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111 - COMURICAGOES
0 FANTASTICO EM MURILO RUBIXO: CRITICA SOCIAL E EXISTENCIAL

Maria Liicia Aragdo (UFRJ)

1. 0 Fant3stico: Discussdo do conceito

Para podermos definir aquilo que & fantdstico & necessario
que conhecamos 0 que € a "norma”, a lei, isto &, aquilo que comu-
mente definimos por realidade, estabelecida e definida a partir do
mundo referencial do leitor. Este referente faz parte do universo
concreto, do conhecido, do cotidiano.

0 fato ou acontecimento “"fantastico" tem sempre como referén-
cia o repertorio normativo do leitor.

Se opusermos o "fant3stico” ao “real®, poderemos inclui-lo na
categoria do “irreal". O reino do "fantastico® seria entio aquele
onde predomina a imaginagao, n3o a razdo.

Ho mundo empirico, o fantastico € entendido como algo sobre-
natural, inexplic3vel, ou algo para o qual n3ao encontramos expli-
cagoes racionais.

Quando no mundo que pensamos dominar através da razdo produz-
se um acontecimento que nao pode ser explicado pelas leis que re-
gem este mundo, ou pensamos termos tido um sonho, ou uma ilusdo
dos sentidos, ou entdo acreditamos que o fato realmente ocorreu e
neste caso abalam-se as nossas certezas e passamos a interpretar a
realidade sob novos angqulos, nela incluindo elementos por nos des-
conhecidos até entao,

Instaura-se a diivida.

Segundo Todorov, o fant3stico ocorre nesta incerteza. E a he-
sitagdo experimentada por um ser que s0 conhece as leis naturais,
face a um acontecimento aparentemente sobrenatural.

2. A Literatura fantastica

A literatura € uma das modalidades de manifestagcao do fendme-
no que denominamos “ARTE”. Sendo arte, ela ndo & pura imitagdao da
realidade, mas recriagao. Sendo arte literaria, & fundamentalmente
ficcional, isto &, “fingimento po&tico”, um certo tipo de visdo
que se estabelece na tens3o entre percepgio e imaginacio. Dai po-
dermos dizer que a literatura ultrapassa a disting3o entre o real
e o irreal, entre o real e o fantistico. Aquilo que no mundo empi-
‘rico n3o pode ser explicado pelas leis gue regem a verossimilhanga,

na literatura encontra um coerente campo de agao, principalmente
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pelo poder da palavra po&tica, liberta dos rigidos COMpromissos
com a verdade empirica. 0 texto literdrio cria suas proprias leis,
e o fantastico passa a ter a sua razdo de ser num texto cuja coe-
réncia interna satisfaga as leis proprias do género.

3. Por que o Fantastico?

Esta pergunta ser3 respondida pela propria palestra.

4, 0 Fantastico em Murilo Rubido

Em Murilo Rubido os procedimentos configuradores do Fant3sti-
co se manifestam tanto no plano do conteddo, quanto na forma de
expressao,

A solidao do homem, perdido num mundo concebido como labirin-
to, a falta de amor, de solidariedade, os desencontros, a violén-
cia fisica e moral, o sentimento castrador de posse - tudo isso
para Murilo Rubido compde o nosso Real, mas deveriam ser, para
nos, motivo de estranhamento. Deveria ser o Fant3astico. Este sur-
ge, entdo, como deniincia, existencial e social. Deniincia da perda,
por parte dos homens, dos valores &ticos e humanisticos que deve-
riam permear os relacionamentos. Neste mundo labirintico em que
vivemos, perdemos a prépria identidade.

0 Fant3dstico &, pois, uma variante, porque h3 outras no cam-
po literario, para se falar dos problemas inerentes 3 condi¢3ao hu-
mana.

Longe de compor um elogio do absurdo, Murilo RubiZo coloca a
maior parte dos textos como pertencentes ao real, ou mais' exata-
mente, como provocados por ele. 0 movimento da narrativa consiste
em nos obrigar a ver quio proximos realmente estio de nds esses
elementos aparentemente sobrenaturais - até que ponto estdo pre-
sentes em hossa vida. J3 dizia Sarte: “0 homem normal @ precisa-
mente o ser fantastico®.

Ho conto "AGLAIA®, por exemplo, os personagens s3ao paradigma-
tizados, isto &, reificados-perdem a individualidade, tornam-se
estéreis. A descontrolada produgdo de beb&s os reduz 3 condigdo de
objetos na mdo do destino, nio apenas pela quantidade, mas também
pela qualidade {olhos de vidro). A fertilidade & aqui sinonimo de
esterilidade.

0 mesmo poderiamos concluir no conto "BARBARA" O herdi rei-
ficado esta representado pela dimens3o colossal dos objetos pedi-
dos pela esposa: uma arvore, o oceano, um navip, uma estrela. 0
mundo absurdo se torna uma analise da coisificagao.

Em outros contos, como em "0 EDIFICIO", aparecem outras vari-
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antes da reificagio, como por exemplo, as relagdes petrificadas,
0s gestos mecanizados, a perda da individualidade.

A sociedade impGe certas regras ao individuo e a forma pela
qual este assume essas regras & um dos modos de sua integracao ao
contexto.

Murilo Rubido coloca a "mascara" como necess3dria ao homem pa-
ra enfrentar o jogo social, Mas ela acaba por incorporar-se 3 sua
face. .

A procura da individualidade perdida, pelo permanente uso da
mascara, vai ser.um dos principais motivos de angistia existencial
que perseguird o homem por toda a sua vida. Denincia da automati-
zag3o do homem como forma de sobrevivé@ncia. Ele n3o deve questio-
nar nem perceber, pois no momento em que tomar consciéncia do pro-
cesso repetitivo que constitui a sua vida, nascera o sentimento de
estranhamento que o defasar3d do mundo, Para poder integrar-se, e
aT entendemos como perder-se, terd que assumir a mascara.

No conto "0 CONYIDADO", Jose Alferes questionou a mascara,
da¥ n3o ter conseguido mais retornar a casa, nem se integrar a
festa. Qual o.sentido da fantasia de Jose Alferes? As outras pes~
soas estavam em traje de passeio, so ele estava fantasiado. Ele era
o unico que questionava a sua presenga, dai ser o falso convidado.
As pessoas siao reduzidas a réplicas, e a festa jamais tera inicio
pois o verdadeiro convidado ndo existe.

€m “TELECO, O COELHINHO®, as transformagoes iniciais de Tele-
co eram desprovidas de intengao, eram atos puramente ludicos. 1]
coelhinho se divertia e nos alegrava com suas magicas inesperadas.
Havia nele o simples desejo de agradar ao proximo. A fungao ini-
cial das metamorfoses de Teleco era desautomatizar um repertorio
convencional através da procura de uma nova forma. Como denlincia
da perda de significagdo do cotidiano, as metamorfoses e as magi-
cas de Teleco tamb@m perdem o sentido na medida em que se repetem.
por fim, Teleco se transforma em Homem. Torna-se inutil: uma cri-
anga sem vida.

A solidio do homem, o desencontro, o alheamento, sao temas
que predominam em virios contos como, por exemplo, “BARBARA", A
CIDADE, O EX-MAGICO DA TABERNA MINHOTA, BOTRO DE ROSA, O CONVIDA-
DO, etc. {exemplos através dos textos). BARBARA - p. 29, A CIDADE
- p. 47, 0 EX-MRGICO - p. 53 e BOTAO DE ROSA - p. 75.

Uma das marcas do Fantdstico de Murilo Rubido € a repetigao
infinita de gestos, de agoes, de acontecimentos. Em A FILA, temos
as senhas cuja numeragdo crescia sempre até o infinito. Em AGLAIA,
os filhos que se multiplicavam. 0 herdi € vitima de um processo
que ele mesmo, sem guerer, desencadeia, e que n3o pode mais domi-
nar. Da’ o grande nimero de hipérboles. Aqui nos Vembramos outra

3

AN

1%



vez de Jean Pau) Sartre: “"Na medida em que oS fins perdem total-
mente a sua significagao, os meios adquirem dimensoes gigantescas,
assumidas pela linguagem do Fantastico”.

As fungdes da linguagem do fantastico se projetam para alem
do texto ficcional, para vincular-se a séries culturais de ordem
universal. O Homem perseguido e solitirio vem a se constituir numa
espécie de simbolo de estados emocionais, de processos que se ope-
ram em todos os homens.

0 elemento insolito, ou mesmo o sobrenatural se converte em
trampolim metaforico de uma critica social e de uma critica exis-
tencial.

0 fantastico em Murilo Rubido n3o aparece como transfiguragio
luidica da realidade, e sim como uma visio profunda da condigdo hu-
mana, tanto em suas manifestagdes pessoais, quanto sociafs, visan-
do a uma transforma¢ao radical de nosso modo estereotipado de ver
e de pensar,

Murilo Rubido, através de sua obra, deu voz aos inocentes-con-
denados, isto &, aos homens desarticulados em relagdo ao mundo
circundante, ao mesmo tempo em que denuncia a impossibilidade do
homem se manter inteiro, Tntegro, numa sociedade em que os donos
do poder sao os {inicos que podem se integrar ao sistema, pois po-
dem transgredir as leis, sem culpas e sem punigdo.

Gabriel Garcia Marquez, Jorge Luis Borges, Rabelais, Murilo
Rubido: ndo importa a ordem cronolbgica. Fizeram a opg3o pelo fan-
tastico.

A emogao estética n3o nasce de quebrantar realidades. Vem,
isso sim, alterar o modo j3 estereotipado de ver a que estavamos
acostumados. Que &, com efefto a realidade para ndos? 0 que temos
diante dos olhos & o que vemos? Modificar o ver parecera modificar
a propria realidade, mas o que o escritor nos aponta & um novo mo-
do de olhar, mais atento, ievando-nos a concluir que a arte & (1]
resultado dessa investiga¢do comprometida com a verdade do homem,

Murilo Rubiao nos abriu os olhos para o espago extraordinario
onde vigora a investigag¢io poetica.
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MURILO RUBIAO E A EQUACAO FANTASTICA DO RELACIONAMENTO HUMANO

Pedro Carlos Lousada Fonséca (IUML -Ribeirao Preto)

Murilo Rubiac pode ser considerado, para os propdsitos de uma
literatura que se pretende intencionalmente fantastica dentro das
letras brasileiras, como o pioneiro a usar esse género mais siste-
maticamente. Estreiando com o 0 Ex-Magico, em 1947, a partir dessa
data tem produzido uma série de contos enquadrados na mesma pers-
pectiva. A caracteristica atmosférica e ambientacdo irreal e para-
normal daquele livro comparecem nos posteriores, ora como extensao
modular dos seus temas, ora como transformagao, em que deles s3o
aproveitadas outras virtualidades.

Tomamos para analise aqui os contos de Q0 Pirotécnico Zacari-
as, na expectativa de nos situar a meio caminho da produgdo do au-
tor (suponho uma representatividade) e mesmo porque solugoes esté-
ticas, j&@ nesse ponto firmadas, protomomentalizam a temdtica muri-
liana que propomos abordar., Sendo assim, 0 Convidado (1974) e A
Casa do Girassol Vermelho (1978), produgdes mais recentes, apre-
sentar-se-iam como reapresentagdes, em desenvolvimento, de motivos
e/ou funcdes estruturais anteriores, ligados 3 cosmovisao proble-
matizada naquele livro.

Cumpre-nos, para j3, dizer que alguns dos contos desses Ti-
vros sao reelaboragoes estilisticas de contos que ja haviam apare-
cido em obras anteriores, pois parece ser constante preocupagdo do
autor a transformagao e aprimoramento formal do seu material lite-
rario.

Em O Pirotécnico Zacarias, coletanea relativamente curta (no-
ve contos apenas), o que surpreende € a quase completa homogenei-
dade da natureza dos contos, tendentes a uma maior ou menor depu-
ragio das qualidades e fungdes do fantastico. Apenas dois deles -
A Flor de Yidro e A Cidade - se detém em zonas periféricas do fan-
tastico, como o sonho naquele e o absurdo nesse,

0 conto que abre a coletanea (0 Pirotécnico Zacarias), e lhe
da nome, 8, .a nosso ver, uma obra-prima no tratamento formal econ-
teudistico do genero. Escrito na primeira pessoa narrativa, com o
narrador-personagem protagonista representado, proporciona, desde
as primeiras linhas, o expediente tecnico do processo de enuncia-
¢ao das narrativas propriamente fantasticas: a sugestdo da hesita-
¢30 entre uma possibilidade (realidade) e uma impossibilidade (ir-
realidade) para, logo depois, com o depoimento creditivel do nar-

rador-personagem, se instaurar o mundo da impossibilidade como
515 FACULDADE DE‘LETBA&
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plausabilidade do "real" fantdstico (esse como alternativa ao mun-
real, que no entanto continua com a sua validade factual e conven-
ciona]).2
Logo nas primeiras linhas, o narrador instaura o dilema fan-

tastico da diivida entre crer e ndo crer:

Raras sdo as vezes que, nas conversas de amigos meus, ou

de pessoas das minhas relagdes, nio surja esta pergunta.

Teria morrido o pirotdcnico Zacarias?d

Em seguida d3 o depoimento de sua autoridade sobre o assunto,
0 que aumenta o limite da ambigllidade:
Em verdade morri, o que vem de encontro 3 versio dos que
créem na minha morte. Por outro lado, também nao estou
morto, pois fago tudo o que antes fazia e, devo dizer, com
mais agrado do que anteriormente. (0PZ, p.14)

Por se tratar do tema da morte vis-i-vis a vida alem-tumulo, a
supernaturalidade dos motivos, perscrutando possibilidades ja co-
gitadas pelo misticismo religioso, confere ao fantastico, que ai
comparece, uma espécie de possibilidade que €, ao mesmo tempo, pa-
radoxalmente impossivel, pois o tema n3o & explorado na sua exclu-
sividade de natureza mistica, que serid, conseqléntemente, alegd-
rica, em prejuizo do fant3dstico.

Instaurado o domTnio do fantastico, que se garante pelo seu
processo de tratamento t&cnico, Murilo Rubio pode partir dele, sem
0 prejudicar, para o desenvolvimento ideoltgico do texto, colocan-
do a reflexdo do homem (personagem Zacarias) frente 3 problem3dtica
cosmogdnica do existir: serd que os vivos realmente vivem, ou ape-
nas “respiram uma vida agonizante?" (0PZ, p.19), quer dizer, estdo
semimortos ou morrendo? -

Daqui podemos tragar toda uma interpretagao do sentido da
morte que o texto simbolicamente apresenta: a morte como liberac¢io
e realizagio, em plenitude, dos valores do homem, entre eles o da
capaéidade de amar e entender mais verdadeiramente a vida. Ao pi-
rotécnico Zacarias, a idéia de que est3 morto e da morte em si n3o
The angustiam, senEo'quando descobre que quem realmente est3 ago-
nizante sio os vivos:

E a minha anglistia cresce ao sentir, na sua plenitude, que
a minha capacidade de amar, discernir as coisas, & bem su-
perior i dos seres que por mim passam assustados. (OPZ, p.

19)
Até agora temos discutido (e proposto interpretac¢des) o as-
pecto "act of uttering" ou "speech act” que Todorov coloca como

sendo a segunda propriedade estrutural do discurso do fantastico.
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Mas "if the literary work truly forms a structure, we must find
on every level consequences of that ambiguous perception by the
reader which characterizes the fantastic.“5 Para tanto, o critico
estruturalista prossegue, propondo trés niveis do discurso do fan-
tastico:
Let us begin with three properties which show particularly
well how structural unity is achieved. The first derives
from the utterance; the second form the act of uttering
{or speech act); the third from the syntactical aspect.6
Quanto 3 primeira propriedade estrutural - "utterance" -, que
consiste na derivagdo do sobrenatural que "may sometimes originate
in a figurative image", o conto & rico na apresentagao de imagens
que carregam uma significativa simbologia. A cor, associada 3 ima-
gem de pirotécnico e pirotecnia, da a grande metafora final que,
figurativamente, interpreta a ideologia do conto antes enquadrada
nos termos vida-morte, Zacarias n3o pode viver sem cor (“Sem cor

Jamais quis viver® (0OPZ, p.15), diz ele; e @ no momento de sua
morte que surge uma verdadeira infusio de cores:
A principio foi azul, depois verde, amarelo e negro, " Um

negro espesso, cheio de listras vermelhas, de um vermelho
compacto semelhante a densas fitas de sangue. Sangue pas-
toso, com pigmentos amarelados, de um amarelo esverdeado,
quase sem cor, (OPZ, p.15)

Depois, ja no estado de morto-vivo, Zacarias diz:
Nessa hora os homens compreendendo que, mesmo a margem da
vida, ainda vido, porque a minha existéncia se transmudou
em cores e o branco ja se aproxima da terra para exclusi-
va ternura dos meus olhos. {OPZ,p.19)

Interessante € ainda notar que essa aproximagdo do branco o-
corre apos a personagem concluir que, depois de morto, havia ad-
quirido mafor “"capacidade de amar, discernir as coisas... bem su-
perior 3 dos seres que por mim passam assustados,” Antes havia tam-
bem concluido.que "os seres respiram uma vida agonizante."

Unindo imagens e opinidoes do narrador, podemos, simbolica-
mente, interpretar a conotagao final que a pirotecnia tem no tex-
to: a vida, que se encaminha para a morte, & como se fora um espe-
ticulo de queima pirotécnica, cuja luz final (depois do cromatico
£ a luminosidade do branco como cor-sintese) da o resumo da pleni-
tude vital, so encontrada na vida depois da morte, que passa aser,
na sua capacidade de amar e discernir, uma completagdo e esséncia
da propria vida.

Quanto a terceira propriedade estrutural do fantastico, que
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se realiza no conto - o aspecto sintdtico -, Murilo Rubido a rea-
liza plenamente quando trata da apresentacao realista da tempora-
lidade: a ambigua condigdo da morte de Zacarias, apesar de sua na-
tureza fantastica, nio elimina o transcorrer irreversivel dos a-
contecimentos, que se sucedem numa relacio de causa-efeito no pro-
cesso temporal da leitura do texto,

Assim vemos que, analisado estruturalmente {ate o ponto en
que a teoria de andlise estrutural do fantistico pode ser convin-
cente), o conto-abertura de 0 Pirotécnico Zacarias apresenta uma

unidade de tratamento formal coesa as premissas daquela teoria.

0s demais contos do livro, realizados mais ou menos formal-
mente quanto aos aspectos estruturais do fantastico, apresentam-se
como variagoes do tema da descoberta do sentido da vida e, dentro
dela, do ser humano, colocando como problema principal, que dai
deriva, o da comunicabilidade.

Por razoes praticas no tocante a analise critica desses con-
tos, abordaremos, daqui por diante, apenas os mais relevantes re-
cursos formais utilizados que contribuem para uma interpretacaoc
dos temas do fant3stico, abstendo-nos de repetir formulagbes ted-
ricas quanto 3 auséncia, maior ou menor eficiente uso de técnicas
que poderiam compor um acabado exemplo de narrativa do género.

Voltando aos contos de 0 Pirotécnico Zacarias, nota-se o a-

proveitamento constante de um dos principais temas do fantastico:
a metamorfose. Recurso comum as mais remotas narrativas fantasti-
cas, do objeto da atencao de varios estudiesos. Todorov o estuda,
tendo como ponto de partida o suporte de uma teoria psicanalitica,
e W. R. Irwin o analisa mais teoricamente, sequndo o Seu apareci-
mento em varias narrativas classicas do género.8

A metamorfose, em 0 Pirotécnico Zacarias, explora todas as

variedades possiveis: ela se realiza no nivel do humano, do animal
e mesmo do objeto. Teleco, o Coelhinho & a estoria de um coelhinho

que se transforma radical e sucessivamente em varios outros ani-
mais, ate, por fim, se transformar numa crianca recem-nascida,mor-
ta. Birbara & a estoria de uma mulher que gradativamente, vai se
agigantando. 0 Edificio & a narrativa da construcgao de um predio
que, sem parar, cresce o nimero de seus andares. Ainda em 0 Ex-ma-
gico da Taberna Minhota, sob o efeito da magia, animais e coisas

se transformam repetida e repentinamente.

Em todos esses contos, a metamorfose do fantastico aparece
diretamente associada a hipérbole do tamanho ou da quantidade co-
mo uma experiencia de Timites.

Ainda a supernaturalidade dos eventos nio conduz ao reino do

maravilhoso propriamente dito, pois, apesar da transgressao das
1eis naturais e da 18gica convencional, a realidade nao @ total-
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mente destruida em favor da criacio de unm mundo totalmente irreal.
Pelo contr3rio, o que aqui se verifica & o jogo da duvida entre ©
real e o irreal, ou em outros termos, entre uma possibilidade e
uma impossibilidade, contradi¢ao essa propria do fantastico.

A possibilidade do irreal % arbitraria e imagindria, e se ba-
seia num sistema proprio de causalidade que Todorov denominou de
“pan-determinismo“ que, por sua vez, gera uma “pan-significacio".o
critico diz que o processo de aceitagao do supernatural e da me=-
morfose irreal & uma operacao psicoldgica que consiste em aceitar
uma nova relagao entre os fendmenos do mundo, que passam a Ser ex-
plicades n3o mais por causas conhecidas {1D0gicas). Mesmo a ““chan-
ce", que 3 primeira vista parece ser devida a uma ausencia de cau-
salidade, passa a ser objeto. da intervengdo de uma jsolada causa-
Jidade “"which is not directly linked to other causal series con-
trolling our life",

1f, however, instead of accepting the intervention of
chance, we postulate 2 generalized causality, a necessary
relation of all the facts among themselves, we must admit
the intervention of supernatural forces or being hitherto
unknown to us.

£ daqui Todorov deriva o seu conceito de “pan~-determinismo® ‘e
“pan-significacio“:

We might speak here of a generalized determinism, a pan-
determinism: everything, down to the encounter of various
causal series {or “"chance”) must have fts cause, in the
full sense of the word, even if this cause can only be of
a supernatural order.
pPan-determinism has a natural consequense what we must call
“pan-signification”: since relations exist on all levels,
among all elements of the world, this world becomes highly
significant.]2

Mais adiante, ele explica qual a operagdo psicoldgica que o-
rigina esse “pan-determinismo“, dizendo que ele resulta de uma
substituicdo da relagdo puramente mental, que nds estabelecemosen-
tre os objetos, por uma relagdo fisica imanente a esses proprios
objetos:

In other words, on the most abstract level, pan-determi-
nism signifies that the limit between the physical and the
mental, between matter and spirit, between word and thing,
ceases to be impervious...The supernatural begins the mo-
ment we shift from words to the thiags these words are
suposed to designate. The metamorphoses too, therefore,
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constitute a transgression of the separation between mat-
ter and ming as it is generally conceived.]3

Todorov, entretanto, se abstém de uma interpretagido desse te-
ma da metamorfose vis-3-vis os campos de significagao do comporta-
mento humano. E W, R, Irwing quem liga esse tema 3 psicologia da
projecao da personalidade. 4 E @ esse o ponto que mais nos inte-
ressa aqui, ao considerarmos que a transformagao das personagens
de 0 PirotE@cnico Zacarias realizam a fantastica passagem de um es-
tado de mente para uma realidade, operagio essa que implica numa
projegdo de aspectos da personalidade e do carater.

Diretamente ligada ao tema da proje¢dao do individuo estd a
problematica do seu relacionamento com o meio em que aquele indi-
viduo se projeta. Teleco, o Coelhinho,. com suas sucessivas trans-
formagoes, tende a uma antropormorfizagao do zoomorfico. Ainda
aqui, a busca de humanidade e realizagao da vida, centrada no va-
tor humano do amor, encontra o egoismo e a incompreensao do outro
como barreiras. 0 conto coloca o problema da forma exterior como
condigdo sine-qua-non da esséncia, mostrando a externalidade do
Julgamento humano., Nesse relacionamento frustrado, o que acontece
€ a aniquilagdo do ser, pois numa Gltima tentativa de ser relacio-
nar, o coelhinho se transforma numa “crianca encardida sem dentes.
Morta."” (0PZ, p.27)

Em Barbara, a estoria de uma esposa que aumenta descomunal-
mente de tamanho, e se torna cada vez mais tirana nos seus desejos
e morbidos caprichos (havia pedido ao marido o mar, um baobd, um
navio e, por fim, uma estrela), a metamorfose hiperbdlica da forma
exterior impede e atrofia o aparecimento de uma auténtica relagio
interior, Mesmo o nascimento do filho, que numa relagao natural
marido/mulher, reforga e sela o pacto do amor conjugal, & uma ex-
periéncia frustrada.

Para meu desapontamento, nasceu um ser raquitico e feio,
pesando um quilo. Desde os primeiros instantes, Barbara o
repeliu. Ndo por ser miiido e disforme, mas apenas por nao
0 ter encomendado. A insensibilidade da mie, indiferente
ao pranto e i fome do menino, obrigou-me a cria-lo no co-
lo. Enquanto ele chorava por alimento, ela se negava a en-
tregar-lhe os seios volumosos, cheios de leite. (0PZ,p.31)

0 mesmo tema da metamorfose do aumento exterior, correlato 2
faléncia de um positivo relacionamento humano, se manifesta em
Edificio. Jodo Gaspar & contratado por um Conselho de individuos
anodinvs, como engenheiro respons3avel para supervisionar as obras

[£=]

de constru¢do do "major arranha-céu de que se tinha noticia. (OPZ,
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p.37)

Mesmo aguele Conselho da Fundagdo nao sabia e se interessava
pelas razoes e finalidades de tal construgao, que devia se prolon-
gar interminavelmente. 0 processo atinge sua crise quando Joao Gas-
par comega 2 duvidar da lisibilidade de tal projeto, e comega a se
manifestar contra. Mas & a7 que se d3 o seu engano. Os operarios
estavam ja por demais envolvidos no wsistema™, e quando Jodo Gas-
par quis, numa atitude de intransigéncia, despedir todo o pessoal,
para espanto seu: '

0s operdrios se negavam a aceitar o ato de dispensa. Ale-
gavam a irrevogabilidade das determinac¢des dos falecidos
conselheiros. Por fim, disseram que iriam trabalhar a noi-
te e aos domingos, independente de qualquer pagamento adi-
cional. (OPZ, p.41)

Murilo Rubiio desloca aqui a sua objetiva para o tratamento

do tema da problematica socioldgica do sistema industrial moderno.

No seu ensaio Introducdo acs Problemas de uma Sociologia do

Romance, Lucien Goldmann discute a homologia entre 3 forma roma-

nesca e a sociedade industrializada, nascida da produ¢do para [

mercado. Fl3vio Loureiro Chaves, no seu brilhante ensaio 0 Mundo

Social do Quincas Borba, retomando as premissas da dissertagao de
Goldmann, diz:

Goldmann reconhece, na premissa de sua dissertagao, que a

“forma romanesca parece ser a transposicao para o plano

literario da vida cotidiana na sociedade industrialista

nascida da produgdo para o mercado.” Explicitando a teo-

ria, lembra que toda a vida social e regida pela relagao

dos homens com os bens e, conseqientemente, dos homens com

os outros homens. A relacdo natural dos homens com os bens

ser3 orientada pelo valor-de-uso, quando a produgao estd

conscientemente dirigida para o consumo futuro, sob um cri-

tério de utilidade e necessidade. Ao contrario, o que ca-

racteriza a producdo para o mercado na sociedade indus-

trial &, justamente, o desaparecimento dessa relagao natu-

ral da consciéncia dos homens, instaurando-se entdo 0 pri-

mado do valor-de-troca.

Da7, o professor brasileiro passa a comentar, a proposito de
seu ensaio, como a sociedade de consumo degradou o autentico rela-
cionamento humano, substituindo a relagdo qualitativa dos contatos
transidividuais por uma relagao de valores-de-troca, puramente quan-
titativos. E o resultado dessa experiencia materializada g a pro-
pria degradagdo do ser humano, que passa a sér vitima de um cons-
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tante processo de reificagao. Essa parece ser, sem duvida, a ideo-
logia subjacente de Murile Rubido no conte 0 Edificio. O homem (quer
dirigente, como no caso do Conselho e do engenheiro Joao Gaspar,
quer dirigido, como no caso dos oper3rios) se torna pega-vTtima-
automatizada do sistema de mecinica industrial, sistema esse abs-
trato, que se eleva a categoria de valor-simbalico-em-si-mesmo,sem
imediata referéncia aos valores humanos. E o fantastico adquire a
sua funcionalidade ao tratar da absurda reversibilidade da relagdo
natural meios-fins que rege a ldgica convencional do consciente
comportamento do ser humano.

Em 0 Ex-M3gico da Taberna Minhota, o mesmo tema do rompimens~
to, negagdo e conseqlente frustracdo do relacionamento social do
individuo com o mundo toma como assunto o problema do homem sem
infancia e juventude. Etapas ‘necessdrias ao natural crescimento do
ser humano, apesar de sua conotagio negativa no processo de apren-
dizagem, possuem a infiancia e a juventude uma magia de significa-
¢30 intrinseca e natural, e preparam o individuo para a vida adul-

ta, mesmo que essa seja de sofrimento:

Na verdade (diz o narrador-protagonista.do conto), eu n3o
estava preparado para o sofrimento. Todo homem ao atingir
certa idade, pode perfeitamente enfrentar a avalanche do
t8dio e da amargura, pois desde a meninice acostumou-se 3as
vicissitudes, através de um processo lento e gradativo de
dissabores. Tal n3o aconteceu comigo. Fui atirado a vida
sem pais, infancia ou juventude. (0PZ, p.53)

E 0 conto prossegue sobre a autobiografia do narrador sem in-
fancia, que um dia (como num fiat fantdstico) se descobre subita-
mente senhor de poderosos e sobrenaturais poderes miagicos. Torna-
se prestidigitador de circo {lugar adequado para ele) e a sua po-
pularidade aumenta. Mas, aos poucos, se sente vitima de sua pro-
pria capacidade, pois o fantistico torna-se regra de sua vida co-
tidiana, a qualquer momento, mesmo fora do espetiaculo:

Ks vezes, sentado em algum café, a olhar cismativamente o
povo desfilando na calgada, arrancava do bolso pombos, gai-
votas, maritacas. As pessoas que se encontravam nas ime-
diagdes, julgando intencional o meu gesto, rompiam em es-
tridentes gargalhadas. Ev olhava melancolicamente para 4]
¢h3o e resmungava contra o mundo e os passaros. (0PZ,p.54)

Entediado a principio, logo se desespera com a sua insolivel
condigao, e chega mesmo a tentar o suicidio, mas, mais uma vez, o
mdgico intervém, negando-lhe essa 4ltima possibilidade de escape.
E & irdnica a solugdo: torna-se um burocrata: "N3o ma encontrava
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em condi¢oes de determinar qual a forma de suicidic que melhor me
convinha: se lenta ou rapida. Por isso empreguei4ﬁe numa Secreta-
ria de Estado™ {0PZ,p.56) E, na nova vida de funcionario publico
de uma repartigio estatal, € que perde por completo o seu parado-
xal dom recusado/desejado de magia, e se lastima ao iludir-se ma-
gico novamente, como outrora: "Nido me conforta a ilusdo: Serve so-
mente para aumentar o arrependimento de nao ter criado todo um
mundo magico®. (0PZ,p.57)

Davi Arrigucci Jinior, no seu j3 citado prefiacio ao livro, nos
fala sobre o “magico desencantado” de Murilo Rubido: Movendo-se
sempre no circulo fechado de extraordiniario, sem conseguir criar
de fato todo um mundo magico, esse magico desencantado perdeu exa-
tamente a capacidade para sentir o que devia criar: o espanto.”
Observac3o percuciente do critico. Mas & preciso entender mais a
fundo esse desencanto ou "espanto congelado” do fantastico em um
mundo migico que perdeu a sua capacidade de encantar ©os homens, que
se tornou em tédio pela rotina. E aqui o pensamento de Murilo Ru-
bido parece ser claro: para o individuo sem infancia e Jjuventude,
truncado no seu processo de crescimento e relacionamento natural
com os seres humanos e o mundo (e essa parece ser a situagdo do
homem moderno, que & quase que obrigado a nascer adulto), a magia
da vida no seu processo natural de descoberta, encanto e/ou decep-
636 na posse e dominio da realidade € substituida pelo m3gico que

so serve para gerar uma ilusdo passageira e contraditoria, cuja
reincidéncia compulsiva (como parece ser ¢ sonho do feérico e da
propria ilusio) so pode mesmo levar a uma sensagdo de engano, in-
satisfac3o e t@dio. Mais uma vez & colocado o problema da natura-
lidade versus superficialidade da vida humana.

Ainda para ilustrar a superficialidade (num mundo que conven-
cionalizou at® mesmo o m3gico, que nele se compraz, espantado e/ou
se encantando como regras convencionais de um tacito e consentido
jogo de entretenimento), citam-se, como exemplos, os contos A Ci-
dade e 0s Dragdes. Naquele se verifica a submissao cega 3 opinido
legal-normativa da autoridade juridica, e nesse, mesmo um aconte-
cimento supernatural (como o aparecimento de dragbes numa cidade),
tem que se submeter “naturalmente" as convencoes da regra social:
os dragbes devem ser batizados e tornarem-se civis. Tal determina-
¢3o impede que o homem se aproxime do desconhecido e do misterio
com uma insengdo proibida pela 1dgica da razio convencional, Con-
vengdo versus naturalidade, na busca de auténticos valores huma -
nos, parece ser a jdeia-chave que Murilo Rubido utiliza para enfo-
car a equacac fantistica do relacionamento humano:
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HOTAS:

1. Davi Arrigucci Junior, 0 Magico Desencantado ou As Metamorfoses
de Murilo, pref. 0 Pirotécnico Zacarias (S3o Paulo: Editora Atica,
1974), p. 7.

2. Tzvetan Todorov, no seu brilhante ensaio The Fantastic: A
Structural Approach to a Literary Genre {Cleveland: The Press of
Case Western Reserve University, 1973), propoe para a realizag¢do
do fantastico narrativo o preenchimento de trés condigoes basicas:
“First, the text must oblige the reader to consider the world of
the characters as a world of living persons and to hesitate between a
supernatural explanation of the events described. Second, this
hesitation may also be experienced by a character; thus the reader's
role is so to speak entrusted to a character, and at the same time
the hesitation is represented, it becomes one of the themes of the
work, in the case of nafve reading, the actual reader identifies
himself with the character. Third, the reader must adopt a certain
attitude with regard to the text: he will reject allegorical as well
as ‘poetic' interpretations®., (Opus cit., p. 33). Um pouco mais
adiante, ao tratar do "discourse of the fantastic”, Todorov discu-

te sobre a t&cnica expressiva em que a primeira condicao e mais
completamente satisfeita: "Let us now turn to the act of uttering,
or speech act, and more exactly to the narrator's problem, in order
to observe a second structural property of the fantastic narrative.

In stories of the fantastic, the narrator habitually says D L
(Opus cit., p. 82). “The represented {"dramatized") narrator is
therefore quite suitable to the fantastic. He is preferable to

the simple character, who can easily lie, as we shallsee in several
examples. But he is also preferable to the non-represented narrator,
and this for two reasons. First, if a supernatural event were
reported to us by such a narrator, we should immediately be in the
marvelous; there would be no occasion, in fact, to doubt this words.
But the fantastic confront us with a dilema: to believe? The
marvelous achieves this impossible union, proposing that the reader
belive without really believing. Secondly, and this is related to
the very definition of the fantastic, the first-person narrator
most readily permits the reader to identify with the character,
since we know the pronoun 'I' belongs to everyone. Further, in
order to facilitate the identification, the narrator will be an
'avarage man’ in whom (almost) every reader can recognize himself,
Thus we enter as directly as possible into the universe of the
fantastic.” (Opus cit., pp. 83-84).

3. Murilo RubiZo, O Pirot@cnico Zacarias (S3o Paulo: Editora Atica,
1974), p. 13. Daqui por diante, as referéncias a essa edigio serao
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abreviadas OPZ, marcando-se com elas, o(s) numero(s) da(s) pagina
(s) logo apos a citagdo.

4. E ainda Todorov quem discute o problema da alegoria como moda-
lidade literaria n3o pertencente ao fantistico propriamente dito:
“First of all, allegory implies the existence of at least two
meanings for the same words: according to some critics, the first
meaning must disappear, while others require that the two be present
together. Secondly, this double meaning is indicated in the work
in an explicit fashion: it does not proceed from the reader’s
interpretation (whether arbitrary or not). With the help of these
two conclusions, let us return to the fantastic. [f what we read
describes a supernatural event, yet we take the words not in their
literal meaning but in another sense which refers to nothing
supernatural, there is no longer any space in which the fantastic
can exist.” (Opus cit., pp. 63-64)

5. Todorov, The Fantastic, p. 76,

6. Ibid,

7. Todorov, The Fantastic, p. 89.

8. Todorov, Themes of the Self, Opus cit., pp. 107-123. W.R.Irwin,
Metamorphosis, in The Game of the Impossible (Il1linois: University
of I1linois Press, 1976), pp. 101-108.

9, Todorov, p. 110,

10. Ibid.

11. 1bid.

12, 1bid., p. 112

13. Ibid., p. 113

14. R, W. Irwin, The Game of the Impossible, pp. 107-108.

15. Fl3avio Loureiro Chaves, 0 Mundo Social do Quincas Borba (Por-
to Alegre: Movimento, Instituto Estadual do Livro, 1974), p. 19,
16. Davi Arrigucci Jlanior, 0 Magico Desencantado ou As Metamorfo-
ses de Murilo. pref. 0 Pirotécnico Zacarias, p. 10.

525 BacULNA "E TE LETRAS

RADIRTa) ¢S ¥

N



0S ESPACOS DA SoOLIDXo

Antdonio Manoel dos Santos Silva (UNESP)

“Estava s3 na sala imensa"., Com esta frase, Murilo Rubido fe-
cha um dos seus contos mais elaborados: “0Os Comensais". E de certo
modo, por causa desta frase, e evidentemente por causa também da
acumulativa progress3o de incidentes manifestados no discurso que
a precede e engendra, parece emanar do desfecho um sentimento de
estranheza misturado ao de vacuidade existencial. A7 se correla-
cionam a solidao, o vazio e o vasto. Ainda mais, se pensarmos na
qualidade dimensional atribuida a uma sala de refeigdes, notaremos
a magica amplitude do espago em que um corpo se apequena perdido e
desarticulado: "Os bragos descairam e os olhos embagados, perde~
ram-se no vazio®” (CO, 124). Assim, as partes do corpo se expoem e
a sugerida vastidao incha e transcende a sala; entre o limitado e
o transbordante nasce e se forma a imagem representativa da espa-
cialidade humana, irredutivel a formulas, mas capaz de nos enca-
minhar na descri¢ao de pontos e recintos compreendidos entre as
parcelas do corpo, seus mais intimos e fechados confinamentos onde
ressoam dramas e ficgbes espirituais, e as paisagens mais abertas
e abrangentes: campos e cidades, ceus e mar, lugares da fantasia e
do sonho.

Se uma frase sugere tanto no que implica de distancia entre
olhos e idealidade vazia, entre solidio e totalidade deserta, po-
demos imaginar quanto terTamos de analisar e quanto a descobrir nos
textos de Murilo Rubiao, aqui reduzidos aos contos de A Casa do
Girasso) Vermelho (Sao Paulo, Atica, 1978), 0 Pirotécnico Zacarias
(42 ed. Sdo Paulo, Atica, 1977) e 0 Convidade (Sio Paulo, Quiron,
1974).* Sem muitas pretenstes, nos contentaremos com menos.

Uma tentativa de descricao dos espagos representados pode co-
mecar pela presenca do ser humano. 0 corpo como volume estitico ou
dinamico, ponto ou posi¢io de outro corpo humano, extens3o relati-
va - resistente ou divisivel - a outros objetos com os quais se
limita - enfrentando-os, apondo-se a eles, perpassando-os -, cara-
cteriza-se, no dominio que aqui importa, de miiltiplas formas. Che-
ga, uma vez, a constituir-se pela indefini¢ao sensivel, como se da
em "0 Pirotécnico Zacarias” (PZ), quando se caracteriza como um
pobre "invdlucro humano“, na ambTgua situagao de estar e nio es-
tar, cadaver ambulante, soma mutante de cores e tendente ao bran-
co. Um corpo raro, de cuja identidade se duvida no proprio univer-
so duvidoso do fantastico.
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0 corpo figurativamente dominante nas narrativas de Murilo
Rubiio apresenta-se com 2 consistencia definida do estar verdadei-
ro num mundo, ainda que tal mundo s0 seja possivel por processos
pogticos. Identifica-se com clareza, quer como sinal vivo e mate-
rial da alma, quer como esfera concentradora da experiéncia exis-
tencial, ou como ambas. AT a imagem fisica e multiforme do corpo
ou preserva as caracteristicas imitativas dos corpos humanos reais,
ou chega a adquirir outras formagoes.

.Estas outras, em virtude talvez de sua antitese inerente, nos
interessam mais, mesmo porque se valem de outras similitudes, des-
Jocadas de sua racionalidade ou normalidade original. Tal se da
com a mutabilidade corporea de Teleco ("Teleco, © Coelhinho”, P2y,
virando virios bichos até fixar-se em crianga morta e sem dentes.
No conto "Alfredo" (CG}), as mutacoes compreendem a passagem do ho-

mem para o porco, deste para a palavra resolver, culminando em
dromedario. Corpos se jidentificam com flores em upatinia®™ (CO). Ou-
tros chegam a nascer com “olhos-de-vidro* ("Agiaia™, CO). Um se

torna transparente e se consome, enquanto 0 parceiro complementar se
torna uma bolinha ("0 Homem do Boné Cinzento", CG).

Em alguns contos 0 cOrpo humano se representa com as proprie-
dades da mae-terra: cosmogonico, dele se separa a lua (A lua®,
€G); jardim nele se multiplicam flores ("Petiinia® e "0 Lodo", CO};
fertil?ssimo. acolhendo o jogo irrefreado do acaso e refutando a
ciéncia e o reino da necessidade, d3 3 luz ninhadas de filhos que
crescem rapidamente ("Aglaia®, co).

0 crescimento do corpo materno entra aqui como um subtopico
desse motivo espacial. A personagem Colebra vé a gravidez como
ameaga ao corpo escultural da mulher ("Aglaia", €0); mesma visao
negativa da gravidez reaparece em vgotao-de-Rosa®: "Das sacadas,em
todo percurso, mulheres com 0§ rostos protegidos .por mascaras, que
ocultavam as deformagdes da gravidez, observavam ansiosas o corte-
jo.® {cO0, p. 77). Negatividade que adquire tragos hiperbdlicos e
invertidamente grotescos no conto “Birbara" (PZ), quando se mostra
o corpo feminino agigantando-se e ocupando espagos cada vez maio-
res, na medida do aumento irrefreado dos desejos e do objeto dos
desejos, em contraste assinaladissimo com a crianga minuscula que
dele nasce.

0 contrario tamb&m ocorre. Acs corpos expansivos e multipli-
cativos, podem contrapor-se oS redutiveis e divisiveis. Neste caso
se enquadram o nascimento de criangas cada vez menores ("Aglaia”,
€0), o solteirdo cada vez mais magro em "0 Homem do Boné Cinzento”
(CG). e, ainda neste conto, a personagem cujo tamanho diminui gra-
dativamente até sua transformagdo em bolinha negra. Divisivel & 2
fragmentdria Marina {"Marina, a Intangivel", CG), ser visualizado
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em fragmentos sedutores e cuja figura vai-se montando por segmen-
tos enquanto seus idealizadores vao inventando o modo de formi-la.

Quanto aos corpos permanentes em sua identidade, cabe ressal-
tar os que renovam o topos do menino-velho (“A lua”, CG e “Os Co-
mensais", CO) e os que deixam entrever o motivo da figura primoge-
nia, ressurgente em virios rostos de diferentes mulheres ("0s Tres
Nomes de Godofredo”, CG). Finalmente, destaquem-se as imagens do
corpo feminino como paisagem a ser contemplada, preservada, percor-
rida, penetrada. Mas igualmente, como forga ocupadora de vazios,
impregnando os ambientes, espraiando-se por eles ou neles irrom-
pendo com violéncia ("A flor de vidro“, PZ).

0 corpo chega a ser ainda, juntamente com o quarto e a casa,
um recinto invadido. Tal acontece em "Aglaia® (CO) e, de modo e-
xemplar, em "0 Lodo®(CO).

Neste Gltimo, o herdi surge metaforizado com a imagem do imen-
so VJodagal". Por outras imagens, seu corpo se torna lugar de obser-
vagao, de pesquisa, de esquadrinhamento. Em seguida, passa a ser
um sitio ocupado por chagas-flores, nascidas do fundo do corpo on-
de deitam suas raizes. As flores desabrocham e se fecham renovada-
mente. Paralela a essa ocupacdo do corpo, a casa (um -apartamento)
sofre a invasio da irma e de um menino retardado, filho de ambos,
segundo se insinua. Correspondentemente, a interioridade do herdi
vai-se devassando a contragosto dele por um psicanalista. Desse
modo a casa funciona como imagem do corpo, o corpo, como imagem da
alma, ressaltando equivaléncias por patamares reveladores da indi-
vidualidade: lodagal = passado incestuoso = fundo do corpo; chagas

com pétalas vermelhas = sentimento angustiado de culpa = exterio-
ridade do corpo; solidao na casa = convivéncia conflituosa = casa
invadida. OQu, noutra ordem, e por contigllidade correlativa: loda-
¢al - chagas - solidao; passado - manifestacdo da culpa - convi-

véncia conflituosa; fundo do corpo - exterioridade - casa invadida.
lesse conto se observa outro tipo de representacdo do espago
também recorrente em Murilo Rubido. A casa passa de lugar de refi-
gio, de seguranga e de preservacao da identidade, a_espago de so-
frimento, da instabilidade, da tortura e da dispersio do eu. Mu-
danca como esta se verifica em "A Casa do Girassol Vermelho" (CG),
"Marina, a Intangivel® (CG), "Teleco, o Coelhinho" (PZ), "Petinia“
(CO), "Aglaia” (CO). Neles ha, em termos de decurso de historia, que
nem sempre corresponde ao da narrac¢do, um primeiro momento em que
a casa - moradia e lar -, abrangendo varandas, salas, quartos,co-
zinha e quintal (menos quando se trata de apartamento), distingue-
se como o local do repouso, do desfrute pacifico da existéncia, da
recuperagao de for¢as dispendidas no trabalho realizado fora ou nas
atividades de rua, enfim, como lugar da plena fruicao amorosa
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e amistosa.

De repente, nesse lugar de recolhimento e equilibrio, irrompe
um acontecimento desagregador. Em "Lodo" (CO) se trata da revelagao
feita pelo psicanalista, seguida da interferéncia indesejada da
irmi; em "A Casa do Girassol Vermelho" (CG), a morte da velha Beli-
saria; em "Marina, a Intangivel" (CG) e “"Teleco, o Coelhinho” (PZ),
a presenga de estranhos, sejam ou nao, estes desdobramentos do su-
jeito; em "Petiinia"™ (CO) e "Aglaia® (CO), a intervengdo insdlita,
naquela a decomposig3o anormal de um quadro, simbolicamente denun-
ciadora da percepcao de um conflito edipiano, e neste, o descon-
trole da natureza por agao do acaso. Os espagos familiares passam
a lugares interditos e de conflito. Assim, o lar adquire o carater
de um confinamento repressivo em "A Casa do Girassol Vermelho"(CG).
Mais adiante, no mesmo conto, leremos sobre a invasao de um quar-
to, o amordagamento de seu ocupante, que serd torturado no quin-
tal. Um pouco mais, o jardim da casa se transforma no lugar das
represalias,

J3 a desarmonia existente em "Petiinia”(CO) revela-se, primei-
ro, na separac¢do do casal ("Quase n3o se falavam, os corpos dis-
tantes, nunca se tocando“) pela interposi¢dao reiterada da imagem
da m3e; aumenta com o estrangulamento misterioso das filhas, pos-
teriormente enterradas no jardim, intensifica-se com o fechamento
dos limiares (portas e janelas), culminando com a clausura, a soO-
1idao e o crime,

No conto "Aglaia” (C0), a imagem da desarmonia e do caos su-
gere-se nas seguintes seqfiéncias:

“Consumiam-se no rancor, e, como formula de atenuar oS
atritos, concordaram em dormir em quartos separados.” (CO,
p. 34)

“Alem da algazarra, das brigas, a desordem dominava 2
casa. Em meio a moveis quebrados, fraldas molhadas e peda-
gos de brinquedos, os pequenos destruidores se divertiam
em jogar para o ar as bolas e urinGis nem sempre vazios,
Apesar da continua vigilancia, Colebra se surpreendia, 3s
vezes, com o impacto de um objeto atirado na sua cabega.
Nessas ocasiodes, reagia brutalmente, jogando os meninos
contra a parede, e controlava o impulso de esmaga-los com
os pés." (CO, p. 35)

Como vemos, o quarto e a casa, antes lugares privilegiados da
conviveéncia, da paz e da plenitude amorosa, passam a campo de ran-
cor, de luta e de violencia. Resultados dessa mudanga: a solidao
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de um Jado, e o banimento, de outro.

Podemos nos perguntar se nio ha contos de Murilo Rubiio com
a simbologia “"normal” da casa, dentro de nossos padrdes culturais,
pelo menos daqueles padroes que gostamos de reconhecer como de
nosso melhor desejo. Isto &, podemos indagar se Murilo Rubido nido
constrdi casas com a simbologia do ninho e da sequranga, da hospi-
talidade e do acolhimento, do decoro e dos segredos compartilhados
pela familia. Contos com tal simbologia sio poucos. E tal simbolo-
gia aflora incidentalmente, como se a normalidade da casa fosse um
pressuposto para o autor e fugisse dos parametros da exemplaridade
fantastica. N6s a notamos, por exemplo, subentendida nessa passa-
gem sobre a vida doméstica, onde o convivio e o acolhimento se so-
mam:

“Ameno no trato, Jodo aplicava-se aos estudos, ajudava:
Joana nos arranjos dom@sticos, transportava as compras fei-
tas no Mercado. Findo o jantar, ficivamos no alpendre a
observar sua alegria, brincando com os filhos da vizinhan-
¢a." (PZ, p. 61)

Como lugar privativo da intimidade familiar, a casa apareceri
defendida da intromissao estranha em "Alfredo”:

“Joaquina nos aguardava no portdo. Sem trocarmos sequer
uma palavra, afastei-a com o brago. Contudo, ela voltou ao
mesmo lugar. Deu-me um empurrio e disse nao consentir em
hospedar em nossa casa semelhante animal,

- Animal & a v0. Este & meu irmio Alfredo. Hio admito
que o insulte assim,

- J3 que n3o admite, sumam daqui os dois!"(CG,pp.59-60)

De acolhimento, outro exemplo insinuante se encontra no conto
“A Fila" (CO0): o quarto de Galimene, uma prostituta. Trata-se po-
rém, de um espag¢o precario, que compete, sem sucesso, contra o ape-
lo de rua, seu espago complementar e oponente, da cidade e das lem-
brangas de lugares bucolicos e amenos.

Com excegdo desses exemplos, a casa simboliza o espago mutd-
vel ja referido, ou o local de que alguém foi banido ou de que al-
guem fugiu em direg3o a rua, ao hotel, ao campo e ao ambiente de-
sértico. Conseqllentemente, o motivo da casa se abre para outros mo-
tives, redutiveis a dois que se complementam e se opdem: o bucolico
ou pastoril, e o citadino, n3ao nos esquecendo de que neste podemos
encontrar a simulacao daquele através das referéncias a parques e
jardins publicos.
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Em primeiro lugar chama ateng3ao um fato: nos contos de Murilo
Rubido, a paisagem do campo, embora aparega varias vezes como opo-
si¢io 3 da cidade, n3o se compie em termos de paisagem ideal, nem
como lugar ameno nem como a floresta mista que a antigiidade 1ite-
raria nos legou. 0 campo enquanto lugar feliz parece um produto da
ilusdo. Nesse sentido a expressdo "alegria desvairada® (CG, p. 9)
sintetiza com prioridade o tipo de bucolismo possivel nos contos
do autor mineiro:

“Mas naquela manhd quente, queimada por um sol violen-
to, a Casa do Girassol Vermelho, com os seus imensos jar-
dins, longe da cidade do mundo, respirava uma alegria des-
vairada." (CG, p.9)

A frase toda caracteriza a atmosfera de uma casa situada no
campo, com toda a condigac para a vida feliz: longe da cidade e do
mundo, jardins imensos. Exprime-se porém uma espécie de infernali-
zagio do aprazivel: sol violento, manhd quente, queimada, desvai-
rada. E tal frase apenas antecipa que a relva macia, os arbustos,
as calmas dguas de um agude, escondem um acontecimento trigico.

Em "A Flor de Vidro® (PZ), o mundo da vegetacao também engana.
Tudo parece ornar a experiéncia amorosa com tragos id7licos: aléia
de eucaliptos, a varzea, a madrugada, o capim orvalhado, a orla da
mata, o bosque, ramos e arvores. Separado da jovem enamorada e con-
denado a "irremediavel soliddo®, o herdi acaba sendo cegado por um
galho dessas drvores. Noutro conto, "Ex-magico da Taberna  Minho-
ta", vemos um heroi afastar-se da cidade em busca das serras, nao
para o rejuvenescimento fisico e mental - quando se imitaria o ro-
mance de Ega de Quéiros -, mas para buscar o suicidio:

"Afastei-me da zona urbana e busquei a serra. Ao alcan-
car seu ponto mais alto, que dominava escuro abismo,abando-
nei o corpo ao espago." (PZ, p. 55)

No conto “Bruma®, o campo surge menos agressivo, Embora quase
afivel e fantasticamente conflitante com a racionalidade tipica do
mundo urbano, o herdi nio consegue desvencilhar-se da angstia e
da intraqdilidade, por mais que a paisagem se amplie do terreno
vegetal para os campos urdnicos. Quando o irm3o antagonista estd
presente de nada adiantam os animais pastando ao longe, a varzea,
0 céu limpo e o firmamento onde o outro descobre lindas estrelas,
astros azuis, verdes e amarelos. Hi o corpo de uma mulher, Bruma,
interposto. Quando o irm3o se ausenta com a mulher desejada, a
lembranga desta tamb&m assinala de caréncia o campo, as estradas,
os caminhos e as sebes. Enfim, por um motivo ou outro, o lugar a-
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meno constitui uma impossibilidade, ou melhor, uma paisagem ideal
mesmo: nem o alto da montanha, nem o vale, nem as serras, nem as
planicies conseguem assegurar a serenidade ("Alfredo”, CG). 0 cam-
po aprazivel, quando nio se embute artificialmente na cidade, so-
mente se localiza na reminiscéncia das personagens.

Recinto de solidao € o hotel, onde a identidade se perdeu ou
se dispersa, e”ao hotel poderTamos juntar a taberna, o restauran-
te, a pensdo, a fabrica, os edificios em constru¢do ou em destrui-
¢30, em suma os lugares que s3o0 moradia e nio sdo lar. Espagos de-
sintegradores, formam a moradia do outro, ou, valendo-nos de uma

peculiaridade de nossa 1ingua, a moradia de outrem, onde vive 1]
ameacador homem de bon& cinzento ("0 homem de Bond Cinzento", CG),
onde vive, padece e morre D. José (“D. José nio era", €G); @ )

restaurante onde se encontram e se alternam mulheres idénticas e
sem identidade com o Godofredo de virios nomes ("0s Tr&s Nomes de
Godofredo®, CG); s3o os edificios antes visveis e, depois, invi-
sTveis por encanto (“Bruna”, CG); & o prédio-prisio onde 0os anta-
gonistas se encerram emparedados ("A Armadilha", CG); & a constru-
¢30 que foge ao controle do engenheiro, numa alegoria da obra em
progresso indo além da vida de seu construtor ("0 Edificio", PZ),
dele se alienando, assim como se aliena dos oper3rios irracional-
mente impelidos ao trabalho; & a cadeia onde se vem arrojados, co-
mo bodes expiatorios, os pesquisadores e os revolucionarios ("A
Cidade"™ PZ e "Botdo-de-Rosa®, C0); s3o os hot@is onde vivem 0s ba-
nidos do proprio lar ou os apenas itinerantes ("Epidolia, "Aglaia” ,
"0 Convidado®, "Bot3o-de-Rosa“, todos em C0). Trata-se tambem do
apartamento alugado em edificio recem-construido ("0 Bloqueio®,C0)
e o refeitdrio distdpico onde se debate Jadon de "0s Comensais"”
(CO).

Também teremos exemplos da casa. indefinida, a residéncia sem
identificacdo ou porque nela mora o outro transformado em neutro
outrem, ou porque nela o herdi n3o conseque reconhecer-se. No pri-
meiro caso estariam as casas referidas em "D. Josa n3o Era® (CG) e
em “0 Homem do Bon€ Cinzento"; no sequndo, a casa descrita em "Os
Trés Nomes de Godofredo", onde o herdi dificilmente se situa em
espagos provavelmente seus, pois ali recorda e pratica tragicas ex-
periéncias.

Espagos tragicos, poderVamos afirmar da maior parte dos re-
cintos e lugares habitados e percorridos pelas personagens de Mu-
rilo Rubido. Melhor dirfamos “espagos infernais", lugares de vio-
lagdo pelo outro ou ainda, de sofrimento e de tortura. STtios de
dispersdo da individualidade resumem-se na imagem da cidade cadti-
ca, alguma desmesurada e inabit3vel como a grande cidade formada
de trés cidades (Capital, Natércia e Piropolis), onde o objeto da
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busca herdica se perde para sempre (“Epiddolia®, CO); outra, inde-
sejada, como aquela onde gira tortuoso e desesperado o pobre Pere-
rico ("A Fila", CO).

Todavia, a imagem infernal e sintetizadora de todos esses lo-
cais de vertigem e sofrimento, & a do labirinto, presente, em mai-
or ou menor grau, como motivo dominante ou secundario, em contos
muito diversos entre si: "A lua" e “"A Armadilha® (CG), "A Cidade”
{PZ), “A Fila", "0 Convidado”, "0 Bloqueio" e "Os Comensais" (CO0).
Geralmente, nos espagos ai representados, o herdi realiza uma de-
manda dificil, levado pela sedug¢io do objeto que busca ("A  lua”,
"A Cidade”, "0 Convidado”, "0Os Comensais") ou tamb@m pelo mistério
que o instiga a revelagdo. A demanda pode ser ainda fungao secreta
("A fila"). Ha um conto em que o labirinto praticamente se inver-
te, sendo o herdi buscado pelos espagos que se estreitam (“0 Blo-
queio®). H3 outro em que a demanda e a espera se conciliam tensa-
mente ("A Armadilha”),. '

£spago organizado pela superposigao de planos circulares e
retangulares, congregando o idéntico e o diferente, o conhecido e
o estranho, a repeticdo e a progressividade infinita, o labirinto
seduz e confunde, atrai e desnorteia. Nele, as personagens reconhe-
cem as partes, nao conseguindo porém remeté-las ao todo. Lugar
exaustivo parece preservar, em Sseu centro incdgnito e buscado, um
objeto revelador que, no entanto, pode espelhar o proprio peregri-
no que o percorre,

Para delinei-lo, Murilo Rubido se vale de v3rios meios expres -
sivos, além dos mythoi da demanda e da espera.

Em "A Cidade®, por exemplo, comega por destacar o isolamento
da personagem principal num trem vazio que para indefinidamente numa
estacdo desconhecida, proxima a um morro onde casinhas brancas e
vazias se dispdem assim@tricas. Depois vém as Tngremes ladeiras, a
escalada cansativa, as casas fechadas e o descortino da estranha

cidade, para a qual o herdi desce desconhecido e ignorante, até
ser encerrado, preso, numa cadeia, condenando-se 3 repetigao da
mesma pergunta: "Alguém fez hoje alguma pergunta?” (PZ, p. 51).

De outra ordem, o labirinto projetado para o conto “A lua®

{CG) mostra-se no tragado de ruas escuras, nos movimentos indeci-
sos da personagem perseguida que obriga o herdi a avangos e recu-
os, na reiteragao, meses e meses, dos mesmos caminhos; no percurso
invaridvel, apesar da aparente falta de rumo, e, mesmo, Na mudanga
repentina do itinerarioc. ‘

“A Armadilha” nos sugere o caminhar por longa escada atraves
de dez pavimentos, coloca-nos a andar por comprido corredor cober-
to de sujeira e dando para salas fechadas e vazias, mostra-nos uma
saleta escura que se vai estreitando por meio de agao de biombos e
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de portas que fecham o caminho de saTda para a personagem que se
vé diante de janelas vedadas por telas de ago.

