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Resumo: A partir da escritura da epopeia de Hesiodo, efabulagdes da cena do engolimento dos filhos de Crono se tornaram
recorrentes na iconografia ocidental, com numerosas releituras produzidas desde a Antiguidade classica até o periodo
romantico. Nesse cendrio, por intermédio de uma perspectiva comparatista e semidtica, se analisa a traducdo da segunda
fase cosmica da Teogonia, elaborada por Francisco de Goya, em Saturno devorando um filho. Constata-se que a composi¢ao
do poema se estabelece no passado épico absoluto e da pintura no inquietante. Ademais, se reconhece a transversalidade do
processo de significagdo nas matrizes verbal e visual entre as obras.

Palavras chave: Saturno devorando um filho; Teogonia; grotesco; poética; traduc@o intersemiotica.

SOME COMPARISONS BETWEEN HESIOD’S THEOGONY AND FRANCISCO DE GOYA’S SATURN
DEVOURING HIS SON

Abstract: After Hesiod’s epopee, depictions of the swallowing scene of Chrono’s children became frequent in the
western iconography, with reinterpretations made since the classic antiquity until the romantic period. Thus, by means
of a comparative and semiotic perspective, it is sought to analyze the translation of the Theogony’s second cosmic phase
produced by Francisco de Goya, in Saturn Devouring His Son. It is concluded that the poem’s composition is stablished in
the absolute/epic past, while the painting’s one in the uncanny. Besides, it is identified, in the texts’ relation, the transversality
of the semiosis process in verbal and nonverbal expressions.

Key words: Saturn Devouring His Son; Theogony; grotesque; poetics; intersemiotic translation.
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1. Introducio

e acordo com pensadores de diferentes vertentes filosoficas e literarias, como Giambattista Vico (2015),

Erich Auerbach (2015) e Marvin Carlson (1997), a poesia e o drama grego inauguraram e influenciaram os

rumos da Literatura Ocidental. Ao empregar processos € modos particulares de utiliza¢do da linguagem,
Homero (928 a.C. - 898 a.C.), Safo (630 a.C. - 570 a.C.) e Euripedes (480 a.C. - 406 a.C.), por exemplo, foram
responsaveis por apresentar um universo artistico inédito a imaginacgao e a consciéncia europeia. A criagdo literaria
desses escritores apresenta potencial de preservagdo da memoria e cultura helena e potencializam as faculdades
afetivo-cognitivas de seus ouvintes, hoje leitores, consagrando-os como legitimos cldssicos da literatura. Isto
¢, como integrantes daquele seleto grupo de livros que, conforme Calvino (1993, p. 11), nunca terminaram de
comunicar o que tinham para dizer ao seu leitor, mesmo depois de dois milénios.

De maneira semelhante, a Teogonia (Hesiodo, 1995) também teve um papel significativo para a constitui¢ao da
tradi¢do classica ao representar o antiquissimo mundo mitico do povo heleno. Segundo as observagdes de Torrano
(Hesiodo, 1995) acerca da estrutura desse poema épico, ela se forma atendendo a um determinado numero de
ordens cosmicas que constituiriam a propria organiza¢do do enredo. Tais ordens corresponderiam a um conjunto
heterogéneo de trés séries sucessivas de manifestagdes divinas sobre o universo grego figurado. Elas conteriam
as divinas designacdes das musas a respeito do ciclo lendario de criagdo, manutencao e destruicdo do universo.

O presente texto interpela uma importante fase dessa narrativa mitica para a formag¢ao da tradigdo iconografica
artistica que ¢ a segunda fase cosmica: o reinado de Crono, caracterizada pelos episddios da castragao de Urano
e a consequente ascensdo de seu herdeiro ao trono dos céus, o engolimento dos deuses olimpianos e o posterior
destronamento desse Titd. Esse episodio atingiu grande notoriedade, de modo que, posteriormente, varios dos
seus sucessos acabaram sendo traduzidos de diferentes maneiras para diversas formas de linguagens artisticas,
sejam de matriz verbal, iconica ou sonora, avan¢ando sobre cria¢des tanto do sistema de signos verbais quanto
ndo-verbais em varias culturas que resultaram do mundo grego.

Nessa conjuntura, desde os periodos mais remotos foram produzidas tradugdes intra e intersemioticas, que,
muitas vezes, procuravam seguir a proposi¢ao artistica, segundo o modelo e os meios expressivos do legado greco-
romano, ou fora dele. Na Antiguidade, havia o modelo solene, grave e piedoso, semelhante ao proprio poema,
encontrado em vasos e afrescos. Entretanto, na Idade Média, observa-se um padrdo de subversdo da poética
recorrente até entdo, como em Maitre de Rohan (1410-1440). Conforme Macey (1978), a partir do Renascimento
e do movimento Barroco, houve um retorno ligeiramente modificado a poética classica, que perdurou até a
convencdo romantica, quando teve inicio um movimento de renovacao estética responsavel por afetar os meios
tradicionais de expressdo artistica pelo poder transformador da nova linguagem proposta por uma nova poética
em relacdo a representagdo do mito teogdnico de Crono, com Francisco José de Goya y Lucientes (1746-1828).

O gravador e pintor espanhol Francisco de Goya chamou a obra Saturno, ou ainda Saturno devorando um
filho, e tal trabalho foi produzido entre os anos de 1820 e 1823, nas paredes de sua casa, em Madri, em simultaneo

a um conjunto de outras treze pinturas caracterizadas pela escuriddao, deformidade e estranheza. Dentre elas,
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a obra que se propde estudar surge como emblema em razdo de transpor a segunda fase césmica da Teogonia
para uma linguagem ndo-verbal, a partir do que Todorov (2014) denominou de uma perspectiva inovadora e
desencadeadora da mais marcante revolugao pictorica europeia.

Desse modo, com o objetivo de identificar os sentidos evocados por essa traducao considerada transformadora,
se buscou analisar os métodos e procedimentos empregados por Francisco de Goya ao transpor a cena de uma
obra de matriz verbal — o poema Teogonia — para uma de matriz pictdrica — a pintura Saturno devorando
um filho (Goya, 1820-1823) — e de que modo esses elementos interferiram na constitui¢ao formal e tematica
do quadro e retroativamente do proprio escrito grego. Se toma por referencial tedrico-metodologico os novos
estudos da Literatura Comparada, que com uma ampla area de atuacdo passaram a contemplar a relagdao entre
as multiplas variedades textuais e discursivas, como reavalia Carvalhal (1986). Destarte, se recorre a concepgao
do modelo triadico, de Charles Peirce (2005), e os estudos da semiotica de Lucia Santaella (2001; 2009) e Plaza
(2013). As nogdes artisticas tratadas por Arnheim (2005) e Todorov (2014). Também foram usadas as concepgoes
relacionadas ao mundo épico, inquietante e grotesco em Sigmund Freud (2010), Mikhail Bakhtin (2010; 2014) e
Wolfgang Kayser (1986).

