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SERMÃO DA MONTANHA   
(versão para professores) 

  
  
 Naquele tempo, Jesus subiu a um monte seguido pela multidão e, sentado sobre 
uma grande pedra, deixou que os seus discípulos e seguidores se aproximassem. Ele os 
preparava para serem os educadores capazes de transmitir a lição da Boa Nova a todos 
os homens. Tomando a palavra, disse-lhes: 
- Em verdade, em verdade vos digo: Felizes os pobres de espírito, porque deles é o reino 
dos céus. Felizes os que têm fome e sede de justiça, porque serão saciados. Felizes os 
misericordiosos, porque eles...? 
  Pedro o interrompeu: 
- Mestre, vamos ter que saber isso de cor? 
 André disse: 
- É pra copiar no caderno?  
 Filipe lamentou-se: 
- Esqueci meu papiro!  
 Bartolomeu quis saber: 
- Vai cair na prova?  
 João levantou a mão: 
- Posso ir ao banheiro?  
 Judas Iscariotes resmungou: 
- O que é que a gente vai ganhar com isso?  
 Judas Tadeu defendeu-se: 
- Foi o outro Judas que perguntou!  
 Tomé questionou: 
- Tem uma fórmula pra provar que isso tá certo?  
 Tiago Maior indagou: 
- Vai valer nota?  
 Tiago Menor reclamou: 
- Não ouvi nada, com esse grandão na minha frente.  
 Simão Zelote gritou, nervoso: 
- Mas por que é que não dá logo a resposta e pronto!?  
 Mateus queixou-se: 
- Eu não entendi nada, ninguém entendeu nada!  
 Um dos fariseus, que nunca tinha estado diante de uma multidão nem ensinado 
nada a ninguém, tomou a palavra e dirigiu-se a Jesus, dizendo: 
- Isso que o senhor está fazendo é uma aula? Onde está o seu plano de curso e a 
avaliação diagnóstica? Quais são os objetivos gerais e específicos? Quais são as suas 
estratégias para recuperação dos conhecimentos prévios?  
 Caifás emendou: 
- Fez uma programação que inclua os temas transversais e atividades 
integradoras com outras disciplinas? E os espaços para incluir os parâmetros curriculares 
gerais? Elaborou os conteúdos conceituais, processuais e atitudinais? 
 Pilatos, sentado lá no fundão, disse a Jesus: 
- Quero ver as avaliações da primeira, segunda e terceira etapas e 
reservo-me o direito de, ao final, aumentar as notas dos seus discípulos 
para que se cumpram as promessas do Imperador de um ensino de qualidade. Nem 
pensar em números e estatísticas que coloquem em dúvida a eficácia do nosso projeto. 
- E vê lá se não vai reprovar alguém! Lembre-se que você ainda não é 
professor titular...  
 Jesus deu um suspiro profundo, pensou em ir à sinagoga e pedir aposentadoria 



 3 

proporcional aos trinta e três anos. Mas, tendo em vista o fator previdenciário e a regra 
dos 95, desistiu.  
 Pensou em pegar um empréstimo consignado com Zaqueu, voltar pra Nazaré e 
montar uma padaria....  
 Mas olhou de novo a multidão. Eram como ovelhas sem pastor... Seu coração de 
educador se enterneceu e Ele continuou: 
- Felizes vocês, se forem desrespeitados e perseguidos, se disserem mentiras contra 
vocês por causa da Educação. Fiquem alegres e contentes, porque será grande a 
recompensa no céu. Do mesmo modo perseguiram outros educadores que vieram antes 
de vocês.  
 Tomé, sempre resmungão, reclamou: 
- Mas só no céu, Senhor?  
- Tem razão, Tomé - disse Jesus - há quem queira transformar minhas palavras em 
conformismo e alienação... Eu lhes digo, NÃO! Não se acomodem. Não fiquem 
esperando, de braços cruzados, uma recompensa do além. É preciso construir o paraíso 
aqui e agora, para merecer o que vem depois... 
 E Jesus concluiu: 
- Vocês, meus queridos educadores, são o sal da terra e a luz do mundo... 
  
   
   
 Texto de abertura do Programa Rádio Vivo? Rádio Itatiaia, Belo Horizonte 
de 15/10/2009, texto do professor Eduardo Machado.  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



4 
 

Sumário  
 
TEORIA DA LITERATURA: VISÃO GERAL ........................................................................ 6 

A TEORIA DA LITERATURA (2ª. VISÃO) ......................................................................... 28 

EXERCÍCIOS DE FIXAÇÃO I ........................................................................................ 32 

CONSIDERAÇÕES SOBRE A NOÇÃO DE TEXTO.......................................................... 33 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO II .......................................................................................... 35 

CONCEITO DE LITERATURA ........................................................................................... 36 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO III ......................................................................................... 44 

FUNÇÕES DA LITERATURA ............................................................................................ 45 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO IV ........................................................................................ 61 

A LÍNGUA LITERÁRIA ....................................................................................................... 62 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO V ......................................................................................... 69 

O TEXTO LITERÁRIO E O TEXTO NÃO LITERÁRIO....................................................... 70 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO VI ........................................................................................ 75 

FIGURAS E TROPOS ....................................................................................................... 76 

FIGURAS E TROPOS II .................................................................................................... 85 

GÊNEROS LITERÁRIOS ................................................................................................. 106 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO VII ..................................................................................... 118 

POESIA E PROSA .......................................................................................................... 120 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO VIII .................................................................................... 129 

CONTOS DIVERSOS ...................................................................................................... 130 

O BARRIL DE ñAMONTILLADOò ................................................................................. 131 

A CARTOMANTE ......................................................................................................... 137 

MISSA DO GALO ......................................................................................................... 144 

O PERU DE NATAL ..................................................................................................... 150 

UMA GALINHA ............................................................................................................ 155 

A TERCEIRA MARGEM DO RIO ................................................................................. 157 

CANTIGA DE ESPONSAIS .......................................................................................... 162 

ANEXO I .......................................................................................................................... 166 

ROTEIRO DE ANÁLISE - NARRATIVA ....................................................................... 167 

EXEMPLO DE ANÁLISE DE NARRATIVA .................................................................. 175 

ANEXO II ......................................................................................................................... 186 

GABARITOS DOS EXERCÍCIOS DE FIXAÇÃO .......................................................... 187 



 5 

ANEXO III ........................................................................................................................ 195 

A VITÓRIA DE CREONTE ........................................................................................... 196 

1984 ï George Orwell .................................................................................................. 201 

 



6 
 

TEORIA DA LITERATURA: VISÃO GERAL1 
 

Sem uma teoria, a literatura é o óbvio 

 Fazer da literatura um objeto de questionamento ou problematização implica a 

construção de uma teoria. Provisoriamente, ainda, fixemos o seguinte: uma teoria, 

construída em função de qualquer campo de observação que se ofereça ao homem, quer 

este campo se situe na natureza, quer se situe na cultura, uma teoria implicará sempre 

criar problema(s) onde o senso comum não vê obscuridades cujo esclarecimento 

justifique o empenho da razão analítica.  

 Note-se ainda que não é privilégio da literatura a faculdade de subtrair-se ao reino 

do óbvio por intervenção de uma teoria. 

 
Pode-se teorizar sobre a literatura? 

 Sim. Interessante notar ainda que o que problematiza pela primeira vez a literatura 

é a própria literatura. 

 Na Ilíada e na Odisséia, poemas cuja redação ocorreu no século VI a.C., mas cuja 

circulação oral na Grécia antiga remonta ao século X a.C., há passagens em que a ação 

narrada enseja considerações sobre a função e a natureza da poesia, bem como sobre o 

poder do discurso. Observemos o seguinte exemplo:  

Depois de terem comido e bebido à vontade, Ulisses exclamou: 
ñDemódocos, coloco-te acima de todos os homens mortais! Deves ter 
aprendido com a Musa, filha de Zeus, ou com Apolo, seu filho, pois contas 
muito bem o destino dos aqueus, tudo o que eles fizeram e sofreram e as 
dificuldades que enfrentaram, como se ali tivesses estado, ou ouvido de 
alguém que esteve. Agora, muda de tom e conta o ardil do cavalo de 
madeira, como Epeios o fez com a ajuda de Atenéia, e Ulisses o introduziu 
dentro da cidadela, por meio de um estratagema, cheio dos homens que 
tomaram Ilion. Depois, se contares bem a história, declararei sem demora 

a todo mundo que Zeus foi generoso contigo e inspirou teu cantoò
2
. 

 Analisado, o trecho em apreço encerra uma teoria relativa à literatura, propondo 

uma explicação para sua origem, natureza e função. Essa teoria assim pode ser descrita: 

a origem da literatura é o ensinamento dos deuses; sua natureza consiste em ser uma 

narrativa dotada de especial poder de encantamento; sua função é reconstituir com 

fidelidade as ações dos heróis, decorrendo dessa tríplice determinação a elevada 

consideração de que o poeta desfruta na comunidade. 

                                            
1 Texto adaptado de: ACÍZELO DE SOUZA, Roberto. Teoria da literatura. São Paulo: Ática, 1990. 
2 homero. Odisséia. Tradução e adaptação de Fernando C. de Araújo Gomes. Rio de Janeiro, Ed. de Ouro, 
s. d. p. 126. 
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 Mas não tardaria o momento histórico em que a literatura se tornaria objeto de 

teorização em sentido mais próprio. Na obra intitulada Defesa de Helena, cujo texto, ainda 

que um tanto truncado, se preservou ao longo dos séculos, Górgias, filósofo sofista e 

professor de retórica que viveu nos séculos V-IV a.C., dedicou-se à discussão do que hoje 

chamaríamos de linguagem literária. Porém é com Platão (séculos V-IV a.C.) e Aristóteles 

(século IV a.C.) que a análise da literatura assume contornos mais definidos, não só pela 

extensão dos trabalhos que os dois filósofos dedicaram ao tema, mas também pelo grau 

de sistematização a que ambos chegaram, especialmente o segundo. Platão se ocupa 

com a questão nas obras: Íon, A República, Fedro e As leis; Aristóteles, na Poética, 

Política e Retórica. 

 Interessa-nos apenas realçar que suas contribuições constituem uma espécie de 

consolidação da pertinência e necessidade de se problematizar a literatura. De fato, 

depois deles, a civilização ocidental não abandonaria mais o conjunto de questões que se 

podem levantar sobre a produção literária. 

 

Uma certa ordem no caos 

 Num esforço de pôr alguma ordem nos diversos enfoques sobre a literatura, será 

produtivo fazer certas distinções, capazes de distribuir as inúmeras teorias propostas em 

alguns poucos grupos constituídos por construções teóricas assemelhadas. Empregando 

provisoriamente o termo teoria num sentido muito amplo ð como equivalente de 

problematização, podemos admitir dois grupos básicos de teorias: segundo se admita ou 

não a possibilidade de investigação sistemática da literatura:  

1. um constituído pelas teorias para as quais a literatura é efetivamente objeto de estudo 

sistemático,  

2. e outro, pelas teorias que se fixam na premissa de que a literatura, não se prestando a 

estudos, só pode ser objeto de fruição. 

 O primeiro grupo ainda se divide entre as teorias de natureza normativa e as de 

natureza descritiva.  
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Estudo versus fruição 

 Freqüentemente o texto literário suscita a seu respeito observações que não 

constituem propriamente o resultado de uma reflexão ou análise, de uma ocupação 

metódica, mas apenas o registro de um sentimento, uma impressão, um julgamento 

emanado da subjetividade. Muitas vezes, as pessoas terminam de ler um romance e, 

comentando-o com amigos, resumem a opinião sobre ele através de adjetivos muito 

usuais nessas circunstâncias: ñbonitoò, ñbem escritoò, ñemocionanteò, ou ñenjoadoò, 

ñmonótonoò, ñruimò. . . Assim, a literatura, conforme experimentada pelo leitor comum, dá 

margem à formulação de julgamentos abertamente subjetivos, podendo ser menos ou 

mais cotada. 

 Ora, contrariando a sólida tradição de que a literatura se presta a tornar-se objeto 

de um estudo ð de caráter normativo ou descritivo-especulativo ð desenvolveu-se uma 

posição que pretende subtrair o texto literário a esse circuito intelectualista, para restituí-lo 

à fruição subjetiva e desinteressada de métodos e conceitos, próxima àquela espécie de 

desarmamento teórico próprio do leitor comum. Essa atitude antiteórica é conhecida pelo 

nome de impressionismo crítico, tendo encontrado seu momento áureo em fins do 

século XIX e início do século XX, como resposta ao esforço de atingir objetividade 

científica, característico das teorias do século XIX. Para os adeptos desse 

impressionismo, o que se pode fazer com a literatura não é teorizar a seu respeito, mas 

tão-somente registrar impressões de leitura, sem preocupação de sistematizá-las ou 

submetê-las a controle conceitual. Como queria Anatole France, ño bom crítico marca as 

aventuras de sua alma entre obras-primasò.3 

 Para concluir, cabe assinalar que a atitude impressionista, ao investir contra a 

possibilidade de se teorizar sobre a literatura, acaba sendo, à sua própria revelia, uma 

                                            
3 France, Anatole, apud Wellek. René. História da crítica moderna; 1750-1950. São Paulo, Herder, 1972. v 
4, p. 23. 

 

TEORIAS 

LITERATURA = 
OBJETO DE  

ESTUDO 

LITERATURA = 
OBJETO DE 
FRUIÇÃO 

 
NORMATIVISMO 

 
DESCRITIVISMO 
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construção. . . teórica, pois consiste numa rede de argumentos relativos ao modo por que 

se deve tratar de literatura. 

 

Normativismo X descritivismo 

 A atitude normativa dentro da teoria é aquela que absolutiza certos valores tidos 

como mais elevados, o que encerra os problemas da literatura num círculo estreito de 

verdadeiros dogmas, orientadores tanto da produção dos escritores quanto da avaliação 

crítica de suas obras. A outra atitude, ao contrário, opta pelo descritivismo, atitude que 

favorece uma espécie de especulação aberta, afeiçoada à discussão de hipóteses 

explicativas diversas.  

 Em outros termos: a atitude normativa diz o que a literatura deve ser e como deve 

ser julgada; a atitude descritiva diz o que ela é e que explicações prováveis lhe são 

apropriadas. 

 Não se pense, no entanto, que todas as construções teóricas surgidas 

correspondem puramente ao tipo normativo ou ao tipo descritivo. Na verdade, as teorias 

nem sempre se reduzem assim de modo esquemático a este ou àquele grupo da 

distinção que estamos fazendo, sendo freqüente que elas oscilem entre as extremidades 

apontadas. Mesmo considerando esse fato, podemos estabelecer o seguinte quadro 

histórico: 

 1.°) Em Platão e Aristóteles, isto é, na época clássica grega (séculos V-IV a.C.), 

mesmo tendo havido sensíveis colocações normativas, parece ter predominado uma 

especulação mais aberta, sobretudo no segundo pensador. 

 2.°) Ainda na Antiguidade, depois da época clássica o tom normativo se impõe, 

tanto entre os gregos quanto entre os latinos. 

 3.°) Na Idade Média, o normativismo persiste, tanto pelo continuado prestígio de 

uma disciplina surgida na Antigüidade ð a retórica ð quanto pelo aparecimento da 

chamada gaia ciência ð a arte ou técnica de compor versos segundo a prática dos 

poetas ligados ao lirismo de origem provençal, florescente no período que se estende do 

século XI ao XIII. 

 4.°) Na época que vai de fins do século XV até o século XVIII, ocorre uma 

redescoberta entusiástica da Poética de Aristóteles, que é republicada, traduzida, 

comentada, além de influir decisivamente em diversos tratados então surgidos, os quais 

acentuam fortemente a nota normativa cuja presença em Aristóteles se pode considerar 

discreta. Essa teorização clássica ou neoclássica constitui uma verdadeira preceptística 

(isto é, conjunto de preceitos, normas ou regras referentes à elaboração e à avaliação 
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crítica da literatura), correspondendo ao período de vigência de atitude normativa mais 

exacerbada. 

 5.°) A partir do século XIX, a consolidação do Romantismo faz ruir a preceptística 

consagrada pelo Classicismo moderno (de fins do século XV ao século XVIII). Na sua 

prática literária, os escritores românticos não acatam os princípios estabelecidos pelos 

tratadistas clássicos, partindo da premissa de que a obra literária é criação singular de um 

indivíduo dotado de genialidade, razão por que não podemos conformá-la a um 

receituário. Com isso, a reflexão sobre a literatura se afasta do normativismo, orientando-

se para atitudes mais especulativas; daí o aparecimento das mais diversas teorias, 

empenhadas em propor explicações adequadas para os rumos tomados pela produção 

literária romântica e pós-romântica, crescentemente diversificados e destoantes de 

padrões já fixados. 

 Mais à frente, apontaremos essas teorias surgidas do século XIX em diante. Por 

enquanto, basta fixar o seguinte: como já vimos que conceber uma teoria implica 

problematizar um campo de observação, a atitude que se reveste desse traço é aquela 

que designamos pelo termo descritivismo, pois o normativismo, inibindo a especulação, a 

livre proposição de hipóteses explicativas, só constitui teoria se admitirmos um emprego 

amplo e um tanto impróprio dessa expressão. 

 
A teoria da literatura e as disciplinas concorrentes 

 Entre as diversas ñteoriasò cristalizadas em disciplinas distintas ð retórica, 

poética, história da literatura, crítica literária, ciência da literatura, estética, teoria da 

literatura ð existe uma disciplina conhecida exatamente pelo nome de TEORIA DA 

LITERATURA, e nosso interesse é tratar desta última. 

 Para isso, façamos um resumo: 

1.°) O termo teoria da literatura foi empregado inicialmente no título de duas obras russas 

ð Notas para uma teoria da literatura (1905), de Alexander Portebnia, e Teoria da 

literatura (1925), de Boris Tomachevski ð, sem que essas ocorrências lhe conferissem 

utilização mais ampla. No entanto, tornou-se largamente empregado a partir da 

publicação, em 1942, do livro Teoria da literatura, de René Wellek e Austin Warren. E à 

medida que seu emprego se generalizava, perdiam terreno as expressões concorrentes 

mais tradicionais ð poética, história da literatura, crítica literária, ciência da literatura, 

retórica e estética. 
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2.°) Não se trata apenas de uma nova designação para as disciplinas tradicionalmente 

dedicadas à literatura, mas corresponde a uma mudança de orientação de tal ordem que 

o termo passa a rotular uma nova disciplina. 

3.°) Apesar do largo uso, o termo não chegou a tornar-se absoluto, havendo concorrência 

de terminologia para designar a mencionada nova disciplina. 

4.°) É necessário, portanto, situar essa concorrência, de modo a se saber em que casos 

se dá simples equivalência terminológica e em que casos a diferença de nomes implica 

diferença entre disciplinas. 

 Visando a alcançar o objetivo expresso no último item do resumo precedente, 

faremos sumária consideração acerca de cada uma das disciplinas de nossa relação, 

bem como acerca dos empregos vários a que se prestam os nomes por que são 

conhecidas. 

 
Que disciplina estuda a literatura? 

 Comecemos pelas mais antigas na área dos estudos literários: retórica e a 

poética. 

 A retórica, ou arte retórica, surge no século V a.C., com o objetivo de sistematizar 

os recursos capazes de dotar de eficiência a argumentação através da palavra, bem 

como de tornar o discurso mais atraente e convincente. No início abrangia as seguintes 

partes, correspondentes às diversas operações de elaboração e de execução do discurso: 

invenção (inventar o que dizer); disposição (dispor em determinada ordem as coisas 

inventadas); elocução (ornamentar as palavras); pronunciação (agir e pronunciar); 

memória (confiar à memória). Através de sua história, porém, a retórica vai restringindo 

sua área de interesse, ao mesmo tempo em que se vai fundindo com outra disciplina, a 

poética. Assim, rompendo o projeto inicial de instrumentalizar os oradores para a 

persuasão de auditórios através da palavra oral, a retórica tende a fixar-se na palavra 

escrita e numa única operação ð a elocução (ornamentar as palavras) ð, de que se 

origina a famosa e longa lista das chamadas figuras (metáfora, metonímia, paradoxo, 

hipérbato etc.).  

 Até o século I d.C. se resguarda a distinção: a retórica cuida da oratória e do 

raciocínio; a poética, da literatura, desdobrando-se em torno de alguns conceitos-chave já 

definidos em Aristóteles. Esses conceitos são os seguintes: mímese (concepção da 

literatura, e da arte em geral, como imitação, tomando-se esse termo num sentido que 

tem suscitado inúmeras interpretações); verossimilhança (propriedade da obra literária 

de, em vez de adequar-se a acontecimentos verdadeiros que lhe sejam exteriores, 
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engendrar situações coerentes e necessárias no interior da própria obra, dotadas não de 

verdade, mas de verossimilhança, isto é, semelhança ao vero, verdadeiro); catarse 

(propriedade da obra literária de, mediante a criação de situações humanas fortes e 

comoventes, promover uma espécie de purificação ou clarificação racional das paixões); 

modalidades ou gêneros literários (distinção entre tragédia, comédia, epopéia, etc.). 

 Mais importante, porém, do que assinalar as aproximações e afastamentos entre a 

retórica e a poética é chamar a atenção para o caráter normativo inerente a ambas, isto é, 

o empenho delas em fixar normas e preceitos referentes à produção literária e à sua 

avaliação.  A superação de ambas, com o advento do Romantismo, é simultânea e ocorre 

pelo mesmo motivo. 

 
Os critérios da beleza 

 A questão do belo, em direta correlação com a do bem e a do verdadeiro, tem sido 

daquelas questões cruciais para o pensamento ocidental em todas as suas fases. Tanto 

assim que cada uma delas suscitou a criação de disciplinas filosóficas dedicadas à sua 

tematização. A questão do bem cabe à ética e à política; a do verdadeiro, à lógica e à 

metafísica; e a do belo, à estética.4 

 Se é correto afirmar que o problema do belo e seus critérios tem raízes muito 

profundas e antigas na experiência intelectual do Ocidente, o mesmo não se pode dizer 

da estética, que, como disciplina autônoma, apresenta história bem recente. Só no século 

XVIII, com a obra do alemão Alexander Gottlieb Baumgarten, intitulada justamente 

Estética, é que a disciplina ganha autonomia e passa a ser designada por esse título. 

 A estética não se dedica unicamente ao estudo da literatura, embora se possa 

afirmar que até o século XVIII a produção literária constituiu campo privilegiado e quase 

exclusivo para a elaboração dos seus conceitos, que se encontram, portanto, presentes 

nas obras de poética e retórica. A partir do século XVIII, porém, com a autonomia 

adquirida, a estética se empenha na definição de seu próprio objeto. Segundo a posição 

que se adote, esse objeto será o belo, o conjunto das chamadas categorias estéticas 

(belo, bonito, gracioso, trágico etc.), um tipo especial de sensibilidade, o julgamento do 

gosto, a arte em geral, as formas.5 

 

A busca das origens nas causas exteriores e a fixação nos fatos 

 No século XIX, com a superação da retórica e da poética, ocorrida por uma série 

de fatores entre os quais se destaca a emergência do antinormativismo romântico, a 

                                            
4 Cf. lima. Luiz Costa. Estruturalismo e teoria da literatura. Petrópolis: Vozes, 1973. p. 13. 
5 Cf. souriau, Etienne. Chaves da estética. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1973. p. 27-51. 
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história da literatura viria a ocupar o vazio deixado por essas duas disciplinas clássicas. 

Abandonado o tom preceptístico dominante até o século XVIII, os estudos de literatura 

acompanham e adaptam a seu campo as grandes tendências intelectuais do século XIX; 

a pesquisa se torna histórica, isto é, pretende dar conta das origens e dos processos de 

transformação; ao mesmo tempo, quer tornar-se científica, ou seja, busca explicações 

causais para os fatos estudados. 

 Essa atitude implicou a busca das origens ou causas da literatura em fatores 

externos a ela, identificados ou com a vida e personalidade do escritor, ou com o contexto 

social da produção da obra. Daí dois modelos de história da literatura desenvolvidos no 

século XIX: um de natureza biográfico-psicológica, que coloca a ênfase da pesquisa não 

no texto, mas na vida do autor; outro de natureza sociológica, que igualmente desvia do 

texto literário o eixo das análises, centrando-as nos fatores políticos, econômicos, sociais, 

ideológicos, tidos como determinantes da organização dos textos. 

 Deve-se dizer que esses modelos de história da literatura produzidos no século 

XIX, apesar de seus resultados terem sido objeto de severas restrições por parte da 

maioria das correntes da teoria da literatura contemporânea, ainda hoje exercem 

ponderável influência, tanto no ensino escolar de literatura quanto nos compêndios de 

história literária. 

 Além dos dois modelos de história da literatura mencionados ð o biográfico-

psicológico e o sociológico ð, é necessário fazer referência a um terceiro, ainda no 

século XIX, ao qual cabe a designação de modelo filológico. Essa modalidade de história 

da literatura busca fundamentalmente o seguinte: 1.°) reconstruir textos, especialmente os 

mais antigos, que por circunstâncias várias se tenham truncado ou se afastado da 

concepção original de seus autores, em função das sucessivas reproduções ou 

publicações através do tempo; 2.°) explicar textos, também especialmente os mais 

antigos, através de notas esclarecedoras de alusões ð históricas, geográficas, 

mitológicas etc. ð que tenham ficado obscuras para o leitor contemporâneo, ou ainda 

através de outras informações relativas à língua utilizada, em seus aspectos fonéticos, 

morfossintáticos e léxicos; 3.°) inventariar as fontes das obras e as influências a que se 

sujeitaram, muito especialmente as fontes e influências representadas por outros autores 

e obras do passado. 

 Mas, além da história da literatura em seus três modelos mencionados ð o 

biográfico-psicológico, o sociológico e o filológico ð, no século XIX se põe em circulação 

outro termo para designar a disciplina que estuda a literatura: trata-se da expressão 

ciência da literatura. Seu uso, porém, só se enraizou na língua alemã, em que teve 
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origem. Assim, o termo alemão Literaturwissenschaft (ciência da literatura), cujo emprego 

inicial remonta, até onde pudemos apurar, a meados do século XIX, equivale no princípio 

a história da literatura (expressão consagrada nas outras principais línguas do Ocidente), 

pois também designa a pesquisa de cunho historicista e inclinação científica. Depois, 

ainda no domínio da língua alemã, a expressão passa a ser empregada para rotular 

diversas direções tomadas pelos estudos literários no século XX, enquanto outras línguas 

ocidentais vão consagrar para essa mesma finalidade os termos teoria da literatura, crítica 

literária ou ainda poética. 

 Por fim, o século XIX também conheceu o uso amplo da expressão crítica literária 

para designar o sistema do saber sobre a literatura. Na nossa linha de prestar certos 

esclarecimentos terminológicos que julgamos importantes, vejamos sumariamente como 

surgiram e que acepções adquiriram as palavras crítico e crítica aplicadas à literatura. 

 Na Antiguidade, os gregos utilizavam como equivalentes as palavras kritikós e 

gramaikós, mas o primeiro termo caiu em desuso; os romanos, por sua vez, raramente 

utilizaram a palavra criticus, preferindo empregar gramaticus. No Renascimento, as 

palavras crítico e crítica voltam a circular: primeiro, à semelhança do uso grego antigo, 

crítico é empregado como sinônimo de gramático; depois, a palavra crítica designa a 

atividade de estabelecer e restaurar textos antigos e também a atividade de comparar, 

classificar e julgar a produção literária. A partir da segunda metade do século XVII, em 

uso que atravessaria o século XVIII, a expressão crítica literária passa a designar o 

sistema do saber sobre a literatura.6 Nessa acepção, o termo se consolidaria no século 

XIX, concorrendo com as designações história da literatura e ciência da literatura e 

nomeando disciplina desdobrada nos modelos já mencionados ð biográfico-psicológico, 

sociológico e filológico. Finalmente, no século XX observa-se concorrência de uso dos 

termos crítica literária, poética, ciência da literatura e teoria da literatura. 