Umbrais devidamente defendidos por guardides, patio, fila que
torna cada vez mais distante o centro procurado, escadas de ferro,
miitiplas portas, salas e saletas, ante-salas, varios corredores,
alguns deles extensos, toda essa organizagao labirintica de uma
fabrica e seus arredores desorienta o herdi de "A Fila". caminhos
que retornam, vastos saldes, corredores estreitos, estreitas pas-
sagens formadas por sebes de ficus, muros, cercas de arame farpa-
do, jardins interminaveis, sendas entre matagajs, picadas que per-
mitem avangos mas obrigam a retrocessos, declives, a necessidade
de guias, sTtios interditos e passagens abertas compoem o espago
de torvelinho e estonteamento em que se envereda Jose Alferes ("0
Convidado"). No refeitorio que lembra as organizagdes utdpicas de
Harmonia e de Icaria, o labirinto se forma a partir do instante
quando, por um pressentimento repentino, o personagem se percebe
encerrade num mundo onde todos perderam a identidade. Quer escapar
desse lugar em que tivera até ent3o a liberdade e a compulsio de
entrar e sair. Entretanto, as saTdas vio-se fechando. Deixo as ci-
tagoes falarem por si nessa historia em que se alegoriza sobre 0
sentimento do absurdo da existéncia, sobre a inautenticidade e a
reificagdo e sobre a conscidncia preblemitica de nossa contingen-
cia:

“Rapidamente ganhou o corredor, rumo 3 porta principal.
Verificou, com certa surpresa, que, no lugar onde a porta de-
veria estar, uma parede lisa vedava-lhe a passagem. Retroce-
deu celere, julgando que possivelmente se desorientara. Tam-
bém ndo a encontrou do lado oposto. Retornou virias vezes ao
ponto de partida e tinha a impressio de que n3o saira do 1lu-
gar. Indo e vindo, gastou excessiva energia antes de lembrar-
se do refeitdrio. L3 encontraria uma safda para os fundos do
prédio. Agora era o salio que ele nio achava. Ia crescendo a
sua inquieta¢do e, sentindo-se encurralado, buscava uma Jane-
1a, uma abertura qualquer que o levasse 3 rua. Nada, alem do
corredor. Nem reparou que a iluminagao decaira e poucas lam-
padas estavam acesas. 0 suor escorria-lhe pela testa, mas Ja-
don perseverava na iniitil tentativa de fugir daquele recinto. "
(CO, pp. 123-124)

Como nos contos mitoldgicos, o herdi acaba se empurrando pa-
ra o centro que o seduziu e que praticamente o suga, ou, se qui=-
sermos, para o centro que vai assimila-lo. No conto tal centro se-
r3 a mesa de refei¢des onde fica sd, inautentico, perdida a iden-
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tidade, apenas o reflexo. Conforme lemos:

“Diante do espelho da saleta tentou ainda lembrar-se de
algo momentaneamente esquecido. Desistiu e contemplou, com
vaidade, o belo rosto nele refletido. Alisava os cabelos,sor-
rindo para os vinte anos que a sua face mostrava. Ao lembrar-
se que poderia estar atrasado para o almogo, apressou-se J3
na sala de jantar, caminhou até a grande mesa de refeigoes,
assentando-se descuidadamente numa das cadeiras. 0s bragos
descairam e os olhos, embacados, perderam-se no vazjo. Estava
s0 na sala imensa.” (CO, p. 124)

Se terminissemos aqui, fecharTamos o circulo que o labirinto
sugere e ao mesmo tempo complica. Mas nao resistimos, como aconte-
ce nos labirintos, a um retorno, um retorno que nos faz sair do
universo de Murilo Rubi3do e enlagd-lo com o de dois outros escri-
tores. 0 retorno diz respeito ao motivo do espago invadido, moti-
vo constante na obra do autor mineiro, conforme pudemos comprovar
com este trabalho. Tal motivo se apresenta de modo singular em "0
Homem do Bon& Cinzento® (CG), onde o espago invadido & a rua.

Os outros dois contos s3o "A Usina Atrds do Morro®” de José J.
Veiga (0Os Cavalinhos de Platiplanto), onde temos como espago inva-
dido, a cidade, e “La casa tomada® de Julio Cortazar (Bestiario),
onde o espago invadido & a casa. Insinuo apenas as comparagdes que

outros poderdo desenvolver melhor do que eu.

A casa vem descrita minuciosamente no conto de Julio Cortazar;
de certo modo a cidade pacata recordada pelo narrador de "A Usina
Atras do Morro" tambem se visualiza bem como lugar de sossego no
seu inTcio e na sua historia precedente 3 invas3ao. A rua, no conto
de Murilo Rubido, se delineia em rapidos tragos. No texto de Cor-
tazar, a casa & o lugar da vivéncia e da memdria familiar, que os
dois irmdos abandonam pouco a pouco, acossados pela presenga mis-
teriosa e ameacgadora de ruides que avangam comodo por comodo; no
texto de José J. Veiga, a cidade comple-se da convivéncia e da me-
moria coletiva, resume a casa e recorda o paraiso, que os habitan-
tes v3o abandonando por medo ou pela morte violenta, quando nao
v30 substituindo em lugar infernal; no texto de Murilo Rubiio, 2
rua também passa de lugar sossegado a intranqgiilo, mas nela se si-
tua o confronto entre o individuo e o seu outro, ao mesmo tempo
inferno consumidor e suporte existencial da identidade. Varias ale-
gorias sao possiveis, portanto, na construgdo imaginada desses es-
pagos invadidos; num caso temos a impressao de estar diante de uma
historia da substituigdo dos valores da vida patriarcal e agraria,
conservadoramente cultivados na cidade, pelos valores da vida in-
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dustrial e urbana; noutro caso, parece-nos formar-se, paralelamen-
te ao texto lido, a historia de invasdes multinacionais ou a da
substituicao de uma sociedade de comunh3o por outra de reificagdo;
no terceiro, terfamos a encarnagido da temidtica existencialista que
envolve as relagoes de identidade e alteridade, a objetividade do
sujefito e a subjetividade do objeto. Nos tres, sente-se a fascina-
¢3o exercida pelo outro que, ao invadir espacos, os torna estranhos
e os reinventa, dependendo do ser que 13 estd; finalmente, nos tres,
cada qual com solugdes diferentes, a transfiguracio do irracional,
esse invasor contemporaneo de nosso pensamento.

* As indicagOes de paginas serdo relativas a essas edigoes, con-
forme as seguintes siglas: CG - A Casa do Girassol Vermelho,PZ -
PirotBcnico Zacarias e CO - 0 Convidado.
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MURILO HENOES LE EM ESPANHOL

Ralul Antelo (UFSC)

Um franco atirador, Um inclassificavel. Qu como quis Bandei-
ra: antitotalitarista antipassadista antiburocratista. De tanto
ser contra, o mineiro Muriloc Mendes nao recebeu os favores da fa-
ma. N3o era para menos: ndo trabalhou por eles mas para restaurar
a poesia.

Numa certa &poca julgou que o instrumento para essa reencar-
nagio poftica fosse o cristianismo, resposta possivel 3 crise do
jndividualismo. Acreditava, entdo, com Xavier de Haistre, que "}
cristianismo tinha sido apregoado por ignorantes e acatado pelos
sabios, daT que ele n3o se parecesse com nada do ja conhecido. Mas
percebeu com o tempo que se sentia catdolico entre ateus e heresi-
arca entre os dogmaticos. Nada de novo nisto. Afinal, Xavier de
Maistre tambeém lhe mostrara que se raciocina muito na Franga, 0
que n3o quer dizer que ali domine a razio.

A crise do liberalismo e da autonomia individual se traduzem,
ent3o, para Murilo nao sd na busca de um complexo barroco, jesui-
tico e ibérico, de fundo anticartesiano que representaria a pri-
meira manifestagao da cultura supra-nacional. Ele passa a apostar,
com a mudanga para a Italia, na impossibilidade de desenvolver a
personalidade num mundo em que a descontinuidade, a desintegragao
e a dissociac3ao se alastram. Fica-lhe apenas, a certeza- da cons-
trugdo a partir dos restos.

Duas categorias nos acodem, alternativamente, para explicar o
inclassificavel Murilo Mendes: surrealista e barroco. Nio sendo
propriamente nem um nem outro, como pensa Luciana Stegagno Picchio,
Murilo pdde usar a teoria surrealista para recuperar o sentido e-
cuménico do cristianismo que para ele, conta: o do Cristo barroco.

Assim Hurilo.argumenta em "Interpretacgdes" que Breton desco-
nhece inteiramente o catolicismo ou o confunde com os catolicoes.
“Ele julga que essa doutrina s0 pode abrigar os bem-pensantes, o0s
carolas, os conformados com a mediocridade, e os fanaticos de or-
dem policial. Entretanto, o espirito catolice € mais revoluciona-
rio e explosivo que © proprio marxismo. Enquanto o marxismo espera
a destruicdao de uma classe, a transferéncia de seus bens para ou-
tra, e a instalacdo de um confortivel paraiso na terra, o catoli-
cismo espera a destruigao do universo inteiro pelo fogo do Espiri-
to Santo. Nao ficara pedra sobre pedral’ 2)

Mais tarde, Murilo descobriria em Américo Castro (o alarmado
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e, para Borges, alarmante Américo Castro) quanto esta formagio su-
pranacional! do barroco jesuitico deveria ser recuperada como for-
¢a poderosa de ratificagao do presente bem como de affiancamento de
uma tradigao capaz de projetar a atitude internacionalista e demo-
cratizante do Modernismo. Lendo La realtidad historica de Espana,
Ja nos anos conciliares, Murilo anota, como era de seu hibito, na
Pagina final do volume "persisténcia da religido ‘no mundo ibérico:
239", lembrete que nos leva a uma passagem do tivro em que Américo
Castro escreve:

“En ningdn pais catdlico desplaza la religidon mayor volumen
social que en Espana Y en las naciones hispano-portuguesas, y la
verdad es que la creencia religiosa nunca ha sido substituida por
nada que le sea equivalente en extensign y fuerza. No quiere esto
decir que la mayoria de los hispanos piense que ha de vivir con-
forme a normas cristianas, ni que la religion llene el ambito de
la expresion literaria y didictica como en 1700. Han desaparecido
las cupulas de 1a trascendencia bajo las cuales todos cabTan y se
sentian protegidos y con la trascendencia se fue tambien el puro
prestigio de los valores encarnados en ella. Mas no obstarite todo
esto, al mismo tiempo que todo esto, la religidn del espanol, del
portugués y del ibero-americanc es algo que sigue ahi, como rea-
lidad permanente e infrangible aunque sdlo aparezca y nos demos
cuenta de su tremenda existencia cuando alguien pretende suprimir-
la“,

Murilo grifa esta passagem, que reforga sua idéia de um ima-
ginario religioso e anti-estatal, presente e ativo na cultura es-
panhola de um modo e numa extensio desconhecidos na cultura fran-
cesa. (3 Anos mais tarde, corroboraria esta impressdo ao ler “Quvriers
et Pasteurs” em que Roland Barthes diferencia 0 pastor protestan-
te, com fungdo social especifica e participacdo na vida econdomica
e ideoldgica, do padre catdlico, copia anddina, sem batina nem
castidade. E por isso, raciona Barthes, que o pastor & sempre exd-
tico, como em A Sinfonia Pastoral de Gide (e nos poemas de Murilo
Mendes, poder7amos acrescentar).

Essa primitiva ideéia muriliana de um humanismo de resistencia
a modernizagdo se reveste de teor popular a partir da leitura (qua-
se integral) de Unamuno, do quixotismo de Unamuno.

Alias Dom Quixote & um excelente exemplo para estudar como
se articula o complexo cultural hispano-portugues na visio de Mu-
rilo porque o poeta mineiro vé no romance de Cervantes uma pecu-
liar realizagiao da cultura cristi-religiosa, popular, anti-esta-
tal. Apoiado em Thomas Mann, espanta-se ao ver que os criticos do
catolicismo, conquanto estejam fartamente aparelhados, "nio conse-
guiram até hoje nem ao menos rocar de leve pelo cristianismo como
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formador, como vinculo e destino do homem ocidental“.(s) Recorre,
a seguir, ao pensamento de Unamuno e destaca que o Quixote exerce a
justica sobre um individuo especifico, em quem enxerga entretanto 2
categoria universal a que pertence. 7 E curioso observar que,
anos depois, o poeta espanhol Pedro Salinas amalisaria de forma
coincidente a contribui¢io da cultura espanhola i literatura oci-
dental. Em seus Ensayos de literatura hispanica (livro de 1958, 1i-
do por Murilo) Salinas destaca quatro tipos romanescos criados na
Espanha: a novela de cavalaria, a pastoral a mourisca ea picaresca,
novela esta particularmente relevante porque representa a primeira
consideragao dos menores trabalhando o material narrativo da moder-
nidade.

Deve-se creditar a picaresca o fato de criar uma forma de lei-
tura: “leer es sentir con los personajes, es eh ese sentido, compa-
decer., La lectura es una forma de compasiﬁn“.,( Cervantes, pois,

estaria fadado a inaugurar o romance summa, em que se recolhe "el
gran drama de un individuo frente a la sociedad; el gran drama de
este hombre solo con todas las gentes de todas las clases que le

rodean“!s) Ora, ja em "0 proximo Cervantes", de 1947 Murilo afirma-
va ser possivel encontrar nesse livro "uma Suma (e ele esta wusando
o conceito no sentido medieval do termo) da sabedoria realista® que
implicava a rigor sua dissolugdo, porque via em ambos os protago-
nistas a convivéncia do idealista visionario e do homem pratico,
terra-a-terra. "Na verdade Don Quijote & também Sancho Panza e San-
cho Panza @ Don Quijote®, conciliando “no seu espirito e no seu mé-
todo de vida o Ocidente como fautorde agdo e o Oriente como fautor
de contemplagao”. (10) pa complexa organizagao do par cindido, con-
vergem a antiga convicgdo muriliana de que um grande artista deve
conciliar os opostos {fragmento 65 de 0 discipulo de Emaus, 1944)e,
uma variante da mesma idéia, que encontramos no aforismo 202:

“Jodas as contradigdes se resolvem no espirito do poeta, 0 poe-
ta & ao mesmo tempo um ser simples e complicado, humilde e orguliho-
so, casto e sensual, equilibrado e louco. 0 poeta nao tem imagina-
¢ao. £ absolutamente realista”.

concTlio dos contririos: o visionario & pragmatico. Em conse-
quéncia, o universo se nos apresenta como um signo concreto em mo-
vimento: ele tanto cifra quanto & decifrado. Ou, por outra, a cul-
tura & simples convengdo. ("On sait bien - escreve Borges e Murilo
recupera(‘o) - que le langage méme est une convention”). 0 jogo é

duplice: a norma se desloca e desvia mas, ao mesmo tempo, ela in-
clui, apropria, amalgama. Tende aos extremos mas’se equilibra no
fiel da tradigao. Entre a intengao do que se oferece e o sentido
com que se recebe, tende-se a ponte da comunh3ao amistosa (o concei-
to, aplicado 3 ironia, & de Wayne Booth) o que nos conduz ao ato
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inversamente simétrico da sintese, da composicio. Da7 a limina do
aforismo 362: “Dom Quixote contém muitos elementos de circo”. Em
outras palavras, parddia, ironia, destruigao na construcgao., A frag-
nentacao pode. entio, transformar-se em cisdo e ser transferida ao
leitor enquanto leitor ausente mas possivel, pré-determinado pelo
texto, murilogramas langados ao leitor futuro.

Uma dessas metiforas falhas & o diilogo da pena do cronista
arabe com os possiveis profanadores do texto, didlogo dublado por
Cide Hamete, no qual se confrontam o criador e a criatura, a obra
e 0 narrador e, por essa via, até mesmo o poeta e o leitor. Traduz
Hurilo, com adaptagdes que confirmam o esconjuro: “Para mim sO nas-
ceu Don Quijote, e ev para ele. Ele soube agir e eu escrever. En-

fim eu e ele nao somos mais do que a mesma coisa".(]‘) Ignoro a
edigdo utilizada por Murilo, em 1947, para escrever esse ensaio
mas a versao conservada em sua biblioteca {com texto e notas de

Martin de Riquer, Barcelona, Juventud, 1958) lida certamente nos
anos 60, ainda revela a peculiar atengao do leitor para com esse
episodio. Com efeito, Murilo grifa o texto onde se v que & a pena
{sola, neutralizada pelo 50 da tradugao) quem diz: “"Para m7 sola
nacio don Quijote y yo para 81; &1 supo obrar y yo escribir;: solos
los dos somos para en uno, a despecho y pesar del escritor fingido
y tordesillesco que se atrevid o ha de atrever, a escribir con
pluma de avestruz grosera y mal delifada las hazanas de mi valero-
so caballero”. Um asterisco acima de sola e outro a margem de tor-
desillesco nos remetem a uma nota de rodapé do préprio Murilo “(' )
V. P9. 533 (tordesillesco)” pagina essa que corresponde a3 dedica-
toria da segunda parte, em que Cervantes confia ao Conde de Lemos
a nausea que lhe provocou ver outro Dom Quixote, "que con nombre
de segunda parte se ha disfrazado Yy corrido por el orbe". Martin
de Riquer explica, na ocasido, que Cervantes alude ao Quixote apo-
crifo de Avellaneda, natural da cidade de Tordesillas e “um dos
maiores arcanos de nossa historia liter3ria®. Se, para Cervantes,
tordesilhesco era alusido a um referente toponimico concreto, para
um leitor americano como Murilo, a palavra suscita uma dimensao
imagindria muito mais ampla, porque tordesilhesco evoca uma linha
de fratura entre duas linguagens, linha que Murilo gosta de trans-
por com absoluts dominio de consci&ncia. Lembre-se a obsessao
(compartifhada, alids, com Macedonio Fernandez) de querer ver o
sono, o exato milesimo de sequndo em que atravessamos a barreira
da vigTlia. Por intermédio desse “absurdo®, Murilo relativiza as
certezas das antinomias: vida/morte, masculino/feminino, proprio/
alheio, razSo/desvario.(

Como 18 Murilo Mendes? com duas estrategias desiquais e com-
binadas. K3 um Murilo - talvez o menos interessante - que adota a
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hermeneutica cristd: reduzir todo texto a um grande codigo, a Pai-
xao de Cristo.(]3) Da7 que a leitura pega compaixdo. H3 porém ou-
tro lado do poeta, cujo olhar estrutural atende para o problema do
fingir e compor e acredita que a arte seja “pura broma, fabula con
venida”, na expressio de ortega Y Gasset. 0 hermeneuta apaga as
diferengas individuais: solo los dos (teftos) somos para en uno. 0
construtivista ouve um discurso desdobrado em que a coesdo revela
sya trama; o que era simples se torna complexo; o singular, plu-
ral; o um & dois.

Esta sequnda concepgdo muriliana revela-se produtiva no caso
da tradugao, transposigao dificil entre todas, cujo ideal consiste
em que o leitor possa ouvir uma segunda linha de polifonia, que
equivaleria 3 percepgdo do leitor originario, sem prejuizo do pra-
zer estético que obtenha na sequnda linha de contraponto, a da
tradugado em si. Esta possibilidade de dupla ‘escuta (dois regis-
tros: o original e o traduzido) representa a entrada do - menor
{n3o mais como tema, ao modo da picaresca) mas agora como escritu-
ra. Nesse sentido, a tradugdo ilustraria a fun¢do menor de que nos
falam Deleuze e Guattari: desenvolver as 3reas de subdesenvolvimento
da 1ingua maior.

E sintomitico, portanto, que Nurilo destaque um episddio do
capitulo 62 da segunda parte em que Dom Quixote visita uma grafica
em Barcelona. Em parte porque a obra que ali esta sendo tradu-
zida € inexistente ou mero anagrama de Le Galatee (obra de Della
Casa e traduzida por outro cativo em Argel, o Dr. Domingo Becerra ),
tTtulo esse em gque ecoa, ainda, a propria Galateia cervantina. Em
segundo lugar, porque a mencido de um eximio tradutor da época, Juan
de Jauregui, serve a Murilo para confessar @ margem “"vi este re-
trato (refere-se ao retrato que Jauregui pintou do proprio Cervan-

tes), em 1960 numa exposi¢do na Universidade de Alcald de Henares.
Rafael Alberti disse-me que & falso”. Pela segunda vez, a copia
falsifica o modelo e engana>os incautos. 530 bagatele, puras brin-
cadeiras. A passagem oferece, ainda, duas outras referéncias tex-
tuais. A primeira seria o artigo de 1949 em que Augusto Meyer es-
colhe o mesmo mote cervantino para discutir a questdo da memoria
literaria como fator de mudanga, o entreglosar de Montaigne. (15)
Se n3o podemos afirmar que Murilo tivesse lido o ensaio anterior
de Meyer, podemos, no entanto, afirmar que leu e anotou um outro
ensaio de G&rard Genette, "Proust palimpseste® (Tel Quel, 12,1963;
posteriormente em Figures [), onde o critico francés define pela
primeira vez a esséncia do trabalho hipertextual através da meta-
fora do palimpsesto, em que se confundem e enxertam varias figuras
e sentidos, constantemente presentes, e que permitem ser decifra-
dos, todos juntos, em indissociavél totalidade.
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Portanto Murilo, leitor polifonico, traduz ao escrever, Quan-

do em Poliedro, por exemplo, anota "0 tigre, esse cosmotigre”, [
poeta nao sistematiza apenas as leituras declaradas (valery, H.

Blake), os modelos consagrados (se Deus criou o Cordeiro, o Poeta
cria o Tigre) ou a referencialidade imediata (Stalinhitler). Pelos
intersticios, o leitor adivinha as manchas que irdo compondo essa
pele, o avesso da tapegaria de que falava D, Quixote. Yisitando
anos antes ¢ zooldgico fantastico de Borges, 1ido com devocio(]7).
Hurilo destaca que “el tigre de trapo y el tigre de las figuras de
1a enciclopedia 1o han preparado para ver sin horror al tigre de
carne y hueso. Platdon (si terciara en esta investigacion) nos di-
ria que el nino ya ha visto al tigre, en el mundo anterior de los
arquetipos, y que ahora al verlo 1o reconoce. Schopenhauer (aun
mas asombrosamente) dirfa que el nifho mira sin horror a los tigres
porque no ignora que €1 es los tigres y los tigres son &! o, mejor
dicho, que los tiqres y &1 son de una misma essencia, la Voluntad"

Hessa estrategia textual, revela-se, a meu ver, a ambigao
construtivista de Murilo Mendes, posicao que lhe foi reconhecida
por Haroldo de Campos em 1963. Nio se atribua a esse projeto uma
determinagao exclusivamente nacional. Ja no verio de 1944 Murilo
publica seis poemas no tinico numero da revista pioneira do movi-
mento "Arte Concreto-Invencion® de Buenos Aires, Arturo.(ls) Ao
convite para nela publicar, feito pelo poeta e pintor uruguaio
Arden Quin, um dos membros da redagdo de Arturo, segue uma relagao
de intercambio de materiais que me parece significativa porque @
através de Arden Quin, espirito cosmopolita, morando um pouco em
Buenos Aires e outro pouco em Paris, que Murilo conhece em detalhe
a obra de Huidobro, inspirador do movimento madi de Buenos Aires.
0 exemplar conservado por Murilo de Ver e palpar, do criacionista
chileno, 8 claro a esse respeito: "M. H./Paris, 1953/1embranga de
Arden Quin®. (s

Se a Huidobro somamos Cortﬁzar(zo’ Val]ejo(ZI) Hilcbck(zz), e
Borges(23), podemos ir compondo um mapa da vanguarda latino-ameri-
cana, atravessada pelo projeto de resgate do srmultaneo, fragmen-
tirio e heterogéneo. Nio se trata de uma vanguarda poética, a bem
da verdade, pois vejo também a vinculacgio com vanguardas n3o lite-

rarias. Penso, por exemplo, nos postulados coincidentes entre [¢]
essencialismo (1935) de Ismael Nery e o Manifesto Branco (1946) de
Lucio Fontana. Se o essencialismo de Hery busca a abstragao de

tempo e espago como um método para eliminar o supérfluo, o espa-
cialismo de Fontana pretende desmontar a ilusio convencional, re-
velando-a pelo avesso, através dos bucchi e dos tagli, auténticas
fraturas das limitagdes dimensionais que, na expressio do proprio
Murilo, constroem a visibilidade do racional, instalam uma nova
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nogao de imagem, de signo.(za)

Tramas, furos, cortes, laceragdes. Todas estas pesquisas ex-
pressivas sao também buscas bab@licas de artistas cindidos entre
os mais de um universo de signos. Um chileno, um peruano, um ar-

gentino que passam todos boa parte de suas vidas em Paris. Dois
outros argentinos, Milclck e Fontana, absolutamente integrados a
cultura italfana. Como Murilo. E Borges, ¢ exemplo-mor. “Borges

hors Borges, constituant comme une sorte d'exil de lui-meme, deve-
nant 3 son tour lui aussi un personnage paradoxal de littérature
fantastique, par une sorte 'd'autophantasmation'“.(25)

A aposta moral nos mostra sua contra-partida, uma etica do
esvaziamento que &, acima de tudo, um projeto de rigoreso constru-
tivismo. ) £ necessario, entdo, ler Murilo no trago que ele mes-
mo faz ao ler uma carta de um intelectual italiano, Pedro de
aAngelis, guia de Rosas em Buenos Aires 13 por 1830, carta essa di-
rigida a seu correspondente no Rio, © Conde de Wallesnstein, con-
sul russo na Corte de Dom Pedro. "Ali na metropole argentina, [
europeu derraciné suspira, sufoca, treme, forceja com angustiair-
reprimivel por escapulir-se do mundo férreo e terrivel de Rosas"(27)
ate que, numa carta datada de 16 de margo de 1838, de Angelis se
lamenta: “11 me tarde quitter ce malheureux pays ou j'ai vegeté
onze années; je n'en emporterai que des souvenirs et une legon
tardive pour moi: qu'il ne faut jamais mettre beaucoup d'inconnues
dans ce long calcul de probabilités qu'on apelle la vie".

NOTAS

1. Ha Ultima pagina de Considarations sur 1a France (Geneve, Ed du
Milieu du Monde, s.d.) Murilo anota “"pg. 134 pre-marx/123".Res-
ta Gltima se 18: “N'Ecoute pas les raissonneurs, on ne raisonne
que trop en France et le raisonnement en bannit la.raison™. A
frase foi grifada por Murilo. (Neste como em todos os outrosca-
sos, consultei a Biblioteca do escritor na Universidade Federal
de Juiz de Fora (MG).

2. Cfr. "Interpretagoes™. Letras Brasileiras,18, Rio de Janeiro,
out. 1944, Anos mais tarde, encontraria em Ortega ¥ Gasset um
pensamento.semelhante. Em "La forma como método historico®, en-
saio de E1 espiritu de 1a letra (Vivro de 1927, lido por Murilo
na quarta edigao de 1958) Ortega repele as acusacgdes ao catoli-
cismo daquilo que, a seu ver, @ caracteristicamente jberico e,

2 pagina 15, funde catolicismo e vanguarda:
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"En este ejemplo~podemos ver con claridad que el catoli-
cismo espaiiol esta pagando deudas que no son suyas, si no del
catolicismo espaficl (...) el catolicismo va lastrado con vicios
espanoles, y, viceversa, los vicios espafioles se amparan y for-
tifican con frecuencia tras una mascara insincera de catolicis~
mo. Como yo no creo que Espaia pueda salir decisivamente al alta
mar de 1a historia si no ayudan con entusiasmo y pureza de la
maniobla dos catdolicos nacionales, deploro sobremanera la au-
sensia de ese energico fermento en nuestra Iglesia oficial. \
el caso es que el catolicismo significa hoy, dondequiera, una
fuerza de vanquardia, donde combaten mentes clarisima, plena-
mente actuales y creadoras. Seiior, por qué no ha de acaecer lo
mismo en nuestro pais? Por que en Espana ha de ser admisible que
muchas gentes usen el tTtulo de catdlicos como una patente que
les excusa de refinar su intelecto Y su sensibilidad y los con-
vierte en rémora y estorbo para todo perfeccionamiento nacio-
nal? Trecho grifado por Murilo Hendes.

0 livro de Américo Castro (México, Porria, 1962) causa profunda
impressao no leitor a tal ponto que destaca, com tragos a mar-
gem, longas passagens. Retiro os trechos mais significativos
nesta ocasido. K pagina 240, Castro aponta que “"la gente hispa-
nolusitana vive alin en un mundo no racional, sin autonomia ter-
rena, sin fundamento en objetividades creadas originaimente por
el hombre hispano. La huella isl3mico-judaica ha de ser tenida
en cuenta y hay que reconocerlo, sin acrimonia y sin melanco-
1Ta™, id&ia esta (a da heranga fslamico-judaica) que nos remete
3quilo que lhe interessava em Leon Bloy e, por essa via, chega-
mos a Swedenborg, Valéry, Borges. Com efeito, Murilo mesmo des-
taca um conceito do autor de 0 Aleph, de que "nous vivons dans
un monde de symboles, cette idee un peu cabalistique 3 mon avis®
mas que serd reativada ao ler “EI Golem”: "Si (como el griego
afirma en el Cratilo)/El nombre es arquetipo de la cosa/En 1las
letras de 1a rosa estd la rosa/Y todo el Nilo en la palabra Ni-
To./Y, hecho de consonantes y vocales,/Habrd un terrible HNombre,

que la esencia/Cifre de Dios y que la Omnipotencia/Guarde en
letras y silabas cabales.” A primeira frase de Borges foi gri-
fada e aparece com chamada ("Bloy:381") na folha de rosto de
L'Herne. Jorge Luis Borges (1964). As duas estrofes do poema

foram destacadas com trago lateral na edigao dos Poemas (1923 -
1958), Buenos Aires, Emec&, 1958. Ainda no livro de Américo Cas-
tro, Murilo torna a diferenciar a religiac oficial da popular,
que era quase um jogo com o destino, “"un juego mucho mas rigu-
roso y obstinado que el de muchos romanos pontifices” e acompa-
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nha o raciocinio de Castro, quem apoiado em Maquiavel ("quelli
popoli che sono pit propinqui alla Chiesa romana, capo della
religione nostra, hanno meno religione” Discorso soprea la pri-
ma deca de Tito Livie, I,12), diz: "La religion de la Roma pon-
tificia no fue cerradamente 'castiza'.

ata Reforma devis el interés religioso hacia la conducta y 1a
eficacia social del hombre; pero con ello cerrd la via al soli-
15quio emotivo del alma con Dios. La religion de la Reforma
acabo por convertirse en una teologia aplicada a la vida prac-
tica, con miras a fremar cualquier actitud de la persona ten-
diente a romper sus enlaces sociales. Francia es sin duda un
pais catdlico, aunque ha hecho que su catolicismo se vaya in-
filtrando de cuanta sustancia Gtil para 81 ha ido hallando en
el racionalismo de sus enemigos; pudo de este modo formarse en
Francia el catolicismo esclarecido del “Institut Catholique"
de Paris, junto al de sus masas rurales. Desde fines del siglo
XVI el catolicismo frances se puso al servicio del Estado na-
cional que personificaban sus reyes, y al margen de aquel cato-
licismo fue surgiendo un mundo racionalizado, excéntrico a la
religion. Ya en el siglo XVI la Francia culta miraba el teatro
religioso como una antigualla intolerable, suprimida, al fin,
por el Parlamento en 1548. En Espana, esa misma clase de espec-
ticulos perdurd hasta 1765, &poca en que la presion intelectua-
lista del extranjero obligd a reaccionar contra las tendencia
del pueblo.

La religion espafola, por consiguiente, esta basada en un cato-
licismo muy distinto del de Roma y Francia - para no hablar del
norteamericano. Es una forma de creencia caracteristica de' Es-
pana, solo inteligible dentro de la peculiar disposicion ‘cas-
tiza' de su historia. La religion espafola - como su lengua, sus
instituciones, su escasa capacidad para 1la ciencia objetiva, su
desborde expresivo y su personalismo integral - ha de ser refe-
rida a los 900 afios de entrelace cristiano-islamico-Jjudaico. La
teocracia hispinica, la imposibilidad de organizar a Espafia y a
Hispano-Amé&rica como un Estado puramente legal, afirmado en in-
tereses objetivos y no en magias personales, son expresion del
funcionamiento, de la disposicion y de los 1imites de su 'mora-
da vital”.

Como institucidn social, la Iglesia espanola es algo que nadie
ni nada han conseguido suprimir o reemplazar, lo cual, despues
de todo, seria normal, porque otras religiones siguen igualmen-
te existiendo en los demds paises, y no hay para queé lamentar-
lo. Pero 1o peculiar de Espafia no es eso, sino que la Iglesia
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sigue siendo in ella un poder erigido frente al Estado, en una
forma gue no conocieron ni Francia ni Italia, los otros grandes
paises catdlicos. Como nacidn incluida en el circulo de la culs
tura occidental, Espaiia ha poseTdo un Estado; 8ste, sin embargo,
ha vivido, aun en &poca reciente, como un co-poder junto a la
Iglesia, la cual todavia conserva el recuerdo de la &poca en
que Espaiia estuvo gobernada inquisitorialmente. (...)

Junto a la quietista apatia de muchos pudientes (de tan secular
arraigo) aparece el mesianismo de la masa popular brotado del
mismo tronco. Entre las creencias populares, el anarquismo - tan
opuesto a la legalidad de tipo occidental como por otros moti-
vos lo son ciertos faniticos también muy hispanicos - ha gozado
de numerosos adeptos (...)

Lo cual no es nuevo, porque a fines del siglo XV las masas espa-
folas creyeron que los Reyes Catdlicos habTan sido enviados por
pios para instaurar la felicidad sobre la tierra, y para con-
cluir com la tiranTa de todos los poderoses. Algunos pensadores
del Renascimiento escribieron utopias, pero los espafioles han
dado su sangre por tales suefios en mas de una ocasion, borrando
asT el confin entre lo posible ¥ lo imposible, 1o real ¥ 1o
imaginado®. (Passagens destacadas por Murilo com tragos a mar-
gem. Ver La realidad histdrica de Espafia, cap. VI, p.239-42).

X pigina seguinte, Américo Castro pergunta-se "En qué pais ca-
tdlico hay nada semejante a las procesiones de Sevilla en Sema-
na Santa? Las imigenes revalizan en lujo y esplendor, y las co-
fradias encargadas de cada una de ellas entablan una ‘querra
psicoldgica’, sentimental, con las agrupaciones rivales. Entre
quienes llevan esas im3genes, en tan espectaculares y dramati-
cas procesiones, hay hombres del pueblo que, como pueblo, Ppue-
den ser anarquistas (a veces 1o son) que suehan con arrasar la
estructura social y con ella 1a Iglesia; pero como portadores
de 'su' imagen (el Jesis del Gran Poder, 1a Virgen de 1a Maca-
rena, etc.) son capazes de matarse en defensa del honor y de la
supremacia de aquellas esculturas. Suele explicarse frivolamen-
te tal hecho acudiendo 2 1a tsupersticion' del pueblo, lo cual
no sirve para nada, porque tanta supersticidon como en Espana hay
en el sur de Italia, en Polonia o en la creencia inglesa em du-
endes, y allad no acontece nada comparabie®.

Esta recuperagao da festa barroca vem coincidir com a opinido
dos viajantes do século XIX ao Brasil, Martius, em 1818, regis-
tra, por exemplo, a impress3ao que lhe causaram as festas do
gonfim na Bahia. Ao comentar a passagem em Retrato do _ Brasil,
Paulo Prado diz que era a exibigc3o de todas as classes e ragas
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6.

8.

numa mescla fantdstica e @nica, resumindo s&culos, irrealizivel
em Londres ou Paris, Quando da leitura do Retrato ..., na edi-
¢do de 1931, Murilo anota nas paginas finais *155 impressaoes
de/Yon Martius (Bah.)/188 como se deveria/escrever a h. do B.,
seg./V. Martius®. No caso, Hurilo repele, com ¢ viajante, a ci-
EEEEB' de duvidosa autenticidade, e busca trabalhar com a parg-
dia do registro oficial. E o projeto da sua Historia do Brasil.

Em Unamuno (E1 Caballero de la Triste Figura. Buenos Aires, Es-
pasa-Calpe, 1944) Murilo encontra esta diferenga entre o ambito
do povo e o do Estado:

“Mo s@ si hay o no conciencia nacional en Espana, pero popular
s7 que la hay. E1 pueblo espanol - no la nacidn - se levantd en
masa, sin organizacion central alguna, tal cual es, contra los
ejércitos de Napoledn, que nos traian progreso. No lo quiso.
Vislumbro que le costaria el vidtico de su peregrinacion por
la terrena patria, el consuelo de su vida resignada, la rutila-
ria fé en que su oscura tranquilidad se asienta; vislumbro que
no le dejaria el progreso soiar en paz, que se le convertiria
en una pesadilla, y resistio.

“Se dispuso hasta a morir colectivamente antes que lanzar a sus
hijos en el camino que a los suicidios individuales 1leva. En-
tonces los progresistas eran afrancesados, mirabancon carifio al
invasor que trafa el evangelio de la cultura, la buena nueva de
la Revolucidn buerguesa.® (pag. 120-1). Para Unamuno, Sancho @&
o fiel representante do “idiotismo® hispanico.

Cfr. MENDES, Murilo - "0 proximo Cervantes”. Letras e Artes.Su-
plemento Literario de A Manha, Rio de Janeiro, 19 out. 1947, p.7.

Cfr. UNAMUNO, Miquel de - El Caballero de la Triste Fiqura, op.

cit., p.123-4, ideéias aproveitadas por Murilo quando escreve
que o universalismo n3o anula o individualismo, antes, pelo
contrario, o pressupde e que o conceito de D. Nuixote cristdo
("fiel discipulo do Cristo”) foi cunhado por Unamuno. Ver “0

proximo Cervantes®, op. cit.

SALINAS, Pedro - Ensayos de literatura hispanica. Del cantar de
Mio Cid a Garcia Lorca. Hadrid, Agquilar, 1958, p.95. Frase gri-
fada- por Murilo.

SALINAS, Pedro - op. cit., p, 97. Trecho grifado por Murilo.
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9.

10.

1déia apontada por Salinas em "Oon Quijote y la novela" (op.
cit. p. 113) quando se pergunta, como Murilo: “Qué es el ser
humano, qué es mi projimo, qué soy yo?" Durante siglos se pensd
que le Quijote oponTé dos personajes, que Don Nuijote y Sancho
personificaban dos tendencias antagonicas de la natureza huma-
na. $Si hubiera sido as7, no resultaria monstrucso que dos per-
sonas tan distintas y opuestas anduvieran juntas, inseparables
por el mifndo, se quisieran con tan profundo afecto y se ayuda-
ran fraternalmente? Pero el Quijote no tiene, en realidad, dos
personajes primarios, Don Quijote y Sancho, no. Su verdadero
protagonista es un personaje dual, un heéroe doble: Don Quijote-
Sancho.”El quion que uso como signo ortografico, significa mu-
cho mas: tanto separa a los dos nombres como los une. Significa
que Cervantes concibe 1a naturaieza numana como una inseparabi-
lidad de dos elementos separados, distintos, de los impulsos,
lo quijotesco y 1o sanchesco. $i se admite, en 1o que tiene de
razonable, gue el uno personifica nuestra tendencia a lo mejor,
a los valores espirituales y desinteresados, y el otro nuestra
proclividad a 1o menos bueno, a la materialidad y al egoismo,
10 que Cervantes nos insinua en la pareja de personajes es que
hemos de conformarnos en llevar conviviendo, por la existencia,
esas das fuerzas que nacen con todos nosotros, la ascendente ¥y
la descendente.” Murilo destacou a passagem em seu exemplar.
Trata-se de idéia que aparece no aforismo 697 de 0 disc?gulo de
Emais (“o Oriente e o Ocidente um dia se encontraraoc”) e no
615: “aceita os contrarfos para atingires a identidade". Em
“0 itinerario poéetico de M.M." Luciana Stegagno Picchio apontou,
pioneira, a articulagao entre os aforismos e a poética do Autor
(Ver Revista do hino, Rio, a 4, n? 16, dez 1959, 6. 61-74}).

E frase de Borges em "Pornografia e censura®, artigo para La
Razdn de 1960, lido por Murilo na edig¢do de L'Herne. E  sabido
que Valéry compartilhava da mesma opinido: a literatura @ 1lin-
gquagem, dai que o texto literario seja visto como uma peculiar
combinagdo das poténcias do vocabulario, de acordo com formas
institucionalizadas. Veja-se a respeito, BLUHER, Karl Alfred -
“La critica literaria en Valery y Borges". Revista Iberocameri-
cana, 135-6, abr.-set. 1986, p. 447-61,

Por essa via, Murilo refvindica outros antecedentes: Gdngorra,
Mallarmé. Lendo o ensaio de Ortega y Gasset no centenario do
autor das Soledades (El espirutu de la letra, op. cit., p. 107-
115) Murilo se identifica com o conceito de poesia como repres-
sao do instinto ("la poesia es eufenismo®), obscurecimento do
objeto para intensificar a fun¢do po€tica ("casi todo lo llamado
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11,

12.

13.

¢13sico en poesia es, en verdad, barroquismo. Por ejemplo: Pin-
daro, tan dificil de entender como Gongora®) e desnaturaliza-
¢ao da convengao:

“Gran error creer que poesia es naturalidad: no 1o ha sido nun-
ca mientras fué poesfa. La antigua, la cldsica, mucho menos
natural que la nuestra. Ya lo he dicho una y otra vez: Homero,
como Pindaro, comienzan por hablar en um idioma convencional
que no habla pueblo alguno. Su tema - la mitologia - tampoco
es natural, sino, por definicion, materia sobrenatural,

“PoesTa no es naturalidad, sino voluntad de amaneramiento. Su
historia se desarrolla en potencias crecientes de amaneramien-
to. A veces se le guiebran tas alas y recae em la prosa para
volver a iniciar el proceso de alquitaramientos sucesivos. A
veces, de puro remar en el viento, se pierde en lo azul. El
eufemismo se hace ininteligible. Dante es la primera potencia,
con su 'estilo gentil', y era inevitable que la poesia europea
pasase por la enésima potencia del 'estilo culto'. Siglos des-
pués habYa de volver a rozar la misma esfera con Mallarmeé. Si-
empre que la poesia se eleva a esta altitud reaparece la fauna
clasica y habla de faunos, ninfas, cisnes, juega con los dio-
ses...” (p.107).

Murilo, 3 margem traduz Alquitaramiento: "alambicado®.

Cfr. "0 proximo Cervantes", op. cit.

(Macedonio) "Cuando entraba en el suefio - cuenta Adolfo de
Objeta - ten7a un papel y un l3apiz a mano y para controlar su
suefo anotaba lo que creia el Ultimo minuto de vigilia", Cfr.
GARCIA, German Leopoldo - Macedonio Fernandez: la escritura en
objeto. Buenos Aires, Siglo XXI, 1975, p.88. Garcia interpre-
ta: "La Oltima novela mala (vida) que Macedonio escribe junto
con la primera novela buena (muerte) muestra que lo bueno y lo
malo no pueden discriminarse: lo que muere (malo) es la vida,
lo que nace (bueno) es la muerte. E1 significante 'eterna' di-
suelve la paradoja, mejor dicho, la desplaza: "Lo que sufri
cuando no sabTa si una pagina brillante pertenecia a la ultima
novela mala o a la primera buena... algo bueno era malo y vi-
ceversa'”, lIbidem, p, 151, para a relagdo Macedonio/Murilo ver
o meu "Borges e Murilo Mendes: dois casos de desleituras cria-
tivas" Anais do I Semin3rio Latino-americano de Literatura Com-
parada, Porto Alegre, UFRGS, 1986, p. 57-78.

Nesse sentido, Murilo 1€ nas pegadas de Unamuno: "le texte du
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14.

Quichotte doit €tre Ju comme Pascal lisait 1'Ancien Testament,
comme un systeme de ‘'figuratifs'. Nouveau romancero, nouvelle
vie de saint Ignace et recueil voile d’exercices spirituels,
nouvel Evangile, ce texte apparemment simple se charge, pour
qui sait en percevoir le sens spirituel, de plusieurs couches
de signification non incompatibles, mais ordonnées selon une
progression symbolique: don Quichotte figure Ignace, qui figure
Jésus, qui figure lui-meéme, en 1'encarnant, la charité divine.®
GENETTE, Gérard - Palimpsestes. La litrérature au second degré.
Paris, Seuil, 1982, p. 371. E em parte alidas a tentativa de
Northrop Frye em The Great Code. The Bible and Literature,1981,
E o que, além do mais, Murilo colhe no Quixote, no episddio dos
Santos cavaleiros:

"- Este - dijo don Quijote - fug el mayor enemigo que tuvo la
Iglesia de Dios Nuestro Sefior en su Tiempo, y el mayor defensor
suyo que tendra jamas; caballero andante por la vida, Y santo
a pie quedo por la muerte, trabajador incansable en 1la vifa
del Sehor, doctor de las gentes, a quien sirvieron de escuelas
los cielos y de catedratico y maestro que le ensefiase el mismo
Jesucristo.

“"No habia m3s im3gines, y as7, mando don Quijote que las
volviesen a cubrir, y dijo a los que las llevaban:

“"- Por buen agflero he tenido, hermanos, haver visto 1o que he
visto, porque estos santos y caballeros profesaron lo que yo
profeso, que es el ejercicio de las armas; sino que la diferencia
que hay entre mi y ellos es que ellos fueron santos y pelearon
a lo divino, y yo soy pecador y peleo a 1o humano." (II, LVIII).

Murilo marcou a passagem,

Murilo destaca, com um traco a margem, uma longa tirada:

“- Sefor, este caballero que agui estd - y ensefidle a un
hombre de muy buen talle y parecer y de alguna gravedad - ha
traducido un libro toscano en nuestra lengua castellana, y

estoyle yo componiendo, para darle a la estampa.

- Qué titulo tiene el libre? - perguntd don Quijote.

A 1o que el autor respondid:

- Seior, el libro, en toscano, se 1lama Le Bagatele.

- Y qué responde le bagatele en nuestro castellano? pregunto
don Quijote.

- Le bagatele - dijo el autor - es como si en castellano dijé-
semos l1os juguetes; y aungue este libro es en el nombre humil-
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de, contiene y encierra en s7 cosas muy buenas y sustanciales.
- Yo - dijo don Quijote - s& algiin tanto del toscano, y me
precio de cantar algunas estancias del Ariosto. Pero digame
vuesa merced, senor mio, y no digo esto porque quiero examinar
el ingenio de vuestra merced, sino por curiosidad no m3s: ha
hallado en su escritura alguma vez nombrar pinata?

- §7, muchas veces - respondid el autor.

- Y como la traduce vuestra merced en castellano? preguntd don
Quijote.

- Como la habia de traducir - replico el autor - , sino
diciendo olla?

- Cuerpo de tal - dijo don Quijote -, y qué adelante est3 vuesa
merced en el toscano idioma! Yo apostaré una buena apuesta que
adonde diga en el toscano piace, dece vuesa merced en el cas-
tellano place; y adonde diga piu, dice mas, y el su declaracon
arriba, y el giu con abajo.

- $7 declaro, por cierto - dijo el autor -, porque &sas son
sus propias correspondencias.

- Dsaré yo jurar - dijo don Quijote - que no es vuesa merced
conocido en el mundo, enemigo siempre de premiar los floridos
ingenios ni los loables trabajos. Qué de habilidades hay per-
didas por ah7! Qué de ingenios arrinconados! Qué de virtudes
menospreciadas! Pero, con todo esto, me parece que el traducir
de una lengqua en otra, como no sea de las reinas de las len-
guas, griega y latina, es como quien mira los tapices flamen-
cos por el reves, que aunque se ven las figuras, son llenas de
hilos que la escurecem, ¥ no se veen con la lisura y tez de la
haz; y el traducir de lenguas faciles, ni arguye ingenio ni
elocucion, como.no le arguye e) que traslada ni el que copia
un papel de otro papel. Y no por esto quiero inferir que no
sea loable este ejercicio del traducir; porque en otras cosas
peores se podria ocupar el hombre, y que menos provecho le
trujesen, Fuera desta cuenta van los dos famosos traductores:
el uno, el doctor Cristdobal de Figueroa, en su Pastor Fido, ¥
el otro, don Juan de Jauregui, en su Aminta, donde felizmente
ponen en duda cuadl) es la traducion o cual el original. Pero
diga-me vuestra merced: este libro imprimese por su cuenta, ©
tiene ya vendido e) privelegio 2 algin librero?

- Por mi cuenta lo imprimo - respondid el autor -, y pienso
ganar mil ducados, por 1o menos, con esta primeira impresion,
que ha de ser de dos mil cuerpos, y se han de despachar a seis
reales cada uno, en daca la pajas."”

15. Cfr. MEYER, Augusto - “Tradug¢Ges" in Preto & branco. Rio, INL-
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16.

17.

18.

MEC, 1956.

No final do ensaio, Genette admite que a metafora do palimp-
sesto & pouco significativa em Proust mas relevantemente prous-
tiana numa passagem dos Paradis artificiels traduzida de De
Quincey: quem se pergunta o que & o c&rebro humano senao um
palimpsesto imenso e natural? Um complicado palimpsesto da me-
moria que se desenrola de uma so vez, com todas as camadas de
sentimentos superpostos, defuntos e irrevogaveis, porque o pa-
limpsesto da memoria & indestrutivel. A nota foi destacada com
um trago a margem por Murilo, enlagando De Quincey, Proust e
Genette, em sucessivas traducoes. A memdria € a estrutura da
realidade.

Murilo possu¥a a primeira edigao do livro de Borges e Margari-
ta Guerrero, Manual de zoologia fantadstica (M&xico, Fondo de
Cultura Econdomica, 1957), fartamente anotado. 0 setor “Micro-
200" de Poliedro & de 1965-6.

tm muitos casos o modelo deste bestidrio s3o os Aforismos de
Leonardo da Vinci, pacientemente anotados na edi¢do Austral
(Buenos Aires, 1943) provavel modelo, portanto, de 0 Dischulo
muriliano. Em alguns casos, os destaques dos bestiarios borge-
ano e de da Vinci coincidem. E o caso do fragmento 515 de Leo-
nardo em que Murilo se interessa pela anfisbena, serpente de
duas cabegas. Ao ler o Manual de Borges, Murilo grifa esse a-
tributo com palavras que Borges atribui a P1inio: “como si una
no le bastase para descargar su veneno”. Sao tamb@m as de Leo-
nardo: "como si no le bastase con una para arrojar su veneno”.
E digno de nota, ainda, que tanto o Manual como o “Microzoo”
poliédrico convergem numa atitude ja ensaiada por Leonardo: a
recordagao infantil. Murilo marca com um trago a margem o frag-
mento 262, em que o pintor lembra o episodio do abutre bicando
seus 1abios, tornado depois famoso pela analise de Freud.

Arden Quin, Edgar Bayley e Gyula Kosice assinam o manifesto de
Arturo (1, Buenos Aires, verado 1944). Hela Hurilo publica "No-
visimo Orfeo®, "La Libertad", “Momentos puros®, "La operacion
plastica", "La vida cotidiana® (de As metamorfoses) e uma “Ho-
menaje a Mozart®. Registre-se ainda que, em 1942, o nimero 96
de Sur publicara o “Choro do poeta atual® e que mais tarde Ro-
do1fo Alonso traduziria alguns dos seus poemas em PoeS7a_ Bue-
nos Aires, 30, Buenos Aires, primavera 1960. Desse grupo de
poetas (Bayley, Aguirre, Alonso, Espiro) Murilo recebeu e con-
servou a Antologia de una poesia nueva, organizada por Raul G.
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21.

22.

23.

, 24,

Aguirre (B. Aires, Ed. PoesTa B. Afres, 1952).

Ao ler VYer e palpar, Murilo destaca os seguintes poemas:"Mira-
das y recuerdos”, "Anuncio®, "Fuerzas naturales", "Ella","Con-
tacto externo®, "En". Anos mais tarde, adquire a edi¢do Agui-
lar (1957) da Poesia y prosa de Huidobro. Interessa-lhe, pelo
que podemos depreender das anotagoes aos textos e a apresenta-
¢80, a posigdo contriria ao surrealismo de Huidobro, sua cons-
ciéncia de poeta desperto e os jogos de palavras de Altazor (a
antologica golondrina, "regar pajaros como heliotropos® ou a
definicdo do olhar, "sistema planetario sin fatiga"). Quando
da leitura da antologia de Francesco Tentori, Poesia Ispano-
americana del 900 (1957), Murilo grifa uma frase de Malraux
que parece revelar uma certa cautela em relacdao a originalida-
de do criacionismo de Huidobro que "fu espresso per 1la prima
volta da quindici o venti persone simultaneamente".

De Cortdzar, Murilo Hendes conservou a 122 edi¢ao de Final del
Juego (Buenos Aires, Sudamericana, 1971) colocando cruzetas em
quatro contos: "Los venenos", "Las ménades®, “"Axolotl” eo con-
to que da tTtulo 3 colecao.

A edig¢do de Trilce (Buenos Aires, Losada, 1961) comprada em
Madri, contém tambem numerosas anotagoes. Transcrevi-as em “Ser-
mao da barbarie”., Fragmentos, a.l, n® 1, Floriandpolis, jul.
1986.

Juan Rodolfo Wilcock (1919 - 1978), talvez o menos conhecido
destes escritores (Libeo de poemas y canciones, Ensayos de
poesTa 17rica, Persecusion de las musas menores, Los hermosos
dias, Paseo sentimental, Sexto, E1 Caos) foi conhecido por Mu-
rilo como tradutor de Beckett: Poesie in inglese, Milano, Ei-
naudi, 1964. Na ocasido se assina Rodolfo J. Wilcock.

Além dos Poemas e do Manual de zoologia fantastica ja citados,
Murilo conservou a edig2o italiana de L'artefice (Milano, Riz-
zoli, 1963), as Fictiuns em traducdo de P. Verdevoye e N.
Ibarra (Gallimard, 1951) os Labyrinths, traduzidos por Caillois
(Gallimard, 1953) a Historia universal de la infamia (Emecé,
1958) a Historia de la eternidad {Alianza, 1971) e a edigdo de
L'Herne (1964).

As id8ias de Ismael sobre essencialismo foram transcritas por
Jorge Burlemaqui e pelo proprio Hurilo em A ordem, Rio de Ja-
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25.

26.

27.

neiro, a. 15, vol. 13, mar, 1935, p. 189-195, Onze anos de-
pois, Fontana promove (embora também nao assine) o Manifesto
Branco que anuncia: "abandonamos la practica de las formas de
arte conovidas y abordamos el desarrollo de un arte basado em
la unidad del tiempo y del espacio {...)} Color, el elemento del
espacio, sonido el elemento del tiempo, y el movimiento que se
desarrolla en el tiempo y en el espacio”. Sobre a obra de Fon-
tana, cfr. Lucio Fontana: el espacio como exploracion, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1982; MARTINEZ SOBRADO, Ethel - “Fonta-
na", Pintores argentinos del Siglio XX, Buenos Aires, CEDAL,
1981; BAYON, Damian - Aventura plastica de Hispanoamérica. Me-
xico, Fondo de Cultura Economica, 1974; KOSICE, Gyula - Geo-
cultura de la Europa de hoy, Buenos Aires, Losange, 1959; RO-
MERO BREST, Jorge - E1 arte en la Argentina, Buenos Aires,
Paidos, 1969 e, enfim, o texto de Murilo Mendes para o catdlo-
9o Lucio Fontana, opere grafiche, Istituto Italo-Latino Ameri-
cano, Roma, 1972, texto mais tarde integrade a A_invencao do
finito in Transistor, Antologia de prosa. Seleg3ao do Autor ede

Saudade C. Mendes. Introd. L. Stegagno Picchio. Rio, Nova Fron-
teira, 1980,

Trata-se de uma frase de Roberto Juarroz destacada por Murilo
com trago duplo ao ler “Adrogué, Borges et les peripheries”
na edigcao L'Herne, op. cit.,p.195.

Num debate promovido por Sur, em abril de 1945, sobre moral e
literatura, Borges entende que "interdire 1'@thique c¢'est ar-
bitrairement appauvrir la littérature., La doctrine rigoriste
de 1'art pour 1'art nous priverait des tragiques grecs, de
Lucrece, de Virgile, de Juvénal, des Ecritures, de Saint  Au-
gustin, de Dante, de Montaigne, de Shakespeare, de Quevedo, de
Browne, de Swift, de Voltaire, de Johnson, de Blake, de Hugo,
d'Emerson, de Whitman, de Baudelaire, d'Ibsen, de Butler, de
Nietzsche, de Chesterton, de Shaw, presque de tout 1'univers."

Murilo Mendes, que faz um trago a margem desse julgamento
(L'Herne, op. cit., p. 93) parece concordar com Borges naexis-
téncia de uma &tica da forma,

E providvel que essa leitura seja contemporinea da decisdo de
ir @ Europa porque Murilo encontra a carta e 0 comentario no
volume que seu sogro, Jaime Cortesao, publicou em 1951 pela
Biblioteca Nacional do Rio: Jesuitas e bandeirantes no Guaira

(1594 - 1640). Marca o trecho, alids, com duas cruzetas 3 mar-
gem da pagina 22.
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LITERATURAS-EMISSORAS E LITERATURAS-RECEPTORAS: O BARROCO  BAIANO
E 0 "SIGLO DE ORO" ESPANHOL

Jodo Carlos Teixeira Gomes (CEB)

Certos conceitos uniformes e mecanicaménte repetidos da his-
toriografia liter3aria nacional causaram deformagOes até hoje sub-
sistentes, na avaliagao do processo formativo da literatura brasi-
leira,

Durante muito tempo isto ocorreu porque uma consciencia gene-

ralizada da "inferioridade® da nossa literatura - em virtude de
uma compreensao erronea do real significado da sua receptividade
as influéncias externas - tornou incomoda a reflexdo critica do

problema. Depois - sobretudoe a partir do Modernismo - porque pare-
ceu 205 nossos estudiosos que, tendo atingido a literatura brasi-
leira aquilo que se qualificava de "a sua maturidade", ja nao te-
ria sentido repensar a questio, vista como preocupagdo do passado,
além de o polo de interesse centrar-se crescentemente no texto e
n3o no contexto de producao, sobretudo apds a difusdo das idéias
da Nova Critica. Com as propostas formalistas e estruturalistas,as
preocupagoes convergiram ainda mais para o interior da obra, -embo-
ra o advento da teoria da intertextualidade houvesse aberto conhe-
cimento, aliado 2 escassa tradigao de estudos da Literatura Compa-
rada no Brasil, contribuiu para deixar o assunto intocado, perpe-
tuando malentendidos, 0 desinteresse também se acentuou‘Sf"“hedida
em que a Teoria da Literatura foi ganhando proeminéncia nos cursos
de Letras das nossas universidades, pois 0 assunto passou 2 ser
encarado como uma preocupacao historioografica menor. N3o se per-
cebia que o proprio aperfeigoamento dos mecanismos de conhecimento
da obra e a consciéncia da sua natureza intertextual permitiriam o
estudo da questio sob angulos renovados.

Apesar da toda essa trajetdria negativa, nao se trata de pro-
blema irrelevante. Além de dever provocar um legitimo interesse
tedrico sobre a real insercao da literatura brasileira nos quadros
do sistema literario ocidental, hd objetivos praticos e metodolo-
gicos que recomendam, bor parte de criticos, historiadores ¢ pro-
fessores, uma avaliacao mais cuidadosa e, sobretudo, mais cienti-
fica do problema. ’

Em plano historiografico, basta lembrarmos que a consciéncia
do verdadeiro sentido e extensdo dessas relagoes & tarefa prelimi-
nar, de natureza introdutdria e epistemologica, para a elaboracdo
de qualquer obra que pretenda reexaminar a literatura brasileira

555



na sua diacronia. Afinal, a vis3o que se venha a ter do problema
da sua formacio condicionard, inevitavelmente, todo o desdobramen-
to da abordagenm.

Tomemos um exemplo eloqflente, por se tratar da obra que com
mais profundidade e sistematizagao abordou o assunto: em 1959 1]
Prof. Antonio Candido langava o livro Formagdo da Literatura Bra-
sileifa; Momentos Decisivos - que o proprio autor qualifica como
uma "histéria literiria®' - defendendo a tese de que a ‘nossa lite-

ratura somente a partir de meados do seculo XVIII passara a repre-
sentar um sistema organico de obras inseridas numa tradigdo, que
se teria iniciado no Pais com a funda¢3o das Ultimas academias oi-
tocentistas e com o Arcadismo, responsaveis pelo estabelecimento
de um processo de interagao regular entre emissores e receptores
literarios.