Tendo em vista que o presente estudo foi planejado e desenvolvido como uma investigagdo semiotica, voltado
para as relagdes travadas entre os sistemas signicos das obras ja apontadas, o caminho escolhido constou dos
seguintes passos: (1) exame da narrativa teogonica, identificando na poética seus preceitos versificatorios, enredo
e desdobramento de sentidos gerados; (2) analise formal da pintura, marcas que a perfazem grotesca ¢ a sua
ressignificacdo da matriz verbal, sempre em articulacdo com debate sobre as duas matrizes de linguagem que
compdem as obras em tela. As traducdes de palavras e excertos do grego para o portugués apresentadas neste
trabalho sao de J. A. A. Torrano (Hesiodo, 1995). Além disso, com excecdo das citagdes diretas, doravante, os
titulos Teogonia e Saturno devorando um filho nao serdo acompanhados pelas referéncias de autor e ano a fim de

se reduzir a reiteragao exaustiva das mesmas informacoes.

2. A constituicio do engolimento na Teogonia, de Hesiodo: o universo ocluso do epos helénico

Em concordancia as anotagdes da tabua cronologica de Vico, exposta na Ciéncia nova (2015), a obra Teogonia,
atribuida pelo pensador napolitano a Hesiodo (vir a. C. - v a.C.), € uma antiquissima epopeia de origem incerta
escrita em um grego provavelmente pertencente ao da mesma época em que foram registrados por escrito os
textos da /liada (Homero, 2005) e da Odisseia (Homero, 2003), reivindicados a Homero. Apesar dos conflitos,
celebracdes e descrigdes genealdgicas desse poema terem inspirado numerosas releituras ao longo dos tltimos
dois milénios, se tratou de seu enredo e estrutura de uma maneira global, com o propdsito de expor-se os principais
elementos circunscritos a constitui¢do do episodio a ser analisado. Tendo em vista essa abordagem, eis 0s versos
iniciais do poema:

povcamv ‘Elkoviadov dpydued’ deidewv, / aid” Eiudvog &xovov dpog péya te (abedv € / Kai t€ mepl kpnivnv
ioedén mocs’ amoloiowy / opyebvtan kol Pouov €piebevéog Kpovimvoc./ kai te Aosschuevar tépeva xpoa
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[Tepunocoio / §j “Inmov kprvng 1 Oiperod Labéoro / dxpotdte Elkdvi xopovg Evenomcovto / kaholg, inepodevTog
gneppwoavto 8¢ moooiv (Hesiodus, 1831, s. p.).!

Na primeira linha, ao indicar o motivo de seu deidelv («cantar»), o narrador ja da indicios do loco discursivo
de todo o poema: o ciclo teogdnico e a natureza desse universo mitico serdo iluminados/revelados pela linguagem
das musas, as filhas da Memoria, desde o ai0’ ‘EAlkdvog («Monte Helicon»), um ponto alto, sublime e divino
da Grécia Antiga. Esse mesmo timbre encimado e numinoso do conteudo se conecta a forma da expressao.
Constata-se, desde o inicio, o fato de os versos do fragmento se integrarem formalmente, além de sintatica e
semanticamente. Isto ¢, as palavras empregadas se organizam em uma equilibrada alternancia de silabas longas
e breves, ao longo de linhas intencionalmente sistematizadas em grupos métricos padronizados, como se vé na
escansao do primeiro verso: pov / 6dw | v'E/ M| ko /vid | do /vap | xd / pe |0’ de/ 1/ dewv. Em consonancia ao
tema representado, tal recorréncia ritmica e métrica, denominada de hexametro, revela, por meio de uma relagao
indicial, uma atmosfera «rara» (Aristoteles, 2013, p. 28), aquém «do tom habitual do didlogo» (Aristoteles, 2013,
p. 28) e, sobretudo, de altiva seriedade/solenidade.

A correspondéncia entre os aspectos puramente sensoriais das linhas abordadas e a significagdo inicial
mencionada por Aristoteles (2013) demonstra um processo que exige o entendimento relativo a referencialidade
iconica do texto, ao seu desdobramento enquanto signo na primeiridade, secundidade e terceiridade. Na medida
em que os aspectos plasticos passam a se enquadrar aos espago-temporais € se estabelecer propriamente como
signos, as imagens se tornam «hipoiconicas e icOnicas, ja que [...] representam e formam uma estrutura de
elementos cromadticos e eidéticos.» (Santaella; Noth, 2001, p. 151). Desse modo, constroi-se na repeticao das
formas presentes em todo o poema uma concatenagdo entre as partes, uma similaridade para além da aparéncia
univoca. Se tem assim a semelhanca na relagdo: uma iconicidade duplamente imagética e diagramatica.

Conforme Torrano (Hesiodo, 1995), ap6s esse pro€mio da invocacdao das musas, inicia-se, em uma estrutura
de trés ciclos cosmicos, a efabulagdo das origens e das transformagdes do universo. A principio, nesse espago-
tempo disforme e primordial, Ovpovog («Uranoy) cumpre a fungdo de «cerca-la [["aia] toda ao redor» (Hesiodo,
1995, p. 91) e assentar os «deuses venturosos» (Hesiodo, 1995, p. 91) sob si mesmo.

