gira em torno dela —, sem esperancas de sair da
situacdo desesperadora. Podemos dizer que Fortunata y Jacinta € a origem desse
romance galdosiano. O personagem vive na Calle Quifiones, numa casa que é o reflexo
da pobreza, desespero e abandono interiores de Villaamil: “La sala es el cuarto que le
inspira orgullo a dofia Pura, porque representa un pasado mejor de la familia. [...] El
resto de la casa refleja el abandono interior que invade el alma de don Ramén [...].”
(ROBERTO ASSARDO, 1990, p. 58-59).

Portanto, hd em Fortunata y Jacinta um trago caracteristico da escola realista, 0
vinculo indissoluvel entre o individuo e as instituicdes. Galdés deu forma a vida
instituicionalizada da sociedade madrilena, criando um motor narrativo que procura

romper com as convencdes, desafiando esse elo. Fortunata é o personagem que
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representa esse confronto, ao valorizar o seu carater de mulher apaixonada, de mulher

do povo, e desafiar as convencdes sociais estratificadas.
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3. AMADRI EM FORTUNATA Y JACINTA: A CIDADE NA OBRA
GALDOSIANA

3.1 A representacao da cidade na literatura: a cidade-obra

As cidades tém uma importancia fundamental na organizacdo da vida humana.
Na cultura literaria, o papel é visivel, basta observar as inimeras referéncias a ela. No
livro sagrado do cristianismo, a Biblia, ha descricbes de cidades que povoam o
imaginario popular: Sodoma e Gomorra, nicho do pecado e devassidao; Babil6nia e
seus jardins suspensos; Jerusalém e seu templo de Deus. E além da Biblia, a literatura
de todos os tempos esta repleta de cidades imaginarias ou ndo: a Trdia de Homero; a
Dublin de Joyce; a Rivendell de Tolken; a Madri de Galdos.

Thomas Morus publicou, em 1516, sua obra-prima, Utopia — criando a ideia de
que seria possivel a existéncia de uma sociedade justa e perfeita —, cuja influéncia
atravessou os séculos, por exemplo, Karl Marx apoiou-se nos trabalhos do filésofo
inglés para elaborar sua teoria do comunismo. O enorme sucesso de Utopia levou ao
surgimento de um “género literario, tdo proximo da historia, da filosofia e da politica,
[...] ligado ao processo burgués de racionalizagéo da vida.” (BERRIEL, 2004, p. 46). A
racionalizacdo da vida individual e coletiva, tipica do Renascimento, acarreta a
preocupacdo com a cidade, locus da organizacdo social, que deveria refletir os novos
tempos: “a cidade é o espelho e a dimensdo do homem” (BERRIEL, 2004, p. 46). A ilha
imaginaria de Morus é minuciosamente descrita. Em Utopia existem 54 cidades,
perfeitamente idénticas, construidas com base no mesmo projeto, possuem quatro
bairros cada uma, com os edificios todos iguais, portanto, descrever uma basta para

conhecer todas. A capital Amauroto é assim descrita:

As ruas e as pragas sdo convenientemente dispostas, seja para o
transporte, seja para abrigar-se do vento. Os edificios sdo construidos
confortavelmente; brilham de elegéncia e de conforto e formam duas
fileiras contiguas, acompanhando de longo as ruas, cuja largura é de
vinte pés. Atras, e entre as casas, abrem-se vastos jardins. Em cada
casa ha uma porta que da para a rua e outra para o jardim. Estas duas
portas se abrem facilmente com um ligeiro toque, e deixam entrar o
primeiro que chega. Os habitantes de Utopia aplicam aqui o principio
da posse comum. Para abolir a ideia da propriedade privada e
absoluta, trocam de casa a cada dez anos e tiram a sorte da que lhes
deve caber na partilha. (MORUS, 1968, p. 82-83).
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No entanto, Morus deixou claro na obra, que Utopia é uma construcdo do
intelecto, uma criacdo de aspecto irreal: Amauroto significa “cidade que se esvanece,
fantasma”, o Anidro, “o rio sem dgua”; Ademo, nome do principe de Utopia, “sem
povo” (BERRIEL, 2004, p. 46). Utopia é uma ficcdo, a argumentacdo de um humanista.

A cidade sempre esteve presente nos discursos literarios, mas sua representacdo
mudou muito com o tempo, assim como mudaram as suas concepgdes e formas
espaciais. Porém, somente na segunda metade do século XIX podemos observar o
surgimento de narrativas nas quais a cidade desempenha um papel de actante. A partir
da predominancia do cotidiano, a cidade passa a ser via de acesso a todas as
intervencdes estético-artisticas, passa a locus da acéo artistica, a cidade-obra, na relagdo
entre organizacao urbana e complexidade do enredo.

Outrora, a representacdo poética urbana orientava-se pelos principios estéticos
da imitacdo, estabelecendo um vinculo com a realidade na qual a cidade se apresentava
como pano de fundo, rica em exemplos de visdes gerais, panoramicas. Assim, a cidade,
antes do século XIX, ndo era motor e tema central da ficcdo. Paris, Londres, Madri, por
exemplo, apareciam apenas como cenarios ou molduras. Este trecho elucida o papel da

cidade na literatura espanhola até o seculo XVIII:

A prosa dos meados do século XVII é extremamente elucidativa para
essa retrospectiva da legibilidade e da presenca de Madrid como
espaco urbano da vida cotidiana. Adquire-se a experiéncia e a
sabedoria do mundo atraves das peregrinagdes e das viagens. Elas
constituem a matriz béasica de indmeros romances, como, por
exemplo, os romances picarescos, de aventura, de cavalaria, todos de
muito éxito — entre 0s quais 0 Don Quijote, Persiles e o Criticén. Eles
constituem, literalmente, uma visita guiada ou uma exploracdo de
paisagens, paises, cidades, curiosidades, em diferentes episodios e
cenérios. Eles ddo o testemunho do mundo sui generis. A viagem, -
andanga, peregrinacdo — fornece a moldura para as descricdes
simbdlicas (satiricas ou alegoricas) de experiéncias de viagem
inventadas. (BRIESEMEINSTER, 1998, p. 68).

Até o século XVIII, o espaco citadino era incerto, se definia a partir da
compara¢do com o0 campo, em contraste com a natureza. A representacdo da cidade
como um objeto, uma paisagem, cuja totalidade se estabelecia em comparacdo com a
vida rural. A literatura mostrava a superficialidade e limitacdo do cenario urbano, a
cidade se resumia a observacbes no que se refere a sujeira, ao desconforto e a
prostituicdo. A picaresca espanhola resume a pouca importancia do espago urbano na
narracdo. O motor narrativo do Buscon (1626), de Quevedo, por exemplo, é a estrada;
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nela ocorrem encontros importantes que culminam nas cidades espanholas: Madri,
Segovia e Alcala de Henares. Sobre esse tema, o critico italiano, Franco Moretti (2003,
p.60), afirma:

Um pais de estradas: onde estranhos se encontram, caminham juntos,
contam ao outro a historia de sua vida, bebem do mesmo cantil,
dividlem a mesma cama.. E a grande realizacio simbolica da
picaresca: definir a nacdo moderna como aquele espago onde
estranhos nunca sdo inteiramente estranhos — e, em todo caso, ndo
permanecem como tal por muito tempo.

A conquista da totalidade autondmica da cidade na literatura, a partir da segunda
metade do século XIX, foi um processo essencial na representacdo desta, visto que a
cidade passou a ser um universo separado e autossuficiente, ndo precisava mais ser
comparada ao campo para estabelecer uma identidade literaria, se bastava por si mesma:
a Paris, de Balzac e Flaubert: a Londres, de Dickens: a Madri, de Larra e Galdds, eram
entidades espaciais plenas. Sobre a conquista da autonomia espacial urbana, Maria
Tereza Zubiaurre (2000, p. 230), em El espacio en la novela realista diz: “La
autonomia espacial es el primer paso hacia la moderna representacion de la gran
ciudad”.

Na primeira metade do século XIX, o escritor espanhol Mariano Joseé de Larra
(1809-1837) dava os primeiros passos em direcdo a autonomia espacial de Madri na
literatura espanhola. A fama de Larra deve-se aos artigos de costumes que ofereceram
um retrato critico da sociedade espanhola da época. O critico José Mas (2005, p.13)

resume, assim, os artigos de Larra:

[...] llamados de costumbres nos conmueven todavia hoy por su
talante combativo, por su lenguaje directo y por su perspicacia que le
lleva a poner el dedo en la llaga de cada persona, no s6lo como
individuo, sino como miembro también de una familia o de la
sociedad en general.

Exemplo de artigo em que Madri figura como o objeto da critica de Larra é “El
dia de difuntos de 1836”. O narrador apos um periodo de melancolia saiu a rua com
intuito de divertir-se: “La melancolia llegé entonces a su término; [...] ocurriéme de
pronto que la melancolia es la cosa mas alegre del mundo para los que la ven, y la idea
de servir yo entero de diversion...” (LARRA, 2003, p. 140).
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O interessante é que o narrador-personagem caminha sozinho pelas ruas de
Madri, pois a multiddo esta na procissdo ou no cemitério homenageando 0s mortos:
“Dirigianse las gentes por las calles en gran numero y larga procesion, serpenteando
de unas en otras como largas culebras de infinitos colores: jal cementerio!, jal
cementerio! Y para eso salian de las puertas de Madrid!” (LARRA, 2003, p. 140).
Assim, o narrador observa e revela as ruas de Madri no Dia de Defuntos como um
caudal disforme, colorido e sem vida, como um grande cemitério: “El cementerio estd
dentro de Madrid. Madrid es el cementerio. Pero vasto cementerio donde cada casa es
el nicho de una familia, cada calle el sepulcro de un acontecimiento [...] " (LARRA,
2003, p. 140). O narrador, entéo, percorre “las calles del osario”, vé as tumbas que s&o
0s monumentos publicos e tranforma as fachadas em epitéafios. O primeiro monumento
é o simbolo do poder real, o Palacio Real: “Aqui yace el trono; nacio en el reinado de
Isabel la Catdlica, muri6 en La Granja de un aire colado.” (LARRA, 2003, p.142); os
Ministérios, “Aqui yace media Espafia; murié de la otra media”; o Tribunal da
Inquisigdo: “jSanto Dios! Aqui yace la Inquisicion, hija de la fe y del fanatismo: murié
de vejez.” (LARRA, 2003, p.143); a Cadeia: “jLa carcel! Aqui reposa la libertad del
pensamiento.” (LARRA, 2003, p.144); a Puerta del Sol: “ésta no es sepulcro sino de
mentiras.” (LARRA, 2003, p.145); a Economia: “La Bolsa: aqui yace el crédito
espafiol.” (LARRA, 2003, p.145).

No final, a diversdo se acaba, o narrador tenta refugiar-se em alguma parte, ndo
consegue, nem em si mesmo, nem no préprio coracdo. O sentimento, a atmosfera do
cemitério madrileno o envolve assustadoramente: “fendi una ultima ojeada sobre el
vasto cementerio. Olia a muerte proxima. [...] la inmensa capital, toda ella se removia
como um moribundo que tantea la ropa.” (LARRA, 2003, p. 147). A visdo de Madri
como um cemitério corresponde aos sentimentos do narrador, que se identifica com a
realidade da cidade, do pais.

O processo de autonomia espacial da cidade se conjugou com as condicdes
socio-historicas e com a consolidacdo do romance como género. O desenvolvimento
capitalista do século XIX nos leva, sem duvida, ao romance urbano burgués, pois a
Revolucdo Industrial criou, entre outras coisas, a grande cidade moderna. Nesse espaco
surgem novas forcas sociais e produtivas: a burguesia e o proletariado. A cidade é o
lugar onde essas forcas exercem seus papéis revolucionarios. A esse respeito, Reuter
(1996, p.18) afirma:
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A urbanizacgdo gue se acelera nos séculos XI1X e XX imp6e o tema da
cidade. Este vai ser trabalhado em diferentes niveis no romance.
Substitui lugares tradicionais (castelos, cortes, caminhos...) por um
lugar que concentra trajetos espaciais e sociais antes divididos (dos
bairros elegantes aos pobres), simboliza a mobilidade social e a
aventura individual. Este lugar também retne acles antes dispersas: 0
encontro, 0s perigos, a seguranca... Permite a descri¢do de diferentes
meios de interpenetracdo dos grupos sociais. Cria novas metéaforas: a
cidade como animal ou como selva [...] Reativa antigas metaforas: o0s
subterraneos, os labirintos, o poder, o poder oculto das sociedades
secretas nos bastidores da cidade.

De origem burguesa — como vimos no primeiro capitulo deste trabalho —, a
ascensdo do romance estd atrelada a fatores sociais importantes. Nesse sentido, é o
género da individualidade moderna, mentalidade que fez florescer o capitalismo e sua
ansia de ganho. O cotidiano ganha relevancia e com ele, a cidade passa a ser 0 cenério
central do romance. A cidade moderna constitui no século XIX e boa parte do século
XX algo como uma nova hatureza, concorrente com a tradicional e auténtica. Como
afirma Benjamin (1989, p. 78), a iluminagdo a gas publica “fazia com que também a
noite a multiddo se sentisse em casa no meio da rua; suprimia o céu estrelado na
paisagem da grande cidade [...]. Lua e estrelas j4 ndo merecem mais ser mencionadas”.

O romance realista é o criador da exitosa trajetoria da metropole na literatura,
daré origem a grandes “epopeias urbanas”. Apesar da importancia de Londres, a cidade
europeia e ocidental do século XIX, por exceléncia, ¢ Paris. A capital francesa
representa a modernidade, e o faz de modo paradigmatico a partir de reformas urbanas
de Napoledo Ill e do bardo de Haussmann. A Paris dos grandes espacos abertos, das

pracas, dos bulevares, da racionalizagdo burguesa.

Os bulevares de Napoledo e Haussmann criaram novas bases —
econbmicas, sociais e estéticas — para reunir um enorme contingente
de pessoas. No nivel da rua, elas se enfileiravam em frente a pequenos
negocios e lojas de todos os tipos [...] cafés, como aquele onde os
amantes baudelaireanos e a familia em farrapos se defrontaram,
passaram a ser vistos, em todo o mundo, como simbolos de la vie
parisienne. As calgadas de Haussmann, como 0s proprios bulevares,
eram extravagantemente amplas [..] Todas essas caracteristicas
ajudaram a transformar Paris em um espetaculo particularmente
sedutor, uma festa para os olhos e para os sentidos. (MARSHALL,
2000, p. 147)

63



Em “Paris, capital do século XIX”, Walter Benjamin mostra a verdadeira face de
uma cidade do capitalismo imperialista oitocentista. Na Paris das primeiras exposicoes
universais, a capital do luxo e da moda, o consumidor se sente como um principe, pois
tem a seus pés a abundancia de mercadorias de todas as partes do globo: “Os magasins
de nouveautés, os primeiros estabelecimentos a manterem grandes estoques de
mercadorias, comegam a aparecer. S2o os precursores das grandes casas comerciais.”
(BENJAMIN, 1989, p. 31).

No ensaio “Complexidade urbana e enredo romanesco”, Steven Johnson (2009)
mostra a relacdo entre cidade, metrdpole e estrutura narrativa do século XIX e XX.
Tendo como base de investigacdo os romances de Dickens; A educacdo sentimental
(1869), de Flaubert; Mrs Dalloway (1925), de Woolf; e Nadja (1928) de Breton,
Johonson discute quais os problemas que se colocavam para o romance frente a
transformacéo do espaco urbano pelo adensamento da populacdo, era como codificar em
narrativa 0s novos campos de experiéncia. Johnson (2009, p. 867-68) resume bem esse

novo campo da experiéncia narrativa:

Para os romancistas que se viam diante das cidades em processo de
auto-organizacdo, o problema era grave porque a forma do romance
havia se especializado em apresentar a multiplicidade dos destinos
individuais ou a vida de familias interligadas. Como escreveu
Raymond Williams, os romances tradicionais eram “comunidades
cognosciveis”: narravam histdrias de namoros e casamentos,
acompanhados de perto as vicissitudes de uma duzia de personagens
gue se conheciam entre si. [...] A experiéncia da metrépole ou da
cidade industrial era um desafio para a estrutura do romance
tradicional [...] porque a propria cidade se tornava protagonista ativa,
personagem dotado de todas as nuances e potencialidades de um heroi
literario.

Para Johnson a cidade oitocentista apresenta duas experiéncias em relacdo ao
sentido da vida urbana: o espaco citadino como sobrecarga sensorial, a beleza do caos, e
aquela na qual a cidade se auto-organiza como um sistema. Ambas visam elucidar os
expedientes narrativos capazes de fazer justica a complexidade da interacdo entre
individuo e sociedade.

A experiéncia do espago urbano como percepcdo sensorial tem como figura
méaxima Baudelaire, que inaugura uma espécie de estética do cotidiano ao perscrutar a
metropole moderna —Paris no caso —, a partir do impacto que ela produz no poeta: “[...]

0 barulho e a falta de sentido s&o, de alguma maneira, transformados em experiéncia
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estética.” (JOHNSON, 2009, p.869). Baudelaire ja havia percebido, na segunda metade
do século XIX, a cidade como um mar de imagens apreendido pela percepcéo ao poeta.
Trata-se do locus aberto as experiéncias que instauram um novo modo de conceber o
espaco urbano e seu metamorfoseamento. Esse novo modo de perceber o espago urbano,
por exemplo, em Benito Pérez Galdos se caracteriza pela importancia dada a via publica
em suas obras, h& uma democratizacdo do espaco publico. Sobre isso trata Gullon
(2012, p. 158):

Si la via publica habia dejado de pertenecer a los regentes y
monarcas Y le pertenecia ahora a la gente comun, es l4gico que los
novelistas progresistas se interesaran por observar como el pablico,
la gente, el individuo se apoderaba de ese espacio y su
comportamiento en él. [...] cuando un ciudadano de Madrid salia a la
calle tenia un nuevo sentimiento, que la via publica era suya, y por lo
tanto la autoridad, los guardias tenian que mostrarle un nuevo
respeto, pero ese proceso de transformacion ideoldgica no ocurre de
un dia para otro. [...] Pero lo mas importante es que la via publica,
donde podemos encontrar a nuestro semejante se convierte en un
lugar de expresion de la individualidad, de manifestacion de
experiencias particulares.

O espaco privilegiado dessa nova concepcao espacial é a rua. As ruas de Madri
servem, em Pérez Galdds, como espaco, no qual, ha um aprofundamento da experiéncia
particular. As ruas s@o o0 palco das experiéncias privadas dos personagens, mas ao
mesmo tempo, espetaculo publico, teatro da vida. Por exemplo, em Fortunata y Jacinta,

0 episddio, no qual Mauricia la Dura esta caida, bébada, jogada na via publica:

—Serioras, vengan, miren... jCuanta gente!... Han matado a uno.
Asomaronse las dos sefioras y vieron que en la parte baja de la calle,
cerca de la esquina de la de San Carlos, habia un gran corrillo que a
cada momento engrosaba mas. — Hay un calavere difunto alli en
mitad de la gente — gritd Papitos que tenia medio cuerpo fuera del
balcon. — Yo veo un bulto tendido en el suelo — dijo dofia Lupe. ¢Ves
td algo?... Serd algun borracho. Pero observa qué multitud se va
reuniendo. Como que los coches no pueden pasar... Y mira qué
policias éstos. Ni para un remédio. [...]

— ¢Pero oyes, mujer, has oido? — dijo dofia Lupe desde el pasillo
volviendo a la sala —Mauricia...borracha... ahi tienes lo que relne
tantisima gente.

—¢Pero la viste bien? ¢Estds segura de que es ella? —pregunto
Fortunata pasado el primer momento de asombro.