 

O relativismo subjetivo dos julgamentos 

 Vimos que no século XIX, superada a preceptística constituída pela retórica e pela 

poética, se implantam métodos e objetivos bem distintos nos estudos literários. Em vez de 

a reflexão estabelecer normas relativas à literatura, o que se busca é descrever os fatos, 

ao mesmo tempo em que se desenvolvem esquemas explicativos sobre suas origens ou 

causas, bem como sobre seu processo de transformação. Em outros termos, se impõem 

                                            
6 Cf. wellek, René. Termo e conceito de crítica literária. In: Conceitos de crítica. São Paulo, Cultrix. s.d. p. 
29-41. 
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na investigação da literatura métodos científicos, que pretendem atingir o maior rigor e 

objetividade possíveis, visando a chegar a resultados cada vez mais sistemáticos. 

 Ora, essa atitude procurava minimizar ou até eliminar a emoção e o prazer 

proporcionados pela leitura, bem como os julgamentos acerca das obras lidas, uma vez 

que tais elementos ð emoção, prazer, julgamento ð implicavam expansões subjetivas, 

incompatíveis, portanto, com a objetividade própria à ciência. Além disso, à medida que a 

literatura ia se tornando objeto de análises metódicas e rigorosas, essa modalidade de 

interesse por ela tendia a satisfazer apenas a especialistas universitários, afastando 

inteiramente o público constituído pelos não especialistas. Finalmente, a atitude 

cientificista, movida por seu interesse igualmente historicista, tendia a interessar-se mais 

pela literatura do passado do que pela produção contemporânea. 

 Contra essa tendência cientificista, orientada para a especialização e propensa a 

privilegiar as obras do passado como objeto de análise, desenvolveu-se, em torno da 

década de oitenta do século XIX, uma reação. Assim, reabilita-se a emoção, o prazer da 

leitura e o relativismo subjetivo dos julgamentos, bem como se fortalece o interesse pelas 

obras contemporâneas. Essa reorientação se associa ainda à produção de ensaios sobre 

literatura escritos em linguagem menos técnica e especializada, destinados a público mais 

diversificado e numeroso, cujo veículo, mais do que livros e tratados, passa a ser as 

colunas de jornais e revistas. 

 A consumação dessa tendência anticientificista, à qual já fizemos referência 

(Estudo versus fruição), se deu através da chamada crítica impressionista ou 

impressionismo crítico, termos empregados pejorativamente pelas correntes 

contemporâneas dos estudos literários empenhados em alcançar objetividade em suas 

análises. Segundo Jules Lemaître, um dos principais representantes franceses dessa 

orientação, a crítica se define pelo seu caráter pessoal, relativo e artístico, avesso, 

portanto, à objetividade do tratamento científico. 

... uma representação do mundo tão pessoal, tão relativa, tão vã e, por 
conseguinte, tão interessante quanto aquelas que constituem os demais 
gêneros literários. 

... arte de apreciar livros e enriquecer e refinar as impressões que deles se 

têm.
7
 

 

A constituição da teoria da literatura 

                                            
7 Lemaître, Jules, apud wellek. René. História da crítica moderna; 1750-1950. São Paulo: Herder, 1972. v. 
4, p. 22.  
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 Antes de prosseguir, retomemos colocação já feita: até aqui referimos a um 

significado muito amplo do termo teoria ð qualquer problematização ou estudo 

sistemático da literatura ð e a um significado estrito ð a disciplina constituída no século 

XX, caso específico e historicamente situado desse estudo sistemático. Depois, ao longo 

das subdivisões do referido item, procuramos demonstrar o caráter específico das demais 

disciplinas ocupadas com a literatura. 

 Agora, nosso propósito é demonstrar os traços definidores da teoria da literatura 

em sentido estrito, o que faremos mediante o estudo dos seguintes tópicos:  

1.°) histórico de seu surgimento;  

2.°) suas questões iniciais: método e objeto. 

 

Breve histórico 

 Na passagem do século XIX para o XX, o panorama dos estudos de literatura 

apresentava os seguintes aspectos:  

1.°) uma pesquisa historicista e de pretensões científicas que, pouco interessada no texto, 

visava à explicação da literatura através de causas exteriores supostamente 

determinantes dela, identificadas com a vida e personalidade do escritor ou com o 

contexto social da obra (história da literatura, ciência da literatura ou crítica literária 

biográfico-psicológicas e sociológicas);  

2.°) um segundo tipo de pesquisa historicista e de pretensões científicas que se propunha 

estabelecer e explicar textos, atenta às fontes e influências a que se sujeitassem as 

obras, bem como aos fatos lingüístico-gramaticais, especialmente os de natureza histórica 

(história da literatura, ciência da literatura ou crítica literária filológicas);  

3.°) uma atitude que se propunha menos o estudo rigoroso e sistemático da literatura, e 

mais a fruição da leitura e a emissão de juízos de valor baseados na sensibilidade e nas 

impressões pessoais causadas pela literatura (crítica impressionista ou impressionismo 

crítico). 

 Nessa mesma época, no entanto, definem-se as condições que vão permitir a 

superação desse panorama dos estudos de literatura que acabamos de sintetizar.  

 Tem início a crise das linhas-mestras do pensamento filosófico e científico 

marcantes do século XIX, o historicismo ð atitude que vê na história, entendida como 

evolução contínua e linear, a instância decisiva para a explicação tanto da natureza 

quanto da sociedade ð e o positivismo ð atitude que faz a apologia da ciência, 

entendida como um conhecimento neutro e objetivo, cujo critério de validade é a 

adequação aos fatos observáveis.  
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 Correlativamente, as seguintes ocorrências alteram o horizonte intelectual:  

1.°) o método fenomenológico se desenvolve na filosofia, passando a ter aplicações nas 

ciências humanas;  

2.°) surge a escola psicológica conhecida por gestaltismo;  

3.°) delineia-se a lingüística estrutural na obra de Ferdinand de Saussure;  

4.°) aparecem as chamadas vanguardas artísticas ð futurismo, cubismo, expressionismo, 

dadaísmo etc. ð, segundo as quais, a arte ð e portanto a literatura ð consiste muito 

mais em pesquisas de linguagem do que na representação dos fatos e suas relações. 

 Nesse novo horizonte intelectual, o que acontece com os estudos de literatura? Na 

diretriz generalizada de questionamento do positivismo e do historicismo, desenvolvem-

se, em diferentes centros culturais e universitários, algumas correntes de investigação da 

literatura que apresentam pontos comuns, apesar das divergências que as separam. 

Essas correntes, cujo período de surgimento e realizações de pesquisa se estende do 

início do século XX até a década de 30, são as seguintes: estilística, principalmente na 

Alemanha e Suíça e, depois, na Espanha; o formalismo russo ou, mais amplamente, 

eslavo; a escola morfológica alemã; a nova crítica anglo-americana; a 

fenomenologia dos estratos, criada pelo polonês Roman Ingarden. 

 Entre essas orientações encontramos em comum o mesmo empenho em 

reconceber os estudos de literatura, e segundo orientação que explicitamente se opunha 

à do século XIX. O que se pretende, então, é investigar não as causas exteriores 

supostamente determinantes do texto literário, mas o próprio texto, entendido como um 

arranjo especial de linguagem cujas articulações e organização podem ser descritas e 

explicadas na sua imanência, isto é, segundo sua coerência interna (e não segundo 

referentes situados fora do texto, na subjetividade do escritor ou na objetividade dos fatos 

e das relações sociais). 

 Por outro lado, essas correntes, do mesmo modo que se distanciam dos modelos 

biográfico-psicológico e sociológico dominantes no século XIX, também se indispõem com 

o outro modelo participante do clima historicista e positivista daquele século, o modelo 

filológico. Este é também contestado porque sua base metodológica o conduz a uma 

concepção demasiado ampla de literatura, que a identifica com o conjunto da produção 

escrita. Assim, se para o modelo filológico o problema de estabelecer, explicar e 

determinar fontes e influências é basicamente o mesmo quer se trate de um poema, quer 

se trate de obra de natureza pragmática, científica ou filosófica, para as correntes por nós 

relacionadas, que se preocupam com o texto na sua coerência interna, só há interesse no 

texto literário. Para elas, portanto, ao contrário do que ocorre no modelo filológico, é 
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fundamental estabelecer-se um critério que possa recortar, no conjunto da produção 

escrita, um âmbito mais reduzido, constituído apenas por aquelas obras dotadas de 

propriedades consideradas artísticas, ficcionais, poéticas ou literárias em sentido estrito. 

 Finalmente, as correntes em apreço também procuram esquivar-se do relativismo 

subjetivo das apreciações, próprio àquela outra orientação do século XIX, a crítica 

impressionista. Ao contrário dela, todas as correntes referidas se esforçam por discutir e 

estabelecer métodos e conceitos capazes de dotar suas análises de objetividade e rigor. 

Assim, nelas também prevalece um compromisso cientificista, mas distinto daquele que 

vigorou no século XIX. Basicamente, a diferença é a seguinte: enquanto os modelos 

cientificistas do século passado procuravam adaptar à investigação da literatura métodos 

de outras disciplinas ð biografia, psicologia, sociologia, filologia ð, as correntes surgidas 

nas primeiras décadas deste século procuram estabelecer métodos próprios, específicos, 

admitidos por isso como capazes de dar conta do caráter também específico da produção 

literária, caráter este que a torna distinta de inúmeras outras produções verbais não 

literárias. 

 Bem, até aqui fizemos referência aos novos rumos representados pela estilística, o 

formalismo eslavo, a escola morfológica alemã, a nova crítica anglo-americana e a 

fenomenologia dos estratos. Essas correntes, mais ou menos desvinculadas entre si, 

despontando em artigos e livros fundadores, seriam objeto de sistematização, 

combinação e divulgação através do conhecido tratado de René Wellek e Austin Warren, 

publicado em 1942, e cujo título ð Teoria da literatura ð acabaria se tornando o nome 

adotado por verdadeira nova disciplina. Assim, o termo teoria da literatura passa a 

designar uma ampla renovação metodológica, adversária das contribuições oitocentistas 

representadas pela história da literatura, ciência da literatura ou crítica literária. 

 Cabe dizer, ainda, que, apesar da ampla aceitação do termo teoria da literatura 

para designar a aludida renovação metodológica, essa renovação não se encerrou no 

espaço de uso do termo mencionado, ocorrendo também em obras cujos autores 

conservam designações alternativas tradicionais ð ciência da literatura, crítica literária e 

poética. 

 

A definição do objeto 

 Para se definir o objeto da teoria da literatura, a primeira dificuldade diz respeito à 

significação instável da palavra literatura. Delimitar o sentido desse termo é uma tarefa 

prévia indispensável, pois a teoria da literatura, como as demais ciências humanas ou 

sociais, não possui uma terminologia especializada estabelecida por convenção universal. 
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Seu vocabulário técnico, portanto, é afetado em sua consistência não só pelos diversos 

usos especializados a que se prestam seus termos, mas também pela ocorrência deles 

na linguagem usual, em que, como se sabe, não há compromisso com o emprego 

especializado e com o caráter preciso da significação.  

 

Literatura como objeto da teoria da literatura 

 Bem, já dissemos que a orientação positivista do século XIX compreendia como 

objeto de sua investigação o conjunto da produção escrita. Porém, para as diversas 

correntes da teoria da literatura, esse sentido amplo do vocábulo literatura não 

corresponde ao objeto de sua pesquisa. Por isso, com o intuito de circunscrever esse 

objeto, considerando que ele também é designado pela expressão literatura, convém 

estabelecer a seguinte distinção:  

1.°) literatura lato sensu: conjunto da produção escrita, objeto dos estudos literários 

segundo a orientação positivista do século XIX;  

2.°) literatura stricto sensu: parte do conjunto da produção escrita, dotadas de 

propriedades específicas, que basicamente se resumem:  

 a) numa elaboração especial da linguagem;  

 b) e na constituição de universos ficcionais ou imaginários. 

 A conclusão é, portanto, a seguinte: o objeto da teoria da literatura é a literatura 

stricto sensu, englobando manifestações tanto em linguagem metrificada quanto 

em não-metrificada. 

  

A literariedade como objeto da teoria da literatura 

 Nessa definição a que chegamos há conceitos que, por sua vez, exigem definição. 

Eles se encontram na expressão ñpropriedades específicasò e seus desdobramentos: 

ñelaboração especial da linguagemò e ñconstituição de universos ficcionais ou 

imagináriosò. Afinal, caberia perguntar: Que ñpropriedades específicasò são essas? Em 

que consiste essa ñelaboração especial da linguagemò? O que são e como se constituem 

tais ñuniversos ficcionais ou imagináriosò? 

 Num grau mais refinado e abstrato da teoria o objeto da teoria da literatura não é o 

conjunto das obras consideradas literárias stricto sensu, mas ñpropriedades específicasò 

de que tais obras são dotadas. 

 Uma corrente da teoria da literatura ð o formalismo russo ð situou essa questão 

de maneira contundente e programática. Sua enunciação coube ao lingüista russo Roman 

Jakobson, em trabalho de 1919:  
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... o objeto do estudo literário não é a literatura, mas a literariedade, isto é, aquilo 

que torna determinada obra uma obra literária.
8
 

 Longa e complexa tem sido a discussão pela teoria da literatura daquilo que 

Jakobson chamou ñliterariedadeò, isto é, a propriedade específica das obras integrantes 

da literatura stricto sensu, o elemento que, uma vez presente num dado texto, permite 

distingui-lo de outras composições que não integram a literatura em sentido estrito, 

apesar de também constituírem mensagens verbais. Mas não será nosso propósito 

discutir aqui essa questão da literariedade. Assinalaremos apenas que a grande maioria 

das tendências e autores da teoria da literatura vê como marca distintiva da literatura a 

operação de certo ñdesvioò organizado na linguagem, desvio perceptível em relação a 

outras ocorrências da linguagem consideradas mais conformadas aos usos tidos como 

normais. 

 Para se ter uma ligeiríssima idéia do que é o aludido desvio, examinemos o 

seguinte fragmento:  

O sol poente desatava, longa, a sua sombra pelo chão, e protegido por ela ð 
braços largamente abertos, face volvida para os céus, ð um soldado descansava.  

Descansava... havia três meses.  

Morrera no assalto de 18 de julho.
9
 

 Ora, tanto o emprego do verbo descansar quanto o uso das reticências constituem, 

no caso em apreço, um desvio organizado, que afasta a linguagem desse fragmento das 

ocorrências mais ordinárias dos arranjos verbais. Segue-se disso que o trecho em 

análise, marcado pelo desvio apontado, constitui literatura em sentido estrito, apresenta 

propriedades especificamente literárias, possui literariedade. 

 Mas na definição de literatura estabelecida segundo o ponto de vista da teoria da 

literatura, além da determinação que já exploramos bastante ð a literariedade, entendida 

como desvio ð, há outra determinação da qual nada falamos até agora. Referimo-nos à 

constituição de um universo imaginário ou ficcional. Aí, entramos num terreno que 

extrapola o lingüístico, donde a exigência de outros métodos, principalmente os de base 

antropológica ou psicanalítica. 

 Da questão do método trataremos a seguir. 

 

A definição do método 

 Uma pesquisa que se pretenda científica se desenvolve de maneira ordenada, 

através de etapas estabelecidas o mais claramente possível, visando ao encontro de fatos 

                                            
8 Jakobson, Roman, apud Schnaiderman, Boris. Prefácio. In: Teoria da literatura -  formalistas russos. Porto 
Alegre: Globo, 1971. p. IX-X. 
9 Cunha, Euclides da. Os sertões. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1946. p. 29-30. 
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e relações previamente definidos. Em outras palavras, é preciso delimitar-se o objeto da 

pesquisa ð o que se busca ð e estabelecer o método, isto é, princípios e critérios para 

chegar até ele ð como alcançar. 

 Isso não significa que, ao iniciarmos uma pesquisa, já tenhamos uma idéia precisa 

sobre o objeto. Quer isto dizer que o objeto não é uma evidência dada; é algo que, 

inicialmente pouco definido, vai ganhando contornos mais precisos, vai, enfim, se 

configurando como objeto na medida em que o assediamos através de um método. O 

método, por sua vez, de início nem sempre adequado ao objeto da busca, vai-se 

conformando a ele, vai-se aperfeiçoando na medida em que o objeto induz determinadas 

correções de rumo no avanço da pesquisa. 

 Vimos que, como a maioria das correntes da teoria da literatura circunscreveu seu 

objeto segundo um critério baseado em traços da linguagem, o método lingüístico foi 

considerado por elas como adequado à apreensão da propriedade específica da 

literatura. Com isso, a teoria da literatura ficou na contingência de adaptar a seus 

objetivos o método da disciplina que, segundo se admitia, apresentava fortes afinidades 

com ela ð a lingüística. Ou então, nas formulações mais extremas, a teoria da literatura 

(ou poética, segundo variação terminológica) foi mesmo reduzida a um setor da 

lingüística:  

A Poética trata dos problemas da estrutura verbal, assim como a análise de 
pintura se ocupa da estrutura pictorial. Como a Lingüística é a ciência global da 
estrutura verbal, a Poética pode ser encarada como parte integrante da 

Lingüística.
10

 

 Não nos cabe aqui fazer ampla exposição do método lingüístico. Digamos agora o 

fundamental, a fim de que se possa ter uma idéia dele e de sua extensibilidade à 

investigação da literatura. 

 O método lingüístico concebe seu objeto ð a língua ð como uma estrutura, isto é, 

um conjunto de unidades de tal modo solidárias entre si que a existência e a 

funcionalidade de cada uma dependem da sua relação com as demais. Desse ponto de 

vista, o método lingüístico favorece um tratamento rigoroso e formalista dos fatos da 

língua. A análise da literatura baseada no método lingüístico procurou acompanhar esse 

rigor e formalismo; contudo, não obteve resultados tão nítidos quanto aqueles 

conseguidos em lingüística.  

 Além disso, atentas ao princípio de que a análise deve ser imanentista, isto é, 

circunscrita à consideração dos fatos de linguagem observáveis no texto, as correntes 

formalistas da teoria da literatura desconsideravam algumas questões que, não se 

                                            
10 Jakobson, Roman. Lingüística e comunicação. São Paulo: Cultrix, 1970. p.119. 
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formalizando em nível de texto, nem por isso deixam de ter interesse. De maneira muito 

geral, podemos dizer que essas questões dizem respeito ao universo ficcional ou 

imaginário inerente às produções literárias.  

 Assim, se as correntes da teoria da literatura surgidas na primeira metade do 

século XX privilegiaram a instância textual da análise, consagrando, portanto, para seu 

uso o método lingüístico, assiste-se na atualidade a uma reação a essa tendência. Hoje 

se valorizam certas linhas de pesquisa que, já na primeira metade do século, levavam em 

conta alguns aspectos da literatura irredutíveis às formas textuais, ampliando suas 

análises às conexões entre o texto literário e outros processos sociais ð ideológicos, 

históricos, culturais, econômicos, etc. A valorização dessas linhas se prende a um 

reconhecimento que se vem generalizando desde fins dos anos 60: privilegiar o método 

lingüístico, tendência predominante na primeira metade do século, resultou no mérito de 

superar tanto o impressionismo crítico quanto a superficialidade das orientações 

positivistas do século XIX; mas o apego intransitivo ao texto, conseqüência dessa atitude, 

acabou vedando o acesso a questões do maior interesse. Daí, o desenvolvimento de 

novas atitudes metodológicas, cujas análises não pretendem simplesmente desconsiderar 

o método lingüístico, mas partir das insuficiências que ele revela. Tais análises tornam a 

teoria da literatura permeável a outros métodos de investigação, sobretudo os de base 

sociológica, antropológica, psicanalítica e histórica. 

 

A Teoria da Literatura e o ensino universitário 

 Tratemos agora da institucionalização da teoria da literatura como matéria do 

ensino universitário. Vamos concentrar nossa atenção no caso brasileiro, mas, a julgar 

por muitas indicações ï entre as quais uma série de depoimentos sobre o assunto 

colhidos de especialistas representativos do mundo acadêmico norte-americano e 

europeu (cf. Literary Theory in the University: a Survey. New Literary History. 

Charlottesville, 2 (v. XIV): 411-451, Winter, 1983) -, o grau de cidadania universitária da 

teoria da literatura entre nós é basicamente semelhante àquele de que ela desfruta em 

muitos outros países. 

 No Brasil, a disciplina foi introduzida no currículo oficial por ocasião da reforma do 

curso de letras aprovada em 1962, que substituiu suas antigas modalidades - letras 

clássicas, letras neolatinas, letras anglo-germânicas - pelo sistema de habilitações 

simples (português-lireraturas, inglês-literaturas) e duplas (português-francês, português-

espanhol, português-latim, etc.). O currículo mínimo então instituído compunha-se de 

cinco matérias obrigatórias ï língua portuguesa, língua latina, lingüística, literatura 
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brasileira, literatura portuguesa -, e de uma lista aberta - em que constavam língua 

estrangeira, literatura estrangeira, língua grega, literatura grega, literatura latina, filologia 

românica, cultura brasileira e teoria da literatura ð para a escolha de mais três disciplinas 

pelas instituições mantenedoras de cursos de letras visando à constituição dos seus 

currículos plenos (cf. ñResoluçãoò, 1962, pp. 84-5). 

 Esse currículo mínimo, no que tem de essencial, permanece até hoje coerente e 

aceitável, cabendo apenas um reparo, tão pertinente na atualidade quanto na época de 

seu estabelecimento: se a área de letras se define pela confluência de línguas e 

literaturas, por que apenas lingüística, matéria teórica correspondente à primeira subárea 

- línguas - integrou a lista das disciplinas obrigatórias, ficando a outra subárea - literaturas 

- com a sua respectiva teoria no rol das matérias facultativas? A resposta nos é dada pelo 

próprio legislador em seu parecer, que considerou desaconselhável atribuir caráter 

obrigatório à teoria da literatura, porque a disciplina ñ[...] consta [va] [...] pela primeira vez 

no currículo oficial, de modo que lançá-la [...] desde logo como obrigatória [...] implicaria 

admitir improvisações que da autenticidade levaria fatalmente ao descréditoò (ñParecerò, 

1962, p. 83). 

 No entanto, apesar de sua entrada no currículo com a restrição apontada, pelo 

menos já a partir de fins dos anos de 1960 a teoria da literatura tornou-se presença 

constante no ensino universitário de todo o país11, a ponto de não conhecermos nenhum 

curso de letras que, entre as disciplinas facultativas integrantes da lista prescrita na 

legislação de 1962, não a tenha escolhido para a sua composição curricular. Além disso, 

amplamente presente na graduação, durante a década seguinte a disciplina prossegue e 

consolida sua carreira institucional, com a criação de cursos de mestrado e de doutorado 

na área. Tão rápida conquista de status acadêmico a despeito do caráter optativo que lhe 

fora reservado na legislação poderia ser motivo de contentamento para os especialistas 

em teoria da literatura, caso não fosse apenas aparente a superação do improviso e do 

descrédito que temia o legislador nos anos de 1960. Na verdade, seu ensino permanece, 

de modo geral, submetido a concepções que lhe comprometem profundamente a 

qualidade. Sem querer empreender aqui uma análise abrangente do problema - que não 

poderia deixar de reportar-se ao lastimável estado da educação no Brasil, à falta de 

                                            
11 Segundo o que nos foi possível averiguar, registram-se experiências de ensino de teoria da literatura no 
Brasil anteriores a 1962, devidas a: Cecília Meireles, de 1935 a 1937, e Prudente de Morais Neto, em 1938, 
na extinta Universidade do Distrito Federal; Afrânio Coutinho, a partir de 1950, na Universidade do Distrito 
Federal  antecessora da atual Universidade do Estado do Rio de Janeiro; Augusto Meyer, a partir de 1953, 
na Universidade do Brasil, antecessora da atual Universidade Federal do Rio de Janeiro; Antonio Candido, 
no início dos anos de 1960, na Universidade de São Paulo; Hélcio Martins, também no início dos anos de 
1960, na Universidade de Brasília. 



 24 

estímulo e de condições mínimas para a profissionalização no magistério, à inadequação 

do currículo de letras considerado em seu conjunto -, vamos nos ater a um ponto bem 

específico: como é usualmente percebido o papel de teoria da literatura num programa de 

estudos universitários em letras? 

 

Confusões a respeito da Teoria da Literatura 

 A invasão do termo teoria da literatura não constitui apenas uma mudança de 

nome; consiste numa alteração de métodos, conceitos e propósitos. Como esse fato 

nem sempre é compreendido nesses termos, implantou-se o costume de entender a 

teoria da literatura como uma espécie de saber geral sobre a literatura, em cujo âmbito 

caberiam todas as outras disciplinas, reduzidas a simples compartimentos seus. Esse 

entendimento da teoria da literatura, embora usual, não nos parece correto. 

 Do mesmo modo, também é muito comum se conceber a disciplina como uma 

espécie de propedêutica, cujo objetivo consistiria em instrumentalizar os alunos para o 

verdadeiro estudo da literatura, proporcionado por outras disciplinas literárias do currículo, 

as literaturas nacionais (brasileira, portuguesa, espanhola, etc.) e as clássicas (grega e 

latina). Assim, teoria da literatura não constituiria senão um estágio preparatório - 

concepção de que é sintoma sua alocação praticamente generalizada no ciclo básico dos 

cursos, isto é, nos dois semestres iniciais -, que só se justifica se habilitar para uma 

prática, afinal sensata expectativa em relação a uma disciplina que, sendo teoria, só 

poderia mesmo orientar-se para uma prática. Ora, essa concepção, freqüentemente 

partilhada por professores de literaturas específicas - nacionais e clássicas - e até de 

teoria da literatura, situa o problema no nível simplório do senso comum, pressupondo 

assim o caráter anterior e apartado da teoria em relação à prática. Em outros termos, 

essa concepção confunde um dispositivo de economia curricular - a separação disciplinar 

entre teoria da literatura e literaturas nacionais e clássicas, bem como a usual 

precedência daquela em relação a estas, na seriação dos cursos -, dispositivo de resto 

questionável e apenas circunstancial, com um pseudoprincípio epistemológico, que 

fundamentaria a expectativa de se estudar uma literatura nacional particular sem a 

implicação - ou a implicância, conforme hão de preferir ñmedrososò e ñresistentes'' - da 

teoria da literatura. 

 Ainda que nos seja difícil conceber esse estudo alheio à teoria, façamos um 

esforço de vislumbrar suas possíveis encarnações. Pode-se imaginar, inicialmente, que 

se trata de uma investigação de caráter historiográfico, interessada em fatos constatáveis 

que contextualizem a produção literária, como, por exemplo, circunstâncias da vida do 
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escritor ou da organização social de sua época. Nesse caso, haverá realmente um 

distanciamento em relação à disciplina chamada teoria da literatura, o que não significa, 

porém, que com isso se adentre o terreno da pura prática; a investigação ainda assim não 

se livra de teoria, pois, embora não se mova no ambiente conceitual da teoria da 

literatura, participa de outro sistema de hipóteses sobre a literatura - vale dizer, de outra 

teoria -, a história da literatura. Pode-se imaginar também um tipo de tratamento que faça 

da consideração da literatura não propriamente um estudo, mas simples exibição de 

impressões pessoais e sentimentos despertados por leituras. Nesse caso, ou se trata de 

uma atividade a se desconsiderar, por absolutamente impertinente num circuito de ensino 

e aprendizagem, ou se trata de uma atitude programática, que propõe um sistema de 

compreensão da literatura - uma teoria, portanto -, cuja proposição central assim se 

poderia formular: a produção literária só pode ser objeto de comentários pessoais e 

julgamentos subjetivos. 