No entendimento do mestre paulista, as obras de autores ante-
riores, entre os quais Anchieta, AntOnio Vieira, Manuel Botelho de
Oliveira (n3o citado, alids) e Gregdrio de Matos, todos eles nomes
de importincia e com abundante produ¢do, constituindo simples ma-
nifestagbes literarias {expressac que, com o mesmo sentido, Jorge
de Lima ja empregava num ensaio de 19292. ao analisar os rumos da
nossa literatura 3 luz do Modernismo) e nao se articulando naquilo
que ele denomina de literatura propriamente dita, deveriam ficar Fi
margem da sua avaliagc3o. Voltava-se esta apenas para a literatura
enquanto fenomeno de sociedade, pressupondo a existéncia de um
processo interativo entre autores, obras e publico e assegurando

“3. Gregdrio de Natos, sem di-

“uma certa continuidade da tradigao
vida pela sua relevancia, era apontado como exemplo de autor ex-
cluido dessa tradic¢ao, pois fora da Bahia “nao existiu literaria-
mente {em perspectiva historica) até o Romantismo, gquando foi re-
descoberto, sobretudo gragas a Varnhagen; e st depois de 1882 e da
edig¢do Vale Central pode ser devidamente ava1iado"4. Antes disso,
teria sido um autor "obscuro®, esquecido pelos proprios eruditos.
Coincidindo com o fato de que & na mesma década de 50 que se
inicia no Brasil, através de uma tese de concurso de Afrdnio Cou-
tinhos, o reexame e o melhor conhecimento do Barroco, as idéias do
Prof. Antdnio Candido excluTam de apreciagdo todo um vasto periodo
(e sem divida fecundo) da nossa literatura, longamente malsinado
pelos nossos historiadores, legatdrios dos preconceitos anti-seis-
centistas que herdamos da critica portuguesa. Para esta, de velha
data até relativamente pouco tempo, toda a producdo do s€culo XVII,
genérica e depreciativamente arrolada como “gongdrica", "cultista”
ou “"conceptista” (nunca simplesmente “barroca"), n3o passava de
uma autentica "lepra” (Garret)ﬁ. a refletir os descaminhos de uma
“era de degenerescéncia® (Jodo Gaspar SimEes)7. Atravessavam 0 S@-
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culo XIX e chegavam, incolumes, ao XX, os duros ataques que, ja
antes, Verney, Gargao e Filinto El7sio desfechavam contra a estra-
nha poesia dos "cultos”, como eram qualificados, depreciativamente,
os poetas barrocos, quase todos padronizados pelo pior julgamento.

Apesar de escrever obra t3o renovadora, & curioso assinalar
como o Prof. Antdnio Candido continuava incorporando sobre a qua-
lidade e o valor da nossa literatura os mesmos conceitos desfavo-
raveis que, desde o séc. XIX, se criaram em torno de sua formagio
e do seu desenvolvimento, apontando-a, 3s vésperas da decada de 60,
como "um ramo da portuguesa"s, “pobre e fraca" se "comparada as
grandes””, incapaz por si s0 "de suprir as necessidades de um lei-
tor culto" ™, ou ainda "galho secundario da portuguesa, por sua
vez arbusto de segunda ordem no jardim das Musas“I . TerTamos as-
sim, na verdade, uma literatura de terceira categoria.

Colocando, pois, o inicio efetivo da nossa literatura em mea-
dos do séc. XVIII, sob a 8qgide do movimento academista e do Arca-
dismo, o Prof. Antonio Candido endossava e realimentava a antiga
visao critica que ndo so atribuia pouca significacdo ao periodo
anterior, em geral tido como despiciendo por meramente embriond-
rio, como insistia em ver a produc¢io passada como reflexo anddino
da literatura portuguesa. 0 nosso proprio Arcadismo - mesmo cons-
tituindo um momento decisivo - nada mais era do que “"um aspecto do
arcadismo luso“lz. Indo aleém, chegava o mestre a apontar a exis-
téncia de uma “literatura comum® luso-brasileira “"até meados do
século XIX"]3. Assim, nem mesmo a partir do momento em que $e or-
ganizou como sistema, a nossa literatura teria obtido a sua carta
de alforria. Considerando a discussao em torno da autonomia da li-
teratura brasileira como “algo superado®, que apenas se justifica~
va “no seculo passado, quando se tratou de reforcgar por todos 0s
meios o perfil da jovem pEtria"]a, a tese do Prof. Antonio Candi-
do, embora fundamentando um livro que, por todos os titulos, honra
os estudos literdrios no Brasil, em termos praticos favoreceu a
supressao de mais de 200 anos de produgac literaria nacional, ti-
da em geral como secundaria, mas, na verdade, ainda precariamente
pesquisada e, portanto, imperfeitamente conhecida.

Podemos, agora, articular essas considerag¢oes preliminares com
os objetivos reais do presente trabalho, Situar a questio da nossa
autonomia liter3ria em termos de exacerbag¢do nacionalista ou xend-
foba, como & freqlente ainda ocorrer quando o assunto vem a tona,
seria, sem duvida, um contra-senso e um retorno ao passado, mas
nio tanto fazé-lo, seguramente, com o intuito de reexaminar aques~
tac da dependéncia (palavra que nos parece imprdopria) ou dos vin-
culos existentes, no perfodo colonial, entre a nossa literatura e
outras literaturas européias, sobre esses vinculos fazendo incidir
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a luz dos novos instrumentos criticos. Trata-se, afinal, de uma
quEstEo tradicionalmente sujeita a densos e irremoviveis equivocos
de avaliag3oc, o mais grave dos quais, pelo que representa de ele-
mento redutor, aquele que aponta a literatura brasileira, ao longo
de trezentos anos, como mero reflexo dos caminhos da literatura
portuguesa no mundo. Além disso, parece continuar sendo de grande
atualidade saber se adquirimos, efetivamente, autonomia cultural,
ou se continuamos culturalmente colonizados, submetidos aquele in-
comodo fendmeno que, com tanta propriedade, LuTs Costa Lima deno-
minou de “torcicolo cultural® 5. decorrente do habito de estarmos
sempre olhando o que se faz 13 fora e nos esquecendo do que pode-
mos (ou devemos) fazer ¢3 dentro. Nos limites deste trabalho nao
iremos t3o longe quanto a esta quest3o - mas @ obvio que ela con-
tinua em aberto.

X moderna Teoria da Literatura ficam os respectivos estudos
devendo avancos definitivos, e um deles € o consubstanciado na
compreensao da intertextualidade, que nos permite colocar em plano
inteframente novo, desprovido dos antigos preconceitos, as rela-
¢oes de fecundagao existentes nio sd entre avtores individualmente

considerados, como entre as proprias literaturas. Ao lado disso,
foi com um comparatista eminente - Paul van Tieghem - que ja de
longa .data passamos 2 dispor de um instrumental terminoldgico ca-
paz de definir, com adequagao cientifica, o papel dos elementos que
integram um circuito de interagio literaria: antecipando-se a pro-
pria Teoria da Comunicacg3o, j2a no livro La Littérature Comparee,
editado em Paris em 1931, van Tieghem qualificava tais elementos
de emissores, receptores e intermediarios, de acordo com as posi-
gOes que assumissem no processo das transferencias ocorridas.

Com efeito, ja nao e admissivel falarmos em literaturas “su-
periores" ou "inferiores" - conceitos herdados da antropologia co-
lonialista e imperialista do século XIX, que favoreceu 2 ideias
dessas desigualdades 2o discriminar as ragas para justificaropro-
cesso da dominacao europ€ia, sob a ideologia do etnocentrismo bran-
co - mas, sim, em literaturas-emissoras e literaturas-receptoras,
de acordo com o papel que, sob condicionamentos historicos inevi-
taveis, venham a exercer no intercambio verificado, sem que  isto

rebaixe qualquer uma delas.

Assim, n3o era "inferior" ou “galho secundario®™ a literatura
brasileira produzida antes que o Brasil conseguisse a sua indepen-
déncia literaria (como, da mesma forma, nao passou a ser magica-
mente "superior® depois que © paTs a obteve), simplesmente porque
o seu verdadeiro papel era de literatura- -receptora em relagdo as
demais literaturas ocidentais da gpoca, notadamente, no século
XVIl, 3 espanholia e @ italiana, como t3o bem o provam as obras de
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Gregorio de Matos e Manuel Botelho de Oliveira.

De igual modo, a literatura portuguesa, no mesmo pericdo,
nao pegava a constituir uma literatura-emissora, pelo fato de que
ela propria era uma literatura-receptora em relagio & castelhana,
que a fecundou de modo intenso e continuado ao longo do seu es-
plendoroso barroco, sobretudo através das obras de Gongora, Lope e
Quevedo. A presenga de Gdongora nas letras portuguesas ja se acha
inclusive documentada numa primorosa obra de Literatura Comparada
que & o livro de José Ares Montes, Gongora y la poesia portuguesa
del siglo xvi1'?. o se diga que a influéncia castelhana chegava
ao Brasil em segunda m3o, atraves de Portugal, que teria assim, no
caso, uma literatura intermediadria, A obra do nosso mais importan-
te poeta naquele periodo - importancia que em nada decresce, mesmo
se levarmos em conta a producao seiscentista das duas literaturas

em 1ingua portuguesa - e que &, sem nenhuma duvida, Gregorio de
Matos, constitui o mais eloqlente exemplo da vitalidade da influ-
éncia espanhola, diretamente exercida e, alias, tao enriquecedora.

As vinculagOes existentes entre Gregorio de Matos e os gran-
des mestres castelhanos do Seiscentos podem e devem ser hoje rea-
valiadas a luz das conquistas da teoria da intertextualidade. Isto
se impde para que possamos corrigir velhos equivocos, surgidos a
partir do momento em que Varnhagem comegou a colocar sob suspeicao
o valor da produgado gregoriana, ao detectar pela primeira vez em
nossa critica, no Floril€gio da Poesia Brasileira, de 1850, suas

relagoes com os grandes mestres espanhdis, em particular Gongora e
Quevedo. Foi a partir dai7 que comegou a formar-se em torno do nos-
so poeta a idéia de plagiario, idéia esse que se transformaria em
obsess3o e libelo, na década de trinta, atraves das acusagoes que
lhe foram dirigidas, depois de apressados estudos comparativos, pe-
1o critico SVlvio Jﬁliola. e endossadas por Paulo Ronai em ensaio
publicado na Revista do Livro de dezembro de 1956, refundindo trés
artigos estampados no Correio da Manhd, do Rio, seis anos antes.
Submetendo a uma reavaliacdo tais acusagoes, em nosso livro
Gregorio de Matos, o Boca de Brasa; um estudo de plagio e criacao

intertextuallg. de outubro de 1985, pudemos verificar a riqueza e

a complexidade do problema, reorientando-nos por uma visao menos
preconceituosa a respeito das fontes e influencias da literatura
brasileira nos primeiros seculos da sva formagao. Hossas pesquisas
logo revelaram a inconsisténcia das velhas e reiteradas afirmati-
vas de que, ao longo do periodo colonial, produziramos apenas uma
literatura de imitagao da portuguesa, avaliagdo incorreta e forte-
mente padronizada entre n0s também em virtude do desconhecimento,
até anos recentes, da relevancia do barroco literiario e da sua ex-
pansdo mundial no século XVII. As refera@ncias ao Seiscentos 50
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serviam, em regra, para estimular lamuriosas digressdoes sobre oS
"yicipos® do gongorismo na literatura portuguesa, entdo castelhani-
zada. 0 que fora, na verdade, um intenso processo de fecundagdo in-
tertextual, era visto menos como um problema cultural do que poli-
tico, atribuindo-se a receptividade da literatura lusa - e, em
conseqiiéncia, da brasileira - ao seiscentismo espanhol, @ simples
decorréncia da perda da soberania pelitica de Portugal para a Es-
panha de Felipe II.

0 estudo da poesia de Gregdrio de Matos, diante das projecdes
nao apenas do gongorismo mas sobretudo da obra de Quevedo, permi-
tiu-nos perceber claramente que, sendo as fontes e influéncias i3
mencionadas bem mais ibéricas do que estritamente lusas, ao 1longo
do século XVII foram essencialmente castelhanas, dentro, alids, de
um processo de interagdo cultural e literaria que se revelou mais
ou menos uniforme em toda a literatura ocidental, no curso da sua
evolucdo. Mada tinhamos, por isso mesmo, do que envergonhar-nos, ou
aceitar a idéia da "inferioridade® intrinseca da nossa literatura
em seus primordios. Deslocando o eixo da avaliagdo para a Idade
Média, de acordo com o natural desdobramento das pesquisas, perce-
bemos que a parte mais caracteristica e significativa da produgdo
atribuida ao nosso poeta - a satirica, burlesca, erdtica e cir-
cunstancial - se incluia, na verdade, em uma tradigdo bem mais am-
pla e antiga em toda a poesia ibérica, e que em 1ingua portugquesa
j3 encontrava a sua primeira expressdo atraveés das cantigas de es-
carnio e de maldizer, tio magnificamente estudadas por Rodrigues
Lapa.20

Ao lado disso, confirmando os caminhos naturais da diversifi-
cagdo ocorrida no processo formativo da nossa literatura, contra a
idéia genérica da “"uniformidade” da vertente lusa, ja em tese de
concurso datada de 1973, a Profa, Carmelina Almeida, da Universi-
dade Federal da Bahia, no elucidativo trabalho intitulado 0 Mari-
nismo em BotelhoZI, pouco conhecido porque até hoje se encontra em

sua versio mimeografada, exibia suficientes argumentos para mos-
trar a forca da proje¢ao do barroco italiano sobre a nossa litera-
tura séiscentista. E um aspecto importante a ressaltar, porque e-
videncia, de modo irrefutavel, que, ao lado da presenga dominadora
e tiao mencionada do gongorismo, nossos escritores ja se mostravam,
na epoca, atentos ao que Se passava ndo apenas nas literaturas i-
béricas, mas em plano mundial. 0 quevedismo de Gregdrio e o mari-

nismo de Botelho revelam, ac lado da projecao do Barroco em geral

sobre os escritores brasileiros seiscentistas e setecentistas, a
internacionalizacdo natural da literatura brasileira num momento

significativo da sua formagdo, o que mais uma vez desautoriza a
idéia de uma “"literatura comum® luso-brasileira ou de uma vincula-
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¢do homogénea e uniforme entre as duas literaturas, no transcufso
do periodo colonial.

Deixemos logo claro, porém, que nossas colocacoes nio tém o
sentido de favorecer a "reabilitacdo” da nossa literatura do pas-
sado, considerada inferior precisamente em virturde das suas ale-
gadas (e mal-compreendidas) dependencias, mas simplesmente o de
possibilitar o melhor conhecimento de um problema que o instrumen-
tal critico hoje existente permite corrigir e libertar de precon-
ceitos. i

Forgoso & admitir que a formacdo e o desenvolvimento de qual-
quer literatura s3o etapas sujeitas aos jogos e aos enriquecimen-
tos intertextuais, em graus que variam de acordo com inevitaveis
condicionamentos historicos, em decorréncia dos quais elas passam
a assumir o papel de emissoras e receptoras, sem que, por causa
disso, venham a ser necessariamente “superiores" e inferiores®.Es-
te € um fenomeno que se verificou em relagao a todas as literatu-
ras ocidentais. Acaso qualquer uma delas poderia ser considerada
“secunddria” pelo fato de ter sido enriquecida pelo legado da tra-
dig3o greco-romana? Neste caso, o0 raciocinio teria que nos levar
ao erro oposto, isto &, o de declarar que tanto melhor uma litera-

tura quanto menos sujeita a influencias externas, e assim mais
“"nacional”, Ora, todas as literaturas sio naturalmente "nacionais"
na medida em que refletem a realidade do pais que as produz. Nem
por isso podem viver isoladas ou fechadas em si mesmas. H3o s3o as
influencias que descaracterizam as literaturas, nem o critério de
“nacionalidade” & valido para se aquilatar a sua qualidade, embora
possa ser importante para'aferir o grau de aderéncia de uma lite-
ratura aos valores especificos que a geram e alimentam. O fato
mesmo, porem, de receber influéncias externas n3o significa dizer
que ndo possa ser “"nacional" ou que n3o tem valor por ser "de em-
préstimo®, Nesse erro incorreram os criticos do indianismo de A-
lencar quando denunciaram o "falseamento” do seu indio, visto como
uma transposicao do indio de Rousseau, via Chateaubriand. 0 india-
nismo de Alencar pode ter vindo de fora, mas adaptou-se a um inte-
resse ¢ - mais do que isto - a uma necessidade historica da nossa
literatura. Cabe aqui evocarmos as lucidas colocagdes de Silviano
Santiago, quando assinala que o essencial nio & vivermos a enfati-
zar a dependéncia da literatura brasileira 3 tradicao europ@ia,mas
sim vermos o que, dentro dessa tradi¢ao, pode ser canalizado em
termos de uma desarticulacao e de uma rearticulacao nossas. Tro-
cando em miudos: a capacidade que revelaram 0S nossos escritores
de assimilar as influéncias sofridas em termos de uma adaptagao
local, que, mais do que a dependéncia, pusesse em relevo a trans-
gressido operada. Citemos aqui as suas prdprias palavras:
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Tanto em Portugal, quanto no Brasil, no seculo XIX, a ri-
queza e o interesse da literatura ndo vem tanto de uma origi-
nalidade do modelo, do arcabougo abstr#to ou dramatico do ro-
mance ou do poema, mas da transgressdo que se cr1a ] partir
de um novo uso do modelo pedido de emprestlmo 3 cultura domi-
nante. Assim, a obra de arte se organiza a partir de uma me-~
ditagdo silenciosa e traigoeira por parte do artista que sur-
preende o original nas suas limitagoes, desarticula-o e rear-
ticula-o consoante a sua VISao segunda e mgditada da tematica
apresentada em primeira mao na metropole.

N3ao vacilariamos em afirmar que foi esse, precisamente, o ob-

jetivo da corrente antropofagica do nosso modernismo historico,
quando, nas palvras de Oswald de Andrade, no seu conhecido mani-
festo, defendia a necessidade de deglutirmos o que vinha do es-

trangeiro pra que enfim produzissemos o que era nosso.

No século XVII, coincidindo com o acelerado declinio do poder
politico da Espanha - o que ressalta que nem sempre os fatores po-
17ticos, sociais e econdmicos guardam t3o estreitas relacoes com
os culturais ~ a8 literatura espanhola passa a desfrutar de uma si-
tuagao excepcional perante as demais literaturas europgias, das
quais se torna, em dado momento, a principal 1literatura-emissora.
Se & verdade que a expressao “"Siglo do Oro® & ainda hoje i{mpreci-
sa23. n3o constituindo propriamente um segmento cronologico  per-
feitamente definido como bloco temporal, mas representando todo um
importante momento literario que se inicia no Renascimento {evo-
quemos logo a grande figura de Garcilaso) e sobretudo se agiganta
no Barroco, divida n3o pode haver de que o0 grande momento da lite-
ratura espanhola & o século XVII, em cujos limites floresce uma
pleiade de notdveis escritores, cujas obras, da poesia ao teatro,
passando pelo romance picaresco e pela doutrinagdo moral, vao fe-
cundar, duradouramente, a literatura europia. Essas vinculagBes
j3 foram detidamente situadas entre nds por Oto Maria Carpeaux, que
analisando a projecdo do barroco castelhano na Franga, na Ingla-
terra e na Italia, justificou a amplitude dos estudos comparativos
que desenvolveu na Histdria da Literatura Ocidenta124, afirmando
té-los feito "para se ter uma idéia do dominio universal (o grifo
£ nosso) da literatura espanhola naquela Epoca“zs. Este & um ponto
sobre o qual os comparatistas t&m opinido unanime.

Em relagdo 3 nossa literatura, sO podemos contentar-nos pelo
fato de que tais relagdes se houvessem feito tao estreitas, sobre-
tudo a ponto de marcar a clara opcao de Gregorio de Matos pela
poesia de Quevedo. Bem mais quevedesco do que gongdrico, Gregorio
encontrou na poesia do espanhol os estimulos de linguagem e de
processos técnicos necessarios ao desabrochar pleno dos seus dotes
satiricos. Houve, assim, entre ambos uma aproximag¢ao natural, e
n30 um processo servil de imitacdo ou de plagio.
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Se a literatura espanhola, e nao a portuguesa, & o grande pd-
1o de fecundag¢ao da literatura brasileira no século XVII, & também
preciso que se diga que esse fildo satirico, que foi t3o fundamen-
tal em Gregorio, tem raizes bem mais ib8ricas do que simplesmente
castelhanas. Vemos, pois, com a questdo das fontes e influéncias &
muito mais complexa do que em geral se imagina, e portanto nao nos
deve levar as apreciagfes redutoras. Se a s3tira ib@rica atinge re-
levante momento no século XVII através da obra de Quevedo, dal se
projetando para Gregorio de Matos, cabe insistir no fato de que ela
€ uma criagdo anterior e j3a se encontra magnificamente representa-
da nas cantigas de escarnio e de maldizer galaico-portuguesas. 0

que houve foi um processo continuo, formando uma tradigao, que,
desenvolvendo-se na Peninsula Ibérica desde &pocas remotas, atin-
ge, em Portugal, momento de grande fulgqor com alguns poetas in-

cluTdos por Garcia de Resende em seu Cancioneiro Geral, de 1516,

encontra-se em curva ascendente na Espanha e na Bahia seiscentistas
com as poesias satiricas, burlescas e de circunstancia de ‘Quevedo
e Greqorio, e passa ainda por Portugal através de alguns poetas
recolhidos (imperfeitamente) na "Fenix Renascida" e no “Postilhdo
de Apolo". Essa linha esta dentro do proprio arquitexto26 que & a
tradigao satirica europ@ia, vinda dos epigramistas da Grécia e de
Roma e chegando até o Portugal oitocentista, com a obra de Bocage.

Embora em determinados momentos da sua evolugao - notadamente
no Romantismo e no Hodernismo, de 22 a 30 - a literatura brasilei-
ra houvesse convergido para justificdveis projetos nacionalistas,
historicamente necessarios e sauddveis, & compreensivel que se
tenha aberto a multiplas correntes de enriquecimento. £ assim que
se formam as literaturas, desde que a grega langou os alicerces do
sistema literario ocidental, fundado, essencialmente, na mimese e
na intertextualidade, bem mais do que naqueles fatores que a cri-
tica externa costuma chamar vagamente de “"clima espiritual®, “cor-
rentes dei.sensibilidade” etc. Lembremos o extraordinario prestigio
do petrarquismo na poesia ocidental a partir do século XVI; & Ob-
vio que os 17ricos amorosos da vertente petrarquista n3o estavam
imitando o dmor de Petrarca por Laura (dado, de resto, irrelevan-
te), mas sim a dicgao instituida pelo autor do Canzoniere, uma no-
va maneira poética que contribuiu para uniformizar de modo muito
solido, durante largo periodo, toda a lirica ocidental, consti-
tuindo-se, assim, num problema de linguagem, ou melhor, de trans-
feréncia intertextual, tao nitida, por exemplo, em Camoes., Valeria
ainda evocar a forga da novela poética Arcadia, de Sannazzaro, que,
desde o Renascimento, provocou na Europa uma enxurrada de imita-
¢oes (satirizada por Cervantes no Quixote) e condicionou a propria
poesia pastoral do Neoclassicismo oitocentista.

563



Conceitos, peis, como os de “"superiores™ ou "inferiores” sdo
t3o exdruxulos e desconformes quando aplicados 2s literaturas, co-
mo igualmente o s3o para qualificar realidades tio heterogéneas e
dessemelhantes como as linguas, as culturas e as proprias ragas.
Seria, no entanto, admissivel aceitarmos a qualificagdo de secun-
daria para uma literatura como 2 nossa, sem pruridos ou constran-

gimentos nacionalistas, dentro, porém do conceito invocado por
Heitor Martins para as literaturas do terceiro mundo, ou seja, se-
cundarias “n2o por virem depois”, mas porque s3o literaturas de
rece 5027, 0 que representa inegave) reavaliacdo critica de um

problema que pode, agora, ser melhor colocado. Com o mesmo critico,
Jembremos que autores como Gregdorio de Matos, Botelho de Oliveira,
Basilio da Gama, Gonzaga (e tantos outros que ele n3do cita) esta-
vam "a par do que de melhor se fazia em sua &poca em 1ingua portu-
guesa® e que, portanto, todo "o esforgo terd de ser no sentido de
destruir a lenda de que a literatura brasileira, como um organismo
vivo, nascendo de semente, segundo a metafora do século dezenove,
deve ter infdncia, juventude e maturidade®?8,

Com efeito, ela surgiu como uma decorréncia inevitavel do
processo de colonizagao, pois, afinal de contas, os <colonizadores
n3o poderiam trazer apenas oS seus apetites, interesses e ambicGes ,
mas tamb&m as suas instituig¢Oes, entre as quais, naturalmente, a
sua literatura. Mas quatro séculos de producio literdria indicam
que, ao lado da heranga vinda de fora, inevitavel numa cultura que
nao poderia ser autSctone, aumentamos esse patrimonio também  com
uma solida contribuigio interna amalgamada no correr dos Ssé&cules,
construindo, assim, uma literatura que nos exprime e nos engran-
dece.
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As GLOSAS PE ORACUES POPULARES: GREGORIO DE MATOS E QUEVEDO

Haria de Lourdes Gasques (UNESP)

0 objetivo desta comunicagdo & o mesmo que norteia nossa Dis-
sertagao de Mestrado, "Gregdrio de Matos e a poesia sacro-moral de
Quevedo®. Nela tentamos mostrar o valor literdrio e criativo de
Gregdrio de Matos, n3o apenas no que ele possa apresentar de ori-
ginal, isoladamente, mas tamb&m nas semelhancas com o poeta madri-
lenho Quevedo, particularmente, nas poesias de tema sacro-moral.

Reforgar nossa crenga em sua capacidade artistica em “criar
imitando” ou “imitar criando", este & o nosso real objetivo.

Para alcangd-lo, estabelecemos um confronto critico-tematico
entre algumas poesias de ambos os poetas, como satiras aos vicios
sociais, aos tipos humanos, sonetos que tratam da fuga da realida-
de & busca de um ideal e algumas glosas de oracdes populares. En-
tre estas ultimas, destacames os dois poemas de que vamos agora
tratar: "E1 Padre Nuestro Glosado"] de Quevedo e "A Salve Rainha
Glosada"2 de Gregdrio de Matos.

Antes, porem, de iniciarmos nossa anilise queremos lembrar
que, por glosa, entendemos a ampliagao poética de um assunto, de
um tema, de um mote. E a variag3o de um texto; uma composigdo poé-
tica onde cada estrofe termina por um dos versos de um mote, ri-
mando e formando sentido com os demais.

Ho caso dos poemas aqui escolhidos, os motes s3o as oragoes
"Pai nosso” e “"Salve-Rainha™ que foram glosadas pelos dois poetas
barrocos.

Trata-se, como sabemos, de duas oragdes populares utilizadas
pelos catdolicos, como meio para chegar at@ Deus. 0 fato de que am-
bos os poetas as tenham escolhido, nos faz pensar de imediato nas
semelhangas de conteiido semantico e nas suas intenc¢oes de religio-
sidades ou em seu espirito de humildade crista.

Do mesmo modo, as palavras "glosado” e "glosada® insinuam que
nos dois poemas a estrutura adotada & a mesma.

Juntando os dois fatos podemos ter a impressdo de copia ou
plagio por parte do poeta brasileiro, problema esse amplamente a-
bordado pelo Prof. Jodo Carlos Teixeira Gomes em seu livro: Gre-
gorio de Matos: 0 Boca de Brasa.>

Contudo, & necessario enfatizarmos que nossa preocupagao Rnao
€ a de provarmos se nouve ou nao pligio, mas verificarmos em que
consiste a originalidade do poeta brasileiro no que se refere a
forma e contelldo, mesmo oue ele tenha se apoiado na idéia de glo-
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sar uma oracdo a imitagdo de fuevedo.
Passemos, pois, ao confronto das glosas.

EL PADRE NUESTRO GLOSADO

Quevedo
Temos aqui um poema elaborado em forma de décimas em que ca-

da uma & acrescida de um verso menor ‘como se fosse refrao, rimando
com o ultimo verso da décima. Exemplos:

G1timo verso: “"Te 1lama con fin siniestro”

12 décima
verso menor: “Padre nuestro”
{refrao)
22 décima iltimo verso: “"tus impelidos desvelos"®

verso menor: “que estais en los cielos*

0 que chamamos verso menor na realidade & apenas um fragmento
dos vinte e seis em que foi dividido o "Pai-nosso” pelo poeta es-

panhol.
0 tema desta glosa & politico-moral e para compreendé-lo 0
leitor necessita conhecer a historia da Espanha no século XVII.

Mais precisamente no reinado de Felipe IV a quem se dirige o poe-
ta, quando a Espanha estd em franca decadéncia politica moral,

0 poema se apresenta, pois, como um memorial, que denuncia os
problemas mais graves e que colocavam em risco a grandeza da Espa-
nha, tais como: revolug¢bes internas e externas, maus exemplos do
rei e dos ministros, corrupgdo dos costumes, ruina da agricultura,
etc.

0 poeta se posiciona como um sidito que tudo vé, tudo ouve e
tudo sabe para alertar o rei sobre o$ perigos que ameagavam seu
pais, para chamar-lhe a atengao sobre 0s erros e injustigas sofri-
das pelo povo, porque ele, o rei, havia transferido seus poderes,
suas obrigagoes, ao valido.

0 poeta tenta, pois, arrancad-lo da passividade e da aliénagdo
na qual se encontra, chamando-o para a realidade dos fatos.

Apesar do tTtule El Padre Huestro Glosado e da presenca dos
segmentos da oracao em cada estrofe, n3o seriamos capazes de vis-
lumbrar alguma religiosidade no poema, se nao soub@ssemos da ten-
déncia de Ouevedo para aliar is teorias politicas suas convicgoes
religiosas.

Todo o engenho, a arte poética do madrilenho, no plano sati-

568



rico, estd patente na elaboragio do poema. A comegar pela disposi-
¢ao do segmento da oragdo, observamos que o fato de ela ter ocor-
rido sistematicamente no final de cada décima, ainda que rimando
como o anterior, se constitui com o acréscimo. Da¥ seu destaque, seu
carater particularmente expressivo, sua tolocagao logica e esti-
1istica paralela a um verdadeiro refrdo. Este destaque semantico-
estrutural de cada segmento d3 a cada estrofe uma id&ia de sintese
estréfica, de condensacdo de conteido, Ao mesmo tempo, por tratar-
se de fragmentos de uma oragdo que todos conhecem de cor, eles se
reconstituem automaticamente no leitor como uma oragao dominical.
Isto nos leva a uma suspeita de certo envolvimento religioso ocul-
to pela evidéncia dos problemas, ou seja, um sentimento religioso
€ utilizado pelo poeta para conferir as crises politico-economica-
sociais uma gravidade ainda maior.

A compreensdo desta religiosidade reduz o aspecto profanizan-
te que viria do uso de uma oragao para fins nao religiosos, permi-
tindo dar ao poema uma nova dimensio semantica.

0 memorial perdia seu aspecto puramente politico para ser unm
apelo religioso para o comportamento politico-social. Isso, porgue
Deus & colocado dentro da problematica, e o poeta a ele se diri-
ge, nio como quem faz um relato frio e direto dos fatos, mas na
forma de uma oracdo. Além do mais, nao podemos nos esquecer da sa-
cralidade de que o rei era revestido para a mentalidade espanhola
da @poca, 0 que o0 carregava de graves responsabilidades.

Nesta conexdao do sacro e do responsavel, pode-se entender me-
Thor as dimenstes de um poema politico-social em forma de oragao,
dirigido 3 maior autoridade politica da Espanha, Felipe IV.

A SALVE RAIHHA GLOSADA
Gregorio de Matos

Apds lermos o poema, podemos afirmar com seguranga que esta-
mos diante de uma verdadeira oragao, n3o pura e simples oragao po-
pular t3o conhecida dos catdlicos, mas de uma oragdo recriada, e-
naltecida.

S3o0 vinte e seis quadras, sendo que no ultimo verso de cada
uma, o poeta coloca um segmento da oragio "Salve Rainha" mas que
nem sempre constituird o verso todo como no caso do poema de Que-
vedo.

Apenas na 2@, 423, 102, 16%, 172, 20%, 212, 232 e 242 quadras
€ que as partes da orag¢do formam o verso por inteiro, completo, e,
nas outras dezessete quadras restantes, elas apenas fazem parte,
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completam ou finalizam o Ultimo verso da quadra,

. 0 mecanismo de prece repetida, na sua recriagdo e ampliagdo em
auténtica glosa, consegue para a oragido uma nova forma que nao
perde a clareza, a limpidez e o sentido de originalidade iniciais.

E um desabafo poStico que procura desenvolver as matrizes poé-
ticas e piedosas ja existentes na oragdo consagrada.

Entrelagando conceitos teoldgicos (Virgem Maria, mae de Deus)
e emocgdo piedosa, como toda auténtica oragao crista, a linha de
pensamento nesta glosa € a usual ou seja com acréscimo de deta-
1hes, ampliagdo da condi¢do humana no tempo e no espago, com rei-
teragoes de suplicas, etc.

As imagens pogticas referentes a Nossa Senhora, acrescidas ao
texto glosado (“celeste pombinha®™, "a princesa dos anjos e dos
céus", “luz e concordia®), etc., mesmo nao sendo orfginais, pois
s3o tomadas dos textos biblicos e liturgicos, funcionam pela sua
acumulagdo {duas ou trés em algumas quadras) como fator de inten-
sificagio da piedade sublimante da m3e dos homens e do prdprio sen-
timento poético.

Com essa ampliagao a glosa ganha novos integrantes poeticos
como: colorido, musicalidade, que antes era ritmo, sensibilidade e
emogao de uma prece em prosa, agora se constitui um poema ou uma
tradug3o po€tica amplificada,

Comparando as duas glosas podemos fazer as seguintes conside-
ragoes:

Parece razoavel pensar que Gregorio de Matos foi movido a fa-
zer sua glosa por imitag3o @ de Quevedo, muito embora esse tipo de
glosa nido fosse estranho ao ambiente literario da €poca.

Has o poeta baiano se desvia do espanhol, nZo apenas na eSco-
lha da oracgao, mas sobretudo na forma e nos propositos.

Quevedo compds sua glosa em décimas com cauda, segundo o mol-
de poematico t3o usado pelos barrocos, enquanto Gregdorio de Matos
preferiu as quadras limpas e sem cauda, eliminande a  aproximagdo
do poema com refrao.

Tematicamente, o poema de Quevedo & abertamente politico, com
todos os problemas que denunciam a decadéncia moral da sociedade
espanhola de sua época. Apenas nas entrelinhas pode-se perceber o
aspecto religioso, quando o rei Felipe 1V € colocado como lugar-
tenente, por sacralidade e por suas responsabilidades o que permi-
te ao poeta dirigir-se a ele em forma de oragdo, mas nao oragao
piedosa e sim politica.

No poema de Gregdrio de Mates, ao contrario, o poeta se man-

teve integrado no plano piedoso e sinceramente oracional onde a
Virgem Maria & invocada como medianeura entre os homens e Deus.
Todos os conceitos que surgem no poema nao religiosos, sem
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qualquer tipo de camuflagem, sem nenhum desvio de ordem politica
ou moral-social, A ’

€ isto deve ser levado em conta, conhecendo-se a tendencia sa-
tirica e ironica bem como o comportamento social deo poeta brasi-
leiro.

0 que aqui prevalece sempre & o sentimento religioso, sobre
sua propensdo 3@ satira direta ou a ironia,

PoderTamos concluir aqui nossa analise, uma vez que ja temos
argumentos suficientes para demonstrar os aspectos-diferenciadores
e originais de Gregdrio de Matos.

Mas, ocorre que nao podemos ignorar a existeéncia de uma outra
glosa de Quevedo também como o titulo de “Padre Nuestro"4. mas sem
a expressao “"glosado” e que estd incluida entre as poesias sacras
de fundo moral-religioso e cuja abordagem & necessaria para com-
pletarmos nosso estudo.

0 que temos agora ent2o & um poema sem qualquer outra preocu-
pagdo, sendo o espirito de f& crista.

Sua estrutura, bem como a2 colocagao das particulas da oragao
se apresentam de forma totalmente diferente do outro por nos ja
analisado.

As estrofes se apresentam assimétricas ou irregulares, ja que
cada uma delas possui um numero de versos diferente das outras.Te-
mos, por exemplo, estrofes com 18, 16, 9, 20, 10, 13, 8 e 15 ver-
sos, o que nos impede de classificar o noema segundo os moldes tra-
dicionais, soneto, romance, letrilha, etc. ‘

0s segmentos da oragao, por sua vez, aparecem também dispos-
tos irregulormente em cada estrofe. Vejamos por exemplo na primei-
ra estrofe como ele estd no infcio do primeiro verso: "Padre Nues-
tro, te 1lamo no de todos”; na segunda estrofe ele se apresenta no
meio do primeiro verso: “"ti, que estais en los cielos, que criaste”;
na terceira estrofe podemos ve-lo no final do segundo verso "Enmi,
santificado sea tu nombre", e assim alternadamente a oracao seg-
mentada se manifesta esparsadamente em posicoes e versos distintos
em cada estrofe, obrigando ao leitor a recolher os fragmentos para
reconstrui-los mentalmente.

Diante deste quadro, podemos chegar a algumas consideracgoes
conclusivas:

a. Gregdrio de Matos, conhecedor profundo de Quevedo e das
tecnicas estilisticas barrocas, examinou atentamente as
duas glosas. )

b. Inspirou-se nelas, serviu-se de alguns elementos de am-
bas (idéias de glosar uma oragdo crista, forma regular
de estrofes, forma irregular de versos, sentimento pu-
ramente religioso, posigao do segmento da oragdo, di-
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versificada em cada verso, etc.).
c. Apos 2 selegdo desses elementos, ele compde a sua glosa
totalmente diferente.

Essa atitude criativa nos remete 7s palavras de Horacio: "Su-
mite materiam vestris; qui scribilis, alquiam viribus et versate
diu; qui ferre recusent, quid valeant humeri. Aui lecta potenter
erit res, nec facundia deseret hunc, nec lucidus ordo®.

Traduzindo-as teremos: VOs que escreveis, escothei uma maté-
ria proporcional a@s vossas forgas, adaptai-a durante muito tempo,
consultando bem vossas possibilidades. Aquele 2 quem 0 assunto es-
colhido & adequado, n3o lhe faltard nem a fecundidade nem a orga-
nizagao perpétua.

partindo desse pressuposto, deduzimos que a0 optar, ao sele-
cionar os modelos de Quevedo, adequi-los e recrii-los em sua Salve
Rainha Glosada, Gregdrio de Matos deu provas de sua originalidade
e se coloca acima de qualquer suspeita de pligio ou imitagao pura
e simples.
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A
D0 ADAMASTOR CAMONIANO A SALA DE ARMAS DE NELIDA PIRON
Viima Argas (UNICAMP)

gente letrada & puro nojo
{desabafo de Adamastor [I)

0 caminho que traga qualquer epopéia € o duma viagem, resol-
vendo-se ndo numa chegada, mas numa volta. A viagem separa o que
na origem supde-se junto, por uma razio qualquer natural; portanto
ela reune, ao final, o que parece ter sido separado por um capri-
cho ou impulso irresistivel, de chamamento de voz: vocagiao. Que se
torna in-vocagdo quando o homem sente dentro, a voz (duma moral ou
consenso que se reveste, as vezes, da divindade) a indicar o cami-
nho da volta, da reintegragaoc, religagao.

0 tema da viagem, assim entendido, consola qualquer divisdo,e
seu término concilia principalmente contrariedades, pois que con-
tradigdes mal cabem em tal modelo binario, de ida e volta.

Se tomarmos 0s Lusiadas como exemplo, observamos a coerencia
com tal projeto: os navegantes portugueses, assinalados como Cris-
to, recebem a missao de purificar as terras viciosas de Africa e
Asia, diz-nos o poema, traduzindo em linguagem religiosa a domina-
¢30 politica; filhos diletos do Pai, portanto a Ele ligados, triun-
fam : da tarefa e retornam a Lisboa, cidade tamb&m assinalada pelo
porto de Beleém, marca de origem do representante da divindade, que
pelo dogma da encarnagdo se faz indissoluvelmente unido a ela; 0
casamento das ninfas (deidades) com os nautas (humanos) sela tal
triunfo e reencena o dogma: o humano & divino e o divino habita o
humano,

No entanto, tal compreensao sequestra uma inquietude que 0
proprio poema abriga: os navegantes significam a Histdria, a ver-
dade do que aconteceu, e a mitologia (divindades) alegoriza a pro-
pria trama do discurso, seu trabalho, dita inveng3o mentirosa e
inalienavel ao fazer poetico.

Portanto, o casamento de ambos - o enredo e o discurso - pre-
tende fazer um caber exatamente no outro, o mesmo peso e a mesma
medida, num equilibrio pendular, que repete infindavelmente que o
que se & reside no que se diz e vice-versa,

No entanto, a inquietude do poema se revela no gesto sonso de
fingir tal casamento - que pertence 3 viagem, ao enredo - pois sob
as espumas desliza o sujeito do discurso, ser solitario que nao
simula seu par, A solitude confessada de Camdes, ao final, quando
se desliga da estirpe assinalada e se identifica a Baco, persegui-
dos ambos pelo temor do esquecimento, comprova isso.
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Se abandonarmos este nivel de leitura e nos fixarmos no sen-
tido da intriga do poema, verificamos que o episddio do Adamastor
repete, homdloga e inversamente, o roteiro dela. Ao contrdrio da
altura habitada pelos portugueses, situa-se o gigante na terra, en-
redado no po:

Nao acabava quando uma figura

Se nos mostra no ar, robusta e valida,
De disforme e grandissima estatura,

0 rosto carregado, a barba esqualida,
0s olhos encovados, e a postura

Medonha e ma, & a cor terrena e palida,
Cheios de terra e crespos os cabelos,

X boca negra, os dentes amarelos.

(C. ¥-39; grifos meus)

Em vez da claridade, da luz, da liberdade, signos definidores
dos navegantes, expde-se o Adamastor em sua forga aprisionada (ro-
busto = de roble, de carvalho), em sua disformidade (perdida a 1-
magem e semelhanca do Pai), em sev desalinho, na cor negra e pali-
da da terra que o acorrenta, transformado ele em sua imagem]:

Converte-se-me a carne em terra dura,
Em penedos 0S 0SsS0S_se fizeram,

Estes membros que vés e esta figura
Por estas longas aguas se estenderam;
Enfim minha grandissima estatura
Neste remoto cabo converteram

0s Deuses...

(C. V- 59)

portanto, o gigante & marcado com um sinal contrario, o  que
n30 o autorizaria a tentar a empresa que tentou, empresa esta ja
destinada aos Lusos - a de dominar os mares, simulando a subversao
das esferas; simulagdo, sim, pois o conceito da onipresencga da di-
vindade equilibra o sistema e elimina a transgressao, reduzindo-a
a um permitido. Assim & que os nautas obtem a vitoria e ascendem 3
deuses (o que & simbolizado no casamento com Tétis, rainha das
aguas) e o Adamastor, fracassando no desejo de possuir a mesma Te-
tis, assume i forga o sinal de sua derrota: a terra.

Durante todo o episodio acompanhamos a construcdao da armadilha
em que caiu o personagem que, néscio, acemetido de cegueira, ao
fim e ao cabo se reconhece unido & propria ordem que tentara sub-
verter,

Coerente com tal posicao inversa & o seu preniincio de desgra-
cas aos Lusos (espécie de proposic3c as avessas), equilibrando a
presenca dos arautos das glorias, espalhados por todo o poema.

Portanto, o episddio em relag3o ao pdolo positivo tem a 1ogica
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bindria que comanda o sentido da viagem na epopéia: ela nio con-
tradiz o sistema, apenés 0 contraria para que, através do contras-
te, brilhe com maior intensidade o facho dos vitoriosos.(

Quer-me parecer que um dos projetos dos contos de Sala de Ar-
mas, de Nélida Pifion, serd a recolocagdo de tal 15gica bindria que
garante a integridade do homem no horizonte da epopeia, através de
uma retorica que, sem divida preciosa, degrada os temas, rebaixa
os motivos, nao evita os clichés.

De saida, unida a problem3tica geral de “"viagens™ (todos oS
personagens tentam ou sonham viajar como solu¢dao compulsiva da
existéncia), h3 uma referéncia explicita is navegacdes renascen-
tistas. ‘

0 perfume de uma simples refeig3o € assim descrito: "a comida
cheirava, as esséncias épenas abandonaram a China®. ("Ave do Para-
Tso")

Ou: "Antes aquele povo divertia-se dentro de pequenos barcos,
mal desenhados, quando enfrentavam os mares. E, come Se nao bas-
tasse, acumularam a experiéncia de algumas batalhas. Nenhuma emo-
¢do foi descuidada. Agiram como imortais”. (“"Fronteira Natural")

E ainda; "Todas as formas eu assumi, quando a vaidéde ainda
me alimentava. Girassol, guerreiro, amante, senhor de terras.{...)
Me preparei minuciosoc para esta viagem. Nao vencerei mares, nem
vou sobressaltar meu coragdo com proviveis naufragios. A coisa mais
delicada, intransigente, eu me dedico: olhar o teto e deleitar-me”.
{“Sala de Armas")

No teto estao os caixoes fabricados pelo personagem para si e
a familia, com os respectivos nomes escritos em baixo; caixbes que
parecem "escudos de guerreiros monopolizadores de sombras e atos
herdoicos®, que s3o “escudos magicos, a aristocracia da madeira”,

Aparentemente; o conto, de sentido misterioso, apenas inver-
te, como um infeliz Adamastor, a ordem a que pertence: em ve2 da
vida, a morte; em vez da luz, a escuridio; em vez do Céu, a Terra;
em vez do sinal da divindade, o estigma {0 dinheiro, a avareza, a
mesquinharia s3o "campanhas sinistras” na Terra).

0 conto instala, porém, um terceiro estado: nem vida nem mor-
te, mas "uma vida duvidosa™; nem luz nem escuridio, mas sombra.

"{...) pois sou sombra e minha aspiracic & representia-la".
Ainda: “"De nada adiantaria expor-lhe o doloroso encontroc com a pe-
numbra®.

E constrdi um terceiro espago: o teto, entre o Céu e a Terra,
voltado para o homem, onde este vé o seu trabalho, sua fantasia e,
freqdentemente, sua tolice.

As armas nao sdo mais as enviadas pela divindade, cujo perfil
tem a propria forma do universo divinizado, mas est3o contidas nu-
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ma sala; significam também o modo pelo qual o homem se representa
a si mesmo e ao mundo, talvez confusa ou anacronicamente, © que
pode ser observado na auséncia de hierarquizagdo dos termos justa-
postos, a ®limpidez da tragédia” convivendo com hortaligas:

“No teto eu pretendera instalar também o retrato da
natureza que durante toda a vida fui colecionando.
Al{ imprimi o drama, a limpidez da tragédia, a
forma dosnlegumes e frutas, os meus antigos gestos
servis...

0 trecho acima pertence ao conto que batiza o livro. E-nos
jrresistivel recordar no que se transformara, em A Ilustre Casa de
Ramires, a “sala de armas" da ancestra) torre, morada do inconse-
qente Gongalo: um amontoado de pegas inuteis e armaduras impoei-
radas, simbolos de um passado sO revivido pelo personagem em pro-
veito préprio e, por £ca, para discutir a um sO tempo os prinei-
pios narrativos romanticos e a ideologia patridtica.

Nelida tambem usa desses 17quidos corrosivos, rompendo em to-
dos os textos do volume, o registro sublime da epopeia, substi-
tuindo-0 por uma curiosa retdrica mista, que reluz de ironia e bom

humor.

0 conto "Adamastor®, por coincidéncia(?) o quinto conto do
livro, assim como o episidio com o herdi homGnimo estd no  quinto
canto de Os LusTadas, trabalha exatamente nesse extravio do heroi

assinalado.

Num primeiro momento da narrativa, Adamastor & um simples
an3o de metro e meio; tem um boteco 3@ beira do cais, cujo lucro
divide com um amigo; gosta de mulheres, tem um bordel para ma-
rinheiros que, sedentos, as encontravam “em nenhum lugar tio for-
mosas®. 0 amigo chama-se Joao Manco e cede a Adamastor todas as

informagdes para que o negocio progrida.

liesse primeiro momento surpreendemos o personagem "atento ao
ruido secreto dos enredos de fada", traduzindo todas as suas agoes
sequndo uma l1dgica religiosa, pertencente ao imagindrio e ideolo-
gia popular (a “inconveni@ncia” retdrica aqui vem colada 3 desar-
monia social, conforme aparece no uso de um registro por outro).
Vejamos: Se Adamastor gosta de mulher, chama ao desejo fervor e a
compara a Nossa Senhora. De bom coragdo compra &s mulheres vesti-
dos com rosas vermelhas e enfeita-lhes a boca com pivo de ouro;
diverte-se com elas (“"punha na vitrola um samba antigo..."), mas,
como nenhuma chegava em bom estado, providenciava um médico.

Tais agbes, de ordem humana, sdo revestidas do carater de
miss3o, o que o discurso biblico sanciona, assinalando a nosso he-
roi um lugar, mas apenas na esfera das palavras.
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“Coube-The sempre a tarefa de salvar o aflito..."; “"Separar o
trigo do joio® (justificativa de sua preferéncia por mulheres a
pederastas);“... ali nasciam todos os dias como espuma as mulheres
de seu testemunho®.

Através desta nevoa (desta linguagem) transfiguram-se todas
as acgoes, em si mesmas pequeninas: o "patrimonio® para as prosti-
tutas constituido de moedas depositadas num porquinho de plastico,
a entrevista com 0s reporteres sobre o boteco, o bordel enfeitado
com jarrinhas, sob a protegao de S. Jorge, as mulheres divididas
com o amigo.

Comoc o Adamastor da epopEia, este tambem vaticina. Mas o se-
gredo € que com o futuro vem a velhice, caem os dentes, & preciso
precaver-se, pensar no futuro, ‘

0 rosto de nosso herdi encaixa-se, aqui, num tipo de moral e
consenso (“coisas assim que se fagam no quarto”), na exemplaridade
do provérbio, nos gestos repetidos (chora ao abandonar o lar por-

que “muito antes dele outros homens obraram deste jeito"); sua
identidade €& complementar a de Jodo Manco {que nio possufi nenhum
defeito fisico), s30 a formiga (cuidando do futuro) e a cigarra

("chegando o inverno sem o que fazer"), cabem na mesma fabula.

Ora, tal equilibrio & perturbado pela revelagao dum marinhei-
ro, que se repete em termos de teorema: "Adamastor foi heroi, ou
n3o sabia?”

A revelagdo ao protagonista, diferente da &pica, € de dispari-
dade, Como Jodo Manco, Adamastor nao coincide com seu nome., Perden-
do a paz, vai a biblioteca municipal interrogar o oraculo, perdio,
a funcionaria.

"~ Quem foi Adamastor?"

Diante de 0s LusVadas e das faganhas do personagem, Adamastor
perde a inocéncia e o auto-respeito, sente-se tomado de raiva. Ja
n3o se aliena nos "enredos de fada®, oculta-se agora conscientemen-
te no espaco-nenhum que medeia entre si e seu nome:

". Sempre que se chama Adamastor & necessariamente para home-
nagear este heroi a7 de 0s LusTadas?

- Trata-se do senhor?

Envergonhado disse que n3o - De um afilhado que vou batizar. A

senhora sabe, 3s vezes a igreja dificulta.*

Agora o personagem n3o se sente unido a uma ordem que julgara
sua, mas de fato pertencente a outros estratos; em vez de acolhe-
10, essa ordem ratifica a inconveniéncia de seu lugar no mundo, seu
ridiculo natural.

A relagdo dual estd, portanto, quebrada em seu fascinio imagi-
nario (marcado no conto pelos “"enredos”) com a entrada desse outro
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elemento que forga o personagem a um destino. Adamastor € agora
um homem separado, ndo idéntico a si.

"pegava a carteira de identidade, e ali registrava: um metro
e cinquenta, nenhum centimetro a mais, e com nome de gigante®,

Fazemos nossa a observacao do prefaciador' ‘da edig¢io argen-
tina do volume: "Los simbolos de Nelida Pifion no son polivalentes
al precio de su evanescencia", Pois neste curto-circuito de trama
e de retorica estao mantidos, no mesmo simbolo, a discussdo da epo-
p8ia e o que da cultura oficial e da Historia cabe ao manuseio das
classes populares: as vezes apenas a escolha ingénua dos nomes
proprios, ao pre¢o de uma ilus3o de prestTgio e interferéncia so-
ciat. (5.

Esse terceiro momento do conto assinala, pois, a inutil rebe-
1i30 do personagem que se sente o que sempre fora: um excluido, A
natureza ou a religido nao lhe dao guarida, "a certeza de ser Ada-
mastor o consumia por dentro®.

Sio outras, portanto, suas relagoes com o mundo: Sua confian-
¢a transforma-se em desconfianca, seu discurso modifica-se. Agora
surpreende com expressges vulgares os que se acostumaram ao seu
falar “vaidoso e perndstico". Suspeita do sentimento que teria [\
amigo ao tomar-lhe as mulheres (“sera que nasci para corno?”). As
mulheres, de Nossa Senhora passam a burras, "n3o serviam para con-
fidencias"; quando o procuram, ouvem a reclamagao: “vocés so sabem
pedir isto?"

Tenta, no desespero, executar a fuga, a viagem, mas, como seu
homdnimo épico, & um homem acorrentado: "desta vez morro aqui mes-
mo"™.

Adamastor Il atingira o real e, como em Os Lusiadas, discurso
e enredo n3o cabem um no outro. S0 que desta vez n3o ha retorno,
n3o sera, portanto, possivel a epopéia. Nosso protagonista chega a
um outro lugar e & obrigado a repensar, com raiva embora, o valor
de todos os antigos valores, "escondendo-se atrds da caixa regis-
tradora“. 0 capital agora & a medida da histdria e, na literatura,
os enredos se quebram contra as pedras do cais do porto. Que Tétis
poderd emergir dessas ondas?, parece o texto indagar.

Podemos afirmar que muitos outros contos de Sala de Armas re-
solvem equagbes similares: a “viagem” a que todos os personagens se
langam sera uma descese, n3o mais uma ascensdo, rejeitando a fuga,
denunciando a evasio, sem nenhuma transcendéncia, a colher “as pé-

rolas do cotidiano®, a obedecer “ao rumo do outro, cada mapa eu
nao fiz" ("Luz").
A colheita de tal seara pode ser vista no conto intitulado

“Colheita", que terd “"Ave do Paraiso” como sua variante clara: di-
ante do extravio do homem em sua fantasia de retorno, a mulher con-

578



fessava “a jornada dos legumes, a confecgdo misteriosa de uma so-
pa, selava sobre ele um penoso siléncio”.

0 homem entao percebe que compusera uma “falsa historia® (e
como casar a humildade dessas ag¢oezinhas com tal retdrica?), nao
sabia mais o que fazer de seu enredo, sua viagem e um fingimento.

vduvidava mesmo se havia partido, se nao teria ficado todos
estes anos a apenas alguns quildmetros dali, em degredo como ela,
sem igual poder narrativo”. ' ’

A seducgao foi banida da origem junto com a propria origem. No
paraiso inventado, Romina expulsa a serpente com seu modo de "jlu-
minura medieval", pois a lenda supunha por parte do animalzinho um
tal conhecimento da Terra, que ninguem poderia conceber. A “que-
da*, pois, & outra, & tambem de registro literadrio, mas ndo envol-
ve messias e retornos. £ pode entrar em cena a Historia.

E como afirma um personagem de "Ilustra¢do da Graga”:

“... certas adaptagoes pedem tempo, sem pacxenc1a,
irmdo, nada se consegue, € como o Pedro, n3o agin-
do diariamente caimos no abismo da inflagdo”.

Seu interlocutor nio entendeu., Estava fascinado pelas viagens,
havia olhado "o mapa brasileiro, sempre t3o exagerado...” (E vol-
tamos a ilusdao de Adamastor).

Mas, se nao se entende, perde-se inclusive o amor que, ao con-
trario de Tetis, foge com “dinheiro, carteira de cheques, documen-
tos”.

Desafio o leitor a decifrar o “delicado sorriso” da fugitiva,

NOTAS

1. - essas caracteristicas fisicas pertencem tambem a outras racas
menos "assinaladas". Por outro lado, alargando a linguagem figura-
da, o Adamastor pode ser lido como alegoria da propria terra domi-
nada e vencida pelas navegacoes da época.

2. - a contradicdo situa-se no problemdtico lugar do poeta,enquan-
to tamb&m personagem no poema; tal como o entende Camdes.

3. - remeto o leitor ao trabalho de Flavio Loureiro Chaves sobre A
Forca do Destino, da autora em estudo.

4, Delfin Leocadio Garasa.

5. - temos de pensar também, obrigatoriamente, na imagem oficial
do Brasil como “gigante deitado eternamente em bergo esplendido®,
transformado em anao pelo texto perveso.(Observagio de Renato Cor-
deiro Gomes, quando da leitura desta comunicacdo).
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TEM MOURO NA COSTA; OU, CARLOS MAGNO, REIS (sic) DO CONGO

Marlyse Meyer(UNICAMP)

“Haverd neste mundo um espirito capaz de persuadir
outro_que a histéria da infanta Floripes com Guy de Borgo-
nha ndo & verdadeira, assim como tambeém nio a aventura
de Ferrabris na ponte de Mantible, que aconteceu nos tem-
pos de Carlos Magno? €u juro por Deus que © verdade tao
verdadeira quanto a luz do dia de hoje"

Cervantes, Quichote, cap. XLIX, parte 1.

Hinha comunicagao se insere numa ampla pesquisa que venho ha
anos realizando, visando reencontrar os caminhos da construgae do
imagin3rio e constitui¢do do romance no Brasil. Caminhos que levam
a matrizes obviamente oriundas das metrOopoles politicas e cultu-
rais, inventados que fomos pela Europa. Hodelos que remetem tanto

“alta" como 3 “"baixa”™ cultura, 3s nossas e as deles, uma vez que,
na interag3o entre o de 13 e o de c¢3, o que era baixo 12 fof por
uns tempos o alto de ca. Um exemplo entre tantos: aquele romance
tao citado por Machado, fonte inspiradora de José de Alencar, que
muito impressionou o Riobaldo, quero dizer o "Sinclair das Ilhas,
ou, 0s exilados da ilha da Barra", que localizei depois de busca
detetivesca , revelou ser um daqueles que chamei de “"romance de
sequndo time" que pulularam na Franga e Inglaterra dos seculos
XVI11 e primdrdios do XIX e aqui chegaram com a aura de "modernis-
simas novelas®, na onda da abertura dos portos.

0s modelos j3 comegaram a penetrar por aqui com a coloniza-
¢3o0: nas cabegas, memorias, sensibilidades, usos, tanto da  gente
do povo, pequenos aldedes portugueses, cristaos com muitos resqui-
cios de paganismo, dos fidalgos, altos funcionarios, aventureiros,
quanto na cultura e determina¢oes dos evangelizadores que haveriam
de adotar usang¢as européfas as novas circunstinciasz. Matrizes do
que se convencionou chamar cultura popular, ou, dizendo de outro
modo, cultura tradicional, cultura folclorica, na acepgdo de
Gramscis. Aquela cultura que ja se ia fragmentando na . metrdpole,
que aqui se espalhou pela vastiddo de um territorio que impunha,
como diz Bastide® ao colonizador portugués um género de vida opos-
to ao do pais de origem; usangas estilhagadas, esfrangalhadas, que
se reorganiravam ao 1éu de uma 16gica e uma memdria fragmentadasao
tongo do tempo pelas desbaratadas vivéncias de um povo que foi se
constituindo a duras penas e n3aoc pode, como na Europa, viver Secu-
larmente agarrado ao mesmo chdo, mas foi sempre levado, pelas: in-
jungOes das formas dominadoras de ocupagio do solo a transitar -em
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perens transhumancias.

Parece incrivel, espantoso, em tais condigbes, mas & um dado
de nossa histdria cultural, a existéncia e persisténcia de muitas
formas e temas que remetem as mais antigas tradigboes europ@ias, ja,
de h3 muito, mortas 13, De tal maneira que o ingles Peter  Burke,
em seu recente e belo livro sobre Cultura Popular na Europa Moder-
na5 poderia ter alargado o territdrio comparatista, se tivesse in-
cluido as extensdes "naturais®™ da Europa Moderna, que s3o a Améri-
ca Espanhola e o Brasil, no quadro da ampla sintese que traga. 0
que n3o so confirmaria a forga da tradigao popular européia, que
varou os mares e se fixou para sempre em outras plagas, como, pre-
cisamente por essa permanéncia, traria o oxigénio do que ainda tem
vida 3quele morto que &, em Ultima analise, como diz Peter Burke,
o objeto de sua tdo acurada pesquisa. (“La beaut® du mort®, dizia
Michel de Certeau, referindo-se a hoje extinta cultura popular eu-
ropéia, objeto, .de t3ao belos trabalhos da historiografia contempo-
ranea. E lembrar além dos dois, Le Goff, Mandrou, Carlo Ginsburg...)
Mas a inclusao hipotetica no livro de Burke, haveria tambem de de-
ver mostrar, o que tentamos fazer aqui, a dialética metrdpole/colo-
nia, os arranjos outros, esquecimentos e acréscimos, enfim a muito
peculiar digestdo americana da inevitdvel matriz cultural européia.