—  Si, sefiorita, ella es... (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 163-164)
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Em seu classico ensaio, “O pintor da vida moderna”, Baudelaire declara sua
paixdo pela cidade moderna, revelando-a como sendo o habitat perfeito para a
densidade imaginativa que o artista necessita. Ele desbrava a cidade e suas contradi¢des
e, 0 principal, sabe desfrutar do tempo novo na sua profundidade e intimidade. Ao

mencionar o personagem G, “homem do mundo”, Baudelaire (1988, p.171) dira que G

admira a eterna beleza e a espantosa harmonia da vida nas capitais,
harmonia tdo providencialmente mantida no tumulto da liberdade
humana. Contempla as paisagens da cidade grande, paisagens de
pedra acariciadas pela bruma ou fustigadas pelos sopros do sol.

E a admiraco e a contemplacio da eterna beleza no tumulto, a cidade moderna
como reservatorio de eletricidade, onde movimento e mutabilidade nela se encontram.
O “caos” madrileno em Fortunata y Jacinta, por exemplo, é visivel na Calle de Toledo,
um ambiente de mercado, com abundéancia de vendedores, compradores e objetos que
fazem do solo um espaco intransitavel pela quantidade de alimentos e coisas expostos e
pela gritaria dos comerciantes e fregueses.

A outra experiéncia da narrativa oitocentista, a cidade como um sistema que se
auto-organiza, um tipo de ordem que surge de uma aparente anarquia, é aquela que
Johnson afirma que Engels viu nas ruas de Manchester, “[...] ndo a sobrecarga nem a
anarquia, mas uma espécie de ordem, um esquema que promovia os valores politicos da
elite de Manchester, sem ter sido planejado por ela.” (JOHNSON, 2009, p.869).

Cada um dos autores estudados por Johnson (Dickens, Flaubert, Woolf, Breton)
responde com formulagdes distintas que, segundo cada autor, se deixam perceber: a de
Flaubert seria a mais bem lograda. Flaubert consegue incorporar a cidade por meio do
acaso, um encontro acidental de personagens que ira provocar “um segmento inteiro da
historia, embora ndo obrigue a esse desenvolvimento.” (JOHNSON, 2009, p.878).
Portanto, para Johnson, Flaubert responde a pergunta da conexdo entre acdes
individuais para a escala da cidade ao colocar a narrativa a mercé da rua, ao fazer da
histéria um material que surge de dezenas de encontros urbanos.

A Paris flaubertiana ndo € mera questdo de percepcdo sensorial, estética. O
movimento dos personagens pelas ruas de Paris € marcado por encontros casuais que
estruturam o romance, que se tornam motor narrativo. Por exemplo, o encontro de

Frédéric com Hussonet e Dussardier num protesto contra uma lei eleitoral em 1848.
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Esse encontro casual iniciard uma relacdo entre os trés personagens e consequentes fios

narrativos na trama:

Numa manha de dezembro, quando ia para a aula de Processo Civil,
pareceu-lhe notar, na Rua Saint-Jacques, mais animacdo do que de
costume. Os estudantes saiam precipitadamente dos cafés, ou, das
janelas abertas, interpelavam-se de uma casa a outra; os lojistas, no
meio do passeio, tinham o ar inquieto; fechavam-se os taipais; e,
guando chegou a Rua Soufflot viu um grande ajuntamento em volta
do Panthéon. (FLAUBERT, 2009, p. 44).

O critico inglés James Wood, no livro Como funciona a ficgdo, particularmente
no capitulo “Flaubert e a narrativa moderna”, analisa a cena em que Frédéric perambula
pelo Quartier Latin, Flaubert ao descrever Paris, além da rica percepc¢éo visual, utiliza
uma técnica narrativa moderna que se tornou essencial para a narracdo realista. O
escritor joga com a ambuiguidade, de quem € a perspectiva? Frédéric ou Flaubert? O
narrador observa a cidade como se estivesse com uma camera nas méaos, misturando o

detalhe habitual e o detalhe dindmico combinado no mesmo plano da simultaneidade.

Percorria [Fréderic], ao acaso, o bairro latino, habitualmente cheio de
tumulto, mas deserto naquela época, com os estudantes em férias. As
altas paredes dos colégios, que o siléncio parecia tornar mais extensas,
tinham um aspecto ainda mais triste; ouvia-se um sem nimero de
ruidos pacificos, bater de asas nas gaiolas, a vibragdo de um torno, o
martelo de um sapateiro; e os vendedores de roupas, ho meio da rua,
interrogavam inutilmente com os olhos todas as janelas. No fundo dos
cafés solitarios, a dama do balcdo bocejava entre as garrafas cheias
[...]. De vez em quando, detinham-se diante do tabuleiro de um
alfarrabista; um énibus que descia, rente ao passeio, fazia-o voltar-se;
e, chegando em frente ao Luxemburgo, ndo ia mais longe.
(FLAUBERT, 2009, p. 80).

Segundo Zubiarre®, o escritor realista ao representar a cidade oitocentista, utiliza
mecanismos de reducfes: o jardim, a visdo panoramica, a miniatura, a demarcacdo ou
restricdo de espagos que tornam acessiveis “La realidad en un microcosmo abarcable y
acesible tanto a los sentidos como a la interpretacion intelectual.” (ZUBIAURRE,
2000, p. 232).

® Zubiaurre no capitulo “El paisaje urbano y ambito doméstico”, do seu livro El espacio en la novela
realista, apoia-se em artigos dos criticos alemaes Hauser, Isernhagen e Perels publicados na obra Die
Stadt in der Literatur (1983).
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A miniaturizacdo se fez necessaria para responder intelectualmente a uma
experiéncia que se via desordenadamente dinamica da existéncia metropolitana: “La
acotacion de los espacios es, en la novela realista, un processo en potencia infinito, ya
que admite y aun aplaude la presencia de sucessivas reducciones.” (ZUBIAURRE,
2000, p. 234).

Em Fortunata y Jacinta, a Corrala - residéncia tipica madrilena, com corredores
que comunicam com o exterior dos distintos apartamentos - reflete, em dimensdes
reduzidas, a situacdo das classes populares no Sexénio Democratico, formada pela
emigracdo camponesa das provincias, emigrantes que chegavam para servir as classes
superiores, os excluidos da sociedade. Noutro livro de Pérez Galdos, La de Bringas
(1884), o Palécio Real, também, reflete, com suas intrigas e ambicdes, os anseios da
burguesia madrilena e, em dimens@es reduzidas, a situacdo politica e social da Espanha
na época da Restauracao.

Importante também destacar que, além de reduzir, restringir, o escritor realista,
segundo Zubiaurre, utiliza de forma figurada técnicas de dois instrumentos: o telescdpio
e 0 microscopio. No sentido de que para melhor representar a mirada espacial, amplia e
aproxima uma paisagem (telescdpio) ou concentra e aprofunda o0s espacos
(microscopio):  “Instrumentos técnicos como el catalejo permiten selecionar
visualmente detalles aislados, enmarcarlos, enfocarlos y, de esa forma, lograr una
organizacion de la mirada.” (HAUSER apud ZUBIAURRE, 2000, p. 233).

O escritor realista tinha diante de si um novo fendbmeno demogréafico, a
metropole, e reagia a ela a0 mesmo tempo com sentimento de temor e nostalgia. Assim,
respondendo a essa nova experiéncia, segundo Isernhagen, o romance realista do século
XIX apresenta a cidade a partir desse fenomeno, com uma “visdo caleidoscopica”,
enquanto a narrativa do século XX proporciona uma “visdo labirintica”. O critico

afirma:

La gran ciudad de la novela de finales del siglo XVIII y del siglo XIX
todavia no se constituye realmente en forma de laberinto. Para los
observadores — incluso en los lugares donde méas desorientados se
hallan — la ciudad todavia ostenta un orden geogréfico y espacial. Sus
rasgos son antes caleidoscopicos que laberinticos. (ISERNHAGEN
apud ZUBIAURRE, 2000, p. 231).

O espaco urbano oitocentista, em episodios isolados, pode provocar certa

desorientacdo aos personagens, que podem se perder no caos urbano, porém, é algo
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passageiro, uma vez que a ordem sempre se restabelece. Mesmo a mais complexa
cartografia, com seu confuso sistema, inimeros bairros e ruas, apresenta tracados
legiveis no romance do século XIX: “Los personajes se pierden, ocasionalmente, en las
calles de las grandes ciudades, pero siempre logran se orientar nuevamente.”
(ZUBIAURRE, 2000, p.257). Por outro lado, o romance urbano a partir do século XX
mostra uma fragmentacéo, a perda da identidade do individuo na cidade:

La ciudad incomoda, altera el yo. La identidad ya no puede
manifestarse en ella, y por eso se refugia en los margenes, como el
Unico lugar donde todavia se hace posible el ejercicio de la reflexion.
Es certo que la ciudad se visita con espiritu abierto, con curiosidad.
La ciudad atrae, pero también amenaza. La metropoli se convierte,
por tanto, en una hechura envuelta en ilusiones y temores que se
levanta, enigmética e imprevisible, ante el futuro y la lejania.
(PERELS apud ZUBIAURRE, p. 255).

Isernhagen aponta, segundo Zubiaurre, trés aspectos fundamentais, e bem
conhecidos, na representacdo do espaco urbano na literatura: a topografia, a multiddo e

o individuo, o flaneur:

La realidad urbana, entendida o no como caos, se manifiesta en tres
niveles distintos: su geografia o callejero, sus habitantes,
contemplados o no como fenémeno conjunto (la multitud humana), y
sus individuos, a los que la tradicion literaria assigna el cometido de
paseantes solitarios — la figura del flaneur- y, por tanto, de
espectador, m&s o menos dotado, mas o menos imparcial.
(ZUBIAURRE, 2000, p. 257).

A totalidade espacial do romance realista passa por esses trés aspectos. O bom
escritor ndo se contenta em apenas descrever bairros e ruas, por exemplo, em Balzac a
cidade se apresenta “como um ser vivo”, que sobrepde a ordem moral sobre a ordem
geogréfica. Por exemplo, no romance Ferragus, as ruas de Paris personificam o0s vicios

e as qualidades humanas:

Al comienzo de Ferragus, Balzac ofrece de la capital una suerte de
retrato lirico y fisognémico. Se dedica a definir la personalidad de las
diferentes calles, unas deshonradas, infames, otras nobles o,
simplemente, respetables. Pone exemplo de calles asesinas,
trabajadoras, mercantiles. En todas encuentra cualidades humanas.
(SIGAUX apud ZUBIAURRE, p. 260).
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Assim, a representacao da cidade no romance oitocentista caracteriza-se por uma
classificacdo territorial precisa, veridica, das ruas e dos bairros; por uma arquitetura
urbana acrescida de uma geografia do carater — em Balzac, por exemplo, as ruas se
organizam numa distribui¢do moral —, e, por ultimo, por uma estruturagao do espago
citadino em funcdo de diferentes estratos sociais, hd& uma verdadeira sociologia da
cidade no romance: “La gran ciudad ya no es arquitectura o trasfondo paisajistico.
Ahora es, sobre todo, acontecimiento politico y situacion social.” (WHUTHENOW
apud ZUBIAURRE, 2000 p. 261). Ha, portanto, uma orientacéo espacial complementar
e distinta no romance realista: ordem cartografica, ordem moral e ordem social.

A partir da conquista da autonomia do espago urbano no romance oitocentista, a
cidade passa ser suporte de imagens e significacGes na literatura, isto é, a cidade é um
signo que reflete e refrata relagbes historicas e semioses; em outras palavras, a cidade
liga a ordenacdo do mundo estético as ordenaces histdricas reais. Bakhtin (1981, p. 32)

expressa de forma interessante essa ideia ao relacionar signo e ideologia:

Um signo ndo existe apenas como parte de uma realidade: ele também
reflete e refrata uma outra. Ele pode distorcer essa realidade, ser-lhe
fiel, ou apreende-la de um ponto de vista especifico, etc. Todo signo
esta sujeito aos critérios de avaliacdo ideoldgica (isto €: se, verdadeiro,
falso, correto, justificado, bom, etc).

Assim, a leitura espacial e sua representacdo da cidade na literatura colocam-
nos, como bem observa Tania Celestino Macedo (2003, p. 12), “em ruas metaforizadas
e becos de linguagem, estradas de signos que recaem em leituras ideoldgicas, criando
uma nova maneira de ver a ordem humana e social, produtora de uma nocdo de uma
sociedade como um todo”. Com isso, a convengao literaria funciona como produtora de
inimeras imagens e formagoes discursivas.

Outro aspecto importante na consolidacdo da cidade no romance é o surgimento
da multiddo. O adensamento populacional, caracteristica da grande cidade, provoca a
complexidade do enredo romanesco, “tomar a nova experiéncia e coloca-la em forma de
narrativa” (JOHNSON, 2009, p.867). Os romances provincianos, do capitalismo
agrario, por exemplo, de Jane Austen, com enredos simples, personagens fazendo parte
de “comunidades cognosciveis”, ddo lugar a romances, nos quais, a presenca da
multiddo, de “comunidades incognosciveis”, acarreta um motor narrativo complexo,

motivado pelas interagcdes entre estranhos.
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A manifestacdo da multiddo no romance realista, segundo Zubiaurre (2000,
p.262), ndo é gratuita e incontrolavel: “Existen ciertos barrios y, sobre todo, ciertas
horas, en que las calles, atadas, como sus habitantes, a determinadas convenciones
sociales, se llenan de transeuntes. ”. Geralmente, a multiddo aparece no romance, Como
uma confusdo momentanea, uma restricdo temporal e espacial, como, por exemplo, a
saida de trabalhadores de um fabrica em determinado horério ou as compras de natal
numa rua comercial movimentada. A presenca da multiddo no romance justifica-se —
para além da complexidade e dos encadeamentos narrativos que provocam no enredo 0s
encontros inesperados —, por fatores de ordem temporal, espacial e social. Por exemplo,
no romance La Regenta (1885), de Clarin, a cena em que a personagem Ana Ozores

volta de um passeio:

[...] atraviesa un barrio popular en su hora punta, cuando los obreros
salen del trabajo. Con ello se justifica el bullicio, que el lector sabe
pasajero (restriccién temporal), sujeto a una zona determinada de la
ciudad (restriccion espacial) y consecuencia de una norma y horarios
sociales. (ZUBIAURRE, 2000, p.262).

O tipo social, a figura de sondagem do espaco na metropole € o flaneur. Ele
percorre as ruas, mesclando-se com a multiddo urbana, mas ndo se confunde com ela,
em nenhum momento, luta por conservar sua identidade. O flaneur € um ocioso por
exceléncia, isso o diferencia dos que caminham com algum proposito, ele reline em si
tracos do individuo anénimo, do burgués da cidade grande, do detetive, que resolve dar
utilidade pratica a sua ociosidade e as suas observacgdes visuais a respeito dos habitantes
da rua, olheiro privado.

No romance L Education Sentimentale (1869), de Flaubert, 0 personagem
principal, Frédeéric € o pioneiro do flaneur; um rapaz ocioso que vagueia pelas ruas de
Paris sem pressa nem objetivo, olhando, vendo, refletindo: “Frédéric ¢ talvez o mais
refinado amante de vitrines da historia da literatura [...]. Ele é constantemente distraido
por lojas, lojinhas, restaurantes e pequenas travessas.” (JOHNSON, 2009, p.878).

O flaneur na literatura oitocentista possui uma atitude ofensiva, é atraido pela
multid&o, quer banhar-se nela e conquista-la. Esta ideia fica clara no poema em prosa,

Les Foules, no livro, Spleen de Paris, de Baudelaire (1995, p.34):

I n"est pas donné a chacun de prendre un bain de multitude: jouir de
la foule est un art; et celui-la seul peut faire, aux dépens du genre
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humain, un ribote de vitalité, a qui une fée a insufflé dans son berceau
le golt du travestissement et du masque, la haine du domicilie et la
passion du voyage.

Baudelaire e o escritor norte-americano, Edgar Allan Poe, por exemplo,
representam uma corrente positiva diante do fendbmeno da metrépole, a ideia de
modernidade que se estava iniciando, a cidade € vista como espaco de sociabilidade e
progresso. No conto de Poe, “O homem na multiddo”, uma voz, a do narrador, conta
como numa noite de outono, num café, “espreitando a rua pelas esfumagadas vidragas”,
sentiu fascinacdo e atracdo pela rua. O narrador-personagem em tom confiante conta o
que observa da multiddo através dos vidros, descreve 0s andbnimos transeuntes, certo de
poder decifrar, por meio da leitura dos sinais que percebe nas vestimentas e nos gestos,
a procedéncia e o destino de cada individuo da multiddo compacta e caudalosa. No fim,
ele, como um homem da multiddo, desaparece em seuturbilhdo.

Portanto, o flaneur do romance oitocentista se sente atraido pelo caos urbano e
desorientador, enfrenta a multidédo e, em geral, apesar das sensacdes desconcertantes,
ndo perde sua identidade. J&, na narrativa do século XX, o flaneur demonstra uma
atitude defensiva, se declara impotente, sente o desejo de fugir da multidao, tanto fisica
qguanto moralmente. A cidade, ja ndo € o lugar de uma experiéncia positiva e
aconchegante, o personagem perde, quando esta dentro do turbilh@o urbano, sua prépria
identidade. Nesta perspectiva, Zubiaurre (2000, p. 272-273) comenta:

El paseante solitario que se enfrenta con la multitud y, en general,
con todas las neuvas sensaciones que brotan del entorno urbano,
conserva intacta, en la ficcion decimondmica, su identidad, frente a la
sintoméatica disolucién del yo retratada una y outra vez en la
narrativa moderna y contemporanea.

De maneira geral, a cidade oitocentista é representada de forma eufdrica, a
narrativa se processa pela perspectiva da possibilidade do progresso. No entanto, Willi
Bolle, no seu artigo “Da Metrépole Berlim para a megacidade de Sao Paulo”, cita um
trecho importante do estudo de Walter Benjamin sobre Paris, “Capital do Século XIX”,
que define a modernidade ao mesmo tempo que langa um diagndstico sobre a

representacdo da cidade no século XX:

O século XIX ndo soube corresponder as novas possibilidades
tecnoldgicas com uma nova ordem social. Assim, prevaleceram as
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mediacdes enganadoras do velho e do novo, que eram o termo de suas
fantasmagorias. O mundo dominado por essas fantasmagorias é — com
uma palavra chave por Baudelaire — a modernidade. (BENJAMIN
apud BOLLE, 2012, p. 185)

Assim, a modernidade é um processo mal resolvido que retine as discrepancias
entre as alentadoras perspectivas de melhoria anunciadas pelo progresso da técnica e a
persisténcia dos enormes problemas sociais. Portanto, 0 século XX projeta uma cidade

que corresponde as contradi¢Bes do processo de modernidade.
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3.2 Complexidade urbana em Fortunata y Jacinta

3.2.1 O cronotopo madrileno

O tempo e 0 espaco sdo duas categorias fundamentais da narrativa, ja foram
objetos de estudos, como o de Gérard Genette (1930), em O discurso da narrativa, que
criou uma terminologia a qual se tornou classica para o estudo do tempo e do
romancista e dramaturgo brasileiro, Osman Lins (1924-1978), em sua tese de doutorado
Lima Barreto e o espago romanesco, transformada em livro posteriormente, sobre o
espaco na narrativa. No entanto, foi Bakhtin — no inicio do século XX - quem melhor

relacionou estas duas categorias, suas correspondéncias muatuas, seus temas e simbolos.

No ensaio “Formas do tempo ¢ de cronotopo no romance”, do livro Questdes de
literatura e de estética (2002), Bakhtin analisa o cronotopo artistico-literario,
percorrendo diferentes épocas, da literatura grega até o romance russo do século XX,
passando por Dante, Rabelais, Rousseau e Goethe.