Nos termos de Torrano (Hesiodo, 1995), ao fecundar a Terra e consequentemente originar e sustentar a
existéncia de seus descendentes, Urano funda a temporalidade dessa primeira fase: o reinado hierogamico do
céu, constituido pela pletora engendrada nas torrentes permanentes de vida. No entanto, ao se sentir «ofendida no
coragao» (Hesiodo, 1995, p. 93), por seu igual ocultar os filhos logo ao nascerem na sua propria «cova» (Hesiodo,
1995, p. 92), a deusa instiga «Crono de curvo pensar» (Hesiodo, 1995, p. 92) a interferir na procriagcao univoca
que se perfazia. Assim, armado da foice forjada por sua mae e recondito, o titd avanga sobre o pai e ceifa seu pénis
«com impeto» (Hesiodo, 1995, p. 92), langando-o «a esmo para tras» (Hesiodo, 1995, p. 93). De modo que de
uma parte dele surgem as Erinias, os Gigantes e as ninfas e de outra Afrodite. Portanto, sob a maldi¢do «de que

castigo teriam no porvir» (Hesiodo, 1995, p. 94) e da nova forma de amor instituida pela Citereia, estabelece-se o

1. Traducdo de Torrano (Hesiodo, 1995, p. 88): «Pelas Musas heliconiades comecemos a cantar. / Elas tém grande e divino o
monte Hélicon, / em volta da fonte violdcea com pés suaves / dancam e do altar do bem forte filho de Cronoy.
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reinado da segunda fase cosmica. Em virtude da sua conduta sinuosa e ardilosa, ja vista na atuag@o contra o pai,
Crono submete a Reia — progenitora de filhos, como Héstia, Deméter, Hera, Hades e Zeus — e ingere todos os
recém-nascidos, conforme consta do trecho a seguir:

Kol tovg pév xatémve péyog Kpovog, dg tic Exaotog / vidvog € iepiic untpog mpog yoovval’ ikotto, / td gpovémv,

va un tig dyowndv Ovpavidvev / dAhoc &v abavatoloty Eyot Pacianida tyumv./ Ievbeto yop Iaing te koi Odpavod

G.0TEPOEVTOC, / OVVEKA Ol TEMPMTO £ VIO TALdL dapijval / Kol Kpatep®d mep £6vTL — A10¢ pHeyaiov dud fovrag — /
™® 6y Gp’ ok Ghaog ooy Exev, AL dokeD®V / Taidag £0vg katémve: [...]. (Hesiodus, 1831, s. p.).2

No excerto apresentado, o poeta representa tao somente o essencial: dentro dos limites da composi¢ao, tomam
lugar o engolimento, os atores principais envolvidos e as razdes ja enunciadas anteriormente de tal ato. Dito de outra
maneira, o narrador da 7eogonia ilumina tacitamente as partes fundamentais e oculta as outras — explicitamente,
o tempo, o espaco e os filhos sdo indefinidos —, causando um efeito objetivo em determinados casos e sugestivo
em outros. Nao obstante, conforme Torrano (Hesiodo, 1995), a ag¢do de vigilante sempre a espreita se torna no
enredo contraditoriamente a sua forga e o seu limite. Pois, gracas a um sortilégio de Reia, Crono ¢ vencido pelas
«artes e violéncia» (Hesiodo, 1995, p. 103) de Zeus e banido para o Tartaro apos a Titanomaquia. Conclui-se,
assim, o ciclo das trés fases cdsmicas, a saber: «a unido do corte (confronto de Céu e Crono), a unido da Guerra
(em que o Todo arde em Fogo), e as unides nupciais de Zeus com diversas Divindades» (Hesiodo, 1995, p. 49),
herdeiras das Potestades Originais, Caos, Céu e Oceano.

Na composicao €pica, todos os acontecimentos estao intimamente vinculados a si mesmos e a estrutura de
um local e de uma época mitica e isolada — as trés eras cosmicas. Desse modo, nenhum fragmento pode ser
devidamente compreendido fora da totalidade espago-temporal do poema. De maneira semelhante, o material
— os acidentes e as peripécias figuradas — e a sua apresentacdo — a métrica € o ritmo dos versos no campo
diagramatico — operam harmoniosamente em um mesmo tom de gravidade, resultado, ndo do génio do poeta,
mas da materializacdo de uma antiquissima jungdo da topica e tradi¢ao oral sob a forma escrita. Tais aspectos
revelam uma problemadtica ainda mais profunda, a da normatizacdo do género €pico. Por ser determinado e
profundamente envelhecido, fruto das condigdes de um passado inacessivel a ser conhecido por obra e graca de
Mvnuoodvy («Mnemosine») e sua filha Caliope, a epopeia se constituiu, na perspectiva de Bakhtin (2014), a partir

de trés tracos principais, sumarizados a seguir:

1. O passado nacional épico, «passado absoluto», segundo a terminologia de Goethe e de Schiller, serve como
objeto da epopéia; 2. A lenda nacional (e nao a experiéncia pessoal transformada a base da pura invencao) atua
como fonte da epopéia; 3. O mundo épico ¢ isolado da contemporaneidade, isto €, do tempo do escritor (do autor e
dos seus ouvintes), pela distancia épica absoluta (Bakhtin, 2014, p. 405).

O articulador desse discurso poético se dirige ao passado inacessivel, infinitamente distante, perdido nos

tempos primevos, «[...] das “origens” e dos “fastigios” da historia nacional, o mundo dos pais e ancestrais, o mundo

2. Tradugao de Torrano (Hesiodo, 1995, p. 102): «E engolia-os o grande Crono tdo logo cada um / do ventre sagrado da mae descia
aos joelhos, / tramando-o para que outro dos magnificos Uranidas / ndo tivesse entre os imortais a honra de rei. / Pois soube da Terra e
do Céu constelado / que lhe era destino por um filho ser submetido / apesar de poderoso, por designios do grande Zeus. / E ndo mantinha
vigilancia de cego, mas a espreita / engolia os filhos [...]».
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dos “primeiros” e dos “melhores”» (Bakhtin, 2014, p. 405). Por essa perspectiva, a fonte formal conteudistica dela
se sustenta na lenda sagrada e peremptoria da nagdo, na sua memoria enquanto objeto universal solicito de «uma
atitude de reveréncia para consigo» (Bakhtin, 2014, p. 408). Como resultado, o distanciamento engendrado pelo
passado dos primordios e da memoria impessoal produz um mundo perfeito/acabado, «]...] construido numa zona
da representagdo longinqua, absoluta, fora da esfera do possivel contato com o presente em devir, que ¢ inacabado
€ por isso mesmo sujeito a reinterpretacdo e a reavaliacdo» (Bakhtin, 2014, p. 409). Ao analisar a Teogonia a
partir de tal tratamento artistico, a cena do engolimento dos filhos por Crono se amplia para além da esfera do
icone imagético e diagramatico, ou seja, do objeto concebido apenas em virtude de seus caracteres proprios e de
seu encadeamento. Por meio das relagdes triadicas de Peirce (2005), se pode observar nesse desdobramento de
sentidos proporcionado pela convencionaliza¢do do género, condensado no fragmento do engolimento realizado
por Crono, a implicagdo de uma terceira rede de signos. Da progressiva combinacdo das palavras e sentengas, dos
diagramas perceptuais e conceituais, acentua-se a sincronia entre o literal e o simbolico. Forma-se na generalidade
épica da Teogonia um paralelo entre o carter representativo do signo: héd o «seu significado, e algo diverso dele»
(Santaella, 2001, p. 62). Tal processo de encapsulamento das figuragcdes mais simples pelas mais complexas no

interior do icone ¢ demonstrado no quadro a seguir:

Icone imagético Icone diagramatico Icone metaforico

Como na epopeia, «a estrutura do todo
se repete em cada parte, e cada parte
¢ acabada e fechada como um todo»
Por meio de uma associagao | (Bakhtin, 2014, p. 421). O trecho
naidag éovg kotémve | de semelhanga estrutural, os | do engolimento se torna uma etapa
(«engolia os filhos») [ versos hexametros ilustram [ simbdlica da concep¢ao de mundo
diagramaticamente o tom | totalizante, perfeita, peremptoria e

grave do contetdo. inacessivel, daquilo que Lukécs (1885-
1971), em A teoria do romance (2009),
identificava como o circulo ocluso em

que viviam metafisicamente os gregos.