Formas e temas subsistem, 3s vezes num nome - Reis Clarido,
num Reisado da Paraiba; numa forte devogao - A Senhora do Rosdrio
ou o ritual do Divino: este pode ser festa de branco rico em Dia-
mantina, manifestagao popular no encontro de barcagas e penitente
no chiao de Anhembi, S.P.; e até, para espante do Sulista, vir in-
serido no calendario sagrado de uma Casa de Mina, culto afro-bra-
leiro do Maranh3o. Pode ser evocado num lampejo, no meio de outro
ritual. Pode subsistir numa seqtiéncia completa, como € o cortejo e
a batalha singular entre Oliveiros e Ferrabraz, sob os olhos do
majestoso Carlos Magno, belo mulato vestido de veludo azul celes-
te, desfilando na Congada de S. Benedito em Pogos de Caldas, sob
a batuta de 28 do Brejo, memdria do texto.

Vé-se, pelo ultimo exemplo, a forg¢a dos modelos europeus que
marcam até a cultura africana, j3 afetada na origem pela agao cris-
tianizadora portuguesa e duplamente marcada na Colonia pela evan-
gelizagio e escraviddo. De tal modo que, na face diurna dos feste-
jos negros no Brasil, encontramos Carlos Magno Reis (sic) do Congo.

Forte modelo, esse de Carlos Magno e os Doze Pares de Franca:
por incrivel que pareca, Carlos Hagno, “o unico Rei de Franga re-
conhecido pelo legendario popular francés"® & uma presenga recor-
rente e familiar nao s na cultura popular, mas no imaginario e na
cultura brasileira "tout court”. No Brasil e em toda a América Es-
panhola.
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Hascidos para a literqtura ocidental na primeira cangao de
gesta escrita conhecida, La Chanson de Roland (circa 1060; manus-
crito de Oxford circa 1090), exaltagao epica de uma derrota de
778, a batalha ‘de Roncevaux, Carlos Magno e os Doze Pares de Fran-
ga, mitica unidade, penetram no Novo Mundo nas pegadas de conquise
tadores e co’lonizadores.7 Nas memdorias, certamente, realimentadas

‘porEm por um 1ivro logo multiplicado em novas edigdes, em folhetos

(pliegos sueltos) e “romances”: a tradugao espanhola de uma matriz
em prosa francesa de 1486: Hystoria de) emperador Carlo-magno y de
1os doze pares de Francia, e de la cruda batalla que huvo Oliveros
con Fierabrds (12 ed. Sevilha 1525, trad. Micolau de Piamonte) .
Compilagdo ampliada de forma original em lingua portuguesa através

do livro tantas vezes referido como se vera, Historia do Imperador

Carlos Magno e dos Doze Pares de Franga, de Jeronimo Horeira de
Carvalho, 1721/31, 'Fixado em Yivros, mas também em folguedos, a
lembranca de Carlos Magno impregna memdorias, escritas ou orais,

“letradas” ou "populares", embala sonhos e encantamentos das cri-
angas:

“Li deslumbrado CARLOS MAGHO E 0S DOZE PARES DE FRANCA... fa-
lavamos longamente das facanhas de Rold3o e Oliveiro, de princesas
e sultdes” lembra Oswald de Andrade.8 0 professor Cruz Costa de
sauydosa memdria, ouvia, quando tinha seus seis, oito anos, histo-
rias de Carlos Magno contadas pela cozinheira negra da familia. E
Guimardes Rosa, quando eu o interrogava sobre Sinclair das Ilhas,
dizia, que o livro que ele se lembrava mesmd ter visto na casa do
pai e em todas as casas do sertdo era o do Carlos Magno (entrevis-
ta em 1966). Graciliano Ramos lembra das cantigas da mae falando
de combates navais entre mouros e cristd3os.” Cyro dos Anjos lembra
a princesinha loura da Cavalhada (interessante aproximar do ideal
de beleza do menino Graciliano, também a princesa loura, inspira-
da, esta, nos folhetins franceses...) e cita falas inteiras dos
reis cristios e mouros, a prosapia do rei mouro e suva fala dify-
cil: “Detem, © generoso cristao, o teu mavorcio furor, pois nao te
busco para te ofender. Eu sou o Gr3o-Turco, e sabio, portanto, de

encanto (...) O Crist3ao n3o ia na conversa. Depois de trocados
alguns desaforos em linguagem embrulhada, mas castiga... 1] ou-
tro (...) convocava os companheiros de armas (...) e roubava a

Princesinha (...) Embaixadores interferiam, Nada resolvendo, outro
encontro se dava entre o Mouro e o Crist3o. T3o logo se viam, as
palavras de novo se encrespavam. Por fim... fera luta sobrevinha,
os Cristios venciam, e o Nouro apaixonado, renunciando aoc Profeta,
levava consigo a Princesa, cumulada de bengoes paternas“10 (Yersao
interessante, uma vez que a princesa &, em geral, Floripes, filha
do Rei Mouro, Almirante Bal3o, e & Guy de Borgonha, um cristao, o
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seu abaixonado...) A fala do rei Nouro de Montes Claros (a ficti-

cia Sant'Ana de Cyro dos Anjos), o “6ra Turco®, o “"encanto", me
transportam 3 longinqua S3o Luis do Maranhdo: 13, me contou a co-
lega Mundicarmo Ferreti, os "cablocos" das Casas de Mina, os
“encantados”®, se apresentam na “familia do Rei da Turquia®...
Monteiro Lobato também leu Carlos Magno: referindo-se aos

"livros fundamentais” para a aquisi¢do de cultura, diz: "ao lado
(desses) livros bdsicos existem outros de menor infludncia, embora
fecundissimos em resultados. CARLOS MAGNO E 05 DOZE PARES DE FRAN-
CA E UM DELES. (...) & livro formador. Desperta o gosto pela lei-
tura e conduz 3 boa estrada quantos, no tempo proprio lhe pdem a
vista em cima“."2

E a "boa estrada® que seria trilhada por um futuro 17der ope-
rario das Alagoas: Otavio Branddo se lembra:

"No correr de toda a infincia, o_livro que me causou
major impressao e exerceu maior influencia, foi a Historia
de CARLOS MAGNQ E DOS DOZE PARES DE FRANCA; nele, a  cri-
anga bebeu 1igoes de bravura e beroYsmo. Nele comegou a
aprender a lutar contra os obstaculos e dificuldades.(...)
Comegou a sentir o romantismo herdico, tao caracteristico
dos nordestinos. Foi compreendendo que a vida & uma _ba-
talha. Seu ideal de crianga era Roldao - o paladino que
Tutou contra cinco mi}l inimigos e triunfou!“13

0 mesmo heroci que evoca, em melancdlico soneto, frustado nas
suas esperangas revoluciondrias, preso na llha Rasa em 1924, [}
anarquista Jose Diticica:

E encontro em minhas mudas_investidas
Arrancadas ocultas de Roldao.

Outro valente, imaginario porem, reencontra a cena de Fran-
cesca de Rimini: o Valente Garcia, entre uma e outra facanha, na-
mora a bela Sinforosa e aprecia o livro:

B i eeeanrarenns ...08 namorados
vivem prestando atengao

ao livro de CARLOS HAGHO

ler ate por distragao

fala na princesa Angelica

como casou com Roldao.

E, nada imagindrio, o revolucionario rustico, o 1ider mes-
sianico da Guerra do Contestado, o Monge Josg& Maria:

“{...) para si mesmo e para seus seguidores fazia a leitura
da HISTORIA DE CARLOS MAGNO E DOS DOZE PARES DE FRANCA. No primei-
ro ajuntamento que organiza, o de TAQUARIGU, ha atividades devo-
cionais didrias, Rezas, leitura piiblica da Historia de Carlos Magno.
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Mas, também, organizagao dos primeiros Pares de Franca."la

0s Doze Pares também povoam o imaginario goiano: Nhi Lica,
personagem de Hugo Carvalho Ramos em Tropas e Boiadas evoca "as
historias tocantes de Genoveva de Barbante" (e toca a pensar no

menino que em Paris costumava deitar-se muito cedo) "ou as aventu-
ras dos Doz2es Pares de Franga, livro tido em grande estima no ser-
tao, cuja leitura, nos serdes (...) das fazendas do interior era
feita (...) 3 familia atenta, que tinha herdado da idade feudal,
atraves do drama das conquistas, aquele gosto barbaresco de fa-
canhas guerreiras, postas em pratica anualmente na sede dos muni-
cipios com o espetdculo faustoso das cavalhadas”. "(...) Guapa ca-
valhada: Como empinava bem o baio de estima de Roldao, dizendo a-
trevidamente a embaixada de Carlos Magno ao Rei dos Infiéis! E com
que arrogdncia e donaire lhe respondia Dito 'Rei dos Mouros' na
letra, cabriolando o ginete, 2 langa alg¢ada(...) Chamejavam espa-
das (...)".]5

E chamejam espadas nos versos nervoscs de Leandro Gomes de
Barros, o grande poeta popular paraibano, que ndo podia deixar de
“versar" faganhas dos Doze Pares, inspirado no “livro grande” de

Carlos Magno:

Eram doze cavaleiros
Homens muito valorosos,
Destemidos, animosos,
Entre todos os guerreiros,
Como bem fosse Oliveiros
Um dos pares de fianga

Ja se tinha espedagado
arnez, capacete e tudo

nao tinha mais um escudo
que ndo estivesse quebrado
s0 as vizeiras existiam
elas ja mal se cobriam

nas horriveis cutiladas
somente as_duas espadas
sem dano algum resistiam

Venceu todos_infieis
Foram uns leoes crueis
0s doze pares de Franga

{Batalham Oliveiros e Ferrabraz:)

E tornou a-investir

lue so um ledo voraz

£ disse: Senhor Ferrabraz
E tempo de decidir;

S0 se ouvia era tinir

As espadas pelo ar

£ haja tempo o ferro troa

com golpes t3o desmedidos,
das espadas os tinidos

s0 um trovio quando_zda

que o estampido reboa

por vao de serras e quebradas
como bombas desparadas

raios de fogo subiam

grossas faiscas saiam
daquelas duas espadas 16

set s s e na e man

“(...) Eles vinham, se avinham, (...) bramavam, se investi-

ram... e eles sanharam e baralharam, tercaram (...)
Trecheio, aquilo rodou, encarnigados, roldao de tal{...) San-

gue. Cortavam toucinho debaixo de couro humano, esfaqueavam car-
nes."‘7

Mas Espirito Santo nenhum haverd de intervir na cruenta ba-
talha que & para valer. Sangueira muita, como entre Oliveiros e

ferrabraz. Entre Diadorim e HermOgenes, porém, & sangrar e morrer.
Mas a tragica historia de ambTguo amor e morte certa também se de-
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seénrolou sob o signo do Pares de Franga. Eles, mais seu Imperador,
atravessam a grande gesta do sertdo em polvorosa que € Grande
Sertio: Veredas. Metaforas e estrutyra remetem diretamente ao *1i-
vro tido em grande estima no sertdo."”

E uma relac¢3o Imperador e seus Pares (mas quem seria o par
do Imperador?) a que mantem Joca Ramiro e seus homens:

°Joca Ramiro, (...) cara grande, corada muito, liso,
bonito do alto de seu cavalo branco e seus muitos ho-
mens... Tinha poder sobre eles. Joca Ramiro era quem dis~
punha. Bastava vozear curto e mandar. Ou fazer aquele bom
sorriso, debaixo dos bigodes, e falar como falava constan-
te, com um modo manso muito proveitoso {...) Joca Ramiro
sabia represar os excessos, Joca Ramiro era mesmo o tuti-
mumbuca, grande maioral (...), era o iinico homem, par-de-
franga capaz de tomar cont? deste serao nosso, mandando
por lei, de sobregoverno, " 8

Mais do que simples epitetos decorativos arcaizantes, as i-
dentifica¢bes dos personagens, com herois da Historia de Carlos Mag-
no definem situacdes. Por exemplo: ainda que seja a coragem de
Diadorim igual a de todos oS Pares-de-Franga, 2 Guy de Borgonha
que Riobaldo, cruel sem querer, 0 assimila.19 Marca do destino tra-
vado da pobre donzela guerreira, “que nasceu para muito amar, Sem
gozo de amor", uma vez que Guy de Borgonha foi o cavaleiro que foi
escolhido para ser amado e muito amou a bela Floripes, princesa
sarracena que por amor nio hesitou em se converter e trair seu
pai, grande chefe, o Almirante Balao.

Quando associa "o famoso Ricard3o, {...), amigo acorgado de
importantes politicos e dono de muitas posses”, ao Almirante Ba-
130, Riobaldo so faz salientar a igualdade hierarquica de Ricarddo
com seu “compadre® Joca Ramiro, prenunciando assim, me parece, 3}
conflito em potencial. Isto haverd de ser claramente enunciado por
7é Bebelo na hora do julgamento (cena provavelmente emprestada a
matriz original, La chanson de Roland que desenvolve mais que
Histdria... o processo de Ganelon). Z& Bebelo se apresenta “a pé,
rasgado e sujo (...) empinou o queixo" e dirigiu-se a “Joca Rami-
ro (...), real, em seu aite cavalo branco (...): D& respeito, che-
fe... 0 senhor est3d diante de mim, o0 grande cavaleiro, mas eu sou
seu igua].“21 .

E Hermbgenes? Marcado de saida como o grande vildo, "nascido
tigre e assassin®, Satan3s e Galal3o, encarnagadoc do Hal absoluto
erguido contra as hostes do bem absoluto que s3o Joca Ramiro e sua
gente. 0 crime maior de Hermbgenes nao teria talvez sido precisa-
mente o de nao ser um outro, ou seja um mouro, um infiel pela pro-
pria natureza, mas um mesmo, um jgual portanto? Um Par do Impera-
dor, em suma. E como tal ter-se achado no direito, sem temer ir as
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altimas consequEncia§ no mundo bravo do Sertao, de “desfazer na
decis@o de Joca Ramiro?” Um crime jgual ac de Z& Bebejo, que ou-
sou “defrontar” com ‘Joca Ramiro". E no entanto, este nio foi con-
siderado traidor: circustancia atenuante, Z& Bebelo & gente de
fora, vem do mTtico outro e longe Norte. Pode se converter, e [\
fard, como se Sabe, )

0 tema cristdos e mouros tambem marca a estrutura de Grande

Sertdo: Juta encarnicada entre dois partides antagdonicos, suces-
s3o0 de crudelissimos e sanguinarios combates, onde voam cabegas,
bragos, pés, espirram miolos e sangue. ("Diadorim cravou e res-
sintiu o alto esguicho do sangue (...)". Combates que vio da ba-
talha campal ao decisivo encontro singular, que reedita a batalha
de Oliveiros com Ferrabr3s, eco longinguo da peleja Davi vs Goli-
as. Mas, como ja se disse, capital diferenga: no mundo dos Pares
de Franca, depois de tanto sangue esguichado, elmos partidos, ca-
becas decepadas de alto a baixo, cutiladas mortais, vinha, sem-
pre, assegurado, o triunfo dos verdadeiros Fi€is e 2 rendi¢io dos
“vis argelinos", "filthos de Mafoma", "mouros", enfim, rendidos e
curvados por obra e graga de um Espirito Santo "deus ex machina"
que os leva todos a imediata conversfio e instantineo batismo. Ai
dos que resistem como o Almirante Baldo, condenado is piores pro-
vas pelos proprios e iluminados filhos, curumins convencidos que
"teu Deus & verdadeiro / grande bom e justiceiro", como diz Fer-
rabr3s quase moribundo a Oliveiros, Este o tranquiliza:

"(...) hoje serds recebido / n3o por eu ter-te vencido /

mas sim por seres cristdo / porque a religido / abracga
todo_rebelde / desde da hora que pede / das suas culpas
perdao."

Harmonizagcao universal simbolizada pelo par Floripes Guy de
de Borgonha. Nio h3a, em Grande Sertio: Veredas, que oscila entre

a gesta dos herdis sem jaca e a gesta dos revoltosos {encarnada
pelo ciclo de Reinaldo de Montalvao, menos popular no Brasil), nio
ha 2 menor possibilidade de "happy ending”. O diabo talvez nio e-
xista e, quem sabe, Hermdgenes podia 13 ter suas razées. “F omun-
do 3 reve1ia"22. Um mundo que est3d se tornando bem mais turvo que
aquele da clara ordem do Imperador e seus “"sobregovernos”": sao os
figis de ontem que batalham o inlitil combate dos tempos outros, E
o que explica Ze Bebelo no julgamento: "0 senhor veio querendo
desnortear, desencaminhar os sertanejos de seu costume velho de
lei...

- Yelho &, 0 que ja esta de si desencaminhado. 0 velho va-
leu enquanto foi novo." 23

E o que sente Reinaldo-Diadorim, irrealizado Guy de Borgonha:
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“(...) hoje em dia eu nem sei o que sei, e, o que
soubesse, deixei de saber o que sabia... Por vingar a mor~-
te de Joca Ramiro vou e vou e faga consoante eu devo.50...
que indo vou n3o com meu coragao que bate agora presente,
mas com o coracao do tempo passado.” 24

Ressaltando o epilogo, a grande batalha que estrutura Grande
Sertdo: Veredas & o fulcro da maioria dos folguedos populares, a-
queles que Mario de Andrade denominou dangas dramaticas. S3ao aque-
las que incluem no seu desenrolar uma parte representada, 3 embai-

xada. Esta, quer desenvolve conflito diretamente ligado ao legen-

dario de Carlos Magno, quer se refere genericamente 2 cristdos
(sempre de azul) e mouros (de encarnado). Num espago aberto 0s
contendores se colocam seguindo um cerimonial preciso: troca de

injirias, troca de embaixadores que dizem a que vem ambas as par-
tes, irredutibilidade de posigoes, gquerras de palavras e espadas,
engal finham-se numa batalha que seria sem tréquas, tal @ o afinco
de todds. que sO venceria um‘'cansago geral, prostrande a todos -
gualmente. 0 destino, ou melhor o Espirito Santo intervém, porém,
na pessoa do Mestre e seu apito que suspende a acao e abre espago
para uma inopinada conversac e batismo, que vinham orqulhosamente
sendo recusados durante toda a refrega; todos seguem o modelo de
Ferrabraz:

*(...) o turco sentiu / uma emogao tanto ou quanto /
que disparou nesse pranto re§sentido e magoado / como se
fosse tocado / do Divino Espirito Santo." 25

Congragamento geral e todos se “"arretiram®, cantando, num
cortejo final,"harmoniosamente” unidos pela Fé, agora comum. Reina
a Ordem e ganhou o melhor, ou seja, o mais forte, o que representa
a verdadeira fé, a FEé oficial. Com um vendedor obviamente sempre
conhecido de antemdo. Como j3 dizia a veneranda Chanson de Roland:

“pPaiens unt tort e chrestiens unt dreit®. (v. 1015}

Ainda que seja de todo ilegivel o esquema cristac-mouro, tudo
indica que o esquema da luta seja recorrente em qualquer brinque-~
do, mesmo quando n3o se veja raz3o para que, de repente, todos sa-
quem da espada ou do bastdao, em fileiras de dois e se arremessam
um contra o outro. H3, evidentemente, a explicagao folclorica: a
danga de espadas {as morrish dances inglesas, o nome & interessan-
te) & imemorialmente antiga, e Peter Burke lembra que a "finta ba-
talha" fazia parte dos carnavais medievais. as me parece que eS-
ses brinquedos podem se articular com os anteriores, constituindo
una espécie de grande forma “cristaos-mouros” onde € recorrente 2
idéia da luta.
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Esta recorréncia da luta nos folguedos, a conversdo na marra
que o0s coroa na maioria das vezes, a presenga de Carlos Magno e
dos Doze Pares de Franga, tudo me parece compor uma mesma figura
sobre cuja teimosa permanencia ha que se interrogar. A grande per-
gunta é sempre: por que persistiram, tao afastados no tempo e no
espago de suas matrizes origindrias, herois e combates que a His-
toria e a lenda configuraram na Europa, mas que nao parecem res-
ponder a nenhuma realidade histdrica ou mitica no ultramar? Por
que o mito tambem ca funciona? A explicagdo - ou tentativa dela -
parece-ne residir menos na lembran¢a de uma improvivel arremetida
de “mouros na costa® em que Mario de Andrade chegou a acreditar,
do que na memdria difusa do que foi a histdria da ocupagido e cons-
trugio deste pais, que foi - e & - uma brutal e sempre renovada
historia de dominagao.

Na verdade, tanto o papel histdrico de Carios Magno quanto o
significado simbdlico do arquétipo do Imperador tem a ver com essa
historia. Mo seu monumental livro La Civilisation de 1'0ccident
Medieval, Jacques Le Goff diz: “Carlos Magno que se jdentificoucom
a ordem apds a confusao das invasdes barbaras, foi ele proprio um
chefe biarbaro que ousou se nomear Imperador; e foi Carlos Magno
quem jinaugurou uma tradigao de conquista onde se misturaram o mas-
sacre e a convers3o, ou seja, a cristianizagdo pela forga que a
Idade Madia haveria de praticar por muito tempo" (p.66). E por que
Imperador? H3, & claro, 2 lembranca de Roma. Mas Imperador g tam-
bém uma figura arquetipica, cujo significado, por exemplo, estda no
simbolismo do jogo do tarot, nitidamente medieval, como lembra 0

dicionirio dos simbolos: "o imperador simboliza o Império, a domi-
nagao, o governo, o poder, a ordem, o0 sucesso, a hegemonia, a Su-
premacia da inteligéncia na ordem temporal e material. Seus emble-
mas, o espectro e o orbe, a coroa triangular, alargam esse dominio
3s dimensdes do espago, ou seja, di-lhe uma soberania wuniversal.”
E sabemos o quanto a figura do Imperador foi fundamental no imagi-
nario brasileiro, Imperador do Divino, Imperador do Conselheiro,
Imperador do Brasil contra a horrivel Republica... Has, continuan-
do a definicdo do Imperador do tarot: "para ele, a acio € o alvo
da Inteligéncia, mas a Sabedoria ndo serviria para nada se nao se
aliasse 3 forga”. 0 que nos traz de volta a Carlos Magno. Esta or-
dem incontestavel e incontestada so0 a forga € que permite realiza-
la: a Ordem 50 Se cumpre com € na relacao do Imperador com os Doze
Pares, Doze como o5 Apostolos. Estrutura complexa que simboliza-
ria, me parece, a ordem unitiria que se pretendeu implantar a fer-
ro e a fogo no Hovo Mundo: uma Fé, uma Lei, um Rei.

A relagdo Imperador/Doze Pares de Franca pode, portanto, evo-
car tanto uma ordem utopica quanto uma perdida ordem idilica  que
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se procura reencontrar, como ainda falar de um mundo injusto im-
posto por uma violéncia que reina por tqda parte e & de sempre. 0
mito carolingeo permitiu, assim, ao Brasil rustico, dizer das suas
contradigdes, aspiragdes e nostalgias, exprimir uma visao de mundo
do tempo, da Histdria, na medida em que incorporava estruturalmen-
te o mesmo jogo de representagbes simbdlicas que remetiam as rela-
coes que se estabeleceram e se feproduziram na terra colonial. Mar-
ca infamante dessas relagoes: a violencia, que j3 come¢a com as
lutas pela evangelizagao, primeiro passo para garantir a Conquis-
ta, travestida no engodo das festas. 6 (Veja-se nos escritos do
Padre Ferndo Cardim como estas desde cedo imperaram em todos 0s
aldeamenteo de Tndios, do mesmo modo que haveriam de ser autoriza-
das - e controladas - nas senzalas nos dias santos de guarda).

Assim, batismo forgado dos Mouros, convers3o sorridente de
Floripes, catequese de indigenas e africanos, batalha de Lepanto 27
sob o signo do Rosario, presente na cheganga-brinquedo tradicio-
nal - e nas Irmandades Regras , vitorias de Oliveiro e martirio
de Roldao, jogos, fic¢do, realidade se confundem para dizer a mes-
ma coisa: o desejo de um mundo Unico que impde seu molde com uma
violéncia legitimada pelos herdis que propoe como modelo. E  essa
estrutura recorrente de luta que, nem que seja em filigrama, per-
meia qualquer folguedo brasileiro tradicional (inspira até a fan-
farronice costumeira dos cantadores) poderia ser lida como sendo a
comemoragao ritual do acontecimento primordial gue marcou oS pri-
meiros tempos da Colonia: aquela que se pode chamar a Guerra Santa
da colonizagdao. 0 rolo compressor e unificador do Cristianismo a-
tinge o Hovo Mundo no momento em gue, na Europa, apds séculos  de
luta, a Santa Madre Igreja leva a melhor sobre o Islamismo e tam-
bém sobre um Paganismo que teimava, no campo sobretudo, em sobre-
viver. Novo inimigo 3 vista, no entanto: a Reforma e o nefando lu-
teranismo.

A implantac¢3o crist3 no Novo Mundo, exacerbada por conseguin-
te pelo renovado espirito de Cruzada que anima a Contra-Reforma e
desencadeia a Inquisicdo, continua a legitimar a violéncia da luta
Anti-Fiel, que haverd de se fazer a ferro e a fogo:

“(...)As portas abertas nessa Capitania para a conversao
dos gentios, se Deus Nosso Senhor quiser nos dar matéria
de po-los sob o jugo, porque para essa sorte de gente, nao
ha melhor predicacac do que a da espada e do harpdo de
Ferro." 29

fuem fala, nao & um qualquer brincante de um qualquer brin-
quedo de Crist3os e Mouros, nem estd num capitulo da Historia do
Imperador Carlos Magno. Quem fala & o suave apostolo José de An-
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chieta.

R dominagdo unificadora da Igreja se acrescentavam os nume-
rosos sobre-governos: grandes chefes, chefetes, parentela, compa-
drio, Coroa, Império, Republica, proprietarios, patrdes, coronéis,
Carlos Magnos, corongis dos coronéis, todos tecem inexorivel enre-
dar de obrigagdes e contra-obrigagdes que regem as relagdes de ho-
mem a homem, de homem a instituig3o, de homem a coisa, em se tra-
tando de escrave ou pe3o. De tal maneira que, parece que, presa
nesse enredado lago, a gente formada dentro e pelo sistema geral
de exploragao, ndo soube, nem mesmo a nivel ludico, conceber uma
forma de relagdo que nao fosse fundada sobre a luta e a violéncia,
sancionadas pela inevitabilidade de um desfecho imposto e aceito
como normal. E como me respondeu humilde brincante de uma cheganga
do baixo S. Francisco, a quem eu perguntava porque aceitava perder
50 porque era do partido do Almirante Balao, uma vez que ele e seus
companheiros tinham pelejado com tanta bravura. “T3 certo, dona. 0
Mestre n3o & dos Cristios? E Mestre, n2o & pra ganhar sempre?” Ha,
de qualquer forma, de se levar em conta o aspecto compensatorio im-
plicado no esquema repressor repensado em termos de jogo: oS hu-
mildes que nele brincam, ou 3 quem se destina o brinquedo, se me-

tamorfeiam em paladinos e herdis, cujos altos feitos assumem3o,
qualquer que seja o partido, azul ou encarnado, uma vez que nao
ha maior vergonha em ser vencido, ja que, no triunfo final da

conversio, todo mundo vira igual, todo o mundo & vencedor. E “apa-
nhar do governo ndo & desfeita" como diz Graciliano Ramos referin-
do-se a um “vivente das Alagoas" (p.141). Nic & que n3o haja espa-
¢co aberto 3 rebeldia - logo reprimida ao fim e ao cabo. Nem que,
hoje, 3s vezes, o proprio modo e contexto em que se efetua o velho
brinquedo nao possa significar tentativa de novo discurso. Ou que
o discurso crist3o nao seja a forma de encobrir a fala africana
profunda. Mas me interessa, hoje, aqui, & tentar interpretar e que
me parece sem divida ser um modelo padrao.

A vigéncia deste modelo, a continuagdo no Ultramar dos simbo-
los supremos da vitoria do Cristianismo encarnados nos grandes de-
fensores da Fé que foram Carlos Magno e seus Pares, nio me parece
portanto, tio espantoso assim, Estes simbolos podem, aqui tambeém,
funcionar de certo modo como mito de origem que as festas pontuais
do calend3drio catdélico popular rememoram pela comemoragao anual.
0 carater repetitivo e conservador, concreto e eficaz das manifes-
tagbes folcloricas e suscitadas por e estreitamente associadas a
Santa Madre - (que as dispensa quando lhe apraz, ou seja, quando
ja nao mais delas necessita - mas isto ja & outra histdria -),esse
carater repetitivo foi uma das garantias da consolidagdo e legiti-
macao da ideologia unificadora.
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Ordem acima de tudo, convers3do legitimada por um sempre opor-
tuno Espirito Santo, violencia e harmonia na marca: mas, em ulti-
ma instancia, sempre consentida, o combate paradigmitico de Cris-
taos e Houros me parece constituir uma grande metifora que perpi-
tiv compreender o Brasil, Met3afora que a historia recente da Pa3-
tria Amada ainda n3o permite apresentar, 0 Imperador Joca Ramiro
teve de ceder a vez ao nobre deputado Zé Bebelo, muda a forma do
poder, mas tem mudado bem pouco os modos de relagao com o poder.

E fluida a dissidéncia, quero dizer, a rebelido das bandas dos
Infiéis, todos sonham com o regaco acolhedor, no seio de Abriao.
Acabam atropelando-se todos para comporem a guarda-mor, oS Doze
Pares em cerrada fileira em torno de Sir Imperador. Fica a braveza
da forma, a atrevida guerra das palavras:

Arretira turco atrivido
Que ev num gquento desaforo
E de medo eu nio corro

Si eu baté a minha espada
Te fago vod o miolo,3}
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TEHPD E NARRAGAO: A PROPOSTA DE RICOEUR

Theresa Calvet de Magalhaes (UFMG)

A obra Tempo e Harracao (Temps et REcit)‘ publicada por
Ricoeur a partir de 1983 - o primeiro volume (Temps et Recit) em
1983, o segundo volume {La configuration du temps dans le récit de

fiction) em 1984 e o terceiro volume {(Le temps raconté), o mais
importante, em 1985 - foi concebida ao mesmo tempo que Metafora

Viva, publicada oito anos antes.z

0s efeitos de sentido produzidos tanto pela metafora como pe-
la narragdo estdo ligados ac mesmo fenomeno central de inovagao
semantica produzida ao nivel do discurso, isto & “ao nivel dos
atos de linguagem de dimensao igual ou superior 3 frase" (TR 1:11):
o novo visado pela metafora "consiste na produgao de uma nova per-
tinencia semantica por meio de uma atribui¢do impertinente" e 0
novo visado pela narragao consiste na "composigio da intriga"(mise

en intrique) que @ também uma obra de sintese. F justamente atra-

ves dessa composicdo da intriga que "fins, causas e acasos sao re-
unidos sob a unidade temporal de uma ac¢3o total e completa® {TR
1:11).

E esta sTntese do heterogeneo, esta composicao do heterogeneo ,
como lugar do novo, do ainda n3o dito e do inédito (por um lado,
uma nova predicacdo ou o que Ricoeur chama de metafora viva e, por
outro lado, uma nova congruéncia na composigao dos incidentes ou o
que ele chama de intriga inventada (feinte)) que aproxima a narra-
cao da metafora. Em ambos os casos, a inovacao semantica provem da
imaginacao criadora, da imaginacdao produtiva: esta consiste, no
caso da metafora, em “esquematizar a operag¢do sintetica, (em) figu-
rar a assimilagdo predicativa que da origem 3 inovagdo semantica ®
e, no caso da narragao, ela consiste em "compor e integrar numa
historia inteira e complets os acontecimentos multiplos e disper-
s0s", ou seja, em esquematizar "a significag¢do inteligivel que es-
t3 Yligada 3@ narragdo considerada como um todo" (TR 1:12).

0 problema epistemoldgico colocado tanto pela metifora como
pela narracdo consiste em grande parte, para Ricoeur, em vincular
a racionalidade combinatdria proposta pela semantica estrutural,no
caso da metafora, e a racionalidade legisladora (a investigacdo das
leis no caso da histdria ou a investigagdo das estruturas nar-
rativas no caso da narratologia) a uma intelig@ncia poética {uma
inteligencia narrativa) enraizada no esquematismo. Trata-se, por-
tanto, de elaborar uma filosofia da imaginagdao produtiva. Ricoeur
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tenta explicitar o enraizamento de toda explicagdo com pretensbes
3 cientificidade numa compreensdo prévia, uma compreensao origina-
ria do mundo. Esta vinculacdo entre explicar e compreender carac-
teriza mais profundamente toda a abordagem hermeneutica de Ricoeur,
uma abordagem que ndo se confunde com as ciénc-as semio-linqlTsti-
cas3,

Mas ha ainda um outro paralelismo entre a metafora e a narra-
¢d0: na Metdfora Viva, Ricoeur nio limitouw a sva andlise ao senti-
do do enunciado metafGrico mas abordou também toda a problematica
da referéncia metafdrica: a metafora re-descreve, disse ele, uma
realidade inacessivel 3 descrigdc direta. Se consideramos a metd-
fora como um simples fato de linguagem, ela pode ser tida “como um
simples desvio em relagao a linguagem comum, ao lado da palavra
rara, insdlita, alongada, abreviada, forjada" (MV: 67). Considera-
da, assim, a um nivel formal, enquanto desvio, a metifora seria a-
penas um desvio de sentido, mas se ela for recolocada no contexto
da mim@sis, tal como o explicitou Aristoteles em sua PoEticaa, ela
se prende ap poema-tragedia, isto &, ela estd ligada a imitac¢ado ou
a representagao das melhores agoes (na tragédia, a mimésis das
agoes humanas &, segundo Aristdteles, e nisto ela & diferente da
mimésis no contexto da comédia, uma imitacio que magnifica) e,
neste sentido, enquanto lexis poetica, a metafora participa da
dupla tens3o que caracteriza, segundo Ricoeur, esta imitagao: por
um lado, restitui¢do (submissdo 3 realidade) e, por outro lado,
sobre-elevacao (MV:67-68). E esta dupla tensio que constitui, se-
gundo ele, a funcdo referencial da metafora. Os proprios desvios
da metafora pertencem, deste modo, ao grande empreendimento de di-
zer 0 que é (Mv:72). Esse poder de re-descrever a realidade, este
poder de se orientar para uma realidade extra-lingUistica, & cha-
mado por Ricoeur de referéncia do enunciado metaforico.

A tese que Ricoeur defende em Metdfora Viva & 2 de que a ca-
pacidade de referéncia da linguagem n3o se restringe ao discurso
descritivo mas que todos os usos nao descritivos da linguagem, is-
to &, todos os textos poeticos se relacionam ao mundo~ de  acordo
com um regime referencial préprio, o de referéncia metaforica (Cf.
MV: 323-381).

Ora, a fungdo mimética da narragao coloca, seqgundo  Ricoeur,
"um problema exatamente paralelo ao da referencia metaforica® -
seria apenas uma aplicacdo desta dltima 3 esfera do agir  humano.
Esta funcao mimética da narracdo exerce-se na esfera da acao e de
seus valores temporais (TR:13). A composicao da intriga {mythos)
era considerada na Poética como mimesis de agdes. Ricoeur alarga o
sentido aristotélico da mimésis - por mimésis ele entende:

1. o reenvio 3 pré-compreensdo familiar que temos da ordem
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da ‘agdo, ou o que ele chama de mimésis 1;
2. a entrada no reino da configuragdo narrativa propriamen-
te dita, ou o0 que ele chama de mimesis 2;
e 3. uma nova configuracao, pela mediagdao da confiquragac nar-
rativa, da ordem, pré-compreendida da acdo, ou o que ele
chama de mimésis 3 (TR 1:13).
E este terceiro sentido de mimésis que permite explicitar de
que modo a fung¢do mimética da narra¢3o reencontra a referéncia me-
tafdrica. Ricoeur vé nas intrigas que inventamos "o meio privile-
giado pelo qual re-configuramos a nossa experigncia temporal, con-
fusa, informe e, ao limite, muda® (TR 1:13) - seria nessa capacida-
de da configurag¢ao narrativa de refigurar essa experiencia tempo-
ral que reside a funcao referencial da narragio. .

Nesta obra, Tempo e Narragao, Ricoeur quer, por um lado, ex-
plicitar, acentuar, a identidade estrutural entre historiografia e
narragao de ficgao (2? e 32 partes) e, por outro lado, afirmar "}
parentesco profundo entre a exigencia de verdade destes dois modos
narrativos (42 parte). Poderiamas dizer, sequindo aqui as indicagoes
do proprio Ricoeur, que estaria subjacente a todo este estudo 3
distingdo entre sentido e referencia ou entre o que Ricoeur prefere
chamar agora de configuragao e de refiquraqios: ao nivel do sentido
(ou da configuragdo narrativa), Ricoeur mostra como a historia e a
fic¢do possuem uma mesma estrutura, isto €, um modo comum de orde-

nar os eventos numa narracao coerente; ao nive) da referéncia, ou
do que Ricoeur chama agora de refiguragao do tempo pela narracao,
Ricoeur mostra de que modo tanto a histdria como a ficgao referem-
se 3 historicidade fundamental da existéncia humana.

0 pressuposto de toda esta obra, explicitado na primeira parte
(TR 1: 85-129), e depois confrontado com a historiografia (TR 1:
137-313) e com a an3alise estrutural da narrativa (TR 2:49-149), & o
seguinte: a afirmagdo do cardter temporal da experiéncia humana -
"o tempo tormna-se tempo humano na medida em-que € articulado en-
quanto narrag¢do” e “a narragao e significativa na medida em que es-
boga os tracot da experiencia temporal" ou "quando ela torna-se uma
condigao da existencia temporal® (TR 1:17 ¢ 85).

Por um lado, Ricoeur defende a tese do carater narrativo irre-
dutivel da histdria contra os argumentos epistemologicos de autores
como C.G. Hempel7 e contra os argumentos dos historiadores france-
ses, a corrente de historiografia na Franca (M, Bloch, L. Febvre e
F. Braudel): trata-se, para Ricoeur, de explicitar 2 pertenca da
histdoria ao campo narrativo definido pela operagao configurante.Por
outro lado, Ricoeur alarga a teoria aristotelica da intriga (mythos)
de modo a poder dar conta da totalidade da narrag¢do de ficgdo e
mais especificamente do romance: a histdoria do género romance nao

597



leva Ricoeur a renunciar ao tema da intriga paga designar o corre-
lato da inteligéncia narrativa que comporta uma dimensio temporal
irredutivel - a da tradicionalidade - e que & anterior, de fato e
de direito, segundo ele, a toda reconstrugiao do narrar num segundo
nivel de racionalidade. Ricoeur vai confrontar esta autentica in-
teligéncia narrativa com a racionalidade defendida pela semiotica
narrativa (em particular, Propp, Barthes, Greimas e Todorov). 0
grande ausente, nesta discussio, & Umberto Eco. 0 que Ricoeur cri-
tica @ semiotica narrativa € o fato de ela ter eliminado a dimen-
sao temporal, a historia, privilegiando a estrutura (TR 2:49-91).

Uma das teses defendidas por Ricoeur nesta obra € a de que a
especulagdo filosofica relativa ao tempo (tanto a de S. Agostinho
como posteriormente as abordagens fenomenologicas de Husserl e de
Heidegger) € "uma ruminagdo inconclusiva 3 qual responde somente 2
atividade narrativa® (TR 1:21}, ou seja, para ele, a narragao res-
ponde 3s aporias especulativas ou aos paradoxos da temporalidade
por um fazer poetico que esclarece essas aporias apesar de n3o as
solucionar a nivel tedrico. E neste sentido que ele considera, dei-
xando de lado a estrita cronologia, 2 Po&tica de Aristdteles como
uma réplica, uma resposta poética, 3s aporias da temporalidade que
se encontram no Livro X1 das Confissoes de S.Agostinho(TR 1:19-84).
Essa aporética da temporalidade & retomada e aprofundada nos trés
primeiros capitulos do terceiro volume (TR 3:19-144), capitulos
que tratam da dificuldade principal que resulta dessas aporias: a
discordincia entre uma perspectiva puramente fenomenoldgica sobre
o tempo e uma perspectiva que poderia ser chamada de cosmologica
sobre o tempo. Nos cinco capitulos seguintes desse terceiro volu-
me, Ricoeur retoma toda a poé@tica da narracdo: trata-se de rnos-
trar, numa hermenéutica da refiguragiao do tempo, como uma poética
da narragio "soluciona” ou pelo menos torna produtiva essa aporia
da temporalidade (TR 3:147-279).

0 conceito de mimésis, de atividade mimética, em Aristoteles,
conduz Ricoeur 3 problemdtica da imitagao criadora da experiéncia
temporal viva pelo desvio da configurag3o narrativa. A atividade
mimética n3o pode ser separada, na Pogtica, da composicao da  in-

triga. A tragédia & mythos e mimésis. Por um lado, a tragédia e
imitacdo ou representagdo de agoes {Poética, 1450b3), por outro
lado, a intriga (o mythos) & imitacdo ou representagao de agoes

(Pogtica, 145al). Ricoeur vai privilegiar esta quase-identidade en-
tre as duas expressoes mimesis e mythos. A imitagdo ou representa-
¢ao de agOes & uma atividade mimética na medida em que produz al-
go, a saber, precisamente a composicdo dos fatos pela invengao da
intriga (TR 1:59), na medida em que produz narrativas, diz Ricoeur.
Esta equivaléncia entre mimésis e mythos exclui toda interpretagdo
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da mimesis em Aristdteles em termos de cOopia, de réplica ao idén-
tico. A mimésis deve ser compreendida, segundo Ricoeur, nao en
termos de copia mas de redescricdo das agdes humanas. 0 que Ricoeur
chama de narracdo €, essencialmente, o que Aristdoteles chamava de
mythos, “a composicao dos fatos" pela invengao da intriga. Ou se-
ja, Ricoeur foi buscar & Poetica um modelo de composigao da intri-
ga que ele alarga de modo a abranger toda narracio (TR 1:61-64),
A um nivel formal, Ricoeur define toda configuragao narrativa como
um dinamismo integrador que transforma um diverso de incidentes nu-
ma histdria una e completa (Cf. TR 2:18). Toda a questao vai con-
sistir em saber se o paradigma de ordem que caracteriza a tragédia
(a tragédia &, para Aristdteles, uma imitacdo das a¢des  humanas,
mas essa imitagao passa pela criagao de uma intriga que possui os
tragos de composigao e de ordem que faltam acs dramas da vida co-
tidiana (Cf. MV:364) pode ser aplicado ao conjunto do campo narra-
tivo.

A tarefa de Ricoeur vai consistir em explicitar as implica-
goes temporais desse modelo. No que diz respeito 3 mimésis (3 ati-
vidade mimética) Ricoeur vai distinguir tres momentos. Por um la-
do, o momento que ele chama de “a montante” (1'amont) da configu-
ragdo narrativa (onde se enraiza a configuracdo narrativa) e, por

outro lado, o momento que ele chama de "a jusante” {1'aval) da
configuragao narrativa, o momento que marca a abertura desta con-
figuragao. A configuracado narrativa representaria o momento de

meditagao entre estes dois momentos, o do enraizamento e o de a-
bertura. Esta articulacdo entre os trés momentos da mimésis torna-
se o fio condutor da relacdo que Ricoeur pretende explorar entre
tempo e narracao. A tese de Ricoeur & a de que o proprio  sentido
da operagao configurante constitutiva da composigao da intriga - o
proprio sentido de mimésis 2 portanto - resulta de sua posicdo in-

termediiria entre as duas operacoes que Ricoeur denominou de
mimEsis 1 e de mimésis 3 (TR 1:86), posicdo intermedidria ou de

mediacdo que consiste em transfigurar a “montante” em "jusante“pe-
10 seu poder de configura¢3o. E esta tese que Ricoeur vai confron-
tar, no segundo volume dedicado 3 narragao de ficgao, i tese que,
segundo ele, caracteriza a semidtica do texto, a tese que afirma
que uma ciencia do texto pode ser elaborada a partir da tnica abs-
tracio de mimésis 2 e pode limitar-se apenas as leis internas da
obra literaria, sem considerar o que ele chamou aqui de “a montan-
te® e "a jusante” do texto (TR 1:86). Ao contrdrio, a tarefa da
hermengutica vai consistir em “reconstruir o conjunto das opera-
¢oes atraves das quais uma obra surge a partir do fundo opaco do
viver, do agir e do padecer, para ser dada por um autor a um lei-
tor que a recebe e muda, assim, o seu agir” (TR 1:86). Enquanto
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que para a semidtica, segundo Ricoeur, o Unico conceito operatorio
permanece o de texto literdrio, para a hermenéutica, a problemati-
ca a ser investigada € a do "processo concreto pelo qual a confi-

guragdo textual & uma mediag3o entre 2 préfiguracdo do campo pri-
tico e a sua refiguracdo pela recepgdo da obra® (TR 1:86). D lei-
tor ganha nesta abordagem hermengutica um privilégio: com efeito,
é ele que "assume pelo seu fazer (a agao de ler) a unidade do per-
curso que vai de mimdsis 1 a mimésis 3 por meio da mimeésis 2" (TR
1:86). Hesta dinamica da configurag¢do narrativa estaria a chave

para o problema da relagao entre tempo e narragao. Para solucionar
este problema Ricoeur acha necessario estabelecer o papel mediador
da configuragao narrativa no processo mimético entre um estado da
experiéncia pritica que a precede e um estado da experiéncia pra-
tica que lhe & posterior, Tratar-se-ia, portanto, de “seguir odes-
tino de um tempo prefigurado a um tempo refigurado pela mediagdo
de um tempo configurado® (TR 1:87).

A configuracao narrativa (mimésis 2) estd enraizada numa pré-
compreensiao do mundo da agdo (mimésis 1): nao apenas numa pré-com-
preensdo das estruturas inteligiveis do mundo da agao (de sua se-
mantica) mas também numa pré-compreensdo dos recursos simbolicos
do mundo da ac3o {(de sua simbdlica) e de seu carater temporal (de
sua temporalidade) (TR 1:87-100). A pré-compreensao do mundo da
a¢3o & caracterizada "pelo dominio da rede de intersignificagoes
constitutiva da semantica da acdo, pela familiaridade com as me-
diagoes simbdlicas e com 05 recursos pré-narratives do agir huma-
no” (TR 1:123).

A configuragio narrativa (mimésis 2), enquanto mediacao, pode
ser considerada, no que diz respeito aos seus aspectos temporais,
como uma "sintese do heterogéneo® (TR 1:103). A narracao enquanto
ato configurante8 extrai uma figura de uma sucessao de aconteci-

mentos ou de incidentes. A configuragdo narrativa transforma a su-
cessio dos acontecimentos em uma totalidade siqnificante, Uma ve2
que a produgao do ato configurante pode ser comparada ao trabalho
da imaginagdo produtiva em Kant, isso permite a Ricoeur falar do
esquematismo da fung3o narrativa, um esquematismo que se consti-
tui, por sua vez, numa historia que possui todas as caracteristi-
cas de uma tradicido (TR 1:106), tradicio no sentido de uma “trans-
missio viva de uma inovagido que pode ser sempre reativada ao  re-
tornar aos momentos mais criatives do fazer poético® (ibid), uma
tradicao que pode ser vista como uma gramatica que governaria 2
composi¢io de obras novas, "novas antes de se tornarem tipicas"
(TR 1:108). No que diz respeito 3 narragao de ficgao enquanto ato
configurante, e suas relagdes com a experiéncia do tempo, Ricoeur
analisa mais detalhadamente as trés obras seguintes no sequndo vo-
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Jume de Tempo e MNarracaoc, trés obras que seriam tres fabulas sobre
o tempo: NHrs. Dalloway de Yirginia Woolf, Der Zauberberg de Thomas
Mann e & 1a recherche du temps perdu de Harcel Proust (TR 2: 150-
225).

Mas a configuragdo narrativa, a narragao enquanto ato confi-

gurante, so ganha o seu sentido pleno quando ela & restituida ao
tempo do agir e do padecer em mimésis 3. A mimésis 3 marca a in-

terseccao do mundo configurado pela narragdo e do mundo do qual a
agio efetiva se desdobra e desdobra a sua temporalidade especifica.
Do lado da narragdo histdrica, a nogdo de rastro, de vestigio (tra-
ce), & “um dos instrumentos através dos quais a histdéria “"refigu-
ra® o tempo® (TR 3:171-183). Do lado da narrag3o de ficgao, & a-
través do ato de leitura que a ficgdo retorna ao campo pratico da
existencia. 0O ato de leitura retoma e termina o ato configurante.
Seria para além da leitura, na acdo efetiva, instruida pelas obras
recebidas, que a configuracao do texto, segundo Ricoeur, torna-se
refiguragao (TR 3:230). Ricoeur tenta coordenar na quarta parte de
Tempo e Harracdo (TR 3:228-263) as relagbes entre uma teoria da
leitura tal como foi proposta por Wolfgang Iserg e uma teoria da

recepgao da obra tal como foi proposta por Hans Robert Jauss]o.

Na Hetafora Viva, Ricoeur tinha dito que a poesia através de
seu mythos re-descreve o mundo. Em Tempo e Narracdo € a mediacao
da leitura que permite explicitar o confronto entre dois mundos, o

mundo ficticio (imagindrio) do texto e o mundo real {efetivo) do
leitor. Trata-se, agora, de colocar a problematica, bastante com-
plexa, da referéncia e da verdade da narragao. A historia fala do
“real" como passado, a$ obras literarias falam do “irreal" como
ficcional, Toda a investigac3o dos entrecruzamentos da historia e
da fic¢do conduz Ricoeur ao centro do problema que ele tinha ainda
chamado referéncia éruzada no primeiro volume desta obra]'. mas

que ele prefere agora chamar de refiguracdo cruzada para desigmnar
os efeitos conjuntos da histdoria e da ficgdao no plano do agir e do
padecer humano (TR 3:150). A refiguracao do tempo pela historia e

pela ficgao concretiza-se através dos empréstimos que cada um des-
tes modos narrativos faz do outro. 0 tempo humano & refigurado em
comum pela historiografia e pela ficcao literaria, cruzando sobre
ele os seus modos referernciais (TR 1:128). Ricoeur chama de repre-
sentancia (représentance), de “lieutenance”, as relacdes entre as

construgoes da histdria e o seu “"vis-3-vis", a saber, um passado
abolido e ao mesmo tempo preservado em seus vestigios. Ha algo que
corresponde, na ficgao, a esta nogdo de representancia: seriam os
efeitos da ficcao, efeitos de revelagdo e de transformagdo da vida
pratica, efeitos que seriam, essencialmente, para Ricoeur, efeitos
de leitura (TR 3:149 e 229-263), £le tenta determinar, numa teoria
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da leitura alargada, a convergéncia entre a narragao histérica e a
narragao de ficg2o (TR 3:264-279). 0 terceiro volume consiste, pe-
lo‘ménos nos oito primeiros capitulos, num dialogo, ou melhor, nu-
ma conversa triangular entre a feﬁomenologia do tempo, a historio-
grafia e a narragdo de ficgdo.

0s dois Ultimos capitulos deste terceiro volume dizem respei-
to a uma aporia ainda mais complexa, a aporia da unicidade do tem-
po. 0 peniiltimo capitulo (TR 3:280-299) consiste numa discussao
critica da problematica hegeliana da totalizagao do tempo. Ricoeur
explicita de que modo o probiema, hegeliano, da totalizagdo da
historia poderia ser visto como uma resposta dada pela narragao,
considerada nas suas duas modalidades, & aporia da unicidade do
tempo. A questdo da totalizagdo da histdoria diz respeito a consci-
encia historica no seu duplo sentido de consciéncia da historia e
de consciéncia de pertencer 3 historia (TR 3:14). O termo  histo-
ria, neste momento da investigacao de Ricoeuvr, significa nio ape-
nas a historia narrada tanto no modo histdrico como no modo da
ficgao, mas também a historia feita e vivida pelos homens. A fun-
¢30 narrativa poderia ser definida, em Ultima instancia, segqundo
Ricoeur, "pela sua ambig3ao de refigurar a condi¢ao histdrica e de
a elevar assim ao seu estatuto de consciéncia histdrica“ (TR 3:151}.
Apesar de Ricoeur aceitar que € necessario pensar a condigdo e a
consciéncia histdrica como um processo de totalizagdo, ele prefere
abordar, numa hermeneutica da consciencia histdrica{TR 3:300-346),
a mediag3ao imperfeita e, portanto, nao total, entre o futuro, 0
passado e o presente, entre o futuro como horizonte de expectati-
vas, o passado como tradic3do e o presente como surgimento intempes-
tivo. E com essa mediagao entre expectativa, tradigao e surgimento
intempestivo do presente que Ricoeur termina o trabalho de refigu-
ragao do tempo pela narragao.

A conclus@o (TR 3:349-392), em forma de pos-facio, retoma to-
do o caminho percorrido e aborda os limites desta proposta. Have-
ria ainda uma aporia mais dificil de ser tratada e que estariadis-
simulada por tras das outras duas, a aporia do carater finalmente
irrepresentavel do tempo. Haveria do lado da po&tica da narragdo
uma resposta adequada a esta aporia? E essa a questio colocada por
Ricoeur no t&rmino de sua obra, uma quest3do que poderia ser consi-
derada embaragosa ji que diz respeito a questio de saber se & pos-
sivel refigurar o “irrepresentivel®” e que o leva a admitir os 1i-
mites da narragao frente ao mistério do tempo que nos cerca e a
examinar mais atentamente esses limites da narrag3o. Ao admitir os
limites da narrac3o Ricoeur n3o estd defendendo uma posigio obscu-
rantista: o misterio do tempo nao equivale, diz ele, a interditar
2 linguagem a busca de outras formas de dizer o tempo. Ao contra-
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rio, o misterio do tempo suscita, segundo Ricoeur,a “exigéncia de

pensar mais e de dizer de outro modo“.

ROTAS
1. RICOEUR, P. Temps et Recit, Tome 1:Temps et Récit (1983), Tome

2:La configuration du temps- dans le reécit de fiction
(1984), Tome 3:Le temps raconté (1985). Paris, Ed.
du Seuil,

RICOEUR, 0. La Metaphore Vive. Paris, Ed. du Seuvil, 1975, Cf.
introduc3o de Miguel Baptista Pereira 3 tradugao
portuguesa desta obra (Metafora Yiva. Porto, Res
Ed., 1983); as nossas referencias serdo a esta tra-

dugao portuguesa de NV,

CFf.RICOEUR, P. Hermeneutics and the human sciences, Essay on
language, action and interpretation; editado, tra-
duzido e com uma introdugdo de J. B.Thompson., Cam-
bridge Univ. Press. Paris, Ed. de l1a Maison des
Sciences de 1'Homme, 1981.

ARISTOTELES. Po&tica. Traduc¢do, Prefacio, Comentdrios e Apén-
dices de Eudoro de Sousa, Lisboa, Imprensa Nacio-
nal-Casa da Moeda, FCSH da Univ. Nova de Lisboa,
1986.

Para Ricoeur o mundo & "0 conjunto das referéncias abertas por

todas as especies de textos descritivos ou poéticos" que Te-

mos, interpretamos e amamos. Compreender esses textos & inter-
polar entre os predicados de nossa situacao todas as signifi-
ca¢des que fazem de um simples contexto (Umwelt) um mundo

(Helt) (TR 1:120-121).

Cf. RICOEUR, P. La fonction narrative (1979), traduzido em in-
glés por J, B. Thompson em Hermeneutics and the
human Sciences: 274-296. N3o nos & possivel aqui
explicitar em que medida 2 hermenéutica do “real"

e do "irreal” n3o pertence mais 3 linguagem da re-
ferencia (Cf. TR 3).

HEMPEL, C. G. The function of general laws in history. The
Journal of Philosophy 39:35-48, 1942; publicado
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modo a abranger todo o campo da inteligéncia narrativa (TR
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DAS RELAGDES ENTRE LITERATURA E HISTORIA

Haria Teresa de Freitas (USP)

0 estudo das relagbes entre Literatura e Historfa se inscreve
no campo da Literatura Comparada na medida em que se fundamenta na
correlagao ou no confronto entre duas s@ries, a litérdria e a his-
torica — desde que, & obvio, seu objetivo basico se enquadre den-
tro da perspectiva dos estudos literarios.

Existem diferentes formas de se realizar essa correlagdo. Por
um lado, nao constitui novidade alguma dizer que existe uma certa
correspondéncia, embora em niveis variaveis, entre evolugio histo-
rica e evolugdo literdria. Assim, por exemplo, & sabido gue as
grandes mudangas na Histdria provocam em geral inovagoes em Lite-
ratura, assim como € sabido tamb@m que os momentos de maior fecun-
didade literaria coincidem com os periodos de maior intensidade
historica. Um exemplo cliassico, porém significativo, & o do s&culo
XIX na Franga: a Revolugao Francesa, que modificava as bases de
toda uma sociedade, trouxera consigo importantes renovacgdoes lite-
ririas, encarnadas no infcio daquele s@culo pelo Romantismo; as
incontiveis agita¢des que a ela se sucederam no panorama histdrico
do pa’s — revolugdes internas, guerras externas,‘freqﬂentes mu-
dangas de regime politico, expansio colonial, ascensdo das forgas
operarias e, finalmente, a grande aventura industrial — corres-
pondeu a pléiade de génios que desfilaram no panorama literario
por todo o século, de Chateaubriand a Zola ¢ a Mallarm&. No inicio
do nosso seculo, & -inegavel a qualidade da Literatura russa que
cheqou até nds — assim como & inegdvel a repercussio universal
dos acontecimentos histdricos ocorridos naquela mesma €poca na
U.R.S$.5.. E, nos Gltimos cinqlienta anos, & a América Latina que,
tao violentamente convulsionada pela Histdria, tem produzido uma
boa parte dos grandes escritores do sé&culo.

Por outro lado, dentro de uma perspectiva diferente, 8 notd-
ria a atragao que os temas da Historia exercem sobre escritores e
poetas, dada a grande variedade de situacdes ricas em perigEcias e
emogBes — dois dos ingredientes basicos da literatura de fic-
¢30 — que oferecem, Com efeito, desde a epopéia antiga, observa-
se que a Historia tem servido freqllentemente, através dos tempos, de
inspirag3o para as mais diferentes formas de produgao literaria, do
poema epico ds cangGes de gesta, do mito biblico a tragédia clas-
sica, do romance medieval ao romance da era moderna., E, se essa
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inspiragao teve seu apogeu naquilo que se constituiu quase um ge-
nero a parte em Literatura, o famoso “romance historice” da epoca
romantica — que floresceu na primeira metade do secule passado, a
partir sobretudo do sucesso dos romances de HWalter Scott —, ela
continua marcante em nossos dias, como se pode constatar pelo éxi-
to internacional de uma Margherite Yourcenar, por exemplo. Nosso
século tem sido prodigo em acontecimentos historicos catastrofi-
cos — insurreigoes, revolugoes, guerras -— suficientemente ricos
em experiencias humanas dilacerantes para inspirar qualquer procu-
ra de emogao estética; eles contém o componente basico da trage-
dia -—— a catastrofe —, atraves do qual sentimentos e situagoes
sao levados ao paroxismo, podendo assim facilmente alimentar cria-
coes ficticias, como na realidade tem ocorrido.

A partir desses dois enfoques — que nao se pretendem, em hi-
potese alguma, os Unicos, mas apenas 0S mais evidentes —, apre-
sentam-se duas maneiras fundamentais de se encararem as relagoes
entre Literatura e Histbria. 0 primeiro caso enfatiza a possibili-
dade de se assimilar a obra literaria ao contexto historico em que
ela foi produzida; o segundo trata da apropriacao pela Literatura
da tematica da Historia. Sao duas perspectivas de analise diver-
sas, que obviamente nio se excluem — o texto literario que trata
de uma matéria histdrica nao apenas pode, mas também deve, ser re-
lacionado ao contexto —, mas que exigem abordagens diferentes e
instrumentos analiticos distintos, conforme se esteja numa ou nou-
tra perspectiva. 0 estudo da integragao — ou, mais exatamente, da
interacio — da obra literaria com o contexto no qual ela se inse-
re parte da andlise comparativa das duas s@ries numa visdo totali-
zante, evolutiva, que leva a explicacoes sociologicas do fenomeno
literario de carater amplo, podendo ser aplicada a toda e gualquer
producao literaria de uma determinada Epoca; esse estudo encontra
importantes apoios tedoricos nas ideéias de estudiosos como Lukdcs,
Goldmann, Escarpit — para citar apenas alguns. Ja o exame da obra
de ficcdo que utiliza como tema de sua trama um assunto histdrico,

€ mais especifico, e apresenta problemas particulares e aspectos
polémicos, que tentarei analisar a seguir.