 Enfim, as observações feitas nos conduzem à conclusão de que, ao se tomar a 

literatura como objeto de estudo, de um modo ou de outro haverá uma teorização 

implicada. Assim, é insustentável supor que a teoria da literatura seja uma instância de 

abstrações destinadas a aplicações práticas; em vez disso, é necessário começar por 

entender que essa disciplina, compondo-se de idéias diretrizes, generalizações, 

conceitos, nem por isso é alienável do concreto, que, nada tendo a ver com prática, se faz 

presente nos currículos universitários sob o nome das diversas literaturas nacionais e 

clássicas. 

 Detalhemos a distinção aqui proposta, entre destinação à prática e interesse pelo 

concreto. Pode-se admitir a existência de dois tipos básicos de ensaio sobre literatura: 

alguns se movem no plano abstrato das generalidades (por exemplo, um estudo sobre o 

conceito de romance em geral), enquanto outros se situam no nível concreto de um texto 

ou obra em particular, pertencente a certa literatura nacional ou clássica (por exemplo, o 

romance de Marcel Proust). O primeiro tipo é evidentemente reconhecido como caso ou 

exercício de teoria da literatura; quanto ao segundo, pode comportar alguma dúvida, e 

sempre haverá quem o tome por ñpráticaò, à medida que se limitaria a aplicar 

instrumentos disponibilizados pela teoria (no caso do nosso exemplo, o conceito de 

romance). Compreendendo embora tal ponto de vista, ponderemos, porém, o seguinte: 

assim como o primeiro ensaio do nosso exemplo, ao tratar do romance em abstrato, não 

pode prescindir de ilustrar suas generalizações com obras individuais, o segundo é 

inconcebível sem a incorporação de idéias de ordem geral, pois não teria sequer 

condições de ser planejado, caso não assumisse uma trama de conceitos entre os quais 
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figura o de romance. É claro que, no segundo tipo de ensaio sobre literatura, o grau de 

assunção da teoria é extremamente variável; assim, se numa ponta encontramos estudos 

que mais não fazem senão referendar nas análises os princípios gerais - via de regra 

implícitos - em que confiam, contentando-se com uma espécie de analitismo intransitivo 

de interesse muito restrito, num outro extremo se acham os estudos que explicitam e 

questionam os fundamentos com que operam, e com isso, mais do que meramente 

assumir a teoria, dela participam e a ela se integram de modo crítico e ativo. Só quando 

essa idéia tão simples - a distinção, nos estudos literários, entre destinação à prática e 

atenção ao concreto - for suficientemente assimilada, será possível dizer que teoria da 

literatura encontrou o seu lugar nos programas dos estudos universitários de letras. 

 

As finalidades da teoria da literatura 

 Mas se rejeitamos aquela compreensão simplista da teoria da literatura como 

propedêutica, como poderíamos caracterizar-lhe a finalidade? 

 Comecemos por dizer que a pergunta sobre os objetivos de um saber cuja utilidade 

não se revela como evidência imediata freqüentemente é colocada em relação às mais 

diversas disciplinas.  

 Para muita gente será incompreensível, por exemplo, que um ornitólogo, à custa da 

observação mais paciente, desenvolva pesquisa sobre a dança nupcial de uma espécie 

de tangará, perdida nas matas remotas do Brasil. No entanto, o ornitólogo se aplica a seu 

problema e trabalha duro com o intuito de resolvê-lo. A solução que encontrar, 

evidentemente, não chegará a superar nenhuma dificuldade prática imediata com que os 

homens se estejam defrontando. Por isso, haverá sempre quem se espante com o 

dispêndio de tanto esforço para a obtenção de resultados tão. . . inúteis! Observar sem 

compromissos a dança dos passarinhos pode ter algum atrativo, mas estudá-la?! Do 

mesmo modo, ler um romance pode ser interessante, mas estudá-lo?! 

 Sem querer ensaiar uma resposta filosófica, digamos somente que, no que 

concerne particularmente à teoria da literatura, a finalidade que a justifica consiste no 

seguinte: através dela, a literatura deixa de ser apenas uma fantasia encantadora e 

comovente, para se apresentar como produção cultural tão plantada na realidade, 

na vida, quanto empenhada em revelar-lhes os aspectos mais esquivos à nossa 

compreensão. 

 Mas, se quisermos colocar a questão em termos mais amplos, vem ao caso afirmar 

que o cultivo da inteligência, independentemente da cobrança de resultados práticos, é 
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um fim em si mesmo. É por ele que se apura o senso crítico, sobre cujas aplicações é 

supérfluo dissertar, tão universais e onipresentes elas se mostram. 

 Enfim, a atividade do intelecto é também, e sobretudo, trabalho, cabendo, portanto, 

a quem a exerce buscar-lhe continuamente a dignificação. Seu conteúdo crítico, no 

entanto, com freqüência suscita restrições e fúrias. Dessa circunstância, Giordano Bruno, 

que acabou vítima de tais fúrias, teve consciência clara e trágica:  

Se eu [... ] manejasse um arado, apascentasse um rebanho, cultivasse uma horta, 
remendasse uma veste, ninguém me daria atenção, poucos me observariam, 
raras pessoas me censurariam e eu poderia facilmente agradar a todos. Mas, por 
ser eu delineador do campo da natureza, por estar preocupado com o alimento da 
alma, interessado pela cultura do espírito e dedicado à atividade do intelecto, eis 
que os visados me ameaçam, os observados me assaltam, os atingidos me 

mordem, os desmascarados me devoram.
12
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A TEORIA DA LITERATURA (2ª. VISÃO)13 
 

Antoine Compagnon: 

A teoria literária não teria senão um ñinteresse teóricoò? Não, se estou 
certo ao sugerir que ela é também, talvez essencialmente, crítica, opositiva 
ou polêmica. 
Porque não é do lado teórico ou teológico, nem do lado prático ou 
pedagógico, que a teoria me parece principalmente interessante e 
autêntica, mas pelo combate feroz e vivificante que empreende contra as 
idéias preconcebidas dos estudos literários, e pela resistência igualmente 
determinada que as idéias preconcebidas lhe opõem. (O demônio da teoria 
ï literatura e senso comum. Belo Horizonte: UFMG, 2003.) 
 

Há teoria quando as premissas do discurso corrente sobre a literatura não são mais 

aceitas como evidentes, quando são questionadas, expostas como construções 

históricas, como convenções.  

 

Teoria e prática da literatura 

Teoria pressupõe uma prática diante da qual a teoria se coloca, ou da qual ela 

elabora uma teoria. Qual é a prática que a teoria da literatura organiza? Não é, parece, a 

própria literatura: a teoria da literatura não ensina a escrever romances como a retórica 

outrora ensinava a falar em público, mas são os estudos literários: a história literária, a 

crítica literária, a poética ou ainda a pesquisa literária. Pode-se dizer que Platão e 

Aristóteles faziam teoria da literatura quando classificavam os gêneros literários na 

República e na Poética. O modelo de teoria da literatura ainda é, hoje, a Poética de 

Aristóteles. Platão e Aristóteles faziam teoria porque se interessavam pelas categorias 

gerais, universais, pelas constantes literárias contidas nas obras particulares. Exemplo: os 

gêneros, as formas, as figuras. Fazer teoria da literatura era interessar-se pela literatura 

em geral, de um ponto de vista que almejava o universal.  

Atualmente, embora trate da retórica e da poética, e revalorize sua tradição antiga 

e clássica, a teoria da literatura não é, em princípio, normativa. Descritiva, a teoria da 

literatura é, pois, moderna: supõe a existência de estudos literários, instaurados no 

século XIX, a partir do Romantismo. A teoria da literatura não é filosofia da literatura, 

não é especulativa nem abstrata, mas analítica ou tópica. Seu objeto são os discursos 

sobre a literatura, a crítica e a história literárias, que ela questiona, problematiza, e 

cujas práticas organiza. A teoria da literatura não é a polícia das letras, mas de certa 

forma sua epistemologia. O apelo à teoria responde necessariamente a uma intenção 

                                            
13 Baseado em COMPAGNON, A. Introdução In O demônio da teoria ï literatura e senso comum. Belo 
Horizonte: UFMG, 2003. 
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polêmica, ou opositiva, a teoria contradiz, põe em dúvida a prática de outros. Uma teoria 

diria a verdade de uma prática, enunciaria suas condições de possibilidade, a ideologia 

não faria senão legitimar essa prática com uma mentira, dissimularia suas condições de 

possibilidade. A teoria reage às práticas que julga ateóricas ou antiteóricas. A teoria se 

opõe ao senso comum.  

Resumamos: a teoria contrasta com a prática dos estudos literários: a crítica e a 

história literárias. Ela analisa essas práticas, descreve-as, torna explícitos seus 

pressupostos, enfim critica-os (criticar é separar, discriminar). A teoria seria, pois, numa 

primeira abordagem, a crítica da crítica, ou a metacrítica. A teoria da literatura pede os 

pressupostos das afirmações da história e da crítica literárias: O que você chama de 

literatura?; Quais são seus critérios de valor?; Que peso você atribui a suas propriedades 

especiais ou a seu valor especial? Não se trata de reconciliar abordagens diferentes, mas 

de compreender por que elas são diferentes. A teoria protesta sempre contra o implícito; 

não tem nada de abstrato; faz perguntas, aquelas perguntas sobre textos particulares com 

os quais historiadores e críticos se deparam sem cessar, mas cujas respostas são dadas 

de antemão. A teoria lembra que essas perguntas são problemáticas; que existem várias 

respostas; ela busca a resposta mais coerente. A teoria da literatura é uma atitude 

analítica; uma aprendizagem cética (crítica); um ponto de vista metacrítico visando 

interrogar, questionar os pressupostos de todas as práticas críticas (em sentido 

amplo), um ñQue sei eu?ò perpétuo. A teoria da literatura é uma aprendizagem da não 

ingenuidade.  

A TEORIA É UMA ESCOLA DE IRONIA. 

 

Teoria da literatura ou teoria literária 

Para Compagnon, a teoria literária é mais opositiva e se apresenta mais como uma 

crítica da ideologia, compreendendo aí a crítica da teoria da literatura, é ela que afirma 

que temos sempre uma teoria e que, se pensamos não tê-la, é porque dependemos da 

teoria dominante num dado lugar e num dado momento.  

Para esse estudioso, teoria da literatura é a reflexão sobre as noções gerais, os 

princípios, os critérios. Já a teoria literária é a crítica ao bom senso literário e a referência 

ao formalismo.  

No entanto, a tradição teórica não faz diferença entre Teoria da Literatura e Teoria 

Literária. Preferimos o termo Teoria da Literatura por ser mais antigo e utilizado. 

 

Síntese 
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ü TEORIA: estudo dos princípios, dos métodos, dos pressupostos da literatura, da 

história, da poética e da crítica literárias. 

ü CRÍTICA: estudo específico de uma obra concreta, emitindo um juízo de valor a 

respeito da mesma. 

 

A situação brasileira 

Como se manifesta a Teoria da Literatura no Brasil?? Há ou houve teóricos da 

Literatura no Brasil?  

O panorama brasileiro é incipiente, o que se encontra, na maioria das vezes, no 

Brasil são manuais de divulgação da Teoria da Literatura e não textos teóricos. Na linha 

dos manuais, podemos citar o de Antônio Soares Amora e o de Hênio Tavares ou ainda 

um dos primeiros manuais, o de Estevão Cruz, Teoria da Literatura, publicado em 1935. 

Note-se que este livro foi publicado pela Editora Globo, Porto Alegre, dentro da coleção 

ñManuais Globoò. 

Outra tendência são os livros de divulgação, surgidos mais modernamente, 

décadas de 80 e 90, que abordam rapidamente apenas um tópico da literatura. São os 

livros de coleções como Primeiros Passos e Princípios das Editoras Brasiliense e Ática 

respectivamente. Nesses livros, encontram-se resenhas de tópicos como personagem, 

tempo, espaço, foco narrativo, enredo, etc., sem que esses livros, procurem, no entanto 

discutir a questão, aprofundá-la, enfim propor novas abordagem sobre o tema. Tratam-se 

de livro que tentam mostrar o estado da questão. 

Assim como os manuais, tais livros são apenas divulgação das teorias elaboradas 

alhures; ou aplicação dessas teorias em textos nacionais. 

  Há um outro tipo de livro publicado entre nós que se parece com os anteriores, mas 

que possuem uma tendência um pouco diferente: trata-se da intenção de discutir essas 

teorias estrangeiras. Nessa linha são mais raros os nomes dignos de citação. Entre eles, 

sem querermos esgotar os nomes, destacam-se Adolfo Casais Monteiro, José Guilherme 

Merquior e poucos mais.  

 Finalmente, temos o caminho da originalidade. O caminho em que estudiosos 

propõem novas formas de encarar o fato literário. Não mais uma resenha, não mais uma 

discussão, agora temos proposição de novas teorias, novas idéias a respeito daqueles 

mesmos fatos literários. Essa tendência, como é de se imaginar, é muito mais rara entre 

nós. São pouquíssimas as teorias propostas, independente de estarem ñcorretasò ou não, 

independente de concordarmos com elas ou não. Talvez devêssemos mencionar apenas 

os nomes de Massaud Moisés e Luiz Costa Lima. Massaud Moisés, por exemplo, em sua 
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obra, A criação literária, faz várias afirmações de cunho teórico e que merecem maior 

discussão, fato que não aconteceu até hoje. O prefácio da primeira edição é de 1965. 

Talvez agora coubesse a pergunta: quais as razões dessa realidade? Por que no 

Brasil a Teoria da Literatura ocupa um lugar tão incipiente??? Apontamos, a seguir, nossa 

opinião.  

Em primeiro lugar, não há entre nós, enquanto país e, enquanto pesquisadores da 

área de humanas, o gosto pela teoria. A teoria é geralmente considerada algo difícil, 

inalcançável, trabalhoso, desinteressante. Poder-se-ia dizer, como já se disse dos 

franceses, que não temos uma mente teórica.  

Outro motivo: o ensino da teoria é fraco no sentido em que se limita a transmitir o 

que já foi pensado e está estabelecido. O ensino da Teoria da Literatura nos cursos de 

Letras limita-se a repassar um corpo conceitual estabelecido.  

Outro argumento: dentro da grade curricular da grande maioria dos Cursos de 

Letras, a Teoria ocupa um lugar exíguo. Geralmente, sua carga horária não ultrapassa os 

dois primeiros semestres. Assim, com tão pouco tempo, como aprofundar as questões 

teóricas? Ou ainda, como desenvolver o gosto pelas questões teóricas? Como 

desenvolver uma prática de pensamento teórico??  

Piorando ainda mais a situação, percebe-se que em nível de pós-graduação a 

realidade é a mesma. Em vez de discussão teórica o que se vê é a transmissão 

simplesmente das teorias desenvolvidas alhures: o questionamento, a problematização é 

praticamente inexistente. 

Finalmente, um outro motivo é a falta de tradição teórica no país, isto é, não há o 

gosto pelos assuntos teóricos da literatura. A disciplina de Teoria é recente nos Cursos de 

Letras e, desde seu início, não foi obrigatória, apesar de a maioria dos cursos terem-na 

implantado. Percebe-se ainda essa falta de tradição através das comunicações e 

palestras que se realizam nos encontros, congressos, seminários sobre literatura no país 

afora. Dificilmente se encontra um artigo e/ou comunicação sobre teoria, ou sobre a 

discussão de uma teoria.   
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EXERCÍCIOS DE FIXAÇÃO I 

 

01. Comente a seguinte afirma­«o: ñSem teoria, a literatura ® o ·bvio.ò 

02. Quais são os dois primeiros teóricos da literatura? 

03. Em que consiste a teoria que considera a literatura como ñobjeto de estudo 

sistem§ticoò? 

04. Em que consiste a teoria que considera a literatura como ñobjeto de frui­«oò? 

05. A teoria que considera a literatura como ñobjeto de estudo sistem§ticoò pode ser 

dividida em dois subgrupos. Quais? 

06. Explique cada um deles. 

07. Até quando, na história das idéias literárias, persiste a atitude normativista? 

08. Que outras disciplinas, tradicionalmente, estudam a literatura além da Teoria da 

literatura? 

09. Por que a Teoria da Literatura é considerada uma nova disciplina e não somente uma 

nova designação para as disciplinas tradicionais? 

10. Há concorrência terminológica para designar essa nova atitude frente à literatura? 

11. O que é Teoria da Literatura? 

12. O que tem em comum a estilística, o formalismo russo, a escola morfológica alemã; a 

nova crítica anglo-americana e a fenomenologia dos estratos? 

13. Qual o objeto de estudo da Teoria da Literatura? 

14. Qual o primeiro método que a Teoria da Literatura adotou? 

15. Em que consiste o método lingüístico? 

16. Atualmente, a Teoria da Literatura ainda adota o método lingüístico? 

17. É correto considerarmos as Literaturas nacionais (brasileira, portuguesa, espanhola, 

inglesa, etc.) como a prática da Teoria da Literatura? Explique. 

18. Qual a finalidade da Teoria da Literatura? 
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CONSIDERAÇÕES SOBRE A NOÇÃO DE TEXTO 
 

PROPRIEDADES DE UM TEXTO 

 

1. Todo texto bem escrito possui coerência de sentido. 

 

Não é um amontoado de frases dispostas uma após a outra. Tem de haver uma 

continuidade de sentido. O sentido das partes é dado pela relação com o todo; o sentido 

do todo não é mera soma das partes. Uma mesma frase pode ter sentidos diferentes 

dependendo do contexto em que aparece.  

ü CONTEXTO é a unidade maior em que uma unidade menor está inserida. 

 

Ex.:  

Eu sabia que você era collorido por fora, mas caiado por dentro. (Lula a Color, no primeiro 

debate do segundo turno, 1989.) 

 

Outro ponto importante é que, no texto escrito, a coerência é dada, entre outras 

coisas, por elementos que recuperam passagens já ditas ou garantem a ligação 

harmoniosa entre as partes. Ex.: 

 

Ele estudou muito, mas não foi aprovado no concurso. Portanto, está muito triste. 

Para piorar essa situação, a irmã ficou doente.    

 

Circuito fechado - Ricardo Ramos 

 

Chinelos, vaso, descarga. Pia, sabonete. Água. Escova, creme dental, água, espuma, 

creme de barbear, pincel, espuma, gilete, água, cortina, sabonete, água fria, água quente, 

toalha. Creme para cabelo, pente. Cueca, camisa, abotoaduras, calça, meias, sapatos, 

gravata, paletó. Carteira, níqueis, documentos, caneta, chaves, lenço, relógio, maço de 

cigarros, caixa de fósforos. Jornal. Mesa, cadeiras, xícara e pires, prato, bule, talheres, 

guardanapo. Quadros. Pasta, carro. Cigarro, fósforo. Mesa e poltrona, cadeira, cinzeiro, 

papéis, telefone, agenda, copo com lápis, canetas, bloco de notas, espátula, pastas, 

caixas de entrada, de saída, vaso com plantas, quadros, papéis, cigarro, fósforo. Bandeja, 

xícara pequena. Cigarro e fósforo. Papéis, telefone, relatórios, cartas, notas, vales, 

cheques, memorandos, bilhetes, telefone, papéis. Relógio. Mesa, cavalete, cinzeiros, 
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cadeiras, esboços de anúncios, fotos, cigarro, fósforo, bloco de papel, caneta, projetor de 

filmes, xícara, cartaz, lápis, cigarro, fósforo, quadro-negro, giz, papel. Mictório, pia, água. 

Táxi. Mesa, toalha, cadeiras, copos, pratos, talheres, garrafa, guardanapo, xícara. Maço 

de cigarros, caixa de fósforos. Escova de dentes, pasta, água. Mesa e poltrona, papéis, 

telefone, revista, copo de papel, cigarro, fósforo, telefone interno, externo, papéis, prova 

de anúncio, caneta e papel, relógio, papel, pasta, cigarro, fósforo, papel e caneta, 

telefone, caneta e papel, telefone, papéis, folheto, xícara, jornal, cigarro, fósforo, papel e 

caneta. Carro. Maço de cigarros, caixa de fósforos. Paletó, gravata. Poltrona, copo, 

revista. Quadros. Mesa, cadeiras, pratos, talheres, copos, guardanapos. Xícaras. Cigarro 

e fósforo. Poltrona, livro. Cigarro e fósforo. Televisor, poltrona. Cigarro e fósforo. 

Abotoaduras, camisa, sapatos, meias, calça, cueca, pijama, chinelos. Vaso, descarga, 

pia, água, escova, creme dental, espuma, água. Chinelos. Coberta, cama, travesseiro.  

 

2. Todo texto é delimitado por dois espaços de não sentido. 

 

Texto escrito: espaço em branco antes e depois do texto. Filme: antes da primeira 

cena, depois da última cena. Concerto: momento antes de o maestro levantar a batuta, 

momento depois que ele a abaixa. 

 

3. Todo texto é produzido por um sujeito em um dado momento e em um 

determinado espaço. 

 

O sujeito pertence a uma classe social e expõe em seu texto idéias, temores, 

expectativas de seu tempo e de seu grupo social. Na leitura de um texto deve-se levar em 

conta a relação que ele estabelece com os outros textos. 

 

Conclusão: 

TEXTO: um todo organizado de sentido, delimitado por dois espaços de não 

sentido e produzido por um sujeito num espaço e num tempo determinados. 

 

VOZES PRESENTES NO TEXTO 

 

Uma propriedade fundamental da linguagem é a heterogeneidade constitutiva. 

Os textos têm a propriedade intrínseca de se constituir a partir de outros textos. Um texto 
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remete a duas concepções diferentes: aquela que ele defende e aquela em oposição à 

qual ele se constrói. Nele, ressoam duas vozes, dois pontos de vista.  

Um texto anti-escravagista só pode ter surgido numa formação social (ou 

formação discursiva) em que há discursos a favor da escravatura. Um discurso anti-

racista só pode constituir-se numa sociedade em que existe um discurso racista. Um 

discurso feminista só pode ser gerado num tempo em que existe um discurso machista. 

Ao longo da história de uma sociedade, estabelecem-se esses pontos de vista 

contraditórios. Por isso, os discursos estão em relação polêmica uns com os outros. 

Nesse sentido, todo discurso é histórico.  

Num texto, está o outro em oposição ao qual, num dado momento, ele se 

constituiu. A historicidade de um texto é estudada, analisando-se essa relação polêmica 

em que ele se construiu.  

 

Indicação bibliográfica 

 

PLATÃO & FIORIN. Lições de texto. São Paulo: Ática, 2003. 

___________ . Para entender o texto. São Paulo: Ática, 2002. 

 

 

 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO II 

 

1. Quais são as três características de um texto? Explique cada uma delas. 

2. O que é um texto? 

3. O que significa heterogeneidade constitutiva de todo o texto? 
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CONCEITO DE LITERATURA14 
ñ... na arte, a linguagem ® sempre uma categoria do conte¼do.ò  

(Iuri Lotman, Estética e semiótica do cinema, p. 128) 

 

1. A palavra ñliteraturaò 

 

 O vocábulo ñliteraturaò provém do latim litteratura, que por sua vez deriva de 

littera = o ensino das primeiras letras. Com o tempo, a palavra ganhou sentido de arte das 

belas letras, ou arte literária. Nessa acepção, e substituindo os vocábulos belles lettres, 

ñpoéticaò e ñpoesiaò, o termo ñliteraturaò definiu-se na segunda metade do século XVIII.  

Na língua portuguesa, encontramos documentado o lexema literatura num texto datado de 

21 de março de 1510. 

A partir do século XIX, passou a ser universalmente empregado. Como se observa, 

desde as origens a Literatura subordinou-se à letra escrita e depois impressa. 

E a LITERATURA ORAL????; 

Somente procede falar em Literatura quando possuímos documentos escritos ou 

impressos. Antes da existência do documento escrito ou impresso, pertence mais ao 

Folclore, à Antropologia. Sem o texto escrito, não há como realizar o nosso ofício de 

leitores ou de críticos. Por outras palavras, o vocábulo ñoralò designa um mecanismo de 

comunicação, não a natureza do objeto literário. Note-se que o termo ñescritoò ou 

ñimpressoò não assinala o mecanismo de comunicação, mas a própria condição da 

entidade chamada ñtextoò. 

Então, a escrita é, inquestionavelmente, a primeira condição para que uma 

obra possua caráter literário. 

Nos dias que correm, a noção de texto ampliou-se graças aos recursos plásticos e 

eletrônicos. Assim, os poemas inscritos em cartazes (pôsteres) ou gravados em disco, em 

fita ou em slides, por certo que se enquadram na categoria de textos, pois permitem e 

pressupõem a leitura, embora um tanto diversa da que oferece a página convencional. 

Nesses casos, processou-se tão somente a substituição do instrumento de registro, visto 

que persiste a condição básica: documentos ñescritosò, visual ou oralmente transmitidos, 

destinados à ñleituraò.  

No entanto, se a obra literária pressupõe a leitura, nem todo texto escrito se 

classifica como literário. Foi um equívoco nesse plano de noções óbvias que deu origem 

ao emprego abusivo da palavra ñLiteraturaò. Assim, fala-se em ñliteratura farmacêuticaò, 

                                            
14 Texto baseado em: MOISÉS, Massaud. A criação literária: poesia. São Paulo: Cultrix, 2003. 



 37 

ñliteratura filosóficaò, ñliteratura médicaò, etc. Nesses casos, o mal-entendido não é fácil de 

extirpar. Bastava empregar o vocábulo ñbibliografiaò e o problema estaria resolvido de 

todo. No entanto, a confusão persiste, e denuncia uma problemática de vastas 

proporções, fora e dentro dos estudos literários.  

 

2. Conceito de literatura 

 

Não é de hoje que filósofos, estetas, críticos e historiadores vêm procurando 

conceituar a Literatura dum modo convincente e conclusivo.  

Primeiro ponto importante: somente podemos falar em conceito, nunca em 

definição. A Definição pertence ao campo das Ciências, e corresponde ao enunciado das 

características universais. Ex.: ñágua é uma combinação de duas quantidades de 

hidrogênio mais uma de oxigênio (H2O)ò. Já o Conceito diz respeito ao caráter particular 

dum objeto, decorre de impressões mais ou menos subjetivas. Por exemplo, quando 

dizemos que ñbelo é o que agradaò, estamos tentando conceituar o Belo duma forma que 

procura inutilmente ser universal e essencial. Tudo que agrada é belo? O que desagrada 

não pode ser belo? E quando um mesmo objeto agrada a uma pessoa e desagrada a 

outra? 

Desde Aristóteles e Platão, o problema do conceito da Literatura esteve presente. 

Para o Estagirita, ña epopéia, a tragédia, e ainda a comédia, a poesia ditirâmbica e a 

maior parte da aulética e da citarística15, todas são, em geral, imitaçõesò. Ou mais 

sinteticamente, a Literatura é mímese da realidade. De pronto, duas observações 

suscitam o conceito aristotélico.  

1ª) refere-se apenas à poesia, uma vez que a prosa literária (conto, novela, 

romance e expressões híbridas) ainda não era cultivada;  

2ª) não se pode afirmar que a significação do vocábulo ñmímeseò esteja 

definitivamente assentada. 

 Alfonso Reyes, admite três significados para ela, mas adverte que o terceiro, 

ñapesar de inegáveis vacilações, é o que corresponde à doutrina aristotélicaò. Assim, para 

esse pensador, Mímese se refere ñà expressão, por meio da arte, do tipo que o artista 

tem na alma. É a imitação de uma presença subjetivaò, correspondente à ñcoerência ou 

semelhança entre a casa que o arquiteto constrói e a que vislumbra em sua menteò. 

                                            
15 Ditirambo: primitivamente, canto de louvor ao deus grego Dioniso. Depois, composição poética sem 
estrofes regulares quanto ao número de versos, métrica e disposição das rimas, que visa festejar o vinho, a 
alegria, os prazeres da mesa etc., num tom entusiástico e/ou delirante. Aulética: entre os antigos gregos e 
romanos, arte de tocar aulo (tipo de flauta); Citarística: gênero de música ou poesia destinada a ter 
acompanhamento de cítara (espécie de lira). 
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Portanto, mímese não é uma cópia servil da realidade, é, ao contrário, uma recriação da 

realidade. 