Quadro 1. Rede de significagoes iconicas na Teogonia

Como se observa, a generalidade do simbolo ndo esta no icone ou no indice, mas na lei, na convenc¢do ou
norma do epos (acontecimento portentoso). Assim, por se integrar ao resto do poema, a peripécia efabulada (o
objeto: «maidag £00g KaTéMVE») passa a representar em sua profundidade o processo das trés fases cosmicas e,

portanto, do mundo mitico, acabado e determinado do género épico.
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3. O mundo alheado de Saturno devorando um filho, de Francisco de Goya: entre o sangue, a loucura e o

abismal

Desde a escritura da Teogonia, foram produzidas diversas releituras da cena para outras formas de expressao
de arte, como o artesanato e a pintura. Restritos aos limites dos seus tempos e meios, os artistas conceberam essas
traducdes de distintos modos, ora buscando reproduzir o canone hesioddico, ora mudando-o de acordo com os
seus interesses. A pintura do vaso ateniense da pedra de Omphalos, do Museu Britanico, e o retrato de Saturno
(Crono sincretizado no culto romano), do Museu Arqueolédgico de Napoles, sdo exemplos de releituras cldssicas
atentas a manuten¢do da representacdo épica. Ja& as obras Saturno devorando um filho (1636-1638), de Peter
Paul Rubens, e Saturno em um nicho que devora seu filho (1526), de Giovanni Jacopo Caraglio e sdo amostras
das constantes transformagdes da figuragdo desse mito ao longo da historia medieval e moderna. Nesse cenario,
conforme Todorov (2014), Francisco José Goya y Lucientes, nascido na cidade espanhola de Fuendetodos em
1746, surgiu como fundamental para a arte europeia/ocidental em razdo de promover uma renovacao da tradicao
iconogréafica estabelecida até entdo.

A trajetoria pictorica de Goya pode ser fragmentada em dois periodos: uma fase inicial, de natureza reprimida,
em que Todorov (2014) apontou seus primeiros trabalhos e afrescos como de cunho religioso — pois a maioria de
suas encomendas eram relativas a igreja. O elemento ligubre e inquietante era ocultado pela harmonia, equilibrio,
proporcionalidade e singeleza das formas ditadas pela época. Por conseguinte, se tem as obras Cristo crucificado
(Goya, 1780) e La vendimia/El otorio (Goya, 1786), ilustrando o estilo neocldssico em que o pintor se desvirtuava
progressivamente.

O segundo periodo se inicia depois de receber, em 1789, o titulo médximo como artista da época — Pintor
da Camara do Rei Carlos vi. Goya contraiu uma enfermidade que o deixou surdo. Segundo Mestres de Pintura
(1977), a doenga alterou sua perspectiva da sociedade, seu modo de enxergar a vida e agugou o seu senso visual,
como se observa nas gravuras e pinturas de Los caprichos ([1799], 1969) e Os Desastres da Guerra ([1810-1815],
1863).

Com a invasdo de José Bonaparte a Espanha em 1808 e o posterior retorno de Fernando vir ao trono (1784-
1833), aconteceram uma série de perseguicdes aos, assim chamados, afrancesados. De acordo com Mestres da
Pintura (1977), como muitos dos amigos de Goya foram obrigados a emigrar, o artista ficou sozinho e isolado
em uma residéncia de campo aos arredores de Madri, conhecida por Quinta del Sordo. Nas paredes dessa casa,
o pintor registrou quatorze imagens repletas de tons escuros, melancélicos e misteriosos — o que lhes rende
posteriormente o titulo de Pinturas Negras (Goya, 1820-1823). Nesse grupo, acha-se uma das transposi¢des mais

controversas do episddio teogdnico, abordado anteriormente: Saturno devorando um filho, representada a seguir:
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Figura 1. Saturno devorando um filho (1820-1823). Fonte: Museu do Prado, Madri (s. f.).

Ao tomar por referéncia a visdo de quem chegava pela entrada principal do local, o quadro estava ao fundo
do térreo, indexado a sala de jantar do pintor. Saturno devorando um filho foi elaborado por meio de uma técnica
mista sobre um mural e transladado, posteriormente, para uma tela de 143,5 centimetros de altura por 81,24
centimetros de comprimento. Tal dimensdo, que se aproxima de uma propor¢do retangular de 2:1, encurta a
extensdo horizontal perceptivel ao observador e alonga a medida do sentido vertical. Isso significa que as tensdes
materializadas na pintura, entendidas por Arnheim (2005) como uma experiéncia visual dindmica, equilibram e
desequilibram-se, fundamentalmente, de duas formas: de uma maneira dominante, entre a parte alta e a baixa,
onde se concentra a acdo da cena; de uma maneira retroativa, entre o campo do visivel e do ndo visivel das
laterais. Esse arranjo, portanto, da indicios de uma composi¢do espacialmente carregada de inquietude e energia.

Assim, ao reorganizar os icones da tradi¢cao hesiddica, por meio de uma linguagem ndo-verbal, Goya (1820-
1823) criou, nesse ambiente dindmico e verticalizado, uma relagdo entre o fundo, Crono (Personagem 1), e o
suposto filho (Personagem 2). A base se apresenta como um plano misterioso, caracterizado pelo negro profundo
e o desconhecido. O uranida, posto nu nessa treva sorvedora e baixa, ¢ pintado opressivamente maior do que o
outro e compde mais de um ter¢o do l6cus, mesmo inclinado em um angulo de aproximadamente 45 graus. Com
as costas cravejadas pelas maos do titd, o Gltimo, imdvel e também despido, apresenta o lado direito do corpo e
a cabega decepados, enquanto o brago esquerdo ¢ devorado exatamente no momento da elaboracdo do cenério.