Se sublinhei acima 2 formula "como tema de sua trama", € por-
que & justamente a7 que se encontra & origem do problema, bem como
@ delimitacdo do campo de estudo. Em outras palavras, niao se trata
aqui de discutir o problema de ficgoes literarias que apenas alu-
dem a situacbes histdricas, com os mais diversos objetives, ou que
simplesmente situam sua intriga num determinado contexto sbcio-
histbrico, que lhe serve de pano de fundo, numa preocupacao de dar
maior realismo ao texto; trata-se da obra que toma uma reaiidade
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de uma frase musical.
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MURILO RUBIXKO: A POETICA DE UM JOGS0 RKAGICOD

Terezinha Maria de Melo Barros (UFAL)

Considerada em seu conjunto, 3 obra muriliana pode ser vista
como umd aventura no reino da imaginagcdo, como uma busca incessan-
te de uma ordem ideal que o autor tenta apreender através da lin-
guagem criadora, em oposigiio 3 ordem fragmentada e caGtica do nos-
so cotidiano., Para delinear a especificidade de sua pogtica, faz-
se mister examinar detidamente o processo interno pelo qual se
passa de uma vontade de destruigdo a uma necessidade de constru-
¢3o, ou seja, identificar os procedimentos de que o autor langa
mao para ser fiel ao seu tema. Com efeito, Murilo RubiZo parece
ter escrito toda sua obra acossado por uma idéia fixa, obsessiva,
recorrente, qual seja, a de denunciar a disparidade do real, des-
mascarar o espago circundante, pretendendo com esse devassar das
aparéncias encontrar uma realidade mais coerente. Esta parece ser
a intengao central de toda sua obra, a ambic¢3o que os seus contos
vao desenvolvendo, a saltos e retrocessos, de perspectivas dife-
rentes e a partir de recursos variados.

Uma interpretagao dessa obra, parece-nos, deve procurar abran-
ger o processo criativo como um todo, identificando-lhe a dinamica
de integragdo das unidades constitutivas e procurande, principal-
mente, recompor os passos de uma narrativa que se constroi a par-
tir de uma realidade minada, alimenta-se de uma visao ambigua do
real, para logo transformar essa percep¢3ao primeira num programa
de construc¢do literaria. Considerada desta forma, essa narrativa
converte-se numa investigagd3o incessante, numa indagagao metafisi-

ca sobre o mistério do homem e do mundo e, ao mesmo tempo, numa
sondagem das proprias condigdes da linguagem com que procura  ex-
primir esse mistério. Resulta, assim, numa possibilidade, ainda

que precaria, posto que confinada ao nivel da letra, de vislumbre
de outros mundos dentro do mundo aparente.

Como linguagem de rebelido e de busca, a narrativa passa 2
exercer a fungao critica de desconstrugdo da nossa representacao
empirica do real e do mundo e, com isso, transforma-se em instru-
mento de dupla problematizagio e indagagdo: desautomatiza a 1in-
guagem, desautomatizande a percepg3o do mundo. Assim, logra atin-
gir o leitor através do efeito de estranhamento, oferecendo-lhe
abertura para outros mundos, descortinando-lhe outra realidade pa-
ra alem dos limites de sva percepgao sensivel, numa inusitada for-
ma de invengao reveladora.
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Ho plano da linguagem, essa funcdo desconstrutora do discurso
fantastico se concretiza nos termos de uma antinomia: » palavra
que radicalmente nega o cotidiano, ultrapassando os seus limites e
logrando com isso a instauragao do insdlito, permanece contudo es-
crava do mundo reconhecivel, numa busca incessante de efeitos de
verossimilhanga que tornem o texto plausivel aos olhos do leitor,
Por conta desse trabalho de persuasﬁo. que pretende conferir status

de verdade ao n3o existente, ao que, de fato, desfruta uma vida
precaria pois que limitads 3 palavra, o texto se nos oferece como
um espetaculo verossimil, como um exercicio retdrico da propria
teoria da verossimilhanga. Mas o que & relevante nesse tipo de

discurso & que uma tal busca de verpssimilhanga & indissocidvel do
dominio da fantasticidade, pois o texto determina a emergéncia de
um espa¢o onde sao rechagados os principios fundamentais de uma
19gica da normalidade em que se apGia a nossa percepgdo imediata
do real; um espago onde s3o dissolvidas as categorias de tempo e
espago e apagadas as fronteiras entre espirito e matéria,

Ora, esses principios narratives questionados pelo discurso
fantastico constituiam a estrutura mesma da tradicional narrativa
realista que se organizava segundo as categorias do senso comum e
da realidade experimental, apoiando-se numa espécie de pacto de
objetividade, de veracidade, estabelecido entre o autor onisciente
e o leitor. Por isso mesmo, essa narrativa procurava respeitar 2
ordem objetiva do tempo cronoldgico e dos planas espaciais, assim
como as fronteiras, tidas por bem delimitadas, entre 0 real e [}
imaginario, a vida e a morte, recorrendo sempre ao principio da
causalidade como procedimento mim@tico, com 0 que pretendia asse-
gurar a maior identidade possivel entre a 1Ggica do enredo e aque-
1a do mundo real. -

A narrativa fantastica coloca em xeque exatamente esse modo

retorico de organizacio do relato, na medida em que instaura no
proprio texto a desordem e a fratura, como resposta a uma aparen-
cia de conhecimento, como rebeldia contra a ordem repressiva da
inteligibilidade que ndo se questiona 2 si mesma, da 19gica que

n3o discute os seus proprios limites, da verdade que se contenta
com reconhecer-se indefinidamente diante do seu proprio espelho.
Assim procedendo, o novo discurso efetua uma desconstrugdo critica
da nossa representatividade empirica do real, fazendo com que 0
mundo cotidiano, aquele em que vivemos, perca tode contorno, tor-
ne-se o lugar do afastamento e da proximidade, e logo, do improva-
vel, do fantastico. E, numa atitude ainda mais radical, o texto
decreta o questionamente dos postulados b3asicos da apreensdo cien-
tifica do mundo, os principios da causalidade, da nao-contradigzo,
da identidade, denuncfando a ilusdo de um projeto que pretenda cap-
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tar toda a complexidade do real apoiado apenas nos parametros ob-
jetivistas da ciencia.

A oposig3o entre esses dois tipos de discursos foi ilustrada
por Deleuze, a partir da metafora do jogo, tal como aparece na
obra de Lewis Carroll: de um lado, o jogo normal, caracterizado por
regras categdbricas pré-existentes, que determinam hipGteses de
perda ou de ganho, dividem o acaso e organizam o exercicio do jogo
em uma pluralidade de jogadas; nele, as conseqfiencias da Jogada
situam-se na alternativa “vitoria ou derrota®. Trata-se sempre de
um jogo parcial, posto que retém o acaso em certos pontos e aban-
dona o resto ao desenvolvimento mecanico das conseqliéncias ou a
destreza como arte da causalidade. Do outro lado, o jogo ideal,
regido por principios aparentemente inexplicaveis, mas gragas aos
quais o jogo se torna puro, Hele ndo h3d regras pré-existentes, ca-
da lance inventa suas regras, carrega consigo sua propria regra.
0s lances s3o sucessivos uns com relagao aos outros, mas simultd-
neos em relagdo com um ponto aleatdrio que muda sempre a regra,
que coordena e ramifica as séries correspondentes, insuflando [/
acaso sobre toda a extensio de cada uma de1as].

E o jogo dos problemas e da pergunta, ndo mais do categoricoe
do hipotético; jogo sem reqras, sem vencedores nem vencidos, sem
responsabilidade, jogo da inocéncia, em que a destreza e o acaso
nao mais se distinguem. Um tal jogo, continua Deleuze, parece nio
ter nenhuma realidade e s0 pode ser pensado; mais ainda, pensado
como n3o-senso. E o “jogo reservado ao pensamento e 3 arte, 13 on-
de nZo ha mais vitdrias para aqueles que souberam jogar, isto &,
afirmar e ramificar o acaso, ao invés de dividi-lo para dominz-lo,
para apostar, para ganhar. Este jogo que n3o existe a nao ser no
pensamento, e que nao tem outro resultado além da obra de arte, &
também aquilo pelo que o pensamento e a arte sao reais e pertubam
a realidade, a moralidade e a economia do mundo“",

A narrativa fantastica assume, ateé 3s Ultimas conseqliéncias,
este cardter ludico. Mas, do desarranjo estrutural que dai decor-
re, n3o se deve inferir que ela se oriente apenas no sentido da
arbitrariedade, da desordem e do caos, pois, como lembra Bessigére,
esta desconstrugio & efetuada ao prego de uma contradicdo: a rup-
tura da linearidade exige a continuidade da raziao e o préjeto do
impossivel exige a hipotese de uma ordem absoluta, ou seja, de uma
racionalidade que absorva todos o0s contrSrios3.

A uma racionalidade perdida deve, assim, suceder a razao reen-
contrada. Ou melhor ainda, a relagiao entre estes dois movimentos
de um mesmo processo criador n3o pode ser apreendida em termos de
linearidade cronolodogica: ela implica antes um nexo essencial de
simultaneidade, de maneira que 2 afirma¢ao de um momento remete
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necessariamente 3 percep¢do do seu contrario. Disso resulta a
constante tensao que transpira da narrativa fantastica: a sua mo-
tivacdo primeira, essencial manifesta-se num jogo de forgas cen-
trifugas que encaminham o original impulso criador para ' diregdes
diametralmente opostas. 0 desafio que se coloca, entdo, para o ar-
tista € o de manter em equilibrio essas duas forgas. Equilibrio
instavel e precario que se constitui, contudo, na fortuna mesma do
texto fantastico. Irrompendo desequilibradora e, quase sempre,cri-
ticamente, nos intersticios do mundo rotineiro, essa atitude demo-
lidora faz-se a condig¢3o fundamental da apreens3o da verdadeira
realidade das coisas.

Por outro lado, tal desorganizagao deliberada do texto abre
€spago para uma participagio efetiva do leitor que & convidado a
incorporar-se mais ativamente ao projeto de desconstrucdo/ recons-
trug¢ao do real, ambiguamente sugeride pelo texto. Em face das pro-
postas desconexas da obra, o leitor & desafiado a tomar partido, a
optar, a escolher, a participar da jogada, a reconstruir, no ato
mesmo da leitura, o débil fio de sentido que unifica os fragmentos
de uma realidade atomizada.

Como palavra critica da realidade a exercer-se em duplo movi-
mento, o da negagdo e o da promessa, o discurso fantistico procura
atingir um nivel de revelagdo que n3o corresponde 3 felicidade que
os homens perseguem através dos séculos. Do seu inevitivel compro-
misso com o real, do conhecimento exato das proporgoes de interfe-
réncia desse real na existéncia do individuo, o discurso fantasti-
co infere a certeza de que a sua proposte libertadora limita-se,de
fato, ao Tntimo reconhecimento de uma condigao comum que o homem
tenta negar de varias maneiras: a condi¢io da separacio original e
da busca perp&tua, que se constitui, em dltima instancia, na tra-
gica afirmagao do ser no mundo.

Mais do que uma transposigao do real em obra de arte, a nar-
rativa fantastica realiza, enquanto atividade artTstica, a trans-

posigao de estados criadores. Trata-se de uma transformagao do
real, ou melhor, de sua recria¢do, o que faz supor da parte do ar-
tista, uma vis3o bidimensional: a sua proposta criadora, o real

fictTcio que nos oferece, deve alicercar-se numa consciéncia cri-
tica da realidade empirica. Por isso & que a insist@ncia com que o
escritor perquire as circunstiancias 3 sua volta pode ser lida como
uma tentativa de descobrir um modelo suscetivel de esclarecg-1o so-
bre a sua conduta como homem e, indissocidvel desta, como criador,

Portanto, exatamente por se pretender a palavra da revelacgao,
o fantistico estd condenado a ser a palavra da busca, f por prete-
rir o dominio do referencial, onde a fungdo significativa da 1lin-
guagem limita-se I mondtona e desnecessiria exatidio, o escritor
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fantastico envereda necessariamente pelo caminho dos simbolos e
ndo pretende explicar o real sendo pela sua experiéncia pessoal,
pela sua vis@o critica dos desacertos do mundo e da insuficiénciada
linguagem do homem para expressar o seu desajuste num universo
opressor e absurdo,

Da complexidade desse projeto resulta uma profunda dificulda-
de no momento mesmo de fazer da busca palavra, no momento da ela-
borac3o lingl#istica: o artista sente-se dilacerado entre a cons-
ci€ncia de que algo lhe escapa e a certeza de momentos de vislum-
bre. A obra torna-se ela mesma um reflexo desse dilaceramento, nar-
cada pela tensdo entre o que se quer aprender, o que se busca no
plano metafisico e o que se consegue exprimir no nivel 1lingdisti-
co. E o momento crucial do desejo da letra.

Em Hurilo Rubi3o, essa exigéncia de atingir o que as palavras
nao conseguem dizer acaba por provacar a tematizacdo do proprio a-
to de narrar, ou seja, da pessibilidade mesma da escritura. No con-
to "Narina, a intang?vel‘d, por exemplo, o que estd em jogo j2 ndo
s3o os conflites de um herdi problem3tico mas a propria narrativa,
que ndo avanga, que titubeia quanto ao modo de estruturar-se, que
se transforma num movimento de auto-indagagio e de questionamento
dos seus prdprios limites, Neste movimento de voltar-se para si
mesma a narrativa enceta a procura da sua prdpria essénciae ocon-
to, que se iniciara como uma busca da narrativa, resulta na narra-
tiva dessa mesma busca, pois, a0 tematizar uma busca essencial, que
progride sempre sem jamais avangar, tematiza-se a si proprio.

A génese desse conto parece condensar a unidade essencial de
toda obra muriliana, que se define pela procura incessante, infi-
nita, de um objeto jamais alcangado, ou seja, o dominio de um mo-
mento privilegiado em que se concretize a ordenagdo do caos que
ele sente envolver o mundo e que funcione como momento alternati-
vo para a experi&ncia absurda de viver numa realidade fragmentaria
e sem sentido. A posicdo especifica do autor diante da vida, a sus
intengdo deliberada de quebrar os hibitos perceptivos para desmas~
carar o mundo e revelar o real, requer uma transformagso dissol-
vente dos cddigos a fim de valerem como testemunho adequado do es-
tranhamento, S3 a partir de uma desautomatizagio radical, a lin-
guagem pode conformar-se a essa busca e pode ser usada como ins-
trumento de revelagdo do real. E preciso submet@-la & um processo
extremo de inveng¥o para que seja vidvel, ao menos, a idéia eva-
nescente do absoluto procurado:

«+« Me pus & espera de alguma coisa que estava por aconte-
cer (p.50),

Que surgisse o que ameagava vir! A qualquer momento pode-
ria ser arrastado da cadeira e atirado ao ar. A acao da
gravidade estava prestes a ser rompida (p.51).
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Nesse conto reflete-se todo o drama da criag3o em que se deba-
te o autor, dilacerado de alguma maneira entre o projeto e a lin-
guagem, tentando superar a impossibilidade de sequir adiante. E tal
conflito, que a narrativa nos da a ler em nivel ficcional, & a ima-
gem daquele conflito fundamental que desencadeia no artista contem-
poraneo todo processo de criagao e que se estabelece na origem mes-
ma da sua obra. E o impulso desmistificador a que ji nos referimos,
a vontade de devassar a enganadora aparencia das coisas para atin-
gir-lhes a verdade essencial e, paralelamente a isso, ou antes como
condigao indispensavel & viabilizagao desse projeto, a busca de uma
nova forma de expressao.

Desta maneira, o conto em questao nos permite assinalar um du-
plo processo de relagao metafdorica: entre o autor ficcional (Jose
Ambrosio) e o autor real (Murilo RubiZo) e, conseqlientemente, entre
0S seus respectivds produtos artisticos - o poema Marina, a Intan-
givel, inscrito como imagem da busca do absoluto e como tal marcado
pelo risco e ameacado pela dissolugao no caons, e o proprio conto
"Marina, a Intangivel®™ que narra a busca desesperada desse poema. 0
processo de questionamento da realidade atinge assim seu extremo de
radicalizagdao, uma vez que, voltando-se sobre si mesma, a obra sub-
mete-se a uma autocritica destruidora que a leva 3 beira do silén-
cio:

Antes que tivesse tempo de gritar por socorro, 0 siléncio
me envolveu. (...) ... eu jamais conseguiria romper o vazio
que se estendera sobre a madrugada. 0s sons teriam que vir
de fora (p.50).

Neste momento extremo de tensao, o autor oscila entre o convi-
te do caos & a necessidade da forma, a necessidade de resistir a
tendéncia entropica, mantendo sempre a hesitacido ambiqua diante do
salto final, da passagem para a outra coisa, pois que linquagem se-
ria capaz de se apossar do absoluto? "De novo abri a Biblia"; tenta
a busca em outra dimensdo: "Iria falar do mistério de Marina, a In-
tangivel, tambeém conhecida por Maria da Conceigao™. 0 desafio do
siléncio permanece, contudo, pois "a alegria de ter encontrado com
facilidade a frase que abriria o pequeno ensaio nao durou muito.
Quando ia escrevé-la, fugiu (lhe) da pena®. 0 itinerario que a nar-
rativa percorre resulta numa tentativa reiterada de se ir adiante
dos limites da linguagem, 0 que justifica que, na sua busca de ex-
pressar o indizivel, na sua ansiedade em pressentir o mistério de
Marina, a Intagivel, o autor procure ajuda no perfume das rosas. O
seu desejo de transcender coexiste sempre com a consciéncia de que
os limites da sua linguagem denotam os limites do seu mundo:
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Tentei ainda persvadir-me de que, escrevendo ou nio, o re-
sultado_seria o mesmo, 0 redator-chefe_nunca aproveitava,
na edigao do dia, os meus artigos e cronicas, nem deixava
determinadas as tarefas que eu deveria cumprir. Para su-
prir essa desagradave) omissao, restava-me inventar, apro-
curar, ansioso, em velhos papeis, a matéria que iria wuti-
lizar nas minhas reportagens” (p.51).

De tudo isto decorre uma continua tensdo no interior da nar-
rativa, porquanto, cada vez que se radicaliza o processo, o narra-
dor-protagonista (e seu duplo, ¢ Autor) parece avizinhar-se de uma
contemplagdo silenciosa. No inTcio, o "siléncio da madrugada®” rom-
pido apenas pelo "surdo rumor das pancadas" parece bloquear a ger-
minacdo do poema, ameagando paralelamente a paralizagao da .narra-
tiva e assim funcionando como obsticulo d concretizacio do projeto
criador, a ponto de a personagem-narrador o responsabilizar pela
sua "inesperada inibigdo". No momento seguinte, com a aparicao do
misterioso poeta, o siléncio Passa a inscrever-se ambiguamente na
narrativa: situando-se no ponto em que esta se cruza com o poema,
passa do nivel do enunciado (no conto} para o nivel da enunciagio
(no poema), uma vez que, sem palavras, apenas de "gestos com as
maos®, “gestos vagarosos", comegam a brotar os versos para Mari-
na, a Intangivel. 0 poema anuncia, assim, paradoxalmente, a sua
presenca, nascendo do nada, inscrevendo-se num espac¢o da mais ra-
dical auséncia de palavras, emergindo do caos em “"lindos e invis7-
veis versos®,

Essa ambigdidade atinge o seu c1¥max no final do conto quando
3 passagem de Marina € saudada por trombetas que sopram silencio-
sas e por um coral de homens de caras murchas que escancaram a bo-
ca sem emitir nenhum som. Ao contririo do que se poderia esperar
de um momento apotedtico como aquele, os Gnicos SONS que ecoam nio
Sa0 apenas prosaicos e cotidianos (provem da Filarmdnica Flor-de-
Tis}), mas ainda "agudos, desconexos e selvagens”, numa total de-
sarmonia com o fervor mistico que costuma preludiar os grandes a-
contencimentos. A narrativa opera assim a fusio de aspectos dispa-
res, amalgamando elementos heterogéneos, conciliando 0  aparente-
mente inconcilidvel, com o que conseque romper a c¢rosta da aparén-
cia em que se detém a percepc3o amortecida pelo habito:

Vieram os padres capuchinhos. Galgaram, ageis, o muro, so-
prando silenciosas trombetas. (Dez muros tinham saltado e
ainda teriam que saltar dez.) Um pouco atr3as, vinha a Fi-
larmonica Flor-de-1is, com os pistonistas envergando far-
das vermelhas. Tocavam 0s seus instrumentos separadamente
e sem musica. Simplesmente soprados, Encheram a noite de
sons agudos, desconexos, selvagens.

0 coral dos homens de caras murchas veio em seguida. Seus
componentes escancaravam a boca como se desejassem cantar
e nenhum som emitiam. Um deles, vestido de sacristdo, car-
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regava o relogio da capela dos capuchinhos.

Nem chequei a me alegrar, constatando-the a existéncia por-
que, num andor forrado de papel de seda, surgiu Marina, a
Intangivel, escoltada por padres sardentos e mulheres gra-
vidas., Trazia no corpo um vestido de cetim amarfanhado, as
barras sujas de lama., Na cabega, um chapéu de feltro, bas-
tante usado, com um adorno de pena de galinha, Os labios,
excessivamente pintados e olheiras artificiais muito ne-
gras, feitas a carvao. Empunhava na mao direita um giras-
sol e me olhava com ternura. Por entre o vestido rasgado,
entrevi suas coxas brancas, bem feitas. Hesitei, um ins-
tante, entre os olhos e as pernas. Mas, os anjos de metal
me prejudicaram a visao, enquanto as figuras comegaram a
crescer e a diminuir com rapidez. Passavam velozes, pulan-
do os muros, que se estendiam continuamente, ao mesmo tem-
po que os planos subiam e baixavam. Eu corria de um lado
para outro, afobado, arquejante, ora buscando os olhos, ora
procurando as coxas de Marina, até que os graficos encer-
raram a procissao. Os linotipos vinham voando junto aos
obreiros, que compunham, muito atentos ao servigo. Letras
manuscritas e garrafais., 0s impressores, caminhando com o
auxilio de compridas pernas de pau, encheram de papel [}
quintal,

0 cortejo passou em segundos, e oS muros, que antes via na
minha frente, transformaram-se num s6. Quis correr, para
alcancar o andor que levava Marina, porem os papeis, joga-
dos p§ra o ar e espalhados pelo chao, atrapalharam-me (p.
§5-56).

Neste momento extremo de invengao e de ambigllidade, a lingua-
gem, ameagada pela desintegracgao no caos, desautomatizada até as
Ultimas conseqléncias, consegue, contudo, num fugidio instante, des-
prender-se de si mesma e alcangar o ponto mais proximo do absoluto
procurado. E do definitivo siléncio da solidao final, da auséncia
absoluta que este siléncio instaura, emerge a presenga agora ine-
gavel do poema/conto, p&talas manchando o ch3ac, letras no branco
da pagina. Em um como no outro a mesma carga demolidora, a mesma
recusa de uma racionalidade empirica, atraves de insdlitas asso-
ciagoes de pessoasl objetos e acontecimentos, fazendo entrever uma
ordem secreta que escapa a4 percepgao rotineira, bem acomodada a
banalidade do mundo cotidiano. Assim a narrativa, construida apar-
tir de uma espeécie de bricolagem que altera a fisionomia antiga
das coisas, atribuindo-lhes fungdes inusitadas, descortinando no-
vos mundos simultaneos, & o reflexo de um poema composto de “sons
estupidos" e de “petalas rasgadas”.

Hla obra de M.R., a aboligao da fungao referencial da lingua-
gem literdria & levada até suas mais extremas condigdes. Com isso
a literatura alcanga o que parece ser 0 seu maior objetivo: des-
truir o mundo da realidade para fazé-lo renascer dos seus proprios
escombros, mais auténtico, mais verdadeiro e, contudo, apenas pa-
lavra. Isto & uma verdade da fic¢do contemporanea - conto, mito,
romance, teatro - bem como de toda literatura denominada de poeti-
ca, onde 2 linguagem parece glorificada em si mesma, em detrimento
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da fungdo referencial do discurso ordinirio e em substituigdo a
radical incapacidade do homem de tornar ato o que ela oferece como
verbo.

Por isso mesmo, n¥o hd discurso de tal forma ficticio que nao
v3 ao encontro da realidade, embora em outro nivel, mais fundamen-
tal que aquele que atinge o discurso descritivo, a linguagenm ordi-
ndria. A abolicio de uma referéncia de primeiro nivel, operada pe-
1a ficgdo e pela poesia, @ » condicdo de possibilidade para que
seja liberada uma referéncia de segundo nivel, que atinge o mundo
ndo mais confinando-se ao plano dos objetos manipulaveis, mas es-
tendendo-se principalmente ao plano do ser. Nessa perspectiva, ca-
da texto equivale a uma versio particular do textoe Gnico, univer-
sal, configuravel como proposicdo de mundo, de um mundo tal cemo
pode ser habitado. Texto capaz de metamorfosear o cotidiano em fa-
vor do ideal de realiza¢do do sujeito, através de variagbes imagi-
nativas que somente a literatura consegue operar sobre o real.

R obra literaria apresenta-se, assim, como um Jogo magico que,
por meio da imaginagdo, estabelece uma ruptura com a  experiéncia
imediata das coisas, d3 acesso a novas possibilidades, a possiveis
modos de ser que, jamats coincidindo com um aspecto determinado da
realidade ou da existéncia humana, revela-nos o mundo em sua com-
plexidade e profundeza. Contudo, esse mundo recriado & sempre pre-
cario e provisdorio, & constituido de expressoes parciais da exjs-
téncia indefinida, de imagens fragmentadas do nosso ser que, se em
um momento nos aparecem, em outro J3@ se desvaneceranm. De sorte que
a realidade que a obra consegue esbocar nao representa tudo aquilo
que almejamos - algo assim como um estado definitivo, realizagio
das possibilidades em nds latentes - mas t2o somente aquilo que a
expressao consegue captar e construir e que &, de qualquer modo,
uma realidade provisGria, mutidvel, substituivel.

Apesar dessa precariedade, quando decide entregar uma obra ag
piblico, o escritor estd implicitamente consentindo na sua autono-
mia, reconhecendo a sua condigio de produto acabado, pronto  para
assunir uma existéncia particular, o que equivale a dizer que, uma
vez escrita, a obra reivindica para si um certo nivel de indepen~
déncia marcada pela mesma ambigdidade, pela mesma multiplicidade
de significagdes atribuiveis a tudo que existe - sem falar desta
ambiglidade que & propria de todo esforco de expressio humana e,
em especial, do prisma deformante que € a linguagen. Mais coancre-
tamente, essa autonomia resulta do fato de que o sentido do texto,
enquanto escritura, ja nado coincide necessariamente com aquilo que
0 autor quis dizer, j3 n3o corresponde 20 seu horizonte intencicnal.

Ao transcender, porém, suas proprias condigtes psicossociold-
gicas de produ¢do, ou seja, ao se distanciar do mundo do autor, o
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texto se abre ao mesmo tempo para uma seqléncia ilimitada de lei-
turas elas mesmas situadas em contextos sdcio-culturais diferentes.
A obra de arte apresenta-se assim como forma acabada e fechada em
sua perfeicao de texto adequadamente estruturado e, ao mesmo tem-
po, essencialmente, como inacabada, aberta. Isto &, passivel de
miltiplas interpretacbes, sem que isso implique na alteragao de sua
irreproduzivel singularidade.

Por isso essa disponibilidade, essa abertura, ndo pode ser
tomada como sintoma de carencia. Ela equivale, ao contrario, ao
propric ser da literatura, a natureza mesma do discurso literirio,
levada ao seu paroxismo. Se escrever significa fazer estremecer o
sentido do mundo, o discurso literario nao pretende, com essa de-
sarticulagdo do reconhecivel, sendo desafiar o leitor a arrancar a
enganosa crosta das aparéncias para enfim chegar § verdadeira Sig-
nificagao do universo. Assim, cada leitor, com a sua histdria, com
a sua linguagem, com a sua liberdade, arrisca um lance, oferece
uma hipotese de solugao 3 adivinha langada pelo escritor. £, como
cada individuo & irrepetivel, as propostas sao as mais variadas, os
lances sao infinitos, a resposta do mundo 20 escritor nunca para
de renovar-se. Afirmando, negando, completando, substituiﬁdo. 0s
varios sentidos vao passando pela obra que, embora verdadeira for-
ma, permanece contudo aberta em eterna pergunta.

Disso resulta que o trabalho de apropriagdo do sentido do tex-
to que o critico pretende realizar se desenvolve no espaco de wuma
relagao dialética estabelecida entre a estrutura do texto, como
sistema fixo de relagdes, e a sua resposta, como livre insercdao e
ativa participagdo nesse sistema. Por um lado, ele estd comprome-
tido com a objetivagao tipica da obra, isto &€, com a sua proclama-
da autonomia; ele deve passar por todas as objetivagles estrutu-
rais do texto, raz3o por que a simplificacdo produzida por uma
descricdo em termos de modelos estruturais representaria o primei-
ro passo rumo a compreensao, a ser completado pela explicagido, ca-
minho obrigatorio para a apreensao do sentido, Mas, por outro la-
do, ele & desafiado a oferecer o seu proprio sentido, a dar a sua
resposta as interrogagoes que o escritor, numa derradeira indeter-
minagdo, se abstém de esclarecer,

Neste sentido, as varias interpretagdes possiveis da obra
muriliana s0 em parte esgotam suas virtualidades, suas potencia-
lidades. De fato, a obra permanece inesgotada e aberta, enquanto
ambigua, pois a um mundo ordenado segundo leis universalmente re-
conhecidas substituiu-se um mundo fundado sobre a ambigllidade, quer
no sentido negativo de uma car@ncia de centros de orientagido, quer
no sentido positivo de uma continua revisibilidade dos valores e
das certezas.
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MORTE, PRAZER E BELEZA MO POEMA ROMANTICO-INTIMISTA
Anggélica Santos Soares (UFRJ)

Entre outras linhas de forga do romantismo - intimista desta-
ca-se aqui a positivagao da morte: uma das respostas dadas pelos
poetas do "mal do século® @ incapacidade de aceitagdo do pragma-
tismo racional, decorrente do processo de industrializacido e de
aburguesamento da Epoca. Esta reposta pode ser apreendida tanto
como recurso 1iterario artificial do sofrimento, quanto como cons-
ciencia incorformada da crise. E se, na primeira hipGtese, a valo-
rizagio da morte aparece como atitude mitificadora, pela qual se
fortalece a configuragdo hergica do génioc romantico, que incorpo-
raria uma manifestagao egolatrica sado-masoquista; na segunda hi-
potese, permite identificar, no romantismo, o sentido existencial
da morte.

Existencialmente, pela constante pré-ocugagio] com a morte,
se procedia a uma intensificacgdo vital, naquele sentido afirmati-
vo, recomposto dialeticamente por Hegel, onde a morte era assina-
lada como “negagao da negag¢ao"“; acrescentando que "nio se trata
da morte que cai sobre o homem como uma fatalidade natural mas de
um processo que, até independentemente desta negatividade exteri-
or, o espirito tem de percorrer para se erguer a uma vida digna
deste nome"a.

A construgao do projeto libertario romintico consistia, as-
sim, em alicergar com vida a morte, para que a2 propria vida se
completasse como tal; em presentificar o futuro, lancando-se além-
fronteiras, penetrando tempo e espagos infinitos, onde teria lugar
a tranqfiila satisfagdo.

Procuraremos, portanto, focalizar alguns indicadores textuais
romanticos da positivagdo e da antecipagdo da morte, que nos reme-
tem para uma reflexao sobre o seu sentido ontologico.

Em Leopardi, a positividade e a antevis3o da morte vem decla-
radas em "Amore e morte", onde a figurizacao da morte, como meni-
na, traz-nos o sentido do comego de uma trajetoria sem ressenti-
mentos:

tees e e s annatsanasna e e

... Ogni gran dolore,

Ogni gran male annulla,
Belissima fanciulla, 4
Dolce a veder......ocovaus
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Fssa almejada trajetoria sem ressentimentos & textualizada no
romantismo através.de diferentes motivos, dentre os quais o da
despedida que, agilizando a pré-vis3o, coloca em pauta a esperan-
¢a no prazer que advira apds o ultimo suspiro, como no poema “Adieu”,
de Husset:.

Adieu! je crois qu'en cette vie

je ne te reverrai, jamais.

Dieu passe, i1 t'appelle et m'oublie;
En te perdant je sens que je t'aimais.

Pas de pleurs, pas de plainte vaine.
Je sais respecter 1'avenir.
Vienne la voile qui t'emmeéne,

En souriant je la verrai partir.

Tu t'en vas pleine d'espérance,
Avec orgueil tu reviendras;

Hais ceux qui vont souffrir de ton absence,
Tu ne les reconnaitras pas.

Adieu! tu vas faire un beau réve

Et t'enivrer d'un plaisir dangereux;
sur ton chemin 1'@toile qui se 18ve
Longtemps encore eblouira tes yeux.

Un jour tu sentiras peut-etre

Le prix d'un coeur qui nous comprend,
Le bien qu'on trouve 3 le connaitre
Et ce qu'on souffre en le perdants.

Hessa concepgdo otimista da morte, o futuro & trazido para o
presente e se redine ao passado, instalando-se a simultaneidade tem-
poral. Ao amante, que fica, nao cabe o luto, mas a alegria. Ao in-
vés do choro, o riso torna-se o gesto que melhor expressa o prazer
previsto para o porvir. 0 adeus marca, entdo, a passagem para [}
espago do gozo maior "de radiante estrela“, quando os sonhos serio
belos e a paixao deixard de ser enganosa,

A morte nao & concebida, portanto, como nicleo de enclausura-
mento ou exterminio, mas o lugar da conquista libertaria, no qual
o ser-humano lanca, incessantemente, o seu projeto historico. A
fuga da morte nao & a vida, esta & o seu enfrentamento cotidiano.
E, por esse enfrentamento, o fim se impde como finalidade.

N3o falta tamb@m ao canto de Espronceda a crenga na paz da
morte, em contraposig¢ao ao padecimento que & a vidé, marcada pela
desilusao:

Luego en la tierra la virtud, 1a gloria,
Busqué con ansia y delirante amor,
y hediondo polvo ¥y deleznable escoria
Hi fatigado espiritu encontro.
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Mujeres vi de virginal limpieza
Entre albas nubes de celeste lumbre;
yo las toqué, y en humo su pureza
Trocarse vi, y en lodo y podredumbre.

y encontré@ mi ilusion desvanecida
y eterno es insaciable mi deseo:
Palpé la realidad y odie la vida;
S01o en la paz de los sepulcros creo. 6

Apoiado nas antiteses, esse conjunto de versos permite acom-

panhar todo um percurso que vaj do recurso ansioso de viver, ao
transcurso de inumeras decep¢des e, no decurso gradval da caminha-
da, 3 esperanga na morte. Ddio sucede a "delirante amor® e Eros

cede lugar a Tanatos, j3 que sdo inversamente proporcionais a e-
ternidade e a insaciabilidade do desejo e a efemeridade e limita-
¢3o de tudo o que oferece a vida,

A crenca antecipada na paz que serd alcangada no timulo (veja
o emprego do presente no iiltimo verso) permite colocar, no passa-
do, o odio pela vida. Afastando-o no tempo, abre-se o espa¢o para
o encontro da virtude e da gloria desejadas.

Nao sG relacionada ao prazer, mas também 3 bele2a, constrdi-
se, no poema romantico-intimista, a imagem da morte, desautomati-
zando-a da ideia de falecimento e assumindo-a no sentido da possi-
bilidade de todos os possiveis, do prenuncio da realizagio maxima,
que ela guarda em segredo.

0 parentesco entre beleza e morte, bem como 2 atragdo pelo
que tém de inatingivel, porque encoberto, anunciou Victor Hugo nas
seqguintes imagens:

La mort et-la beauté sont deux choses profondes

Qui contiennent tant d'ombre et d'azur gu'on dirait
Deux soeurs egalement terribles et fecondes

Ayant la meme énigme et le méme secret;

0 femmes, voix, regards, cheveux noirs. tresses blondes,
Brillez, je meurs! ayez 1' eclat, 1'amour, 1'attrait,

D' perles que l1a mer mele 3 ses grandes ondes,

0' lumineux oiseaux de la sombre foret!

Jud1th, nos deux destins sont plus pres 1'un_de 1'autre
Qu'on ne cro1ratt. a voir mon visage et le votre;
Tout le divin abime apparait dans vos yeux,

Et moi, je sens le gouffre etoile dans mon ame;
Nous sommes tous les deux voisins du ciel, madane,7
Puisque vous étes belles et puisque je suis vieux.

Como vemos, o sentido do belo n3o se opGe, antes se compoe

com o da morte, em seu modo de ser enigmiatico, em sua inexplicabi-
lidade, no seu recolher-se ao mistério de ser, Assim, fugindo ao
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caminho comum do contraste, opta o poeta por buscar naquelas
“duas coisas profundas" a semelhan¢a na proximidade do céu que, de
diferentes formas, ambas guardam. Para tanto, coloca em cena um
"eu" que se langa ao monologo, louvando extensivamente os encantos
da jovem mulher, invocando o que na natureza se lhe apresenta com
maior esplendor, tornando-a celestial. 0 que, na composicao poema-
tica, se mostra diretamente proporcional i intensidade com a qual
surpreende-se o leitor na analogia final — momento de grande for-
¢a evocativa, pelo inesperado da confissdo.

No romantismo brasileiro, um dos poetas que mais textualizou
o desajustamento com a realidade de sua &poca foi Klvares de Aze-
do ("Vivi na solidao — odeio o mundo”, “Hinos do profeta I, Um
canto do sécu]o“)a. E também ele nos deixou diversas imagens da
pré-ocupacio e da concepgdo positiva da morte, relacionando-a  ao
prazer e 3 beleza.

Do imenso desgosto de viver resultou, entre outras, a imagem
da vida como:

ceseessssa.. lupanar imundo .
Onde se volve o libertino esquilido
Na treva profanado!

("Hinos do profeta, I, Um canto do século®, p.109).

Dentro desse espaco lutuoso, vemos mover-se, a todo momento,
um "eu® que ansiard pela claridade e que espera encontra-la a0
morrer:

Chora -— e sonha — e espera: a negra sina
Talvez no céu se apague em purpurina
Alvorada de amor...
£ eu acorde no céu num teu abrago:
E repouse tremendo em teu regaco
Teu pobre sonhador!

("Esperangas™, p. 100).

Na estrofe acima, acompanhamos todo um processo de inversio
de valores, que se reflete no discurso azevediano, em decorreéncia
da visdo altamente otimista da morte. 0 “"eu", ao contririo de tan-
tas outras composigdes, em que ele sonha estar dormindo nos bragos
da amada, vislumbra n3ao mais 2 noite, mas o dia, n3o mais o “yeu®
ou as "sombras", mas o c&u brilhante "em purpurina“. E o velar e
entdo assumido no sentido de estar desperto. Desperto para 2 vida
na morte. Confianca de decifrar o enigma, na imagem da “alvorada".

Momento de partida e nac ponto de chegada, a morte lhe abriri
as portas do amor:
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Beijarei a verdade santa e nua,

Verei cristalizar-se o sonho amigo...
0 minha virgem dos errantes sonhos,
Filha do céu, eu vou amar contigo!

{"Lembranca de morrer”, p. 123-8),

E a express3do inconsistente da experiéncia amorosa, que antes per-
manecia sonhada, ird “cristalizar-se”. A passividade do amante,
tonica da 17rica azevediana, se transformar3 em participacao din3-
mica e, na certeza do ser com, que depreendemos do Ultimo verso, 0
"eu® podera finalmente exercer a sua humanidade e libertar-se da
err5ncia.]0 Sao, pelo menos, os desejos seus.

0 abandono da carne & ainda revisto como a forma mais bem e-
laborada de encarnag¢do, a do "verbo divinal de Deus“. Essa mensa-
gem se fortalece no verso azevediano pela forga da metifora do tii-
mulo, enquanto lugar de produgdo de vida:

Que importa? quando a morte se descarna,
A esperanga do c&u flutua e brilha
Do tumulo no leito:
0 sepulcro @ o ventre onde se encarna
Um verbo divinal que Deus perfilha
E abisma no seu peito!

{"Hinos do profeta, II, lagrimas de Sangue®, p. 116-7).

Persistindo na morte como 3pice do prazer, gozo supremo da
ventura, o poeta a convoca para simbolizar a intensidade do dese-
jo, chema assequradora do viver:

0 minha lira, & viragdao noturna,
Flores, sombras do vale, 3 minha amante
Dizei-lhe que esta noite de desejos

E de ternuras morro!

{"Minha amante", p. 235).

Mensagem idéntica desprende-se de “L&lia", na imagem também
hiperbdlica do morrer de amor, do morrer para o maximo de desempe-
nho vital:

E formosa, meu Deus! Desde que a vi

Na minh'alma suspira a sombra dela.

E sinto que podia nesta vida

Hum seu l3nguido olhar morrer por ela.

("L&1ia", p. 261).

Da fala final de "Etutanasia" nos parece ecoar o grito mais
audacioso: a passagem da mentira, que & a vida, para a verdade com-
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pleta da morte:

E quem t'o disse — que a morte & a noite escura e
fria, o leito de terra umida, a podridio e o lodo? Quem
t'o disse — que 3 morte nao era mais bela que as flores
sem cheiro da infancia, que os perfumes peregrinos e sem
flores da adolescéncia? Quem t'o disse — que a vida n3o
e uma mentira — que 2 morte nao & o leito das trémulas
venturas?

("Eutandsia", p. 237).

Embora todo o trecho se estruture num acumulo de perguntas, o
processo de repeticao do "Quem t'o disse" transmite, pela fala do

emissor, o pathos da esperanca na ventura da morte, visto que
langa sobre o outro, a divida das pretensas verdades da vida: F

beleza da infincia e da adolesc@ncia. Na Stica azevediana, nessas
duas fases, nada mais acontece que uma alternancia de valores fal-
sos e incompletos —— "“as flores sem cheiro da infancia® e "os per-
fumes... sem flores da adolescéncia”. A concepcao romintica parece
querer ressaltar que a vida oferece apenas as "flores" pu apenas
os "perfumes", enquanto na morte.'eles nao existem‘isoladamente.E.
condicionado pelo mundo de aparencias, & impossivel que alguém se
de conta desse fato, satisfazendo-se totalmente com a verdade par-
cial. Uma ansia de totalidade, no entanto, sempre arremessou 0 ro-
mantico para os infinitos espagos do Absoluto, o que a curta pas-
sagem pela Terra era incapaz de atender,

Dentro dessa perspectiva, a imagem da "eutanisfa", que apa-
rentemente conduz para a abreviagao da vida de um doente dado como
incuravel, adquire um ambito de sentido maior: a vida @ que, em
suas realidades mutiladas, apresenta-se doente, sendo a morte a
inica solugao para a cura, pela passibilidade aberta, porque des-
conhecida, de experimentacio das capacidades ilimitadas do homem.

Essa proposta de leitura, pela qual procuramos encaminhar a
questdo da morte, buscando aproximar alguns poetas do romantismo,
permite-nos observar que também pela tematizagio da morte instala-
se o paradoxo romadntico que, nao excludente e nio conclusivo, traz
a simultaneidade de fraqueza e de coragem do homem romantico, dian-
te da sua finitude., Permite-nos, sobretudo, ultrapassande o proprio
periodo romantico, atualizar a percep¢io da morte, nio como lem-
branca de uma presenga distante, mas como aquilo pelo qual perma-
nentemente somos.

640



NOTAS BIBLIOGRAFICAS:

1. Pré-ocupagio: conceito integrante do pensamento existencial de

Heidegger, que nos remete para o sentido da "cura® ou "cuidado”,
pelo qual se unificam todos os momentos constituintes do “ser-
no-mundo-para a morte“. Pela pré—ocugagio. o homem experimenta
a temporalidade unitaria, que constitui o dinamismo historico-
existencial. Neste dinamismo, vive-se, simultaneamente, o pre-
sente, o passado e o futuro e sublinha-se o fato de que n3o se
entra em contato com a morte, ao se deixar de viver, mas en-
quanto se vive. A morte n3o &, portanto, o término da existan-
cia, mas seu elemento constitutivo. Veja, principalmente, HEIDEGGER,
Hartin. El ser y el tiempo. Trad. José Gaos. 2. ed. Mexico,
Fondo de cultura écoanica, 1977.

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Est&tica; a arte clissica e a
arte romantica. Trad. Orlando Vitorino. Lisboa, Guimar3es,1958.
p. 179,

HEGEL. Op. cit. p. 179-80.

LEOPARDI, Giacomo. Canti. 10, ed. Prefazione e note Francesco
Flora. Milano, Mondadori, 1953, p. 318. Trad. Helena Parente
Cunha:

R I R

... toda grande dor
Todo grande mal anula
Belissima menina,

doce a ver, ...........

MUSSET, Alfred de. Poésies complEtes; premiéres poesies/poesies
nouvelles. Paris, Joseph Gilbert,/s.d./, p.408-9,
Trad. Tizziana Giorgini:

Adeus, creio que nesta vida

Nunca mais tornarei a ver-te.

Deus chama a ti, a mim olvida
Senti que te amava perdendo-te.

Nada de prantos ou de ais

Eu sei respeitar o porvir.

Vem vindo a vela em que te vais
Sorrindo vé-la-ei partir

Tu te vais cheia de esperanga,
Com orgulho retornaras;

0s que vao sofrer sem tua presenca,
Bem sei, nao reconheceras,

Adeus! belo sonho sonharis
Inebriada por prazer perigoso

Ainda nos olhos guardaras

De radiante estrela o gozo.
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6.

Um dia talvez vais saber

0 quanto vale uma pa1xao
Ao conhecé-la, € um prazer
Quando acaba, ilusao.

ESPRONCEDA. Obras poéticas. Madrid, Espasa-Calpe, 1962.v.1. p.
117. Trad. Helena Ferreira:

Depois na terra a virtude, a gloria
Busquei com ansta e delirante amor,
0 hediondo po e a quebradiga escoria
Meu fatigado espirito encontrou.

Mulheres vi de virginal limpeza
Entre alvas nuyens de etereo clardo
E tocando em nevoa sua pureza
Convertidas vi em lodo e podridio.

E encogtrei migha ilusao desvanecida
£ eterno @ insaciavel meu anseio
Pa]pel a realidade, odiel a vida;

Pois s0 na paz desses sepulcros creio.

P R I O A I I I I R A R L L I Y

7. HUGO, Victor. Toute 1a lyre. Paris, Albin Michel, 1935.v.2. p.

64. Trad. Tizziana Giorgini:

Morte e beleza s3o duas coisas profundas
T3o sombrias e celestes ..., acabam sendo
Irmas igualmente terriveis e fecundas,
Tendo mesmo enigma e mesmo segredo;

0 mulheres, olhares. vozes, trangas louras
Brilhem, eu morro! tenham o fulgor que encanta,
0 perolas que_o mar mescla nas grandes ondas,

0 radiantes passaros da sombria floresta!

Nossas sortes mais proximas hdao se estar,
Judith, a meu rosto e o teu julgar;
Todo o divino abismo, nos olhos teus,

£ a voragem estrelada, em minh'alma
Ambos somos vizinhos do ceéu, minha dama,
Porque tu s bela e porque sou velho eu.

AZEVEDO, Alvares de. Lira dos vinte anos. In:

Obras Com-

pletas. 8.ed. Org. Homero Pires. S3ao Paulo, Cia. Ed. MNacional,

1942. 7. 1. p.109 (Livros do Brasil, 4). As citagdes de Alvares
de Azevedo ser3do feitas pela referida edigdo. Por isso, nos li-
mitaremos a indicar, no proprio texto, a localizagao de cada
trecho em causa, transcrito com a ortografia atualizada.

Ser-com {"mit-sein") — refere-se, em Heidegger, a uma aproxi-

ma¢do essencial, 0 “ser-ai* (“da-sein”) & sempre um “ser-ai-
com”, modo de “"ser-no-mundo", em que o mundo € sempre o da Es-
séncia compartilhada. Veja a obra citada na nota bibliografica
ne 1, p. 134-5,

10. Errancia: no pensamento existencial de Heidegger, nos remete
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para o fato de que, pela errdncia, o homem experimenta do des-

ligamento de sua Esséncia, ao atender aos apelos do ente e do
ontico. Mas, se a errancia incita o homem a desligar-se, ela
propria apresenta-lhe as sa7das para que ele n3o se deixe aba-
ter. Porque ele "ndo sucumbe no desgarramento se & capaz de

provar a errancia enquanto tal e nao desconhecer o mistério do
ser-ai” (HEIDEGGER, Martin. Sobre a esséncia da verdade/A tese
de Kant sobre o ser. Trad. Ernildo Stein. S3o Paulo, Duas Cida-

des, 1970. p. 44.




UHA LUTA CONTRA 0 CADS

sonia Viegas (UFMG)

Cinema e teatro; encontro entre Oriente e Dcidente no casa-
mento de suas diferengas; apreensdo do tragico moderno tornado mais
pungente através da recuperacdo do teatro grego, Ran se vai com-
pondo, ao longo de quase tr@s horas de projegio, na mais integra
verdade artistica ou, como o nome J& sugere, numa luta contrao ca-
os. Através de artesanatos cheios de siléncio, preparando o desen-
lace das cenas determinantes, o tempo da criagao n3o se deixa, em
nenhum monento, desviar por motivagoes alheias ao proprio filme.
A obra de Kurosawa se vai desvelando inteira, madura, consciente
de si mesma, torturadamente bela na lentid3o refletida de suas me-
tiaforas. Nada pode ser retocado ou substituido, ou trocado de or-
dem, porque o principio @tico do fazer, nesse trabalho de Kurosawa,
estd encarnado na proposta que se desenvolve ao longo da estoria
‘que se Tnspira na peca shakespeareana. "Kinq Lear” & obra de matu-
ridade, penudltima grande traq&dia escrita por Shakespeare, consi-
derada sua plenitude poética. Ran contém uma pesquisa de dez anos,
€ ‘exigéncia de unidade e unicidade na criacao. Sob .este aspecto,
mostra Kurosawa, o iinico contraponto 3 altura da arte € a nature-
za.

Diz Plat3ao no "Banquete": bela & a totalidade, porque o belo
€ 0 que est3 unido a si mesmo. Ran empreende a integracao de ele-
mentos cuja incongruéncia desafia a consciéncia histdrica do homem
contemporaneo. Trabalhar o caos, promover com a arte o encontro
através da diferenca amorosa, este & o desafio. Como 0s tapeceiros
que improvisam complexos bordados a partir de fragmentos heterogé-
neos catados em meio aos objetos fora de uso, Kurosawa tece a tra-
gédia contemporanea com pedacos vencidos de nossa historia, cuja
tragicidade consiste, precisamente, em estarem desconectados. Sua
tapegaria &, pois, amor, projetado na tela, sem pieguismo, com a
virilidade de Saburo, a fraqueza tropega do velho senhor agonizan-
te, a solidao de Kyoami, a fidelidade de Tango, o humor de Fugimaki,
2 suavidade de Tsurumaru e Su&, a forga de Kaede.

Em linhas gerais, o filme conserva o enredo da peca de
Shakespeare. Hidetora Ichimonji (Lear), aos 80 anos, julga-se me-
recedor de uma trequa com a vida. Ao invés de auerrear e adminis-
trar propriedades, pretende desfrutar o tempo que lhe resta. Dis-
tribuindo seus tres castelos entre os tres filhos, tranferindo a
direcdo do c1d ao mais velho, Hidetora pretende perpetuar-se  nos
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descendentes e, ao mesmo'tempo. aposentar-se de si mesmo. Ele se
divide, dessa maneira. De um lado, & o velho senhor feudal que
tenta recolher-se no Dcio e na inconsequBncia, transferindo aos
filhos todos os cuidados e propriedades que constituiram sua razao
de ser. De outro lado, essa transferéncia dever: dividir-se entre
Taro e Giro (Goneril e Regan) - considerando-se que Saburo (Cordé-
Tia) se exclui, desde o principio, da relagao espetacular que se
processa entre seu pai e seus irmaos. A afirmacdo de si pelo poder
e a posse implica na assimilagdo (devoramento) da alteridade. 0
outro & ameaca, e deve ser consumido, apropriado, expolido, des-
truido ou amado. Esta Gltima forma de confrontamento com a dife-
renca do outro, contudo, Hidetora - como Lear com relacao a Corde-
lia - somente a experimentou, de modo inconsciente, no filho amado
Saburo. Como Lear, o velho senhor desloca-se periqosamente para
fora dos Timites que lne permitem manter sua identidade e vai pe-
rambular entre os espacos de seus dominios, hospede eventual de
cada um dos trés castelos.

Hidetora ndo percebe que as tres flechas nio podem manter-se
unidas, que cada uma delas estda apontada para as demais, visto que
constituem, juntas uma contradicdo insolivel. 0 poder como afirma-
¢3o da identidade nio pode ser distribuido nem dividido, e &@ isto
que Saburo tenta mostrarao pai, tal como Cordélia a Lear. Em con-
trapartida, dividir a propriedade e manter indiviso o poder ,trans-
ferindo-o ao filho mais velho, significa destituir dois tercos dos
bens de sua principal significacio politica, e de afirmagao do po-
der, tornando-0s meras posses, 0 herdeiro, que tem o poder despro-
porcionalmente além da posse, serd ameacado pelos que detém posses
equivalentes sem nenhum poder. Hidetora pretende dividir a posse,
transferir a chefia ao mais velho e conservar para si o titulo e a
funcdo: o que era a sua propria esséncia transforma-se em ornamen-
to e aderéncia - uma bandeira e uma escolta -; a bandeira sera
disputada pelo filho a que foi destinado o poder, visto que ela @
simbolo deste e por ele justificada. Pelo mesmo mecanismo de devo-
ramento com que o dominador torna o dominado uma sombra de si mes-
mo, o pai se introjeta no filho mais velho através do poder; ao
mesmo tempo, desloca-se da esséncia do outro filho que, at® entio,
nic passara de sua projecdo e nio fizera outra coisa senio obede-
cé-lo. A Tuta entre Taro e Giro & uma luta pela afirmacao de si na
disputa de uma identidade indivisa e que permanece paradoxalmente
exterior ao combate, como o evidencia a querra entre os irmaos.
Huito significativamente, o combate se processa no terceiro caste-
1o, destinado a Saburo, o filho deserdado. E nesse castelo de nin-
guém que se refugia inascessivel o pai, onde, portanto, nao pode
ser atingido., Hidetora assistirda, assombrado, a uma disputa da

645



qual ele & a grande causa e a maior vitima. Quando Giro assassinar
Taro e arrebanhar o exército vencido, misturando-o ao seu, a figu-
ra espectral de Hidetora descera do castelo em chamas, sem bandei-
ra e sem escolta, e tornard a dividir os dois exércitos, deixando
vazio o olhar atGnito do vencedor, para vaguear ao vento a  d&bi)
aparencia de si transfigurada pelo terror,

0 confronto familiar desenvolvido em Ran € mais concentrado
que em “"King Lear”, Shakespeare o elabora em dois cenirios - a fa-
milia real e a do Conde Gloucester -, nele introduzindo a questao
da bastardia atraves da polaridade tdmundo/Edgar, sob varios as-
pectos independentes da polaridade Lear/filhas. Kurcsawa assimila
a bastardia 3 sua grande metiafora social do dominado que & Kaede.
0 bastardo @ o que somente pode afirmar-se destruindo no outro a
proje¢ao da figura paterna que ele proprio, enquanto bastardo, ndo
possui. Kaede vai mais longe na sua significacio social. Ela ali-
mentara a disputa entre os irmaos porque representa o dominado que
retornou d sua antiga terra como possuido e, n3o, como possuidor.
0 que ela pretende n3o & disputar a identidade paterna, mas recu-
perar a identidade do vencido na relagdo com a propriedade, redi-
mindo, com a destruigdo do vencedor, a memdria dos mortos que ain-
da impregna os aposentos espoliados. Aparentemente orgulhosa de
dobrar diante de si, enquanto esposa de Tare, os joelhos das favo-
ritas de Hidetora, Kaede, na verdade, busca outra coisa, e passa,
laboriosamente, por todas as etapas de uma insidiosa destruicao,
das quais o amor e 2 Ultima e a mais perfeita.

Dessa maneira, Kurosawa faz da relagao familiar uma unica
trama, com implicagoes sociais intimamente ligadas 3 questdo da
propriedade e do poder. Taro e Giro se casaram com mulheres de do-
minios destruidos por Hidetora. Saburo, por sua vez, tem como pre-
tendentes as filhas de dois senhores vizinhos. Seu casamento tam-
bem dissolver3d diferencas e unird propriedades e, por isso,enquan-
to dinico filho solteiro de Hidetora, € disputado por Fujimaki e
Ayab&. A relacdo entre o casamento e a convergéncia de dominiocs &
ironizada na encenagao do bobo, de forma sutil e irreverente, que
$0 agrada a Saburo e a Fujimaki, Unicos personagens que, além de
Kyoami, cultivam o riso na obra de Kurosawa.

‘o cla, tem lugar a alquimia que reduz ao mesmo (Pai) tudo o
que possa ameagd-lo vindo do exterior. DissolvBncia, indetermina-
¢3o, caos: a imposig3o da identidade dissolve as diferengas, ins-
taura a indeterminag3o do caos e impossibilita a unido a partir da
diferenga amorosa. 0 amor unifica, o odio separa. A unificagio &
fruto da diferenga, a separacao & fruto da dissolvéncia, nasce do
caos e o produz. E neste sentido que o filme de Kurosawa & uma lu-
ta contra o caos e uma afirmagdo do poder do amor, e tematiza, nu-
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ma relacdo arte/vida, o combate entre o amor e o odio, tentando
assimilar, na metafora poética de um bailado de sanque, o horror
da destruigao. Como diz Hidetora, num mundo onde reina o furor,
nao hi mais deuses; afirmar-se & destruir-se; as razoes supremas
que presidem o curso de todas as coisas s3o indiferentes ao desti-
no de um ser que, por sua tragicidade imanente, se afirma dissol-
vendo-se.

N3o obstante, Kurosawa, como Shakespeare, nio se conforma com
a efetividade do Gdio, optando pelo poder de transformagio do amor.
Tanto em "King Lear® como em RAN, encontramos a afirmagao do amor
semente de liberdade. Uma liberdade que desafia o tempo, visto que
Lear e Hidetora reaprendem a viver no limiar da morte. Comegam do
zero, a um passo do fim, como recém-nascidos. Ao contrario do pri-
meiro nascimento, este segundo provoca o riso, na alegria anteci-
pada do encontro a sds com o ser amado. Lear diz a Cordélia, en-
tdo: “os dois sozinhos cantaremos como passaros aprisionados®;"vi-
veremos assim, de oragbes, de canticos, a relembrar velhas histd-
rias, a sorrir 3s douradas borboletas”. "Tentaremos explicar [}
mistério das coisas, como se fossemos enviados por Deus"., Da mesma
forma sorriem inebriados de felicidade Hidetora e Saburo, na ante-
visdo de uma intimidade a dois que jamais experimentaram, quando
se dirdo toda a sua verdade. Em ambas as tragédias, &8 o velho qua-
se senil, cuja loucura & simultaneamente a esclerose e o preco da
mudanga, que deve elaborar uma revisdo patética de todas as certe-
zas de sua vida.

0 auto-reconhecimento de Lear, em Shakespeare, acompanha [4
despojamento progressivo dos ornamentos: coroa, reinos, sequitos,
poder. Reconhecer-se & desnudar-se, & ficar indefeso e 56 em meio
a tempestade. 0 desnudamentc desvela a pergunta essencial - que @&
o homem? -, visto que, sem os ornamentos, o homem parece igualar-
se aos animais. Em Ran, esse despojamento progressiva se acompanha
da m3scara do estupor que se vai plasmando sobre o rosto de Hide-
tora e, assim, a pergunta sobre o homem nio & feita conceitualmen-
te, mas & gravada na carne de Hidetora, que repete, perdidamente,
“quem sou eu?", “onde estou?".

No teatro grego, a aprendizagem pelo sofrimento, realizada pe-
10 personagem tragico, se expressava na mascara. No teatro shakes-
peareano, o personagem € 0 grande ator, nunca se sabe o limite en-
tre representar e ser e, assim, a mascara adquire a impermeabilida-
de da conduta social ou a dramaticidade exagerada que tenta rom-
per com a dor a fixidez da simulagdo - de uma forma ou de outra, a
mascara € o proprio rosto. Kurosawa recupera a mascara grega fei-
ta carne. No rosto de Hidetora se imprime o rosto do estupor, a
compreens8o enlouquecida, o estranhamento inaugurado no mundo que
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era pura semelhanga. A mascara & o auto-reconhecimento na perda de
si, vaguear sem rumo e sem resposta pelas ruinas esquecidas da al-
teridade. Mas &, também, descoberta do outro através da revelagdo
de seu poder de 0dio, visto que s através desse poder consegue o
outro resistir ao olhar dissolvente do pai e imprimir neste olhar
o reconhecimento amargo. Aristdteles, em sua analise da tragédia,
considera o conhecimente um elemento essencial do desenlace trigi-
co. Em "King Lear”, Shakespeare reserva o reconhecimento para [}
encontro final de Lear e Cordeélia. E entdo que Shakespeare, em
meio a desilus3o e amargura dos personagens sobreviventes, faz sua
opgdo pelo amor. Os dois protagonistas, apos uma dura aprendizagem
pelo sofrimento, adquirida a consciéncia dos equivocos irrepara-
veis cometidos, estio prontos para recomegar. Entio, a proximidade
do amor e da morte compSe o fundo tragico em que dois seres huma-
nos de projetam um futuro cheio de possiveis. Quanto mais brutal &
a morte de Cordélia, t3o mais intenso o recupera-la por Lear, vis-
to que a revelag¢io amorosa & urgénte e incontorn3ivel, em sua ur-
gencia estd a urdidura da morte.