De acordo com Bakhtin (2002, p.211), cronotopo constitui uma categoria, na
qual espaco e tempo se fundem de forma indissolGvel, com o tempo atuando como

“quarta dimensao do espago’:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui 0 tempo
condensa-se, comprimi-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio
espaco intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e da
historia. Os indices do tempo transparecem no espago, e 0 espago
reveste-se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento de
séries e a fusdo de sinais caracterizam o0 cronotopo artistico.
(BAKHTIN, 2002, p.211).

Bakhtin reconhece, além da literatura, a solidariedade do tempo e do espago no
mundo real, influenciado pela teoria da fisica einsteiniana: “Esse termo ¢ empregado
nas ciéncias matematicas e foi introduzido e fundamentado com base na teoria da
relatividade (Einstein).” (BAKHTIN, p. 211, 2002).

Na ficcdo narrativa, Bakhtin exemplifica a conex@o tempo e espaco na obra Dom
Quixote, na qual, na visdo globalizante de Cervantes, o0 espaco terrestre e a histéria

humana sdo inseparaveis, dando sua intensidade e materialidade ao tempo histérico.
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Entre as diferentes manifestacdes cronotopicas em Dom Quixote, Bakhtin (2002, p.350)

menciona a estrada:

No limiar dos séculos XVI e XVII, é Dom Quixote que vai para a
estrada para encontrar nela toda a Espanha, desde o for¢ado que anda
nas galés, até o duque. Esta estrada ja € profundamente intensificada
pelo transcurso do tempo historico, pelas marcas e pelos sinais da sua
marcha, pelos indicios da época.

No entanto, a conexdo espago-tempo ndo é reciproca, hd uma subordinacdo do
espaco ao tempo. Na narrativa € o tempo que dinamiza o espaco, a descri¢do, a narracao
como um todo. Esta caracteristica do cronotopo artistico fica evidente no romance
Fortunata y Jacinta, na medida em que o espaco urbano, Madri, é produto da histéria; o
tempo da historia situa-se no periodo em que a contraditdria burguesia espanhola da
mostras de que vai transformar o modo de ocupacéo dos espacos na cidade.

O cronotopo destacado por Bakhtin é o da histéria. A historia dos modos de
vida, das sociedades, dos costumes, das instituicdes. Ele traga uma oposic¢do entre o
tempo historico, natural, que é o “entrelagamento do que ¢ histérico, social e pablico
com o que € particular e até mesmo puramente privado, de alcova [...]” (BAKTHIN,
2002, p. 352) e o tempo na literatura, tempo da materializacdo do histérico, das
contradi¢cdes socioeconémicas. Assim, é o tempo histérico que mais nos chama a
atencdo na obra de Bakhtin, a visdo e representacdo deste na obra literaria.

Os grandes romancistas, segundo o tedrico russo, sdo aqueles que representam o
movimento historico na sua relacdo com a transformacédo do espaco terrestre. Essa ideia
fica clara no livro Estética da criacdo verbal, no qual Bakhtin, ao analisar o tempo € o
espaco nas obras de Goethe, afirma que o cronotopo espaco-tempo perpassa toda a obra
do escritor alemdo, como todo cléssico, na qual é cronotopo auténtico:

No romance [Goethe], o mundo todo e a vida toda sdo apresentados
em um corte da totalidade da época. Os acontecimentos representados
no romance devem abranger de certo modo toda a vida de uma época.
Nessa capacidade de abranger o todo real esta a sua essencialidade
artistica. Pelo grau dessa essencialidade e, consequentemente, pela
significacdo histdrica, os romances sdo muito diversos. Dependem,
antes de tudo, do grau de penetracdo realista nessa integridade real do
mundo, da qual se abstrai a essencialidade enformada no todo
romanesco. (BAKHTIN, 2010, p. 246).
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No artigo “Chronotopies romanesque: Germinal”, o critico francés Henri
Mitterand elabora de maneira didatica as formas do cronotopo bakhtiniano: cronotopo
cultural, de género, de sub-género ou espécie, cronotopo da obra e cronotopo temaético.

Sobre as formas do cronotopo, Mitterand (1990, p.93) expde:

L élaboration du modéle chronotopique est donc au coeur de la
pensee esthétique et critique de Bakhtine. [...]. Son explotation peut
vivifier la sémiétique et plus extensivement la poétique romanesque,
bien au-dela de cet espace idéologique. Il convient maintenant d’en
bien dégager les hiérarchies internes, les niveaux et les formes, pour
autant que la polysémie du terme chronotope, dans nos deux ouvrages
de référence, rende possible une classification.

O cronotopo cultural, segundo Mitterand, é o emprego geral do conceito.
Assim, Bakhtin ao andlisar o cronotopo em Rabelais, demonstra que, de maneira geral,
0 cronotopo no escritor francés designa todo universo humano de uma época (tempo) e
lugar (espaco): o Renascimento. Em Pantagruel, Rabelais revela um cronotopo cultural,
da existéncia humana renascentista, ilimitada e universal. Sobre o ambiente cultural

renascentista e a influéncia em Rabelais:

NOs encontramos uma vizinhanga direta da morte com o riso, com a
comida, com a bebida, com a licenciosidade sexual, em outros
representantes do Renascimento: Boccacio (no conjunto de uma
novela e no material de novelas diversas); Pulci (imagem dos mortos e
do paraiso durante a batalha de Roncisvalle; Margutto, prefiguracao
de Panurgo, morre de rir); e Shakespeare (nas cenas a Falstaff dos
coveiros engracados em Hamlet, o porteiro bébado e brincalhdo em
Macbeth). As semelhancas se explicam pela unidade da época e pela
comunidade das fontes e tradi¢Ges, as divergéncias, pela amplitude e
plenitude da elaboragdo destas vizinhangas. (BAKHTIN, 2002, p.
310).

O cronotopo de género apresenta caracteristicas que determinam um género em
relacdo ao tratamento do tempo e do espaco. Por exemplo, o idilio constitui um
cronotopo ciclico marcado pela natureza, pelo tempo familiar, convencional, da vida
pastoril, o “amor, 0 nascimento, a morte, 0 casamento, o trabalho, a comida e a bebida,
as idades — esses sdo os fatos reais basicos da vida idilica.” (BAKHTIN, 2002, p.334).

O cronotopo organiza um conjunto de obras de um determinado género, que

configura o cronotopo de sub-género, segundo Mitterand. A novela de cavalaria e a
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picaresca sdo exemplos desse cronotopo, onde 0 espaco e 0 tempo se enchem de vida
numa relagdo essencial do herdi com o seu destino. Na novela de cavalaria, 0 mundo

maravilhoso se encontra com o tempo da aventura, segundo Bakhtin (2002, p. 269):

O her6i do romance de cavalaria lanca-se as aventuras como se
estivesse em seu elemento natural, para ele o0 mundo existe apenas sob
o signo do maravilhoso “de repente”, essa ¢ a condicdo normal do
mundo. [...] 0 acaso tem o atrativo do maravilhoso e do misterioso, ele
se personifica na imagem de fadas boas e mas, de magicos bons e
maus, ele fica a espreita nos bosques, nos castelos encantados, etc.

Os cronotopos de género e sub-género podem se combinar e interagir dentro de
uma obra, criando uma “formule chronotopique dune oeuvre” (MITTERAND, 1990,
p.94). Dom Quixote é um exemplo de interagdo de cronotopos numa mesma obra —
dialogismo de cronotopos —, no romance ¢ “caracteristico o cruzamento parddico do
cronotopo do ‘mundo estrangeiro maravilhoso’ dos romances de cavalaria com a
‘grande estrada do mundo familiar’ do romance picaresco.” (BAKHTIN, 2002, p. 280)

Bakhtin segue a linha diacrénica ao analisar o cronotopo na literatura ocidental.
O tedrico dedica a maior parte do ensaio a literatura do periodo classico e renascentista.
No entanto, no capitulo “Observacdes finais” analisa as manifestacdes cronotdpicas na
literatura moderna. Nos chama a atencdo o valor avaliativo-emocional do cronotopo:
“Em arte e em literatura, todas as defini¢des espago-temporais sdo inseparaveis umas
das outras e sdo sempre tingidas de um matiz emocional.” (BAKHTIN, 2002, p.349).
Bakhtin discute uma série de temas ou motivos espaco-temporais comuns em Varios
autores: a estrada, o castelo, o saldo-sala de visita, a soleira. Sao cronotopos tematicos
que entram como elementos constitutivos dos assuntos no romance. No entanto, bem
observado por Mitterand, o cronotopo da estrada, nas analises de Bakhtin, além de

aportar aspecto conteudistico, interfere na estrutura interna do romance:

Le motif de la route, en particulier, lui permet de construire une
brillante démonstration sur le roman grec, et de remonter par
consequente du chronotope thématique jusqu'au chronotope
structurel. Il montre en effet que le chronotope de la route induit tout
un systéme de présuppositions, qui fournit au roman d"aventures sa
structure spécifique: la route ne se concgoit que comme lieu de
I"itinéraire, avec ses péripéties et ses rencontres, son programme
préconstruit de parcours, d obstacles, de victoires ou d"échecs sur le
temps et sur la distance. (MITTERAND, 1990, p. 95).
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Bakhtin (2002), ao relacionar esses temas e motivos, enfatiza sua temporalidade
e, consequentemente, sua dimensao historica.

Para atingir os objetivos deste trabalho, ficaremos restritos a poética narrativa
em relacdo ao espaco ideoldgico, procurando sistematizar a relacdo espago-tempo
dentro da dimensao histdrica e social do romance Fortunata y Jacinta. Como ocorre a
materializacdo do tempo no espaco do romance, a cidade de Madri?

Os grandes romancistas do século XIX compreenderam a solidariedade entre
tempo e espaco no romance. Flaubert, por exemplo, “est emplie d’observations et
d’interrogations sur le difficile amalgame des moments et des lieux, des durée et des
étendues.” (MITTERAND,1990, p. 96). Pérez Galdds, na Literatura Espanhola, ndo foi
diferente, a relagdo tempo-espaco em Fortunata y Jacinta se caracteriza por articulagdes
composicionais e ideoldgicas.

A Madri de Fortunata y Jacinta se apresenta como uma estrutura adequada a
criagdo de um universo amplo, denso e profundo, pois, como bem observa o
personagem Juanito Santa Cruz, “Madrid que parece grande, es muy chico, es una
aldea.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 79). A cidade é mais do que mimese da
geografia madrilena; ali esta toda a Madri oitocentista, apesar de o tempo da diegese se
desenvolver entre dezembro de 1869 e abril de 1876. O romance se divide em quatro
partes, sendo que as partes I, Il e IV ocorrem num espaco reduzido de Madri, em torno
da Plaza Mayor. O proprio narrador chama esse espaco de “rifion de Madrid” (PEREZ
GALDOS, 2007, |, p. 246).

A Plaza Mayor, na regido central de Madri, representa um marco circular no
romance, pois Fortunata conhece Juanito na Calle Cava de San Miguel, vizinha da
praga, — evento fundamental da narrativa —, e retorna a esse mesmo lugar no final do
romance para dar a luz ao filho de Juanito e morrer. De acordo com 0 minuncioso
estudo de Juan Antonio Cabezas, citado por Olga Kattan (1970-71, p. 564) a Madri de
Fortunata y Jacinta:

Va de una tienda de aves y huevos, otra de bayetas y panos del Reina,
en los soportales de la Plaza Mayor, a la casa de Don Baldomero
Santa Cruz en la Plaza de Pontejos, del Arco de Cuchilleros, en la
Cava de San Miguel, al Arco de San Ginés, las calles de Hileras,
Mayor y San Cristébal, hasta la Puerta del Sol y sus aledafios.

Os personagens que ndo pertencem ou saem desse espago central no romance,
segundo o narrador, séo tratados como forasteiros ou exilados em Madri. Fortunata
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muda-se para Puerta de Moros, na Calle de Tabernillas, sob os cuidados do novo
protetor, Feijoo, para o narrador um lugar a parte de Madri: “/...] para los madrilerios
del centro es donde Cristo dio las tres voces y no le oyeron. Es aquel barrio tan
apartado que parece pueblo.” (GALDOS, 2007, 11, p. 105). Barbarita, m4e de Juanito,
que sempre viveu na Calle Pontejos, refere-se ao novo bairro Salamanca, na regido
norte de Madri, como “campo”. Dofia Lupe de los Pavos, personagem pertencente a
pequena burguesia, muda-se do bairro de Salamanca para Chamberi, mais perto do setor
da Plaza Mayor, com o intuito de aproximar-se do circulo da alta sociedade. Mesmo
quando a acdo se passa fora da regido da Plaza Mayor, o pensamento dos personagens

se volta para ela:

Cuando Fortunata se encuentra recluida en la Micaelas, asi como
durante el viaje de novios de Jacinta y Juanito, el narrador pocas
veces olvida que los nuevos parajes o ciudades funcionan, mas que
nada, en relacion con el principal nucleo ciudadano. Incluso en su
luna de miel, el pensamiento de Jacinta nunca se aleja del Madrid
donde Juanito ha cometido un sinfin de fechorias: asi el eje del
escenario sigue intacto. (LOPEZ-LANDY, 1979, p.107).

Em Fortunata y Jacinta ocorre, como afirma Bakhtin (2002, p. 211), “[...] a
fusdo dos indices espaciais e temporais num todo compreensivo e concreto.”. A
impressdo que temos ao ler o romance é de que abarca um tempo e um espaco amplos,
haja vista o tamanho da empreitada de Pérez Gald6s, mais de mil paginas em dois
tomos. No entanto, a maioria dos acontecimentos narrativos ocorre num espago
reduzido, os arredores da Plaza Mayor, e num tempo cronoldgico limitado, de 1869 a
1876. A técnica artistica galdosiana faz com que se rompam as barreiras do tempo em
um cenario reduzido, resultando na ideia de Bakhtin de amplitude do tempo que induz a
extensdo do espago: “[...] os indices do tempo transparecem no espago, € O €Spaco
reveste-se de sentido e ¢ medido com o tempo.” (BAKHTIN, 2002, p. 211).

A destreza artistica de Pérez Galdos funciona do seguinte modo: antes do
encontro de Juanito Santa Cruz e Fortunata na Cava San Miguel, acontecimento que
marca o inicio da trama narrativa, o narrador-testemunha se reporta ao passado das
familias Santa Cruz e Arnaiz, que simbolizam a ascensdo da burguesia comercial
madrilena. Ao mesmo tempo descreve o0s anos de transformacdes social e econémica na
Madri da primeira metade do século XIX. Casalduero (1951, p. 107) explica esta parte

do livro assim:
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Decenas de afios estan en el libro para mantener el equilibrio con el
apretado, denso y reducido espacio en que las figuras colosales se
mueven. En ese recinto reducido por esa Plaza Mayor, por ese
espacio limitado y angosto, siempre igual a si mismo, pasa el tiempo
gue todo lo cambia. Una forma fija que ahoga y constrifie, esa Plaza
Mayor creada por el hombre, ese Madrid, y atravesandola de parte a
parte el tiempo que hace la Historia. Tiempo y espacio pesan lo
mismo en la balanza, dispuesta a cada instante a registrar el menor
cambio.

O cronotopo madrileno resulta ser a propria historia espanhola oitocentista.
Madri em Fortunata y Jacinta, nos mostra todo o universo humano de uma época e
lugar: a ascenséo e a consolidacdo da classe burguesa. Por exemplo, o capitulo Il, Parte
|, “Santa Cruz y Arnaiz: Vistazo historico sobre el comercio matritense”, apresenta a
familia Santa Cruz, da alta burguesia, como simbolo desse processo, € 0s que vivem em
sua Orbita.

O narrador faz uma correlacéo entre a ascensdo econémica dos Santa Cruz e 0s
principais eventos historicos da Espanha oitocentista. A familia representa uma classe
que prospera de modo problemético até consolidar-se em meados do século XIX. O
mais antigo dos Santa Cruz y Arnaiz, como recorda o personagem Gordo Arnaiz, foi:
“[...] aquel Matias Trujillo que tuvo albarderia en la calle de Toledo alla por los
tiempos de motin de capas y sombreros.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 125). A
referéncia histérica a revolta de Esquilache ndo é em vao, pois alude ao inicio do
confronto entre progresso econdmico e tradicionalismo ideoldgico, que marcard o
liberalismo espanhol.

Ainda nesse capitulo, Pérez Galdds desvenda os mecanismos que formaram uma
potente oligarquia mercantil-financeira em Madri, que alcangaria na segunda metade do
século XIX certa estabilidade econdmica, apesar dos anos turbulentos do Sexénio
Democratico. As familias Santa Cruz e Arnaiz se unem pelo casamento de D.
Baldomero Santa Cruz e Barbarita Arnaiz, pais de Juanito Santa Cruz. O pai de D.
Baldomero, Baldomero I, avd de Juanito, foi o iniciador do negécio da familia: “Don
Baldomero Santa Cruz era hijo de otro D. Baldomero Santa Cruz que en el siglo
pasado tuvo ya tienda de pafios del Reino en la calle de la Sal [...] ” (PEREZ GALDOS,
2007, I, p. 118). D. Baldomero Il, pai de Juanito, herda o negdcio familiar em 1848,
data significativa, pois, nesse ano deflagraram revolugdes de cunho social e nacionalista

em varias cidades europeias, inclusive em Madri, apesar de modestamente:
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El 26 de marzo [1848] se produce un levantamiento auspiciado por
sectores demdcratas y republicanos que encauzan el descontento
popular por la degradacion de los niveles de vida y, en concreto, por
la cuestion apremiante del pan; se forman barricadas,
generalizandose la lucha entre guarnicion militar y las capas
populares de los barrios del sur de Madrid. (BAHAMONTE MAGRO;
TORO MERIDA, 1978, p. 51).

Um ano ap6s assumir os negécios da familia, D. Baldomero Il progride
incessantemente, auxiliado por medidas do governo — como a reforma de impostos de
1849 — que abriram o mercado espanhol aos géneros europeus: “la reforma arancelaria
lanz6 a D. Baldomero II a mayores empresas.” (PEREZ GALDOS, 2007, 1, p. 120).
N&o podemos esquecer de que o casamento de Baldomero Il e Barbarita acontece na
época da politica de desamortizacdo que transformou a Madri dos anos de 1830 com a
derrubada de conventos e a criacdo de parques, bairros e ruas. O narrador capta esse
momento: “/...] fue preciso que todo Madrid se transformase; que la desamortizacion
edificara una ciudad nueva sobre los escombros de los conventos [...]” (PEREZ
GALDOS, 2007, 1, p.148).

A concretizacdo de lagos amorosos no romance coincide sempre com 0s avances
liberais mais significativos. O casamento de Baldomero Il e Barbarita marca a
consolidacdo do processo liberal na Espanha. A fala do comerciante, Gordo Arnaiz,
irmdo de Barbarita, manifesta o espirito liberal que dominava a economia e a politica da
Madri dos anos de 1830 e 40:

[...] habia oido muchas veces a los economistas que iban de tertulia a
casa de Cantero, la célebre frase laissez aller, laissez passer. [...] los
grandes problemas se resuelven por si mismos [...]. La naturaleza se
cura sola; no hay mas que dejarla. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p.
144).