Literatura é mímese. Esse conceito aristotélico predominou até o século XVIII. Nos 

dois últimos séculos, pode-se dizer que a sua validade intrínseca permaneceu. Sobretudo 

se considerarmos a significação que o ensaísta mexicano lhe atribui, porquanto ali se 

declaram duas categorias-chave: ñexpressãoò e ñficçãoò. Restaria incluir a prosa de 

ficção.  

Pode-se entender também a Literatura como uma para-realidade, isto é, o mundo 

ficcional é paralelo ao mundo da realidade. E de que modo essa realidade paralela se 

organiza? O mundo para-real em que o texto se constitui é latente: o texto não o contém, 

evoca-o. Não o encerra, sugere-o; o universo dum romance é virtual até o instante em 

que, pela leitura, a imaginação do leitor o torna realidade, simétrica à do mundo físico. 

É nesse sentido que afirma Thomas Clark Pollock: ñLiteratura pode ser definida 

como expressão de uma experiência do escritor através do enunciado de uma série de 

símbolos capazes de evocar na mente do leitor adequadamente qualificado uma 

experiência controlada análoga, embora não idêntica, à do escritorò.  

Tal conceito, que concede primazia à idéia de transmissão de uma experiência, 

implica a idéia de conhecimento.  

Assim, temos um outro ponto importante no conceito de literatura: a arte literária 

constitui um tipo de conhecimento, diferente dos demais pelo signo empregado.  

Outra abordagem sobre o conceito de Literatura, encontra-se em René Wellek que 

procurou esclarecer a questão, partindo do ñuso especial que se faz da linguagem na 

Literaturaò. Comparando-a com a linguagem científica, denotativa por excelência, 

reconhece que a linguagem literária é ñsumamente conotativaò, pois ño signo se volta para 

si próprioò, centrado no seu simbolismo fônico e sem referência ao mundo físico. O núcleo 

central da arte literária há de buscar-se, evidentemente, nos gêneros tradicionais da lírica, 

da épica e do drama, em todos os quais se remete a um mundo de fantasia, de ficçãoò; ou 

seja, admite ña qualidade de 'fictício', a 'invenção' ou a 'imaginação' como característica 

distintiva da literaturaò. Procurando conciliar as noções consagradas e as modernas 

pesquisas lingüísticas, o conceito de René Wellek não esconde a sua parte vulnerável:  

Č por que a linguagem literária não há de ser também denotativa? Como entender 

a linguagem da prosa de ficção se se admitir a opacidade do signo literário? 

A fim de encaminhar corretamente o enquadramento do problema que nos ocupa, 

temos de estabelecer a seguinte premissa: 
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1º) a Literatura, do mesmo modo que as demais Artes e as Filosofias, as Religiões 

e as Ciências, é uma forma ou tipo de conhecimento; 

Quanto aos signos, ou instrumentos de expressão, as formas de conhecimento 

podem ser classificadas como se segue.  

CIÊNCIAS: empregam signos unívocos, portanto denotativos, verbais e não-

verbais. Assim, os cientistas representam uma ñevidênciaò: 2 + 2 = 4; ou fazem uso de 

palavras para enunciar um postulado: ñO quadrado da hipotenusa é igual à soma dos 

quadrados dos catetosò (teorema de Pitágoras). Observe-se que a ñtraduçãoò do teorema 

para qualquer outra língua não lhe alteraria o conteúdo nem a lógica vocabular em que 

está expresso. 

FILOSOFIA: procura usar signos univalentes, de conteúdos universais, em virtude 

de sua base racionalista e abstratizante. Via de regra, emprega signos verbais. 

RELIGIÕES: também procuram empregar signos univalentes, de conteúdos 

universais. Diferem das Filosofias por sua linguagem metafórica, o que por vezes atenua 

a univocidade dos signos. Empregam signos verbais e não-verbais, caso entendamos a 

liturgia como uma soma de signos. 

ARTES: empregam signos polívocos, quanto ao valor, conotativos e signos verbais 

e não-verbais, quanto à forma. Cada arte se caracteriza por um tipo de signo: 

a.  som ï música 

b.  cor ï Pintura  

c.  movimento - Coreografia  

d.  volume - escultura  

e.  espaço vazio - Arquitetura   

f.   palavra ï Literatura  

É em razão da polivalência dos signos estéticos que cada pessoa sente dum modo 

especial e intransferível uma tela de Van Gogh, ou um conto de Machado de Assis. De 

contorno instável, a polivalência dos signos estéticos depende do contexto em que se 

localizam e de quem os interpreta. A polivalência escapa a qualquer controle rigoroso. Do 

contrário, seria de supor, equivocamente, um juízo único e definitivo acerca das obras 

estéticas.  

Feitas essas distinções, passemos a examinar a Literatura isoladamente.  

O instrumento expressivo da Literatura - a palavra - não é exclusivo dela: Ciências, 

Filosofias e Religiões o empregam. Varia, porém, o modo de utilizá-lo. Como vimos, as 

demais formas de conhecimento, ou manipulam signos univalentes (as Ciências), ou 

procuram utilizá-los (as Filosofias e as Religiões). Por outro lado, já que tais formas de 
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conhecimento se exprimem obrigatoriamente por meio de signos (ou símbolos), é natural 

que haja pontos de contato entre elas e a Literatura.  

Quanto à linguagem científica, identifica-se por sua não-ambigüidade, ou 

univocidade, é referencial. A linguagem religiosa encerra polivalência metafórica voltada 

não para a realidade imediata, a esfera dos fenômenos, acessível à intuição, mas para a 

realidade mediata ou sobrenatural. Quanto ao signo filosófico, ele é dual, participa da 

polivalência metafórica da Literatura, e simultaneamente aspira à univocidade científica.  

Já a linguagem literária ou poética caracteriza-se pelo emprego sistemático da 

metáfora. Linguagem conotativa por excelência. Desenvolve-se como uma constelação de 

signos carregada duma enorme taxa de subjetividade. Oscila entre o referencial e o não-

referencial, variando em grau conforme se trate de poesia ou de prosa. Em qualquer 

hipótese, trata-se de metáfora e, portanto, de vocábulos polivalentes. E esses vocábulos 

são afirmações acerca de pessoas, enquanto que ña ciência, propriamente dita, não tem 

interesse no indivíduo como tal, mas apenas como exemplificação de um universalò.  

Assim, pelo dito até agora, já podemos afirmar que a Literatura é um tipo de 

conhecimento expresso por palavras de sentido polivalente. Falta explicar o tipo de 

conhecimento de que se trata e suas relações com os signos empregados. As palavras 

polivalentes ï ou metáforas ï representam deformadamente a realidade. Não é a 

ñrevelaçãoò do real físico que interessa, mas de tudo que pertence à esfera do humano. A 

poesia nega as visões ñpositivasò da realidade. A ótica permanece a do sujeito, não a 

centrada no objeto. Ora, o desprezo por copiar o real significa desviar-se dele. A ficção, 

entendida como o universo interior onde estão armazenados e transfigurados os produtos 

da percepção sensível e emotiva da realidade ambiente, faz aqui sua entrada. Por isso, 

podemos dizer que Literatura é ficção.  

A imaginação, ou ficção, é a faculdade mental de produzir imagens, entendidas 

essas como representações de percepções sensíveis em nível da consciência e/ou da 

memória. A imaginação pode ser de dois tipos, conforme o estágio em que se manifestam 

as representações:  

1) imaginação plástica ou reprodutora = reproduz o objeto concreto numa relação 

equivalente à noção lingüística de referência; ñmesaò, enquanto existência mental, seria a 

imagem de um objeto dado;  

2) imaginação difluente ou criadora = quando se opera o desdobramento das 

imagens em outras na mente do escritor, é o reino da fantasia. 

As duas formas de imaginação ligam-se por estreitos vínculos, produzindo a 

transfiguração da realidade em novos sistemas e sínteses, dotados de leis e normas, 
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próprios do reino estético ou da ficção. Portanto, a arte literária consistiria na expressão 

dos conteúdos da imaginação, segundo um duplo movimento de representação:  

1°) as imagens seriam representações mentais de realidades sensíveis,  

2º) os vocábulos constituiriam representações ñobjetivasò de imagens: as imagens 

seriam representações de primeiro grau, os vocábulos, de segundo, numa relação 

extremamente complexa que não cabe aqui discutir. 

Ressalte-se apenas que a imagem, sujeita a mecanismos psicológicos, constitui 

uma distorção da realidade. Enquanto a palavra distorce a imagem, por submetê-la a leis 

e normas inerentes à mecânica da escrita. Dupla distorção, conseqüentemente, se realiza 

no texto literário, de onde a sua ambigüidade radical. Dessas considerações podem-se 

tirar as seguintes conclusões: 

1. o Jornalismo, a Oratória, a Pedagogia, a História, os relatos de viagens, etc., por 

mais brilhantes que sejam, escapam do terreno da Literatura, senão ocasional e 

parcialmente; (hibridismo) 

2. o Teatro só interessa à Literatura, só é Literatura, enquanto texto escrito, não 

enquanto obra representada. (Mas o Teatro só é Teatro quando no palco; sendo a 

representação o seu objetivo, o Teatro torna-se ambíguo: somente pertence à Literatura 

quando não é Teatro); 

3. em última análise, somente a poesia, o conto, a novela e o romance pertencem à 

Literatura, por satisfazerem àquele requisito básico: Ą Literatura é ficção expressa por 

palavras polivalentes.  

A essa altura, já podemos emitir um conceito mais completo de Literatura. 

Literatura é um tipo de conhecimento, fundado na imaginação, expresso pela 

palavra escrita e/ou comunicada oralmente, de valor multívoco e individual. Em 

suma: Literatura é a expressão dos conteúdos da ficção, ou da imaginação, por 

meio de palavras de sentido múltiplo e pessoal.  

Assim, não cabe confundir qualquer texto escrito com texto literário; para tanto, 

deve preencher os requisitos mencionados. Estamos adotando um conceito amplo de 

Literatura, no qual se albergam desde as quadrinhas improvisadas dum abc nordestino 

até o romance Ulisses de James Joyce. A questão do valor é outra história. Desde o 

soneto capenga do adolescente sonhador, publicado num jornal acadêmico, até a Divina 

comédia, tudo é Literatura.  

E por fim, a palavra é o mais adequado veículo de expressão do conhecimento que 

o homem tem da realidade. A palavra, o meio mais eficiente de comunicação entre os 

homens, é atributo da Literatura. Dentre as Artes é a única que a emprega como meio de 
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expressão, e emprega-a polivalentemente. Tal privilégio torna a Literatura a arte por 

excelência; pois a palavra multívoca consegue exprimir tudo quanto os signos das outras 

artes (o som, a cor, etc.) só transmitem de modo parcial ou imperfeito. ñ... a literatura ... é 

portadora de pensamentos, e a Arte não. E apresenta a literatura outras formas que a 

Arte não possui, de ação, de crescimento, de continuidade;(...) Desfruta de uma liberdade 

que é recusada àquela. Para ela todo o passado é presente ou pode sê-lo; (...) Posso 

valer-me de Homero e Virgílio a qualquer instante; tenho-os à mão e possuo-os por 

inteiro. (...) Só existe um Partenão e uma Basílica de São Pedro; mediante fotografias, 

posso contemplá-los apenas parcial e obscuramente; (...) Significa o 'presente eterno', 

essencialmente peculiar às Letras, que a literatura do passado pode continuar 

cooperando no presenteò. Ernst Robert Curtius 

Desse ângulo, a arte universal não é a Música, mas a Literatura. A linguagem 

musical certamente pode ser entendida por sobre as fronteiras dos povos e nações. Mas 

está-lhe vedado um mundo de sentidos, idéias, pensamentos, tragédias, angústias, etc., 

apenas traduzível em linguagem literária. Só a Literatura pode expressar o redemoinho 

profundo que constitui a essência e a existência do homem posto em face dos grandes 

enigmas do Universo. Os demais tipos de conhecimento artístico apenas alcançam 

simbolizar palidamente a dramática tomada de consciência do homem perante esses 

mistérios.  

Note-se ainda um outro aspecto importante da literatura. Se o homem é tanto mais 

adaptado à vida quanto mais experiências acumular, e não podendo multiplicá-las por 

estar encarcerado nos limites de uma única existência, somente lhe resta aproveitar-se da 

experiência alheia. Inclusive aquela armazenada ao longo da evolução histórica da 

Humanidade. É exatamente por isso que se volta para os depósitos de cultura e de 

civilização, representados pelos livros, museus, monumentos, etc. Ora, a Literatura 

fornece um tipo singular de experiência, porquanto trabalha com a imaginação, que 

produz formas de vida possível e diferente da nossa. E tal experiência, colhida no contato 

com a imaginação criadora do escritor, enriquece nossa maneira de ver a realidade, uma 

vez que a Literatura, caminhando antes da vida, lhe vai insinuando os rumos que pode 

trilhar. Desse modo, o homem se aperfeiçoa com a assimilação de experiências ficcionais 

antecipadoras ou reveladoras de dimensões e situações para além de seu mundo 

comum.  

Assim concebida, a arte literária não se reduz a uma forma banal de 

entretenimento. A Literatura constitui uma forma de conhecer o mundo e os homens. Se a 

vida de cada um corresponde a um esforço persistente de conhecimento, superação e 
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libertação, à Literatura cabe um lugar de relevo, enquanto ficção expressa por palavras de 

sentido multívoco. A Literatura nos conduz a novas fontes de prazer. Faz sentirmos que 

não estamos sozinhos em nossa miséria. Expõe-nos nossos problemas a uma nova luz. 

Sugere novas possibilidades e abre novos campos de experiências. Oferece-nos uma 

grande variedade de óestrat®gias simb·licasô mediante as quais nos tornamos aptos a 

circunscrever as nossas situações.ò  S. I. Hayakawa 

Enfim, o conceito de Literatura não deve ser encarado como a explicitação de uma 

única idéia, mas como um conjunto de idéias, um feixe, uma síndrome. Dessa maneira, 

pode-se afirmar que  

 

LITERATURA É: ESCRITA, EXPRESSÃO, FICÇÃO, CONHECIMENTO. 

 

Á escrita: utiliza-se do signo verbal escrito; 

Á expressão: palavra escrita é sistematicamente polivalente, artística, individual, 

conotativa; 

Á ficção: a noção, a idéia criada na imaginação do escritor e que figura no texto como 

virtualidade (para-realidade), mímese; 

Á conhecimento: do mundo e dos homens. 
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EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO III 

 
 

1. Qual a origem da palavra literatura? 

2. Segundo a teoria de Massaud Moisés, é correto falar-se em literatura oral? Por quê? 

3. Comente a seguinte afirma­«o de Massaud Mois®s: ñNo entanto, se a obra liter§ria 

pressup»e a leitura, nem todo texto escrito se classifica como liter§rio.ò 

4. Qual a diferença entre conceito e definição? 

5. Qual o entendimento correto do vocábulo mímese? 

6. Explique a seguinte afirma­«o de Massaud Mois®s: ñA literatura ® a arte por 

excel°nciaò. 

7. Baseado nas discuss»es em sala de aula, comente a seguinte afirma­«o: ñA literatura 

multiplica a vida do leitor.ò 

8. Comente: ñA arte liter§ria n«o se reduz a uma forma banal de entretenimento.ò 

9. O que é literatura?  
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FUNÇÕES DA LITERATURA16 
1 ð Depois da tentativa de determinar a natureza da literatura, cumpre formular agora 

uma nova pergunta: qual a finalidade ou a função da literatura? Impõe-se que, sem 

desfigurar a realidade histórica da arte literária, a teoria da literatura recolha e interprete 

as mais significativas e influentes soluções que, no decorrer do tempo, têm sido dadas ao 

problema da função da literatura ð pois tais soluções representam estruturas gerais que 

têm informado, ao longo da história, a experiência literária. 

2 ð É relativamente moderna a consciência de a literatura possuir os seus valores 

próprios, estéticos, de constituir uma atividade independente e específica que não 

necessita, para legitimar a sua existência, de se colocar ao serviço da polis, da moral, da 

filosofia, etc.  

 Até meados do século XVIII confere-se quase sem excepção à literatura ou uma 

finalidade hedonista ou uma finalidade pedagógico-moralística.  

 Não há dúvida de que a consciência da autonomia da literatura ð e da arte em 

geral ð só adquiriu força e alcançou fundamentação a partir da segunda metade do 

século XVIII, época desbordante de atividade intelectual em múltiplos domínios e, 

particularmente, no domínio das idéias estéticas. 

 Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), a quem se deve a criação do 

vocábulo estética, foi certamente um dos primeiros pensadores a considerar a arte como 

um domínio específico e independente da filosofia, da moral e do prazer. Em 1788, Karl 

Philip Moritz, na sua obra Sobre a imitação plástica do belo (Über die bildende 

Nachahmung des Schönen), afirma que a obra de arte é um microcosmo, um todo 

orgânico completo e perfeito em si mesmo e que é precisamente belo porque não tem 

necessidade de ser útil. A utilidade aparece como um fator estranho à beleza, pois «esta 

possui o seu integral valor e a finalidade da sua existência em si mesma»17. 

 O ano de 1790 constitui um marco fundamental no desenvolvimento das doutrinas 

acerca da autonomia da arte: naquela data, publica Kant a sua Crítica do juízo, onde 

concede uma atenção particular ao problema da finalidade da arte. Segundo Kant, o 

sentimento estético é alheio ao interesse de ordem prática, o que já não acontece com o 

agradável, pois este anda sempre aliado ao interesse. 

 As doutrinas de Kant acerca destes problemas exerceram uma influência 

importante e contribuíram poderosamente para que a literatura fosse concebida como um 

                                            
16 Texto retirado e adaptado de AGUIAR E SILVA, Vítor Manuel. Teoria da literatura. Coimbra: Almedina, 
1964. 
17 M. H. Abrams. The mirror and the lamp. Romantic theory and the critical tradition. New York, Oxford Univ. 
Press, 1953, p. 327. 
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domínio autônomo, cuja existência não necessita de ser justificada através da sua 

vinculação a um ideal moral, religioso, social, etc. Goethe, por exemplo, considera a 

distinção kantiana de estética e efeitos morais como um ato libertador, pois a imposição 

de fins didáticos a uma obra artística constitui um «antigo preconceito»18. 

 O romantismo, ao considerar a poesia e a arte em geral como um conhecimento 

específico e o único susceptível de revelar ao homem o infinito, os mistérios do 

sobrenatural e os enigmas da vida, conferia ao fenômeno estético uma justificação 

intrínseca e total: uma vez que a arte se vai transformando num valor absoluto e numa 

religião, cessa a necessidade de a subordinar a quaisquer outros valores para 

fundamentar a sua existência. A idéia da obra de arte como um mundo autônomo e isenta 

de propósitos extrínsecos surge com freqüência em Schelling e Hegel. O próprio 

aparecimento, pela primeira vez, da expressão arte pela arte está relacionado com os 

meios românticos alemães, em especial de Weimar e de Jena, e com os estetas 

discípulos de Kant e de Schelling: com efeito, aquela expressão parece surgir pela 

primeira vez em 1804, no Journal intime de Benjamin Constant, a propósito das doutrinas 

de Henry Crabb Robinson, discípulo de Schelling e exegeta de Kant19. 

 Cousin, representante da chamada filosofia eclética, insiste com vigor na afirmação 

de que a beleza é independente da moral e da religião e sublinha que «o artista é antes 

de tudo um artista» que não pode sacrificar a sua obra a qualquer fim social, religioso, etc. 

Em 1835, no prefácio de Mademoiselle de Maupin, Théophile Gautier defende as 

doutrinas da arte pela arte e ataca com veemência os moralistas de recorte tradicional, os 

utilitaristas modernos e os socialistas utópicos que pregavam uma finalidade moral ou 

social da literatura. Outros tantos defensores da arte pela arte foram Flaubert e 

Baudelaire, os poetas do Parnaso, como Leconte de Lisle e Théodore de Banville, os 

irmãos Goncourt, Huysmans, etc.  

 A fortuna das doutrinas da arte pela arte não se restringiu à França, antes se 

alargou pelas literaturas européias e até pela literatura americana. Na América do Norte, 

com efeito, Edgar Allan Poe (1809-1849) condena a poesia didática, tão espalhada nos 

meios literários americanos da época, e afirma com ênfase que o poema possui a sua 

mais alta nobreza na sua condição específica de poema e em nada mais.  

 Na Inglaterra, o volume de Swinburne Poems and ballads, publicado em 1866, 

representa um marco importante na difusão das teorias da arte pela arte e, nas últimas 

décadas do século XIX. Oscar Wilde, escritor que resume na sua obra e na sua vida a 

                                            
18 René Wellek. Historia de Ia critica moderna (1750-1950): La segunda mitad del siglo XVIII. Madrid, 
Gredos, 1959, p. 242 e 251. 
19 William K. Wimsatt Jr. & Cleanth Brooks. Literary criticism. New York, Knopf, 1964, p. 477. 
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aventura e a tragédia do decadentismo europeu, aparece na literatura inglesa como o 

mais influente arauto daquele credo estético. 

 Na literatura portuguesa, esta doutrina literária revela-se tardiamente e com fraco 

vigor. Certamente atraiu o jovem Eça de Queirós; caracteriza parte da obra de António 

Feijó e, já quase no fim do século, encontra em Eugênio de Castro o artista que entre nós 

lhe deu expressão mais agressiva e mais espetacular; está presente, enfim, sob formas 

diversas, nas correntes pós-simbolistas. 

 A arte pela arte, como movimento estético, como escola literária historicamente 

situada e determinada, é um fenômeno característico do século XIX. Cabe-lhe um mérito 

inegável: acreditou na autonomia e na legitimidade intrínseca da literatura e difundiu 

o princípio de que a literatura deve realizar primordialmente valores estéticos. 

Todavia, esta defesa da autonomia da literatura, nas teorias da arte pela arte, conduziu 

freqüentemente, ao empobrecimento e à desvirtuação do fenômeno literário, devido ao 

modo viciado como muitas vezes foi interpretada a autonomia dos valores literários e 

devido ao esteticismo mórbido, ao antagonismo radical entre a arte e a vida, ao 

amoralismo agressivo, etc., que muitos dos seus representantes cultivaram. 

 Analisemos agora os aspectos mais relevantes e mais característicos da arte pela 

arte. 

3.1 ð Em primeiro lugar, as doutrinas da arte pela arte recusam qualquer possibilidade de 

identificar ou sequer aproximar a utilidade e a beleza e, por conseguinte, negam qualquer 

objetivo útil à obra literária.  

Não há verdadeiramente belo senão o que não pode servir para nada; tudo 
o que é útil é feio, porque é a expressão de qualquer necessidade, e as 
necessidades do homem são ignóbeis. ð O local mais útil de uma casa, 
são as latrinas20. 

 A recusa de identificar o belo e o útil e a implícita depreciação da utilidade 

pragmaticamente entendida, relaciona-se com uma atitude intelectual muito importante: 

uma hostilidade e um ceticismo muito fortes perante o progresso da ciência e da técnica e 

perante a crença na perfectibilidade humana fundada sobre tal progresso. As conquistas 

da ciência e da técnica, a crescente industrialização e as riquezas daí derivadas 

provocam nas multidões uma euforia obcecante que conduz ao menosprezo e ao olvido 

de todos os valores que não se integram no mito do progresso. Em nome dos valores 

postergados, sobretudo dos valores estéticos, e em nome da própria espiritualidade do 

homem é que os adeptos da arte pela arte proclamam a sua revolta perante os ideais de 

progresso e de perfectibilidade humana entendidos segundo os utilitaristas. Baudelaire 

                                            
20 ibid., p. 23. 
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considera a noção de progresso como uma invenção do filosofismo moderno, filha do 

terreno apodrecido da fatuidade, e acentua as suas desastrosas conseqüências, pois 

aniquila a liberdade, amortece a responsabilidade e confunde o mundo físico com o 

mundo moral, o mundo natural com o mundo sobrenatural21. O autêntico progresso só 

pode ser situado no plano moral e terá portanto de ser obra do indivíduo e não da massa: 

postula por conseguinte uma responsabilidade individual, o que não acontece com o mito 

do progresso material, que implica a abdicação desta responsabilidade individual no 

oceano anônimo das multidões, dos outros. Por isso Baudelaire escrevia em jeito de 

axioma: «Teoria da verdadeira civilização. Não reside no gás, nem no vapor, nem nas 

mesas giratórias. Reside na diminuição dos vestígios do pecado original»22. 

3.2 ð O problema das relações da literatura com a moral insere-se logicamente no 

quadro mais amplo das relações da literatura com a utilidade. E tal como a arte pela arte 

conclui ser impossível vincular a literatura a objetivos utilitários, também conclui pela 

impossibilidade de associar os valores literários a valores morais. Gautier, no já citado 

prefácio de Mademoiselle de Maupin, denuncia com particular acrimônia as tentativas 

para transformar a literatura em cartilha de virtudes e de exemplaridade moral. Ele 

observa que este afã moralizante não possui qualquer dimensão universalista, porque, no 

fundo, é apenas a expressão dos interesses de um grupo: seja dos ditos conservadores, 

seja dos socialistas.  

 Os românticos tinham oposto às exigências moralizantes de recorte tradicionalista, 

uma moral baseada na intensidade da paixão e dos sentimentos e nos direitos e deveres 

daí decorrentes; os defensores da arte pela arte adotam antes uma atitude de cabal 

amoralismo. A literatura constitui um domínio próprio, com as suas necessidades e as 

suas aspirações específicas e a moral constitui igualmente um domínio próprio, com 

legítimas prerrogativas e um definido campo de ação: entre os dois domínios deve 

verificar-se uma independência perfeita, com total ausência de interferências 

perturbadoras. 

 É necessário, porém, considerar dentro deste princípio fundamental da arte pela 

arte duas atitudes diversas: uma, a coberto da independência recíproca da moral e da 

literatura, tomba numa imoralidade velada ou patente; outra, recusando à moral qualquer 

direito sobre a literatura, consegue restabelecer um profundo equilíbrio de valores ao 

reconhecer em toda a obra literária autêntica uma moralidade própria e superior. Da 

                                            
21 Baudelaire. «Exposition universelle ð 1855 ». Oeuvres complètes. Paris, N. R. F., 1958, p. 693 ss. 
22 Baudelaire. «Mon coeur mis à nu», op. cit., p. 1224. 
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primeira atitude, são expoentes um Huysmans e um Wilde; da segunda, é representante 

genial um Baudelaire, por exemplo. 

 No entanto, Baudelaire não advoga uma literatura puramente inútil, como aquela 

defendida por Gautier no prefácio de Mademoiselle de Maupin, obra de polêmica contra a 

«imbecil hipocrisia burguesa». A obra literária autêntica, que procura realizar a beleza e 

que não mutila nem deforma preconcebidamente a realidade da vida, não colide com a 

moral, antes se encontra com ela num nível muito elevado. Portanto, através da crença na 

unidade integral do universo, a beleza se irmana profundamente com o bem e com a 

verdade: a contemplação da obra bela não pode deixar de acender na alma humana um 

elevado sentimento moral, um frêmito de superior harmonia. E a literatura, sem se 

adulterar em contatos impuros, preservando a sua grandeza estética, oferecerá ao 

homem uma via luminosa de depuração das paixões e de libertação interior. 

3.3 ð A vida, para as teorias da arte pela arte, não representa o mar em que o escritor 

deva mergulhar demoradamente para fecundar a sua obra. Aparece, pelo contrário, como 

um conjunto de impuros elementos dissonante com o universo esplendoroso da arte. A 

literatura transforma-se num sacerdócio que não pode coabitar com os aspectos profanos 

da vida do escritor: o artista, para não trair o seu ideal, tem de matar ou pelo menos isolar 

o homem que nele também existe.  