Talvez a solenidade desse reconhecimento tenha levado Shakespeare
a economiza-lo, reservando-o para o fim, direcionando a estoria
para a sua preparagao. A forga do confronto amoroso &, dessa ma-
neira, cuidadosamente preparada pelo despojamento progressivo de
Lear, que se desprende, nio apenas de posse e titulos, mas tambeém
de vinculos ilusorios e abstratos, como “amor filial®, "direito de
hospitalidade*, "gratidaoe”, “dever do coracao", "dignidade adqui-
rida®. Até o encontro final com Cordélia, o reconhecimento & uma
trajetoria cheia de equivocos e de surpresas, marcada pela revela-
¢30 da condigdo universal do homem, como na cena de Lear em meio 2
tempestade. Ho casebre, o louco seminu, supostamente inconsciente
de sua miséria, nao & reconhecido por Lear como Edgar., 0 velho
senhor ainda n3ao esta preparado para um confronto personalizado,
Trata-se, entdo, do reconhecimento da debilidade humana estampada
no outro, e o mondlogo de Lear & 2 preparagao conceitual do reen-
contro com Cordé&lia.

Kurosawa recria a cena de Lear com Edgar no belo confronto de
Hidetora com Tsurumaru, a quem poupou em crianga furando os olhos,
cuja familia destruiu e em cujo castelo em ruinas (castelo do ou-
tro} improvisa-se sua Gltima e andnima moradia. Ao contrdrio da o-
cidental reflex3ao sobre a condi¢3ao humana, temos o confronto sin-
gularizado a cobrar de Hidetora a consciencia do bem e do mal. Co-
mo esta, no filme de Kurosawa, as cenas de reconhecimento s3ao ob-
sessivamente elaboradas, porque seu poder de significagdo ndo  se
expressa em conceitos, mas em imagens e em situagoes, Nelas, ofil-
me revela sua orientalidade, falando através da midsica e siléncio,
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repousando numa emo¢ao existencial tdo intensa que emudece as pa-
lavras, A pergunta de Lear — que & o homem? —, pergunta que (4]
teatro grego ja buscara no ordculo de Delfos e no enigma da Esfin-
ge, Kurosawa responde com a forga patética de seus cendrios, com a
mudez da surpresa que somente a beleza conseque traduzir. H3 al-
guns seculos da tragédia de Shakespeare, Kurosawa responde 3 sua
pergunta no estilo oriental, acrescido de outra aprendizagem tra-
gica: a de nossa caminhada histdrica desde ent3o, onde a beleza
luta sem gloria contra o odio, até os impasses que hoje afetam in-
discriminadamente Oriente e Ocidente.

‘Mas as verdades contidas nos cendrios de Kurosawa podem tam-
bem traduzir-se conceitualmente, o que nada acrescenta 3 sua  in-
teireza poética, mas ajuda-nos a captar seu poder de significacao
por imagens: perdidos todos os ornamentos, o homem & o ser que
chora; & o ser que sorri quando ama; que expressa sua dor em musi-
ca para oferecer a "hospitalidade do coragdo". E o ser que aprende
a amar quando aceita seu poder de odiar., E quem faz os deuses cho-
rarem, escolhendo a guerra em vez da paz; mas & tambem o que acre-
dita em Buda para aprender a amar. 0 homem se define pelo super-
fluo que vem de dentro e que & o mais essencial, na improvisagao
do sentimento. Ser diminuto, atraves da arte se torna proporcional
d majestosa escala da natureza. 0 homem, enfim, € um cegqo a beira
do abismo, no crepisculo, engolfado na vermelha claridade do oca-
so, insignificante e integrado no todo.
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LITERATURA £ CINEMA: DEPERDERCIA OU RUPTURA?

Gentil Luiz de Faria (UFPbh)

Com a invengdo do cinema em 1895 pelos frm3os Lumidre, a hu-
manidade conheceu a chamada sétima arte, curiosamente numa gpoca
de grande expans3ao do uso das maquinas. Juntando-se 3s suas irmas
(literatura, pintura, miusica, coreografia, escultura e arquitetu-
ra}, a arte cinematografica & talvez a Gnica forma artistica real-
mente inventada pelo homem, pois as outras artes n3o foram “inven-
tadas” e nem possuem data precisa para seu aparecimento.

Mudos a principio, sonoros a partir de 1927 e coloridos Jja em
1935, os filmes tém sido a forma de arte mais popular em todo [\
mundo, especialmente a partir-dos anos 70, 8poca em que a cor as-
sumiu a primazia e os efeitos t&8cnicos especiais, com o pioneiris-
mo de Stanley Kubrick - 2001: Uma odisséia no espaco (1968), atin-
gem o apogeu com a chegada da geragdo dos famosos Guerra nas Es-
trelas e E.T. Nos dias que correm fala-se numa crise do cinema,
refletida na retragdo do piiblico e na redugio das salas exibidoras,
devido & brutal concorréncia da televis3o.

Em termos académicos, o interesse pelo estudo do cinema €
crescente no mundo inteiro. Nos Estados Unidos, & enorme a procura
e nao ha uma grande universidade que nao oferega a disciplina nos
programas de graduagao e muitas até conferem graus de mestre e
doutor nessa especialidade. H3 também uma ativa divisio de cinema
na conhecida Hodern Language Association, entidade que congrega
professores de 1ingua e literatura e conta atualmente com quase
27.000 associados do pais e do exterior. Virias universidades eu-
ropéias tamb&m oferecem cursos sobre cinema e o nimero de publica-
¢des especializadas sobre o assunto tem aumentado consideravelmen-
te nos Ultimos anos. Mo Brasil, tais estudos ainda n3o receberam a
ateng3aoc que merecem, Deve-se, entretanto, ressaltar a saudiavel in-
fluéncia e gosto pela matdria incutidos por Paulo Em71io Sales Go-
mes na Universidade de S3ao Paulo.

Desde os primordies, o cinema se utilizou da literatura e es-
ta tem recebido notavel contribui¢do da narrativa cinematografica.
Nesse sentido, € perceptivel a presenca de recursos narrativos ci-
nematograficos no estilo de varios auvtores contemporaneos. N3o s3o
poucos oS que ja escrevem antevendo uma possivel adaptagao da obra
para o cinema.

Embora haja muitas semelhangas entre as duas artes, &8 muito
facil apontar as diferengas, que residem basicamente em trés as-
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pectos: modo de produgio, linguagem e problemas de forma e conteg-
do.

1. Modo de produgdo

A produgao de um filme exige 2 participagdo de muitas pessoas
e 0 uso de sofisticados recursos tecnologicos. Destina-se ele, em
funcdo do vulto das despesas, a grandes audiencias. 0 custo de
producdo de um livro & insignificante em relacao ao de um  filme.
Acresce que o livro atinge um publico relativamente mais limitado,
sendo, portanto, facil deduzir que o cinema ajuda sobremaneira a
vendagem da obra literaria.Muitas obras sg ficaram conhecidas apds
a adaptagao cinematografica. 0 cl3ssico exemplo de 0 vento levou,
considerado romance menor da entio desconhecida Margareth Mitchell
e celebrizado apds a filmagem com Clark Gable e Vivien Leigh nos
papéis centrais, vem sempre 3 memdria. 0 morre dos ventos uivantes
vendeu em pouco tempo mais exemplares ap0s a transposic3o para a
tela do que nos quase cem anos anteriores de sua existencia apenas
em livro. Grande Sertio: Veredas s& atingiu o grande piblico bra-
sileiro apds a filmagem com algum sucesso em conhecida série de
televis3do pela Rede Globo. N3o importa no momento a qualidade ar-
tistica da adaptacio, mas o fato de que 0 seriado muito contribuyiu
para a divulgacao da obra literaria.

Romances medTocres podem tornar-se filmes excelentes, mas nem
sempre uma grande obra tem dado bom filme. O Ulisses, de Joyce,
ainda aguarda o desafio de ser adaptado para o cinema, pois a ver-
s30 ja feita deixou a critica especializada muito decepcionada.
Ocorre neste particular o fendomeno curioso dos preconceitos em re-
lag@o ao trabalho dos diretores, constantemente acusados, 35 vezes
sem critérios definidos, de “"destruirem” a obra liter3ria.

Enquanto a literatura & fruto da c¢riag3o individual na imensa
maioria dos casos, o cinema nio pode negligenciar a ajuda de pro-
fissionais qualificados, como os atores, cendgrafos, técnicos de
som e de iluminagdo, diretores de fotografia, operadores de cimera
etc. Nesse sentido, o diretor do filme atua mais como coordenador
de um trabalho de construg¢3o coletiva, embora, evidentemente, dei-
xem a marca individual como Bergman, Fellini, Kurosawa, Goddard,
Buiuel, Hitchceck, Chaplin e tantos outros. Nio & sem razio que
muitos deles quando premiados com o Oscar, invariavelmente comecam
seus agradecimentos com o cliché costumeiro: “Este filme & o re-
sultado do trabalho de muita gente, etc...." O escritor, por outro
lado, permanece solitdrio apenas com sua energia intelectual, E
quase raro uma obra literaria ser sucesso como resultado do desenho
ou formato da capa, do colorido das ilustrag¢des ou da qualidade do
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papel empregado; ao passo que um filme podera emoncionar grandes
multiddes, prescindindo do talento individual do diretor. Essa si-
tuagdo parece tender a mudar nos dias atuais, onde alguns escrito-
res j3 contam com poderosa maquina publicitaria que empurra a ven-
dagem dos seus livros. Entretanto, perdura o preconceito entre nos
de que o bom escritor ndoc deve atingir as grandes massas. 0 exem-
plo de Jorge Amado vem logo @ lembranga. E sobejamente conhecida a
resisténcia 3 sua obra em alguns cTrculos académicos do pais.

Por alcangar grandes multidGes, o filme também esta mais Su-
jeito 3 censura do que o livro. Muitos filmes tiveram que sofrer
alteragdes em relagao ao texto original em fungao de rigida censu-
ra que impunha a mudanga da historia para punir uma conduta de al-
guma personagem. Existe nos Estados Unidos uma curiosa entidade
intitulada significativamente Legido Catdlica da Decéncia que an-
tes interferia poderosamente na classificagdo dos filmes saVdos dos
estidios de Hollywood. Alguns diretores, antevendo uma possivel
m3 rotulagao de sua obra, procuravam tornd-la mais afinada ao du-
vidoso gosto est&tico da insdlita organizagao.

2. A questdo da linguagem

Talvez o traco mais distintivo entre literatura e cinema seja
o do uso da linguagem. A literatura se serve basicamente dos pro-
cessos lingliisticos verbais, enquanto que o cinema se utiliza dos
meios visuais. As caracteristicas semioldgicas desses dois codigos
s30 muito diferentes. 0 codigo lingdistico g linear e fragmentario,
isto &, a mensagem falada ou escrita & entendida  sucessivamente,
através da acumulagdo progressiva de pequenas unidades significa-
tivas. A linguagem do cinema & global, simultinea. A mensagem estd
completa uma vez projetada a imagem na tela. Disso resulta que a
obra escrita deve ser condensada necessariamente quando transporta
em filme. Uma imagem pode representar mais de cem palavras... Um
filme geralmente tem a duracgao de quase duas horas, ao passo que a
Jeitura de um livro requer muito mais tempo. Portanto, detalhes de
enredo s3o perdidos invariavelmente n2 adaptag3o sem que isso im-
plique na “destruigao” do texto literario, por vezes ingenuamente
santificado pelos criticos.

A linguagem verbal opera de acordo com os conhecidos eixos
paradigmaticos e sintagmiticos, isto &, da selec3o e combinagao de
elementos. A linguagem cinematografica (se & que existe realmente
uma "linguagem" do cinema) apenas se processa a nivel do sintagma.
Uma tomada de cena, a menor unidade indivisTvel na tela, ndo pode
ser equivalente a uma palavra, pois por menor que seja transmite
outras informacdes como cenario, iluminagao, angulo de visdo cor,
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som etc. 0 filme &, portanto, uma experiéncia muito mais rica,pois
as palavras impressas na pagina sic sempre as mesmas grafica-
mente, mas 2 imagem na tela muda continuamente. Pela riqueza de
informagbes contidas, nunca a mesma tomada de cena sera exatamente
igual.

Un diretor de cinema n3o deve querer que o filme seja o livro
na tela. S30 necessarias e inevitiveis os cortes, a selegdo, que
cedem lugar a um novo processo criativo. Também, a idaptagao cine-
matografica n3oc pode ser considerada uma “traducao” do original,
buscando a todo custo a fidelidade. ao Tongo da histdria do cine-
ma, as obras de Shakespeare tem sido filmadas com grande freqén-
cia e as anadlises das adaptagbes tém demonstrado que 0s melhores
filmes nao foram aqueles mais "figis® ao texto shakespeariano. To-
me-se, por exemplo, o caso da pe¢a Macbeth. Filmada pelo diretor
japonés Akira Kurosawa, com o titulo original Kumonosu-jo {1957) -
The Throne of Blood e transporta para os tempos do Japao medieval,
a adaptacao preserva apenas a atmosfera tr3gica e o espirito do
célebre drama, sem sequer incluir uma linha do texto original. En-

tretanto, o efeito consequido & extraordindrio, constituindo-se num
dos melhores trabalhos sobre a obra do génio inglés. 0 filme de
Roman Polanski - Macbeth, apenas para tomar dois diretores myito
conhecidos, contém talvez a major quantidade de texto shakespeariano
do que as outras versdes, e, no entanto, distorce o conteudo do
original num filme arrastado e sem brilho. 0 mesmo poder-se-ia di~
zer da adaptagdo da mesma pega feita por Orson Welles em 1948, com
cendrios extravagantes e estilo teatral exagerado. Kurosawa recen-
temente fez outra arrojada e admiravel adaptagac de Shakespeare com
o filme Ran (“caos”) em 1984, uma leitura da pega King Lear. 0 po-
lemico diretor Jean-Luc Godard estid atualmente filmando essa mesma
pega, numa demonstracao de que o dramaturgo inglés ainda excita e
desafia a imaginagao dos grandes diretores de cinema.

Se voltarmos os olhos para a filmografia brasileira, veremos
a mesma situagdo. A filmagem do romance S3o Bernardo, de Gracili-
ano Ramos, feita em 1973, por Leon Hirszman, & exemplo da persis-
tente busca da fidelidade ao texto literario, onde pode-se dizer
que todo o 1ivro foi transposto para a tela na propria linguagem
do romancista. 0 resultado, porém, decepciona em termos cinemato-
graficos. A conscigncia individual da personagem Paulo Hondrio -
interpretada pelo bom ator Othon Bastos - ndo foi adequadamente re-
presentada em termos espaciais. Alias, a representagao de sonhos e
memdrias na tela desafia os diretores e a manutengao do mesmo pro-
cesso narrativo do livro pode resultar em trabalhos frustrantes.
Um narrador protagonista em livro podera estar mais proximo do
leitor e envolvé-lo com o seu relato, mas no filme, o mesmo pro-
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cesso, utilizando a voz do ator em "off", cansa o espectador, cau-
sando-The desinteresse e fastio pela historia narrada. Preferen-
cialmente, o filme deve excluir a figura do narrador. As cenas sao
auto-suficientes. N3o havendo necessidade de alguém narra-las, a
n3o ser, € claro, no caso dos documentarios, Desta maneira, o es-
pectador fica totalmente livre para ver e julgar o que esta acon-
tecendo na tela e, eliminando o narrador, vivenciara a representa-
¢30 dram3tica do enredo: o filme narra a si mesmo.

Entrou hd poucos dias em cartaz em S3o Paulo o filme Bras Cu-
bas (1985), dirigido por Julio Bressane. Em geral, as filmagens da
obra de Machado de Assis, ao contrario do que ocorre com as de
Guimardes Rosa, nao tem produzido criagoes convincentes, 0 traba-
1ho de Bressane se constitui numa agradavel surpresa aos leitores
machadianos. “Modernoso“ em alguns aspectos, como a discutivel tri-
lha sonora onde se misturam Chico Alves, Carlos Gardel, Luiz Gon-
zaga, com sambas populares, ou a inserc3ao de cenas de gosto duvi-
doso (como a cena de amor entre Bras Cubas e Marcela), o filme
conseque captar e transmitir a ironia e o humor contidos no roman-
ce. H3 seqdEncias antoldgicas como as do episddio do delirio, das
peraltices de Bras Cubas menino e da heranga deixada pelo pai do
protagonista, além das tomadas panoramicas que funcionam como ele-
mentos de 1igag3o dos varios episodios de uma narrativa nao sequen-
cial. A bela fotografia do filme muito contribui para atingir 0s
efeitos estéticos da atmosfera machadiana. Alguns poderdo apontar
as costumeiras “"destruic¢des” da obra original, querendo que o fil-
me reproduzisse todos os cento e sessenta capitulos do livro. Mes-
mo assim, por este angulo estreito de an3dlise, a adaptagao merece
elogios, D dnico corte a lamentar & a eliminagdo da adoravel D.
Placida, cimplice dos encontros adulterinos de Virgilia e Bras Cu-
bas, e uma das poucas personagens femininas tratadas com benevo-
1éncia pela genialidade de Machado de Assis.

3, 0 problema da forma e do conteido

Unm filme tem o poder de transportar o espectador para um mun-
do de ilusbes. 0 contato fisico com o Yivro mantém o leitor mais
proximo da “realidade”. E muito ficil o leitor voltar a pagina pa-
ra reler uma passagem favorita ou obscura. Desta maneira, ele con-
trola a velocidade com a qual absorve o contelido. No cinema, nio
hi controle sobre a velocidade e todos tém que entender 2 mensagem
no ritmo em que ela & apresentada na tela. Um outro fator impor-
tante & o da acessibilidade nas duas artes: enquanto o leitor ge-
ralmente possui o livro, & muito pouco provavel que ele seja pro-
prietirio do filme. Além disso, as bibliotecas tornam mais facil o
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acesso ao livro, ao passo que as filmotecas sao muito raras- (sobre-
tudo no Brasil) e lacunosas nos acervos defasados, em fungdo do
alto custo financeiro do empreendimento. Hoje em dfa, com a chega-
da da era do videocassete, & possivel arquivar em casa os filmes
favoritos e importantes, mas isso ainda & privilégio de uma mino-
ria. Quem sabe no futuro qualquer diletante de cinema podera im-
primir seu ritmo proprio quando assistir a‘'um filme e rever ou sal-
tar cenas desinteressantes.

0 desejavel ensino de literatura e cinema nos cursos de Li-
teratura Comparada ainda aguarda um futuro promissor. As universi-
dades brasileiras, apesar do crescente interesse pelo assunto, es-
tao muito longe de oferecer condi¢des minimas para o estudo compa-
rado das duas artes. Se faltam até os livros basicos para oS cur-
sos de gradua¢ao, o que nao dizer da necessidade dos filmes e re-
cursos audiovisuais?

Uma das tarefas mais dificeis para o cinema &€ a representa-
¢do do tempo psicoldgico, produzido pelo fluxo de consciéncia, A
literatura trabalha com maestria utilizando os tres tempos (passa-
do, presente e futuro) e pode tirar infinitos efeitos da interagio
ou variagdo deles. 0 cinema dispbe somente do presente, pois a ri-
gor tudo acontece naquele momento diante dos olhos do espectador,
de maneira cronoldgica, sequencial. As solugdes encontradas na
montagem das cenas serao decisivas para julgar o talento criativo
do cineasta.

Conclusdo:

Literatura e cinema, apesar das varias semelhangas como ar-
tes narrativas, constituem criagoes artisticas autOnomas, com pro-
priedades individuais e especificas. No julgamento das adaptagoes
de textos literdrios, o analista precisa levar em consideragao os
tragos distintivos existentes entre as duas formas de arte. Como
transpor para a tela um longo romance como Guerra e Paz, sem fazer
uma selegio do conteiido? Acresce que nem tudo o que estd no livro
pode ser vertido em linguagem cinematografica. As séries de tele-
visio, como as da BBC, t@m contribuido significativamente para a-
tenuar o problema do limite temporal imposto pela produgio de um
filme de circuito comercial. De resto, a fidelidade aos pequenos
incidentes de enredo nic deve ser critério para a avaliagado das o-
bras filmadas. A vis3o de conjunto e a obedi@ncia 3s suas caracte-
risticas estéticas proprias serdo, por certo, melhores indicadores
na aferigdo da dificil e emociante tarefa de adaptar literatura
para a linguagem visual e dinamica do cinema.
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DEPENDENCIA E RUPTURA NO CINEMA BRASILEIRD

Geraldo Veloso {cineasta)

Bem, gostaria de comecgar procurando estabelecer aquile que
compreendo como ruptura. A ruptura ocorre em diversos ptanos: po-
dem haver rupturas nos campos politices, histdricos, estéticos. A
uma ruptura histarica, por exemplo, acompanha uma ruptura estética
quase que necessariamente, Para nos aqui interessa sobretudoa ques-
tdo da ruptura estética e, para ser mais especifico, a ruptura es-
tética do cinema brasileiro. A meu ver esta ruptura ocorre sobre-
tudo no processo de emancipacdo do pais que leva 3 aquisicdo de
uma consciencia nacional, uma vis3o brasileira, da identidade bra-
sileira, o paTs passando a observar-se mais em termos de sua cine-
matografia, da sua literatura, de sua cultura como um todo.

Neste contexto, o do cinema, o aparecimento de uma série de
cineastas, um deles mencionado na comunicagdo anterior 3 minha,
feita pelo Prof. Gentil, seria Jélio Bressane, que jd seria um rea-
lizador pos-Glauber Rocha, este sim um personagem que deve merecer
mais nossa atencdo, pois acredito ser o grande responsivel por es-
sa grande ruptura no cinema brasileiro.

Ho momento em que falamos em ruptura ao nivel estético, a mim
interessa muito o conceito da poetica do descentramento, oumelhor,
a questdo da parodia e da parafrase. A parodia seria aquilo que
poderiamos chamar de leitura estilizada do real. Simplificando, a

parodia implica numa visao critica do mundo, uma visdo eventual-
mente personalizada, enquanto a parafrase por sua vez significaria
uma visao especular do mundo. A parafrase necessariamente esta li-
gada 3 conceituagiao de arte enquanto imitacdo da realidade, aquela
que voceé encontra no universo tedrico platonico-aristotélico. Es-
tes conceitos vao surgir, como colocados aqui, com os formalistas
russos da segunda década de nosso século e principalmente na obra
ensaistica de Mikhail Bakhtine. Mas, evidentemente, o descentra-
mento na cultura como manifestacao e sintoma & um fendomeno que pre-
cede a esta conceituagio, € uma manifestagdo quase ciclica no pro-
cesso de desenvolvimento dos meios humanos de express3o que se ca-
racterizam basicamente como expressaoc estética.

Podemos notar que os ideais esteticos gregos pressupunham, ne-
cessariamente, uma visdo ideologizada do fenomeno da criacdo  ar-
tistica, embora 18gica no sentido aristotélico. Para Aristdteles a
Yogica seria um brago da natureza, quer dizer, em termos de obser-
vacao do mundo, a ldgica seria a disciplina mais “"correta® no sen-

657



tido de se decompor o real. Entdo, a partir desse pressupostocria-
se uma pogtica. Uma potica que & necessariamente da classe domi-
nante grega naquele momento. Uma poetica impositiva, regutadora.
Uma poética que determinava o que era bom e o0 que era mau em ter-
mos de construcio de uma obra literdria, teatral, especialmente
do drama. E o drama, para Aristoteles, era a forma mais pura de
apropriagdo do real, de leitura do real. Alguns pensadores obser-
vam este processo de descentramento de forma ciclica dentro do
processo da historia. Pensadores como Gustav René Hocke, Ernst
Curtius, entre cutros, por exemplo, falam que os descentramentos
estéticos ocorrem ciclicamente. 0 barroco, o maneirismo, enfim,
toda esta explosdo descentralizadora do inicio de nosso ‘século
nos di o cubismo, o proprio impressionismo que o antecede, com
sua reagdo ao fotografismo, dando &nfase 3 luz e as cores na  a-
preensio do real, seriam reagdes parddicas aos ideais das poéti-
cas cientificistas, metrificadoras, matematicas, que ocorreram por
toda a histdria.

0 cinema & uma arte de ruptura, uma arte de ruptura técnica.
E uma arte essencialmente "fabricada™, uma arte tecnica, produzi-
da artificialmente, mecanicamente mesmo, pelo homem, quer dizer,
uma arte que surge com o aprimoramento técnico-cientifico. E a
super elaboragdo desse processo de desenvolvimento cientifico do
século XI1X que propicia exatamente o apice do sonho estético a-
ristotélico que seria o cinema, pois este era simplemente o en-
contro de todos os aparatos da ciéncia moderna, originaria lon-
ginquamente dos pressupostos aristotélicos, chegando a acumulagdo
de encontros que o permitiram existir. E atraves das descobertas
da quimica, da dtica, da fisica e da mecanica que teria havido
este encontro completo. Os encontros das descobertas cientificas
com os ideais estéticos aristotélicos teriam dado chance ao apa-
recimento do cinema, uma arte, por definigao, especular, i que
tinha condigoes de reproduzir fielmente os movimentos da nature-
za, os movimentos humanos.

Um quadro & imdvel, por mais "fiel® ao modelo retratado. Uma
musica fala nos ritimos e pausas, na organizagdo racional dos sons
cosmicos. Uma escultura & imdvel apesar de trabalhar com 0 rele-
vo. A fotografia e jgualmente “fiel” ao retratado, mas & igual-
mente imbvel, seu objetivo fencmenoldgico & outro. O cinema, ao
contrario, materializa o movimento humano e, porisso, seria um
desenvolvimento claro desse sonho aristotélico, o ideal da arte
“especular®, mimética. A partir de sua génese, no entanto, o ci-
nema vai procurar negar tudo isto, ou seja, vai se encaminhar, 10~
go que nasce, no sentido da parddia e nao da parafrase.

0 cinema surge como parafrase, filmando os acontecimentos co-
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tidianos, "documentalmente”. A chegada de um trem 3 estagio, a a-
limentagdo do beb&, a saida de oper3rios de uma fibrica (alias a
fabrica da fam7lia Lumiére, inventores do cinematografo) caracte-
rizam as primeiras manifestagdes consagradas como iniciais do ci-
nematografo. Estas eram imagens captadas por uma c3mara "neutra" e
que confirmavam a espectativa aristot&lica. 0s irm3os Lumiére (Louis
e Auguste) colocavam a cimara diante de um acontecimento ou paisa-
gem e rodavam até o fim da pequena bobina fiImica. 0 que acontecia
em frente 3 cimara era registrado sem nenhuma interferéncia do o-
perador, sem movimentag3o de camara ou enquadramentos seletivos,
etc. E bom lembrar que os primeiros movimentos de camara vio sur-
gir ao acaso. 0 primeiro "travelling" (movimento de camara que a-
companha paralelamente o movimento ou agiao do objeto filmado), o
primeiro movimento de camara conhecido, ocorre quando um dos ope-
radores dos Lumiére, que filmava de uma gondola, em Veneza, desli-
za sobre as aguas com sua camara, captando a paisagem da cidade,
Nao havia, naquele momento, nenhuma intencionalidade de desenvol-
ver uma movimentacao de camara expressiva, no sentido de  acompa-
nhamento de um personagem ou de uma situvacao, ou da descrigdo de
um "deécor”. Tudo foi por acaso. 0 cinema $0 vera a aplicacdo plena
da movimentagao de camara de forma expressiva, consciente, com Da-
vid MWark Griffith depois da decada de 10 em Hollywood.

0 surgimento de um cineasta, Georges Meligs, cria imediata-
mente a perspectiva parddica no cinema, Seu trabalho leva para os
primeiros passos do cinema a antinomia que o iria persequir por
todo seu desenvolvimento historico ate nossos dias: o cinema & uma
arte ficcional ou documental? 0 cinema & parafrase ou parodia? 0
cinema & denotagdo {documentdrio) ou conotagdo (ficgao, ambigfida-
de, polissemia)? Melies, que tinha formagdo circense, foi magico,
parceiro de Houdini (que se denominava "o homem miraculoso e ficou
célebre, entre outras coisas, por faganhas do tipo se deixar mani-
etar por algemas, ser trancado em um cofre, ser jogado em um rio
gelado e se libertar em segundos), vai procurar fazer do cinema
justamente uma caixinha de magicas. Inventa os primeiros efeitos
oticos fazendo “"desaparecer® personagens, criando os primeiros e-
feitos de sobreposicdo de imagens. Chegou a realizar uma feérica
versao cinematografica do delirio profético de Jules Vernes, "Via-
gem 3 lua“. Melies &, poristo, quem vai fazer o cinema entrar no

‘processo de narratividade parddica em seu processo criativo.

0 processo oscilatério, parafrase-parodia, no desenvolvimento
da cultura tem ainda algumas faces interessantes. A “"serpentinata”
do maneirismo, as formas curvas e o desequilibrio das massas (ou
forgas narrativas, no caso da literatura), do maneirismo, ja estdo
de certa forma rompendo com os ideais estéticos do Renascimento,
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que propunham a simetria absoluta, quase matematica narepresentagdo
da realidade. Leonardo da Vinci € o maior exemplo de artista deste
tempo. A “"Santa Ceia” e uma perfeita composi¢do geom@trica, uma
tentativa de retorno ao racionalismo grego. Mas como todo genio
pressupoe o inesperado ou "desvio”, temos as ambigllidades da "Mona
Lisa® para deixar uma brecha nesta argumentag3o. Para estes artis-
tas renascentistas a arte era uma coisa de mestres, de pessoas i-
niciadas em um processo técnico. Tinha a ver com a luminosidade (em
oposigdo as cores carregadas, as sombras), com o retorno a nature-
2a, com a harmonia com o universo e por aj afora. 0 barroco vai
ser justamente o oposto disto. Vai derrubar a simetria como cano-
ne, o equilibrio da distribuicao das massas componentes de um qua-
dro, por exemplo. E entre o Renascimento e o barroco temos o ma-
neirismo, como transicao estetica.

Outro exemplo de ruptura se d2 com o surgimento do romance
enquanto genero literario. 0 romance € uma ruptura, pois surge no
momento em que o latim deixa de ser a lingua oficial dos povos eu-
ropeus colonizados por Roma. Surge ai um rompimento lingldistico e
narrativo., A versificagdo com regqras poéticas muito definidas (o
soneto, a redondilha, o alexandrino) pelas po&ticas pds-aristotéli-
cas (mas inspiradas por estas) da Idade Média, & substituida (ou
acrescida ao repertorio de manifestagoes liter3arias) por uma nar-
ratividade continua, fluida, em bloco, sintagmatica.

Gostaria igualmente de lembrar a "explosdao" descentralizadora
do final do seculo passado e do inicio deste, coincidente com pro-
fundas modificagbes politicas por que passou a Europa, principal-
mente com o desmoronamento do império austro-hiingaro e com o apa-
recimento expressivo e progressivo dos Estades Unidos como nagao
imperialista. Todos estes fatores combinados ao impulso que as téc-
nicas e ciencias tiveram no século XIX que, como ja dissemos, pro-
picia o aparecimento do cinema, provoca uma onda descentralizadora
no contexto da produg¢do cultural que vai intensamente ate meados
dos anos 20 de nosso século. 0s movimentos que ent3o surgem atre-
lam nitida e conscientemente suas bases programaticas nas modifi-
ca¢bes histdrico-tecnoldgicas deste momento. Assim ocorre com o
futurismo (de Filipo Harinetti, Umberto Boccioni, Carlo Carra), com
o realismo (e seu irm3o radical, o naturalismo biologista), com o
cubismo (de Picasso e Braque), com 0 expressionismo (nas suas duas
versoes: “Blaue Reiter” e “Die Bricke®), com o surrealismo (origi-
nirio das descobertas psicanaliticas e da atuagdo politica pds-re-
volucio russa), com o "stream of consciousness” de Virginia Woolf,
James Joyce, a musica dodecafdonica de Schbnberg e Stravisnky, ou
com o movimento niilista "Dadd" (quando os “malucos® do Cabare Vol-
taire, circulavam e agitavam uma Zurique, dos anos 16, que via e
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acolhia em suas ruas, cruzando-se Lenin e Tristan Tzara, procuran-
do um efetivo rompimento, uma ruptura absoluta com as atitudes
criativas até entdo consagradas), O "Dad3” procurava programati-
camente a liquidagao de todas as perspectivas de criagio artisti-
ca. E "anti-tudo”. Marcel Duchamp, um de seus avatares, procura
fazer arte com o lixo cotidiano, reelaborando a linguagem semio-
10gica deste cotidiano, E sua a ideia dos "ready made”. Um deles
€ bem didatico: Duchamp aplica na superficie inferior de um ferro
de passar roupa um prego, eliminando a perspectiva utilitaria da-
quele objeto.

Ho Brasil, nagdo colonial, evidentemente oS movimentos da
metropole n3o passam desapercebidos. 0 "Dada® e o surrealismo, so-
bretudo, vao calar fundo numa geraqio que paralelamente procurava
uma guinada na reflexdo do fazer cultural no pais. 0 modernismo
de 1922 ja vinha se anunciando em autores como Manuel Bandeira e
em outros poetas, pintores e artistas. Anita Malfati ja comecgava
a fazer suas experiencias cromaticas altamente polémicas. Dai pa-
ra Tarsila do Amaral achar espago para sua pintura antropofagica
€ apenas um passo, um curto espago de uma dezena de anos. Oswald
de Andrade e um grupo de "loucos”, em uma trajetoria de progres-
siva radicalizac¢3o, vao incendiar o pa’s com seu movimento antro-
pofagico, com o movimento "Pau Brasil” (em oposigao a versio di-
reitista "Verde amarelismo" de Menotti Del Picchia e Plinio Sal-
gado), teorizando sobre a antropofagia da cultura européia, pre-
gando um processo de deglutigao da cultura do colonizador e a
conseqllente revisdo do discurso criativo que vai influenciar, al-
guns anos depois, entre outras manifestacoes, aquilo que veio a
ser o "cinema novo", o cinema brasileiro dos anos 60 e, sobretu-
do, o cinema de Glauber Rocha, e sua radicalizac¢3o, o cinema
“marginal", o "udigrudi" do final de 60 e anos 70 (“uma camara na
mio e uma idéia na cabega”). H3 quem acredite que Glauber  Rocha
seria a reincorporagao psiquica de Oswald Andrade. Mas isto & um
longo processo. 0 modernismo de 22 vai ter influéncia por varias
decadas (ainda tem hoje) no processo de produgdo cultural brasi-
leiro, Este & um processo longo, sutil, quase imperceptivel de
ruptura. Recorro sempre 3 imagem de um aviao que levanta vdo. A
ruptura corresponde efetivamente ao momento em que o aviao sai da
terra. No segundo em que retira fisicamente as rodas da pista. A7
o avido "rompeu” com a terra, passou a voar, Embora o voo pleno
50 se dara daqui a alguns minutos, lsto ocorre igualmente nos
processos de ruptura. E muito dificil a gente chegar 3 conclusao
de que a ruptura na producdao cultural brasileira ocorreu na sema-
na de 22 (nao foi em "Memdrias postumas de Bras Cubas® de Macha-
do?) ou qualquer movimento significative preciso. As "Memorias
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sentimentais de Jodo Miramar® de Oswald, varios artigos de Mario
e Oswald de Andrade, “Paulic€ia desvairada® de Mario, sdo efetiva-
mente momentos-limite neste processo, certamente. Mas essa ruptura
vai comecando a ocorrer em diversos planos.

0 cinema brasileiro, a dramaturgia brasileira, n3o seriam os
mesmos sem a presenca de Nelson Rodrigues e sua encenagao,em 1943,
dirigida por Ziembinsky, de "Vestido de noiva®., 0 teatro brasilei-
ro até entdo falava portugues de Portugal, com sotaque. Com esta
historica encenagdo que pressupunha uma série de recursos teécni-
cos/ceénicos padronizados: luz total que levava a uma transparencia
da cena da agao dramatica, agac em desenvolvimento linear, com
principio, meio e fim (como a boa receita aristotélica), o cenario
quase sempre unico, muito embora a descoberta do uso dos bastido-
res desde o seculo XVI ja tivesse trazido a possibilidade de nar-
ragao de tempos distintos a2 narratividade do teatro. Helson Rodri-
gues vai fazer com que ocorra dentro do mesmo palco um acumulo de
“planos narrativos" (o presente, o passado, a alucina¢3o). H3 uma
"decupagem” da realidade como antes s0 o cinema realizara. 0 foco
de luz em determinadas tonicas dramaticas, "escolhe” para o espec-
tador aquilo que import2 dentro da narrativa. A montagem desta pe-
¢a, naquele momento, foi um fator fundamental dentro deste proces-
so de ruptura da dramaturgia brasileira, provocando uma indepen-
déncia lingliistica e dramatiirgica. Nelson Rodrigues vai fazer com
que os personagens sejam da zona norte carioca. Implanta uma dra-
maturgia 3 la S6focles no subirbio do Rio de Janeiro. Cria uma re-
flex3ao complexa sobre a morte de Eros, sobre a dialetica Eros X
Tanatos num contexto pouco “"nobre" socialmente (invertendo a7 a
recomendagdo aristotélica que priorizava os personagens da nobreza
como oS unicos capazes de compor um clima dramatico que supusesse
o processo de jdentificacdao do espectador). Procura enfrentar a
vsordidez® do inconsciente das pessoas. Trabalha com tabus univer-
sais como o incesto, relacdes sentimentais sdrdidas. Este universo
tematico/formal traz para Nelson Rodrigues a qualificagao de autor
extremamente vulgar. Esquecemos apenas que temas como o do incesto
j3 estavam em "Edipo Rei“. Na verdade o que se condenava & que es-
te tema era tratado em portugués/brasileiro/carioqués, embora nun-
ca isto tenha sido admitido explicitamente. Porisso Nelson Rodri-
gues tem uma importancia muito grande dentro deste processo de
ryptura com o colonialismo dramatirgico/cultural brasileiro.

A Vera Cruz (estiddio cinematografico paulista criado no final
dos anos 40, 3 sombra da experiencia dramatiirgica do Teatro Brasi-
leiro de Comédia, ainda extremamente ligado a uma dramaturgia im-
portada, encenando textos de Ibsen, O'Heil e outros seguidores na-~
tivos deste processo criativo, e que foi dirigido pelo brasileiro
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que fez carreira na Europa, onde teve papel fundamental na forma-
¢3o de varias escolas cinematogrificas como a “avant garde® fran-
cesa dos anos 20, o documentarismo ingles dos anos 30/40, que foi
Alberto Cavalcanti) vai levar, a principio timidamente, estas 1i-
¢oes adiante. Suas consequéncias industriais sio a Kino Filmes ou
2 Haristela, onde Alberto Cavalcanti, depois de deixar a Vera Cruz
por ndo ter conseguido radicalizar suas idéias estdticas sobre o
cinema brasileiro, vai produzir filmes como.“o canto do mar®, onde
vemos, pela primeira vez no pa?s, a fome, a mis€ria e a terra ra-
chada pela seca, provocando a morte e a loucura. A ruptura temati-
ca vem através da observagdo da fome. E isto nos leva ao manifesto
de Glauber, “A est@tica da fome”, produzido por uma progressic de
acontecimentos que vao de Cavalcanti (antecedide por Humberto Hau-
ro) a Alex Yiany (que faz o primeiro filme neo-realista brasilei-
ro, nos restos do que sobrou da Vera Cruz: "Agulha no palheiro",
tendo como assistente de direg3o Nelson Pereira dos Santos), Nel-
son Pereira dos Santos ("Rio 40 graus" e "Rio zona norte®), Rober-
to Santos (incorporando as experiéncias dramaturgicas do teatro
social de Arena de S30 Paulo, de Gianfrancesco Guarnieri, Augusto
Boal e ovtros, em "0 Grande Momento“, produzido por Helson Perei-
ra) e o cinema do Centro Popular de Cultura da Uni3o Nacional do
Estudante ("Cinco vezes favela”, filme que revelou a primeira for-
nada de cineastas do “cinema novo") e outros. Glauber Rocha, [+}
grande responsavel pela ruptura decisiva do cinema brasileiro
("Deus e o Diabo na terra do sol® e "Terra em transe” filme que
langa as bases para o movimento tropicalista e dF a deixa para a
exumagao de Oswald Andrade através da montagem de “"Rei da Vela"
por José Celso Martinez Correa, do Teatro Oficina}, vai ler sey
manifesto numa mesa redonda sobre o cinema brasileiro realizada em
Genova, Itdlia, em 1965. Leremos aqui os dois paragrafos finais:
0 manifesto & extremamente forte, definidor e demolidor de uma es-
tética do "bonitinho®, de uma est&tica da beleza nefelibata, da
obra bem acabada: "J3 passou o tempo em que o Cinema Novo precisa-
va explicar-se para existir: o Cinema Novo necessita processar-se
para que se explique a medida que nossa realidade seja mais dis-
cernivel 3 luz de pensamentos que n3o estejam debilitados ou deli-
rantes pela fome. 0 Cinema Novo n3o pode desenvolver-se efetiva-
mente enquanto permanecer marginal no processo economico e cultu-
ral do continente latino-americano; além do mais, porque o Cinema
Novo & um fenGmeno dos povos colonizades e nioc uma entidade privi-
legiada do Brasil: onde houver um cineasta disposto a filmar a ver-
dade e a enfrentar os padrdes hipdocritas e policialescos da censu-
ra, a7 haverd um germe vivo do Cinema Novo. Onde houver um cineas-
ta disposto a enfrentar o comercialismo, a exploragao, a pornogra-
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fia, o tecnicismo, al haverd um germe do Cinema Novo. Onde houver
um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedéncia, pronto
a por seu cinema e sua profissdo a servigo das causas importantes
de seu tempo, a7 haver3d um germe do Cinema Novo. A definicdo é
esta e por esta definigac o Cinema Novo se marginaliza da indis-
tria porque o compromisso do Cinema Industrial € com 2 mentira e
com a exploragdo. A integragdo econdmica e industrial do  Cinema
Novo depende da liberdade da América Latina. Por esta liberdade, 0
Cinema Novo empenha-se, em nome de Si proprio, de seus mais pro-
ximos e dispersos integrantes, dos mais burros aos mais talento-
sos, dos mais fracos aos mais fortes. E uma questdo de moral que
se refletir3 nos filmes, no tempo de filmar um homem ou uma casa,
no detalhe que observar, na Filosofia: nao e um filme, mas um
conjunto de filmes em evolugdo que dar3, por fim, ao piublico, a
conscidncia de sua propria existéncia.

Nio temos por isto maiores pontos de contato com O cinema
mundial.

0 Cinema Movo & projeto que se realiza na politica da fome,
e sofre, por isto mesmo, todas as fraquezas conseqlentes de sua
existéncia."

Glauber Rocha foi um artista que personalizou em sua obra, e
em sua propria existéncia artistica a radicalizagao de um discur-
so politico existencial, que se confundiu com a epop&ia histdrica
do desenvolvimento politico da trajetoria do terceiro mundo. Glau-
ber criou um estilo proprio de se expressar, chegou 2 desenvolver
um idioleto pr6prio.'Glauber aprofundou radicalmente seu processo
de sugest3do de uma est&tica nova, de uma proposta clara e pragma-
ticamente de ruptura politica/economica/estética. Foi um dos res-
ponsiveis, um dos profetas (como o denominou Paulo Emilio Salles
Gomes) desse cinema que comegou com “Limite® de Mario Peixoto,
passou pela ingenua brasilidade de Humberto Mauro, em Minas, peio
cinema sofisticado e altamente elaborado de Cavalcanti, de Alex
Viany, de Nelson Pereira, no seu proprio e de, enfim, uma série
de cineastas de influenciaram toda umd cinematografia mundial dos
anos 60 até nossos dias. Um cinema que buscou em Bertolt Brecht,
no neo-realismo italiano, no modernismo de 22, a destruigdo de
uma arte que o citado Brecht chamava de aristotélica. Um  cinema
erTtico, historicista, épico, com amplo espectro de contribuigao
para o desenvolvimento de uma forma brasileira de repensar suad
identidade cultural, de busca de insercao de uma forma artistica
feita conscientemente no processo de desenvolvimento historico de
nosso pajs. E possivelimente um dos Gltimos cineastas "moralistas’,
politicos, no amplo sentido, que tivemos. Hoje o cinema brasilei-
ro, cumprida a etapa de ruptura, caminha para um aprimoramento
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artesanal, um burilamento de linguagem que faz dos novos cineas-
tas, profissionais preocupados apenas (ou quase exclusivamente)
con questdes de narratividade, j3 que a ruptura estrutural foi
alcangada por este grande agitador de idéias que foi Glauber Ro-
cha. Hoje o “"programa" temdtico do cinema brasileiro estd inter-
nalizado em toda uma geragao de cineastas. Gragas ao trabalho de
pioneiros como Glauber e, repito, Helson Pereira dos Santos, Al-
berto Cavalcanti, Linduarte Noronha, Trigueirinho Neto, Anselmo
Duarte, criticos como Paulo Emilio Salles Gomes, Walter da Sil-
veira, Cyro Siqueira e outras contribui¢des inseridas no processe
de desenvolvimento historico que pontuou os ultimos 50/60 anos de
nossa histdria. Agora trata-se de sedimentar nossa cinematogra-
fia, que n3o teria existido como se apresenta hoje sem o trabalho
destas figuras. 0 Cinema Novo inverteu o fluxo via unica do colo-
nialismo cultural, devolvendo a influéncia nao sb para cinemato-
grafias do terceiro mundo como também do primeiro e segundo. 0
cinema moderno @ outra coisa depois do Cinema Novo brasileiro. E
Glauber & um grande responsavel por isto. Infelizmente a exigli-
dade de tempo e a tentagdo da tergiversagao e da prolixidade per-
tubaram um pouco 0 nosso debrugar mais sistematico sobre o desen-
volvimento especifico deste processo. Mas outras oportunidades a-
parecerao para conversarmos melhor sobre isto.
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CRITICA E FICCKD: (DES)CAMINKOS RECENTES
Luiz Alberto de Miranda (UFG)

0 proposito desta comunica¢do & duplo. Em primeiro lugar, e
principalmente, ela € uma tentativa de balisamento da trajetdria do
discurso da critica liter3aria dos fins dos anos sessenta até mea-
dos dos anos setenta, perJodo em que este discurso experimenta um
rito de passagem, atualizando um gesto simultdneo de dependéncia e
ruptura para com a sistemdtica estruturalista. Hum primeiro momen-
to, portanto, tentarei descrever resumidamente parte do percurso
de dois criticos contemporaneos, Jacques Derrida e Roland Barthes,
focalizando principaimente os textos De la Grammatologie (1967
Gramatologia, 1973; 0f Grammatology, 1976) e Glas (1974) do pri-
meiro, e S/Z (1970} 5/2, 1974) e Le Plaisir du texte (19733 The
Pleasure of the Text, 1975), do segundo. Hinha escolha recaiu so-
bre estas obras porque elas se me afiguram como pontos cruciais de
duas trajetorias semelhantes, trajetorias estas que coincidem com

um processo de transigdo -- a passagem do estruturalismo para 0
pos-estruturalismo -- durante o qual assistimos a uma gradativa
“ficcionalizagdo" do discurso critico. Escolhi-as também porque
elas sio textos nos (e através dos) quais a critica literaria (se
€ que podemos enquadrar Derrida nesta rubrica) se apresenta como
exercicio em tempo de crise, ato de reflexao em momento de risco,
e, portanto, como atividade intelectual rigorosamente ¢ritica, nos
sentidos lato e estrito da palavra. ApOs um breve exame destes tex-
tos como marcos de um momento de transicio do discurso da critica
literiria, passarei ao segundo propdsito desta comunicagde, que €
descrever os (des)caminhos, ou rumos novos, tomados pela pratica
literaria (principalmente a prosa de ficgao) durante e imediata-
mente apos este momento. Estes rumos, como veremos, por terem sido
gerados no interior deste momento e por ele abertos, manteém seu
cariter entretonal, compartilhando do gesto transicional do dis-
curso critico, e se configurando também como articulacbes hibridas.

Em 1967, Jacques Derrida impde-se no cendrio intelectual con-
temporaneo com trés obras: Yoix et phenoméne (Speech and Phenomena,
1973), extensa andlise critica da teoria dos signos em Husserl;
L'ecriture et la difference (A escritura e a diferenca, 1971;
Writing and Difference, 1978), coletdnea de ensaios sobre as teo-
rias de virios criticos e pensadores modernos, e De la grammatologie,
em que exara conceitos e posigbes que, abalando muitas das certe-
zas que até ent3o haviam norteado 2 reflexdo de teor critico-filo-
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sofico, servem de substrato aos seus subsequentes descaminhos, que
logo se definirdo como seus novos rumes.

De la grammatologie € a obra mais conhecida, se nio a mais
importante, deste periodo da carreira de Derrida. Consiste, basi~
camente, numa critica @ "metafisica do logocentrismo” ou "tradigdo
logocéntrica® que, segundo Derrida, vem dominando o pensevento oci-
dental desde os tempos de Plat3ao. 0 proposito de Derrida & romper
com esta tradicao, e com todos ps dualismos derivados da oposigao
fundamental por ela inaugurada, qual seja, a oposi¢ao entre o sen-
sivel e o inteligivel (cf. pgs. 22, 23, 31). Para isto, Derrida
comeg¢a por subverter a no¢cado Saussureana de signo. Ao invés de en-
carar o signo como a unidade heterogénea de um significante, si-
tuado dentro dos limites de uma exterioridade sensivel, e de um
significado que se localizaria no campo da pura inteligibilidade (p.
25), Derrida afirma que o signo e uma unidade homogenea, porque o
significado n3o se situa nem pode se situar num nivel trans-epocal
ou trans-fenomenico. Isto porque o sentido do ser, ou o "espirito
da coisa”, realidade 3 qual o significado estaria organicamente
ligado e com a qual coincidiria, nio € nem primordial nem  trans-
cendental no sentido estrito destes termos (cf. pgs. 23, 36-38 ).
Respaldado em Heidegger, Derrida assegura que o Ser, na Sua essén-
cia e no seu sentido puros, nio pode manifestar-se ou "presentifi-
car-se® a n3o ser que experimente um processo de dissimulagao ou
diferenciagdo e se atualize em ocorréncia existéncial concreta (p.
439). Desta forma, Derrida "desconstroi® o conceito de signo, dis-
solvendo a tradicional oposicio entre signans e signatum, o sensi-
vel e o inteligivel, o fora e o dentro, propondo, em seu lugar, a
nogdo de signo como unidade homogénea e indissoliivel, em que sig-

nificado e significante ndo mais se sobreporiam, mas coincidiriam
(cf. pgs. 24, 36). Esta nova concepgao de signo vai acarretar, co-
mo conseqfiéncia imediata, a rejeigao da prioridade axiologica da
fala sobre a escrita. Contrariamente ao que nos ensina a tradicdo
logocéntrica, Derrida afirma que a fala nao & nem pode ser o lugar
em que o significado, enquanto "alma", "esséncia", "espirito" ou
“sentido” do ser, se manifestaria em estado espontaneo, puro e
imediato, pois nenhuma esséncia pode ser presentificar a ndo ser
por meio da auséncia, que € inerente 3 estrutura mesma de toda re-
presentacdo (cf. pgs. 437, 439 & passim). Assim sendo, fala e es-

crita sio colocadas no mesmo nivel. Se a fala n3ao & o “"locus" do
significado mas veiculo de representa¢do, nao ha raz3o para que a
escrita seja colocada em posigao de subserviéncia com relagao a

ela (cf. pgs. 17, 33-36, 46, 47). Derrida, entretanto, nao advoga
3 anterioridade da escrita com relagdo a fala. Ele propde, sim, um
conceito mais amplo de escrita, ou escritura (p. 16, 65), ao qual
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estaria ligado um outro conceito — o conceito de traco. 0 trago,
para Derrida, seria uma "arqui-escritura®, o lugar/momento da ten-
s3o dialética em que formas essenciais se anunciariam como tais ao
mesmo tempo que articulariam a possibilidade de se consubstancia-
rem em algo diferente delas mesmas, atraves de um processo de sis-
mulagao ou diferenciagdo (cf. pgs. 63, 65, 69, 81, 88, 92,passim).
Em outras palavras, o trago conteria a dinamica do processo de
dissimulag3o ou diferenciagao que Derrida denomina différance (p.
38). Tanto 2 fala como 2 escrita teriam sua origem no trago, e se-
riam produtos da differance: porque para Derrida ambas refletem o
"atraso temporal® ou o "espagamento diferencial® indispensaveis &
manifestag3o histdrico-existencial da Presenca, ou seja, do ser,
completo em seu significado e sentido (p. 16, 72, 397).

Este nivelamento de fala e escrita permite a Derrida efetuar
um gesto mais arrojado: a equiparacao entre o discurso filosofico
e 0 discurso literario. A distincao entre o discurso filosofico e
o literario tem sido, desde os tempos de Platdo, a estrategia ado-
tada pela filosofia para se reconhecer, definir e afirmar como tal.
De fato, ao postular a existencia de outros discursos que, contra-
riamente ao seu, fazem concessbes a retdrica, a ficgdo e 3 metafo-
ricidade — e que, por esta razao, mant&m apenas uma relagdo pre-
ciria, obliqua e problematica com o significado, o sentido e a
verdade — a filosofia se afirma como a reflexdo por exceléncia, e
se propoe como o discurso dos discursos.2 para Derrida, entretanto,
a oposicdo filosofia/literatura € simplesmente mais um dos disfar-
ces da oposigio fala/escrita. Da mesma forma que se atribuiram de-
terminadas caracteristicas @ escrita para que ela pudesse ser man-
tida numa posic3o de subserviéncia 3 fala, assim tambem a mesma
“politica” definiu o discurso literario como impuro, parasitico,
derivativo e suplementar, para que pudesse ser mantida a hegemonia
e a superioridade do discurso filosofico, cuja pureza o colocaria
em relagdo direta com a verdade,.

Derrida entretanto argumenta que, 3ssim COmMO 3 fala se deixa
colorir pela escrita, o discurso filosdfico n3o pode fugir a  in-
fluéncia do discurso literario. A “desconstrugao” Derrideana sub-
verte ambas as hierarquias, mostrando que o termo privilegiado po-
de ser tambem visto como um caso especial do termo secundario. Da
mesma forma que o trago € proto-escritura que gera escrita e fala,
pode-se perfeitamente conceber uma proto-literatura como origem co-
mum da literatura propriamente dita e da filosofia. Com efeito, 2s
leituras que Derrida faz de Heidegger, Hegel, Rousseau, Husserl,
Austin (em Marges de la philosophie, 1972), de Lacan ("Le facteur
de 1a vérite", 1976) e Nietzsche (Eperons: les styles de Nietzsche,
1976), atestam que os textos filosoficos se tornam mais eficazes
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nos seus propdsitos precisamente quando se valem de figuras ou re-
cursos retdricos; e que os textos literarios podem articular for-
mulagbes filosoficas da maior validade sem se desviarem da Udgica
que os rege e sem descartar as estratégias que lhes sao prﬁprias.3
Assim & que diante da desconstrucao Derrideana a linha divisoria
entre discurso filosofico e discurso literirio desaparece e leva
consigo uma outra: a que separa o discurso literidrio do discurso
critico -- porque o discurso critico, como o discurso filosafico,
se pretende 1Tmpido, cientifico, desmetaforizado, e apto, por isto,
a se arvorar em meta-discurso, a discursar sobre outro discurso e
impor-se a ele.

Reflexdes sobre a relag3o entre discurso filoséfico e discur-
so literario permeiam praticamente toda a obra de Derrida. Mas &
em Harges de 1a philosophie que se encontra a teoria de sua inter-

permutabilidade. A aplicagao desta teoria, vamos encontra-la em
Glas, livro que se tornou famoso tanto pelos seus conceitos como
pela maneira como & estruturado.? As paginas esquerdas do livro

s3o reservadas ao discurso filosofico, representado por Hegel., Ne-
las, Derrida desenvolve uma andlise critica do conceito de familia
em Hegel, valendo-se freqlentemente do comentario “marginal® que,
introjetado no comentario "mor", chega por vezes a fender'o espago
textual em dois blocos discursivos (cf. pgs. 26v., 32v., 63v., 64v.,
e passim). Nas paginas da direita, as Unicas numeradas, como  que
desafiando Hegel, Derrida coloca o ladrao e homossexual (e santo,
segundo Sartre) Jean Genet, cujo discurso aparece também entremea-
do de introjecoes "marginais" {cf. pgs. 50, 76, 77, 80, passim).
Esta disposigao grafica gera um texto que, além de duplo e dibio,
conteudistica e estruturalmente, € extremamente rico no que se re-
fere a exploragao das possibilidades 1lidicas das palavras e de su-
as semelhancas fon&ticas e etimoldgicas. 0 ponto crucial da obra &
precisamente a relagao entre “destro" e "sinistro", direita e es-
querda, texto e glosa, intencionalmente apresentada como antiteti-
ca e problematica, abrindo possibilidades mas nunca se fechando ou
resolvendo definitivamente numa sTntese.>

0 texto de Glas, na sua bidirecionalidade, constitui-se no
c1imax de um percurso: um percursoc que, em resumo, ilustra a des-
sacralizagdo e o descentramento do discurso critico, na medida em
que propoe e efetua, tanto conteudistica quanto estruturalmente, o
"rito de passagem" da rigidez ensaistica para a descontra¢do fic-
cionalizante. Este percurso, entretanto, ainda & fundamentalmente
uma articulag¢3o entretonal, um gesto dibio de dependéncia e ruptu-
ra. De fato, se a obra de Derrida representa uma ruptura com sis-
tematica estruturalista, nela se apoia e dela depende, porque €
sobre uma das vértebras-mater do estruturalismo, a linguistica
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Saussureana, que incide seu gesto desconstrutivo a seu afa renova-
dor.

0 mesmo movimento se observa no discurso de Roland Barthes a
partir de 1970, ano da publicagao de S/Z. A obra de Barthes, embo-
ra n3o tao rigorosa e escrupulosamente como 2 de Derrida, sera
tambeém o “locus" da fundamentagdo e da atualizagdo de um gesto si-
multineo de dependencia e ruptura para com a sistematica critica
que o mesmo Barthes, anos antes, ajudara a inaugurar e consolidar.
S$/Z & um primeiro momento deste gesto. Esta obra & contrapontisti-
ca., Nela se conjugam, alternando-se, a teoria e a pratica da cri-
tica liter3ria., As partes praticas consistem numa meticulosa ana-
lise da novela "Sarrasine", de Balzac, e se alternam com ensaios

-- ou “"divagagbes", como o quer Richard Howard -- em que as ques-
tdes que porventura a andlise possa ter gerado, sio retomadas e
comentadas extensivamente, 0 rigor compacto dos ensaios & pois

contrabalancado pelo carater fragmentario, descontinuo, do proces-
so analitico. 0 discurso torna-se transparente (s/1 € um livro de
vidro: o espelho estd presente no titulo porque as estorias de
Sarrasine e Zambinella guardam entre si relacao especular), na me-
dida em que se desenvolve desvelando (ou revelando) o reflexivo
que o gera e direciona.

Mas a grande novidade de $/Z & a "descontragao” de seu dis-
curso. No intuito de “estrelar” o texto que analisa e nao de “es-
trutur3a-l1o" ou “"reconstrui-lo", Barthes adota o método “pas-a-pas"
que ele define como "a decomposi¢ao... do trabalho de leitura,...
um modo de observar a reversibilidade das estruturas que tecem 0
texto" e de “"evitar conferir-lhe aquela estrutura adicional que,
vinda de uma dissertacao, o fecharia" {p. 12-13; 19-20).6 No lugar
do Barthes rigorosamente cientifico de Essais Critiques (1964) ou
Systéme de la mode (1967), encontramos S/Z um critico inventando
um novo processo de leitura e refletindo sobre ele diante de seus
leitores. O Barthes de $/Z & portanto um critico que ja comega a
desconstruir, a criticar e a descentrar seu proprio discurso. Para
Jonathan Culler, a partir desta obra, "Roland Barthes abandona, de
yma vez por todas, o cientificismo de seus primeiros escritos e
passa a negar que seu discurso possa ter qualquer controle sobre
aquilo que discute".7 De fato, S/Z ja anuncia 2 agilidade e o qua-
se descompromisso com que o discurso Barthesiano se manifestari em
Le plaisir du texte e a quase “ficcionalizagdo” que atingird em
Roland Barthes par Roland Barthes (1975} e Fragments d'um discours
amoureux (1977). A partir de 5/Z, o discurso Barthesiano, seme-
Thantemente ao de Derrida a partir de De la grammatologie, € uma
ilustragao do rito de passagem do estruturalismo ortodoxo para um
pos-estruturalismo de coloragao desconstrucionista e mesmo psica-
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nalitica.