A loja do Gordo Arnaiz — La tienda de Filipinas, especializada em tecidos —, foi
a mais afetada pelas grandes mudangas econdmicas do regime, principalmente pela
abertura do mercado espanhol aos produtos europeus: “Madrid se inundaba de géneros
a precio mds bajo [...] " (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 152). A experiéncia do cunhado,
Baldomero 11, no mesmo setor comercial, venda de tecidos, por outro lado, estd marcada
pela estabilidade e pela prosperidade socioecondmica; tanto € assim que em 1868

resolve se retirar do comeércio e entregar os negécios a dois jovens parentes, “los
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chicos”. A partir desse momento, passa a viver de renda: “/...J retirose de los negocios
con un capital sano y limpio de quince millones de reales /...]” (PEREZ GALDOS,
2007, 1, p.119). A atitude de Baldomero Il reflete uma mudanca de mentalidade da
burguesia comercial-financeira madrilena, que abandona parte de suas
responsabilidades e compromissos com a industria nacional para investir em ganhos
mais atraentes no mercado especulativo, por exemplo, na Bolsa de valores. Sobre isso
Bahamonde Magro (1978, p. 34-35) afirma:

[...] Madrid engloba en su seno a la burguesia especuladora, que no
solamente pone en funcionamiento una serie de mecanismos
econdmicos para canalizar el ahorro de la pequefia y mediana
burguesia local hacia sectores no industriales, sino que va a
transmitir una determinada mentalidade econdmica, que las capas
medias haran suya: el gusto por la inversion segura, sin riesgos, es
decir, la atraccién por la seguridad de la Deuda Publica y por las
rentas urbanas”.

Entretanto, se por um lado, o narrador-testemunha pde em evidéncia o dificil
processo de consolidagdo econdmica e social da familia Arnaiz, incapaz de adaptar-se
as mudancas do setor comercial, em 1871, com o casamento do herdeiro dos Santa
Cruz, Juanito, com a filha dos Arnaiz, Jacinta, a média burguesia — representada pelos
Arnaiz — alcanga o maximo ponto de aspiragdo. O matrimonio de Juanito e Jacinta
revela a definitiva unido socioecondmica e politica da nova oligarquia burguesa da
Restauracdo e a afirmacdo histdrica do protagonismo desse novo grupo social.

No terceiro capitulo, Parte I, o narrador apresenta Estupifid, um ex-funcionario e
ex-comerciante da familia Arnaiz, que agora é uma espécie de agregado dos Santa Cruz.
Com Estupifia, o narrador tenta a inclusdo da totalidade do tempo-espaco na Madri
oitocentista, uma vez que por meio desse personagem tomamos conhecimento de
acontecimentos histéricos a partir da experiéncia do ancido. Sobre Estupifia, o narrador

afirma:

En 1871 conoci a este hombre, que fundaba su vanidad en haber visto
toda la historia de Espafia en el presente siglo. Habia venido al
mundo en 1803[...] Una sola frase suya probara su inmenso saber en
esa historia viva que se aprende con los 0jos.

—ViaJose | como le estoy viendo a usted ahora.

— Que si vi entrar a Maria Cristina... Hombre, si eso es de ayer...
Para completar su erudicion ocular, hablaba del aspecto que
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presentaba Madrid el 1 de septiembre de 1840, como si fuera cosa de
la semana pasada. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 165-166).

Assim, o tempo contribui para a ampliagdo do espaco, em razdo da minuciosa
apresentacdo de pormenores genealdgicos, historicos e sociais que ocorrerem muito
antes dos episddios que o narrador desenvolve na trama narrativa que compreende o
periodo de 1869 a 1876.

Segundo Lopez-Landy (1979, p.109), a técnica galdosiana capaz de criar a
impressdo de um universo narrativo total, amplo, a partir de um espaco reduzido, se

baseia em cinco procedimentos basicos:

(1) La detallada cronologia de los sucesos, (2) la maltiple perspectiva
temporal, (3) la secuencia narrativa no lineal, sino en forma de
distintas escenas fundidas y entrelazadas, (4) la incorporacion de la
historia a lo ficticio, y (5) las repetidas alusiones a sucesos y &mbitos
coetaneos de lo entonces presentado directamente.

A partir desses procedimentos, da materializagdo do espaco no tempo, a Madri
de Fortunata y Jacinta adquire grandes proporgoes.

3.2.2 Madri: do centro a periferia em Fortunata y Jacinta

A Madri de Fortunata y Jacinta ndo se trata apenas de uma realidade geografica
preexistente, nem pode ser considerada apenas como cenario ou pano de fundo para 0s
personagens. A obra marcou o apice da estruturacdo da cidade na literatura espanhola,
haja vista que Madri alcanca uma qualidade organica, uma funcdo estrutural e uma
relacdo com a forma literaria ainda inéditas no romance espanhol, a cidade como
actante. Segundo Zubiaurre (2000, p. 28):

El espacio puede perfectamente crearlo el prdprio personaje y éste
muchas veces el encargado de introducir de forma plausible nuevos
panoramas y de clausurar o, al menos, suspender temporalmente
escenarios caducos. Quiero decir esto, pues, que el espacio no es
necesariamente anterior al personaje, sino que puede manifestarse a
la vez que él.

Assim, 0 cenario urbano e 0s personagens em Fortunata y Jacinta aparecem

inseparaveis, a cidade cria 0s personagens e estes criam uma Madri. A principal
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caracteristica da Madri gadosiana é a organizacdo do espaco urbano a partir das
experiéncias dos personagens, a cidade em si € uma metafora do drama humano, uma
espacializacdo dos conflitos e possiveis resolugdes. Portanto, fica claro que a cidade ndo
existe em Fortunata y Jacinta independente do carater e das condi¢Bes socioeconémicas

dos personagens. Segundo Lépez-Landy (1979, p. 98-99), o intuito de Pérez Galdds era:

[...] reproducir la totalidad de lo circundante, le lleva a examinar los
diversos ambitos madrilefios; y no s6lo con un intento de anélisis
fragmentario, sino de intima e inequivoca vinculacién entre unos y
otros. La presentacion de dos &mbitos tan dispares como el de la alta
burguesia y el de la pobreza, por ejemplo, cobra nueva significacion
socioldgica y artistica al presentarse como parte de un mundo total y
vinculado por tenues lazos de intereses personales.

O espaco urbano no romance, de forma abrangente, é formado por um eixo
centro-norte, sendo que a acdo se desenvolve prioritariamente na parte central de Madri.
No centro, encontra-se a regido da Plaza Mayor, de suma importancia para a trama, uma
vez que a histéria comeca e termina nela, num movimento circular. Além de cenério do
encontro seminal de Fortunata e Juanito na Cava de San Miguel, a Plaza Mayor, de
certa forma, apresenta uma polaridade social que marca o romance, como observa o

critico americano Farris Anderson (1999, p. 90):

The Plaza Mayor, in turn, becomes an interface between the pueblo
and the comfortable mercantile bourgeoisie. The pueblo and pueblo-
oriented small businesses occupy the west and southwest sides of
Plaza and surrounding streets, principally the Cava de San Miguel,
Plazuela de Cuchileros, and calle de Cuchilleros. The other side of
the Plaza Mayor and the streets that extend east-ward to the Plaza de
Pontejos are dominated by the comfortable bourgeoisie and dry goods
business.

Assim, a Plaza Mayor ocupa um lugar central na estrutura social da cidade, e
Pérez Galdds faz da area em torno da Plaza Mayor matéria novelable, funde sua visao
social da cidade as técnicas formais da narrativa, brindando a praga como centro da
organizacdo do grande romance de Madri: Fortunata y Jacinta. A praga exerce uma
certa atracdo em relagdo ao movimento dos personagens, como Sse nota no capitulo
“Viaje de los novios”, Parte |, dedicado a lua de mel de Juanito e Jacinta, no qual os
dialogos do casal apontam para acontecimentos que ocorreram “alrededor de la Plaza
Mayor”.
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A técnica espacial — que reduz, restringe, para tornar o todo compreensivel —,
caracteristica do romance realista oitocentista, € aplicada por Pérez Galdds em relagdo a
regido da Plaza Mayor. A partir de um espaco reduzido, cria uma sensacao de totalidade
ao povoar o romance com aproximadamente 150 personagens, provocando uma
“apariente contradiccion entre la reducida geografia urbana y la amplitude del mundo
que en la misma se presenta.” (LOPEZ-LANDY, 1979, p.107). A criaco de pequenos
universos sociais, muito presentes em Fortunata y Jacinta, também cria a impresséo de
amplitude.

Sendo assim, o universo ficcional de Fortunata y Jacinta fica completamente
integrado por meio de varios pequenos ambitos sociais, que no seu conjunto formam
uma imagem totalizante da sociedade madrilena. A personagem Barbarita Arnaiz, mae
de Juanito, chama de “campo”, os bairros que se encontram fora da regido central da
cidade, como o recente bairro de Salamanca. Assim, para efeitos deste trabalho,
chamamos de centro o ambito da Plaza Mayor — Calle Cava de San Miguel, Puerta del
Sol, Plaza Pontejos —,visto que é o local de maior presenca espacial no romance, e
trataremos de periferia os bairros, ruas ¢ localidades da regido norte — Salamanca e
Chamberi — e sul — Lavapies, La Corrala e Puerta de Moros — da cidade.

Fortunata € um dos personagens que mais se movimenta na Madri de Fortunata
y Jacinta. Como ja foi dito, na Calle Cava de San Miguel, ao lado da Plaza Mayor,
Fortunata conhece Juanito em dezembro de 1869, e, nesse mesmo lugar, em 1876, da a
luz e morre. O movimento circular de Fortunata — distanciamento da e retorno a Cava
de San Miguel — comeca logo na Parte I do livro quando a moga ¢ expulsa de sua regidao
natural madrilena, a Plaza Mayor, para outros bairros de Madri, passando por diversas
moradias em busca da felicidade (casa dos Rubin, Convento das Micaelas, Puerta de
Moros). Suas andangas caracterizam um verdadeiro exilio, pois ela nunca se sente em
casa, tem saudades da regido da Plaza Mayor.

Fortunata, depois da primeira etapa de seu relacionamento com Juanito, chega a
prostituir-se antes de encontrar Maximiliano Rubin, que se apaixona por ela e a pede em
casamento. Com o intuito de ser uma mulher honrada, Fortunata aceita o pedido, apesar
de ndo se sentir atraida por Maxi Rubin. Mas a familia Rubin s6 aceitaria 0 casamento
caso Fortunata passasse uma temporada no Convento das Micaelas para purificar-se, ou
melhor, para enquadrar-se as regras da sociedade. Fortunata aceita a prova e passa seis

meses exilada nesse Convento.
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O narrador apresenta o duplo retrato do convento em dois capitulos da Parte II:
“Micaelas por fora” e “Micaelas por dentro”. No primeiro, apresenta a situagdo
geogréfica e a descricdo arquitetbnica do Convento, além da localizagdo de outros
institutos religiosos na Madri da época, quase todos foram obrigados a deixar o centro
de Madri devido ao processo de desamortizagdo promovido no inicio do século. O
segundo capitulo mostra as regras internas de convivéncia e, principalmente, as técnicas
de “lavagem cerebral” praticadas pelas religiosas.

O convento das Micaelas é uma instituicdo religiosa de correcdo de mulheres,
representa — de forma espacial reduzida, porém com um simbolismo amplo— o papel da
mulher na sociedade espanhola da época. Funciona como um presidio disfarcado de
centro religioso de “resgate espiritual” de mulheres que se desviam das convencoes

sociais. Esta cena exemplifica a ideia de prisdo no convento:

Las recogidas dividianse en dos clases, una llamada las Filomenas y
otras las Josefinas. Constituian las primera, las mujeres sujetas a
correccion; la segunda componiase de nifias puestas alli por sus
padres, para que las educaran, y mas comiunmente por madrastas que
no querian tenerlas a su lado. Dicho se estd que Fortunata pertenecia
a la clase de las Filomenas.[...] El madrugar era uno de los mejores
medios de disciplina y educacion empleado por las madres, y el velar
a altas horas de la noche una mala costumbre que combatian con
ahinco, como cosa igualmente nociva para el alma y para el cuerpo.
Por eso, la monja que estaba de guardia pasaba revista a los
dormitorios a diferentes horas de la noche, y como sorprendiese
murmullos de secreteo, imponia severisimos castigos. (PEREZ
GALDOS, 2007, 1, p. 605).

A localizacdo do convento Micaelas no extremo norte de Madri, em Chamberi,
onde “/...] las rarificaciones de poblaciones aumentan en términos de que es mucho
mas extenso el suelo baldio que el edificado.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 592),
reforca a ideia de exilio de Fortunata.

Fortunata ap0s sair do Convento das Micaelas se casa com Maximiliano Rubin e
passa a morar, ela também, na casada tia dele, Dofia Lupe de los Pavos: “la cual vivio
primero en el barrio de Salamanca y después en Chamberi.” (PEREZ GALDOS, 2007,
I, p.450). Para Fortunata, a vida na casa de Dofia Lupe ndo é diferente da que tinha no
convento. Dofia Lupe também pretendia “educar” Fortunata, mas diferentemente das

religiosas, com o intuito pessoal, de transforméa-la em uma marionete. Dofia Lupe queria
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gue Fortunata se prestase a reconocerla por directora de sus acciones
en lo moral y en lo social, y mostraba desde los primeros momentos
una severidad [...]. [...] Durante aquellos dos dias, hallédbase la joven
muy cohibida delante de la que iba a ser su tia, porque ésta no bajaba
del tripode ni cesaba en sus correcciones; y rara vez abria la boca
Fortunata sin que la otra dejara de advertirle algo, ya referente a la
pronunciacion, ya a la manera de conducirse, mostrandose siempre
autoritaria [...]. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 661).

O espaco de opressdo na casa de dofia Lupe corresponde ao carater de sua
proprietaria: “;4h! Si yo gobernara, si yo fuera ministra, jqué derechitos andarian
todos!” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 154). A casa representa o autoritarismo da
senhora e 0 seu desejo de governar a vida das pessoas ao seu redor. A mobilia é
produto de sua atividade de usureira: “manera parecida a sus adquisiciones de muebles
y otros objetos, dofia Lupe intenta apropiarse de las vidas ajenas, cosificando a los
individuos.” (LOPEZ-LANDY, 1979, p.192).

O sobrinho, Maximiliano Rubin, também se sente sufocado pelas intransigéncias
da tia autoritaria. Por exemplo, dofia Lupe ao suspeitar que o sobrinho esconde algum
segredo, revista-lhe o quarto, do qual possui inclusive as chaves das comodas:
“Registra por aqui, registra por alla, nada encontraba que serviera de comprobacion
[...]1. 4brié la cémoda, valiéndose de las llaves de la suya [...] ”. (PEREZ GALDOS,
2007, 1, p. 516).

Apobs um periodo de separacédo, devido a volta do relacionamento com Juanito,
Fortunata faz as pazes com Rubin, e desta vez, vai morar em Lavapiés, com dofia Lupe.
Essa mudanca de endereco é importante, uma vez que Fortunata aos poucos se aproxima
do centro de Madri, da Plaza Mayor. Sobre a mudanca para o bairro de Lavapiés, 0

narrador diz:

Todas estas rutinas del pensamiento y de la accion fueron pertubadas
por la mudanza de casa, que se efectu6 en diciembre del 74, y no hay
gue decir cuan gran sacrificio fue para dofia Lupe este cambio. [...]
Mover los trastos era para ella algo semejante a incendio o
demolici6n; pero no habia mas remedio que dar el salto del Norte al
Sur de Madrid, pues teniendo Maximiliano que pasar mayor parte del
tiempo en la botica de Samaniego, era una falta de caridad hacerle
recorrer dos veces al dia los tres cuartos de legua que separan el
barrio de Chamberi del de Lavapiés. (PEREZ GALDOS, 2007, 11, p.
151).
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Também, em Lavapiés, Fortunata se sente prisioneira, vigiada pela familia
Rubin. Mauricia la Dura, no seu leito de morte, aconselha Fortunata a buscar o mais
importante da vida, a liberdade e o0 amor, Juanito: “/...J pues chica no seas pava... ¢qué
crees ta, que el mejor dia no te vuelve a querer tu D. Juan? [...] Es ley, hija que no
puede faltar [...].” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p.180). Fortunata admirava Mauricia,
por sua forca e determinacgdo, além disso, haviam se aproximado durante a convivéncia
no Convento das Micaelas e compartilhavam o desprezo pelos Rubin. No final do
capitulo “La picara idea”, Parte III, Fortunata expressa a raiva por dofia Lupe e pela

familia Rubin:

No les podia ver. Eran sus carceleros, sus enemigos, sus espias. A
cualquier parte de la casa que fuese, seguiala dofia Lupe. Se sentia
vigilada, y el rechinar de las zapatillas de su tia le causaba
violentisima ira. [...] En tal situacidn siente varios impulsos de salir a
la calle. (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 255).

Outro espaco de exilio no percurso de Fortunata em Madri acontece quando ela
se torna a protegida de Evaristo Feijoo, um ex-militar aposentado. Diferentemente de
Chamberi e Lavapiés, desta vez o espago é agradavel, amigavel, porém, estranho a
Fortunata. Ela se instala na Puerta de Moros, na regido sul de Madri. Feijoo a deixa a
vontade: “—Mira, yo te dejo en absoluta libertad. Puedes salir y entrar la hora que
quieras, y hacer lo que te dé tu real gana.” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p.101).
Fortunata e Feijoo estabelecem um concubinato as escondidas, o lugar é propicio, num
bairro apartado da sociedade, que, para Fortunata, parece ndo pertencer a Madri. O

isolamento do local é acentuado pelo narrador:

[...] para los madrilefios del centro es donde Cristo dio las tres voces
y no le oyeron. Es aquel barrio tan apartado que parece un pueblo.
[...] Empleados no se encuentran alli, por estar aquel caserio lejos de
toda oficina. [...] Ciertamente, cuando un habitante del centro o del
Norte de la Villa visita aquellos barrios ni las casas ni los rostros le
resultan Madrid. (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 105).

Para manter as aparéncias, Feijoo aluga para Fortunata um quarto proximo de
sua casa em Puerta de Moros: “Un quartito modesto en un barrio apartado era ya senal
de que al menos se evitaba el escandalo.” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p.101). No

exilio de seu quartinho, Fortunata comeca a receber ensinamentos praticos baseados nas
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relagdes sociais e nas paixdes humanas, claro, de acordo com o cédigo pessoal de Feijoo
sobre moral. A relacdo dos dois passa a ser de pai e filha, devido a diferenca de idade e
aos sinais de envelhecimento do filésofo prético, que ndo poderia ser um verdadeiro
amante.

A ideia de Feijoo era simples e realista, Fortunata teria que voltar com Maxi
Rubin para ter uma vida digna, pois “Usted no sabe ningun trabajo honrado que
produzca dinero [...] " (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 97). O plano de ajudar Fortunata
a tomar um rumo, neste caso retomar o casamento, baseava-se na “filosofia practica”,
que é o titulo que o narrador d& as ideias de Feijoo sobre como lidar com as incertezas
da vida. O decoro e o sacrificio sdo os fundamentos dessa filosofia: “La vida regular y
el transigir con las leyes sociales tienen tal importancia, que hay que sacrificar el
gusto, hija mia, y la ilusion.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p.141). Caso Fortunata no
conseguisse sentir carinho pelo marido, ela deveria manter as aparéncias, conforme os
conselhos de Feijoo: “guardas el decoro, y habrds hecho el menor mal posible... El
decoro, la correccion, la decéncia, éste es el secreto, compaiiera.” (PEREZ GALDOS,
2007, 11, p.143).

Fortunata, ap6s um més morando em Puerta de Moros, tenta romper o exilio e
voltar para o coragdo da cidade, no entanto, seus receios a impedem de voltar a Plaza
Mayor e retorna a Calle de Tabernillas: “A/ sentir el mugido de la respiraracion de la
capital en sus senos centrales, volvidse asustada a su pacifica y silenciosa calle de
Tabernillas.” (PEREZ GALDOS, 2007, I1, p. 105).