 E quando o artista não se mantém fiel a este rumo e se deixa enlear pelas 

solicitações da vida, como qualquer homem vulgar, o fulgor do seu destino de exceção 

entra em inexorável declínio. 

 A ação magoa e desgosta o artista e até os atos mais elementares da vida se 

transformam num martírio, como confessa Flaubert: «Tenho ódio à vida,... sim, à vida, e a 

tudo o que me lembra que é necessário suportá-la. É um suplício caminhar, vestir-me, 

estar de pé...»23. A atividade política, com as suas aliciações das massas, as suas 

dubiedades e o seu inelutável pragmatismo, constitui um domínio detestado, de modo 

particular, pelos partidários da arte pela arte. 

 A arte, escreveu Ortega y Gasset, «é uma sub-rogação da vida»24 ð um refúgio 

que acolhe as almas eleitas, delicadas, consumidas por um supremo ideal de beleza e 

que fogem da imperfeição e da fealdade da vida. As palavras de Ortega y Gasset definem 

com justeza a atitude da arte pela arte: o artista isola-se, movido por um sentimento 

aristocrático que recusa o comércio com as multidões, evade-se da realidade quotidiana 

                                            
23 Mencionado por Auguste Cassagne, op. cit., p. 227.  
24 Ortega y Gasset. Obras completas. Madrid, 1950, vol. I, p. 48 ss. 
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que o oprime e constrói nostalgicamente a sua torre de marfim ð um dos grandes mitos 

da arte pela arte25. 

 Nesta atitude de distanciamento existe uma autêntica preocupação estética, mas 

existe também uma perigosa altivez esteticista que conduz à ruptura da comunicação do 

escritor com o público e que, no seu extremo limite, se encaminha para o suicídio da 

literatura26. 

3.4 ð É compreensível que uma estética que advoga o desinteresse absoluto da arte, e a 

evasão da vida, se volva para o exotismo. A fuga, no tempo e no espaço, à realidade 

circundante era uma defesa contra as tentações impuras que poderiam assaltar o artista 

e, simultaneamente, ofertava à imaginação a originalidade impressionante, e tantas vezes 

estranha, de paisagens, de figuras humanas e de costumes, a cor intensa que deslumbra 

o olhar ou as melodias e os ritmos de sabor inédito. 

 Exotismo no tempo ð a arte pela arte reencontra, depois do parêntese 

medievalista dos românticos, a antigüidade greco-latina, especialmente a antigüidade 

helênica. Aí, situa-se o reino da beleza suprema, o altar puríssimo.  Ante a fealdade e a 

vileza da realidade quotidiana e circunjacente, erguia-se esplendoroso o mármore dos 

templos da Acrópole, a brancura serena e grácil dos Apolos e das Vênus, o encanto 

sensual e doirado da lenda mitológica dos faunos, das ninfas e das deusas. Esta nostalgia 

da Grécia e de Roma percorre os Poèmes antiques de Leconte de Lisle, exprime-se em 

Flaubert, Bainville, Swinbume, Eugênio de Castro, Alberto de Oliveira, Olavo Bilac, etc.  

 O exotismo no espaço circunscreve-se quase sempre ao Oriente ð o Oriente 

colorido e misterioso que já atraíra os românticos (Orientales de Victor Hugo, Voyage en 

Orient de Gérard de Nerval, etc.). Algumas vezes, este exotismo assenta numa 

experiência pessoal, como no caso de Flaubert, que percorrera a Síria, o Egito, etc.; 

outras vezes, trata-se de um exotismo puramente imaginário, fruto de leituras e da 

fantasia, como acontece com o António Feijó do Cancioneiro chinês. De qualquer modo, é 

sempre a porta da evasão que se procura, através das paisagens de coloridos e 

configurações singulares, dos costumes e usos pitorescos, das lendas e episódios que 

guardam um sabor estranho para a sensibilidade do leitor europeu. 

                                            
25 «A expressão «torre de marfim» provém de uma olvidada poesia do grande crítico e medíocre poeta 
Sainte-Beuve, na qual este retratava, em 1837, os corifeus do movimento romântico. Ao combativo Victor 
Hugo opunha Alfred de Vigny, que por volta de 1826 era considerado pelos entendidos como o maior poeta 
do círculo. Havia emudecido, porém, depressa: Vigny, plus secret / comme en sa tour d'ivoire, avant midi, 
rentraitò (Ernst Robert Curtius. Ensayos cr²ticos acerca de literatura europea. Barcelona, Editorial Seix 
Barral, S. A., 1959, t. II, p. 296). 
26  Este agudo problema do distanciamento do poeta da arte pela arte perante as multidões e da 
necessidade de comunicar com elas, arrancou a Ruben Darío, no prólogo dos Cantos de vida y esperanza, 
a seguinte confissão: «Eu não sou um poeta para as multidões. Mas sei que tenho indefectivelmente de ir 
até elas». 
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3.5 ð Perante a natureza, o movimento da arte pela arte conservou freqüentemente uma 

atitude de desconfiança e mesmo de hostilidade. A beleza não deriva do mundo natural, 

não é fruto de uma imitação da natureza; pelo contrário, a natureza tem de imitar a arte 

para ascender à beleza: só através da ação do espírito, de uma interioridade que o 

homem confere às coisas, é que o mundo natural adquire dimensões de beleza.  

 Com efeito, a natureza e os seus elementos ð rios, prados, montanhas e bosques, 

etc. ð aparecem aos olhos dos cultores da arte pela arte como um mundo fragmentário, 

onde a harmonia não existe ou apenas se desenha larvarmente. A aspiração e o desígnio 

do artista impõem a esta esfera confusa e imperfeita uma transfiguração de cunho 

estético. 

 Quando Baudelaire escreve que «a primeira missão do poeta é a de substituir a 

natureza pelo homem e de protestar contra ela»27, delineia lapidarmente a atitude da arte 

pela arte e estabelece um dos princípios fundamentais da arte moderna: a fuga ao 

natural, aventura em que o artista, perfazendo ao contrário o roteiro de Ulisses, se escapa 

a Penélope para viver com Circe, numa lúcida vontade de desumanização. 

4 ð Já atrás nos referimos, acerca das doutrinas da arte pela arte, a uma importante 

finalidade freqüentemente assinalada à literatura: a evasão. Em termos genéricos, a 

evasão significa sempre a fuga do eu a determinadas condições e circunstâncias da vida 

e do mundo e, correlativamente, implica a procura e a construção de um mundo novo, de 

um mundo imaginário, diverso daquele de que se foge, e que funciona como sedativo, 

como ideal compensação, como objetivação de sonhos e de aspirações. 

 A evasão, como fenômeno literário, é verificável quer no escritor quer no leitor. 

Deixando para ulterior e breve análise o caso deste último, examinemos primeiramente os 

principais aspectos da evasão no plano do criador literário. 

 Na origem da necessidade que o escritor experimenta de se evadir, podem atuar 

diversos motivos. Entre os mais relevantes, contam-se os seguintes: 

a) Conflito com a sociedade: o escritor sente a mediocridade, a vileza e a injustiça da 

sociedade que o rodeia e, numa atitude de amargura e de desprezo, foge a essa 

sociedade e refugia-se na literatura.  

b) Problemas e sofrimentos íntimos que torturam a alma do escritor e aos quais este foge 

pelo caminho da evasão. A inquietação e desespero dos românticos ð o mal du siècle ð 

estão na origem da fuga ao circunstante e no desejo por uma realidade desconhecida 

c) Recusa de um universo finito, absurdo e radicalmente imperfeito. Geralmente, esta 

recusa envolve um sentido metafísico, pois implica uma tomada de posição perante os 

                                            
27 Baudelaire. Oeuvres completes. ed. cit., p. 659.  
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problemas da existência de Deus, da finalidade do mundo, do significado do destino 

humano, etc.  

 A evasão do escritor pode realizar-se, no plano da criação literária, de diferentes 

modos: 

1) Transformando a literatura numa autêntica religião, numa atividade tiranicamente 

absorvente no seio da qual o artista, empolgado pelas torturas e pelos êxtases da sua 

criação, esquece o mundo e a vida.  

2) Evasão no tempo, buscando em épocas remotas a beleza, a grandiosidade e o encanto 

que o presente é incapaz de oferecer. Assim os românticos cultivaram freqüentemente, 

pelo mero gosto da evasão, os temas medievais, tal como os poetas da arte pela arte, 

como vimos, se deleitaram com a antiguidade greco-latina. O romance histórico 

representa uma forma literária eminentemente apta a servir o desejo de evasão do 

escritor, pois permite a ressurreição de esplendorosas civilizações e de heróicos ou 

pitorescos povos já extintos. 

3) Evasão no espaço, manifestando-se pelo gosto de paisagens, de figuras e de 

costumes exóticos. O Oriente constituiu em todos os tempos copiosa fonte de exotismo, 

mas não devemos esquecer outras regiões igualmente importantes sob este aspecto, 

como a Espanha e a Itália para os românticos (Gautier, Mérimée, Stendhal) e as vastas 

regiões americanas para alguns autores pré-românticos e românticos (Prévost, Saint-

Pierre, Chateaubriand, escritores indianistas do romantismo brasileiro, etc.). 

 No domínio da evasão no espaço ocupa um lugar fundamental o tema da viagem. 

No termo da viagem, estende-se um país magnífico, de poentes de jacinto e ouro, de 

canais adormecidos, banhado de uma luz quente, impregnado de raros perfumes, onde o 

sossego se casa com o luxo e a volúpia ð paraíso, enfim, moldado pelo sonho.  

4) A infância constitui um domínio privilegiado da evasão literária. Perante os tormentos, 

as desilusões e as derrocadas da idade adulta, o escritor evoca sonhadoramente o tempo 

perdido da infância, paraíso distante onde vivem a pureza, a inocência, a promessa e os 

mitos fascinantes.  

5) A criação de personagens constitui outro processo freqüentemente utilizado pelo 

escritor, particularmente pelo romancista, para se evadir. A personagem, plasmada 

segundo os mais secretos desejos e desígnios do artista, apresenta as qualidades e vive 

as aventuras que o escritor para si baldadamente apetecera.  

 No domínio poético, a evasão do escritor pode realizar-se não através da criação 

de personagens, como no romance, mas através da identificação do poeta com 
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personagens míticas ou lendárias, numa metamorfose em que a imaginação se encontra 

com crenças místicas e mágicas.  

6) O sonho, os paraísos artificiais provocados pelas drogas e pelas bebidas, a orgia, etc., 

representam outros processos de evasão com larga projeção na literatura. A literatura 

romântica e simbolista oferece muitos exemplos destas formas de evasão. 

 O fenômeno da evasão literária, como afirmamos, verifica-se igualmente no leitor. 

Este é conduzido à evasão através do tédio, da frustração e do processo psicológico 

conhecido pelo nome de bovarismo28, isto é, a tendência para sonhar ilusórias felicidades 

e aventuras e para acreditar no sonho assim entretecido. A leitura aparece então como o 

excitante de um sentimentalismo ávido de quimeras, como realização fictícia de desejos 

inconfessados, como forma ilusória de compensar frustrações existenciais. 

 Em Luísa, heroína de O primo Basílio, denunciou Eça de Queirós o pendor para a 

evasão provocado pelo bovarismo.  

5 ð Na estética platônica aparece já o problema da literatura como conhecimento, 

embora o filósofo conclua pela impossibilidade de a obra poética poder ser um adequado 

veículo do conhecimento. Segundo Platão, a imitação poética não constitui um processo 

revelador da verdade, assim se opondo à filosofia que, partindo das coisas e dos seres, 

ascende à consideração das Idéias, realidade última e fundamental; a poesia, com efeito, 

limita-se a fornecer uma cópia, uma imitação das coisas e dos seres que, por sua vez, 

são uma mera imagem (phantasma) das Idéias. Quer dizer, por conseguinte, que a poesia 

é uma imitação de imitações e criadora de vãs aparências29. 

 Este mesmo problema assume excepcional relevo em Aristóteles, pois na Poética 

claramente se afirma que «a Poesia é mais filosófica e mais elevada do que a História, 

pois a Poesia conta de preferência o geral e, a História, o particular»30. 

 Apenas com o romantismo e a época contemporânea voltou a ser debatido, com 

profundidade e amplidão, o problema da literatura como conhecimento. Na estética 

romântica, a poesia é concebida como a única via de conhecimento da realidade profunda 

do ser, pois o universo aparece povoado de coisas e de formas que, aparentemente 

inertes e desprovidas de significado, constituem a presença simbólica de uma realidade 

misteriosa e invisível. O poeta penetra na realidade invisível e, através da palavra 

simbólica, revela a face oculta das coisas.  

                                            
28  Do nome de Emma Bovary, personagem central do romance de Gustave Flaubert, Madame Bovary. 
29 Platão, República, 597 d-e. 
30 Poética, 1451 b. Citamos na tradução da Profa. Doutora Maria Helena da Rocha Pereira, Hélade, 2a. 
ed., Coimbra, 1963, p. 407. 



 54 

 Contemporaneamente, a questão da literatura como conhecimento tem preocupado 

particularmente a chamada estética simbólica ou semântica ð representada sobretudo 

por Ernst Cassirer e Susane Langer ð 31, para a qual a literatura, longe de constituir uma 

diversão ou uma atividade lúdica, representa a revelação, através das formas simbólicas 

da linguagem, das infinitas potencialidades obscuramente pressentidas na alma do 

homem. 

 Para alguns estetas e críticos, porém, a literatura constitui um domínio 

perfeitamente alheio ao conhecimento, pois enquanto este dependeria do raciocínio e da 

mente, aquela vincular-se-ia ao sentimento e ao coração, limitando-se a comunicar 

emoções32. A literatura, com efeito, não é uma filosofia disfarçada, nem o conhecimento 

que transmite se identifica com conceitos abstratos ou com princípios científicos. Todavia, 

a ruptura total entre literatura e atividade cognoscitiva representa uma inaceitável 

mutilação do fenômeno literário, pois toda a obra literária autêntica traduz uma 

experiência humana e diz algo acerca do homem e do mundo. A literatura exprime 

sempre determinados valores, dá forma a uma cosmovisão, revela almas ð em suma, 

constitui um conhecimento.  

 Através dos tempos, a literatura tem sido o mais fecundo instrumento de análise e 

de compreensão do homem e das suas relações com o mundo. Sófocles, Shakespeare, 

Cervantes, Rousseau, Dostoievsky, Kafka, etc., representam novos modos de 

compreender o homem e a vida e revelam verdades humanas que antes deles se 

desconheciam ou apenas eram pressentidas. Antes de Kafka, ignoravam-se muitos 

aspectos do universo tentacular, labiríntico e absurdo em que vive o homem moderno. 

Pense-se, por exemplo, que apenas os escritores pré-românticos e românticos 

exprimiram a tristeza das coisas em si mesmas: constitui hoje um deslavado lugar-comum 

falar da tristeza do luar, mas foi Goethe quem primeiro revelou essa tristeza, tal como 

Chateaubriand revelou a melancolia dos sinos e Laforgue a solidão e o abandono dos 

domingos: «Fuir? où aller, par ce printemps? / Dehors, dimanche, rien à faire...»33. 

 6 ð Data de Aristóteles o problema da catarse como finalidade da literatura. Na 

Poética, ele afirma: «A tragédia é uma imitação da ação, elevada e completa, dotada de 

extensão, numa linguagem temperada, com formas diferentes em cada parte, que se 

                                            
31 De Ernst Cassirer, v. An essay on man, New Haven, 1944 (trad. portuguesa, Ensaio sobre o homem, 
Lisboa, Guimarães Editores, 1960); e de Susane Langer, v. Philosophy in a new Key, Cambridge, Mass., 
1957; Feeling and form, New York, Scribner's, 1953 e Problems of art: ten philosophical lectures, New York, 
Scribner's, 1957, 
32 v., por exemplo, Lino Granieri. Estética pura. Bari: Edizioni Nerio, 1962. p. 226. 
33 Jules Laforgue. Poésies. Paris: Colin, 1959. p. 234.  
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serve da ação e não da narração, e que, por meio da comiseração e do temor, provoca a 

purificação de tais paixões»34. 

 Não é fácil interpretar com inteira segurança este passo dessa obra tão obscura 

que é a Poética. Já no entardecer do século XVI, um comentarista de Aristóteles, Paolo 

Beni, coligia doze interpretações diferentes a seu respeito e nos séculos subseqüentes 

outras se lhes juntariam... Aristóteles tomou o vocábulo «catarse» da linguagem médica, 

onde designava um processo purificador que limpa o corpo de elementos nocivos.  

 A questão dos efeitos catárticos da literatura só voltou a interessar os espíritos 

muitos séculos após Aristóteles, quando no século XVI, depois da década de trinta ð a 

Poética tornou a solicitar a atenção dos estudiosos e a dar origem a um poderoso 

movimento de teorização literária. 

 Neste amplo movimento de teorização literária, encontramos duas interpretações 

fundamentais do conceito de catarse, representativas de duas atitudes mentais e 

estéticas diferentes: uma interpretação moralística e uma interpretação a que podemos 

chamar mitridática. Estas interpretações, nas suas linhas essenciais, exprimem os dois 

grandes modos como na tradição literária européia tem sido entendida e valorada a 

catarse aristotélica. 

 a) Vincenzo Maggi, que em 1550 publica um comentário da Poética35, abre o 

caminho para a interpretação moralística da catarse, pois afirma que Aristóteles, ao 

escrever que a tragédia «provoca a purificação de tais paixões», pretendia significar que a 

poesia trágica não só purifica a piedade e o terror, mas também outras paixões similares 

(sic!), como a ira, a luxúria e a avareza, obstáculos a uma vida virtuosa. Estamos perante 

uma interpretação que atraiçoa o texto aristotélico, mas que revela bem como na época 

se procurava ansiosamente uma moralização da literatura. 

 Tal interpretação moralística da catarse, aceita no século XVII por muitos autores 

ð entre os quais Corneille ð, conduz no século XVIII a um conceito sentimentalista de 

catarse, identificada com uma lição moral36. 

 B) A chamada interpretação mitridática da catarse foi defendida no século XVI por 

autores como Robortelli, Minturno, Vettori, Castelvetro, etc. Esta interpretação, fiel ao 

pensamento de Aristóteles, insiste na clarificação racional das paixões levada a cabo pela 

poesia trágica. Como observa Minturno, a poesia trágica apresenta a condição humana 

                                            
34 Poética, 1949 b. Transcreve-se a tradução da Hélade, ed. cit., p. 405. 
35 V. Maggi, Aristotelis librum de poética communes explicationes, Venetiis, 1550. Sobre Maggi e a 
interpretação moralística da catarse, vide os estudos básicos de Giuseppe Toffanin, La fine dell'umanesimo, 
Torino, Bocca, 1920, e II Cinquecento, 5. ed., Milano, Vallardi, 1954. 
36 Sobre a posi­«o de Corneille, v. Toffanin, La fine dellôumanesµmo, p. 265 ss. Acerca da catarse no s®culo 
XVIII, v. Baxter Hathaway, «John Dryden and the function of tragedy», in PMLA, LVIII (1943), pp. 665-673. 
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como que num espelho brilhante e quem contempla em tal espelho a natureza das coisas, 

a variedade do mundo e a fraqueza do homem, anela por agir como uma pessoa sensata 

e por conservar equilíbrio de ânimo ante as situações adversas37. 

 6.1 ð Como vimos, o conceito de catarse em Aristóteles e nos seus exegetas e 

discípulos dos séculos XVI e seguintes, vinculava-se exclusiva ou quase exclusivamente 

a uma determinada forma literária ð a tragédia. A função catártica, porém, foi 

naturalmente estendida a toda a expressão literária e mesmo a toda a expressão artística 

(já na Política, aliás, Aristóteles relacionara intimamente a música e a catarse). Desde há 

muitos séculos que o homem interpreta a obra literária como uma forma de libertação e 

de superação de elementos existenciais adversos e dolorosos, como uma procura de paz 

e de harmonia íntimas, tanto no plano do criador como no plano do leitor. Se em toda a 

experiência literária se passa de um conhecimento racional a um conhecimento poético e 

se em contato com toda a obra literária autêntica a alma humana se comove e se 

apazigua profundamente, tem de admitir-se, como defendeu o P.e Henri Bremond, que 

toda a experiência poética é catártica38. 

 Importa, por fim, sublinhar que a catarse não se confunde com a evasão. Esta 

é fuga e esquecimento, tentativa de iludir os problemas psicológico-morais, ao passo que 

a catarse é corajosa assunção da dor e da fatalidade com que o homem se defronta. No 

pensamento aristotélico, a catarse não se desliga de uma profunda responsabilidade do 

homem perante o seu destino e por isso parece-nos muito justa a afirmação de um crítico 

contemporâneo quando escreve que o sentimento de plenitude produzido pela catarse se 

liga «ao reconhecimento (e como obscura aceitação resignada) de algo de universal, de 

fatal, de nosso, que supera o caso concreto em que um sentir real se viveu: para um 

sentimento grave da vida, tal reconhecimento opera-se adentro de uma profunda e forte 

assunção do destino; para um sentir superficial, ou débil, o mesmo reconhecimento de 

uma qualidade universal implicará uma pena de nós próprios, como no caso vulgar de 

uma saudade, que é o reconhecimento do que há de inelutável, de irrecuperável, no 

tempo»39. 

7 ð Fala-se muito, no nosso tempo, de literatura comprometida e de compromisso 

literário. Tais fórmulas e as doutrinas que elas recobrem definem as feições de uma 

época da cultura européia: o período da última conflagração mundial e sobretudo dos 

anos subseqüentes, quando as correntes neo-realistas e existencialistas se difundiram e 

                                            
37 Baxter Hathaway, The age of criticism. The late Renaissance in Italy, Ithaca, Cornell Univ. Press, 1962, p. 
227. 
38 Henri Bremond, op. cit., p. 177 ss. 
39 Vergílio Ferreira, Espaço do invisível, Lisboa, Portugália, 1965, p. 21. 



 57 

triunfaram por toda uma Europa ocidental desorganizada, coberta de ruínas sangrentas e 

dominada pela angústia. 

 O tema do compromisso é fundamental, pelas suas implicações e conseqüências, 

nas filosofias existencialistas.  

 Quando Jean-Paul Sartre lança ombros à tarefa de expor a sua concepção de 

literatura, num ensaio mundialmente célebre40, a filosofia de Heidegger influencia visível e 

naturalmente o teor e o encadeamento das suas idéias. A aliança destes elementos com 

determinados princípios do marxismo define a orientação do referido ensaio, o documento 

mais relevante das teorias acerca do compromisso da literatura. 

 A reflexão sartriana sobre a natureza e a finalidade da literatura comporta três 

momentos fundamentais, três perguntas e três respostas sobre aspectos diversos, 

embora intimamente complementares, da atividade e da obra literárias: o que é escrever? 

Por que escrever? Para quem escrever? Eis os três estágios distintos da exposição de 

Sartre, destinados a confluir todos, através de uma sutil e implacável argumentação 

dialética, para uma idêntica conclusão. 

 Temos de reconhecer que a estética de Sartre é a tentativa mais audaciosa até 

hoje levada a cabo com o intuito de conferir à literatura uma função político-social. 

Partindo da análise do estatuto ontológico do fenômeno literário, através de uma dialética 

cerrada, Sartre procura integrar a atividade literária no âmbito da revolução marxista. O 

brilho do seu raciocínio, porém, não consegue disfarçar a vulnerabilidade de muitas das 

suas asserções e conclusões. 

 Sartre deliberadamente ignora os valores próprios do fenômeno literário e confunde 

o teor da obra literária com o teor de uma obra política, sociológica, panfletária, etc. A 

palavra para Sartre é ação revolucionária, o que implica como critério valorativo da obra 

literária a sua eficacidade política, moral, etc. E, embora Sartre não o afirme 

explicitamente, a sua teoria da revelação e da conseqüente transformação do mundo pela 

palavra, implica já uma politização desse desvelamento: para o Autor de Lôątre et le 

Néant, essa revelação é notoriamente de sentido marxista e tal pressuposto atua 

insidiosamente em toda a sua argumentação. Quando conclui pela necessidade de 

vincular a atividade literária à causa do proletariado e ao advento de uma Europa 

socialista, afirma claramente o propósito que secretamente guiara a sua análise, 

pretensamente objetiva, das estruturas ônticas do fato literário. Mais recentemente, Sartre 

assinalou à literatura um objetivo muito mais profundo e universalista do que o advento de 

                                            
40 Jean-Paul Sartre, «Qu'est-ce que Ia littérature?», Situations, II, Paris, Gailimard, 1948. 
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uma Europa socialista: a procura do sentido da vida, a interrogação acerca do homem no 

mundo41. 

 A sua historialização brutal da atividade literária serve precisamente a sua 

concepção pragmática da literatura e conduz ao absurdo de ser lícito afirmar, por 

exemplo, que uma obra como A divina comédia só poderia ser válida para um homem do 

século XIV, católico e escolástico. Aliás, o motivo invocado por Sartre para excluir o leitor 

universal de destinatário de uma obra literária ð o fato de a linguagem ser elíptica e a 

necessidade de conhecer os contextos extra-verbais ð, representa um sofisma 

declarado, pois equivale a desconhecer que o leitor, através da cultura, pode reconstituir 

os contextos necessários para a interpretação da obra e pode ler e compreender assim 

tanto uma comédia de Molière como uma tragédia de Alfieri ou um romance de Balzac. E 

isto porque a literatura autêntica não está orientada para a ação imediata e para o 

transitório e porque o homem não é apenas o agente e o resultado de valores meramente 

epocais. 

 A literatura entendida segundo os critérios de valor de Sartre aproxima-se 

inexoravelmente do seu suicídio. Não é o fato de Flaubert não ter condenado a repressão 

da Comuna de 1871 que desvaloriza a sua obra literária, como não é o fato de Paul 

Éluard ter sido um comunista que invalida a qualidade estética dos seus poemas. 

 8. ð Torna-se necessário efetuar uma distinção nítida entre literatura 

comprometida ou, para usar um vocábulo francês muito em moda, literatura «engagée» e 

literatura planificada ou dirigida. Na literatura comprometida, a defesa de determinados 

valores morais, políticos e sociais nasce de uma decisão livre do escritor; na literatura 

planificada, os valores a defender e a exaltar e os objetivos a atingir são impostos 

coativamente por um poder alheio ao escritor, quase sempre um poder político, com o 

conseqüente cerceamento ou até aniquilação da liberdade do artista. 

 Já vimos em capítulo anterior duas modalidades de literatura dirigida, 

cronologicamente separadas por um período superior a vinte séculos, tendo uma 

revestido um caráter puramente mental e utópico e tendo a outra conhecido uma 

existência efetiva: referimo-nos à concepção dirigista da poesia elaborada por Platão e à 

literatura planificada que surgiu na URSS depois da revolução comunista de 1917. 

 9 ð Nas páginas anteriores ficou uma exposição, necessariamente breve e 

lacunar, do problema das funções da literatura. Vimos como através da história têm 

variado as soluções propostas para este problema e esta diversidade levanta uma dúvida 

                                            
41 V. o depoimento de Jean-Paul Sartre no volume collectivo intitulado Que peut Ia littérature?, Paris(?), 
L'Inédit, 1965, p. 122 ss. 
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muito legítima: onde está a verdade? Parece-nos que no domínio da literatura é 

extremamente perigoso impor pontos de vista parcelares. Por que não admitirmos uma 

função plural da literatura? A literatura é veículo de evasão, mas pode também constituir 

importante elemento de crítica social; a literatura é instrumento de catarse, de libertação e 

de apaziguamento íntimos, mas é também instrumento de comunicação, apto a dar a 

conhecer aos outros a singularidade da nossa situação e capaz de permitir, por 

conseguinte, que comuniquemos através daquilo que nos separa42. É esta pluralidade de 

funções que rejeitam quer as teorias do «engagement», cujos prosélitos postulam uma 

falsa unidade total da ação humana colocada sob o signo dos imperativos políticos, quer 

as teorias dirigistas da literatura, que eliminam a liberdade do escritor e não admitem que 

«o mundo espiritual da literatura seja o mundo da pura heterodoxia ou, melhor, da pura 

heresia», como defendia Miguel de Unamuno43. 