A partir de um olhar mais atento acerca da estruturagcdo das duas personagens e dos seus vinculos espaciais,

se constata, com base nos conceitos revisados por Arnheim (2005), a utilizacdo de trés técnicas de profundidade
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fabricadas artificialmente nessa transposi¢ao de carater bidimensional. O artista langou mao da perspectiva na
relagdo estabelecida entre o tronco e a parte inferior do corpo de Crono; da superposi¢ao no posicionamento deste
ultimo sobre o fundo e do claro-escuro, também chamado de isométrico, em determinadas partes dos membros
de ambos os entes. Pelo conhecimento do emprego de tais técnicas, se chega a uma subdivisdo de cinco planos
decrescentes, a saber: 1) a perna inferior esquerda da Personagem 1, com a regido do joelho mais clara e alta; ii)
proximo ao centro da imagem, as maos do corpo maior; iii) em seguida, o corpo da personagem menor; iv) mais
atras, a cabeca da Personagem 1 fixada no segundo quarto da parte superior esquerda, o tronco e perna esquerda; v)
o fundo escuro e neutro. Esse relevo continuo, no qual areas e distancias diferentes se limitam umas com as outras,
engendra uma pseudo tridimensionalidade capaz de representar em varias camadas a posi¢cdo descompassada das
personagens e suas acoes.

Ademais, o jogo de contrastes, especialmente entre as luzes e as sombras dessas regides limitantes, ¢ um traco
distintivo do modus operandi do pintor, como confirmou Arnheim (2005, p. 294): «Alguns artistas como Rembrandt
ou Goya, pelo menos alguma vez, mostram o mundo como um lugar intrinsecamente escuro, iluminado aqui e
ali pela luz». Isto é, a0 menos nessa traducao, se contempla um jogo de oposi¢des entre a auséncia e a presenca
da luz. Por um lado, ha a escuridao quase absoluta, considerada a encarnagao das coisas além dos sentidos,
detentoras de um poder sobre os espectadores; por outro, pontos de sombras proprios € ndo, que servem «|...]
simplesmente para definir volume» (Arnheim, 2005, p. 304) e modalizar o ambiente, ou de gradientes claros que
emanam, notoriamente, do rosto e da coxa esquerda do titd, bem como das costas e das nddegas da Personagem 2.

Logo, além do destaque dado pela disposi¢ao das camadas ser reforcado por meio do uso das luzes e das
sombras, a maneira pela qual Goya (1820-1823) incorporou os elementos de luminescéncia e escuriddo em seu
labor produziu uma deformag¢do/desvanecimento de certas por¢des dos icones imagéticos e um realce de outras,
como decorre na exposi¢ao do engolimento na 7eogonia, em que poucos detalhes sdo dados ao leitor, porém agora
em uma condicdo transfigurada e visualmente inacabada.

O mesmo se reflete na aplicacao das cores: predominam, nessa pintura com uma paleta extremamente limitada,
matizes de saturacdo ¢ de neutralidade cromatica. Assim, em Crono, ha tons escuros, o tronco, o antebrago
esquerdo, a coxa direita e a parte interior da coxa esquerda, e tons claros, como o cabelo, o olho, as maos e a regido
do joelho direito. Na outra, se verifica o tom claro das costas. Constata-se ainda cores quentes: no tita, partes de
ocre amarelo e vermelho do rosto, ombro direito, brago direito, esquerdo e parte superior da coxa esquerda, e,
no filho, se tem ocre amarelo e vermelho na regido das nddegas, com acréscimo do vermelho nos ombros, braco
esquerdo e cabeca. Tais escolhas de Goya (1820-1823) amarram-se as sensagdes de vivacidade e palidez, ou seja,
de vida e de morte entre o devorador (Crono) e o devorado (filho). Ao pintar desse modo, ele propos uma leitura
modificada da Teogonia, criando, em outras palavras, uma imagética barbara e chocante.

Apesar de o caminho do olhar do espectador nao necessariamente aderir aos eixos vetoriais engendrados pela
composi¢do, para se entender os varios temas dominantes e subordinados da obra, a percepcao dos movimentos

e dos acontecimentos — entendidos como a a¢do por meio dos objetos — € essencial para a organizagdo dessa
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pintura-narrativa e da propria sequéncia temporal. Ao centro do quadro, observamos o movimento de esmagamento
das maos do pai sobre as espaduas do filho, que padece, aparentemente, sem vida, enquanto o sangue escorre de
suas feridas. Ao seguir a acdo, se avista o bragco esquerdo da personagem menor sendo engolido/devorado pelo
abocanhar da outra. Em um processo sugestivo, se pode entrever seu salivar e vislumbrar o arregalar de olhos do
mastigador, bem como o envergamento da musculatura de suas pernas e bracos.

Todos esses elementos integrados na selecdo de cores, perspectivas e tematicas da pintura confluem para a
constituicdo de uma releitura iconicamente divergente a Teogonia. Ou seja, além de manipular a regularidade
configuracional daquele texto através de uma semiose monstruosa e amorfa de quase todos os aspectos formais,
Goya (1820-1823) criu um enredo em que, por exemplo, «[...] o ser que ele [Saturno] consome nao ¢ nem uma
crianga nem um homem: tem o corpo de uma jovem» (Todorov, 2014, p. 207) dilacerada violentamente. Além de
tais ndo similitudes no tratamento aparentemente superficial da tela, determinados vestigios indicam ou sinalizam
uma segunda rede de significagdes.

O sangue — fundamental no campo imagético da traducdo por sua centralidade longitudinal/latitudinal,
proximidade ao observador nas camadas de profundidade, tonalidade e saturagdo (atributos pertencentes a
primeiridade do icone) — relaciona-se, ainda, a um segundo componente. Além de ndo existir na narrativa de
Hesiodo (1995), esse objeto se estabelece como um indicio da devoracdo desumana e caliginosa de Crono: se tem
ai uma combinacdo diagramadtica de icones. Em razdo de sua propria natureza bioldgica, tal associagdo analdgica
do sangue com a violéncia pode ser esquadrinhada no interior das medidas constituintes do conceito de corpo
grotesco de Bakhtin (2010), definido a seguir:

Os principais acontecimentos que afetam o corpo grotesco, os atos do drama corporal — o comer, o beber, as
necessidades naturais [...], a copula, [...] a velhice, as doengas, a morte, a mutilacio, 0 desmembramento, a
absorc¢ao por outro corpo — efetuam-se nos limites do corpo e do mundo ou nas do corpo antigo e do novo;
em todos esses acontecimentos do drama corporal, o comeco e o fim da vida sdo indissoluvelmente imbricados.
(Bakhtin, 2010, p. 277, grifos dos autores).