Os espacos sociais nos arredores da Plaza Mayor, que ocupam o centro do
romance sdo: a residéncia dos Santa Cruz, os comércios da Calle de Toledo e a Cava de
San Miguel. A alta burguesia se centra na casa dos “Santa Cruz, como familia
respetabilisima y rica, estaban muy bien relacionados y tenian amigos en todas las
esferas, desde la mas alta a la mas baja.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 240). A
familia mora ao leste da Plaza Mayor: “/[...] vivian en su casa propia en la calle
Pontejos, dando frente a la plazuela del mismo nombre.” (PEREZ GALDOS, 2007, |,
p.246), regido dominada pelo comércio de produtos sofisticados, importados. Sobre a

confortavel residéncia dos Santa Cruz na Calle Pontejos, o narrador diz:

La casa era tan grande, que los matrimonios vivian en ella
holgadamente y les sobraba espacio. Tenian un salon algo anticuado,
con tres balcones. Seguia por la izquierda el gabinete de Barbarita,
luego otro aposento, después la alcoba. A la derecha del salon estaba
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el despacho de Juanito, asi llamado no porque éste tuviese nada que
despachar alli, sino porque habia mesa con tintero y dos hermosas
librerias. [...] Sequia luego la alcoba del matrimonio joven, la cual se
distinguia principalmente de la paterna en que en esta habia lecho
comun y los jévenes los tenian separados. [...] La alcoba de los pollos
se comunicaba con habitaciones de servicio, y le seguian dos grandes
piezas que Jacinta destinaba a los nifios... cuando Dios se los diera.
[...] Pero el arreglo definitivo de estas habitaciones vacantes existia
completo en la imaginacién de Jacinta, quien ya tenia previstos hasta
los Gltimos detalles de todo lo que se habia de poner alli cuando el
caso llegara. (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 247).

Na descricdo da casa dos Santa Cruz se destaca uma personagem, Jacinta.
Enquanto Fortunata havia sido expulsa de seu lugar de origem na Cava de San Miguel e
condenada a percorrer uma estrada ardua, Jacinta vive em Pontejos numa casa
confortavel e espacosa, porém, num vazio existencial, num verdadeiro exilio interior. O
narrador, no trecho acima, por meio “/...] de un movimiento descriptivo lineal, de la
izquierda a la derecha, se hace hincapié en la amplitud y el vacio de un hogar intimo
casi inexistente.” (LOPEZ-LANDY, 2007, |, p. 198).

O que mais tortura Jacinta em Pontejos ¢ a falta de filhos, olha com angustia os
quartos vazios destinados aos futuros netos dos Santa Cruz: “/...J la vista de cualquier
objeto le encendian de subito en la mente la llama de aquel tema, produciéndole
opresiones en el pecho y un sobresalto inexplicable.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p.
252). Outro assunto que oprimia Jacinta eram as malandragens de Juanito Santa Cruz,
que era um “mulherengo”. Jacinta sabia que era traida, mas devido as convencdes
sociais e a0 medo de incomodar os sogros, fazia vistas grossas, engolia seu orgulho,
porém, estourava por dentro. Por exemplo, durante um jantar de familia, conhecemos os

sentimentos de Jacinta por meio de um mondlogo interior sobre as aventuras de Juanito:

iPillo tunante! — pensaba Jacinta comiéndose las palabras, y con las
palabras la hiel que se le queria salir -. ¢(Qué sabes tu lo que es la
ley? jFarsante, demagogo, anarquistal Cémo se hace el purito...
guien no te conoce...[...] Esta noche me lo como. Quisiera estar mas
furiosa de lo que estoy, para no dejarme engolosinar. Y eso que lo
estoy bastante. Pero aun me vendria bien un poquito més de ira. Es
un falso, un hipdcrita, y si no le aborrezco, no tengo perdén de Dios.
(PEREZ GALDOS, 2007, I1, p. 54).

O exilio interno de Jacinta se acentua pela falta de comunicagdo com os sogros,

se sente fora de seu dmbito, sem verdadeira felicidade de familia: “Porgue la peor de
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sus mortificaciones era tener que desempefiar el papel de mujer venturosa y verse
obligada a contribuir con sus risitas a la felicidad de D. Baldomero y Dofia Barbara.”
(PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 49). A (nica amiga de Jacinta era dofia Guillermina,
vizinha em Pontejos, a quem podia confiar suas angustias e pedir conselhos.

Jacinta fica sabendo por Ido Sagrario que o tio de Fortunata, Pepe lzquierdo,
estava cuidando do suposto filho de Fortunata e Juanito, o Pitusin. A Delfina — como
também ¢ chamada pelo narrador — na esperanca de ter achado um herdeiro em
potencial, vai a até a Corrala — na Calle Mira el Rio, onde vivem os mais pobres — no
intuito de tirar a crianca de Pepe e leva-la para Pontejos. Depois, descobre que o
verdadeiro filho de Juanito e Fortunata havia falecido.

A cena pitoresca, popular, nas vésperas do Natal, na qual os personagens Jacinta,
Guillermina e Rafaela voltam da Corrala com o falso Pituso, em direcdo a Calle de
Pontejos, passando pela movimentada Calle de Toledo, onde se deparam com uma
multiddo, revela a destreza de Pérez Galdos em transformar em matéria “novelable” a

vida madrilena:

Erales dificil a las tres mujeres andar aprisa, por la mucha gente que
venia calle abajo, caminando presurosa con la querencia del hogar
proximo. Los obreros llevaban el saquito con el jornal; las mujeres
algin comistrajo recién comprado; los chicos, con sus bufandas
enroscadas en cuello, cargaban rabeles, nacimientos de una
tosquedad prehistérica o tambores que ya iban bien baqueteados
antes de llevar a la casa. Las nifias iban en grupos de dos o de tres,
envuelta a la cabeza en toquillas, charlando cada una por siete. Cual
llevaba una botella de vino, cual llevaba el jarrito de leche de
almendra; otras salian de las tiendas de comestibles [...]. (PEREZ
GALDOS, 2007, 1, p. 394).

A multiddo, produto da grande cidade, aparece nas paginas de Fortunata y
Jacinta com as caracteristicas apontadas pela critica Zubiaurre: restricdo espacial, em
determinadas zonas da cidade, bairros ou ruas, e restricdo temporal, em certas horas,
dias, datas: “/...] una confusion que es tan sélo momentdnea, que tiene una justificacion
(social, espacial, temporal) y que, por ello mismo, dificilmente constituye una amenaza
para la identidad del personaje.” (ZUBIAURRE, 2000, p. 262).

O efeito provocado pela multiddo multicolor e barulhenta, como indica
Zubiaurre na citacdo anterior, deve-se a uma restricdo espacial: zona comercial popular
de Madri, a Calle de Toledo, onde se vende de tudo; a uma restricdo temporal: epoca de

Natal e intenso movimento de vendedores e compradores; e ao horario que coincide
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com a saida dos trabalhadores: “Los obreros llevaban el saquito del jornal.” (PEREZ
GALDOS, 2007, I, p. 394). A multiddo oitocentista na obra é uma experiéncia
controlada, uma realidade digerivel e um quadro de costumes. Além disso, Galdos cria
uma Madri que respira e se move, semelhante a um complexo organismo vivo, um
sistema. O escritor vai além da descricdo, produz um retrato empirico e exato da
geografia urbana e inclui a dimensdo humana no espago urbano: a alma de Madri. A
orientacdo espacial em Fortunata y Jacinta, funde ordem geografica, ordem moral e
ordem social.

No final do romance, Parte IV, Fortunata finalmente volta a viver na Cava de
San Miguel. O retorno a Plaza Mayor, marco do movimento circular no romance,
enfatiza a importancia dessa regido na obra: “Habia resuelto Fortunata, de acuerdo con
su tia Segunda, albergarse en la casa de ésta, que vivia otra vez en la Cava.” (PEREZ
GALDOS, 2007, 11, p.394). Toda a acio espacial da narrativa nesse momento ocorre no
ambito da Cava de San Miguel e Plaza Mayor. O evento que une 0s personagens em
torno da Cava é o nascimento do filho de Fortunata e a subsequente a morte da moca.
No inicio do romance, o narrador descreve a Plaza Mayor, vista da Cava de San Miguel
na parte oeste: ““/...J tiene una altura imponente y una estribacion formidable, a modo
de fortaleza.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 180).

Fortunata volta, assim, para o seu lugar de origem em Madri, para as lembrancas
da infancia, para as relacdes familiares, o retorno significa o fim do amargo exilio, mas

também a morte:

Aquel barrio y los sitios aquellos éranle tan familiares, que a 0jos
cerrados andaria por entre los cajones sin tropezar. ¢Pues y la casa?
En ella, desde el portal hasta lo méas alto de la escalera de piedra,
veia pintada su infancia, con todos sus episodios y accidentes, como
se ven pintados en la iglesia los Pasos de la Pasion y Muerte de
Cristo. Cada peldafio tenia su historia, y la polleria y el cuarto
entresuelo [...] “jLas vueltas del mundo! — decia dando las de la
escalera y venciendo con fatiga los peldafios. — jQuién me habia de
decir que pararia aqui otra vez! [...]. (PEREZ GALDOS, 2007, II, p.
396).

Portanto, os diversos ambitos sociais na Madri de Fortunata y Jacinta revelam
em conjunto uma imagem da sociedade espanhola romanceada por Pérez Galdds. Os
costumes, as classes sociais, a politica, o comércio, tornam-se ingredientes para 0s

acontecimentos narrados na obra.

92



3.2.3 Fronteiras literrias: espaco e personagem

A centralidade da regido da Plaza Mayor no romance e a constatacdo de que
desempenha um papel de fronteira na narrativa, possibilita outras leituras do espago na
obra. Sendo assim, analisamos a presenga da fronteira e suas implicagcbes na
espacialidade de Fortunata y Jacinta, considerando, principalmente, as relagdes que se
estabelecem entre personagens e fronteiras: “[...] de Propp a Lotman, o ato de cruzar a
fronteira espacial €, em geral, também um evento decisivo da estrutura narrativa.”
(MORETTI, 2003, p. 56). Assim, partiremos das observac¢fes do tedrico russo, luri
Lotman, em A estrutura do texto artistico; do critico italiano, Franco Moretti, em Atlas
do romance europeu (1800-1900); e do russo Vladimir Propp, em Morfologia do conto
maravilhoso.

Como ja vimos, no subcapitulo anterior, o espaco em Fortunata y Jacinta
compreende 0 eixo centro-norte, sendo que a maioria das cenas acontece no centro, ao
redor da Plaza Mayor. Na regido central ha uma polaridade que suporta as tensdes
sociais de classe, um tema essencial ao drama humano no romance. Assim, partiremos
da ideia de que a Plaza Mayor desempenha uma fronteira social: “The Place Mayor, in
turn, becomes an interface between the pueblo and the confortable mercantile
bourgeoisie.” (ANDERSON, 1999, p. 90).

O pioneiro em abordar o tema do espaco na narrativa foi o tedrico russo Yuri
Lotman. Segundo Lotman (1978, p. 373):

[...] um trago topoldgico muito importante é a fronteira. A fronteira
divide todo espago do texto em dois subespagos, que ndo se tornam a
dividir mutuamente. A sua propriedade fundamental é a
impenetrabilidade. O modo como o texto € dividido pela sua fronteira
constitui uma das suas caracteristicas essenciais. 1sso pode ser uma
divisdo em “seus” e alheios, vivos e mortos, pobres e ricos. O
importante esta noutro aspecto: a fronteira que divide um espago em
duas partes deve ser impenetravel e a estrutura interna de cada
subespaco, diferente.

Nesse trecho encontramos algumas caracteristicas da fronteira no texto literario,
segundo Lotman. Primeira, a fronteira divide o texto em dois espagos que ndo se
subdividem, isto é, a fronteira marca uma grande separacdo. Segunda, a ideia de
impenetrabilidade, isto €, a fronteira no espaco literario representa um obstaculo ao

movimento dos personagens, geralmente, poucos personagens conseguem ultrapassa-la.
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A Ultima caracteristica trata da estrutura interna de cada subespaco surgido com a
fronteira. A ideia é clara, se ha fronteira é porque existem diferentes estruturas internas
(social, ideoldgica, econbmica, fisica, etc.) em cada um dos subespacos.

Na Madri de Fortunata y Jacinta, a parte central, particularmente, a regido em
torno da Plaza Mayor, ocupa um papel essencial na estrutura social da cidade na
narrativa, uma vez que nessa area se desenvolvem as quatro partes do romance — salvo a
Parte 11, que se concentra no norte, em Chamberi. A Plaza Mayor divide “dois mundos”,
dois subespagos com as mesmas estruturas internas: a oeste e ao sul encontram-se as
regides de moradias e comércio populares — Corrala e Calle Mira el Rio, ao sul; Calle
Cava de San Miguel, Plazuela de Cuchilleros, Calle de Cuchilleros, ao oeste —;
enquanto do outro lado da Plaza Mayor, ao leste, localizam-se as casas das familias
Santa Cruz e Moreno-Isla, na Plazuela de Pontejos, e as ruas dos grandes comércios
madrilenos.

A impenetrabilidade da fronteira, caracteristica em Lotman, no romance
Fortunata y Jacinta ndo se aplica totalmente, pois alguns personagens transpassam a
fronteira. Na verdade, Lotman trata a ideia de impenetrabilidade em relacdo ao conto

maravilhoso, onde fica mais nitida essa caracteristica:

[...] o espaco do conto maravilhoso decompBe-se nitidamente em
‘casa’ e ‘floresta’. A fronteira entre as duas é nitidas — a orla da
floresta, por vezes o rio (0 combate contra o dragdo realiza-se quase
sempre sobre a ‘ponte’). Os herdis da floresta ndo podem penetrar na
casa — eles permanecem fixos atras de um determinado espago. E
apenas nas florestas que se podem produzir acontecimentos terriveis e
maravilhosos. (LOTMAN, 1978, p. 373).

A transposicdo de fronteira ocorre, principalmente, com 0s personagens da
burguesia, que vao do leste da Plaza Mayor para o oeste, fato importante na estrutura da
narrativa, pois possibilita encontros que acarretam segmentos narrativos. O ponto de
partida da narracdo € marcado pelo encontro seminal entre Juanito e Fortunata na Cava

de San Miguel. Sobre esse encontro, afirma o narrador:

Y sale a relucir aqui la visita del Delfin al anciano servidor y amigo
de su casa, porque si Juanito Santa Cruz no hubiera hecho aquella
visita, esta historia no se habria escrito. Se hubiera escrito otra, eso
si, porque do quiera que el hombre vaya lleva consigo su novela; pero
ésta no. (PEREZ GALDOS, 2007, 1, p. 181).
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Mais adiante, o préprio Lotman relativiza a caracteristica da
“impenetrabilidade”, referindo-se aos personagens que atravessam livremente a

fronteira como mdveis e aos que nao atravessam a fronteira como imdveis:

Assim se destacam dois grupos de personagens, as personagens
moveis e as personagens imdveis. As personagens imdveis submetem-
se a estrutura do tipo fundamental, sem tema. Eles fazem parte da
classificagdo e afirmam-no pela sua presenga. A passagem através da
fronteira é lhes interdita. A personagem mével é qualquer que tenha o
direito de atravessar a fronteira. (LOTMAN, 1978, p. 385-386).

Michel Certeau, no livro A invencdo do cotidiano (2000), afirma o carater
paradoxal da fronteira: “[...] criados por contatos, os pontos de diferenciagdo entre dois
corpos sao também pontos comuns.” (CERTEAU, 2000, p. 213). Portanto, a fronteira, a
Plaza Mayor, é ao mesmo tempo lugar de separagdo e de contato entre dois subespagos
divididos por uma ordem socioecondmica, trata-se de um terceiro lugar: “jogo de
interacdes e entrevistas, a fronteira € como um vacuo, simbolo narrativo de intercAmbios
e encontros.” (CERTEAU, 2000, p. 214).

A Plaza Mayor traca um limite social, mas a0 mesmo tempo € um ponto de
passagem, de deslocamentos e encontros dos actantes do romance Fortunata y Jacinta.
Dessa maneira, a Plaza Mayor constitui um elemento de interacéo, separa e une, ata fios
narrativos importantes. Por exemplo, dofia Guillermina, que vive na Calle Pontejos,
vizinha dos Santa Cruz, ao leste da Plaza Mayor, vai a Corrala, na Calle Mira el Rio, ao
sul, visitar a moribunda Mauricia la Dura, que estd na casa da irmd, Severiana, e
encontra ali Fortunata. Esse encontro desencadeia o enfrentamento entre 0s anseios
individuais e as convencBes sociais vigentes, quando dofia Guillermina afronta

Fortunata, questionando-a sobre a relacdo adultera com Juanito:

¢Pero usted no sabe que esa sefiora es mujer legitima...mujer legitima
de aquel caballero? ¢Usted no sabe que Dios les casd y su union es
sagrada? ¢ No sabe que es pecado, y pecado horrible desear el
hombre ajeno, y que a esposa ofendida tiene el derecho a ponerle a
usted las peras a cuarto, mientras que usted, con dos adulterios nada
menos sobre su consciencia [...] (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 231).

A questdo da fronteira, também, é abordada de forma interessante no livro do

critico italiano Franco Moretti, Atlas do romance europeu (2003). No subcapitulo
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“Interludio tedrico: I. sobre espago e estilo”, Moretti defende a ideia de que o espaco
age sobre o estilo, visto que a fronteira esta diretamente relacionada com a
figurativizacdo da linguagem no romance, a presenca da fronteira gera um repentino
salto figural: “[...] perto da fronteira a figuratividade surge: o espago e 0S tropos se
entrelacam; a retorica depende do espaco.” (MORETTI, 2003, p. 54).

Moretti utiliza, como exemplo, o romance historico de Walter Scott, para
constatar que a proximidade da fronteira aumenta a figuratividade. Nos romances
historicos, a fronteira geralmente € uma entidade geografica. Também nos outros tipos
de romance o estilo muda de acordo com espaco, mas raramente a fronteira esta

relacionada com uma entidade geogréafica. Sobre isso, o critico italiano afirma:

[...] Geralmente, pertence a uma escala de experiéncia para o qual o
termo geografia é totalmente inadequado. As escadarias do gético, a
janela em O morro dos ventos uivantes, 0 umbral em Dostoiévski, a
mina em Germinal: aqui estdo algumas das fronteiras de grande
intensidade metaférica — nenhuma das quais €, contudo, uma fronteira
geogréfica. (MORETT]I, 2003, p. 56).

Moretti percebe que a figurativizacdo aumenta na fronteira e diminui para além
dela. Por qué? O critico responde que a relagdo é triangular: tropos, espaco e enredo:
“[...] o estilo estd de fato correlacionado com o espago, também o espago esta
correlacionado com o enredo [...]” (MORETTI, 2003, p. 56). E, principalmente, perto
da fronteira, num espago novo, desconhecido, precisamos fazer um “desenho
semantico” em volta, apenas o figurativo, o tropos, pode expressar o desconhecido.
Apos passar a fronteira, o figurativo diminui, a descricdo torna-se expositiva com
“predicativos analiticos”, o ambiente torna-se mais familiar, segundo Moretti.