 Uma doutrina que assinale à literatura uma função moral, didascálica, 

revolucionária, etc., desconhecendo a natureza específica dos valores literários, abre o 

caminho à falsificação da literatura. A autonomia da literatura, porém, não pode ser 

entendida como puro jogo e laboriosa procura formalista, com exclusão absoluta do 

domínio literário de valores morais, filosóficos, políticos, em suma, com exclusão de todos 

os problemas da vida e do homem.  

 Com efeito, a obra literária é um sistema, um todo organizado, que «encarna 

simbolicamente significados e valores de um modo plenamente integrado e estrutural e 

que por isso mesmo está ordenado de tal maneira que constitui um dado auto-suficiente, 

coerente e complexo»44. Estes significados e valores integrados no objeto literário não 

são de modo nenhum descarnados: radicam sempre, imediata ou mediatamente, num 

conjunto mais amplo que abrange outros homens, nos problemas de uma sociedade, nos 

enigmas do destino.  

 

 

SÍNTESE 

                                            
42 Simone de Beauvoir, Que peut Ia littérature?, pp. 78-79. 
43 Citado em Gerardo Diego, Poesia española contemporânea, Madrid, Taurus, 1959, p. 56. 
44 Eliseo Vivas, Creazione e scoperta, Bologna, II Mülino, 1958, p. 159. 
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LEITURA COMPLEMENTAR 

ð Eu digo que podem ser olhadas do mesmo modo de um outro prisma, Tônio 
Kroeger. Sou apenas uma mulher boba que pinta, e se, ainda assim, sei replicar, se 
posso proteger um pouco a sua própria profissão, por certo não é nada de novo o que 
apresento, mas somente uma lembrança para o que você mesmo sabe muito bem. . . 
Bem: o efeito purificante e sanador da literatura, a destruição das paixões pela inteligência 
e pela palavra, a literatura como caminho para a compreensão, para o perdão e o amor, o 
poder libertador da linguagem, o espírito literário como fator mais nobre do espírito 
humano, o literato como homem perfeito, como santo ð encarar as coisas assim seria 
dizer não as encarar com suficiente precisão?       (In Tônio Kroeger de Thomas Mann, p. 
41) 
 

 

 
 

FUNÇÕES DA LITERATURA 

ESTÉTICA 

LÚDICA 

COGNITIVA 

CATÁRTICA 

IDEOLÓGICA 

EVASIVA 
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EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO IV 

 
 

1. Disserte sobre a noção de função da obra de arte? 

2. O que significa dizer que a arte tem polifuncionalidade? 

3. Explique a concepção horaciana que indica duas funções possíveis para a arte: aut 
prodesse aut delectare. 

4. Disserte sobre a teoria formal ou hedonística da literatura. 

5. Disserte sobre a teoria pedagógico-moralística da literatura. 

6. Quando, teoricamente, iniciou-se a consciência da autonomia da literatura? 

7. Qual o papel do Romantismo na consciência sobre a autonomia da literatura? 

8. Quando, pela primeira vez, apareceu a express«o ñarte pela arteò? 

9. O que significa a express«o ñarte pela arteò? 

10. Qual foi, historicamente, o grande mérito da doutrina da arte pela arte? 

11. Disserte sobre a função utilitarista da literatura. 

12. Explique a função moralista da literatura. 

13. A doutrina da arte pela arte, negando a função moralista da literatura, pode assumir 
duas posições. Cite e explique-as. 

14. Dentro das teorias da arte pela arte, qual a relação que existe entre o artista e o 
cotidiano? 

15. Segundo Vitor Manuel ñ£ compreens²vel que uma est®tica que advoga o desinteresse 
absoluto da arte, e a evasão da vida, se volva para o exotismoò. Tomando por base essa 
afirmativa, explique como se pode entender o exotismo no tempo. 

16. Ainda segundo a afirmação acima, explique o exotismo no espaço. 

17. Perante a natureza, que atitude o movimento da arte pela arte assume? 

18. Explique a função estética da literatura. 

19. O que se entende por função lúdica da literatura? 

20. Explique a função evasiva que é atribuída à literatura. 

21. A evasão só se dá no plano do leitor? Por quê? 

22. Disserte sobre a função cognitiva da literatura. 

23. O que significa dizer que a literatura possui uma função catártica? 

24. Comente a função político-social da literatura. 

25. Qual a diferença entre literatura comprometida e literatura planificada? 

26. Segundo o texto de Vitor Manuel e as discussões em sala de aula, a literatura possui, 
pelo menos, sete funções. Cite cada uma delas. 
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A LÍNGUA LITERÁRIA45 
ñ... na arte, a linguagem ® sempre uma categoria do conte¼do.ò  

(Iuri Lotman, Estética e semiótica do cinema, p. 128) 

 

I. O CONCEITO DE LÍNGUA LITERÁRIA 

 

A língua é uma instituição, um produto social condicionado histórica e 

geograficamente, ñum conjunto de convenções necessárias, adotadas pelo corpo social 

para permitir o exercício daquela faculdade nos indivíduosò. (Saussure) 

A fala, pelo contrário, é de natureza individual, sendo constituída pelas 

combinações através das quais o sujeito falante, exercitando a sua inteligência e a sua 

vontade, utiliza o código da língua. E é a partir da entidade histórica constituída por 

uma determinada língua natural que se organiza o sistema modelizante secundário 

da literatura. Portanto ñlíngua literáriaò = língua natural submetida a um peculiar processo 

de semiotização que transforma as estruturas verbais dependentes do sistema 

modelizante primário em estruturas verbo-simbólicas dependentes do sistema 

modelizante secundário que é o sistema semiótico literário. 

Em geral, mas não sempre, a língua literária de um escritor é constituída pela sua 

própria língua materna.  

No entanto, na Idade Média e, sobretudo, no Renascimento, por motivos de 

prestígio cultural, muitos autores escolheram como língua literária uma língua morta: o 

latim. Por vezes, um escritor, nascido e criado no âmbito de uma determinada 

comunidade lingüística, escolhe para realizar parte da sua obra literária a língua de outra 

comunidade porque encontra nela uma língua literária tradicionalmente utilizada em 

certos gêneros poéticos. Ex.: Afonso X de Castela optou pelo galego-português para 

escrever as suas Cantigas de Santa Maria.  

Outras vezes, sob o efeito de vigorosos fenômenos de influência cultural e político-

social exercida por um país sobre outro, muitos escritores do país influenciado adotam 

também a língua do país influenciador como língua literária. Cria-se assim não raro uma 

situação de bilingüismo (diglossia) literário. Exemplo: muitos escritores portugueses de 

fins do século XVI e do século XVII utilizaram o português e o castelhano como línguas 

literárias.  

Pode acontecer ainda que um escritor realize a sua obra literária numa língua que 

não é a língua da sua nacionalidade. Ex.: o irlandês Samuel Beckett escreve em francês. 

                                            
45 Texto adaptado de AGUIAR e SILVA, Vítor Manuel de. Teoria da Literatura. Coimbra: Almedina, 2005.  
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Passemos a um outro ponto interessante. 

Quais as relações existentes entre uma dada língua natural e uma língua 

literária constituída a partir daquela? Ou, colocando o problema noutro plano: quais as 

relações existentes entre a gramática que permite descrever e explicar os textos da língua 

natural e a gramática que permite descrever e explicar os textos da língua literária?  

Uma resposta dada com freqüência e desde há muitos séculos a esta pergunta é a 

de que estas relações se podem definir em termos de desvio. A língua literária representa 

um desvio da língua normal. Conseqüência: a gramática que permite descrever e explicar 

os textos literários não se pode identificar totalmente com a gramática da língua normal. A 

concepção da língua literária como desvio encontra-se já exposta em Aristóteles e 

aparece posteriormente formulada, sob formas afins, ao longo de toda a tradição literária 

européia. Na teoria literária contemporânea, desde o formalismo russo até a poética 

gerativa, o conceito de desvio tem continuado a desempenhar um papel relevante na 

caracterização da língua literária.  

A concepção ñdesviacionistaò da língua literária pode ser dividida em duas 

modalidades: uma modalidade FRACA e uma modalidade FORTE.  

Segundo a modalidade fraca, a língua literária se constitui mediante os processos 

retórico-estilísticos da amplificatio (amplificação) e da exornatio, (exornação, adorno) a 

partir de uma base lingüística reduzida e simples utilizada na chamada linguagem da 

comunicação normal. Segundo a modalidade forte, a língua literária ñviolaò, ñinfringeò, 

ñsubverteò as regras da língua normal, e, por isso mesmo, apresenta múltiplas 

ñanomaliasò em relação a esta última. A modalidade fraca da concepção ñdesviacionistaò 

da língua literária predominou, em geral, na poética renascentista e neoclássica já a 

modalidade forte afirmou-se na poética barroca e desenvolveu-se com o simbolismo e, 

sobretudo, com os movimentos de vanguarda literária desde as primeiras décadas do 

século XX.  

Conceber a língua literária como ñdesvioò implica conseqüentemente determinar e 

caracterizar a regularidade, o grau zero estilístico e retórico a partir dos quais se institui o 

desvio. Já no declínio da tradição retórica neoclássica, Fontanier caracterizou o discurso 

figurado, de que o discurso literário seria a quinta-essência, como um discurso que se 

afasta da expressão simples e comum. (Estamos perante uma concepção tipicamente 

ornamentalista do desvio). ñA expressão simples e comumò representa uma espécie de 

grau zero da escrita, uma linguagem neutra e não marcada.  

Mas onde e como existe esta ñmaneira ordinária e comum de falar, esta 

expressão neutra e não marcadaò?  
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Os investigadores do grupo ɛ da Universidade de Li¯ge prop»em identificar aquele 

grau zero com um discurso ñingênuoò; (Retórica geral. São Paulo. Cultrix/Edusp: 1974.) 

isento de artifícios e de subentendidos e para o qual «um gato é um gato». Este discurso 

artificialmente asseptizado só pode ser entendido como uma ñconstrução idealò que o 

investigador utiliza com fins de investiga­«o, mas, mesmo assim, o Grupo ɛ receia que o 

caráter asséptico de tais construções ideais não seja perfeito e acaba por identificar o 

zero absoluto do discurso com um discurso que, por via metalingüística, seria decomposto 

nas suas entidades básicas, isto é, nos seus semas essenciais (sema = unidade mínima 

de significação). Sob o ponto de vista epistemológico e metodológico, as propostas do 

Grupo ɛ afiguram-se questionáveis: 

1. um inventário de semas não constitui um discurso em funcionamento; 

2. ñum discurso ingênuoò, isento de artifícios e de subentendidos, representa um 

disfarce da atividade lingüística:  

A construção ideal destina-se a observar, sem circunstâncias ou agentes 

perturbadores, um determinado fenômeno e não a desnaturar esse mesmo fenômeno. 

Como se vê, não se torna fácil delimitar e caracterizar a língua standard. Se a língua 

normal ou comum for definida como a língua «falada quotidianamente por todos nós», 

tratar-se-á com efeito de uma entidade polimórfica, senão informe na qual cabem 

variações mais ou menos amplas de diversa natureza e que freqüentemente apresenta, 

em alto grau, valores emotivos e expressivos que alguns autores atribuem à língua 

literária. Se se atentar, por exemplo, na criatividade lexical, na riqueza e na audácia 

metafóricas, na complexidade semântica que muitas vezes caracterizam a língua 

«quotidianamente falada por todos nós», como se poderá considerar esta língua o ñgrau 

zeroò em contraste com o qual se delimitaria e definiria a língua literária? Por outro lado, 

na língua «quotidianamente falada por todos nós» não raro ocorrem desvios e infrações à 

gramática da língua, quer por incúria ou comodismo, quer por força do contexto 

situacional, quer por busca de efeitos expressivos.  

Assim se compreende que, dadas as dificuldades em se conceituar 

consistentemente a língua «quotidianamente falada por todos nós» como o ñgrau zeroò 

em contraposição ao qual se distanciaria a língua literária; alguns autores tenham 

procurado identificar esse ñgrau zeroò com outra modalidade de linguagem: com a 

linguagem científica.  

Numa conceituação teoricamente mais rigorosa e mais coerente, pode-se dizer que 

a língua standard caracteriza-se pela codificação e pela aceitação, numa dada 
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comunidade lingüística, de um conjunto formal de normas que definem o uso 

ócorretoô da l²ngua.  

Se é verdade que a natureza heterogênea da língua faz parte da sua definição; é 

igualmente incontestável que uma comunidade sociocultural ð que é freqüentemente 

também uma comunidade política ð; não vive em equilíbrio interno e não se desenvolve 

adequadamente se as variações geográficas (diatópicas) e sociais (diastráticas) da sua 

língua não forem compensadas pela existência de uma ñlíngua unitáriaò e de uma 

gramática standard que; sobrepondo-se à diversidade de falares, assegurem a 

comunicação entre os múltiplos grupos e subgrupos regionais e sociais e possibilitem o 

exercício de uma indispensável normatividade social, ética, jurídica e política. Resolvida 

assim, a questão do conceito de língua standard, resta enfrentar a questão do conceito 

de desvio.    

Fishman põe em relevo que, se a aceitação da língua standard é fomentada e 

imposta por entidades e mecanismos sócio-políticos e socioculturais como os governos, a 

administração pública, o sistema educativo, as academias, os meios de comunicação 

social, etc.; a codificação daquela mesma língua é realizada e difundida na comunidade, 

com caráter explícita ou implicitamente impositivo, através de instrumentos como as 

gramáticas, os dicionários e os textos considerados exemplares, isto é, textos quase 

sempre literários, em geral da autoria de escritores reputados como ñmestres da línguaò. 

Numa perspectiva diacrônica, com efeito, a língua standard organiza-se, enriquece-se e 

transforma-se em profunda ligação com a língua literária; numa perspectiva sincrônica, 

é com freqüência que se recorre à língua literária a fim de estabelecer o possível ñjurídicoò 

que configura a norma gramatical de uma determinada língua histórica. Se a língua 

literária representa, por conseguinte, um fator relevante nos processos de formação e 

aceitação da norma gramatical de uma língua, carece de lógica atribuir-lhe como 

propriedade fundamental e distintiva o desvio em relação àquela mesma norma. Por outro 

lado, não devem ser minimizados os argumentos, aduzidos por diversos autores, a saber: 

em muitos textos literários não ocorrem desvios relevantes em relação à norma da língua 

standard e textos com desvios numerosos e profundos não possuem estatuto literário. 

Assim se percebe que o conceito de desvio é tão problemático quanto o conceito de 

língua standard.  

Outro fato complicador: desvio em relação a quê? O conceito de desvio pode ser 

entendido em relação à norma gramatical de uma particular língua histórica utilizada pelo 

escritor; mas pode também ser entendido em relação à norma da língua literária 

dominante num determinado período histórico, ou ainda em relação a uma norma 
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contextualmente construída no âmbito de um determinado texto. Independentemente, 

todavia, do termo com o qual for relacionalmente confrontado, o desvio pode ainda ser 

concebido, quer na perspectiva do emissor, quer na perspectiva do receptor. Essas duas 

óticas, não se apresentando necessariamente conflitantes, são em princípio distintas: o 

desvio pode ser analisado e valorado:  

1º) como uma diferença, um distanciamento e uma novidade; 

2º) ou como uma irregularidade, uma anomalia e uma transgressão em relação 

ao termo considerado norma; 

O desvio não se configura forçosamente, por conseguinte, como um fenômeno 

agramatical ou como uma infração de quaisquer regras. Pode antes configurar-se como 

um fenômeno inédito ou divergente, embora pressuponha sempre um marco de 

referência ð a norma, a regularidade institucionalizada; sem o qual não seria possível 

caracterizá-lo (e, dialeticamente, a norma não se manifestaria de modo tão claro sem a 

ocorrência de divergências).  

Outro ponto importante em relação ao estudo do desvio diz respeito à questão da 

historicidade. Efetivamente, um dos mais graves erros de muitas concepções 

desviacionistas da língua literária consiste no olvido (ou no ocultamento) de que a 

gramaticalidade e os juízos sobre a gramaticalidade representam fatores variáveis 

dependentes dos estádios históricos de uma língua: ð uma frase agramatical no 

português contemporâneo pode constituir uma frase rigorosamente gramatical no 

português do século XVI ð, razão por que se torna indispensável analisar e avaliar a 

gramaticalidade em termos de transgramaticalidade, isto é, considerando-a condicionada 

por parâmetros diacrônicos. Ex.: a palavra ñnonadaò usada por Guimarães Rosa no início 

do romance Grande sertão: veredas não é um neologismo. Ela realmente existiu e era de 

uso comum nos anos de 1562-1575. 

Numa perspectiva diacrônica, encontramos períodos literários e estilos epocais em 

que a língua literária adquire uma expansão e uma complexidade de alto grau. Pode 

ocorrer este fenômeno em períodos de acentuadas transformações socioculturais, quando 

a língua literária, sistema semiótico possuído e utilizado por uma reduzida elite de 

emissores e de receptores, sofre um acelerado e extenso processo de desenvolvimento e 

de enriquecimento, muitas vezes sob a influência de línguas literárias de mais rica 

tradição, tardando a língua normal em incorporar os resultados desse processo; 

apresentando-se então a língua literária, no seu léxico, na sua fonologia, na sua 

morfossintaxe, na sua semântica, como dotada de uma forte autonomia em relação à 

língua normal. Assim, por exemplo, durante os séculos XV e XVI, as línguas literárias 
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românicas (espanhol, francês, italiano, português, romeno, etc.), sob o influxo das 

literaturas grega e latina, poliram rudezas morfofonéticas, alargaram o seu léxico, 

tornaram mais complexa a organização sintática e semântica das suas frases.  

Na literatura barroca, potenciados elementos renovadores e enriquecedores 

propiciados pelo humanismo renascentista, a língua literária alcançou uma abundância 

lexical e uma complexidade sintático-semântica que a distanciaram acentuadamente da 

língua standard da época.  

Noutros períodos e noutros estilos epocais, a hipertrofia da língua literária pode 

resultar de uma atitude estética de distanciamento em relação ao real quotidiano: a fuga à 

língua standard constitui a fuga à monotonia, à fealdade e à grosseria desse real 

quotidiano. Assim aconteceu, por exemplo, com o classicismo francês e o neoclassicismo 

europeu em geral, cuja doutrina das óboas maneirasô (bienséances) obriga a expungir da 

língua literária o léxico considerado como vulgar e grosseiro. Também os simbolistas, sob 

o signo da hostilidade à sociedade burguesa, sob o anseio de redescobrirem na palavra, a 

face oculta e essencial das coisas e dos seres, construíram um léxico requintadamente 

raro, não poucas vezes estranho, no qual se mesclam neologismos e arcaísmos. 

Reinventaram as relações sintáticas entre os elementos constituintes da frase, 

ultrapassando as restrições impostas pelas regras gramaticais, ampliaram os significados 

das palavras isoladas e contextualizadas.  

Por vezes, a hipertrofia da língua literária não se realiza através de um processo 

cultista de adorno, purificação ou complicação, mas através de um processo inverso ð 

um processo corrosivo que dessacraliza, que ñcarnavalizaò normas e padrões 

respeitáveis, que converte o gênero sublime em humilde e que atribui estatuto literário às 

palavras sórdidas e obscenas. Na poesia satírica barroca e em muitos autores dos 

chamados movimentos de vanguarda, (Ex.: Dadaísmo de Tzara), abundam fenômenos 

desta natureza. Noutros períodos literários, pelo contrário, a língua literária aproxima-se 

da língua standard, quer num esforço de reduzir a distância comunicativa em relação a 

um público leitor cada vez mais extenso; e, na sua maioria, carente de cuidadosa 

preparação acadêmico-cultural, quer com o objetivo de apreender mais direta, fiel e 

transparentemente a realidade do meio físico e social. Assim aconteceu um pouco com a 

língua literária do romantismo e, sobretudo, com a língua literária do realismo. Quando a 

língua literária se hipertrofia ao ponto de a gramática perder em larga medida a 

capacidade descritiva e explicativa em relação às estruturas do texto literário, a língua 

literária tende a converter-se numa língua hermética, isto é, uma língua de escassa ou 

nula capacidade comunicativa relativamente aos falantes/leitores que não tenham sido 
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iniciados no seu conhecimento. Assim aconteceu, por exemplo, com o trobar clus (luz 

guardada, poesia obscura) dos trovadores provençais, com alguma poesia barroca, com 

alguma poesia simbolista e decadentista e com muitos textos pertencentes à chamada 

ñliteratura de vanguardaò: desde o futurismo ao concretismo.  

Pode ocorrer de, num texto literário, a língua sofrer transgressões profundas e 

sistemáticas (às vezes estas transgressões apresentam uma motivação e uma 

significação ideológica e sociológica). Nesses casos, a língua literária pode ser chamada 

de antilíngua, (M. A. K. Halliday, Language as social semiotic), cuja legibilidade, sempre 

ameaçada de hiatos e bloqueamentos, requer uma decodificação especializada.  

Numa perspectiva sincrônica, a variação da língua literária pode depender de 

regras preceituadas por certos códigos semântico-pragmáticos e por certos códigos 

estilísticos que delimitam e caracterizam determinados gêneros literários. Num período 

literário como o neoclassicismo, a hipertrofia da língua literária varia de acordo com os 

gêneros literários cultivados: num poema épico, numa tragédia ou numa ode pindárica, 

por exemplo, a língua literária apresentará um valor mais elevado do que numa écloga, 

numa comédia ou numa epístola.  

Finalizando, pode-se dizer que conceber a gramática literária como uma gramática 

autônoma, mas não independente em relação à gramática normal, possibilita um enfoque 

correto dos chamados ñdesviosò ocorrentes na língua literária. Com efeito, as teorias 

desviacionistas da língua literária incorrem em geral no erro que Roland Posner designa 

como a falácia lingüística em poética; situam no mesmo plano semiótico o sistema 

lingüístico e o sistema literário, considerando conseqüentemente a poética como um 

subdomínio da lingüística. Esta ñfalácia lingüísticaò, de cuja formulação teórica cabe a 

principal responsabilidade ao formalismo russo é denunciada por Bakhtin já em 1928. Ele 

mostra a inadequação dos instrumentos lingüísticos que os formalistas russos aplicavam 

ao estudo da literatura -, essa falácia é ultrapassada no âmbito de uma teoria semiótica 

como a proposta por Iuri Lotman; isto é, partindo do princípio de que a poética «não é 

uma teoria derivada e integrante da lingüística, mas da semiótica». É neste quadro 

semiótico que adquirem máxima pertinência as teses de Eugênio Coseriu: a língua 

literária não pode ser interpretada «como redução da língua a uma suposta «função 

poética»; nem tão pouco como língua ulteriormente determinada (língua + uma suposta 

função poética)»; não pode ser considerada como um ñdesvioò em relação à língua 

ñcorrenteò, entendida esta como ñnormalidadeôô da l²ngua; (a l²ngua ñcorrenteò, observa 

Coseriu, é que em rigor representa um desvio perante a totalidade da língua). A Língua 

literária deve ser concebida como a realização de todas as virtualidades da língua; 
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como materialização da plena funcionalidade da língua, razão por que «Ia poesia (Ia 

«literatura» como arte) es el lugar de Ia plenitud funcional del lenguaje.»  (El hombre y su 

lenguaje. Madrid: Gredos, 1977. p.203) À luz destas teses de Coseriu, os pretensos 

ñdesviosò da língua literária configuram-se como realizações inéditas ou incomuns das 

potencialidades do sistema lingüístico. Desse ponto de vista teórico, a língua literária 

recupera, contra a conversão a dialeto a que a condenam as teorias desviacionistas, a 

função que historicamente sempre tem desempenhado de agente conformador por 

excelência da respectiva língua natural. O estudo da língua literária, algumas vezes 

denunciado como restringente e deformante da funcionalidade da língua; adquire, sob o 

ponto de vista científico e didático, o estatuto de insubstituível meio de conhecimento e 

aquisição dessa mesma funcionalidade e, por conseguinte, o estatuto de privilegiado 

instrumento de cognição do homem, da sociedade e do mundo.  

 

 

EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO V 

 

1. O que é língua? 

2. Qual o conceito de língua literária? 

3. A língua literária de um escritor é constituída pela sua própria língua materna?  

4. £ correta a afirma­«o que diz que ñA l²ngua liter§ria representa um desvio da l²ngua 
normal.ò? Comente. 

5. A concep­«o ñdesviacionistaò da l²ngua liter§ria pode ser dividida em duas 
modalidades: uma modalidade FRACA e uma modalidade FORTE. Em que consiste 
cada uma dessas modalidades? 

6. Conceber a l²ngua liter§ria como ñdesvioò implica conseq¿entemente determinar e 
caracterizar a regularidade, o grau zero estilístico e retórico a partir dos quais se 
institui o desvio. Como se pode caracterizar esse grau zero da linguagem? 

7. Cite e explique três características da língua literária. 

8. Quem criou o termo intertextualidade e o que ele significa? 
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O TEXTO LITERÁRIO E O TEXTO NÃO LITERÁRIO 
 

2. Algumas características recorrentes da língua literária 

 

Se a literatura é uma arte, nessa condição ela é um meio de comunicação 

específico e envolve uma linguagem também específica. Esta última, apóia-se numa 

língua e se configura em textos em que se caracteriza uma determinada modalidade de 

discurso. O código em que se pauta a língua literária guarda íntima relação com a língua 

standard, mas apresenta, em relação a ela, diferenças singularizadoras. 

O grande desafio dos estudiosos e pesquisadores tem sido caracterizar 

plenamente essa especificidade. Identificar, entretanto, certos traços recorrentes da 

língua literária tem sido possível.  

 

2.1 Complexidade 

A língua literária se caracteriza por sua complexidade. Na língua não-literária, há 

um relacionamento imediato com o referente; caracteriza-se, na maioria dos casos, a 

significação singular dos signos, marcados pela transparência. Já o que depreendemos 

do texto literário ultrapassa os limites da simples reprodução. A natureza das informações 

que, por seu intermédio, são transmitidas, vai além do nível meramente semântico. No 

dispositivo verbal configurador da língua literária, revelam-se realidades que, mesmo 

vinculadas a elementos de natureza individual ou de época, atingem espaços de 

universalidade. Por seu intermédio se busca ascender à plenitude do real. Em certo 

sentido, a língua literária produz; a não-literária reproduz. A língua literária é, ao mesmo 

tempo, um objeto lingüístico e um objeto estético. Nessa situação, configura-se um 

sistema de signos secundário em relação à língua de que se vale. É nesse sentido que 

afirma Maurice-Jean Lefebve: 

A obra de arte literária é sempre a intersecção de dois movimentos de 
sentidos opostos que envolvem, por um lado, um dobrar-se da literatura 
sobre si mesma num puro objeto de linguagem e, por outro lado, um abrir-
se ao mundo interrogado na sua realidade e na sua presença essencial [...] 
movimentos contraditórios e entretanto solidários, pólos ao mesmo tempo 
complementares e antagonistas, criadores de um campo dinâmico que só 
ele permite compreender os diversos aspectos do fenômeno literário. 
(Estrutura do discurso da poesia e da narrativa. Coimbra: Almedina, 1980.) 