Ao enumerar uma série de degradacdes do ambito fisioldgico, o critico precisa o drama corporal como aquilo
«[...] tudo que sai, procura sair, ultrapassa o corpo, tudo o que procura escapar-lhe» (Bakhtin, 2010, p. 276). Por
conseguinte, o sangramento ¢ a agressividade do desmembramento performam por uma parecenga nas relagoes
com 0 corpo grotesco nessa primeira instancia indicial. Outro topico citado ¢ a absor¢ao: aqui, a ingestao do filho
pelo pai toma um lugar importante, notoriamente, na formatacao dos olhos arregalados e da boca escancarada.
Em um encaminhamento similar ao do conteudo, a produgao dos icones da face, ou seja, dos olhos e da boca, esse
«abismo corporal escancarado e devorador» (Bakhtin, 2010, p. 277), opera como diagrama/indice da loucura, do
disturbio, da insdnia. A respeito da efabulacdo do trago humano a partir de um tom desvairado, Kayser (1986)

enunciou:

Na deméncia, o elemento humano aparece transformado em algo sinistro; mais uma vez é como se um id, um
espirito estranho, inumano, se houvesse introduzido na alma. O encontro com a loucura ¢ como uma das percepgoes
primigénias do grotesco que a vida nos impinge [...] o mundo grotesco causava a impressdo de ser a imagem do
mundo vista pela loucura. (Kayser, 1986, p. 159).
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Conforme declarou o autor, a interferéncia do delirio metamorfoseia o ser humano em um ente assustador,
como se o sujeito pensasse em fun¢do de um desejo inconsciente, simultaneamente novo e habitual, estranho e
reconhecivel — expresso, como no id de Sigmund Freud (2010), dos atos falhos, chistes, lapsos. Nessa logica, ao
se pensar, como Santaella (2001), que a categoria da secundidade ndo ¢ somente uma relacdo com o objeto, mas
com o representante e o interpretamen, conclui-se que a constitui¢ao iconica do rosto do assassino passa a figurar
dentro de uma ordem diagramatica, simultaneamente narrativa e cultural, esse campo usado na modernidade: do
estranho, concomitantemente desconhecido e familiar.

Tendo em vista tais apontamentos, se observa nessa releitura das imagens e diagramas feitos por Goya (1820-
1823) um tipo de estranhamento, inquietacdo ou desconforto distinto daquela existente na 7eogonia. Nessa
visada, o autor ressignificou o mito teogdnico. Em uma primeira instancia, as duas imagens colocadas sobre um
fundo escuro poderiam ressonar como a representacao da brutalidade, da loucura e do canibalismo revelado pelo
sangue brilhante, a face contorcida, os olhos arregalados, a boca escancarada, e a propria monstruosidade do ato
eternizado pela tela. Somando-se a isso, em uma segunda instancia, a deformidade dos objetos, causada pela
auséncia de linhas marcantes e a fuga da perfei¢do estética classica realista, a escuriddo profunda, contrastada
com a desarmonia dos dois corpos, € o desequilibrio das propor¢des poderiam dar a entender como uma arte de
tom caricatural.

Santaella (2001) indicou como tal disposi¢cdo oferece um paralelo entre o carater alusivo do signo (seu
significado) e algo diverso dele. O diferente se forma precisamente como qualidade do icone metaférico do
grotesco, isto €, daqueles «signos que representam o carater representativo de um representamen [signo] por
representarem um paralelismo com algo mais» (Peirce, 1992, como se citou em Santaella, 2009, p. 304). Por
meio do Quadro a seguir, se pode perceber, nas relacdes triddicas de Peirce (2005), os fatores empregues em tal

perfazer grotesco:

Configuragdo: conexdo do fundo, Crono (Personagem 1) e o suposto filho

(Personagem 2).

Equilibrio: tensdo entre a vertical e horizontal.

Espaco: disposicdo inflada de inquietude e energia.

Luz: jogo de oposigdes entre as luzes e as sombras.

icones imagéticos Cor: efeitos de vivacidade e palidez, isto €, de vida e de morte entre o devorador

(Crono) e o devorado (filho).
Movimento: esmagamento das espaduas do filho pelas maos de Crono, Braco

esquerdo da figura menor sendo mastigado. Salivar e vislumbrar o arregalar de

olhos do devorador, bem como o curvar da figura maior e a rigidez da musculatura

de suas pernas e bragos.
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Sangue/morte: De acordo com o diciondrio Bueno (2000, p. 698), o sangue
pode ser delineado como «a vida; prole; geracdo; natureza; familiay. Verificada a
cena brutal de parricidio/canibalismo/desmembramento, com o verter de sangue
da figura 2, na obra de Goya (1820-1823), o derramamento de sangue, entendido

como a causa imprescindivel da existéncia, relaciona-se a morte.

fcones diagramaticos | Olhar/boca/deméncia: o pintor figurou, o corpo delgado de um homem com
olhar sedento e arregalado, de tensdo puramente corporal direcionado ao
observador. A boca, completamente aberta, domina, ¢ ostensiva e escancarada,
esforcando-se para devoragcao do membro. Desse modo, através da face, pavorosa
ou hedionda, Goya (1820-1823) ressignifica o mito, concebendo Crono como

uma personagem desprovida de juizo, a quem sofre de insanidade.

Grotesco: Com a soma dos elementos anteriores, seus aspectos de forma
e contetdo, a pintura, Saturno devorando um filho, de Francisco de Goya, ¢
, . ressignificada em uma arte aterradora. Afastando-se da epopeia — que ¢ perfeita
Icones metafoéricos )
e bem acabada em seu aspecto profundo — e aproximando-se de um mundo

disforme, obscuro, heteroclito, inacabado e imperfeito, a obra pode ser mais bem

definida por sua representacao semidtica do grotesco.

Quadro 2. Rede de significagcoes iconicas em Saturno devorando um filho

Em um aprofundamento da natureza signica, a pintura se congrega, no dominio da terceiridade, ao grotesco,
caracterizado, conforme Kayser (1986), por se manifestar, dentre outros modos, como uma estrutura ou um sistema
em que o mundo ¢ transfigurado em algo estranho. Com efeito, aquilo que era conhecido e familiar em Teogonia
se torna, na representacdo de Goya (1820-1823), um conjunto de significagdes desconhecidas e reprimidas. Uma
angustia distintiva € gerada no individuo: a inquietude da vida, pois, através dos elementos iconicos utilizados
pelo artista, a pintura pode se estabelecer na recep¢ao como um artefato carregado de tensao e violéncia, motivo
de repulsa e espanto.