Em Fortunata y Jacinta, o estilo esta correlacionado ao espago, perto da
fronteira, a figuratividade aumenta, por exemplo, a cena, na qual, Juanito Santa Cruz
cruza a fronteira (Plaza Mayor) para visitar Estupifiad na Cava de San Miguel: “/...] el
costado occidental de la Plaza Mayor.” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p.180).
Alegoricamente, o narrador descreve o local — um comércio de aves e ovos — em estilo

naturalista:

Daba dolor ver las anatomias de aquellos pobres animales, que
apenas desplumaban eran suspendidos por la cabeza, conservando la
cola como un sarcasmo de su misero destino. A la izquierda de la
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entrada vio el Delfin cajones llenos de huevos, acopio de aquel
comercio. La voracidad del hombre no tiene limites, y sacrifica a su
apetito no solo las presentes sino las futuras generaciones
gallindceas. A la derecha en la prolongacién de aquella cuadra
I6brega, un sicario manchado de sangre daba garrote a las aves.
Retorcia los pescuezos con esa presteza y donaire que da el habito, y
apenas soltaba una victima y la entregaba agonizante a las
desplumadoras, cogia otra parte para hacerle la misma caricia.
Jaulones enormes habia por todas partes, llenos de pollos y gallos,
los cuales asomaban la cabeza roja por entre las cafias, sedientos y
fatigados, para respirar un poco de aire, y aun alli los infelices presos
se dan de picotazos por aquello de si tl sacaste mas pico que yo... si
ahora me toca a mi sacar todo el pescuezo. (Sublinhados nosso,
PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 181-182).

Outro exemplo, de cruzamento de fronteira e aumento da figuratividade,
acontece quando Jacinta e Dona Guillermina decidem ir a Corrala (ao sul da Plaza
Mayor), no intuito de buscar o suposto filho de Juanito, Pituso. A sensacdo é a de
descer, figurativamente, ao inferno. Na cena a seguir, Jacinta responde ao impacto

emocional do entorno desconhecido com uma percepcao figurada da realidade:

Echando una mirada a lo alto del tejado, vio la Delfina que por cima
de éste asomaba un tenderete en que habia muchos cueros, tripas u
otros despojos, puestos a secar. De aquella region venia, arrastrando
por las ondas del aire, un olor nauseabundo. Por los desiguales
tejados pasedbanse gatos de feroz aspecto, flacos, con las quijadas
angulosas, los ojos dormilones, el pelo erizado. Otros bajaban a los
corredores y se tendian al sol; pero los propiamente salvajes, vivian,
y aun se criaban arriba, persiguiendo el sabroso raton de los
secaderos. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 323).

O ambito dos pobres na Madri de Fortunata y Jacinta se materializa na Corrala.
A cena da ida de Jacinta e dona Guillermina é importante, pois mostra 0 espaco urbano
como percepcao sensorial. O palco principal € a Calle de Toledo, um espaco de
transicdo — entre os bairros burgueses e populares — que leva a Corrala. O narrador
focaliza 0 movimento de Jacinta pela rua de comércio popular, com abundancia de
produtos, alimentos e gritaria dos vendedores pela cal¢ada, o que faz do espaco um
obstaculo ao movimento do personagem. Apesar de estar excitada pela ideia de ter
encontrado o desejado herdeiro dos Santa Cruz, Jacinta ndo passa imune pelo

bombardeio de sensagdes, no caleidoscopio urbano madrileno:
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Iba Jacinta tan pensativa, que la bulla de la calle de Toledo no la
distrajo de la atencion que a su propio interior prestaba. Los puestos
a medio armar en toda la acera desde los portales a San Isidro, las
baratijas, las panderetas, la loza ordinaria, las puntillas [...] Recibia
tan sélo la imagen borrosa de los objetos diversos que iban pasando,
y lo digo asi, porque era como si ella estuviese parada y la pintoresca
via se corriese de ella como un teldn. [...] El suelo intransitable ponia
obstaculos sin fin, pilas de cantaros y vasijas, ante los pies del gentio
presuroso, y la vibracion de los adoquines al paso de los carros
parecia hacer bailar a personas y cacharros. Hombres con sartas de
pafiuelos de diferentes colores se ponian delante del transelinte como
si fuera capearlo. Mujeres chillonas taladraban el oido con pregones
enfaticos, acosando al publico y poniéndole en la alternativa de
comprar o morir. (PEREZ GALDOS, 2007, 1, p. 316-317).

Para chegar a Corrala, Jacinta e dona Guillermina descem a Calle de Toledo,
depois, a Calle del Bastero, viram a esquina e cruzam a “Porta de Hades” que as
introduz num outro mundo, no inferno madrileno: “;Qué, te asustas, nifia bonita? — le
dijo Guillermina — ¢Pues qué crefas ti que esto era el Teatro Real? [...] Animo. Para
venir aqui se necesitan dos cosas: caridad y estomago.” (PEREZ GALDOS, 2007, 1, p.
323). A presenca de ilustres senhoras, seres socialmentre estranhos aos moradores do
local, produz uma atmosfera de expectativas na Corrala: “Todos los chicos, varones y
hembras, se pusieron a mirar las dos sefioras, y callaban entre burlones y respetuosos,
sin atreverse a acercarse.” (PEREZ GALDOS, 2007, 1, p. 318).

O espaco interior da Corrala se organiza em dois patios de duas filas de
corredores cada uma: ‘“Jacinta miré hacia arriba y vio dos filas de corredores con
antepechos de fabrica y pilastrones de madera pintada de ocre [..]” (PEREZ
GALDOS, 2007, 1, p. 318). Ao mesmo tempo em que Jacinta se desloca na Corrala, 0
narrador nos informa sobre a disposi¢do das moradias, seus aspectos, e, principalmente,

enfatiza que até o inferno social madrileno possui distintas classes sociais:

Después de recorrer dos lados del corredor principal, penetraron en
una especie de tanel en que también habia puertas numeradas;
subieron como unos seis peldafios, precedidas siempre de la zancuda,
y se encontraron en el corredor de otro patio, mucho mas feo, sucio y
triste que el anterior. Comparando con el segundo, el primero tenia
algo de aristocratico y podia pasar por albergue de familias
distinguidas. Entre uno y otro patio, que pertenecian a un mismo
duefio y por eso estaban unidos, habia un escaldn social, la distancia
entre eso que se llaman capas. Las viviendas, en aquella segunda
capa, eran mas estrechas y miserables que en la primera [...] (PEREZ
GALDOS, 2007, 1, p. 322-323).
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O teorico russo Vladimir Propp ndo aborda diretamente o conceito de fronteira
no seu famoso livro Morfologia do conto maravilhoso (1928), porém, as trinta e uma
funcbes - as multiplicidades de agdes — estabelecidas por Propp a partir dos contos
maravilhosos russos estdo diretamente relacionadas com o deslocamento no espaco,
com o0s movimentos do heroi e do vildo, funcdes que abrem e fecham os fios narrativos.

Franco Moretti (2003, p.81-83) estabelece, assim, a relacdo entre espago e
funcGes em Propp:

O que ocorre depende de onde ocorre... Poderia ser o slogan do
cronotopo de Bakhtin e do livro que forneceu seu andaime tedrico
latente: A morfologia do conto maravilhoso de Vladimir Propp. [...] 0
fato de que todas as suas 31 fungbes s6 podem ocorrer dentro de
espacos especificos. [..] E mais: o espaco estd muitas vezes
literalmente inscrito na fungéo pelas definicGes de Propp: afastamento
(a primeira), interrogacdo (o primeiro movimento do vil&o), partida (o
primeiro movimento do her6i), transferéncia espacial, desloca¢do no
espaco, volta, chegada incognito... E observem que o espago é
enfatizado nas funcBes mais significativas, aquelas que abrem e
fecham uma sequencia importante do enredo.

Muitos criticos afirmam que as funcdes de Propp s6 sdo praticaveis nos contos,
portanto, sdo alvo de numerosas criticas quando transferidas para a analise de narrativas
mais complexas. Para o estudo do romance moderno europeu Franco Moretti (2003, p.
81-82) propbe uma divisdo das fungbes em uma espécie de topografia em cinco fases:
situacdo inicial (funcbes 1-11), espaco do doador (funcdes 12-14), outro reino (funcdes
15-19), mais ou menos fronteira (fungdes 20-22) e retorno a situacao inicial (funcdes
23-31). Observamos que ha nas funcdes de Propp um movimento circular do heréi —
estado inicial, perturbacdo desse estado inicial pela malfeitoria do vildo, dinamica,
resolugdo e retorno a situagdo inicial —, que poderia, de maneira geral, ser observada em

pratica pelas andancas da heroina Fortunata por Madri:

Morfologia do conto... topografia do conto seria igualmente exato:
dois mundos, um amortecedor, dois movimentos circulares
simétricos... Qudo elegante é este padrdo; qudo ordenado. Qudo mais
ordenado, na realidade, do que o mundo de Austen, ou de Scott, ou do
que as cidades de Balzac e Dickens. (MORETT]I, 2003, p. 83)

O proprio Moretti afirma que as fungdes de Propp fazem sentido ao serem
aplicadas ao conto de fadas devido a sua estrutura simples, ao espaco de tracos simples:
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“[...] o conto de fadas ¢ uma forma axiologica, sua tarefa consiste exatamente em
construir uma polaridade inquestiondvel e projetd-la no mundo.” (MORETTI, 2003,
p.83). No romance, se pretende, segundo Moretti (2003, p.84), a “superagao da matriz
binaria” 0 espago torna-se mais complexo e essas fungdes perdem seu sentido: “[...] o
conhecimento transformou o0 mundo de um sistema de territorios morais bem
demarcados em uma geografia complicada, ponto final.” (MORETTI, 2003, p.83).

Nesse mundo desencantado, o romance, segundo Moretti, torna-se uma nova
aposta, uma ligagdo entre o velho e novo, “forjando um meio-termo simbolico entre o
mundo indiferente do conhecimento moderno e a topografia encantada da narrativa
magica.” (MORETTI, 2003, p.83). Portanto, no romance as fun¢des de Propp néo
desaparecem, mas séo alteradas pelo novo sentido da narrativa:

Refiro-me ao fato de que, no romance, embora a elegancia geométrica
de Morfologia ndo desapareca exatamente, ela € um tanto deformada
pela nova logica da narrativa: a distingdo entre o reino ‘inicial’ e o
‘outro’ perde muito de sua clareza — enquanto o0 espaco intermediario
do doador, que Propp havia firmemente delimitado, se torna a parte
maior, mais imprevisivel da historia. (MORETT]I, 2003, p. 83-84).

Como ja foi apresentado, Moretti (2003) organiza as trinta e uma funcgdes de
Propp em cinco fases, chamando-as de “topografia de fungdes narrativas”. Essas fases
encaixam-se no movimento circular que a heroina Fortunata realiza por Madri.

Na primeira fase — que engloba as fungdes 1 a 11 de Propp —, chamada de
“situacdo inicial” por Moretti (2003, p. 82), Fortunata vive tranquilamente na Cava de
San Miguel ajudando a tia, Segunda lzquierdo, na “tienda de aves y huevos” (PEREZ
GALDOS, 2007, I, p. 188). Juanito Santa Cruz atravessa a fronteira, a Plaza Mayor,
encontra Fortunata na Cava de San Miguel e a seduz, aproveitando-se da ingenuidade da
heroina: “/...] el sefiorito seductor de doncella pobre [...]” (PEREZ GALDOS, 2007, I,
p. 484). Juanito, o vildo de acordo com o esquema de Propp (funcdo 6): “/...] tenta
ludibriar sua vitima para apoderar-se dela [...]” (PROPP, 2006, p. 30); engravida
Fortunata e a abandona a propria sorte (fungdo 7): “A vitima se deixa enganar, ajudando
assim, involuntariamente, seu inimigo.” (PROPP, 2006, p.30). Juanito pratica a
malfeitoria, a vilania (funcdo 8): “O antagonista causa dano ou prejuizo [...]”, uma vez
que Fortunata, gravida, é expulsa da Cava de San Miguel pela tia: “Mi tia me eché de la
casa y me tio se desaparecio.” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 484). A oitava funcéo é

de suma importancia na Morfologia, visto que acarreta movimento ao romance e
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consequentemente induz a funcéo 11, a partida de Fortunata da Cava de San Miguel: “O
heroi deixa a casa.” (PROPP, 2006, p. 38).

A segunda fase, denominada “espaco do doador” por Moretti (2003, p.82),
corresponde as fungdes 12 a 14 de Propp. Fortunata retorna a Madri apds um periodo
em Lérida, Barcelona e Paris, espacos que sdo revelados quando Fortunata conta sua

historia a Maximiliano Rubin no apartamento alugado por ele, onde ela passa a morar.

[...] Lo que quiero saber ahora es qué sujeto era ese con quien te
uniste después, el que te sacd de Madrid y te llevé de pueblo a pueblo
como los trastos de una feria.

— Era un hombre traicionero y malo — dijo Fortunata [...] Me fui con
él porque me vi perdida, y no tenia a donde volverme. [..] Le
[lamaban Juaréz el negro por tener color muy morena. [...] Esto
pasaba en Lérida. A los dos dias, vendid sus cuatro trastos y con los
cuartos que pudo juntar plant6se en Barcelona. [...]

[...] Vino después un viejo que le daba mucho dinero y la llevo a Paris
donde se engaland y afin6 extraordinariamente su gusto para vestirse.
(PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 485-487).

Depois de uma temporada no Convento das Micaelas, Fortunata se casa com
Maxi Rubin e passa a morar em Chamberi, na regido norte de Madri. Juanito descobre
que Fortunata se casou, seu enderego, e aluga um apartamento vizinho ao do casal,
visando seduzir novamente Fortunata. Ela sucumbe ao adultério. Maxi descobre que
Fortunata esta saindo com o antigo amante, e vai ao encontro do casal que, nesse
momento, mantinha uma casa no Paseo de Santa Engracia, onde Juanito e Maxi se
enfrentam numa luta de rua. Fortunata abandona pela primeira vez Maxi Rubin. No
entanto, o restabelecimento da relacdo Juanito e Fortunata ndo dura muito; Juanito a
abandona de novo, alegando, desta vez, pressdo das convencles sociais. Fortunata,
enfurecida, decide apresentar-se a familia Santa Cruz, sai da regido ao norte de Madri,
Calle de Santa Engracia, e vai em direcdo ao centro, Calle Pontejos. O percurso de
Fortunata é importante no romance como exemplo de movimento fisico de personagens
pelas ruas de Madri e, principalmente, como encadeamento da acdo, uma vez que
propicia o encontro de Fortunata e Feijoo. O caminho que percorre Fortunata para
chegar a Pontejos é descrito de forma ordenada pelo narrador, apesar do aparente
desespero da personagem, que até escolhe um trajeto mais rapido: “/...J en vez de tomar
la calle de La Montera, en la cual el gentio estorbaba el transito, fue a buscar la calle
de la Salud y baj6 por ella, considerando que por tal camino ganaba diez minutos.”
(PEREZ GALDOS, 2007, 11, p. 82). O leitor tem a sensacdo de que, movida pela
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aflicdo, Fortunata se perdera no turbilhdo urbano, mas, ao contrario, chega rapidamente
ao destino, a Plaza Pontejos: “El relato decimononico organiza el espacio urbano en un
todo coerente, gracias a la labor perceptiva, analitica y discernidora de una
sensibilidad individual.” (ZUBIAURRE, 2000, p. 258).

Em Fortunata y Jacinta, como bem observa Phyllis Zatlin Boring (1978), no
artigo “The streets of Madrid as a structuring device in Fortunata y Jacinta”, Pérez
Galdds coloca a narrativa @ mercé da geografia urbana. Para mostrar como as ruas de
Madri tornam-se um dispositivo de estruturacdo do romance, que afeta o
desenvolvimento da trama, citaremos um fragmento do artigo de Boring: o encontro
casual de Feijoo e Fortunata, que desencadeia o relacionamento afetivo dos
personagens:

When Fortunata is abandoned by Juanito the second time, she sets out
through the streets of Madrid to go to his house. Her movement
through the streets is carefully described by Galdds. She watches
Juanito leave his home, and then retraces her steps, arriving at the
Puerta del Sol, then and now a crossroads in Madrid. She is
discovered there by Feijéo. While anyone who knows Madrid is
willing to accept a chance encounter there as well within the realm of
possibility, Galdds has actually carefully prepared this meeting in his
previous description of Feijoo's habit of joining the same tertulia as
Juan Pablo Rubin in now one café, now another. Following Juan
Pablo, Feijoo had shifted first to a café on the Calle Mayor and then
to one on Fuencarral. The change is significant. Were Feij6o
returning home from the Calle Mayor, there would be no need to pass
through the Puerta del Sol. From Fuencarral, however, this is his
logical path. (BORING, 1978, p.4).

O percurso de Fortunata de Santa Engracia a Pontejos, do norte ao centro de
Madri, favorecera — no caminho de volta a casa — 0 encontro com Evaristo Feijoo na
Puerta del Sol, que dara inicio a um importante segmento da narracdo. Fortunata torna-
se protegida de Feijoo e se muda para Puerta de Moros. L4, ela recebe de D. Evaristo
conselhos de como lidar com as convengdes sociais vigentes na sociedade espanhola.
Em breve, ela retornaré a casa dos Rubin, como esposa de Maximiliano.

Ao aplicar funcbes de Propp ao romance, adaptando-as, segundo Moretti, ao
mundo desencantado, podemos identificar Feijoo ao doador (funcdo 12): “O heréi ¢
submetido a uma prova; a um questionario, a um ataque etc., que o0 preparam para

receber um auxilio magico.” (PROPP, 2006, p. 39). Os conselhos de Feijoo sdo

102



importantes ferramentas para a convivéncia de Fortunata, que queria ser uma “mulher
honrada”, com a despdtica dofia Lupe de los Pavos e o fragil Maxi Rubin. Feijoo
considerava a possibilidade de Fortunata reatar com Juanito; nesse caso, deveria manter
as aparéncias, as “formas” que, segundo o doador, eram as armas fundamentais de

convivéncia na sociedade espanhola da época:

-Y en caso extremo, quiero decir, si te ves en el disparadero de faltar,
guardas el decoro, y habras hecho el menor mal posible... EI decoro,
la correccidn, la decencia, éste es el secreto, compafiera. [...] —Tu
eres demasiado inexperta para conocer la importancia que tiene en el
mundo la forma. ¢Sabes td lo que es la forma, o mejor dicho, las
formas? Pues no te diré que éstas sean todo; pero hay casos que son
casi todo. Con ellas marcha la sociedad, no te diré que a pedir de
boca, pero si de la mejor manera que puede marchar. jOh! Los
principios son una cosa muy bonita; pero las formas no lo son menos.
Entre una sociedad sin principios, y una sociedad sin formas, no sé yo
con cual me quedaria. (PEREZ GALDOS, 2007, I1, p. 143).

Os conselhos de Feijoo despertam a consciéncia de Fortunata para a sua
situacdo, ela se sente como uma marionete nas médos dos Rubin e de Juanito. Fortunata
(fungdo 13): “reage diante das a¢des do futuro doador” (PROPP, 2006, p. 41). Fortunata
reflexiona sobre a sua condicéo: “Me dejé meter en las Micaelas y me dejé casar... [...]
Me traen y me llevan como una muiieca...”. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 693).
Fortunata insiste na ideia de que é a legitima mulher de Juanito, apesar de ele estar
casado com Jacinta. Acredita que tem mais direitos do que a esposa legal, pois Juanito
prometeu casamento primeiro a ela que, além de tudo, considera que a natureza age em
seu favor, pois é uma mulher fértil, enquanto Jacinta ndo pode engravidar. No encontro
com Jacinta na Calle Mira el Rio, na casa de Mauricia la Dura, Fortunata — em
mondlogo interior — reage contra Jacinta: “Porque tii me quitaste lo que era mio... y si
Dios hiciera justicia, ahora mismo te pondrias donde yo estoy, y yo donde t0 estas,
grandisima ladrona...” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 192).