 

2.2 Multissignificação 
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Os signos lingüísticos, as frases, as seqüências assumem significado variado e 

múltiplo. A literatura, na verdade, cria significantes e funda significados, desautomatiza-se 

a língua: 

Um supremíssimo cansaço 
íssimo, íssimo, íssimo, 

cansaço 

                                                                Fernando Pessoa 

Como se vê, fere-se, em nome da expressividade poética, a norma morfológica do 

idioma no seu uso cotidiano. A multissignificação é, pois, uma das marcas fundamentais 

da língua literária como tal. É o traço que permite as múltiplas leituras existentes das 

obras de: João Cabral de Melo Neto; Carlos Drummond de Andrade; Guimarães Rosa; 

José de Alencar. A permanência de determinadas obras se prende ao seu alto índice de 

polissemia, que as abre às mais variadas incursões e possibilita a sua atemporalidade. 

 

2.3 Predomínio da conotação 

A língua literária é eminentemente conotativa. É do arranjo especial das palavras 

no discurso literário que emerge o sentido múltiplo.  

O texto literário pode abrigar a presença de elementos identificadores de um real 

concreto, quase sempre garantidor de verossimilhança. Essa presença, que pode trair 

uma dimensão denotativa, não é, entretanto, seu traço dominante. Este reside na 

conotação, conceito fundamental para os estudos de literatura. 

Relembrando: DENOTAÇÃO = significante + significado; ou plano da expressão + 

plano do conteúdo. CONOTAÇÃO = acréscimo de outros significados paralelos ao 

significado de base da palavra. Um outro plano de conteúdo pode ser combinado ao plano 

da expressão. Este outro plano de conteúdo reveste-se de impressões, valores afetivos e 

sociais, negativos ou positivos, reações psíquicas que um signo evoca.  

O sentido conotativo difere: de uma cultura para outra; de uma classe social para 

outra; de uma época para outra. As palavras senhora, esposa, mulher denotam 

praticamente a mesma coisa, mas têm conteúdos conotativos diversos, principalmente se 

pensarmos no prestígio que cada uma delas evoca.  

DENOTAÇÃO CONOTAÇÃO 

significação restrita palavra com significação ampla 

sentido comum do dicionário sentidos extrapolam o sentido comum 

uso de modo automatizado uso de modo criativo 

linguagem comum linguagem rica e expressiva 
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2.4 Liberdade na criação 

A língua literária pode envolver adesão, transformação ou ruptura em relação: à 

tradição lingüística, à tradição retórico-estilística, à tradição técnico-literária ou à tradição 

temático-literária às quais necessariamente está vinculado o trabalho do escritor. A 

literatura se abre à criatividade do artista. Em seu percurso, ela consiste na constante 

invenção de novos meios de expressão ou numa nova utilização dos recursos vigentes 

em determinada época. Mesmo nos momentos em que a obediência a determinados 

princípios pareceu regular os procedimentos literários, a literatura, por sua própria 

natureza, levou à abertura de caminhos renovadores. Não existe uma ñgramática 

normativaò para o texto literário. Seu único espaço de criação é o da liberdade.  

  Ą Observe-se que as normas reguladoras da língua não-literária precisam ser 

obedecidas, sob pena de sérios ruídos na comunicação e, em certas 

circunstâncias, até de total obliteração do que se pretende comunicar. Na língua 

literária a criação estética autoriza qualquer transgressão nesse sentido.  

 

2.5 Ênfase no significante 

Enquanto a língua não-literária confere destaque ao plano de conteúdo, a língua 

literária tem o seu sentido apoiado no significado e no significante: função utilitária X 

função estética. Textos há em que o significante sobressai de maneira marcante:  

Vozes veladas, veludosas vozes, 
Volúpias dos violões, vozes veladas, 
Vagam nos velhos vórtices velozes 

Dos ventos, vivas, vãs, vulcanizadas. 
Tudo nas cordas dos violões ecoa 

E vibra e se contorce no ar, convulso...   Cruz e Sousa 

 

VVVVVVVVVV 
VVVVVVVVVE 
VVVVVVVVEL 
VVVVVVVELO 
VVVVVVELOC 
VVVVVELOCI 
VVVVELOCID 
VVVELOCIDA 
VVELOClDAD 
VELOClDADE 

                                           Ronaldo Azeredo 

 

2.6 Variabilidade   

A língua literária se vincula a um universo sócio-cultural e a dimensões ideológicas; 

sua natureza envolve mutações no tempo e no espaço; ela tem uma língua como ponto 
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de partida e de chegada; as línguas acompanham as mudanças culturais; mudam-se os 

tempos, mudam-se as vontades, mudam-se as pessoas, os povos, a linguagem. A 

literatura, manifestação cultural, acompanha as mudanças da cultura de que é parte 

integrante e altamente representativa. A língua literária traz a marca de uma variabilidade 

específica, seja em nível de discursos individuais, seja em nível de representatividade 

cultural. E não nos esqueça de que, na base da literatura, está a permanente invenção. 

 

2.7 A intangibilidade da organização lingüística  

Paul Valéry:  

... quando se resume um texto não-literário, apreende-se o essencial; quando se 

resume um texto literário, perde-se o essencial. 

 

De fato, por causa da relevância do plano da expressão, quando se resume um 

poema ou um romance, perdem eles todo o encanto. 

 

2.8 Recursos fônicos  

Na criação da linguagem literária utilizam-se recursos variados, tais como: ritmos, 

sonoridades, rimas e aliterações.  

Ritmo - evidencia-se pela alternância de sílabas que apresentam maior ou menor 

intensidade na sua enunciação.  

 

Quem dera 
Que sintas 
As dores 

De amores 
Que louco 

Senti! 
                                         Casimiro de Abreu 

 

Textos literários em prosa também podem apresentar efeitos sonoros e rítmicos.   

Gabriela ia andando, aquela canção ela cantara em menina. Parou a 
escutar, a ver a roda rodar. Antes da morte do pai e da mãe, antes 
de ir para a casa dos tios. Que beleza os pés pequeninos no chão a 
dançar! Seus pés reclamavam, queriam dançar. Resistir não podia, 
brinquedo de roda adorava brincar. Arrancou os sapatos, largou na 
calçada, correu pros meninos. De um lado Tuísca, de outro lado 
Rosinha. Rodando na praça, a cantar e a dançar.  

Gabriela, cravo e canela, de Jorge Amado 
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Sonoridade - por meio da sonoridade de um texto, é possível prolongar, evidenciar 

ou transformar o sentido que o léxico e a sintaxe dão às palavras e às frases. 

 

Cheguei. Chegaste. Vinhas fatigada 
E triste, e triste e fatigado eu vinha. 
Tinhas a alma de sonhos povoada, 

E a alma de sonhos povoada eu tinha. 
 

E paramos de súbito na estrada 
da vida: longos anos presa à minha 

A tua mão. A vista deslumbrada, 
Tive da luz que teu olhar continha. 

       Olavo Bilac 

 

A literatura é o veículo, por excelência, da linguagem na sua função poética, mas 

não é o único; podemos perceber também na publicidade, nas brincadeiras infantis, nos 

jogos de palavras, nos trocadilhos a presença da linguagem poética.  

 

3. SÍNTESE   

A língua utilitária busca ter um único significado, enquanto a língua literária, pela 

sua função estética, é plurissignificativa. Quando alguém diz você deve levar um guarda-

chuva porque está ameaçando chuva, em geral, quer que se entenda somente aquilo que 

disse. A língua em função estética, que caracteriza o texto literário, apresenta, em 

síntese, os seguintes traços:  

1. Complexidade 
2. Multissignificação 
3. Predomínio da conotação 
4. Liberdade na criação 
5. Ênfase no significante 
6. Variabilidade 
7. Intangibilidade da organização lingüística 
8. Recursos fônicos 

 

  No texto literário, o modo de dizer é tão (ou mais) importante do que o que se diz. 

Não é só na literatura que se usa a língua em função estética; mas é o lugar privilegiado 

de sua utilização. Além disso, cabe destacar que a poesia é o lugar em que a função 

estética se manifesta no mais alto grau. 
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EXERCÍCIO DE FIXAÇÃO VI 

 

1. Explique cada uma das seguintes características da língua literária. 

a. Complexidade 

b. Multissignificação 

c. Predomínio da conotação 

d. Liberdade na criação 

e. Ênfase no significante 

f. Variabilidade 

g. Intangibilidade da organização lingüística 

h. Recursos fônicos 

2. Comente a seguinte afirmação de Paul Valéry: quando se resume um texto não-

literário, apreende-se o essencial; quando se resume um texto literário, perde-se o 

essencial. 

3. O que significa dizer que o texto literário possui uma função estética? 

4. O que significa dizer que o texto não literário possui uma função não utilitária? 
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FIGURAS E TROPOS46 
 
I. Apresentação 
 
 Confrontemos estes dois trechos: 

a) O gado vai pela estrada mansamente em sua rota. A resignação inconsciente das 

alimárias, que caminham com as suas cabeças oscilantes, transluz na vaga doçura dos 

seus olhos dilatados. 

b) ñVai o gado na estrada mansamente, rota segura e limpa, ch« e larga... Na vaga doçura 

dos olhos dilatados transluz a inconsciente resignação das alimárias, oscilantes as 

cabe­as.ò (Rui Barbosa) 

 Malgrado ambos conterem o mesmo assunto, observamos logo sensíveis 

diferenças entre os dois. Assim, a ordem sintática do segundo apresenta-se com nítida 

predominância de inversões: 

ð vai o gado; 

ð na vaga doçura dos olhos... transluz a inconsciente resignação; 

 A construção parece traduzir melhor a idéia de morosidade, que retrata a 

caminhada dos animais em marcha lenta. Tal efeito mais se acentua no uso oportuno dos 

adjetivos: 

ð segura e limpa, chã e larga... 

ð vaga; dilatados; inconsciente; oscilantes; ð usados em contraste, visualizando a 

vastidão e segurança do terreno com a docilidade passiva do gado pachorrento. 

 Ao mesmo tempo, as omissões de certos termos, de si desnecessários, como os 

possessivos (ñsuasò cabeças), (ñseusò olhos) e o deslocamento da expressão também 

elíptica, ð ñoscilantes as cabe­asò ð para o final do período, emprestam, sem dúvida, 

tom mais harmonioso e adequada cadência ao quadro de cuja realidade Rui com 

habilidade consegue transmitir-nos as características assinaladas. O uso da reticência, 

acusando pausa e hesitação, denuncia ainda mais o clima do vagar indolente em que se 

arrastam os animais. 

 Tudo isso nos faz lembrar daquilo a que Kayser chamou de ñobjectualidadeò, ou 

seja, a realidade evocada por certas frases, em que as inversões, a pausa, o ritmo, a 

extensão dos períodos, etc. criam o seu próprio mundo, e cuja linguagem não admite a 

mínima alteração sob pena de mutilar-lhe a visão ou compreensão. 

 Aqui estão alguns dos recursos que possibilitam a criação de uma realidade 

artística, recursos que tomam os nomes genéricos de figuras, tais como ñhip®rbatosò, 

                                            
46 TAVARES, Hênio. Teoria Literária. 8ª. edição. Belo Horizonte: Itatiaia, 1984. pp. 321-383. 
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ñelipsesò, ñep²tetosò, ñretic°nciasò, etc., e que ocuparão nossa atenção no presente 

capítulo. 

Muitas vezes bastam uma simples inversão e omissão exclamativa para evocar no 

leitor ou ouvinte o gosto estético revestido pela expressividade sonora e emotiva. É o que 

se nota em Alencar: ñVerdes mares da minha terra natal...ò, o que n«o ocorreria numa 

seca frase logicamente ordenada como: Os mares da minha terra são verdes. 

 Outras vezes, o termo traduz não a idéia literal ou comum, mas um sentido 

paralelo, por associa­«o, e eis o que chamamos ñtropoò, como nesses versos de 

Raimundo Correa: 

ñO alabastro da esp§dua mal coberta, 

E o Paros do pesco­o.ò (In ñVersos a um artistaò) 

 As palavras ñalabastroò e ñParosò especificam qualidades inerentes, ou seja, a 

alvura translúcida. Alabastro, termo da mineralogia, e que é uma espécie de mármore; 

Paros, ilha grega, célebre pelo seu mármore branco. Daí o emprego oportuno de ambos, 

no sentido tropológico, enriquecendo as possibilidades semantológicas da expressividade 

literária. 

* * * 

 Quando lemos versos como estes: 

ñRebramam os ventos... Da negra tormenta 
Nos montes de nuvens galopa o corcel... 
Relincha ð troveja... galgando no espaço 

Mil raios desperta co' as patas revel. 
 

É noite de horrores... nas grunas celestes, 
Nas naves etéreas o vento gemeu... 

E os astros fugiram, qual bando de garças 
Das §guas revoltas do lago do c®u.ò   (Castro Alves, In ñPedro Ivoò) 

 

assalta-nos à primeira leitura a impressão evocadora produzida pelo encanto 

combinat·rio das palavras. £ a ñcarga l²ricaò, lembrada por Matila Ghyka no seu 

ñSortil¯ges du verbeò, ð a linguagem conotativa sugerindo idéias e associações, visões e 

imagens, por meio de imitações sonoras. Os termos e vocábulos não se revestem de 

caráter denotativo e lógico peculiar à linguagem puramente gramatical e científica. 

 Três planos repontam nas estrofes transcritas: o visual, o auditivo e o lógico. 

 No visual, a paisagem tempestuosa que se desencadeia violenta e triunfante nos 

céus; no auditivo, a incidência persistente de certos fonemas evocadores de sensações 

sombrias e bruscas; assim o R constritivo e vibrante, incisivo e viril; a seqüência de 

fonemas aproximados, como no 2.° verso: n ð m ð g ð c. Em ambos esses planos de 
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motivação sonora, nossa atenção é atraída pelo modo de se colocarem as palavras, num 

ritmo que desperta harmonia e num quadro de imediato poder sugestivo. 

 No plano do pensamento e do raciocínio surpreende-nos a ilógica atribuição de 

qualidades próprias aos seres vivos, que o poeta dá aos elementos e fenômenos da 

natureza: ð rebramam os ventos; ð o vento gemeu; ð os astros fugiram, etc. 

a) Imagem visual (ñFanop®iaò, na terminologia de Ezra Pound em seu ñABC of Readingò). 

b) Carga musical (Melopéia). 

c) Efeito ñl·gicoò (Logop®ia). 

 A isso é que a Retórica antiga procurava sistematizar, o estudo sob a designação 

de Figuras e Tropos, e que tem merecido da Estilística moderna uma mais avançada e 

compreensiva concepção. 

 

II. Conceito 
 

 

 

III. Histórico 
 Até praticamente o século XIX, as figuras e os tropos faziam parte da Retórica, 

disciplina cujo âmbito era por demais complexo e extenso. Constitu²am as ñflores 

rhetoricalesò, que mereceram dos antigos particular aten­«o. Arist·teles na ñPo®ticaò, 

C²cero no ñDe Oratoreò, Quintiliano em ñInstitutio Oratoriaò, dentre outros, cuidaram do 

assunto com especial interesse, mormente esse último que chegou mesmo a estabelecer 

o sistema então tradicional e fixo. 

 Daí a natural reação operada no século XIX, coincidente com o eclodir da estética 

romântica, que se consubstanciava na liberdade de forma e inspiração, favorecendo os 

 
RECURSOS RETÓRICOS 

 
FIGURAS 

 
TROPOS 

as palavras tomadas no seu sentido 
próprio e de maneira expressiva 

as palavras tomadas em outro 
sentido 

ao som (Melopéia); à estrutura, função 

e ordem (Fanopéia); ao sentido 

(Logopéia). 
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processos de ampla pesquisa e renova­«o. As figuras consideradas como ñadornos 

volunt§riosò mereceram de artistas e estudiosos franca repulsa, como se fossem meros 

artifícios que tornavam falsas e inautênticas as pretensas obras de arte.  

 Hoje em dia não se permitem tais excessos. A moderna estilística, já no entender 

de um Charles Bally, veio substituir a retórica não para aboli-la de vez, como quiseram 

alguns radicais iconoclastas, mas para colocá-la em seu devido lugar, aproveitando, 

outrossim, aquilo que de útil legou à sistemática da teoria literária, atualizando-lhe e 

arejando-lhe os métodos. Se a retórica é a estilística dos antigos, como afirma Pierre 

Guiraud (ñLa Estil²sticaò, p§g. 29), seu campo delimitou-se à elocução e ao emprego 

expressivo da palavra articulada (v. g. ð a Eloqüência), tendo, não obstante, assumido 

para muitos espíritos mal informados uma significação depreciativa, conforme adverte 

Afrânio Coutinho: 

ñOutra palavra que corre mundo inteiramente deformada pelo sentido pejorativo é 

ñret·ricaò. A cada momento surge ela usada para designar estilo empolado, abusivamente 

ornado, ou vazio de idéias, prejudicadas pelo excesso formal. Há quem chegue, com esse 

critério, a distinguir os escritores em retóricos e não retóricos. Mal nos ocorre que sem 

retórica não há literatura, pois a retórica é uma parte inseparável da realização das 

grandes obras-primas, e não é possível compreender Shakespeare, Cervantes, Swift, 

sem a devida formulação do que deveram, eles e todos os grandes escritores, à retórica, 

entendida, não daquela maneira simplista que a identifica ao formalismo, porém como o 

conjunto de regras que conduzem à boa realização de uma obra de arte, graças ao 

domínio dos recursos que a tornaram artisticamente eficiente na conquista e persuasão 

do p¼blico.ò (In ñDa cr²tica e da Nova Cr²ticaò, p§gs. 116-117.) 

 

IV. Uso 
 O emprego das figuras e dos tropos não admite regras, pois são inerentes ao 

próprio pensamento. Admiti-las seria não só um absurdo, como também a tentativa vã de 

se erguer uma barreira ao ato de pensar ou sentir. Na linguagem erudita e na linguagem 

espontânea e coloquial observamos a atuação constante das figuras e dos tropos. 

 B. Croce, ao abordar o problema da concomitância ou não de um termo literal e 

outro possivelmente figurado, cortou de pronto a questão, simplesmente negando a 

existência de tal problema: 

ñPor que se impor ð indaga ð este incômodo de usar uma palavra em 
lugar da própria palavra quando temos esta última? Se, por outro lado, a 
palavra própria não existe num caso particular, isto quer dizer que a 
metáfora é ela mesma a palavra própria, da qual a gente havia pretendido 
distingui-la.ò (Apud Oswaldino Marques, in ñTeoria da Met§foraò, p§g. 15) 
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 E essa concomitância entre o metafórico e o literal, negada pelos antigos, é hoje 

reconhecida pela grande maioria dos mestres da matéria. 

 Hoje nem percebemos que o uso de um sem número de expressões e construções 

diariamente presentes em nossas conversas, constituem figuras ou tropos. O emprego 

reiterado estereotipou-as, apagando a consciência do fenômeno. Senão vejamos alguns 

exemplos: 

ð Os apelidos, que se fundamentam em associações por analogia. Quando chamamos 

algu®m de ñhomem balaò, ð a idéia da pressa ou velocidade é que nos suscitou o termo 

ñbalaò, ð sem nos preocuparmos de saber estarmos perpetrando um tropo: a metáfora. 

Se damos a alcunha de ñcordeiroò a uma pessoa, agregou-se-nos ao espírito a idéia de 

mansidão. O processo metafórico é evidente. 

ð Em inúmeros casos o sentido se generaliza a tal ponto, que acaba obliterando-se a 

significação primitiva. Temos então a catacrese. ñTestaò era, em latim, uma ñconchaò ou 

uma ñvasilhaò, e hoje significa ñfronteò. ñRostoò, e dantes ñrostroò (lat. rostrum) relacionava-

se a ñbicoò, e soava como grosseria para exprimir a ñcaraò de algu®m. O sentido nobilitou-

se e a palavra tornou-se delicada. Antes do aparecimento do ñch§ò da China, os rem®dios 

chamavam-se ñpo­«oò, ñmezinhaò, ñbeberagemò, etc. Mas depois a palavra ñch§ò passou a 

ser empregada amplamente e temos a² ñch§ de lim«oò, ñch§ de canelaò, etc. S«o 

comezinhas expressões etimologicamente ilógicas como: chumbar dentes a ouro, 

embarcar de trem, etc. A palavra latina ñcalmaò significava apenas ñcalorò. Assim 

encontramos em vernáculo de lei: a hora da calma, estação calmosa, ð o verão. Mas a 

época do calor coincide com a falta de ventos, e daí advir o segundo sentido: ð 

tranq¿ilidade, aus°ncia de movimentos, ñcalmariaò. 

ð ñCarrascoò foi um verdugo desse nome: por sinédoque refere-se agora ao tipo cruel, e 

de tão repetido assumiu a função do símbolo. O mesmo ocorreu com a palavra 

ñguilhotinaò, nome derivado de seu inventor. 

ð A palavra ñestiloò, ð antigo ponteiro de ferro com o qual os gregos e romanos 

escreviam sobre tábuas enceradas, ð passou, por metonímía, a ter o sentido que 

presentemente lhe emprestamos. 

 Como se vê, a linguagem figurada e tropológica é constitucionalmente 

imanente à própria linguagem cotidiana. 

 Sem nos preocuparmos com as explicações históricas da mudança de sentido que 

as palavras sofrem através dos tempos ð assunto de que a Semântica se ocupa 

especificamente, ð vamos encontrá-la nas expressões mais rotineiras, nos giros e 

torneios mais usuais de nosso falar e escrever. 
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ð ñN«o quero, n«o!ò ð temos aí a repetição. 

ð ñVoc° ® um amor!ò ð metáfora. 

ð ñEla ® a maior!ò ð hipérbole. 

 ñNa verdade os ret·ricos nada inventaram. Nada criaram que n«o o tivesse 

criado o povo em sua linguagem.ò O que fizeram foi apenas sistematizar e ordenar 

os diversos aspectos que configuram o modo de expressar a nossa emoção e o 

nosso pensamento. 

 
V. Importância 
 Pergunta e, ao mesmo tempo, responde Wolfgang Kayser: 

 Em que medida contribuem para a constituição de uma obra poética 
resta ainda a observar, em cada caso isolado: com a interpretação de 
ñornatoò em geral pouco se diz, e, mais freq¿entemente ainda, uma tal 
interpretação é errada. Mas se as figuras assim são colocadas em outras 
relações, isto é, se já não são explicadas ao orador e ao poeta no sentido 
de como deviam ser usadas conscientemente, para melhoramento do seu 
ñdiscursoò ð mas, se, interpretadas como fenômenos basilares lingüísti-
cos, interessam ao lingüista e investigador do estilo; então surge também 
aqui um sentimento de gratidão para com os antigos, que tão magníficas 
bases souberam criar. 
 Finalmente, o seu conhecimento e o conhecimento das designações 
tradicionais são indispensáveis para o historiador da literatura, que tem de 
investigar obras poéticas mais antigas, concebidas na atmosfera das 
ñflores rhetoricalesò e nessa atmosfera apreciadas. (ñFundamentos da 
interpreta­«o e da An§lise Liter§riaò, p§g. 150, v. I.) 

 Em toda ciência a necessidade terminológica é uma imposição. No caso, 

poderíamos resumir: 

a) É indispens§vel o conhecimento das figuras e dos tropos, pois ñcomunicam-nos o 

conteúdo de toda uma tradição cultural; 

b) As figuras e os tropos devem ser investigados nas análises literárias, pois  representam 

no estilo do autor n«o um ñadornoò ou artif²cio rebuscado, mas sim um fruto da intuição 

criadora do artista, que preenche de originalidade e vigor a sua individualidade 

expressional. 

 
VI. Classificação 
 
 Não há uniformidade entre os autores quanto à classificação das figuras e tropos. 

O quadro que apresentamos, procura conciliar a tradição com uma visão mais 

consentânea e moderna do assunto. 

 Em relação às figuras, mantivemos, por exemplo, sua bipartição em figuras de 

palavras e figuras de pensamento, não obstante sabermos que, na essência, todas são 

concomitantemente figuras de palavras e pensamentos. Ignorando essa simultaneidade, 
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realçamos apenas o aspecto tradicional e didático o que de resto não fere 

fundamentalmente a legitimidade de tal proceder. 

 

 

 

 

b) Classificação específica: 

Figuras de Dicção ou Prosódia 

Figuras de Morfologia 

Figuras de Harmonia ou Combinação 

1. Figuras de palavras                             

Figuras de Construção Por repetição 

Por omissão 

Por transposição 

Por discordância 

2. Figuras de Pensamentos  

3. Tropos 

 Figuras de Palavras ð São aquelas que apresentam modificação na pronúncia e 

na estrutura dos vocábulos, na combinação dos sons e efeitos por eles provocados, na 

ordem e na função gramatical das palavras. Por isso, podem ser: 

a) Figuras de Dicção: alterações na pronúncia. 

b) Figuras de Morfologia: na estrutura. 

c) Figuras de Harmonia: nos efeitos sonoros provocados. 

d) Figuras de Construção: ordem, repetição ou omissão, e função. 

CLASSIFICAÇÃO 
GERAL 

 
Figuras 

 

Tropos 

 

De Palavras 

(Melopéia e Fanopéia) 

 

De Pensamento 
(Logopéia) 
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Sinalefa  Sinérese  

Diérese  Hiato 

a) Figuras de Dicção    Sinafia Anacrusa  

Hiperbibasmos 

 

Prótese  

Epêntese  

        Adição   Paragoge ou Epítese 

Rípio 

b) Figuras de Morfologia 

Aférese  

Síncope  

     Diminuição  Haplologia 

Apócope 

  

 

      Aliteração  

Assonância  

Eco  

Onomatopéia 

c) Figuras de Harmonia     Paronomásia  

 Ritornelo  

 Simetria  

 Sinestesia 

 
 A classificação não é rígida. Figuras como o paralelismo, por exemplo, podem ser 

incluídas em outro lugar como entre as figuras de repetição. 
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D) Figuras de Construção 

       1. Anadiplose 2. Anáfora  

       3. Antanáclase     4. Antimetábole  

       5. Conversão       6. Diácope  

       7. Epanadiplose    8. Epanalepse  

     a) por repetição     9. Epanástrofe     10. Epânodo 

           ou excesso     11. Epímone   12. Epístrofe  

       13. Epizeuxe         14. Mesarquia 

       15. Mesodiplose 16. Mesoteleuto  

                      17. Palilogia        18. Pleonasmo 

                    19. Ploce           20. Poliptoto  

                     21. Polissíndeto     22. Símploce 

 

 

  b) por omissão  1. Aposiopese       2. Assíndeto  

       3. Elipse  4. Zeugma 

 

 

   c) por transposição  Hipérbato       Anástrofe 

      Parêntese                Sínquise 

 

 

 1. Anacoluto     2. Enálage 

  d) por discordância       3. Hendíadis   4. Hipálage  

 5. Silepse 
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FIGURAS E TROPOS II47 

 

Textos temáticos e textos figurativos 

 Há duas formas de se construir um texto, usando predominantemente temas ou 

figuras. 

 TEMAS: substantivos abstratos, verbos que não indicam ação física, adjetivos 

abstratos. 

FIGURAS: Substantivos concretos, verbos que indicam ação física, adjetivos 

concretos. 

Exemplos. CONCRETO: sol, branco, plantar = FIGURAS; ABSTRATO: raiva, 

inteligente, pensar = TEMAS. 

São dois, portanto, os procedimentos semânticos do discurso: a tematização e a 

figurativização. 

Por que há duas formas básicas de construção de textos? 

 Cada um dos tipos tem uma função distinta. Os textos figurativos produzem um 

efeito de realidade e, por isso, representam o mundo, criam uma imagem do mundo, com 

seus seres, seus acontecimentos, etc.; os temáticos explicam as coisas do mundo, 

ordenam-nas, classificam-nas, interpretam-nas, estabelecem relações e dependências 

entre elas, fazem comentários sobre suas propriedades. Os primeiros criam um efeito de 

realidade, porque trabalham com o concreto; os segundos explicam, porque operam com 

aquilo que é apenas conceito. Os primeiros têm uma função representativa; os segundos, 

uma função interpretativa. 