Cumpre notar também que, apds o Derrida de Blas e o Barthes
de Fragments, o discurso pos-estruturalista, sob a influgncia de
Jacques Lacan, vem caminhando para uma quase total *“ficcionalijza-
¢ao”. Esta ficcionaliza¢do deve ser entendida nao sd como um  es-
crutinio analitico que envolve a manipulagao linglistica, o recur-
so 3 metafora e o jogo de palavras, mas também, e sobretudo, como
um descentramento do discurso critico, que abre mao, definitiva-
mente, de sua solenidade, até entdao assentada na “retorica da cer-
teza”. Isto, pelo menos, € o que se observa entre os divulgadores
do desconstrucionismo nos Estados Unidos, os criticos de Yale
(Paul DeMan, Harold Bloom, J. Hillis Miller, Geofrey Hartman) e
entre os criticos de linha mais nitidamente psicanalfticas, como
Heléne Cixous, Julia Kristeva, Barbara Johnson.8

Pelo que vimos até aqui, a critica parece ter tomado o rumo
da fic¢do — ou se desencaminhado em diregdo a3 (ou sido desencami-
nhada pela) ficgao. Quanto aos rumos (ou descaminhos) do discurso
ficcional, ja os traga o proprio Derrida de De la grammatologie, ao
ao desconstruir o conceito tradicional de signo, ao postular a im-
possibilidade de presentificagao do significado e, consequentemen-
te, da imediaticidade e univocidade do sentido, ao conferir 3 es-
crita 0 estatuto de representagao por exceléncia -- por ela nao
almejar a ser mais que espago de ocultamento e dissimulagdo, movi-
mentos que constituem o Unico modo genuino de anunciagdo da Pre~
senca ~— e também ao advogar, ja em Marges, a interpermutabilidade
de discursos até entdo tidos como irreconcilidveis. Todavia, vale
a pena lembrar que rumos proximos a estes, ja os havia sugerido
Gerard Genette, no seu ensaio "Frontiéres du r&cit”, publicado em
1966. Neste ensaio, ap0s incursionar pelas teorias da mimese de
Platao e Aristoteles, Genette afirma que, qualquer realidade, ao
ser traduzida em palavras, torna-se secundaria a realidade verbal
para a qual & transposta. Palavras nao podem refletir ou imitar a
realidade. Estritamente falando, palavras nao podem imitar sendo a
si mesmas, precisamente porque sao investidas de uma realidade pro-
pria que nenhuma outra realidade e externa a elas pode obliterar
ou suplantar, Valendo-se da terminologia de Benveniste, ou seja, a
oposigao “"recit"/"discours”, Genette sustenta que a literatura mo-
derna j3 superou o estagio de dependéncia do ou subserviéncia ao
fato extra-lingliistico, e atravessa presentemente uma fase de au-
to-suficiencia, caracterizada pela afirmagdo e sustentagao de  si
mesma como fato linglistico. Em outras palavras, a literatura mo-
derna ja efetuou seu "rito de passagem” de “"recit” para "discours®,
"Recit" & o termo usado por Genette (neste ensaio) para designar a
narrativa de natureza mimética, representacional, em que a voz
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narrativa neutraliza-se ao maximo, a fim de dar relevo aos fatos
ou situacbes aos quais se refere. "Discours”, por outro lado, ser-
ve para designar o tipo de narrativa em que se verifica o que
Gerald Bruns denomina “deslocamento da ficgao pela Tinguagem", ou
seja, a enfase na manipulag3o dos recursos linglisticos, que se
sobreporia ao tratamento da situag¢ao ficcional.

A posigdo de Genette & endossada e ampliada por Roland Bar-
thes em Le plaisir du texte. Reste livro, Barthes sustenta que,
ac invés de visar 3 representagdo, a literatura deveria ser pura
“figuragao®. A representagio, segundo Barthes, faz da literatura
“um espaco de alibis (realidade, moralidade, probabilidade, legi-
bilidade, verdade, etc.). A “figura¢do”, por sua vez, faz com que
o texto apareca como “estrutura diagramatica e n3o imitativa" (p.
5(.‘.).‘0 Barthes afirma também que “a estetica do prazer textual
deve incluir: escrever em voz alta® {p. 66). Mas sua nogio de es-

crita em voz alta tem a ver com a comunicagao oral. O escritor
ndo deve fazer da obra literaria um veiculo de clarificagio de
mensagens ou teatralizagao de emogbes, mas “um texto onde se pos-
sa ouvir... a artjculagdo do corpo, da lingua, e nio do sentido,
da linguagem". (pgs. 66-67). Enfim, a literatura se nao estd ca-
minhando, deve caminhar em diregao ao “"zero do significado® {p-
41) e deslocar-se para o "mddulo suntuoso do significante” (p.65).

Diante destas proposigoes, que rumos ou (des)caminhos teria
tomado a prosa de ficgao? A meu ver, 2 ficgdao teria escolhido
trés maneiras de manter-se dependente ainda que efetuando umges-
to de ruptura:

1. Parte da produgdo ficcional da epoca em pauta (1965-1975, a-
proximadamente) ficou no entrelugar (para usar uma expressao
de Silviano Santiago), entre o factual e o ficcional, disfar-
¢ando o factua) em ficcional e vice-versa. A ficgao do entre-
lugar ndo estabelece relagdo nem de total dependéncia nem de
total ruptura, nem com o fato nem com a ficgao. E o caso, por
exemplo, de In Cold Blood (1985), de Truman Capote e The Armies
of the Night (1968) de Normam Mailer. Em ambos 0s casos temos
ficgdo factual ou documentario ficcionalizado., 0 livro de Mailer
tem um subtitulo: "A HistBria como Romance, 0 Romance como
Historia®.

2. Outra parte, (des)encaminhou-se em diregao a critica. Assim
como a critica se ficcionalizou, parte da produgdao ficcional
tratou de assumir o discurso da critica, degluti-lo, absorve-
1o no seu proprio discurso. Esta seria outra maneira de a fic-
Gao poder permanecer dependente praticando a ruptura, ou de
gesticular em duas dire¢des simultaneamente, A ficéio. neste
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case, ndo € s§ ficcio porque & também critica; e n3o & apenas

critica porque & também ficgdo. Esta rubrica abrangeria tres

vertentes:

a. A ficgd3o como pratica intertextual, ou seja, a ficgao que
desmonta outra ficgao para reutilizi-la. A nova ficgdo  de-
pende da ficg3o original porque se baseia nela, mas rompe

com ela porque a ridiculariza (ou celebra?) através da pard-
dia. Exemplos desta opgdo seriam, entre outros, Snow White
(1967), de Donald Barthelme, e Chimera (1972), de John Barth.

b. A ficgZo como ato narcisico, ou ficg3o auto-reflexiva, que &
a ficgdo que se mostra atenta aos seus proprios protocolos,
exibindo-os, criticando-os ou comentando sobre eles. Nesta
vertente estaria o Beckett de Tétes Nortes (First Love and
Other Shorts, 1974) livro que reune seus textos curtos de
1965 a 1974, e o Osman Lins de Nove Novena (1966) e Avalova-
ra (1973).

¢. A ficgdo como questionamento taciturno, que & a ficgdo que
expde o ridiculo das estratdgias narrativas e narracionais
do realismo ao wtiliza-las para veicular situagdes que nao
pertencem & circunscrigido do que comumente se reconhece como
“real”. Em outras palavras, este é o tipo de ficgdo que wusa
da retdrica da verdade para expressar o que foge 3 "ordem do
dia" e se localiza na esfera do “extraordinirio". Esta tra-
digao ficcional tem suas rajzes em Kafka e Borges e encontra
no Hurilo Rubido de 0s Dragoes e outros contos (1965) um re-
presentante dos mais genuinos.

3. Uma terceira alternativa encontrada pela ficcao da época e a
tentativa de sintetiza¢do e harmonizacio dos virios discursos.
Exemplo tipico, a meu ver, & A Rainha dos carceres da Grecia
(1976), de Osman Lins. 0 texto opta pela pluridiscursividade:
exibe o discurso da ficcdo (enguanto transcrigio de um romance

escrito pela amante do narrador, ja falecida, e que tem também
o titulo de A Rainha dos Carceres da Grécia -- livro que, por
sua vez, faz uso dos mais variados tipos de discurso, inclusive
o da cartilha e o do r3dio, Gnicos a que a personagem nele a-
presentada tinha acesso); da critica (porque o narrador se pro-

pbe a criticar o romance que encontra entre os pertences da a-
mante falecida, e de fato o faz); do documentdrio {porque, sen-
do o pseudo~livro que o narrador critica um romance sobre uma

nordestina 3s voltas com a propria sobrevivéncia, o narrador
ndo consegue se abster de mesclar 3 critica da forma e da lin-
guagem do livro, alguns comentirios sobre seu conteddo); do

texto confessional (porque tudo isto € inserido num didrio que
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o narrador escreve e onde registra n3o s0 comentarios sobre os
acontecimentos que o circundam — geralmente através da repro-
ducido de trechos de jormais — mas também, e sobretudo, dados
de sua vida pessoal, de sua relagao com a autora do romance
que analisa, de sua iminente cegueira),

Assim, em conclusao, poderia dizer que se durante esta decada

a critica se "ficcionalizou”, em termos de discurso, a ficgao, por

sua vez, tornou-se uma fic¢ao de carater eminentemente c¢critico --
nas varias acepgbes da palavra,

NOTAS

1.

Jacques Derrida, De la grammatologie (Paris: Les Editions de
Minuit, 1967). Os numeros entre parénteses referem-se a paginas
desta edigd3o.

Platao, Gorgias, trad. Walter Hamilton (London: Penguin Classics,
1977), passim,

Jonathan Culler, "Jacques Derrida", Structuralism and Since,
John Sturrock ed. (Oxford: Oxford University Press, 1979),p.178.
0 substantivo glas tem como correspondentes em inglés knell ou
tolling e, em portugués, poderia ser traduzido por dobre fune-
reo. 0 livro Glas propde de fato, tanto em termos de conteido
como de estrutura, um dobre de sino como ultima homenagem ao
discurso Hegeliano, que estaria sendo congeladoe (glacer)/derre-
tido (glace)/glosado (glose)/criticado (gloser) tanto pelo de
Genét. que lhe serve de espelho (glace, glass), como pelo de
Derrida, que lhe serve de "glacg®. Para o jogo de palavras aqui
contido, recomendamos ao leitor uma consulta ao dicionario La-
rousse de bolso (Frances-Ingliés/Ingles-Francés), p. 149. Para
uma descricao do livro, remetemo-lo a pagina 92, de Glas(Paris:
DenoB1/Gouthier, 1981), edigdo usada para o presente trabalho.
Culler, p. 160. Os niimeros entre parénteses referem-se a pagi-
nas da edigao de Glas supra mencionada.

Roland Barthes, 5/Z, trad, Richard Miller (New York: Hill and
Wang, 1974). Os nimeros entre parénteses referem-se s paginas
das edi¢Des americana e francesa, respectivamente.

Culler, p. 176.

Refiro-me particularmente 3 HélEne Cixous de Prénoms de personne

(Paris: Seuil, 1974), especialmente na secao "Ensemble Joyce";
3 Julia Kristeva de Polylogue (Paris, Seuil, 1977), especial-
mente no capitulo que tem o tTtulo do livro; e & Barbara Johnson
de The Critical Difference (Baltimore: Johns Hopkins University
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Press, 1980)

9. Gérard Genette, "Frontidres du récit®, Communications 8 (Paris:
Seufl, 1966), passim; Gerald L. Bruns, Modern Poetry and the
Idea of Language (New Haven: Yale University Press, 1974),cap.
5.

10. Roland Barthes, The Pleasure of the Text, transl. Richard Miller
(New York: Hill & Wang, 1975). 0s nimeros entre parénteses re-
ferem-se as paginas desta edicio.
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ICOHICIDADE E MIMESE EM E. E. CURMIRGS

Julio Pinto (UFME)

Das tricotomias estabelecidas por Charles S, Peirce para osig-
no, a distingdo entre Tcone, Tndice e sTmbolo & talvez a mais co-
nhecida e a mais bem estabelecida teoricamente (chegando ao ponto
de se tornar signo da teoria de Peirce) mas & tambem a mais mal-en-
tendida porque estes termos s3o comuns fora do contexto peirceano
e sao por isso mesmo fregllentemente concebidos e usados de maneira
contraria aos postulados teoricos de Peirce. Por essa razao, uma
revis3o do conceito de Tcone deve ser feita antes que seu papel no
poema “r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r" (Grasshopper) de Cummings seja discu-
tido.

Talvez a coisa mais importante a se dizer a respeito de signos
icOnicos em geral & que sua funcso caracteristica e a de tornar
seus objetos imediatamente, isto &, n3o-mediatamente, presentes as-
sim como eles s3o nos seus aspectos relevantes em um dado momento,
o que os torna fundamentalmente diferentes de indices e simbolos. A
iconicidade € assim um tipo de duplicag3o, 0 que vale dizer que ©
objeto de um signo icOnico & imediatamente reconhecido--percebido--
no signo sem que haja por parte do inteérprete um esfor¢o no sentido
de usar como mediagdo uma regra de interpretagao que convencional-
mente ligue o signo a seu objeto. Grosso modo, quando & necessario
recorrer-se a um codigo ou regra de interpretagdo para se estabele-
cer a referéncia de um signo, tem-se o caso de um simbolo, ou seja,
um signo convencional gque controla a propria interpretagao, enquan-
to que se um signo & iconico ele representa (no sentido de apresen-
tar, exibir ou mostrar) em si mesmo alguma caracteristica relevante
do objeto {(Ransdell 1983: 72).

Essa ultima frase faz eco a Peirce, que aponta para este as-
pecto do conceito de Tcone da seguinte maneira:

There are three kinds of representations: those whose
relation to their objects is a mere community in some
quality ... may Be termed likenesses.

(Mritings 11:52)

Isso quer dizer que para que haja genuinidade semiotica na repre-
sentac3ao iconica nao & necessario que a réplica instaurada pelo
signo seja uma reprodugao perfeita do objeto. Diz Ransdell (1983:
67) que
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In equating property identity between sign and object as
likeness, resemblance, or similarity in some respect, it
must be understood that the sign need only be sufficiently
like its object (in a given respect) for it to be profitable...
to regard it as truly presentative or exhibitive of the
object in that respect.

Desta maneira, fotografias s3o signos iconicos mas @ igualmente
valido dizer-se que um tri3ngulo isdceles & icdnico de um triangu-
1o retdngulo se o aspecto em questdo for a triangularidade. E tam-
bém por essa razao que uma formula algébrica & dada por Peirce co-
mo exemplo de Tcone, de vez que ela apresenta um isomorfismo na
relagado entre diferentes quantidades,

Além do mais, como um signo iconico e seu objeto nio apresen-
tam diferengas naquele aspecto em virtude do qual se pode dizer
que um & iconico do outro, e como & conceitualmente possivel que
ndo difiram um do cutro em nenhum aspecto, existe a possibilidade
tedorica de uma identidade material entre signo e objeto e o con-

ceito de auto-representagio consiste exatamente nesse fato
(Ransdell, no prelo, 557). Note-se, entretanto, que teoricamente a
representacao sempre se refere ao chamado objeto imediato de um

signo, que & também sempre um outro signo. De qualquer maneira,tal
identidade entre o signo e seu objeto constituiria a mimese per-
feita e total no sentido essencialista de que a coisa representada
estaria contida na representacao. Mas Peirce ve essa possibilidade
apenas como possibilidade porque o Tcone puro & o que ele chama de
“pure abstraction" (Writings I1:52), que & o cardter da categoria
primeira, isto €, do potencial ou daquilo que preenche as condi-
g0es necessadrias para ser mas nao para existir., Na realidade, todo
signo que se manifesta &, pelo proprio fato de se manifestar, um
sinsigno, um signo-da categoria dois, do existir, o que quer dizer
que @ terminologicamente mais correto falar-se em signo iconico,
indicial ou simbdlico em vez de Tcone, Tndice ou simbolo, embora o
proprio Peirce usasse livremente esses dltimos termos ao se refe-
rir a aspectos iconicos, etc., de signos. 0 simbolo, por exemplo,

por ter ¢ carater de lei--por ser uma lei--nunca se manifesta a
nio ser por meio de réplicas que constituem a sua concretizagao.
E além do mais um fato que o aspecto iconico de um signo &€

sempre apenas um dos fatores semioticamente relevantes em qualquer
processo de semiose, Como a propriedade compartilhada pelo signo e
seu objeto pode ser monadica, diaddica ou triadica, qualquer signo
tem funcbes iconicas, indiciais ou simbdlicas. Isso quer dizer tam-
bém que, ja que todo signo € um terceiro se visto enquanto signo e
terceiro pressupoe segundo e primeiro, para um signo simbolico fun-
cionar simbolicamente & necessdrio que ele aponte para seu objeto
e o exiba (ou seja, funcione tambgm como indice e Tcone). Essa
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observacao conduz 3 inferéncia de que o ser Tcone, Tndice ou sim-
bolo nao constitue o pertencer a uma classe especifica dentro de
uma taxonomia mas caracteriza um modo de se considerar o signo de
um ponto de vista puramente funcional.

Na medida em que a palavra & simb6lica e @8 tradicionalmente
utilizada no fazer poético pelo seu valor simbdlico, & natural que
sua fungdo indicial e jconica seja colocada em segundo plano no
esforgo hermenéutico da busca do interpretante, o que vale dizer,
da busca da regra que torne inteligivel a ligagao entre signo e
objeto.3 Da7 a refrescante reviravolta proporcionada por e. e.
cummings ao maximizar a fung3do icOnica e for¢a-la pelos olhos do
leitor adentro, sem contudo reduzir a leitura a uma mera constata-
¢ao de semelhangas, de vez que em cummings a iconicidade 3 visi-
velmente condutora a uma apreensao do sTmbolo e vice-versa,

Assim & que no famoso poema “grasshopper" (cujo titulo na
verdade & "r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r", algo jrreconhecivel a3 primeira
vista e portanto nio icdnico) cummings procura instaurar o que
Riffaterre (1976) chama "overdetermination®, a aparente eliminagao
da convencionalidade do signo verbal através da criagao de uma au-
to-representagac ilusdria em que o signo finge manifestar em si a
coisa representada. Em outras palavras, o texto poético & usado
plasticamente na construgao pictorica de uma aparente motivacgao
para o simbolo, no sentido da inven¢do de uma correspondencia en-
tre a palavra e 2 coisa, ou seja, mimese no sentido essencialista
ou substancialista de Plat3o e, até certo ponto, também de Aristo-
teles.a

0 poema tem um evidente cariter pictorico e parece a primei-
ra vista constituir um tipo de quebra-cabegas, mas trés fatos so-
bre a sua geografia saltam aos olhos do leitor-observador logo de
imediato. Mo centro hi um Tcone Gbvio: "leaps". A iconicidade aqui
reside naturalmente na disposigao grafica das letras que formam a
palavra de modo a reproduzir visual e redundantemente o Seu signi-
ficado ao criar a imagem do salto. 0 segundo fato estd na pontua-
¢3ao. A palavra leap & antecedida e seguida de dois pontos, o  que
cria também iconicamente uma fronteira separando a palavra do res-
to do texto. Acresga-se a isso o dnico ponto de exclamagdo do poe-
ma, colocado dentro de leap, Indice a ressaltar sua importancia
intrinseca. 0 terceiro fato acha-se na propria centra lidade--no sen-
tido geométrico--que esta palavra tem no texto. Note-se ainda que
a0 redor de leap existe um espaco vazio que tem a mesma fungdo ico-
nica de isolar a palavra que 2 desempenhada pela pontuagao. 0 es-
pa¢o do texto esta assim a reproduzir o proprio texto de maneira
iconica, isto €, existe nele nao apenas a pretensa imitacao do que
estd 13 fora mas também uma imitagao de si mesmo.
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A redundancia gerada pela coincidencia do signo com seu obje-
to, a pontuagdo e a centralidade fisica da palavra leap tém em
conjunto a fungdo indicial de apontar para a centralidade--desta
feita em termos de significado--do signo leap e para seu status de
chave do texto ou, em termos Peirceanos, de interpretante. Como
interpretante, e assim um terceiro, este signo assume agora o pa-
pel tipicamente simb3lico de controle da interpretagic e & 3  sua
luz que o texto ser3 lido/visto. Depois de vencido o verso
“rea(be)rran(com)gi(e)ngly®, fica ficil perceber-se a fungdo icd-
nica desempenhada pelo desfiguramento sistematico dos simbolos ver-
bais, E precisamente através desse desfiguramento--seja em termos
anagramaticos ou da quebra ou Jjungdo de palavras ou simplesmente
de um estranhamento tipografico--que se configura a descrigdo da
impressdo causada pelo salto do gafanhoto epigrafada por “as vie
look®: de um objeto indistintamente visualizado, um borrao em mo-
vimento, ele reassume sua forma de gafanhoto ao finalizar o salto
e atingir o repouso. Sem falar da propria disposig¢ao grafica do
texto, essa progressic € mostrada pele valor simbélico-iconico de
movimento e repouso ou talvez de distancia relativa do observador
aséumido contextualmente pelo jogo entre mailsculas e mindsculas e
pela alteragao da ordem das letras de r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r para
PPEGORHRASS (revelando nas maiusculas o estar em pleno salto) e
da¥ para "gRrEaPsPhOs” (em que as miniisculas, excecdo feita ao h,
aparecem na ordem em que se escreve a parte grass da palavra, que
comega a ser reconhecivel como grasshopper). 0 efeito nessa ins-
tancia € a revelagdo que o gafanhoto, ao iniciar seu pouso {como
estd indicado por "arriving") j3 esta parcialmente visivel enquan-
to gafanhoto e enquanto objeto ainda em movimento. 0 uUltimo esta-
gio da progressao indica repouso e visibilidade total: & a palavra
grasshopper, agora toda em mindsculas. A familiaridade desse signo
verbal, acentuada pélo estranhamento do resto do texto, acaba sen-
do a representacao do inseto como ele & normalmente visto. Grass-

hopper aparece com seu valor de palavra inteira, um simbolo {na
medida em que sua significagao & restrita) a denotar seu objeto

convencional, o conceito 'gafanhoto'.

E nessa palavra final que o truque se revela na substituigdo
da iconicidade pela representagdo simbdlica. A mimese da represen-
tagao disfarcada em mimese da substancia despe o disfarce e mos-
tra-nos o que € na realidade. Porque no poema os signos simbdlicos
sd3o iconizados, eles nos d3o a impressao de constituir uma  mani-
festagdo imediata do objeto e de tornar o objeto fenomenalmente pre-
sente no aspecto relevante representado, 0 que o texto de ‘grass-

hopper" ilustra @ o fato de que, em ultima anadlise, a iconicidade
no texto literario so € totalmente possivel depois que as  regras
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de interpretagdc sao definidas a partir do praprio texto. Em  ou-

"tras palavras, o texto cria a convengdao que vai estabelecer a sua

referéncia como signo. Essa convencdo & dada no nosso poema pela
palavra leap associada ao verso “rea(be)rran(com)gi(e)ngly”, ambos
controladores (e por isso irremediavelmente simbdlicos) do inter-
pretante do texto, de vez que o poema todo repete essas duas idéias
sinonimicamente.

£ o isomorfismo criado por meio da mediagdo simbolica que ca-
pacita o poema a ser percebido como iconico pelo leitor. Mais ex-
plicitamente, a identidade estrutural entre o borr3c que & a per-
cepgao do salto do gafanhoto e o baralhamento ad hoc do simbolo--
ad hoc porque trata-se de uma lei interna criada pelo texto para
os propositos do proprio texto--permite a visao do “"grasshopper® de
cummings como imagem. Conclui-se que ndo se imita uma realidade mas
sim uma estrutura e a mimese 1iterdria & portanto um tipo da 3dlge-
bra. E como Peirce afirma:

Hor can there be anything out of mind which resembles a
sensible object, for the conception of likeness cannot be
separated from likeness between ideas, because that is the
only likeness that can be given in perception. (Nritings

11:478)
NOTAS
0 poema foi publicado pela primeira vez em 1932. 0 texto
utilizado neste estudo & o publicado em Alexander W. Allison et
al., orgs., The Horton Anthology of Poetry, 3a. ed, {New York,

London: HNorton, 1970).

Likeness & o termo que Peirce usava nos primeiros escritos
para designar o que mais tarde seria chamado de icone.

0 interpretante & o terceiro termo da triade da representa-
¢do. Um signo representa um objeto em algum de seus aspectos e cria
na mente do observador uma idéia equivalente ou talvez mais desen-
volvida (o interpretante). Assim, o interpretante nao & nem o in-
terpretador nem o ato da interpretagdo, mas o conteddo objetivo de
uma interpretacdo. Peirce define tambem o interpretante como me-
diador entre o signo e seu objeto, e @ por isso que se pode dizer
que, enquanto mediador e portanto representacgao, o interpretante e
um terceiro.

Ver, a este respeito, o artigo de Robert Con Davis, “The
Case for a Post-Structuralist Mimesis: John Barth and Imitation®,
American Journal of Semiotics, 3, 3 (1985), 49-72. Ver tambem Jacques
Derrida, "The Double Session”, in Dissemination, trad. Barbara
Johnson. (Chicago: Univ. of Chicago Press, 1981).
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PERCURSO DA IHTERTEXTUALIDADE

Eduardo de Assis Duarte (UFRR)

0 ano de 1986 deverd ficar necessariamente assinalado na His-
toria intelecual brasileira como um perfodo de acontecimentos notaveis no
campo da Literatura Comparada. Diante da nossa escassa tradigao no se-
tor, realgada pelo reduzido nimero de instituigdes universitarias que abrem
espaco a esta disciplina em seus cursos de Letras, &, sem divida,
motivo de contentamento 3 realizagao do 19 Seminario Latino-Americano de
Literatura Comparada em Porto Alegre, semanas atrds, e agora a des-
te 29 Simposio de Literatura Comparada da UFMG, Estes dois eventos demons-
tram o avango dos estudos comparatisticos em nosso pais a  partir
da elaboragdo e apresentagdo de dezenas de trabalhos na area. Ao que se
pode acrescentar ainda a fundagao da ABRALIC-Associacio Brasileira de Li-
teratura Comparada.

E, pois, o momento propicio para se levar adiante o debate so-
bre o tema, pondo em quest3ao nao s6 as pesquisas que buscam rela-
cionar obras, autores ou sistemas liter3arios, mas indo mesmo Fl
discussdo das postulages tebricas que vem dando sustentacao aos estu-
dos comparatisticos. E com este proposito que tencionamos expor um
sucinto apanhado destas posturas, tanto no que diz respeito 3 Literatura
Comparada tradicional, quanto no tocante 3 questdo da intertextualidade.

Desde que se produziu o primeiro texto literario e a primeira
metalinguagem desse texto que 0S estudiosos se véem atravdos pelo
pendor comparativo. A busca de analogias e singularidades tornou-
se, desde a Grécia antiga, quase que uma caracteristica constante
das reflexoes sobre a producac literdria. N3o & outro o motivo que
move Aristoteles ao comparar e discriminar as obras em generos bem
delimitados e de fungdo paradigmdtica.

A comparagdo de uma obra como seu modelo sera a tonica da Es-
tética clissica, em cujo universo a analogia e a imitagao  trans-
formam-se em normas e fundam o valor estético.

tlo comego do século XIX surgem oS primeiros trabalhos com o
nome de Literatura Comparada, tendo como modelo ou contexto a ten-
déncia comparativista predominante 3 epoca nas ciéncias naturais.
Estudiosos como No#1, Laplace, Villemain, Ampére, Saint-Beuve,
Chasles, Carriére, Posnett, De Sanctis e outros empreendem ao lon-
go do século abordagens comparatisticas, a maioria caracterizada
por um historicismo traduzido na pesquisa de fontes e influencias.
A Literatura Comparada & concebida como uma auxiliar da historia

literaria e ostenta uma orientag¢ao muitas vezes imperialista e eu-
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rocéntrica.

Com o s&culo XX este quadro cone¢ad a mudar, malgrado a perma-
néncia na Escola francesa de um acentuvado binarismo mecanicista a
marcar os levantamentos de autores “geénios", correlacionados 30$
inseparaveis epigonos.

No 19 Congresso de Literatura Comparada realizado em Paris em
1900, Georg Brandes formula a nogao de correntes de pensamento,que
agrupariam as diversas tendéncias da produgdo literdria na FEuropa
segundo um critério de similitude.

Mais tarde os formalistas russos concebem a literatura como
uma série, dando continuidade 3 postura aglutinadora e disciplina-
dora do fazer literario. S0 que com eles a énfase passa da diacro-
nia para a sincronia, mercé de sua aproximagao com 2 lingdTstica
saussureana.

" Mas & Tinianov o responsivel pelo grande salto qualitative
existente na transposi¢io da nogdo de sistema para os estudos 1li-
terarios. Assim, um texto & um sistema formado por virios subsis-
temas - seus componentes internos. Entretanto este texto integra
sistemas maiores e passa a ser ele proprio um subsistema dentro do
sistema formado pelas obras de um autor ou de uma determinada ten-
dencia est&tica. Desta forma, os textos se aproximam e se comuni-
cam numa solidariedade sincrdnica, organica e organizacional.

Preocupado com a literariedade da obra, Tinianov encara a
evolugao literaria como uma substituicdo de sistemas, rompendo com

o enfoque historicista e causalista e abalando ainda com a nogao
de tradigao.

Para os formalistas € fundamental o estudo doS procedimentos de
construg3o da obra. Desta preocupagao surge o conceito de fungao

construtiva, definido por Tinianov como a “possibilidade de um

elemento da obra Titer@aria como sistema entrar em correlagdo com
outros elementos de um mesmo sistema e conseqlientemente com o sis~
tema inteiro”. E acrescenta: "0 elemento relaciona-se simultanea-
mente com a série de elementos parecidos pertencentes a outras
obras-sistemas, verdadeiramente pertencentes a outras series e, de
outro lado, com os outros elementos do mesmo sistema (fungao autd-
noma e fungao sinanima)".1

Mais tarde, num terceiro momento do formalismo russo, Mikhail
Bakhtin, ao analisar a obra de Dostoiewski e nela encontrando um
romance "polifonico” no qual as vozes e conscieéncias se entrecru-
2am num dialogo textual, ira chegar a nogao de dialogismo, precur-
sora da intertextualidade.

Com efeito, para Bakhtin, “tudo e todos devem se conhecer,uns
niao devem ignorar os outros, tudo entra em contato, tudo se coloca
face a face a tudo e assim, se poe a conversar, Tudo deve se
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‘inter-refletir', se 'inter-esclarecer’ dialogicamente“.2

partindo do romance de Dostoiewski, Bakhtin levanta as ori-
gens do polifonismo na antiglidade classica (satira menipéia, mi-
mos, dialogo socrdtico, simposios e outros) da mesma forma que
jdentifica os tragos comico-sérios na obra de Rabelais, Shakespeare,
Bocaccio e Cervantes. E, pois, todo um roteiro intertextual, que
parte do presente para o passado e que, de certa forma, resgata a
diacronia deixada no limbo pelos primeiros formalistas.

Em 1969 Julia Kristeva, seguindo as pistas deixadas por
Tinianov e Bakhtin, concebe a nogao de Intertextualidade. “Todo
texto & absorgao e transformagao de uma infinidade de outros tex-
tos"3. afirma ela teorizando n3ao s0 a demonstragao bakhtiniana,mas
também concedendo formalizagao tedrico-critica a uma pratica dis-

seminada nos textos dos maiores escritores deste século. Com efei-
to, Joyce, Pound, Fernando Pessoa, Borges, e, entre nds, Oswald de
Andrade, entre outros, permeiam seus textos com citagoes, emprés-
timos, parddias, apropriagdbes e outras praticas intertextuais. Nas
artes plisticas & o momento do ready-made dos dadaistas, surrealis-
tas e da pop art. 0 ready-made €& incorporado aos processos cons-
trutivos da literatura moderna, ensejando obras que sao verdadei-
ros mosaicos de citacbes e interferencias extra-textuais,

E, contudo, na obra do filosofo franc@s Jacques Derrida  que
vamos encontrar o desenvolvimento de todo um aparato conceitual de
operacionalizacdo da abordagem intertextual. Para ele todo texto e
um “tecido®, uma “textura” formada por varios “fios" que levam 1}
intérprete para além do discurso do autor e apontam para as “for-
magoes discursivas®, para os sistemas de discursos: “Seja na ordem
do discurso falado ou do discurso escrito, nenhum elemento pode
funcioﬁar como signo sem remeter a outro que, em Si mesmo, nao es-
ta simplesmente presente. Este encadeamento faz com que cada ele-
mento - fonema ou grafema - se constitua a partir do trago em si
doutros elementos da cadeia ou do sistema. Este encadeamento, este
tecido & o texto, que so se produz na transformacizo de outro texto?

Com isto rasura-se em definitivo a nogdo de autoria, conceito
abalado sistematicamente pelo jogo tragado na escritura. Assim,
Pierre Menard & (também) o autor do Quixote, Oswald de Andrade, da
Carta de Caminha. L3 do timulo, Gongalves Dias assiste impassivel
a sua “"Can¢do do Exilio” caminhar alegremente para o cadafalso ma-
gico das apropriacoes e pardodias, espago e tempo de rasura da ori-
gem onde o texto primeiro morre e renasce pelas maos de Hurilo,
Drummond, Oswald e tantos outres.

"S5 me interessa o que nio & meu", pontifica a antropdfago de
1928, consciente que a sua "poesia de exportagao” tinha muito de
importacao e mesmo de contrabando. Sem pagar os direitos alfande-
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garios acertava-se o “relogio-imp&rio da literatura nacional”.5 Se
isto & um bem ou um mal ainda se discute até hoje... Por acaso de-
vemos nos fechar a tudo que se faz 12 fora em nome da identidade
nacional? Mas qual identidade? A do nosso carnaval “europeu”? Do
nosso samba "africano”? Ou do nosso futebol “"ingl&s"?...

A mesma 10gica que subverte a origem, faz o mesmo com as fron-
teiras, aproxima as diferencas e diferencia as semelhangas. A es-
critura pressupde a leitura, o mesmo e o outro, o dentro e o fora,
Jogam sua luta livre de vida e morte, Se a escritura se produz no
dialogo do texto com sua margem, a leitura & também produtiva e
din@mica, construindo-se na intersecgao do texto que o leitor 18
com a textura de informacoes e leituras anteriores ou simultaneas.
Logo, o ato de ler & tambem o de edificar um sentido novo para o
texto “velho”: o Quixote de Pierre Menard, embora identico, n3o &
o mesmo de Cervantes. Sua circulagdo na Contemporaneidade sobre-
carrega-o de novos sentidos, jogando luz em seu lado escuro - o do
seu siléncio - e fazendo cintilar sua polissemia.

Nesta linha de raciocTnio, o significado construido pela lei-
tura intertextual nem sempre coincide com o “querer dizer" do aw-
tor. Busca-se nao o que este “"quis dizer", mas o que efetivamente
disse, correlacionado as variaveis de como, quando e porque disse.
flo primeiro caso, procura-se compreender 0s processos de constru-
¢30 do texto, associando-o0s a toda uma rede de relagoes intertex-
tuais que permanece em estado latente na ante-cena textual. No se-
gundo, situa-se a obra em estudo no seu contexto de produgao, nas
relagdes com o momento historico que “"determinou® seu nascimento.
Ho terceiro, langa-se luz sobre a trama oculta que liga o discurso
autoral aos sistemas discursivos maiores, aqueles elementos que,
embora ausentes da superficie manifesta do texto, constituem o fun-
do ideoldgico e moral que encerra os valores endossados ou defen-
didos textualmente.

Este “"valor dos valores” (no dizer de Nietzche) n3o € nunca
individual, propriedade de uma uUnica consciéncia. Inscreve-se dou-
tra forma no discurso das culturas e formagoes sociais, S3ao  dis-
cursos, valores e visdes de mundo a circular fixados na 1linguagem
e que falam pela voz autoral. E necessario, pois, todo um rastrea-
mento que ligue o texto literario em exame aos demais textos lite-
rarios com o0s quais se relaciona, sem esquecer as vinculagoes com
o grande texto da Histdria e com o texto das ideologias que fazem
das lutas sociais o seu ponto de partida,

Rompendo desta maneira com o mecanismo positivista que 5o en-
xerga “"fontes" e "influéncias®, a abordagem intertextual supera os
limites que aprisionam a obra e abre uma nova perspectiva em que o
dentro e o fora do texto se integram numa leitura ativa e criativa.
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" #
0 CONTO A TORRE NEGRA DE ERICH FAUSEL; PARTE DE UNMA LEITURA
ALEGORICA

Eva Wysk Koch (UFRGS)

Una critica, esto es, una recepcion cientifica de cual-
quier corriente intelectual s6lo es posible a partir de
una base propria, de una tradicion que en la confronta~-
cion con lo nuevo y extrano, se transforma, se enriquece,
germina de nuevo y cobra mas nitido perfil,

Rafael Gutierrez Girardot
em La Literatura Latinoamericana como Proceso, 1985,p.127

A versao original deste trabalho de aproximadamente 40 pagi-
nas foi preparada para o VII Simpdosio de Historia da Imigracdo e
Colonizagdo Alemds no Rio Grande do Sul que realizou-se nos dias
19 e 20 de setembro de 1986 a convite do Instituto Histdrico de
S3o Leopoldo do qual sou membro desde 1975. 0 fato de uma profes-
sora de Literatura Alema e sua tradu¢3o fazer parte de uma agre-
miagdo estadual de historiadores, constitui um permanente desafio
para ambos os lados. Em se tratar de 1986, um ano que marca con-
comitantemente o centenario da funda¢do do Sinodo Riograndense de
Confissdo Luterana no Brasil (sede: S3o Leopoldo) e os trinta

_anos de existénciado Instituto Cultural Brasileiro-Alemao em Por-

to Alegre, tentei contribuir com um estudo de mais folego que es-
clarecesse nao s0 alguns aspectos da historia de um dos educanda-
rios mais famosos naquela &poca, mantides em S3o Leopoldo por es-
te Sinodo, mas também delineasse o repertorio de leituras e preo-
cupagdes de um pequeno grupo de intelectuais protestantes de ori-
gem alem3, em meados dos anos cinquenta, periodo em que ¢ Insti-
tuto Cultural fora fundado por professores da Universidade Fede-
ral do Rio Grande do Sul.

Vali-me para um empreendimento que atendesse tantos interes-
ses conjugados (portanto de uma “"leitura de nds mesmos”), de um
dos contos escritos em lingua alemd por um professor deste Sinodo
Riograndense, nascido em 1904 na Suabia na Alemanha, tende fale-
cido em S30 Leopoldo em 1963. Como aluna deste professor alemao e
hoje colega, estou fadada a ser uma super-leitora que conhece 2
fase heuristica e a2 génese do corpus de aproximadamente dez pagi-
nas, como se deram apos a primeira visita do autor 3s praias de
Torres no Rio Grande do Sul.

Lembro-me que em 1956, apos minha volta dos Estados Unidos,
discutiamos a natureza nada uniforme da Emigracao Alemd para as
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Am@ricas e a questao da busca de identidade de descendentes de
imigrantes alemaes no Brasil.

A razao pela qual gostaria de compartilhar parte de minha
leitura referencial com colegas participantes do Segundo Simposio
de Literatura Comparada, & simples: certas perguntas que surgem
para e a partir de meu trabalho nao podem ser respondidas pelas

agremiagoes envolvidas.

Has deixem-me apresentar o autor:

Erich FAUSEL doutorou-se em 1927, na Universidade de Tuebingen,
com um trabalho sobre um enclave de alemaes na "Zips“, territdrio
hoje pertencente 3 Romﬁm‘a.l Ele foi, portanto, antes de mais nada,
um professor de Historia enviado, em 1931, para o Instituto Pre-
Teologico de S3o Leopoldo, onde exercia, na melhor das tradigoes
interdisciplinares, tamb&m o cargo de professor de Literatura Ale-
md, Linguas e Literaturas Inglesas e Francesas. Talvez podemos re-
sumir a abrangéncia de seu preparo numa dnica informag3o: a de que
se formou; em 1926, depois de ter abandonado o estudo da Teologia
em 1922, na mesma universidade suabia que, quase duzentos anos
atrds, teve os amigos HOELDERLIN, HEGEL e SCHELLING entre seu cor-
po discente.

Antes de embarcar para o Brasil, o jovem FAUSEL havia viajado
muito, desde a Algeria ate a Finlindia, colhendo observacBes que
The permitiam “ver o (seu) trabalho pela comunidade &tnica alema
sempre sob o prisma europeu“. Seu curriculum vitae,2 apresentado

por ocasiao do pedido de aproveitamento em escola alem3 no exteri-
or, explica esta relagao Alemanha-Europa da seqguinte maneira:

"Preparando meu doutoramento, escrevi a historia da "Zips®
que demonstra in nuce a posicao dos alemaes entre as {ou~
tras) nacoes. Tentei, neste trabalho, compreender um movi-
mento exclusivamente de dentro para fora, Desde ent3o, pro-
curo seguir fielmente este principio na abordagem de qual-
quer questdo. E ele que determina especialmente meu pensar
politico e religioso, A partir dele, tambeém foi mais facil
relacionar meu trabalho histdrico ao pedagdgico que ini-
cialmente ficava em segundo plano, mas cresce diariamente
em importancia, desde que leciono (em Rottweil), Procure
aproveitar, para o trabalho pedagdgico, tanto minha postu-
ra alem3, quanto meu posicionamento europeu, ao tentar in-
troduzir os alunos em sua comunidade Etnica alemd e ao
tentar, concomitantemente, ensinar-lhes o valor de cultu-
ras estrangeiras acoplado ao respeito pelas criagdes de
outrém, Reste sentido, as trés tentativas se tornaram hoje
uma unidade completa. Quando procuro, neste momento, tra-
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balhar como educador fora da Europa, quero colocar meu
trabalho num contexto maior ainda. Se, desta maneira, a
humanitas se torna o Gltimo fim de meu empenho, ela s§ me
parece alcancavel quando, a partir de um nucleo alemao, la-
¢os pedagdgicos propiciarem o interrelacionamento com 0s
outros e quando o todo & sustentado por um homem que nao
deixa de ser religioso." (p. 424)

Todo o discurso do candidato a emprego no Brasil & idealista-
pacifista-universalista no sentido goethiano, sentido este que
norteava, apos a primeira guerra mundial, a busca de identidade
das jovens geragdes alemds mediante a retomada de valores naciona-
is por parte da Juqendbewegung, da qual Erich FAUSEL participou
ativamente, enquanto ainda seminarista em Schoental e Urach
(Curriculum vitae, p. 423),

Pelo contraste com figuras luminosas como p- ex. Rudi Dauer
da Juqendbewegung (movimento idealista da juventude alem3 pas-TE«
Guerra.ﬂﬁndial}, sobretudo o contato negativo com teologos-formados
fez com que FAUSEL desconfiasse até o fim da vida dos "administra-
dores da f& alheia", originando inclusive aquela confissio algo a
contra-gosto de que, no fundo, n3o deixava de crer em alguma po-
ténciz transcendental. A sabedoria das instancias eclesiasticas
protestantes de entao reside no fato de terem mandado um critico
dos "negdcios da Igreja" para o Instituto Pré-Teolbgico de Sdo
Leopoldo, onde sua falta de ortodoxia e generosa liberalidade pro-
priciou nZo somente uma formacio mais flexivel do que © comum, mas
também os primeiros contatos ecumenicos aos moradores do enclave
"Horro do Espelho” de Sio Leopoldo. Certamente, as autoridades ale-
mas livraram-se assim de um contestador incomodo, em principios da
era nazista, ja que seria demasiadamente ingenuo esperar que qual-
quer ajuda de outro continente viesse exclusivamente ao encontro
de interesses locais.

0 que salvou a imagem da patria cada vez mais conturbada para
o jovem professor do Instituto Pré-Teoldgico foi a distingdao entre
dois tipos humanos usual na Alemanha desde que Heinrich HEINE fa-
lara de "nazarenos" e “gregos" na primeira parte do século passa-
do. Simplifico aqui os exercicios de contagio e cruzamento de
HEINE, apresentando os "nazarenos" simplesmente como ortodoxos,
beatos, abstémicos em oposicao aos "gregos" panteistas, libertos,
amantes da vida, para nao dizer hedonistas, "Gregos" nestes termos
foram, cada um 3 sua maneira, além do proprio HEINE, dois outros
poetas-modelo de FAUSEL: HOELDERLIN e GOETHE. E, pois, uma Alemanha
irreal, travestida de "grega" e democritica, duplamente empresta-
da, que aqui sobrevive anacronicamente is décadas de nacionaliza-
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¢do brasileira crescente, 3 eterna falta de noticias, a discrimi-
nacao aberta e sempre mais aquecida pela propaganda e aos crimes
do totalitarismo mais barbaro que sua patria ja vira.

Escolhi o conto A Torre Negra, por dar a oportunidade de ob-
servar mais nitidamente o desmoronamento de dois pensamentos miti-
cos inaugurais da imigrac3o alema no sul do pais, sob o impacto de
tais pressoes coevas, advindas de todos os lados, de ambos os con-
tinentes: o mito da embarcagdo protegida e o do convivio pluralis-
ta.

0 enclave “Morro do Espelho, em seu isolamento, permitia aos
professores de entiao verdadeira "dedicagao exclusiva® 3 profissdo,
propiciava a introspecgdo, até a meditagao, e um apego fora do co-
mum aos nem t3o poucos livros existentes na pequema comunidade -
ate aquela lastimavel queima de "velharia™ por parte de novos pro-
fessores enviados pela RFA depois da Segunda Guerra Mundial,

Como historiador, Erich FAUSEL tinha o habito de anotar suas
observagdes. Extensas cartas e diarios dao conta de como procurava
evitar que momentos significativos caissem no vazio dos grandes
espagos, do tempo uniforme nas colonias e que fossem triturados
pela historiografia dos grupos hegemoniais. Ainda ndo sei precisar
0 ano em que o historiador passou a escrever “estdrias®, acredito,
porém, que FAUSEL j3 veio ao\Brasil como poeta lirico secreto {ver
fragmento sobre as mogas da Bahia, 1931).

Abordando o texto “"de dentro para fora", como recomenda o jo-
vem professor de Rottweil (o que também caracteriza o gesto de
leitores mais interessados em escutar, em deixar-se orientar pelo
fluxo de uma obra do que em estabelecer parametros aprioristicos
para sua compreensao), somos levados, pela propria organizagao do
conto, a examinar em primeiro lugar a apresentacao do correlativo
objetivo, antes de tomar conhecimento da exposicao propriamente
dita, de carater geografico, uma moldura formada pelo oceano
Atlantico na fronteira entre os Estados de Santa Catarina e Rio
Grande do Sul.

0 correlativo objetivo & apresentado na imagem da mae d'agua
que se encontra nos oceanos de verdo, encantando pelo seu aspecto
colorido, assustando pelo veneno de seus tentaculos. A multiplici-
dade de nomes locais para este animal marinho deve ter fascinado
ao filosofo FAUSEL pois, em 1ingua portuguesa, Como O tradutor
Josley KREBS chamou atengao, a Physalia physalis pode tanto ser
chamada de "fis3alia®, de “3agua-viva”, "medusa®, ‘“urtiga-do-mar",
quanto de “"caravela”, em oposigao 3 simples denominagao alema
“Qualle”. A imagem do ser di3afano que vive parte dentro d'agua,
parte em sua superficie, ao engiobar em seus nomes caracteristicas
t3o opostas, torna-se altamente oximordnica. Nela coexistem - “na

690



sabedoria herderiana da 'voz do povo'", diria FAUSEL - “vida“ e
“mae” com a lembranga apagada da GOrgona mais terrivel I qual Per-
seu cortou a cabega coberta de cobras para oferece-la i deusa da
razdo Atena: a Medusa, cujo semblante morto transformava em pedra
quem o olhasse, mas também a Medusa-m3e-de-Pégaso, filho do deus
dos mares Poseidon, que se tornou cavalo das Husas e dos poetas,
de acordo com o autor de Orlando Innamorato, o conde Boiardo (1441-
1494),

"Maes d'agua® revelam-se, ent3o, para um falante da 1ingua

portuguesa, carregadas de paradoxos, "parecendo mais seres aereos
do que marinhos" ao "navegarem altivamente” dois elementos, 3gua e
ar, para sucumbirem em contato com um terceiro, a terra. Nesta ima-
gem, reducgao pictorial de todo o conto, coexiste potencial an3logo
o suficiente para reconstruirmos uma representagao do destino da
Imigracao Alema no sul do Pais, como ela foi tomada de empréstimo
aos anfitrides brasileiros por FAUSEL ao efetivamente terminar A
Torre Negra em 1956. Convem ressaltar o gesto cavaleiroso com que
o autor, que acabou vivendo mais no Brasil do que na patria, valo-
riza riquezas da natureza brasileira e do vernaculo, Todo conto &€
orientado pelo respeito ao parceiro e€tnico, tambem quando, na se-
gunda parte, apresenta varias figuras de “pescadores” = pesquisa-
dores.

Em nivel de superficie, a simplicidade destas personagens re-
flete, porém, tanto a visdo alema da "pureza” de homens em contato
diario com uma paisagem avantajada, quanto a falta de um conheci-
mento mais aprofundado do segmento luso, o que FAUSEL n3o se can-
sava de lamentar, universalista que foi ate o fim da vida.

0 fato de ver aparentemente cada vez mais recusada a contri-
buigao idealista alemi ao saber dos povos fez com que, em oposicao
ao otimismo do candidato interessado em trabalhar em prol da Huma-
nidade fora da Europa, o velho professor do IPT forjasse a imagem
do naufragio da coexisténcia pluralista em terras brasileiras. A-
quele “"nucleo” de valores alemdes, patamar a partir do qual o jo-
vem FAUSEL imaginara contribuir para um enriquecimento reciproco
de etnias em contato, como acontece por exemplo na Suica, na Ris-
sia ou até no Canadad, caducara com a crescente falta de prestigio
e conseqllente descaracterizacao dos descendentes de imigrantes a-
lem3es no Brasil. Haviam eles concentrado suas energias em empreen-
dimentos acentuadamente mercantilistas, sem chegarem a sustentar
uma infra-estrutura capaz de vivificar efou diversificar de manei-
ra produtiva as velhas necessidades herdadas., Assim pode irromper,
dentro de um vacuo crescente, toda uma avalanche de novas necessi-
dades, impingida pelos midia e nem sempre @ altura dos anseios an-
tigos. Penso aqui, em lugar do autor, em mudangas sociais, como

691



por exemplo a corrida as fabricas fomentada por familias que ou-
trora assumiam sacrifios realmente penosos para possibilitar uma
educagao mais prolongada a um niumero de filhos maior. Penso na
vergonha de falar um dialeto alemao e na substitui¢do irrefletida
pelo linguajar da estagdo de radio ou televisdo mais proxima. Pen-
so na perda do respeito 3 natureza ou no desconhecimento da prio-
ridade dos mais fracos, questdes de sobrevivencia da espécie em
clima hostil. Trinta anos apds a declaragao de derrota em A Torre
Negra, as constatacbes de FAUSEL se confirmam de maneira tanto mais
tragica quanto a propria RFA se distanciara dos "primos pobres” cu-
ja imagem se configura para alguns alemdes influentes, na melhor
das hipoteses, semelhante a de pequenos fazendeiros brancos da
Africa do Sul.

Has, como nao podia deixar de ser, Erich FAUSEL se ocupa, na
primeira parte do conto com os conteudos deste seu “nicleo” de
feigoes idealistas t3o mais fragil, tao menos vital do que espera-
do. Na imagem da “mae d'3gua” ndo so nos & dado, de maneira vela-
da, o trajeto do sonho da busca de ensolaradas terras desocupadas e
seu fim "miseravel" nas praias galchas, mas também a estrutura do
conto que, a partir de uma primeira quebra de humanidade, relatada
no centro do texto, solta varios fios narrativos. Metaforicamente
falando, estes balangam, aparentemente afastados no tempo e no es-
paco, para se entrelacarem e ferir até que, no final - inserido na
moldura e no caldeirdao do mar - se apresenta aos pescadores de
Torres

“(0) vulto (quase imperceptivel do herdi do fio narrativo
inicial) a debater-se e a torvelinhar sobre as ondas,agar-
rado a uma viga ou toco de madeira flutuante....” (p. 9)

parte dentro d'agua, parte fora d'agua, como uma urtiga-do-mar,re-
forgando, também desta maneira, a circularidade da disposigao dos
elementos do conto,

A literatura alema caracteriza-se, a partir do Barroco pelo
menos, por uma forte tradi¢ao de trans e intertextualidade, poucas
vezes interrompida, que abrange as literaturas européias, espe-
cialmente as classicas, até os dias de hoje. Pare estes dialogos
construtivos e/ou deconstrutivos, assim como para circunstancias
que tornassem enunciados abertos desaconselhaveis, a literatura
alemd recorreu ha séculos a signos altamente polissémicos. 0 his-
toriador FAUSEL, concomitantemente professor de literaturas alemd,
francesa e inglesa, era eximio conhecedor destas estratégias do
falar figurado. NHum ambiente pds-Segunda-Guerra-Mundial, ainda bas-
tante host7) 3 Alemanha e - por tragica extemsdo tambem aos  des-
cendentes de imigrantes alemaes - FAUSEL pode recorrer a uma nar-
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rativa de superficie aparentemente singela: a do naufragio, nas
praias de Torres, de um capit3ao de caravela atemporal, desesperado
e teimoso.

Nossa leitura procurou recuperar, até onde fosse possivel nes-
te momento, o elaborado Subtexto com seus enunciados relacionados
3s efemeérides deste ano, do qual destacarei, para nosso encontro,
tres referencias relacionadas ao Rio Grande do Sul, a saber: 'a
protetora Ifigénia', 'o presidio de Torres' e 'um rosto ensanguen-
tado de menino'. A textualidade da rede de alusdes obviamente nao
podera ser apresentada num recorde desta natureza.

Como no caso da embarcagao "Mayflower®, o nome inglés da pri-
meira nau a trazer imigrantes alemdes para Porto Alegre, em 18 de
julho de 1824, & inglées e tornou-se simbdlico para nosso autor po-
livalente: o "bergantim Protector” permite projetar um inicio
auspicioso para seus passageiros certamente necessitados de prote-
¢3o especial. lomen est omen, FAUSEL mescla Historia e ficgdo, dan-
do o nome da protetora da fraternidade universal, Ifigenia, 3 sua
caravela, remetendo o leitor desta maneira ao drama de idéias
idealistas Ifigénia em Tauride {1778) de GOETHE, A sacerdotiza I-
figeénia goethiana caracteriza-se pela sua coragem, honestidade e

fé no Bem, qualidades que permitem que desfaga uma trama grega
contra um rei b3rbaro supostamente inferior, tratando como iguais
representantes de duas etnias distintas e em luta secular. Desfa-
zendo assimetrias enraizadas, Ifigénia tornara-se rapida e persis-
tentemente sTmbolo alemdo da igualdade dos seres humanos. Assim
ainda foi vista em 1964 pelo Instituto HANS STADEN pavlista, quan-
do editou sua edi¢ae bilinglle da peca de GOETHE por ocasido da vi-
sita de Heinrich LUEBKE, primeiro presidente alemdo a por os pes

no Brasil,
Dez anos antes, porem, FAUSEL ja havia desconfiado da mensa-
gem monocromatica e simplista do fim do século XVIII, Ao chamar

sua Efigenia de “"santa-bruxa”, leva o leitor a conscientizar tanto
a evolugdo da figura, na propria Mitologia grega, para a deusa do
Inferno Hécate, quanto chama nossa atengao para a natureza nada
pura ou idealista da Imigragae. E, pois, Ifigénia-Hecate que assu-
me a proteg3o da nau que simboliza a inaugurac¢do da Imigragdo Ale-
ma. Deusa das encruzilhadas, protetoras das mulheres, do gado e
da riqueza, esta divindade sincrética lunar e marinha, chamada de
Proserpina entre oS romanos, ao presidir 3 entrada do Hades, tor-
nara-se concomitantemente a deusa da expiagao.

Como tal, ela representaria de forma mais real os anseios tam
bem daqueles imigrantes que, num episdodio relatado por Carlos
HUNSCHE,dirigiram-se em 1826 para o "Presidio de Torres” nome tem-
pordrio do lugarejo, sucumbido depois do abandono e na miséria. Na
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Tiberdade da fic¢do, FAUSEL escolhera este acontecimento terminal
para o fim de sua nau simbOlica. Contribui para esta escolha 2
leitura atenta de Um rio imita o Reno de Viana M0OOG (1936). Num
dialogo de filigrama com este admirdvel leopoldense, FAUSEL criou
sua figura dupla da "santa-bruxa” Ifigénia-Hécate como correspon-

déncia @ figura dupla Lore Wolff-Tapere moogiana. Como geste de
reconhecimento das justas criticas 3s duas etnias que se confron-
tam em Um rio imita o Reno, FAUSEL constrdi, a partir de fiquras
historicas de nome identico, seu herdi tragico, o Capitio Dom A-
fonso, igualmente simétrico ao ser de origem suabia (como o pro-

prio autor) e ao mesmo tempo latino, até portuguesa se levarmos
em considerag3o a existéncia de um Afonso V, rei de Portugal edos
Algarves de Agquem Mar (1432-1481),

0 negror da Torre Negra advem tanto do cognome deste Afonso,
também chamado de "o Africano” por suas conquistas na Africa,
quanto da experiéncia bi-cultural fracassada de uma casa imperial
alemd dos séculos XI-XIII, também de origem suabia, os Hohenstaufer,
freqlente tema da literatura ocidental (Manfred de BYRON, A Via-
gem ao Porvir de HESSE e.o.). FAUSEL alude 3 temdtica hohenstau-
feriana mediante um Unico signo, a saber, a visdo de uma coroa
prateada a apontar fugazmente na espuma das ondas em ebuligao.

0 malogro deste imp&rio tambeém fora tratadoe pelo poeta ro-
mantico alemdao Achim von ARNIM num romance inacabado de nome 0s
Guardiaos da Coroa (1817). ARNIM j3 separava 2 utopia de um Sacro
Imp@rio Romano de Nag3o Germanica historico da realidade mediocre,
ao projetar o castelo Kronenberg luminoso, de sete torres, para
o sonho de hegemonia alema em terras latinas, em oposicao 3 pra-

xis decepcionante, representada na imagem de um castelo lugubre
Hohenstock, decaido no meio de pantanos pegonhentos. Kronen-berg®
denota “montanha da coroa“, enquanto “Hohen-stock®, significando
“verga alta", conota os proprios Honen-staufer e as vicissitudes
do exercicio do poder.

Ao transportar o problema da Imigragao, com fins de espelha-
mento, para um passado histdrico alemdo de pluralidade etnica,
FAUSEL faz implicitamente uma serie de acusagoes a inaptidiao ale-
ma de conviver com outros povos. De perspectiva diferente, esta
observacao recebe respaldo em sua tese de doutoramento sobre ofim
do enclave alemac nos Balcas, por meio dos processos de magiari-
zagdo e eslavizagao. Desuniao, preguiga, ganancia e arrogancia
fazem com que, de um lado, os Zipser protestantes se tornem hun-
garos e eslavos catdlicos, enquanto a corte austriaca os antago-
niza de todas as maneiras como perifericos e marginalizados dos
interesses hegemoniais., 0 retrato n3o podia ser mais humilhante,
apesar do alto nivel do sistema educacional do enclave que certa
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vez contara inclusive com uma universidade propria, durante sua
de ao todo nove s&culos.

Ate aqui FAUSEL correspondera 3 auto-critica e & tolerdnciada
analise de Viana MOOG. O gesto solidario & interrompido, porém, no
momento em que FAUSEL cobra de Um rio imita o Reno a vida n3ao vi-
vida da personagem Bubi Treptow, primeiro admirador de Lore MWolff
e jovem médico formado na Alemanha que retorna 3 terra natal para
ser atingido por uma bala perdida em um abile misto. 0 signo "Bu-

bengesicht", i.e. "rosto de menino”, ensanguentado pela vergastida
de Dom Afonso, determinado a encontrar a torre no fundo de sua fi-
gura de proa Efigénia a qualquer custo, retoma o nome da persona-
gem Bubi e mostra - mediante a repeticio do jogo com as denotagoes
portuguesas da m3e-d'agua - que FAUSEL entendera a intencionalida-
de do nome do jovem Treptow como denominador comum de suas denota-
¢oes alemas, a saber: “Bibi" como diminutivo de “Bube®", "Bub“" com
os significados "menino”, “filho*, "servo, criado”, "aprendiz”, "es-
cudeiro”, "vilio® e “sem-vergonha“, 0 que quero dizer & que .FAUSEL
construira seu correlativo objetivo "parasiticamente” em analogia
3 construgdo da figura Biibi, emprestando os significados na 17ngua
do "outro", apropriando-se de uma estratégia mooguiana,

0 signo "Bubengesicht" retoma alem disso a segunda aparig¢io
de Bibi no sonho febril de Lore Wolff no 199 capitulo, no qual 0
doutor “"higienista” (@tico) Geraldo Torres, seu pretendente nor-
destino, se transforma em "um homem na proa de um galedo" a leva-
la para terras longinquas, numa inversdo do mito da Lorelei, figu-
ra lendaria renana que seduz os marinheiros do Reno com seu cabelo
loiro brilhando no topo de um rochedo alemdo, sendo madrinha (“host")
do nome "Lore" da protagonista de Blumenthal. Neste 190 capitulo
da obra de Viana MOOG encontra-se, portanto, a génese intertextual
do conto a Torre Negra, quando Geraldo Torres, no alto de uma tor-
re de pedra, guerreiro como seu primeiro nome indica, e de pele
escura, acolhe Lore-Lorelei em sua embarcagdo onirica como Dom A-
fonso & Ifigénia.