Na terceira fase, que Moretti (2003, p.82) chama de “outro reino”, Fortunata, a
heroina, e Juanito, o vildo, se enfrentam (fungdo 16): “O hero6i e seu antagonista se
defrontam em combate direto.” (PROPP, 2006, p. 49). Juanito se dirige ao norte da
cidade para de novo desestabilizar a vida de Fortunata; aluga na Calle Santa Engracia
um apartamento vizinho ao dos recém-casados Maxi e Fortunata e novamente seduz

Fortunata. O Delfim depois de aproveitar-se da boa fé de Fortunata, alegando que esta

103



sendo pressionado por Jacinta, resolve abandona-la. Na verdade, ele a abandona por
capricho, porque estava cansado da amante. Juanito se caracteriza pela instabilidade
amorosa: “Sin variedad era él un hombre perdido; lo tenia en su naturaleza y no lo
podia remediar.” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p.75). Contudo, no dia da separac&o,
Fortunata enfrenta Juanito, que alega como desculpa as convencgdes sociais, huma

discussao:

-No se puede uno sustraer a los principios — prosegui6 él -. Las
conveniencias sociales, nena mia, son méas fuertes que nosotros, y no
puede uno estar riéndose de ellas mucho tiempo, porque a lo mejor
viene el garrotazo, y hay que bajar la cabeza. [...] Fortunata le mird
de un modo que le hizo callar... jA buenas horas y con sol! — queria
decir aquella mirada -. Después que hemos cometido todos los
crimenes, ahora salimos con escrupulos... Y yo pago la falta de los
dos... - Bien merecido me lo tengo — declar6 de un arranque de dolor,
combinado con rabia [...]. (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 80).

A quarta fase de Moretti (2003, p.82) corresponde as funcbes 20 a 22 de Propp,
€ uma zona de transicdo, de fronteira, de retorno a situacdo inicial, a quinta fase,
funcbes 23 a 31. Fortunata retorna ao seu espaco inicial, familiar em Madri, a Cava de
San Miguel (fungdo 20): “Regresso do herdi”. (PROPP, 2006, p. 53). A heroina esta de
novo gréavida de Juanito, e deixa pela segunda vez o marido, Maxi Rubin. Na verdade,
Fortunata foge de Maxi para ter o filho na tranquilidade da Cava de San Miguel. Nesse
momento, ele, Maximiliano, detém o papel de vildo: “As vezes, 0 regresso pode tomar o
aspecto de uma fuga.” (PROPP, 2006, p. 53).

Maxi era o unico da familia Rubin que nédo sabia do paradeiro da mulher e estava
a procura de Fortunata; de acordo com a fungdo 21 de Propp: “O her6i sofre
persegui¢ao” (PROPP, 2006, p. 54). Assim, Fortunata se esconde na casa de sua tia,
Segunda lzquierdo, e se instala num quartinho com uma visdo privilegiada da Plaza

Mayor, de onde observa 0s passos de Maxi:

Una mafiana, al levantarse, vio que habia caido durante la noche una
gran nevada. El espectaculo que ofrecia la plaza era precioso; los
techos enteramente blancos; todas las lineas horizontales de la
arquitectura y el herraje de los balcones perfilados con purisimas
lineas de nieve; [..] Divertido era este espectaculo, sobre todo
cuando restallaban los airosos surtidores de las mangas de riego, y
los chicos se lanzaban a la faena, armados con tremendas escobas.
Miraba esto Fortunata, cuando de repente... jay, Dios mio! Vio a su
marido; era él, Maximiliano, que entraba en la plaza por el arco 7 de
julio, [...] Instintivamente se quitd la joven de su ventana; pero
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después se volvio a asomar, diciéndose: “Si aqui no puede me ver...Lo
gue menos piensa él es que esta tan cerca de mi..Vamos, da la
vuelta... Se ha metido por los soportales.” (PEREZ GALDOS, 2007,
I, p. 410-411).

Apesar dos esforgos da familia Rubin e dos amigos que queriam evitar que Maxi
desse com o paradeiro de Fortunata, ele descobre o local de refugio da mulher e
demonstra estar cada vez mais perturbado: “Sus amigos no podian con él; estaba
furioso; poco faltaba para que insultase a los que le contradecian [...]” (PEREZ
GALDOS, 2007, Il, p. 434). Maxi visita Fortunata na Cava de San Miguel, disfarca a
raiva que sente por ter sido traido, revela uma surpreendente compreensdo com a
situacdo: “Nos casamos por debilidad tuya y equivocacion mia. [...] Matrimonio
imposible. Tenia que venir el divorcio, y el divorcio ha venido.” (PEREZ GALDOS,
2007, Il, p. 461). Na verdade, Maxi estava dissimulando e preparando uma vinganca,
(fungdo 24): “Um falso herdi apresenta pretensdes infundadas.” (PROPP, 2006, p. 57).

Es preciso que lo sepas — volvié de decir Maxi con cierta frialdad

implacable, propia del hombre acostumbrado al asesinato-. Tu

verdugo no te acuerda ya de ti para nada, y ahora tiene amores con

otra mujer. [...] — Si, con otra mujer a quien ti conoces.

El asesino le iba soltando a la victima las palabras en dosis pequefias

y la miraba observando el efecto que le causaban. [...]

— Es una amiga tuya.

- jAmiga mial! — Si, y su nombre empieza con A.

-jAurora, Aurora es! [...]

—Ellaes. (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 466).

Fortunata fica furiosa com a revelagdo de Maxi: “No sé qué pensar...Maxi,

Maxi, si hubieras me dado un tiro, me habrias matado menos.” (PEREZ GALDOS,
2007, 1l, p.468). Apesar de ter sido recomendada a ndo sair de casa, devido a
convalescenga pés-parto, Fortunata decide se vingar de Aurora: “La mato, le saco los
ojos, le arranco el corazén... Que me traigan mi ropa. Tio, chiquilla; quiero
levantarme.” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 468). Fortunata vai até a loja em que
trabalha Aurora para tirar satisfacdo e, sem vacilar, da-lhe um sonoro tapa: “-jToma
indecente, pua, ladrona! Bofetada mas sonora y tremenda no se ha dado nunca.”
(PEREZ GALDOS, 2007, I1, p. 480). Toda a energia que ainda restava em Fortunata foi
dissipada nessa empreitada, subiu as escadas da Cava de San Miguel se arrastando:
“Esta subia jadeante, sofocadisima, limpiandose con un pafiuelo el sudor de la cara

[...]” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 487).
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O esforco a que se submete Fortunata para vingar-se de Aurora, agrava 0 Seu
estado de saude: “A4 su parecer no respiraba; el oido y la vista daban de rato en rato
alguna impresion fugaz de la vida exterior; pero estas impresiones eran como algo que
pasaba [...] ” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 519). Em agonia, Fortunata passa por um
processo de angelizacdo (fungdo 27): “O herdi é reconhecido [..] Também é
reconhecido por ter feito uma tarefa dificil [...]” (PROPP, 2006, p. 59). Ela se admirava
de que todos relacionassem Jacinta a figura de um anjo: “Todos la llaman asi...Bueno
con todo su mérito y su santificacion /... ” (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 509). Assim,
no fim da vida, Fortunata realiza uma obra de caridade, entrega seu filho para Jacinta:
“Mi amiguita se ha enterado del regalo que usted le ha hecho, y esta muy agradecida.
Ha sido un rasgo feliz y cristiano.” (GALDOS, 2007, 11, p. 526). Mesmo sobre pressao
de dona Guillermina gque estava com ela no leito de morte, Fortunata mantém intacta sua
ideia, “la picara idea”, de que se a mulher ndo tem filhos, o casamento nao vale.
Fortunata no leito de morte, ao lado dona Guillermina, é reconhecida como uma criatura

de consciéncia pura:

Entonces resplandecio en la cara de la infeliz sefiora algo que parecia
inspiracion poética o religioso éxtasis, y vencida maravillosamente la
postracion en que estaba, tuvo arranque y palabras para decir eso:

- Yo tambien... ;no lo sabe usted...?, soy angel...

Y algo més expresd; pero las palabras volvieron a ser inteligibles [...]
La santa estuvo un instante sin saber qué actitud tomar.

-iAngel!... Si — dijo al fin -; lo serd, si se purifica bien [...] Ahora
recuerdo que usted tenia una idea maligna, origen de muchos
pecados. Es preciso arrojarla y pisotearla. [...] es aquel disparate de
que el matrimonio, cuando no hay hijos, no vale... y de que usted, por
tenerlos, era la verdadera esposa de... [...]

La Pitusa no expresaba nada, por lo cual su fervorosa amiga volvia
al ataque con mas brio y pasion. (PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 527).

Os vildes, Juanito Santa Cruz e Maximiliano Rubin, sdo punidos no final, de
acordo com a funcdo 30: “O inimigo ¢é castigado” (PROPP, 2006, p. 60). Juanito pelas
atitudes que causaram sofrimentos tanto a heroina, Fortunata, quanto a esposa, Jacinta.
Jacinta o despreza: “Entonces se vio que la continuidad de los sufrimientos habia
destruido en Jacinta la estimacion a su marido, y la ruina de la estimacion arrastro
consigo parte del amor.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 533). Por sua vez, Maxi
Rubin acaba seus dias num sanatorio: “/...] al dia siguiente tempranito, él mismo le
llevo en un coche al sosegado retiro que le preparaban.” (PEREZ GALDOS, 2007, II,
p. 541).
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O final de Fortunata y Jacinta demonstra o desencantamento do mundo no
romance. Nos contos de fadas, o herdi usufrui de um final feliz, ele se casa, ascende ao
trono e o equilibrio volta a reinar. No romance em questédo, a heroina, Fortunata, como
outras personagens femininas da narrativa oitocentista — Emma Bovary, de Flaubert

Ana Karénina, em Tolst6i; Luisa, de Eca de Queir6z —, paga com a vida o adultério.

3.2.4 O discurso do poder em Fortunata y Jacinta: discurso e personagem

Neste subcapitulo pretendemos analisar o romance Fortunata y Jacinta como
uma construcdo de estratégias de poder e de controle do discurso narrativo, com base no
artigo do critico Julio Rodriguez Puértolas: “Quem manda, manda: la ley y el orden en
Fortunata y Jacinta”, e nas ideias contidas no livro do filésofo francés Michel Foucault,
A ordem do discurso (1971). O Livro de Foucault se relaciona pontualmente com as
reflexdes que tece Rodriguez Puértolas em seu artigo sobre os discursos dos
personagens em Fortunata y Jacinta e suas relagdes com o poder.

Na sua aula inaugural no College de France, conferéncia publicada sob o titulo A
ordem do discurso, Foucault se pergunta pelas possibilidades do discurso em sua
materialidade de acontecimento enunciativo. Pensando o discurso como um conjunto de
enunciados, e 0s enunciados como performances verbais em funcdo enunciativa, 0
conceito foucaultiano de discurso pressupbe a ideia de pratica discursiva, de uma
movimentacdo de enunciados, em atos praticados por sujeitos historicamente situados.

Michel Foucault tenta demonstrar que o discurso ndo é uma ténue superficie de
contato ou de enfrentamento entre uma realidade e uma lingua, mas um conjunto de
regras adequadas a uma préatica e que essas regras definem o regime dos objetos. Ele
desenvolve a ideia de que nossa civilizacdo, apesar de venerar o discurso, tem por ele
uma espécie de temor. Como consequéncia, criam-se sistemas de controle, instituidos
de forma a dominar a proliferacdo dos discursos. Devido a esta logofobia, a producgéo
do discurso é controlada, organizada, selecionada e redistribuida por alguns
procedimentos.

Todo discurso se perfila segundo um jogo contrastante de permissdes e
restricdes. As praticas discursivas determinam que nem sempre tudo pode ser dito,
aquilo que pode ser dito € regulado por uma ordem do discurso. Assim afirma Foucault
(1996, p.8-9):
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[...] suponho que em toda sociedade a producdo do discurso é ao
mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por
certo niumero de procedimentos que tém por funcdo conjurar seus
poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar sua
pesada e temivel materialidade.

N&o ha discurso sem poder, ndo h& discurso sem desejo. O discurso € o lugar do
desejo, mas no desejo existe ambiguidade. O desejo de falar e, as vezes, de ndo ser

aquele que deve romper com o siléncio. Sobre a relagdo desejo e poder:

Por mais que o discurso seja aparentemente bem pouca coisa, as
interdicGes que o atingem revelam logo, rapidamente, sua ligacdo com
0 desejo e com o poder [...] o discurso ndo é simplesmente aquilo que
traduz as lutas ou os sistemas de dominacéo, mas aquilo por que, pelo
gue se luta, o poder do qual nos queremos apoderar. (FOUCAULT,
1996, p. 10).

H& uma contrapartida para esse temor: a instituicdo existe para censurar-nos,
mas também para tranquilizar-nos. A instituicdo nos tranquiliza fazendo-nos saber que
nosso discurso estad na ordem da legalidade, das regras, das normas que a regem, isto &,
na ordem do discurso.

A Instituicdo contém o “meu” discurso a medida que fixa os limites e “me” faz
assimilar a sua ordem. A instituicdo coage-me e constrange-me, assinalando 0s rumos
que pode seguir 0 meu discurso e apontando 0s riscos que espreitam para além desses
perigos, coloca limites ao desejo. Cada instituicdo tem tacitamente delimitado o que se
pode e 0 que n&o se pode dizer dela, assegura Foucault.

As funcdes de controle do discurso sdo cumpridas por diferentes procedimentos,
que o autor de As Palavras e as coisas chama de exclusdo, sdo os encarregados de
recusar aquelas palavras que podem tornar perigoso o poder do discurso, ou 0s poderes
que poderia provocar.

Foucault mapeia trés procedimentos de exclusdo: externo, internos e sujeito que
fala; cada um possui subdivisdes e todos estdo intimamente relacionados. Os externos
sdo: o proibido (interdicdo), a separacdo razdo-loucura e a vontade de verdade; os
internos sdo: o autor, 0 comentario e a disciplina; o terceiro grupo de procedimento de
excluséo relaciona-se com o sujeito que fala: o ritual, as sociedades de discurso, grupos

doutrinais e as apropriacgdes sociais do discurso (educagéo).
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No discurso do poder em Fortunata y Jacinta, chama-nos a atencéo, o terceiro
grupo de procedimentos de excluséo que se relaciona com o sujeito que fala. Os sujeitos
que pronunciam os discursos sdo cerceados por regras que envolvem o ritual, as
sociedades de discurso, as doutrinas e as apropriacdes sociais do discurso. Analisados
por Foucault, esses procedimentos tém a funcdo especifica de determinar em que
condic@es o discurso é utilizado e quais regras devem ser seguidas.

O ritual qualifica o sujeito que fala, assinala sua posicdo e o tipo de enunciados
que emitird. Sao as técnicas do discurso: 0s gestos, 0 comportamento, as circunstancias,
0s signos, as atitudes, tudo que acompanha o discurso e que colabora para sua
efetividade.

Nas sociedades de discurso as palavras se fazem escutar de acordo com critérios
daqueles que exercem o poder, e eles 0 exercem engquanto sdo regidos por regras que
governam essas sociedades. Aqui, a exclusdo € de ordem secreta, um grupo reduzido de
sujeitos mantém discursos e determinam quem pode partilha-los e até onde, propaga um
discurso do qual somente uns poucos sabem suas regras, seus recursos, seus segredos.

Enquanto nas sociedades de discurso a participacdo € restrita, nos grupos
doutrinais ela € expandida. Em um prevalece o segredo, em outros, a difusdo. O que
serve de parametro aos membros do grupo é a partilha de um mesmo discurso,
aceitando certas regras e defendendo determinadas verdades. No discurso joga-se certo
grau de dependéncia do sujeito ao grupo. Se 0s seus enunciados estdo de acordo com o
estabelecido, mantém-se a inclusdo. Caso contrério, ndo é reconhecido como membro,
fica de fora.

Ja as apropriacBes sociais do discurso sdo mais abrangentes. O sistema
educacional de uma sociedade ¢ uma forma policial de adequacéo social dos discursos.
A educacdo é encarregada de distribuir, permitir e proibir discursos. A marca que a
educacdo vai fixando nos discursos é a que surge entre o intricado jogo de forcas do
poder e os estratos de saber. Ainda que saber e poder interajam dinamicamente, o Gltimo
adquire prioridade sobre o primeiro. Toda sociedade possui instituicdes responsaveis
pela distribui¢do dos discursos, pelo gerenciamento das apropriacoes.

O principal objetivo deste subcapitulo é analisar o discurso narrativo dos
personagens em Fortunata y Jacinta, com base na ideia de que cada discurso define
uma diferente fungéo para o sujeito, isto &, define a posi¢do que ocupa, seu status e seu
espaco. O discurso se liga a localizagGes institucionais que prescrevem ao sujeito a

ocupacéo de certas posigdes caracteristicas no momento da fala.
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Considerando-se 0 sujeito e sua fala, pode-se dividir o discurso de poder em
Fortunata y Jacinta em trés categorias, conforme a ideia de Rodriguez Puértolas (1987,
p.117-118):

a) el grupo de los que mandan naturalmente por su pertenencia a la
clase dominante; b) el grupo de pequerios burgueses que imita a “ los
de arriba”, que quisiera también mandar y que lo hace en su reducido
ambito; c) las gentes del pueblo o desclasadas, que han internalizado
los conceptos ideoldgicos dominantes y los manifiestan mas o menos
consciente.

O primeiro grupo — dos que mandam — é formado pelos personagens
pertencentes a familia Santa Cruz, seus parentes e amigos, a classe dominante. Eles
controlam todo aparato institucional do Estado, a estrutura econdmica, a infraestrutura
e, consequentemente, a superestrutura (a Administracdo publica, a Justica, a Imprensa,
as Profissdes liberais, 0 Exército e a Igreja). Esse grupo formando pela alianca entre
burguesia e oligarquia constroi e organiza a ordem do discurso na sociedade espanhola
oitocentista de Fortunata y Jacinta. Os chamados “discursos sérios”, aqueles
considerados verdadeiros e que sdo ratificados pelo corpus institucional e de saber. A
cena da ceia de natal na casa dos Santa Cruz exemplifica a diversidade deste seleto
grupo do poder:

Veinticinco personas habia en la mesa, siendo de notar que el
conjunto de los convidados ofrecia perfecto muestrario de todas las
clases sociales. La enredadera de que antes hablé habia llevado alli
sus vastagos mas diversos. Estaba el marqués de Casa-Mufioz, de la
aristocracia monetaria, y un Alvarez de Toledo, Hermano del duque
de Gravelinas, de la aristocracia antigua, casado con una Trujillo.
(...) Villalonga representaba el Parlamento, Aparisi el Municipio,
Joaquin Pez el Foro, y Federico Ruiz representaba muchas cosas a la
vez: la Prensa, las Letras, la Filosofia, la Critica musical, el Cuerpo
de Bomberos, las Sociedades Econdmicas, la Arqueologia y los
Abonos quimicos. (PEREZ GALDQOS, 2007, p.403-404).

Exemplos de discurso politico, econdmico e moral se encontram espalhados ao
longo do livro. Como exemplo de discurso politico, recordemos o personagem
Baldomero de Santa Cruz, pai de Juanito, que — ante o golpe militar de Pavia que acaba
com a primeira experiéncia republicana na Espanha — diz: “El ejército habia salvado
una vez mds a la desgraciada nacién espaiiola.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p.430).
Com a chegada ao poder de Alfonso XIlI, a Restauragdo, Don Baldomero afirma: “-
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Veremos a ver si ahora, jqué diaches! hacemos algo; si esta nacion entra por el aro...”
(PEREZ GALDOS, 2007, IlI, p. 51). Exemplo de discurso econdmico encontramos
novamente na fala de Baldomero Santa Cruz, referindo-se a instabilidade do Sexénio
Democratico, que preocupava a elite, devido as perdas financeiras — queda das a¢des na
Bolsa, desvalorizacdo da moeda — Segundo Don Baldomero: “El consolidado habia
llegado a 11 y las acciones del Banco a 138. El crédito estaba hundido.” (PEREZ
GALDOS, 2007, I, p. 430). Isso significa, como fica claro no romance, que a elite é
indiferente as formas de governo, se puder controlar a vida econémica do pais. Por
outro lado, o cinismo de Juanito Santa Cruz, que apesar de ter uma amante, proibe a
esposa, Jacinta, de levar o falso Pituso para a casa dos Santa Cruz, € um exemplo de
discurso da moral: “Nuestras ideas deben inspirarse en las ideas generales, que son el
ambiente moral en que vivimos.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 421). A moral
burguesa é utilizada por Juanito de acordo com seus interesses, desculpa que utiliza

sempre que abandona a amante, Fortunata, alegando convencgdes sociais:

-No se puede uno sustraer a los principios — prosiguié él -. Las
convenciones sociales, nena mia, son mas fuertes que nosotros, y no
puede uno estar riéndose de ellas mucho tiempo, porque a lo mejor
viene el garrotazo, y hay que bajar la cabeza. Yo quisiera que tu te
penetraras bien de esto... (PEREZ GALDOS, 2007, I p. 80).