De acordo com Kayser (1986), tal percep¢ao de mundo alheado surge, em uma primeira instancia, da falha
humana em conceber a hibridizacao das categorias, como se observa com «[a] mistura dos dominios para nés
separados, a abolicao estatica, a perda da identidade, a distor¢ao das propor¢des “naturais” e assim por diante»
(Kayser, 1986, p. 159). Ao fim, o observador se depara no abismal com «a suspensdo da categoria de coisa, a
destruicao do conceito de personalidade, o aniquilamento da ordem historica» (Kayser, 1986, p. 159).

O efeito produzido na transformacao de um tipo ideal por meio da exageracao de um de seus elementos ou da
combinac¢do com 0s outros também ¢ explorado por George Santayana, em The Sense of Beauty (1955), porém de
uma visada estética. Na argumentacdo do autor, a idiossincrasia do grotesco irrompe da configuragao de algo nao

presente na natureza, mas passivel de ser. Similar a condicao da arte em Aristoteles (2013), tal categoria estética
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consiste, entdo, em uma recriacdo do possivel. Ao se imprimir na imaginacao do receptor, de modo que ele ainda
reconhega naquela confusdo ou estranheza um senso de caracterizagdo, propor¢ao e unidade, a forma intrinseca
do grotesco se mostra latente. Em resumo, a sua percepgao se da com «the half-formed, the perplexed and the
suggestively monstrous.» (Santayana, 1955, p. 157).

Contudo, ao se aproximar mais da probabilidade interna do que da natureza, Santayana (1955) sugeriu uma
desarticulagdo do grotesco no &mbito do observador. Com a andlise e o entendimento de sua condic¢ao particular,
a incongruidade previamente convencionada desaparece e o estranho retorna ao ideal e aceitdvel. Em um intuito
comparativo, o pensador associu a impressao do grotesco a experiéncia individual. Nas palavras de Santayana
(1955), assim como a opinido de um sujeito sobre o outro € suscetivel de mudanga, na medida em que ele € capaz
de discernir, na harmonia interior do outro, o equilibrio de seus tragos interiores, as caracteristicas da feiura e do
repulsivo, outrora relacionadas a um determinado conjunto de signos, também podem desaparecer ou se ocultar
na experiéncia estética de uma pintura, por exemplo.

Em uma aproximacgao da oscilacao entre o aceitavel e o inaceitavel, o conhecido e o desconhecido de Santayana
(1955), foram utilizados os estudos empreendidos por Sigmund Freud em O inquietante (2010). O texto do
psicanalista inicia com a declaracao de que os tratados de estética se ocuparam, sobretudo, «das belas, sublimes
e das atraentes sensibilidades» (Freud, 2010, p. 330). Desse modo, eles se ausentaram daquilo que poderia ser
considerado repugnante e provocaram uma certa dificuldade na compreensao dessa modalidade. Em seguida, ele
projetou a sua tentativa de delineamento do conceito. Para chegar nessa ideia, que ndo ¢ uma defini¢do ontologica
absoluta e estabilizada, o psicanalista partiu para a revisdo etimologica do vocabulo.

Ao pensar sobre a palavra alema unheimlich, Freud (2010) apresentou, preservando uma literalidade, o
prefixo negativo un e heimlich, ortundo de heim, que significa «lar». Portanto, o termo unheimlich seria traduzido
como o «ndo familiar». O autor ampliu sua rede de significacdo para as tradugdes de alguns idiomas, a fim de
demonstrar uma variedade de expressdes para a nega¢do do familiar. O latim faz alusdo a um local, equivalente
de unheimlich, seria locus suspectus («lugar suspeito»). No inglés, correspondente ao desconfortavel, inquieto,
sombrio, estranho, sinistro, medonho, ligubre e grotesco. No espanhol, hé o suspeito, de mau pressagio, sinistro,
inquietante. Por fim, em hebraico e arabe, demoniaco e ameagador.

Nao obstante, ele continuou a tratar da esséncia do inquietante ao enumerar as ocorréncias que se perfazem
nele, como o animismo, a magia, a feiti¢aria, o complexo da castracdo, o narcisismo infantil, a repeti¢do, entre
outros. Dos fatores listados por Freud (2010), em um esquema balizado pelos polos da confianca, do oculto e do
animado em contrariedade a distancia, ao publico e a0 morto, assoma-se um exame minucioso acerca do contato
entre a morte e «o sentimento inquietante produzido [...] pelas manifestagdes de loucuray. (Freud, 2010, p. 340).
Na explicacao do pensador, a impressao do «infamiliar» nasce, no caso desses dois temas, em razao da atribuigao
de mas intengdes a certos entes. Nesse sentido, ¢ fundamental que esses influxos degradantes se realizem, seja na

vida ou na fic¢do, acompanhados de «forgas especiais» (Freud, 2010, p. 362) e secretas. [rmanam-se, portanto,

3. Traducao livre dos autores: «o incompleto, o perplexo e o sugestivamente monstruoso.»
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do demoniaco, na acep¢do dos versos de Jardim de Marta (Goethe, 2011) citados pelo psicanalista, em que
Mefistofeles fala de Gretchen: «Sim, e a fisionomia, isso ¢ com ela! / Ao ver-me fica com aflicdo, / Meu rosto
senso oculto augura; / Sente que um génio sou, se ndo / O proprio diabo porventura.» (Goethe, 2011, p. 301).

Na composicdo pertencente a matriz pictorica, ha, pois, uma faceta diabdlica/mefistofélica dos eventos da
morte e da loucura. O icone imagético, concebido pelas particularidades formais da pintura, apresenta as técnicas
utilizadas pelo pintor para pincelar a tensdo inerente a obra. Os icones diagramaticos se coligam a insanidade
estampada no rosto de Crono e a violéncia, nitidamente verificada pelo derramamento de sangue do filho. Por fim,
o icone metaforico, resultado da semiose do grotesco, em que a cena de canibalismo explicito traduz da literatura
este acontecimento, presente no mundo inteligivel, realiza-o no mundo sensivel. Embora Freud (2010) tenha
se aprisionado em um circulo hermenéutico nas primeiras partes do ensaio, foi obtida uma valiosa amostra de
sentidos que remetem a uma descri¢do congénere a de Saturno devorando um filho. Enunciado de outra maneira,
na perspectiva introdutoria dos vocabulos, a pintura se associa a estranheza e fonte de inquietagao.