 

 

 

 

O encadeamento de figuras ou de temas 

 Observe que as figuras não são jogadas de qualquer 

maneira num texto, mas são organizadas em grupos, 

encadeadas umas às outras. Essa rede de figuras chama-se 

percurso figurativo. São os percursos figurativos que manifestam os temas subjacentes 

aos textos. 

                                            
47 Texto adaptado de PLATÃO & FIORIN. Lições de texto: leitura e redação. São Paulo: Ática, 1996. 

Na pintura ao lado de Marx Ernst, intitulada Jovem 
intrigado pelo vôo de uma mosca não euclidiana, 
encontram-se a figura central, que nos remete ao 
homem, e os riscos que tentam representar o tema do 
vôo da mosca. 
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 Assim, por exemplo, o sol pode ser usado tanto como figura da vida quanto da 

morte. É o seu encadeamento com outras figuras disseminadas pelo texto que vai definir 

com que tema ela está associada concretamente num contexto dado. Em outras palavras, 

como num texto tudo é relação, as figuras organizam-se numa rede. Perceber o sentido 

de um conjunto articulado de figuras é apreender o tema subjacente a ele.  

 A quebra da coerência interna de um percurso figurativo cria um texto inverossímil. 

Um texto não terá verossimilhança se, para um tema como condições de vida na 

Antártida, se articularem figuras como sol brilhante, mulheres de biquíni na praia, etc. No 

entanto, é preciso ficar bem atento para o fato de que se pode quebrar a coerência de um 

percurso para criar novos sentidos.  

 Cabe lembrar, no entanto, que, como uma figura isolada não tem sentido, a quebra 

da coerência figurativa com a introdução de uma única figura não pertencente ao percurso 

que está sendo desenvolvido não cria novos sentidos: dá apenas a impressão de que 

quem produziu o texto não é  capaz de escrever coerentemente. Para criar novos 

sentidos, é preciso introduzir no texto um novo percurso figurativo.  

 Assim como as figuras, os temas também se encadeiam em percursos, isto é, em 

conjuntos organizados. São os percursos temáticos. Para apreender o tema geral, é 

preciso perceber esse encadeamento dos temas e depreender a unidade subjacente à 

diversidade. Os encadeamentos temáticos também devem manter uma coerência interna. 

Quebrá-la significa construir um texto incoerente ou alterar o tema geral.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

As várias possibilidades de leitura de um texto 

 A primeira questão que se pode propor quando se lê uma fábula é a seguinte: ela é 

uma história de bichos ou de gente?  

 A repetição, a recorrência, a reiteração do traço semântico humano em toda fábula 

desencadeia um novo plano de leitura. O primeiro plano de leitura é história de animais. À 

medida, porém, que elementos com o traço humano se repetem, não se pode mais ler a 

Para bem entender um texto, é preciso ir além 
das figuras, descobrindo o tema subjacente. 
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fábula como uma história de bichos. Esses traços desencadeiam outro plano de leitura: o 

de uma história de homens. Nesse novo plano, na fábula do ñLobo e do cordeiroò, o lobo ® 

o homem forte que oprime o mais fraco, representado pelo cordeiro. 

A recorrência de traços semânticos é que estabelece que leituras devem ou podem 

ser feitas de um texto. Uma leitura não tem origem na intenção do leitor de interpretar o 

texto de uma dada maneira, mas está inscrita no texto como virtualidade, como 

possibilidade.  

À recorrência do mesmo traço semântico chama-se ISOTOPIA. A isotopia 

assegura, graças à idéia de recorrência, a COERÊNCIA semântica do discurso. 

 Mas talvez alguém perguntasse: um texto não pode aceitar múltiplas leituras? É 

verdade, pode admitir várias interpretações, mas não todas. São inaceitáveis as leituras 

que não estiverem de acordo com os traços de significado reiterados, repetidos, 

recorrentes ao longo do texto.  

 Um texto pode ter várias leituras, bem como pode jogar com leituras distintas para 

criar efeitos humorísticos. Entretanto, o leitor não pode atribuir-lhe o sentido que bem 

entender. Ele contém marcas de possibilidade de mais de um plano de significação. A 

primeira são as palavras com mais de um 

significado. Elas são chamadas 

relacionadores de leituras, pois apontam 

para mais de um plano de sentido.  

 

 

 

 

A outra são palavras ou expressões que não se integram no plano de leitura proposto e, 

por isso, desencadeiam outro plano de sentido. São denominadas desencadeadores de 

leituras.  No poema de João Cabral de Melo Neto, Alguns toureiros, são 

desencadeadores as palavras poeta, poetizar, poema e a expressão lenha seca da 

caatinga.  

Mas eu vi Manuel Rodríguez,  
Manolete, o mais deserto,  
o toureiro mais agudo,  
mais mineral e desperto,  
 
o de nervos de madeira,  
de punhos secos de fibra  
o da figura de lenha  
lenha seca de caatinga,  
 

o que melhor calculava  
o fluido aceiro da vida,  
o que com mais precisão  
roçava a morte em sua fímbria,  
 
o que à tragédia deu número,  
à vertigem, geometria  
decimais à emoção  
e ao susto, peso e medida,  
 

Nessa campanha publicitária, a palavra anta 
possui dois sentidos. Ela é, portanto, um 
relacionador de leitura. 
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sim, eu vi Manuel Rodríguez,  
Manolete, o mais asceta,  
não só cultivar sua flor  
mas demonstrar aos poetas: 
 
como domar a explosão  
com mão serena e contida,  

sem deixar que se derrame  
a flor que traz escondida,  
 
e como, então, trabalhá-la  
com mão certa, pouca e extrema:  
sem perfumar sua flor,  
sem poetizar seu poema  

 

Esse texto admite três leituras: a do tourear, a do poetar, o do viver no Nordeste. 

 

Modos de combinar figuras e temas 

 

 

 Há diferentes maneiras de combinar temas e figuras. Associam-se eles de modos 

distintos a fim de chamar a atenção do leitor para um dado aspecto da realidade. Cada 

uma dessas maneiras de juntar temas e figuras cria um efeito de sentido diverso. Vamos 

estudar seis desses modos: a antítese, o oxímoro, a prosopopéia, animalização, 

reificação e a sinestesia.  

 Antes disso, porém, façamos a seguinte observação. A existência de uma 

linguagem visual proporcionou o surgimento do conceito de RETÓRICA VISUAL. 

A Retórica Visual tem suas pr·prias ñfigurasò e sua maneira espec²fica de us§-las. 

No entanto, é claro que as figuras literárias e as figuras visuais mantêm relações de 

grande proximidade. A retórica visual se faz presente em todo texto visual, seja ele uma 

história em quadrinhos, seja um filme.  

 A antítese é o expediente que consiste em estabelecer ao longo do texto 

oposições entre temas e figuras.  

Abaixo ð via a terra ð abismo em treva! 

Acima ð o firmamento ð abismo em luz! (Castro Alves, in ñO v¹o do g°nioò) 

MODOS DE COMBINAR FIGURAS E TEMA 

ANTÍTESE 

OXÍMORO OU PARADOXO 

PROSOPOPÉIA 

ANIMALIZAÇÃO 

REIFICAÇÃO 

SINESTESIA 
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O oxímoro ou paradoxo é um 

procedimento de construção textual que 

consiste em agrupar figuras ou temas de 

significados contrários ou contraditórios numa mesma unidade de sentido. Em Camões 

encontramos oxímorons sem conta: 

ñEnt«o, falo melhor quando emude­o...  
Que de matar-me vivo...ò 

 
Ou no tão conhecido soneto no. 40: 

ñAmor ® fogo que arde sem se ver: 
É ferida que dói e não se sente; 
É um contentamento descontente; 
£ dor que desatina sem doer;ò 

 
 ñAparecer«o os mortos vivos!ò (Vieira) 

 
 A distinção entre oxímoro e antítese reside, respectivamente, na simultaneidade ou 

na não-simultaneidade com que se apresentam os termos opostos. Por isso, a antítese 

serve para salientar diferenças, enquanto o oxímoro se presta para ressaltar a 

convivência de contrários no interior de uma realidade 

complexa.   

 

 

 

 

 A prosopopéia é um modo de elaborar textos que 

consiste em atribuir qualidades ou acontecimentos 

próprios dos seres humanos a personagens não-

humanas (animais, plantas e coisas). Esse modo de 

combinar figuras destina-se a humanizar os não-

humanos, transferindo-lhes traços humanos. 

Uma ilusão gemia em cada canto, 
Chorava em cada canto uma saudade! 

(Luís Guimarães Jr. - 1845-1898) 

  

Nessa foto de M. Wells, Uganda, 1980, 
temos uma antítese visual. 
 

Nessa foto de Maurilo Clareto, temos um 
oxímoro visual. 
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Quando combinamos qualidades, ações e estados próprios de animais com 

personagens humanas, temos a animalização. Nesse caso, procuramos mostrar o 

caráter animal de uma dada pessoa.    

Daí a pouco, em volta das bicas era um zunzum crescente; uma aglomeração tumultuosa de 
machos e fêmeas. (. . .) via-se-lhes a tostada nudez dos braços e do pescoço, que elas despiam, 
suspendendo o cabelo todo para o alto do casco; os homens, esses não se preocupavam em não 
molhar o pêlo, ao contrário metiam a cabeça bem debaixo da água e esfregavam com força as 
ventas e as barbas, fossando e fungando contra as palmas da mão. (Aluízio Azevedo) 

 

 Quando se atribuem qualificações e eventos 

peculiares dos inanimados a seres animados 

(homens ou animais) ocorre uma reificação, usada 

para tornar como que inanimados os animados.   

 

 

 

  

Sinestesia é um mecanismo de construção textual que consiste em associar numa 

só unidade figuras designativas de sensações relativas a diferentes órgãos dos sentidos. 

O termo significa ñpercep­«o simult©neaò: Na l²ngua corrente, usamos v§rias sinestesias: 

cheiro-verde, cor berrante, luz fria. A funcionalidade desse modo de combinação de 

figuras consiste em provocar um efeito de totalidade pela associação de sons, cores, 

cheiros, gostos, texturas, etc.  

Nasce a manhã, a luz tem cheiro... Ei-la que assoma 
Pelo ar sutil... Tem cheiro a luz, a manhã nasce... 

Oh sonora audição colorida de aroma! 
Alphonsus de Guimaraens 

 

 Anúncios de alimentos e bebidas procuram resgatar, na linguagem visual, 

sensações derivadas de outros sentidos. Utilizam, portanto, a sinestesia. É o caso, por 

exemplo, do uso de gotículas nas garrafas de refrigerante, ou de fumaça saindo de 

xícaras de café, com a intenção de transmitir visualmente as sensações de temperatura 

das bebidas.     

 

Alteração do sentido das palavras 

 

Charles Chaplin denuncia a reificação do ser humano 
pelo sistema capitalista em Tempos modernos. 



 91 

 

 

 O signo lingüístico é uma unidade constituída pela união de um conteúdo com uma 

expressão (os sons) que o veicula. A essa expressão chama-se significante; ao conteúdo, 

significado.  

 Quando se une um significante a um significado, temos um signo denotado; 

quando ao primeiro significado se ajunta um segundo, temos um signo conotado.

 Essa relação pode ser de semelhança (ou de intersecção) ou de contigüidade 

(proximidade, implicação).  

 São esses dois tipos de relação que permitem a alteração de sentido. Há, pois, 

dois tipos básicos de mudança de sentido: a que se elabora por uma relação de 

semelhança entre o significado de base e o acrescentado, ou metáfora, e a que se faz 

por uma relação de contigüidade entre eles, ou metonímia. Vamos estudá-las mais 

detidamente. Antes, porém, é necessário fazer duas observações. 

 Como, neste livro, chamamos figura a todos os termos que remetem a algo 

presente no mundo natural (mesa, livro, sorvete, árvore, flor, branco, andar), 

denominaremos a metáfora e a metonímia de recursos retóricos e não figuras de 

palavras, como são habitualmente chamadas.   

Metáfora é, pois, a alteração do sentido de uma palavra, pelo acréscimo de um 

significado segundo, quando entre o sentido de base e ao acrescentado há uma relação 

de semelhança, de intersecção, isto é, quando eles apresentam traços semânticos 

comuns.      Esse moço é um touro! 

TOURO       MOÇO 

 

 

 

 

 

 

Significado em intersecção: METÁFORA 

  

ALTERAÇÃO DO 
SENTIDO DAS 

PALAVRAS 

METÁFORA METONÍMIA 

Mamífero 
Quadrúpede 
Animal 
Muge 

Mamífero 
Bípede 

Humano 
Fala 

FORT
E 
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Um exemplo literário: 

O mar é ð lago sereno, 
O céu ð um manto azulado, 
O mundo ð um sonho dourado, 
A vida ð um hino d'amor!  
Casimiro de Abreu 

 

  

 

Metonímia é a alteração do sentido de uma palavra ou de uma expressão pelo 

acréscimo de um significado segundo a um significado primeiro, quando entre ambos 

existe uma relação de contigüidade, de inclusão, de implicação, de interdependência, de 

coexistência.  

A metonímia ocorre quando: 

a) O lugar ou a marca pelo produto. 

ñAcendeu um goiano.ò Alc©ntara Machado 

b) O autor é empregado pela obra. 

ñVolta e meia a Te·crito consulto.ò (Martins Fontes, in ñTe·critoò)  
 

c) O inventor é usado pelo invento.               

ñGaetaninho ficou banzando bem no meio da rua. O Ford quase o derrubou e ele n«o viu o Ford.ò 
(Alc©ntara Machado, in ñGaetaninhoò) 

 
d) O efeito pela causa. 
As cãs são dignas de respeito. 
 

e) O continente pelo conteúdo. 
Bebeu um copo dô§gua. 
 

f) O sinal pela coisa significada. 
Exemplos: toga (magistratura), balança (Justiça), espada (lei), cruz (fé), etc. 

 

A metonímia é um dos recursos mais utilizados na criação de sistemas de 

pictogramas. Para representar os esportes são utilizados detalhes dos equipamentos de 

cada um deles. Nos sinais para orientação de usuários em terminais de transporte, são 

usados os talheres para representar o restaurante, a taça para representar o bar, e assim 

sucessivamente. 

 

 

A sinédoque é um tipo de metonímia: ocorre 

quando se usa a parte para designar o todo ou vice-

versa.   

Pé com asas = metáfora 
da velocidade. 

Pictograma
s! 
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Asas tontas de luz, cortando o firmamento!  
Olavo Bilac 
 

 Há metáforas e metonímias, que, desgastadas pelo uso, viram clichê. Devem ser 

utilizadas com parcimônia e cuidado, pois, como dizia Voltaire, o primeiro homem a 

comparar a mulher com uma flor era um gênio, o segundo, um imbecil.  

 

 

 

 

 

 

 

Simultaneidade 

 É interessante nota que uma figura não exclui a outra. É possível a presença de 

várias figuras no mesmo texto e ao mesmo tempo. 

ñ... no meio daquele cemit®rio brincava um raio de sol.ò (Machado de Assis, in ñP§ginas 

Recolhidasò, 109) 

Nesse trecho reconhecemos: antítese, metonímia, prosopopéia, hipérbato. 

 

Dizer uma coisa para significar outra 

 Existem vários mecanismos lingüísticos em que se estabelece intencionalmente um 

conflito entre o que se disse e o que se quer dizer.   

 

  

 

Quando se afirma uma coisa que, na verdade, se quer negar, temos uma antífrase 

ou ironia. No caso do uso desse mecanismo lingüístico, o sentido que se deve entender é 

Dizer uma coisa para significar 
outra 

IRONIA 

LÍTOTES 

PRETERIÇÃO 

RETICÊNCIA 

EUFEMISMO 

HIPÉRBOLE 

Nessa foto de Sebastião Salgado temos uma 
sinédoque. Três pés que não formam pares 
sugerem o sofrimento de vidas que perderam 
qualquer vestígio de lógica. 
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o contrário do que está dito. Como sabemos que alguém está sendo irônico? Percebemos 

a ironia por oposições criadas no interior do texto. 

 

De repente um carro começa a buzinar... Talvez seja algum amigo que venha me desejar 
Feliz Natal... Levanto-me com certo alvoroço, olho a rua e sorrio: é um caminhão de lixo. Bonito 
presente de Natal! Rubem Braga 

 

 

     Quando se afirma André não é exatamente um leão de coragem, o que se quer 

dizer é que ele é covarde. Quando se nega alguma coisa para afirmar o seu contrário, 

temos uma lítotes ou litotes. Quando se nega o contrário do que se quer afirmar, diz-se 

menos para entender mais. É mais atenuado dizer Renato não é bem-educado do que 

Renato é grosso. Nesse mecanismo, diz-se de forma atenuada para que o leitor entenda 

de maneira enfática. 

Não estar em seu juízo perfeito por estar maluco; Não ser nada baixo por ser muito alto. 

Muitas vezes, a litotes aproxima-se do eufemismo. Mas o que distingue a litotes 

desse último é a situação e a intencionalidade de quem fala ou escreve. Suponhamos 

essa frase: 

ð Não és feia.  

Solta assim, não podemos penetrar no sentido que se lhe quis emprestar. Pode ser 

uma simples negativa ou revestir segundas intenções, percebíveis somente num contexto. 

E nesse caso será eufemismo ou litotes, conforme o sentido velado que traduz. 

ð Não és feia: Isto é, ð és horrorosa (eufemismo) 

ð Não és feia: isto é, ð és bela (litotes). 

A litotes, sendo uma maneira atenuada de dizer as coisas, opõem-se à hipérbole. 

muitas vezes não se nota apenas a ausência do exagero, mas a presença de fingida 

humildade ou modéstia. Na introdução de discursos esta figura já se tornou clichê; são 

bem batidas palavras introdutórias como: 
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ð Eu, o mais modesto dentre vós... 

 

Na preterição, nega-se claramente que se queira dizer o que se disse, simula-se 

não querer dizer o que, no entanto, se disse claramente.   

Neste período quero poupar a vocês o dissabor de saber que seus parentes são 
contraventores, que eles não procedem de acordo com a lei, que não agem como pessoas de 
bem, diz-se uma coisa e nega-se explicitamente que se pretenda dizê-la.  

 
Informa-se que os parentes não são pessoas de bem e nega-se o desejo de fazê-lo 

(quero poupar a vocês o dissabor).  

 Outro exemplo. 

Canudos não se rendeu 
 Forremo-nos à tarefa de descrever os seus últimos momentos. Nem poderíamos fazê-lo. 
Esta página, imaginamo-la sempre profundamente emocionante e trágica; mas cerramo-la 
vacilante e sem brilhos.(...) 
 Ademais, não desafiaria a incredulidade do futuro a narrativa de pormenores em que se 
amostrassem mulheres precipitando-se nas fogueiras dos próprios lares, abraçadas aos filhos 
pequeninos... 
E de que modo comentaríamos, com a só fragilidade da palavra humana, o fato singular de não 
aparecerem mais, desde a manhã de 3, os prisioneiros válidos colhidos na véspera, e entre eles 
aquele Antônio Beatinho, que se nos entregara, confiante -- e a quem devemos preciosos 
esclarecimentos sobre esta fase obscura da nossa História? 
 Caiu o arraial a 5. No dia 6 acabaram de o destruir desmanchando-lhe as casas, 5.200, 
cuidadosamente contadas. Euclides da Cunha 
 

Reticência: nesse mecanismo lingüístico, interrompe-se a frase, deixando, porém,  

patente o que se pretende dizer. 

ñE a casa?... as salas, estes m·veis... tudo, 
O crucifixo pendurado ao muro... 
O quarto do oratório... a sala grande 
Onde eu temia penetrar no escuro!ò  
Casimiro de Abreu 

 

Há ainda dois mecanismos lingüísticos, em que não há propriamente um conflito 

entre o que se diz e o que se deseja dizer, mas uma oposição entre o que se diz e os 

fatos narrados. 

     1) No poema abaixo, de Manuel Bandeira, fala-se de morte, sem nomeá-la claramente. 

Ela ® designada por meio de express»es atenuadas: ña indesejada das gentesò, 

ñinilud²velò (aquele a quem n«o se pode iludir), ña noiteò: 

 A atenuação do que teria intensidade maior é o eufemismo. Com ele, suaviza-se o 

que seria grosseiro ou chocante. 

Consoada 
 
Quando a indesejada das gentes chegar  
(Não sei se dura ou caroável)  
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Talvez eu tenha medo.  
Talvez sorria, ou diga: 
ð Alô, iniludível! 
O meu dia foi bom, pode a noite descer.  
(A noite com os seus sortilégios.)  
Encontrará lavrado o campo, a casa limpa,  
A mesa posta, 
Com cada coisa em seu lugar.  
 
 
Consoada: leve refeição noturna, sem carne, que se toma em dia de jejum. Caroável: afável. 
Sortilégios: sedução, encanto. 
 

 Dizer que fugiram voando é um exagero de expressão. Diz-se que voaram para 

acentuar a velocidade da fuga. Quando se exagera o que é mais atenuado, temos uma 

hipérbole. Nela, ao contrário do eufemismo - intensifica-se a expressão. Na língua de 

todos os dias, temos muitas hipérboles: faz um século que o estou esperando, já lhe disse 

mil vezes, estou morrendo de sede, volto num segundo. 

 

ñSe os anjos assim te vissem desertariam o c®u para ficar a teus p®s.ò (Coelho Neto, in 
ñConfer°ncias Liter§riasò, p§g. 91) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Todos esses mecanismos 

lingüísticos só são percebidos porque 

há marcas no texto que indicam que se deve entender de maneira diferente o que foi dito.  

 Para que se usam esses mecanismos lingüísticos em que há uma oposição entre o 

que se diz e o que se pretende dizer? 

 Quando alguém diz a outrem alguma coisa quer, em última instância, fazer aceitar 

o que está sendo dito. Para isso, vale-se de uma série de mecanismos. Os procedimentos 

em que se diz uma coisa para significar outra servem para chamar a atenção com vistas a 

fazer estar de acordo. Dizer sem ter dito, dizer menos para que se entenda mais, dizer e 

afirmar não ter dito, deixar subentendidamente claro o que não se disse, simular 

moderação para dizer enfaticamente, fingir exagero para dizer atenuadamente são meios 

de o produtor do texto revelar significados, encobrindo-os. Com esses mecanismos, o 

Diversas esculturas do artista norte-
americano Claes Oldenburg colocadas 
em espaços públicos são exemplos de 
hipérboles visuais. A Partir da ampliação 
do tamanho de objetos de uso cotidiano, 
como é o caso deste alfinete, o artista 
altera completamente a percepção 
habitual que temos deles.  

Corridor Pin, Blue , 1999. 
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leitor é levado a atentar melhor para o que foi dito e, assim, aceitar mais facilmente o que 

foi comunicado. Com eles, o produtor do texto vela significados para desvelá-los, revela 

sentidos para escondê-los. Para que o leitor entenda bem os textos em que isso ocorre, 

precisa perceber o conflito que se estabelece entre o que se diz e o que se quer dizer. 

Essa não-correspondência é que constrói o sentido.   

 

 

 

 

 

 

 

 

O plano sonoro e a disposição das palavras no texto 

 A linguagem estrutura-se em dois planos: o do conteúdo, que compreende os 

sentidos que se transmitem, e o da expressão, que é constituído pelo veículo dos 

sentidos. Na linguagem verbal, são os sons que veiculam os significados, que fazem 

chegar ao ouvinte os conteúdos que o falante quer transmitir. Constituem eles, pois, o 

plano da expressão.   

 Em outras palavras, no texto poético, os elementos da cadeia sonora recriam, de 

algum modo, o significado presente no plano do conteúdo. 

 Vamos estudar os recursos de expressão mais comumente explorados na 

construção de textos. 

 

 

 

Ritmo 

 Diz-se que o coração tem ritmo, porque ele pulsa, alternando batidas e pausas. O 

ritmo está, então, ligado ao caráter regular de uma marcação (no caso do coração, a 

Valor expressivo dos sons 

Ritmo 

Rima 

Aliteração 

Assonância 

Onomatopéia 

Uma hipérbole: segundo a 
publicidade, usando Adidas, o 
corredor torna-se tão rápido que 
a própria sombra fica para trás. 
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batida, também chamada diástole). É a distribuição de uma duração numa seqüência 

regular de intervalos. No poema, o ritmo deve-se à alternância regular de sílabas fortes 

(tônicas) e fracas (átonas).  

Nos últimos cimos dos montes erguidos 
Já silva, já ruge do vento o pegão, 
Estorcem-se os leques dos verdes palmares, 
Volteiam, rebramam, doudejam nos ares, 
Até que lascados baqueiam no chão. 

A tempestade, Gonçalves Dias 

 

Ą   Estrofe formada de cinco versos endecassílabos; 

Ą   Acentos na 2ª., 5ª., 8ª. e 11ª. Sílabas; 

Ą   A tempestade está no seu clímax. O verso longo mostra que ela a tudo 

abarca. O ritmo martelado indica sua fúria. 

 A regularidade da posição do acento, que permite alternância de silabas fortes e 

fracas, cria o ritmo do poema. Outro elemento criador de ritmo é a repetição de sons e 

palavras, como veremos mais adiante. A métrica (medida dos versos, ou seja, seu 

número de sílabas) também se destina a produzir ritmo. Os versos regulares do português 

têm de 1 a 12 sílabas. 

 Outro elemento que serve para construir o ritmo é o refrão (conjunto de versos que 

se repete ao longo do poema). Ele serve também para acentuar determinados elementos 

significativos do texto.  

A sugestão de ritmo está presente em diversas manifestações da linguagem visual,  

em particular na pintura abstrata. 

 

 

 

 

 

Rima 

 Rima é a coincidência de sons no final de 

versos diferentes, ou também no interior do mesmo 

verso. 

 Tem ela várias funções: assinalar 

ritmicamente o final dos versos; estruturar os versos em estrofes e estas em poemas; 

realçar a idéia contida nos termos rimados; aproximar e opor significados. 

 

Relicário 

Maurício Nogueira Lima (1930-1999), 
Objeto rítmico no 2 (segunda versão), 1953. 
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No baile da corte 
Foi o conde dôEu quem disse 
Pra Dona Benvinda 
Que farinha de Suruí 
Pinga de Parati 
Fumo de Baependi 
É comê bebê pitá e caí 
                         Oswald de Andrade 

 

 

 

 

 

 

 

Aliteração 

 Aliteração é a repetição insistente da mesma consoante ou de consoantes com 

propriedades fônicas similares. Nos versos abaixo, de Os lusíadas, a repetição de 

consoantes oclusivas, especialmente do /t/, mostra a explosão que a tempestade 

produzia: 

  Em tempo de tormenta e vento esquivo,  
  De tempestade escura e triste pranto 
    V, 18, 3-4  

 

 

 

 

 

 

Assonância 

 A assonância é a repetição reiterada das mesmas vogais ou de vogais com as 

mesmas propriedades fônicas. 

Rio na sombra 
 
Som 
frio. 
 
Rio 
Sombrio. 
 
O longo som 
do rio 
frio. 
 

O frio  
bom 
do longo rio. 
 
Tão longe, 
tão bom, 
tão frio 
o claro som 
do rio 
sombrio!  

Nessa família de objetos existem grandes diferenças 
na conformação geral das peças ï pratos são muito 
diferentes de xícaras ou bules. Apesar disso, elas 
formam um conjunto harmônico. De maneira análoga 
à rima na linguagem verbal, a repetição de certos 
detalhes do desenho das peças é a responsável por 
estabelecer esse sentido de unidade e harmonia do 
conjunto. 

Projeto de Inkeri Leivo, 1965, para empresa 
filandesa. 

 
 

De maneira análoga ao recurso da aliteração na linguagem verbal, 
esta obra explora a repetição regular de um mesmo elemento. Neste 
caso, o objetivo é produzir um efeito de movimento sobre uma 
superfície. 

Large Split Relief No.34/4/74 - Obra de Sérgio Camargo 
 














































































































































































