Juan Pablo Rubin — homem da pequena burguesia que reproduz o discurso “dos
que mandam” — fervoroso opositor da Restauragdo, muda de lado e de conduta quando
recebe o posto de governador do novo regime, numa provincia distante; além de
abandonar os ideais carlistas, deixa a companheira, pois ndo era casado, em nome da
convencao social, ou seja, atitude semelhante a de Juanito: “/...] me desprestigiaria,
chica, y no podriamos seguir alli. Esto no puede ser. Pues estaria bueno que un
gobernador, cuya mision es velar por la moral publica, diera tal ejemplo.” (PEREZ
GALDOS, 2007, II, p. 448).

Entre “os que mandam”, a personagem Dofia Guillermina Pacheco, “rata
eclesiastica”, ¢ o paradigma da classe dominante: detém o discurso da lei e da ordem.
Dofia Gulillermina percorre as ruas de Madri & procura de “mujeres de mala conducta”,
tendo como aliada a policia. Dessa forma, conduz ao Convento das Micaelas a pecadora

Felisa e outras tais:
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La caz0, puede decirse, en las calles de Madrid, echandole una pareja
de orden publica, y sin mas razén que su voluntad, se apoderd de ella.
Gullermina las gastaba asi, y lo que hizo con Felisa habialo hecho
con otras muchas, sin dar explicaciones a nadie de aquel atentado
contra los derechos individuales. (PEREZ GALDOS, 2007, |, p.628).

O segundo grupo, segundo Rodriguez Puértolas (1987), dos pequenos burgueses,
reproduz o pensamento e os valores da classe dominante em ambito reduzido e
procuram exercer um certo poder sobre aqueles que julgam pertencer a classes
inferiores. Para esses personagens as aparéncias sdo fundamentais, conforme manifesta
repetidamente Feijoo, de modo especial no capitulo IV, Parte III, titulado “Un curso de
filosofia practica”, por meio do qual pretende educar Fortunata nos valores morais
vigentes. Um tema importante no seu curso € o da familia, do casamento como
instituicao:

La vida regular y el transigir con las leyes sociales tienen tal
importancia, que hay que sacrificar el gusto, hija mia, y la ilusion...
No digo que se sacrifique todo, todo el gusto y toda la ilusion; pero
algo, no lo dudes, algo hay que sacrificar. De tener un marido, un

nombre, una casa decente, a andar con alquila levantada [...].
(PEREZ GALDOS, 2007, Il, p. 141).

No terceiro grupo, ainda segundo Rodriguez Puértolas (1987), figuram
personagens das classes desfavorecidas que se submetem aos esfor¢cos domesticadores
da burguesia. Trata-se, como afirma Baldomero, de fazer o povo “entrar por el aro”,
enquadrar-se, ou seja, para 0s burgueses nada pode ser conseguido sem que se restaure
“a ordem publica” simultaneamente a “ordem moral”, uma e outra impostas pela classe
dominante.

Além de Fortunata, no grupo das classes desfavorecidas destaca-se, também, Ido
del Sagrario, personagem que melhor assimila as ideias dominantes de lei e da ordem.

Numa passagem, Sagrario reproduz o pensamento do grupo dominante:

Porque mire usted, cuando el pueblo se desmanda, los ciudadanos se
ven indefensos, y francamente, naturalmente, buena es la libertad;
pero primero es vivir. ¢(Qué sucede? Que todos piden orden. Por
consiguiente, salta el dictador, un hombre que trae una macana muy
grande, y cuando empieza a funcionar la macana, todos la bendicen.
O hay logica o no hay l6gica. ¢Quiere esto decir que soy partidario
de la tirania? No sefior. Me gusta la libertad; pero respetando [...] y
gue cada uno piense como quiera; pero sin desmandarse, mirando
siempre para la ley. (PEREZ GALDOS, 2007, II, p. 421).
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Portanto, no romance, 0s personagens da classe dominante utilizam um discurso
de poder controlador e autoritario. Ao passo que os médios e pequenos burgueses
reproduzem o sistema e as ideias da classe dominante, igual ou de modo muito

semelhante ao que ocorre com 0s representantes das classes populares.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para finalizar este trabalho algumas consideracdes sobre a cidade de Madri,
descrita ou reinventada na obra Fortunata y Jacinta. Como a literatura poderia ajudar
compreender a cidade? Qual o papel do escritor? Como o texto esta organizado, atrelado
a cidade? S&o perguntas que ajudam a entender a principal caracteristica que a cidade
pode oferecer a literatura, ou seja, a cidade na forma e na estrutura do texto literario. A
cidade como tema, como inspiracdo de formas literarias das posicGes do escritor.

Como ele transforma uma cidade ou um espaco urbano em actante? Através da
linguagem, que causa um efeito estético, escolhas estéticas, sociais, tudo que influencia
a bagagem intelectual do escritor. O “como se diz”, a estrutura, a organizacgao interna da
obra, o escritor vive, sente, experimenta a cidade, assim, ela influencia sua
subjetividade. Por isso, representar uma cidade acarreta uma experiéncia, sensacdes que
0 espacgo provoca no escritor, a cidade ajuda a moldar a linguagem dele na obra.

A representacdo literaria da cidade é o modo de ficcionalizar o espaco urbano,
mais do que imitacdo, do que recalque, do que retrato. E interpretar o espaco citadino,
uma operacdo que resulta na criacdo de outras realidades, outros espacos, ndo
existentes, mas possiveis, imaginados. O escritor interpreta 0 espaco objetivo, a partir
de um dado subjetivo, seu ponto de vista, sua experiéncia. No entanto, ndo ha escrita
totalmente imparcial, mesmo quando vinculada ao principio da verdade, da objetividade
na observacdo, por exemplo, no nosso caso, a Madri em Fortunata y Jacinta.

O escritor com seu ponto de vista e, também, outros pontos de vista que
aparecem com 0S personagens, criam as varias percepcfes da cidade, outros dados
subjetivos. Assim, 0 espago urbano na literatura manifesta-se pela mediacdo entre o
dado objetivo (realidade) e o sujeito (subjetivo). A realidade apreendida pelo sujeito,
interferindo na preocupacdo estética da linguagem, construida como objetivo estético,
os esforcos em provocar determinados efeitos estéticos pela linguagem.

A representacdo da cidade de Madri em Fortunata y Jacinta abarca a cidade
enquanto espaco fisico — os bairros, os cafés, as pracas, as ruas, 0S COmércios, as
residéncias, a arquitetura e etc. — e, principalmente, como espago de sociabilidade.
Dessa maneira, a relacdo estética entre contetdo e forma torna-se, portanto, um
conjunto importante, quando se estuda o modo pelo qual Pérez Galdds une sua visdo do

social as técnicas formais: “o que se narra? E como se narra?”. A metodologia espacial
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de Peérez Galdos ao recriar um espaco urbano real de forma virtual em sua ficcéo
literaria.

A apresentacdo de Madri em Fortunata y Jacinta € complexa. No entanto,
tomamos conhecimento da cidade por meio do movimento de seus personagens, um
espaco, depois outro, um de cada vez; alem disso, o narrador nos informa os trajetos, 0s
enderecos, as ruas. O leitor esta pisando num chdo seguro, ndo precisa fazer muito
esforco para acompanhar os trajetos dos personagens.

Nas quase mil e quinhentas paginas do romance, Pérez Galdds recria 0s
ambientes mais caracteristicos de Madri: ao redor da Plaza Mayor, no centro do
romance; ao leste, as ruas do sélido comércio da rica burguesia, a Plazuela de Pontejos,
perto da Puerta del Sol, onde vive a rica familia dos Santa Cruz e a dos Moreno-Isla; ao
oeste, as ruas vizinhas da Cava de San Miguel, adjacente a Plaza Mayor, onde mora
parte do “cuarto estado”, os pobres; ao sul, na area da Puerta de Toledo, se localiza la
Calle Mira el Rio, La Corrala, onde moram 0s outros pobres; ao norte, no bairro de
Chamberi, onde ocorre a agdo da Parte Il, vive por um tempo, a pequena burguesia,
representada pelos Rubin.

A Plaza Mayor ocupa no romance Fortunata y Jacinta um lugar central na
estrutura social da cidade de Madri. Desempenha um papel de fronteira social, mas ao
mesmo tempo, faz a ligacdo entre os trés mundos do romance: a alta burguesia, a
pequena burguesia e o0 povo. A mescla desses trés ambientes constituem o romance, 0
mundo popular representado por Fortunata, Mauricia la Dura, as familias e amigos de
ambas; 0 mundo da alta burguesia, dos comerciantes présperos, como os Santa Cruz e
0s Moreno-Isla e a pequena burguesia representada pelos Rubin.

O movimento dos personagens, principalmente, os da burguesia, que vdo do
leste da Plaza Mayor para o oeste, € um fato importante na estrutura narrativa, pois
possibilita encontros que acarretam segmentos narrativos. Segundo Certeau (2000), a
fronteira possui o papel paradoxal de separar e unir a0 mesmo tempo, portanto, a Plaza
Mayor é no romance o simbolo de intercambios e encontros.

Como no romance se comunicam esses trés mundos, aparentemente
incomunicaveis? Juanito Santa Cruz, jovem o0cioso e sedutor, num primeiro momento,
abre a comunicacéo entre esses mundos, quando vai visitar Estupifia na Cava de San
Miguel, e encontra Fortunata. Assim, esse mundo aparentemente incomunicavel torna-

se integrado. Em outras palavras, a relagdo amorosa é o ponto de intercambio
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fundamental. O movimento principal dos personagens em Madri tem como causa e
consequéncia o tridngulo amoroso: Fortunata (amante) — Juanito — Jacinta (esposa).

Fortunata € o personagem que mais se movimenta na Madri de Fortunata y
Jacinta. A principal causa de seus deslocamentos pela cidade é o amor incondicional
por Juanito — homem voluvel —, por quem vive e perde a razdo. Como consequéncia
dessa paixdo se submete e aceita tudo: o abandono, a prostituicdo, a reclusdo e,
principalmente, o casamento com Maxi Rubin, um homem que néo lhe agrada, doente,
fragil e finalmente a morte.

O percurso de Fortunata por Madri representa um verdadeiro exilio, pois ela
nunca se sente em casa, deslocada da regido da Plaza Mayor. Fortunata gravida é
abandonada por Juanito e expulsa do seu lugar de origem, a Cava de San Miguel, pela
tia Segunda Izquierdo, iniciando um tumultuado trajeto pela cidade. Primeiro, passa
pela prostituicdo até encontrar Maxi Rubi, o qual, a pede em casamento. No entanto, a
familia Rubin somente aceita 0 casamento, caso Fortunata passasse uma temporada no
Convento das Micaelas para “se purificar”, se enquadrar de acordo com as regras da
sociedade. Ela aceita a proposta e passa seis meses reclusa nesse convento.

Ao sair do Convento, Fortunata se casa com Maxi Rubin e passa a morar na
casa da tia dele, dofia Lupe de los Pavos, ao norte, em Chamberi. Para Fortunata, a
morada na casa de dofia Lupe ndo é diferente da situacdo de opressdo do convento. A
casa emana o autoritarismo da senhora e o desejo de governar a vida de todos ao seu
redor. Apds um breve periodo separada de Maxi, devido a volta do relacionamento com
Juanito, Fortunata faz as pazes com Maxi Rubin e, desta vez, passa a morar no bairro de
Lavapiés, junto com dofia Lupe de los Pavos. Esta mudanca de endereco é importante,
pois Fortunata aos poucos esta voltando para o centro de Madri, mais proximo da Plaza
Mayor.

Outro espaco de exilio no percurso de Fortunata em Madri acontece quando ela
se torna a protegida de Feijéo, um ex-militar aposentado. Diferentemente de Chamberi e
Lavapiés, desta vez o espaco é agradavel, amigavel, porém, estranho a Fortunata. Ela
instala-se na Puerta de Moros, na regido sul de Madri. A regido, apesar de vizinha a
Plaza Mayor, para Fortunata nem parece gque pertence a Madri.

Na Parte 1V, a ultima parte do livro, Fortunata finalmente volta a viver na Cava
de San Miguel. O retorno a Plaza Mayor, marco do movimento circular no romance.

Fortunata volta, assim, para o seu lugar de origem em Madri, das lembrancas da
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infancia, a volta das relagdes familiares rompidas, é o fim do amargo percurso de exilio,
mas também é a morte.

Por outro lado, o movimento de Jacinta, a esposa de Juanito, contrapde ao
movimento de Fortunata. Enquanto Fortunata havia sido expulsa de seu lugar de
origem, Jacinta vive, em Pontejos, perto da Plaza Mayor, numa casa confortavel,
espacosa, porém num vazio existencial, um exilio interior, marcado pela falta de filhos e
auséncias de Juanito. Claramente, Pérez Galdos quis opor essas duas figuras de classes
diferentes no mundo de Madri: o amor incondicional, exacerbado e tempestuoso de
Fortunata ao amor conjugal, oficial, de aparéncia fragil, representado por Jacinta.

A partir do movimento de Jacinta no romance tomamos conhecimento do
fendmeno caracteristico da cidade na literatura oitocentista: a multiddo. O romance
realista € o criador da trajetéria da metropole na literatura, dara origem a grandes
“epopeias urbanas”. Jacinta fica sabendo através de Ido Sagrario que o tio de Fortunata,
Pepe Izquierdo, estava cuidando do suposto filho de Fortunata e Jaunito, o Pitusin. A
Delfina na esperanca de ter achado um herdeiro em potencial, pois néo tinha filhos, vai
La corrala no intuito de tirar a crianca de Pepe e leva-la para ser criada em Pontejos. A
cena pitoresca, popular, nas vésperas do natal, da volta de Jacinta da Corrala, revela a
destreza de Pérez Galdds em transformar em matéria “novelable” a multiddo madrilena,
uma massa multicolorida e barulhenta.

Outro movimento de intercdmbio entre os trés ambientes, neste caso secundario,
porém, importante, mostra outra face de Madri, é representado pelas andancas de dona
Guillermina Pacheco, Ido Sagrario e Moreno-Isla. Dona Guillermina percorre Madri
movida pela filantropia, passa de um ambiente ao outro com facilidade e naturalidade.
A santa como é chamada pelo narrador, atravessa Madri recolhendo doacgdes para a
construcdo de seu orfanato em Chamberi, além de ajudar as familias que moram na
Corrala. Ela é respeitada pelo seu trabalho de caridade e seu parentesco tanto na
aristocracia quanto na alta burguesia.

A visdo da cidade, também, se relaciona com o estado de &nimo dos
personagens, ao redor se apresenta de acordo com o impacto na sua consciéncia. 1sso
leva a representacdo de Madri seja menos objetiva, contudo, sdo excecdes que nao
invalidam a ideia de representacdo realista. Por exemplo, Ido del Sagrario, morador da
Corrala, recebe um duro de dona Guillermina para levar tijolos até a obra em construgéo
da “santa” em Chamberi. Portanto, vai do sul, na Corrala, até o norte em Chamberi. Ido

excitado com o dinheiro ganho e uma imaginagéo fértil transforma o caminho em outra
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paisagem, tudo “lo veia agrandado hiperbolicamente o empequefiecido, segun los
casos.” (PEREZ GALDOS, 2007, I, p. 334). Segundo o narrador, o feio e desamparado
Campo del Mundo Nuevo lhe parecia o lugar mais bonito da terra; passa pela Puerta de
Toledo e diz: “jqué soberbia arquitectura!” (PEREZ GALDOS, 2007, |, p. 334).

Outro exemplo de representacdo de Madri pela consciéncia do personagem
ocorre quando Maxi Rubin recebe a noticia que ganhara uma heranca de uma tia
distante. Ao ir visitar Fortunata para contar a novidade, as ruas de Madri irradiam a sua
felicidade, visto que, com o dinheiro poderia casar com ela: “Los faroles de la calle
parecian astros; los transeuntes excelentes personas, movidas de los mejores deseos y
de sentimientos nobilisimos.” (PEREZ GALDOQS, 2007, I, p. 500).

Como um bom escritor realista oitocentista, Pérez Galdds ao representar Madri
em Fortunata y Jacinta utiliza-se de mecanismos de reduc@es. Ele cria microcosmos, a
parte representando o todo, técnica que torna acessivel e inteligivel a realidade. Por
exemplo, no romance a Corrala reflete, em dimensdes reduzidas a situagdo da classe
popular no Sexénio Democrético, formada pela emigracdo camponesa das provincias,
emigrantes que chegavam para servir as classes superiores. Eram o0s excluidos da
sociedade.

Em Fortunata y Jacinta as atitudes, os atos de fala dos personagens representam
um ponto de vista particular sobre o mundo, que emana um significado social. As
praticas discursivas no romance mostram apropriacdes tematicas de determinados
discurso, a onipoténcia ligada a ideologia, o discurso ideoldgico, a suposta verdade
funcionando como ideologia, o discurso veridico que aliena o seu destinatario na exata
medida que passa por veridico, natural. A ideologia que pode dar se o luxo de aparecer
sob a méascara da verdade, a mentira que ndo precisa mais mentir.

Pérez Galdds incorpora o real externo, o detalhe, a objetivacdo da realidade e a
ilusdo referencial, assim, cria a representacao estética de Madri em Fortunata y Jacinta
pela linguagem, através de uma postura critica das diferentes relagbes que se
estabelecem entre individuo e sociedade.

A Madri no romance é um quadro espantosamente preciso e tipico da revolugdo
liberal-burguesa. Assim, as peculiaridades das condi¢bes da sociedade espanhola
geraram a inexisténcia de uma verdadeira e profunda revolucéo liberal. A ambiguidade
com que a burguesia chega ao poder, a alianga com a aristocracia, além de um fragil

processo de proletarizacdo, marcou o processo liberal espanhol. Pérez Galdos sintetiza
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esse processo social nos personagens da elite, por exemplo, Dom Baldomero Il e
Juanito Santa Cruz.

O herdi da vida moderna vive nos espagos da cidade. O espagco urbano se
constréi através das ruas que formam uma rede onde situa a palavra. A cidade passa a
constituir uma metafora da experiéncia humana, uma sedimentacdo formal de uma
experiéncia socio-histérica. O entrelacamento das relacGes entre 0s personagens e a
cidade, e as combinagfes de indole histérica, social, cultural, etc, faz que o urbano seja
legivel.

O espaco citadino ndo € apenas uma categoria significante, mas sim um
verdadeiro protagonista que determina a busca do herdi, atua sobre ele e o obriga a
reagir; € uma categoria dindmica que impde a instdncia narrativa. O romance
oitocentista atesta 0 novo aperfeicoamento da sua relacdo com a cidade. Essa relacdo é
traduzida em palavras e figuragdes imageéticas do cotidiano, em suma, a cidade como

lugar que potencializa uma experiéncia estética.
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