Ademais, em determinadas efabulagdes artisticas «ndo ¢ inquietante muita coisa que o seria na vida real,
¢ que nela existem, para obter efeitos inquietantes, muitas possibilidades que nao se acham na vida.» (Freud,
2010, p. 371), de modo que «o escritor pode exercer e multiplicar o inquietante muito além do que € possivel nas
vivéncias, ao fazer sobrevir acontecimentos que jamais — ou muito raramente — encontramos na realidade. »
(Freud, 2010, p. 373). A respeito dessa capacidade manifesta na literatura e na pintura, o critico ja havia versado
em Os Dois Principios do Suceder Psiquico (Freud, 1997).

Na argumentacdo do psicanalista, perante a insatisfacio das vontades exigidas pelas pulsdes, surge
eventualmente o abandono da tentativa de alcanca-las. Em Freud (1997), esse conflito levaria as alucinagdes ou
as representagdes das circunstancias reais do mundo exterior como um modo de tender em dire¢do a conquista do
supostamente real. Em tal conjuntura, como se observa na légica do ensaio citado, a arte conseguiria conciliar as
pulsdes humanas em uma profusao criativa dos desejos. Por essa visada, o artista seria capaz de, por suas proprias
vias e em alguma medida, restituir as forgas reprimidas no mundo material. Logo, poder-se-ia alegoricamente
identificar no engolimento a figura¢do dos horrores da guerra napolednica, a tirania régia ou o tempo (Crono) que

impetuosa e inexoravelmente devora o homem (filha/filho).

4. Consideracoes finais

Ao analisar-se, neste artigo, a transposi¢do realizada na pintura de Goya (1820-1823) a partir de sua
correspondéncia com o poema da Antiguidade, se reconhecem uma série de diferencas entre ambos os textos. Essa
polissemia demonstra que ndo ha um liame de fidelidade absoluta entre o objeto literdrio modelo e a tradugdo.
Baseando-se diretamente nele ou ndo, o pintor, ao trabalhar com uma linguagem de outra natureza, possibilitou
a confluéncia de velhas e novas formas semioticas, tanto imagéticas e diagramaticas, quanto metaforicas. Nesse

segmento, os signos manejados na traducao se aproximaram de «novos objetos imediatos, novos sentidos e novas
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estruturas que, pela sua propria caracteristica diferencial, tendem a se desvincular do original» (Plaza, 2013, p. 30).
Logo, a tradu¢do intersemidtica estética instiga a descoberta de realidades outras, na medida em que o segundo
signo traduz o primeiro ndo para reproduzi-lo, «mas para reverbera-lo, para criar com ele uma ressonancia» (Plaza,
2013, p. 27). Funda-se nesse eco intersemiotico uma iluminacdo reciproca das artes: segundo Peirce (2005),
apesar de o corpo dos simbolos mudar lentamente, seu significado expande inevitavelmente e incorpora novos
elementos, livrando-se dos antigos. Assim, na medida em que todo texto se elabora na «absor¢ao e transformacgao
de outro texto» (Kristeva, 1969, como se citou em Carvalhal, 1986, p. 50), tanto Saturno devorando um filho
quanto a Teogonia retornam diferentes desse processo.

Na matriz verbal, se abordaram as trés fases da 7Teogonia a fim de depreender-se a sua composi¢cdo formal
e estrutural. A partir desses dois fatores, foi exposta a base constitutiva da cena do engolimento dos deuses
olimpianos pelo seu proprio pai: a representacao de um mundo formado pelo passado absoluto, a lenda nacional e
o isolamento épico. Com suporte nessas ideias, foram identificadas no trecho uma rede de significagdes aquém das
relagdes sensoriais e indiciais e foi encontrada a simbolizagao de um mundo conhecedor de uma tinica concepgao
de vida e mundo inteiramente concluido, obrigatdrio e indubitavel para as personagens, o autor e os leitores.

Por sua vez, na matriz pictdrica, foram apontados os procedimentos artisticos empregados por Goya (1820-
1823) — como a utiliza¢ao do equilibrio, do espago, da profundidade, da luz, da sombra, da cor, do movimento
e da expressdo — para transpor em sua obra denominada Saturno devorando um filho o episoddio da Teogonia.
Com o levantamento de tais elementos, se reconheceu a utilizagao de icones desproporcionais e caliginosos,
associagdes a deméncia e morte e por consequéncia a simbologia de um mundo apresentado como alheado,
tornado estranho e grotesco.

As semelhangas — expressas na base fabular e tematica, compartilhada por ambas — e diferencas —
manifestadas nas diferentes nogdes icOnicas, indiciais e simbdlicas — figuradas entre a Teogonia e Saturno
devorando um filho condensam, de um lado, o universo perfeito, acabado da Antiguidade e, de outro, o mundo
inacabado, alheado da modernidade. Se verificou, por intermédio da analise do processo de tradugao intersemiotica
plasmado pelo pintor espanhol, que obras literarias, como 7eogonia, podem ser revisitadas no decorrer da historia
e ressignificadas de maneiras distintas. Assim, ao considerar-se a Arte como um processo de comunicagdo tal
como propos Arnheim (2005) — em que se realizam didlogos tanto no campo estético, quanto artistico —, se pode
afirmar que a tela redimensiona o poema, na medida em que amplia, e complementa os signos explorados pelo
poema épico de Hesiodo (1995).

A correspondéncia da tradugdo entre a Literatura e as Artes Visuais abarca um movimento criativo capaz de
ir da paréfrase ao engenho plurissignificativo, de acordo com a matriz de linguagem, finalidade e habilidades do
tradutor. Ao se considerar essa relagdo intertextual, a traducao intersemiotica proporciona a expansao de novos
sentidos em relagao ao que ja foi feito na obra modelo.

Portanto, analisar quais sao os sentidos gerados a partir da tradugao intersemioética de Francisco de Goya (1820-

1823) significa demonstrar que o pintor age na interpretagdo dos signos verbais por meio de signos do sistema nao-

LINGUISTICA Y LITERATURA 515
ISSN 0120-5587

E-ISSN 2422-3174

N. %79, 2021, 501-518



verbal, acrescentando elementos de seu proprio universo e, nesse processo, expandindo as qualidades e os sentidos,
tanto do poema quanto da obra de matriz visual. A analise de transposi¢oes interartisticas permite a identificagao
de similaridades e diferengas narrativas que simbolizam amplitudes ou distanciamentos intersemioticos; € nessa
perspectiva que, segundo Pezzini (2019), pode-se afirmar a coexisténcia e a transversalidade de obras que se

alimentam retroativamente.
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