Mas n3o & a questdo da miscigenagdo (tema de Viana MOOG e
pritica de todos os suabios pesquisados para Dom Afonso) e muito
menos qualquer pretensdo racista que & levantada por FAUSEL, e sim
a negagao do direito @ realimentagao direta e pessoal ne pais de
origem daquele nicleo de identidade alemd inalienavel que caracte-
riza o modelo de imigragao fauseliano. 0 que era &tico para Viana
MOOG em 1936 - a proibigao de contatos com uma Alemanha nazista, -
n3o pode valer vinte anos mais tarde quando turistas e bolsistas,
comerciantes e diplomatas, filasofos e politicos redescobrem a Eu-
ropa central. Tambem n3o serve mais a busca de um acervo cultural
alemao exclusivamente do passado, como Viana W00G o propos
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com tanto conhecimento de causa em seu romance. (Que o consolo do
saber alemdo idealista, por exemplo, n3o pode satisfazer hoje em
dia, vimos na necessidade de transformagdo da Ifigénia goethiana).
Sob pena de tornar a abordagem de terras brasileiras na praia do
antigo "PresVdic de Torres“ uma entrada em verdadeiro carcere,
FAUSEL reivindica para os descendentes o direito ao estudo no ex-
terior e & volta, apds contatos renovados, como brasileiros mais
criticos e conscientes, e, ao mesmo tempo, mais membros da socie-
dade dos povos. .

Este recorte de superleitura teve que suprimir muita informa-
¢ao complementar. Leituras compartilhadas permitiram a reconstru-
¢ao de no minimo dois didlogos intertextuais entre o autor e Her-
mann HESSE (A Viagem ao Porvir) e Viana MOOG, além de alusdes a
varias pesquisas sobre a imigragao. 0 que queria mostrar, foi como
0 conhecimento da composigao triplice de personagens mooguianas co-
mo Geraldo-Torres=Dom Felipe Camarao=Siegfried ou Love-Wolff=Lore-
lei=Tarerg (o0s “star-cross'd lovers® de Um rio imita o Reno, com
sua apropriagao de runas da outra etnia) permitiu que minha busca
de referéncias se configurasse no reconhecimento do cardter suici-
da, parricida e parasitico {cf. J.Hillis Miller4) das figuras tr7-
plices de um Dom Afonso=colonizador germanico e romanico, e de 1I-
figéniazEfigeénia=Hécate. Yencendo desta maneira parcialmente o
tempo e o esquecimento, o resgate do didlogo transcultural de um
autor de 1ingua alem3 com um escritor de origem teuta e portuguesa
talvez resulte num texto - Medusa que ndo encalha por estar entre

nos, hoje e aqui,
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TRADUCRO COXD DEPENDERCIA E COK0 ERANCIPACKO

Flavio R. Kothe (UFG)

Tradugdo nao & mera t&cnica, restringivel a um debate técni-
co. Ela & fundamentalmente uma questdo de polTtica cultural. E num
pais colonizado culturalmente como 6 nosso (enquanto reflexo da
dominagao economica que sofre), participa da instrumentacgao dos
nossos recursos internos em fungao dos interesses externos, assim
como os proprios cursos de Letras reproduzem e servem aos interes-
ses das companhias multinacionais, que controlam hegemonicamente a
nossa economia, A nossa historia & a histdria da nossa dependan-
cia, por isso a dominagdo que hoje sofremos nem aparece como algo
extraordinario, ela faz parte da nossa tradicio. Nos nem sequer
sabemos ao certo o que somos: apenas nos tornamos aquilo que qui-
seram que nos tornassemos, servos bem domesticados. Tendo nos “in-
telectuais® tantas vezes feitores de feira. Tendo em intelectuais
também tantas vezes exemplos de dignidade e coragenm.

Nao estou querendo colocar aqui, como ja fiz noutros lugares,
a traduc3o como uma questao tedrica. Quero colocar aqui a expe-
riéncia de quem teve a "sorte® de, n3o tendo mais espaco para tra-
balhar na universidade e na pesquisa, ser obrigado a gastar milha-
res de dias e paginas, desgastar os olhos e a saide, fazendo tra-
dugdes como uma espicie de segunda profissao. Nio se trata, por-
tanto, da perspectiva de quem, sustentado por um seguro salario
universitario de poucas horas de trabalho efetivo por mes ou por
um outro recurso ou sinecura qualquer, trata diletantemente de
questbes de tradugdo, numa perspectiva muito distante da realidade
pratica. N3o se trata da perspectiva de quem ndo precisou aceitar
contratos aviltantes, de quem n3o teve de passar 15 horas por dia,
sem ter fim-de-semana nem férias, em cima de uma maquina de escre-
ver, simplesmente para poder comer. Na universidade parece que se
fica tratando da traducdo sem examinar a quest3o bisica que & a
das condigdes de mercado, o fato de que em geral se & obrigado a
trabalhar sem contrato ou a fazer a cessdo definitiva dos direitos
de traducdo e receber, para a tradugio de um best-seller, {como 0
perfune) no maximo uns Crz10,000,00 por 3 meses de trabalho, etc.
A universidade est3 demasiado longe da realidade. A perspectiva @
essa, mas nao & disso que quero tratar,

Dentro de uma perspectiva de politica cultural, h3 dois tipos
de tradugao: aquela que pode ajudar o nosso povo em sua luta pela
sua emancipagdo, trazendo para o debate nacional textos que possam
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ajudar a desenvolver um grau maior de consciéencia da realidade e,
assim, contribuir para que se tenha maior clareza na praxis: e enm
segundo lugar, existe a traducdo que basicamente serve aos inte-
resses do imperialismo (desculpem o palavrio, tao desusado nas Le-
tras e tdc basilar para o Brasil), desenvolvendo entre nds uma men-
talidade de colonizados, fazendo com que 2 populacio adira aos
valores que lhe sao inculcados de fora para dentro e gue sao ne-
cessarios para a manutencdo do sistema de producio vigente entre
nos.

No segundo caso nao estao apenas a traducao dos textos técni-
cos dentro das multinacionais ou a dos enlatados americanos que
passam na "nossa" televisao e no "nossc" cinema, nem tao-somente a
tradugao da literatura trivial masculina ou feminina vigente entre
nos, mas tamb@m todos os textos que representam a dominancia de
uma linha de pensamento de direita (como foi, num certo momento, 2
linha de trabalho de certas editoras particulares ou ligadas a
universidades), pois ocorre ai o reforgo e a legitimacac da linha
auxiliar interna da dominagao externa. De qualquer modo, no entan-
to, a historia real do progresso economico brasileiro, independen-
te de quaisquer sonhos da "esquerda" antiga, mostra-se como pas-
sando por essa fase de implantacgio da industria multinacional no
pais e todas as suas manifestacoes no plano cultural (afinal, cul-
tura e ex-pressao do economico). E, portanto, reacion2rio contra-
por a isso o sonho de um Brasil agrario, pré-industrial. 0 que ca-
be discutir n3o & a presenca de indistria no pais, mas as rela-
coes de propriedade e a exploragao ai subjacentes. Sendo, contudo,
um avanco historico o que foi ate assegurado com o aolpe de 64 —
por mais belos que possam ser os sonhos da bela sociedade que te-
ria sido possivel implantar se tal niao fora — , entao esse segundo
tipo de tradugao nac & apenas a regressao que a tipologia geral
parece sugerir, mas carrega em si a contradicdo de tambeénm repre-
sentar uma espeécie de progresso, uma espécie de contribuicdo posi-
tiva, ainda que saibamos que boa parte da sua producao vor exemplo
para a televisao seja uma efetiva estetizagao do fascismo, como se
pode ver nos enlatados americanos.

No primeiro caso — e aqui esta falando quem traduziu autores
como Marx, Engels, Benjamin, Adorno, Heiner MUller, Heinrich Mann,
Lessing, Kafka etc — , pode-se achar que no avesso do caminho de
traduzir os enlatados americanos, para além do horizonte das re-
vistas em quadrinhos e dos best-seller importados, para 1a dos fo-
Thetos tecnicos sobre novas tecnologias de ponta ou dos folhetins
cor-de-rosa a querer provar que o amor tudo vence e une ricos e
pobres (ou melhor um rico a uma pobre cheia de amor e encanto),
poderia colocar-se como uma contribuicao positiva para o desenvol-
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vimento de uma consciencia critica nacional a insercio, em nosso
horizonte do conhecimento, de autores e obras capazes de elevar
esse horizonte, capazes de fazer-nos enxergar mais longe, para po-
dermos agir melhor, para podermos ser nmelhores. Mas quem disse que

a realidade permite que se mantenha de pé o doce sonho de achar
que & possivel a educagac estética da humanidade? £ isso nao 50
porque a literatura — para tomarmos uma formulacao de Gorki no

Congresso de Escritores, o amargo, de 1934 — "burguesa" folheti-
nesca da Europa conta com "milhares de livros, cujos personagens
centrais sdo vigaristas, assassinos, agentes de policia ou crimi-
nosos de delito comum", mas porque a Titeratura & uma efetiva a-
géncia de transmissio ndo so dos outros valores da ideologia bur-
guesa, como tamb&m ndo & capaz de tornar em geral melhores as pes-
soas que com ela lidam no dia a dia. Colecados num contexto em que
todos os lucros acabam de novo voltandoe para a classe dominante,
nio s essa literatura mais emancipadora sb & feita, so existe no
mercado a medida que se mostrar rentzvel para o capital, como tam-
bem acaba sendo praticemente um monopdlic da elite dominante e que,
como tal, participa da classe dominante, seja como membro, seja
como servigal. Exce¢Bes tamb@m a7 so confirmam e até reforcgam a
tendéncia hegemonica.

Traduzir & um modo de n3ao-pensar, fazendo de conta que se pen-
sa; € um modo de nac-escrever, fazendo de conta que se estda escre-
vendo: & um modo de esculhambar a propria vida, fazendo de conta
que se estd ajudando a vida (dos outros). A traducdo @ uma espécie
de prostituigao, & um entregar-se a vontade alheia, & um submeter-
se @ palavra alheia, & um satisfazer o desejo alheio: e tudo por
dinheiro, fazendo de conta que & propria essa vontade, essa pala-
vra, esse desejo. £ o gesto supremo do colonizado mental; e a sua
Unica dignidade talvez resida no gesto de cobrar por isso. A tra-
ducdo do primeiro e do segundo tipo conjugam-se nessa degradacao.E
um baixo-meretricio, muito mal pago. Quem n3o acredita, que perca
0 emprego e caia na vida. Para as editoras, em geral mais vale
traduzir do que escrever: pela traducao ainda pagam alguma coisa;
pelc que se escreve, pagam em geral menos, ou nao pagam e até co-
bram. Como disse uma vez Ferreira Gullar: "Eu e meu editor nao con-
seguimos nos entender: ele so quer falar de cultura; e eu, s0 de
dinheiro". Traduzir literatura de emancipacdo em nada emancipa 0
tradutor que depende totalmente disso. E ainda nao estou falande
sequer das cenas em que esse que caiu na vida & apupado pelas ruas,
€ empurrado para as sargetas pelos jornalistas metidos a criticos
e a servico de editoras rivais... E claro que os superiores pro-
fessores podem ficar chocados ou acharem ridiculo essa especie de
comparacao: afinal, eles nunca precisaram fazer isso.
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S0 que eu, hoje, comeco as vezes a me perguntar se esse gesto
¢ privativo do tradutor. E o que aqui pode parecer critica a ou-
tros e basicamente e antes de tudo uma autocritica. Ser3 que a
maior parte do trabalho que se faz em Teoria da Literatura nao e
muito mais que uma traducao do que certos autores franceses, ale-
maes ou americanos fizeram? E os que acham que nao estdo presos a
jsso, sera que conseguiram realmente traduzir em conceitos a nossa
realidade? Sera que os escritores brasileiros de hoje estao de fa-
to tocando nos pontos mais nevralgicos e importantes do nosso en-
caminhamento historico? Ou ser3d que n3o estamos todos — e a par-
ticipag3o de intelectuais e professores em atividades diretamente
legitimadoras da presenga do capital multinacional no Brasil, como
a Bienal Nest1& de Literatura, o Prémio Esso de Jornalismo ou Li-
teratura e o Prémio Mercedes Bens de Literatura, & apenas um dos
afloramentos mais evidentes e menos problematizados de tudo isso —
mais ou menos apenas ajudando a reproduzir no plano da supra-es-
trutura o proprio sistema que impera em nossa infra-estrutura? Se-
r3 que & possTvel, inclusive, falar de uma efetiva "esquerda” en-
tre a intelectualidade brasileira? Sera que ela n3o & mais que uma
parte, uma asa do proprio sistema?

Divinizar a tradug3o & santificar a nossa mentalidade de co-
lonizados. Alternativa a isso tambem n3o € o colonialismo interno
do eixo Rio-S3o Paulo efetuado atraves dos varios aparelhos ideo-
16gicos. Por outro lado, a questdo da tradugdo & uma parte estra-
tégica da Comparatistica. Sabe-se, por exemplo, da importancia de-
1a para examinar como diferentes Epocas andaram recebendo obras do
passado, etc. Na Literatura Comparada, o elemento politico-ideolo-
gico n3o & secundirio nem acessdorio, mas principal. Mais impor-
tante, no Brasil, do que ficar discutindo a questao da Escola Fran-
cesa e da Escola Norte-Americana — para sabermos qual o imperia-
lismo cultural que preferimos — & examinar a Comparatistica en
funcdo de todo o nosso passado e nosso presente de dependencia cul-
tural enquanto reflexo de um processo de colonizacdo e formagdo.
Ela pode servir tanto para ajudar a legitimar, por exemplo, a pre-
senca do capital francés ou alemdo, como uma nova frente dos go-
vernos ndo-militares da América Latina ou uma eventual solidarie-
dade socialista numa nova constelagdo politica. A nivel interno,
ela pode ser um instrumento para que o topo da pirimide economica
se legitime enquanto topo da piramide social mediante a familiari-
dade com o topo da piramide cultural, literaria.

Ao inves de servir de estratégico instrumento para desvelar,
desvendar e desnudar os mecanismos historicos da nossa dependencia
cultural e, assim, abrir caminho para se poder repensar o repres-
sivo e caricatural modelo de brasilidade cultural vigente entre
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nos (a fim de que se pudesse dar o salto no sentido da participa-
¢do maior das culturas das varias imigracGes e das diversas re-
gioes, numa situagio em que hoje, paradoxalmente, o potencial des-
se progresso estd preservado e resguardado nos grupos mais reacig-
narios do Brasil), a Literatura Comparada tende a ser entre nos
uma auratizacio da interdependéncia €, por baixo disso, da nossa
dependencia., Ao invés de ser um dialogo Tivre e soberano com a 1i-
teratura e cultura de outros povos, tende a ser um instrumento da
nossa dominagac, A estrat@gia mais primaria da direita para efeti-
var este engodo & separar a preocupacdo supra-estrutural das con-
digGes infra-estruturais ou substitui-la por uma leve sociologia
do autor: cria-se assim uma sofisticada conversation de salon,lon-
ge da mis@ria da ignara multidio. Mas como fazer uma Comparatisti-
ca que realmente seja util ao povo?

Seguramente o avango da Comparatistica no Brasil hoje & um
passo em relagao a ideologia anterior, de um estude do fenomeno
Titerario como se ele existisse em si e por si no Brasil. Era um
modo de fazer de conta que se & independente n3o tocando a fundo
na questio da dependéncia. Impunha-se com isso um paideuma, diga-
mos, paulistano de literatura e teoria, processo facilitado pela
dependencia cultural das demais regides em relagdo a nossa metro-
pole industrial interna. Na verdade, porém, ainda que nao sejam
menosprezaveis as diferengas corporificadas no enfoque a partir da
Comparatistica e o enfoque sediado unicamente na Literatura dita
Brasileira, o verdadeiro antagonismo ndo se da entre essas “discqi-
plinas”, mas entre as suas alas esquerda e direita (se & que a ala
esquerda existe), entre o horizonte critico ou ndo-critico postu-
lado na abordagem do estudioso. 0 miximo que se pode hoje esperar

— dentro do horizonte dessa democratizagao em que a direita se
mostra mais organizada e refinada do que nunca ~ & que haja um
minimo de tolerancia da direita, segura do seu superior poder, pa-
ra que a esquerda possa existir e possa servir de aparring para

melhor treinar a direita. Mas também isso parece ser ilusio. Assin
como nao & possivel haver efetiva tradugdo como emancipacio dentro
dum status quo que ndo esteja conduzindo a sociedade para a sua
emancipagdo dentro de um horizonte ninimamente discernivel, tambéem
ndo & possivel Comparatistica que nos liberte da dependéncia. En-
quanto isso nds vamos morrendo a nossa vida possivel, e estaremos
mortos quando sera possivel viver. Fantasmas caminham pelos corre-
dores, os presentes ocupam o lugar dos ausentados, os ausentes se
escondem nas cadeiras dos cantos.

Em suma, calcada nessa pratica, a pergunta que teoricamente
se coloca parece ser a conjuncio do belo com o Justo e o verdadei-
ro. Ao que parece, a direita deve ter a emancipatoria e avangada
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postura de que o belo tem a mesma categoria ontoldgica do justo e
do verdadeiro, nio devendo, portanto, submeter-se a nenhuma delas
{o que se coloca na fdeologia da arte pela arte), enquanto que a
esquerda faria a truculenta regressio de subordinar e submeter a
elevada esfera do belo ao que lhe parecesse justo e verdadeiro (e
que todos nos sabemos que n3o & nem justo nem verdadeiro, mas ti-
rania e falsidade). A esta mais importa salvar o mundo do que sal-
var a arte, enquanto aquela, ja tendo salvo o seu mundo, pode cui-
dar da arte. Mas ser3 que & possivel manter essa dicotomia artifi-
cial? Seri que a salvagdo da arte nio estd na propria salvagio do
mundo, embora a salvagao do mundo n3o esteja na arte (salva ou sob
salvas)? Nisso, porém, a esquerda postularia o nado desajuste entre

o justo e o belo, nio se colocando, portanto, a questdo da sua
hierarquia, pois ambos estariam — talvez — submetidos 3 catego-
ria maior da verdade, enquanto que a direita sim & que acabaria

postulando a subordinagdo do belo ao justo, ao que seja justo para
ela, ao que seja ajustado aos seus interesses, n3o sendo al a ver-
dade mais que a adequagdo, o ajustamento do conceito 3s coisas, as
coisas como suas, as suas coisas.

Em suma, a Unica emancipagao da tradugdo e, hoje, deixar de
fazer tradugio. Em si, na pratica de quem faz ¢ servico, a tradu-
¢3o como emancipacio & uma jlus3o; para dizer "eu como” com a tra-
dug3o, nao h3 emancipagdo — o trabalho te come, te devora. Existe
a7 apenas a dependéncia absoluta ao mercado, portanto sujeicdo 2
bronzea lei dos salarios, num trabalho sempre colocade pelo capi-
tal como improdutivo. Mas as editoras vio bem, obrigado; os escri-
vinhadores, obrigados, vao mal. Escapar i tradugdo para poder de-
dicar-se 3 cria¢ido &, contudo, pedir para cair noutra ilusao, e
cair na dependencia sob a aparencia de emancipagdo. Sob a aparen-
cia de serem criaturas mais livres, ndo sofrendo a degradagao do
tradutor de ter de submeter-se servilmente 3 palavra alheia (e a¥,
na pratica, nao adianta toda a bela conversa sobre tradugao como
criagzo), nossos literatos também n3o podem passar basicamente de
tradutores da infra na supra-estrutura. 0 que n3o reproduzir e le-
gitimar o status quo simplesmente nido existira no mercado: poderd
até conseguir ser um livro impresso pelo autor ou umas aulas dadas
para meia-dizia de gatos pingados, mas isto ser3a irrelevante, in-
significante, n3o terd a menor importancia, em termos globais serd
como se nem sequer existisse.

Massas sem acesso a cultura de elite, alta-cultura sem acesso
3s massas, a perspectiva de uma Pogtica Operaria € aqui, no momen-
to, sombria. A Teoria da Literatura ensinada entre nos & quase to-
da dependente e nao-emancipatdria. Mesmo suspendendo a jlusao do-
minante da independencia absoluta da nossa producio literaria au-
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toctone, 2 Literatura Comparada que se instaura e instala tende a
ser a legitimacdo da dependencia pela auratizacdo da interdepen-
déncia. Caso seja possivel o milagre da reversio dialética por um
caminho que n3o venha a ser o da altamente provavel ironia trigi-
ca, entdo talvez o contraditdrio instaure algo que excepcionalmen-
te n3o seja uma traducdo do status quo, uma traducdo da dependén-
cia. Mas o mais provavel & que todo o esforco no sentido emancipa-
torio venha a ser cada vez mais um reforgo da dependéncia, sob [}
pretexto de ser total autonomia do texto. S0 que o pensamento que
se pretender independente dessas condi¢des de dependencia nao serd
sequer propriamente um pensamento, mas apenas uma traducdaoc mais ou
menos habil da efetiva dependéncia. J3 &, porem, um pequenc passo
na diregdo da emancipacio reconhecer como particular o que se a-
presenta como universal, reconhecer como ideologia de uma classe o
que se apresenta como ciencia literaria.
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A CITATIVIDADE EM BUFO & SPALLANZANI, DE RUBEM FORSECA

Maria de Lourdes Ortiz Gardini Baldan (UNESP)

llosso interesse especial por esse romance reside no fato de
encontrarmos nele uma série de citacbes, as vezes literais, como &

o caso da cita¢io de Flaubert®, .. reserve ton priapisme pour le
style, foutre ton encrier, calme-toi sur la viarde... une once de
sperme perdue fatigue plus que trois litres de sang“]. as vezes
inventadas, como & o caso do aforismo de Nietzsche "Se a2 verdade e
relativa, a mentira & relativa"z, ou ainda, adaptadas, como € 0
caso de outras varias citacoes - V. Plauto p. 26, V. Forster, James
e Nava p. 257, V. Flaubert p. 8 e 165, etc. As que mais nos chama-
ram a ateng3o e fizeram com que nos dedicassemos a esse tema foram
as referéncias a Lazaro Spallanzani, pioneiro na aplicacdo do mé-
todo experimental na Biologia3 e ao casal Cugéne e Delphine Dela-

mare, em quem supostamente Flaubert se influenciou ao ¢criar Char-
les e Ema Bovary , e de quem, mais explicitamente, talvez se tenha
valido o nosso autor para criar os personagens do mesmo nome. A
referéncia a Flaubert n3o fica sb nas suas frases, ou na alusdo a
essa estoria, mas chega até ao pseudonimo do escritor: "Meu pseu-
donimo, Gustavo Flavio, foi escolhido numa homenagem a Flaubert... *
(p. 142).

Essas citacoes nos levaram a refletir sobre a diferenga que
existe entre o discurso cientifico (que & construido especialmente
de citagdes) e o discurso ndo-cientifico (que as usa com fins 1i-
terdrios). Eshogaremos, a seguir, oS pressupostos teoricos, com
base na teoria semidtica greimasiana da veridiccao, que nos leva-
ram a essas reflexdes.

Todo discurso traz, no seu interior, no minimo dois textossz

- um texto que conta a estdria, o conjunto de acontecimentos que
se supoe operados pelo fazer do sujeito enunciado, que vamos cha-
mar de texto figurativo; o relato do texto figurativo manifesta um
saber ao modo do parecer (e do n3o-parecer).
- um metatexto que parafraseia o relato figurativo declarando ao
modo do ser o mesmo saber que ele produzira 3o modo do parecer: O
texto veridictdrio que & manifestado por meio de um relato que
chamanos interpretativo.

A veridiccido de um discurso, ou seja, a verdade construida pe-
lo discurso, situa-se entre esses dois textos (e ndo em um deles
isoladamente): da sua articulagdo fundamenta-se o ser do saber.
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Produto de coordenagio desses dois textos, a interpretagao
se processa tomando o texto figuratuvo {plano de conteddo do com-
ponente semantico, tal como ele se acha interpretado ao modo do
parecer/nao-parecer pelo cGdigo) e depois articulando o texto ob-
tido com um metatexto subjacente (plano de conteddo do componente
veridictorio, tal como ele se acha interpretado ao modo do ser/
nao-ser pelo discurso), que terd a fungao de sancionar, positiva
ou negativamente, a interpretacao anteriormente produzida. Temos,
entdo, dois tipos de interpretagio:

a. interpretacao semantica: conseguida através da articulagiao de
um texto escrito ou falado com o seu significado lingliistico,
de modo a revelar o seu conteido ao modo do parecer/nao- parecer;

b. interpretacao veridictdria: articulada através de um metatexto
sancionador, afirmando o significado ideoldgico do discurso, de
forma a revelar o seu conteiido 2o modo do ser/n3o-ser. Desse
ponto de vista, a fungao do texto sancionador consiste em re-
interpretar o nivel de manifestacao do texto-objeto {texto fi-
gurativo), transpondo-o, agora, do modo do parecer - inerente F
manifestacdo - para o modo do ser - inerente 3 imanéncia.

Para se processar esta interpretacao e para se verificar que
tipo de diferencas hZ entre a interpretagao veridictdria de um
discurso cientifico, partiremos da determinag3o do lugar em  que
se focaliza o metatexto sancionador que o leitor percebera como um
efeito de leitura. Exemplificando o discurso nio-cientifico com
fragmentos do romance Bufo & Spallanzani de Rubem Fonseca e o dis-
curso cientifico com fragmentos do relatorio de Spal]anzani6 e do
estudo A Orgia Perpétua de Mario Vargas Llosa7, perceberemos  que
uma primeira pista para a determinag3ao do lugar do metatexto sSan-
cionador @ levantada quando nos damos conta de que o metatexto a-
parece caracteristicamente apreendido sob a forma de dois efeitos

de sentido:

1. o efeito de sentido de uma pardfrase, inscrita no interior do
mesmo conjunto significante em que se encontra o discurso-obje-
to: trata-se de um metatexto homodiscursivo.

2. uma parafrase analoga, inscrita no interior de outro conjunto
significante, diferente daquele em que figura o discurso-objeto:
trata-se agora, de um metatexto heterodiscursivo.

As interpretagoes veridictorias efetuam-se, pois, como  san-
¢oes intertextuais. Reconhecemos, em conseqliencia, duas diferentes
modalidades de sancgoes veridictdrias, conforme se manifestem elas
a partir da articulacdo de um dado discurso-objeto dy, modalizado
ao modo do parecer/ndo-parecer, como seu correspondente metatexto

fixador do seu ser/n3o-ser:
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produ2-se uma sangao heterodiscursiva quando um discurso-objeto
dy ¢ interpretado por meio de um metatexto que se encontra em
outro discurso:

Exemplos:

1. No Relatdrio dos experimentos sobre a fecundacdo do 5apo

terrestre, produzido por Spallanzani em 1785, ele relata a
sua experigéncia com a ",.. aura espermatica, um vapor que,
emanando do sémen, seria capaz de fecundar o Gvulo, 0 gameta
feminino”. Na &poca n3o se conhecia a fung3o dos gametas mas-
culinos, os espermatozdides. "0 Gvulo banhado pela aura es-
perm3tica nao se desenvolve, enquanto que, banhado pela por-
630 de s&men, desenvolve-se perfeitamente”. Neste relatorio,
0 metatexto gque %nterpreta 0 texto-objeto produzido por
Spallanzani & toda a ciencia e todo o conhecimento de método
experimental que comprovam que as hipoteses formuladas por
Spallanzani s3o verdadeiras, .

No caso de A Orgia Perp&tua de Mirio Vargas Llosa, o que ele
conta como possivel fonte de influéncias para a criagdo de

Charles e Ema Bovary por Flaubert, vem devidamente documen-
tado por outros discursos que contam esta possibilidade."Re-
sumo o comprovado. Eugéne Delamare estudou medicina em Rouen,
figurou entre os discTpulos do pai de Flaubert no Hitel-Dieu,
e, tdo logo foi admitido com 'Officier de Santé' - titulo
inferior ao de cirugi3o, mas que The dava o direito de exer-
cer a medicina -, instalou-se em Ry, a uns 20 Km de Rouen .
Ali, em abril de 1836, casou-se com uma mulher mais velha
que ele, chamada Mutel, enviuvando no ano sequinte. Vinte
meses mais tarde casou-se com Delphine Couturier, de 17 anos,
fitha de granjeiros abastados. (...) Delphine morreu a 6 de
marco de 1948 (a certidao de obito nio indica a causa da
morte) e teve sepultamento crist3o no cemit@rio de Ry. Eugé-
ne morreu em 1849, (...) Sobre esta estdria sabia-se que era
algo ‘escandaloso’. No pequeno mundo de Ry e arredores, Del-
phine deu muito que falar por suas travessuras amorosas, e o
povo garantia que se suicidara, (...) Delphine escandalizava
6 povo de Ry por seus ares de grandeza e excessivo luxo{...),
teria sido uma voraz consumidora de romances que as biblio-
tecas de Rouen emprestavam (...) e teria tido dois amantes "
(Vargas Llosa, p. 75). Esta obra de Vargas Llosa pretende
ser um estudo minucioso e atento da obra de Flaubert e seu
metatexto veridictdrio & buscado em outros discursos, outros
estudos que comprovam sua linha de pensamento. H3o € impor-
tante esta comprovacao para o entendimento de Madame Bovary
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de Flaubert, mas @ muito importante, imprescindivel mesmo, para a

compreensao de A Orgia Perpetua.

b.

Produz-se uma san¢ao homodiscursiva, quando um discurso-objeto
d] e interpretado por meio de um metatexto que se encontra em
outro segmento do mesmo discurso:

Exemplos:

1.

A estdria de Eugenio e Delfina Delamare que nos & contada ao
longo do romance nos da todos os dados que precisamos para en-
tender a estdria. Ndo & preciso conhecer a estdria de Eugene e
Deiphine ou de Charles e Ema Bovary para entender e gostar des-
sa nossa estdria. Mesmo porque a estdoria que o narrador nos
conta & a sua estoria, um pouco adaptada: "Delfina Delamare, a
cinderela orf3 que se casara com o milionario Eugenio Delamare,

colecionador de obras de arte, campeao olimpico de equitacao
pelo Brasil, o bachelor mais disputado do hemisferio sul.™ (p-
15) “Delfina nem sempre acompanhava o marido nas suas via-

gens...” (p. 16) "Diariamente, por volta de uma hora da tarde
ela chegava a minha casa, depois de passar na academia de gi-
nastica, onde fazia exercicios.” (p. 14)

a estdria de Spallanzani, contada por Gustavo Flavio nao neces-
sita de um conhecimento prévio nem, tampouco, preciso acreditar
nas informagdes de Gustavo F13vio sobre Spallanzani para enten-
der o sentido das palavras "0 sabio Spallanzani contemplou, da
janela de onde estava, a catedral de S. Geminiano, no momento
em que o sino da torre em estilo romanico, conhecida pelo nome
poético de La Ghirlandina, badalava duas vezes. Ent3o o cien-
tista voltou sua atengdo para o casal que estava com ele no
grande saldao iluminado por uma claraboia de vidro fosco. Ambos,
Bufo e Marina, mostravam-se muito calmos...” (p. 171) ou ainda
"Alguém perguntou se Spallanzani havia existido, Claro que
existiu. Inicialmente eu havia pensado em escrever um livro em
que 0S5 personagens principais eram uma salamandra e Santa Cata-
rina de Siena, ambas incombustiveis, segqundo a lenda. Por um
motivo que n3o quis revelar aos outros hospedes, acabei mudando
os protagonistas da historia e, assim, a propria historia. Eu
sempre me interessara por Spallanzani, desde os tempos do colé-
gio. A primeira inseminagao artificial foi feita por ele, em
uma cadela. Foi quem primeiro descreveu o agucado sentido do
morcego, um animal que também me interessa muito. (...)Spallan-
zani antecedeu a Pasteur, com suas experiencias sobre geracao
espontinea. Estudou a circulagio do sangue, a digestdo gastri-
ca, a respiragio além, evidentemente, da regeneracao dos apen-
dices dos anfibios." (p. 179-180)
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Hao preciso saber previamente ou acreditar nas informagdes
sobre Spallanzani, ainda que elas me paregam cientificamente estu-
dadas. Parece claro que a Unica leitura que estou autorizada a fa-
zer, neste caso, € a leitura que a obra toda me leva a fazer, ou
seja, de que a estdria de Gustavo Flavio € uma estoria de sapos &
homens (Bufo & Spallanzani) e de sua obsessiva resisténcia a morte
através da sobrevivencia do amor. Quem me d3 esses dados € a pro-
pria estoria e nao qualquer outra informagdo exterior.

A sancao heterodiscursiva aparece como o teste por excelencia
da veridicgao caracteristica do discurso cientifico. Em outras pa-

lavras: & cientTfico, do ponto de vista do seu estatuto veridictd-
rio, o discurso que contém, ao lado do seu discurso-objeto, um me-
tatexto veridictorio heterodiscursivo. Atribuismos o classema/
cientificidade/ aos textos que se sancionam veritativamente por

outros discursos, que lidam com um objeto de conhecimento que nao
criaram e que &, por isso, objeto iguaimente de varias outras men-
sagens, cujo saber a presente mensagem tem de reproduzir ou para-
frasear de alguma maneira. Desse ponto de vista, a presente mensa-

gem &, apenas, “um discurso a mais" entre tantos outros, fornece-
dores de um saber relativo acerca dele. Se & um saber relativo, &

refutivel. Outro dado importante sobre o saber cientifico & que

ele & construido de acordo com sua possibilidade de ser transmiti-
do. E preciso que ele se utilize de tndos os processos linguisti-
cos que garantam uma comunica¢3o tdo eficaz e veridica quanto pos-
sTvel. Para isso, o melhor mejo consiste na adequagao dos univer-
sos cientTficos e semdnticos do destinador e do destinatario da
mensagem, com vistas 3 maior aproximagdo possivel da sua identifi-
cagio ou, quando nio, da sua equivaléncia. Decorre dai a importan-
cia da metalinguagem, a Unica que, por ser univoca, garante essa
equivaléncia. Além da metalinguagem cientifica, a ciencia se vale
de anafdricos cognitivos para estabelecer condigoes maximas de in-
teligibilidade. Esses anafdricos cognitivos recuperam o fazer ci-
ent7fico anterior contido nos discursos outros que ele chama a va-
lidar o seu, integrando-o, desse modo, numa mono-isotopia veridic-
toria. "F esta identificag3o ilusoria do destinador com o destina-
tario que explica o aparecimento primeiro de um 'nos', subsumindo
as duas instancias da comunicag¢ao, que passa facilmente a ‘se',
exprimindo qualquer sujeito do discurso, para culminar no desapa-
recimento do sujeito com os '@ verdade' e 'E preciso', expressdes
que regem oS enunciados do fazer, e cujos sujeitos serao tomados
no inventario das denominagdes: o discurse algoritmico & definiti-
vamente um discurso sem sujeito explicito." {(Greimas, 1981, pp.
27-28) A construgdo da verdade dos discursos cientificos submete-
se, pois, a todas essas articulacoes e tem um carater acumulativo:
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ciencia, portanto, € verdade,

™y

A sancdo homodiscursiva emerge com o teste da viridicg3o pro-

pria dos discursos n3o-cientificos, o discurso da ficg3o, como &
o caso do romance de Rubem Fonseca. Um conjunto significante cons-
titui um discurso de ficgdo X quando contém, ao lado do sev dis-
curso-objeto, um metatexto veridictdrio homodiscursivo. Os textos
que se prestam a uma sanc¢aoc homodiscursiva s3ao recebidos pelo lei-
tor como mensagens dotadas do efeito de sentido/n3ao-cientificidade/
+ ele caracteriza a modalidade do discurso ndo-cientifico, cujo

objeto e hemodiscursivo, criado pelo discurso que trata dele. Por
isso, € objeto de um unico discurso (a Delfina de Bufo & Spallan-
zani @ criagdo deste discurso), nio existia antes nem continuard a
existir depois que o discurso que o criou tiver desaparecido. Por
esse motivo, as mensagens artisticas produzem um tipo especial de
saber, um saber absoluto: se absoluto, irrefutdvel - n3o faz
sentido dizer que Gustavo Fl3vio n3o matou Delfina, ou que Eugenio
n3o tenha torturade Gustavo Flavio.

Por tudo o que foi exposto, talvez se possa supor que todo
discurso seja o resultado da citagdo de um saber, seja ele produ-
zido por n outros discursos (saber cientifico), seja, ao contra-
rio, instaurado pela propria mensagem que, primeiramente, funda
sua realidade e, em sequida, fala dela (saber n3o-cientifico). Nes-
se contexto, & importantissimo lembrar o fenomeno do crer: Identi-
ficamos como saber cientifico ou como saber nao-cientifico, efei-
tos de sentido que o discurso provoca quando cita um metatexto he-
terodiscursivo que cremos verdadeiro, ou quando cita um metatexto
homodiscursivo que cremos estar modalizado por um saber ao modo do
parecer. Assim, num esbogo de tipologia de discurso baseado nestas
colocagbes, terTamos:

Discurso cientifico discurso nao-cientifico
texto citante texto citado texto citante texto citado
modalizado por modaTizado por modalizado por modalizado por
um saber 20 mo- um saber ao mo- um saber ao mo- um Saber aoc mo-
do do parecer, do do ser, so- do do ser, so- do do parecer.

bremodaTizado bremodalizado
pelo crer. pelo crer,
No discurso cientifico temos o texto citante que, no nosso

caso seriam os textos de Spallanzani e Vargas Llosa, modalizados
por um saber ao modo do parecer que $0 $s3ao sancionados pela cien-
cia (saber ao modo do ser) através da homologagao do texto cita-
do - os métodos experimentais usados por Spallanzani, os conheci-
mentos cientificos que emprega ou, no caso de Vargas Llosa, depoi-
mentos, estudos de outros autores, correspondencia inédita, etc. -
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que lhe aportam conhecimentos ja anteriormente sancionados como
ciencia. E exatamente atraves destes conhecimentos que cremos no
texto citado, reconhecendo e identificando como cientifico o saber
que articula esses dois textos. O texto citado, no discurso cien-
tifico, constitui uma modalidade verossimilhante da mensagem, con-
vocada para promover a unifica¢do de conhecimento do enunciador e
do enunciatario, por meio de um universo comum de saber a ambos,
passivel de verificac¢do e, portanto, crivel.

No discurso n3o-cientifico temos o texto citante que, no nos-
so romance, & o texto feito por Gustavo Fidvio, no qual ele conta
a sua estoria, seu envolvimento, seu dolorido desfecho, modalizado

por um saber ao modo do ser, sobremodalizado pelo crer, um crer
que & colocado a priori de qualquer interpretagao, instaurando (ou
permitindo) um saber que & crivel por definigao, uma vez que e
criado pelo proprio discurso e n3ao prevé verificagdo. 0 discurso
citado, nesse caso, aparece como o instaurador do parecer verda-
deiro, no sentido, apenas, de provocar um efeito de real. E o ca-
so das citacBes de Flaubert e outros autores, das cita¢Bes cienti-
ficas, da citacao de Spallanzani, que n2ao necessitam de comprova-
¢30. Nio preciso dessas informagOes para entender a obra. Meu
conhecimento cientifico, filosofico, literario pode tornar a obra
mais rica, posso verificar com mais prazer os efeitos de estilo,
as ironias, mas nac & condigao sine qua non para a compreensdo da
obra. 0 Spallanzani de Gustavo Flavio & um Spallanzani especial,
criado por ele, pelo discurso que trata dele.

fluer pela singularidade com que trata a palavra, quer pela
composigio magistral dos personagens, quer pelo efeito de sentido
“syspense" provocado pela intriga, quer, enfim pelo sistema  espe-

cial de citagbes que o narrador utiliza, este romance de Rubem
Fonseca alcanga lugar definitive na nossa melhor literatura con-
temporanea.

NOTAS

1. Citagao feita na pagina 8 do romance de Rubem Fonseca e reite-
rada pelas citagoes de Vargas Llosa sobre Flaubert.

2. Citagao feita na pagina 112 do romance de Rubem Fonseca, ligada
inicialmente a Hietsche e reformulada depois pelo marrador: “Eu
me enganei, A frase de Nietzsche &: “Quem n3o sabe mentir, ndo
sabe o que & a verdade."

3. Baker & Allen - Estudo da Biologia - Ed. Edgard Blucher, 1975.

4. Yargas Llosa, M. - A Orgia Perpétua - Ed. Francisco Alves, Rio,
1979, pp. 74-75.

5. Estamos chamando de discurso a unidade semiotica vista do pdlo
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do enunciador, dotada de um fazer informativo, e texto, a wuni-
dade semibtica, vista do pélo do enunciatario, dotada de um fa-
zer interpretativo, produtora de um fazer saber sobre aquele
fazer informativo.

6, Idem a 3.

7. ldem a 4.
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A FICCRD LATINO-AMERICANA E A TEMATICA RURALISTA

Carlos A, Baumgarten (UFU)

0 presente trabalho nao se constitui num estudo exaustivo da
literatura latino-americana, mas apenas pretende estabelecer uma
linha de pesquisa que, mais tarde, possa ser ampliada, oferecendo
entdo resultados concretos que possibilitem maior precisdo de con-
ceitos sobre o assunto.

Nesse sentido, este estudo se encontra organizado em tres
partes: a primeira, tendo por titulo "A América Latina e o proble-
ma da terra", busca situar o espago latino-americano,especialmente
o social; a segunda parte, "Vidas secas e a saga dos senm terra®,
examina o romance de Graciliano Ramos, preocupando-se com 0 espago
social explorado pelo autor; a terceira parte, "Terra alheia:a i-
dentifica¢3ao", € o estudo de um romance de autor colombiano,Eduar-
do Caballero Calderon, naqueles aspectos que possibilitam o esta-
belecimento de relagdes com a obra estudada no item anterior.

As conclusGes finais encerram o trabalho numa tentativa de
sistematiza¢do do que foi desenvolvido anteriormente, bem como ob-
jetivam fornecer uma visdo de conjunto do estudo realizado.

1. A AMERICA LATINA E O PROBLEMA DA TERRA

0 Continente latino-americano & extremamente heterogéneo se
observado seu mapa cultural. Além da 1ingua espanhola, comum a
naioria dos paises, apresentam estes uma tradigcao cultural bastan-
te distinta. Ao se examinar as culturas uruguaia e argentina, por
exemplo, percebe-se que pouco espaco elas concederam e concedem as
tradigoes e @ cultura dos povos de origem, pautando-se claramente
por uma cultura européia e, as vezes, norte-americana, No entanto,
quando se observam culturas como a peruana, a boliviana, a colom-
biana e a mexicana, entre outras, pode-se perceber que nelas maior
espago encontrou a participagdo de ordem nativa, de onde se pode
concluir que culturalmente a América Latina ndo apresenta uma uni-
dade de posicionamento.

Portanto, no momento em que se decide trabalhar um tema que
envolva América Latina, @ imprescindivel que se percorra um outro
caminho que n3o o cultural, uma vez que este tem se mostrado mul-
tifacetado. Sendo assim, parece que ¢ caminho do social e o que
mais se presta a estudos desse tipo, 3 medida que ha toda uma tra-
dig3o de pa¥ses colonizados que funciona como elemento de ligacio
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entre os varios estados latino-americanos.

As colonias latino-americanas tiveram desde seu inJcio uma
formagdo social e um modelo economico semelhantes, onde o problema
da terra, mais especificamente o problema da posse da terra, avul-
ta como um elemento importante na caracterizagao desse modelo e
também como um dos fatores responsiveis pela manutengdo do conti-
nente latino-americano como um bloco uniforme no plano social. 0
estudioso Ivan Restrepo, analisando a formag3o social da  América
Latina, aponta para esta questdo, quando diz:

En efecto, el injusto sistema de posesion de la tierra, la
desigual distribucion del ingreso rural y del bienestar,
constituyen fendmenos que caracterizan el ambiente rural
en muchos paises. {...) Los campesinos minifundistas, los
que no tienen tierra, los_jornaleros rurales, son las vic-
timas de un sistema socioBconomico y politice tradicional
en el que la concentracion de la posesion de la tierra
juega un papel crucial. (RESTREPO, 1980:29)

Desta forma, esta situacdo de injustica permanente para com
aqueles que trabalham a terra, mas dela n3o retiram dividendos,de-
termina um anacronismo social que caracteriza o Continente latino-
americano de forma marcante. Como o processo literario nao se de-
senvolve alheio ao processo social, mas deste faz parte, a litera-
tura latino-americana obrigatoriamente tem de se referir e traba-
Thar este problema que est3 no 3mbito das preocupacdes do homem do
Continente. Nesse sentido, pode-se afirmar que a quest3oc da posse
da terra, ao ser explorada pela literatura de v3rios paises da A-
mérica Latina, funciona como um dos fatores de unido desta mesma
literatura.

Pensando-se em termos de insercio da literatura brasileira no
conjunto da produgdo latino-americana, esta idéia ganha mais forga
ainda, j3 que o Brasil, possuindo uma 17ngua distinta da dos de-
mais paises latino-americanos, se distancia da deste paises, o que
tem tornado dificil a sua inclusdo e participacdo mais efetiva no
grande desenvolvimento que a literatura hispano-americana vem a-
presentando nas Ultimas décadas do século XX.

Logo, & pelo caminho do social e do histSrico, e nio pelo ca-
minho do cultural, que se entende possa estar a literatura brasi-
leira mais fortemente vinculada ao restante da literatura latino-
americana. Nao se descarta aqui o caminho apontado pela ideologia,
visto que este est3d intimamente ligado ao processo social., Sendo a
ideologia, num conceito mais amplo e flexTvel, entendida como uma
forma caracteristica de ver o mundo, & certo que ela também & inm-
portante para o estabelecimento desse vinculo entre a literatura
brasileira e a do Continente, ji que a realidade social da América
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Latina & vista, através da literatura, muitas vezes por um mesmo
angulo ideoldgico, através de uma mesma visada.

No entanto, para que a literatura latino-americana pudesse a-
tingir esse estagio, onde a nota predominante & a unidade de po-
sicionamento no trabalhar a realidade social, houve primeiro um
longo caminho a ser percorrido e que foi encontrado somente a par-
tir dos anos 30 do nosso séculoc. Como bem observa Antonio Candido
{1979), a partir dos anos 30, a otica ufanista foi substituida por
um agudo senso critico a respeito do subdesenvolvimento e da tris-
te realidade social latino-americana, Nessa medida, houve todo um
esforgco no sentido de se proceder a uma revisdo critica da reali-
dade da América Latina por parte de um grande niimero de escrito-
res, notadamente ficcionistas. Esta revisdo da realidade se ateve
quase que exclusivamente a dois pGlos base: =~ o drama rural e a
tematica de cunho eminentemente politico. Ou, em outros termos, —
o problema da posse da terra e as ditaduras latino-americanas.

E justamente em torno do primeiro eixo — o problema da posse
da terra — que se situam as narrativas que se pretende comentar e
comparar a seguir. S53o elas: Vidas secas, de Graciliano Ramos, e
Terra alheia, de Eduardo Caballero Calderdn. A escolha recaiu so-
bre esse veio tematico, uma vez que se entende, como ja ficou evi-
denciado, seja ele uma das possibilidades de vinculagdo da litera-
tura brasileira as demais literaturas da America Latina, j3 que os
paises do Continente tém uma histdria social comum.

2. VIDAS SECAS E A SAGA DOS SEM TERRA

Huito mais que o "romance da seca”, como & conhecido, Vidas
secas se constitui no romance dos sem terra, ou melhor, na saga
dos sem terra agravada do problema da seca do nordeste brasileiro.

0 romance de Graciliano Ramos se encontra estruturado em tre-
ze capitulos, que se relacionam simetricamente. (1) Veja-se o qua-
dro seguinte:

715



ey

Esta disposi¢3o simétrica ocorre ndo so atraves da  tematica
dos capitulos, mas tambem por meio da técnica de construcio dos
mesmos. Veja-se, por exemplo, o capitulo um, “"Hudanga“, (que & a

-

chegada a fazenda) e o capitulo treze, "Fuga“, (que se constituino

eéxodo definitivo); tambem o capitulo dois, "Fabiano", {mondlogo
da personagem prevends a recuperagao da familia apos a seca) e o
capitulo doze, "0 mundo coberto de penas", {onde se encontra um

novo mondlogo da personagem, agora preocupada com a chegada de uma
nova seca); o capitulo tres, "Cadeia®, (encontro com o soldado a-
marelo que leva Fabiano 3 prisdo) e o capitulo onze, "0 soldado a-
marelo”, {reencontro de Fabiano com o mesmo soldado, agora na caa-
tinga). Se forem observados todos os capitules, pode-se constatar
que eles se apresentam na correlagao apontada no quadro anterior.0
Unico capitulo que foge a esta situag3o & o sétimo, "Inverno”, {(&-
poca em que caem as chuvas), e que justamente constitui o centro
da narrativa. Este capitulo & central no texto a medida que ele
representa a possibilidade de redeng2o da familia personagem do
romance na luta contra a seca.

Em verdade, esta disposigcao dos capitulos, alem de mostrar a
impossibilidade de uma leitura isolada e autonoma dos capitulos,
como preconiza boa parte da critica ao analisar a obra de Graci-
liano, tem uma inteng3ao mais profunda que & a de, por meio da fic-
¢3o0, retratar toda uma regido — o nordeste brasileiro. Para tan-
to, basta que se observe o relacionamento dos capitulos para gque
se perceba a estrutura ciclica do romance, semelhante 3 estrutura
ciclica do tempo no nordeste brasileiro. 0 romance se inicia por

“Mudanga® e finda por "Fuga® que s3o elementos sinonimos, e por
esta razao, fecham o circulo. 0 mesmo ocorre com o tempo, &€ a seca
que determina o desencadeamento da narrativa e & ela também que

motiva o seu encerramento. 0 que se percebe desta estrutura & que
ela n3o abre uma perspectiva de melhora para a regiao trabalhada.
Pelo contrario, sendo ela dominada por um tempo que € ciclico, a
sua desgraga & igualmente ciclica.

A sucessdo conferida aos capitulos & ainda responsavel por um
aprofundamento progressivo do espago narrative. Este aprofundamen-
to se da por meio da incorporag3o de aspectos da realidade regio-
nal, como: a fazenda e as atividades pecuarias; a vida em familia;
a vila, com seu comércio, suas festas; a artibrariedade do poder:o
soldado, o patrdo e, também, as mudancas no meio-ambiente: a seca,
as chuvas, a cheia, as arribagOes que anunciam nova seca. (2)

0 aprofundamento do espago narrativo, além disso, determinaum
maior conhecimento das personagens por parte do leitor, uma vez
que espaco e personagens, no universo ficcional de Yidas Secas,sao
aspectos insepardveis. E o espago que confere 3 personagem princi-
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pal, por exemplo, as suas caracteristicas basicas: a secura da pe-
le, as rachaduras dos pées, a simplicidade de carater e a  propria
impossibilidade de comunicacado, que & responsdvel pelo processo de
animalizac3o que ocorre com o ser humano em Vidas secas. A carén-
cia de linguagem, por outro lado, atesta a incapacidade das perso-
nagens em compreenderem o proprio meic em que vivem, como percebeu
Rui Mour3o ao afirmar que "0 certo & que ninguém ali tem condicoes
para enxergar muito além do gue se encontra 3 frente dos seus pro-
prios olhos e todos se consomem quase que N3 pura percepgao senso-
rial e direta”., (MOURKD 1969: 158)

Todavia, por tras do problema da seca que, como se viu dita a
propria estrutura ciclica adotada pela narrativa, aflora um outro
— o problema da posse da terra -~ , que € 0 que interessa direta-
mente neste estudo, visto que se entende seja através dele que se
cria uma das possibilidades de inser¢3o da literatura brasileirano
contexto geral da literatura latino-americana. E mediante a explo-
racio desta quest3o que Graciliano Ramos realiza sua deniuncia de
ordem social, onde o homem que trabalha a terra, no caso, Fabiano
e sua familia, estd nela na condigdo de mero hdspede. Esta situa-
¢io & virias vezes denunciada ao longo da narrativa, como & o caso
da seguinte passagem, onde Fabiano, pelas palavras do narrador, mos-
tra ter consciéncia de sua condigdo.

Agora Fabiano era vaqueiro, e ninguem o tiraria dali. Apa-
recera como um bicho, entocara-se como um bicho, mas cria-
ra ravzes. {...)

Entristeceu. Considerar-se plantado em terra alheia. Enga-
no. A sina dele era correr mundo, andar para c¢ima e para
baixo, a toa, como judeu errante. Um vagabundo empurrado
pel? secg. Achava-se ali de passagem, era hospede. (RAMOS
1981: 19

Assim, apesar de trabalhar a terra, nela fixar-se com 2 fami-
lia e lutar pela sobrevivéncia, o homem tem consciencia de sua con-
di¢io, que & a de hospede, que a qualquer momento pode ser desalo-
jado pelo propriet3ario da terra. Muitos sao os exemplos, ao longo
da narrativa, em que esta questdo & repetidamente denunciada. Ob-
servem-se as seguintes passagens:

Transigindo com outro, nao seria roubado tao descaradamen-
te. Mas receava ser expulso da fazenda. E rendia-se. Acei-
tava o cobre e ouvia conselhos. (RAMOS 1981: 92)

0lhou as cédulas arrumadas na palma, os niqueis e as pra-
tas, suspirou, mordeu os beigos. Nem lhe restava o direito
de protestar, baixava a crista. Se nac baixasse, desocupa-
ria a terra, largar-se-ia com a mulher, os filhos pequenos
e os cacarecos. Para onde? Hem? Tinha para onde levar 2
mulher e os meninos? Tinha nada! (RAMOS 1981: 95)
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« Como se percebe, o discurso ficcional de Gracilianeo Ramos
funciona como denuncia de toda uma realidade fundidria nio somente
nordestina, mas brasileira e, porque ndo dizer, latino-americana,
que & socialmente injusta e atual. Desta forma, se Vidas secas so-
brevive como obra de arte pela utilizagdo de recursos estéticos
que lhe conferem tal condigZo, sobrevive também atravaés do  subs-
trato social que explora, 3 medida que este permanece vivo no qua-
dro atual da sociedade brasileira e do Continente latino-america-
no.

Outro trago importante da narrativa em Vidas secas & o que
diz respeito 3 personagem feminina, sinh3 Vitdria, nio s6 pelo que
representa ao longo dos acontecimentos, mas também na comparagao
que se fara com outra personagem, quando do exame de Terra alheia,
de Calderan.

Sinha Vitoria, embora como o marido apresente a mesma difi-
culdade e pobreza de comunicagdo, aparece como a personagem forte,
como o esteio da familia, & medida que & ela que organiza a vida
do grupo. Sinhd Vitdria € quem determina onde empregar os recursos
obtidos com o trabalho, administrando o grupo familiar. Ao contri-
rio de Fabiano, ela & esperta e dificilmente se deixaria enganar
em algum negdcio. 0 proprioc marido reconhece esta sua capacidade:

Sinha Vitoria fazia contas direito: sentava-se na cozinha,
consultava montes de sementes de varias espécies, corres-
pondentes a mil-réis, tostdes e vinténs. E acertava. As
contas do patrao eram diferentes, arranjadas a tinta e
contra o vaqueiro, mas Fabiano sabia que elas estavam er-
radas e o patrao queria engana-lo. Enganava.

(...) Mas as contas de sinh3 Vitoria deviam ser exatas.
{RAMOS 1981: 113)

Por esta razao, Silvio Castro afirma que "ao seu lado, sinh3

Vitoria @ a sua voz. A voz monossilabica que se prende realistica-

mente ao essencial da existéncia: o marido, os dois filhos, 0$

bichos no curral, a cachorra Baleia...” (CASTRO 1976: 155)

Vidas secas &, assim, a trajetoria de uma familia, atraves
do sertdo nordestino, vivendo uma existéncia que & a de todos a-
queles que trabalham a terra sem, no entanto, possui-la. Por isso,
€ feliz a afirmagao de Antonio Candido quando diz que “em Vidas
secas Graciliano Ramos leva ao mdximo a sua costumeira contencio
verbal, elaborando uma expressdo reduzida 3 elipse, ao monossila-

bo, aos sintagmas minimos, para exprimir 'o sufocamento humano do

vagueiro confinado aos niveis minimos de sobrevivencia'". (CANDIDO

1979: 361)
Sendo assim, procurar-se-a ver a seguir, como esta mesma pro-
blematica & trabalhada por outro autor latino-americano, ndo bra-
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sileiro, cbjetivando estabelecer os tragos comuns existentes entre
as duas obras, o que, por certo, justifica a realizacao deste es-
tudo.

3. TERRA ALHEIA: A IDENTIFICAGAO
Terra alheia, de Eduardo Caballero Calderon, escritor colom-

biano, recebeu o Prémio Nadal de Literatura, na Colombia, no ano
de 1965, tendo por titulo original Siervo sin tierra e, em 1968,

mereceu tradug3o para o portugues pela Editora Brasiliense.

A exemplo de Vidas secas, g€ um romance escrito em terceira
pessoa, com raras utilizacoes do discurso direto. AlEm disso, tam-
bem se constitui num relatec da trajetoria de uma familia, no caso
india, que, sem possuir a terra que trabalha, vive numa constante
opressio e explorag3o por parte dos donos da terra. A familia g
constituida, como no romance de Graciliano Ramos, por quatro mem-
bros: Siervo Joya, Transito, sua mulher, e OS dois filhos, Sacra-
mento e Siervito, além do cachorro que 0S acompanha, Imperador.

Siervo Joya, o protagonista da narrativa de Calderon, apre-
senta muitas semelhancas com Fabiano. Como este Ultimo, ele g um
homem extremamente simples, rustico e, como tal, apresenta a mesma
dificuldade de comunicacdo. Ele, também, como Fabiano, frente a
pessoas que julga superiores nzo consegue Se expressar.

Siervo se embrulhava, a lingua emperrava, © gasganete se-
cava e nao podia explicar com palavras o que via t23o cla-
ramente na sua cabega, debaixo dessa maranha de cabelos,
rucos de po, que lhe pendiam em guedelhas sobre a nuca
(...). Esta ideia se lhe apresentava 1ogica e simples, po-
rém sem palavras, e quando tratava de explicar-se com elas,
as sTlabas se confundiam e lhe atravessavam a garganta,co-
mo um osso de galinha. (CALDERON 1968: 30)

Como se pode perceber, hZ muitas semelhancas entre as duas
obras. As familias que constituem o nlcleo das duas narrativas,sao
organizadas com 0 mesmo niimero de elementos, havendo, inclusive, ©
c30 de estimacgio. Os protagonistas, Fabiano e Siervo, ainda que
diferentes fisicamente, um & clarc e de olhos azuis, engquanto 0
outro & um indio, vivem um contexto social comum. Ambos desejam um
pedaco de terra onde possam se fixar e sao portadores de uma enor-
me dificuldade/impossibilidade de comunicacio. Pode-se falar, ain-
da, na simbologia/homologia dos nemes: Fabiano e Siervo = pobre
diabo, jodo-ninguém; Trinsito, sugerindo n3o enraizamento, aliado
3 nio-posse da terra; além destes, 0S nomes dos chdes, os unicos &
sugerirem grandeza, Baleia e Imperador. A razio para essas coinci-
dencias entre as duas narrativas estd na situac3o social que ex-

719



ploram, pois tanto na Colombia, como no Brasil, o quadro de injus-
tiga social & o mesmo, uma vez que, como paises integrantes do
Continente latino-americano, apresentam uma tradigd3o colonial mui-
to forte, cujas repercussoes se fazem sentir até hoje.

Em Terra alheia, ao mesmo tempo em que o homem se ve impossi-
bilitado de adquirir e fixar-se a terra, ele tambem vai perdendo
seu lugar no campo, a medida que o progresso e a modernizagdo al-
cangam o meio rural. Nesse aspecto a narrativa de Calderdon poderia
ser estudada no confronto com outra obra de Graciliano Ramos, Sao

Bernardo, onde a mecanizagao do campo & abordada.

Muitos outros s3o os aspectos da sociedade colombiana que
Calderdn filtra atraves de sua narrativa. Assim, & a situagdo do
chamado "voto a cabresto", que & uma pratica comum, por ocasiao

dos periodos de eleig3o, em muitos paises latino-americanos, entre
eles o Brasil. Em Terra alheia tem-se também a critica ao sistema
policial e penitenciario colombiano. Quando Siervo & preso por se
ter deixado envolver numa discuss3o politica, Calderdn apresenta
uma seérie de fatos que evidencia todas as falhas e injustigas des-

se sistema, numa situagdo que & muito semelhante aquela em que
Fabiano, de Vidas secas, se vé envolvido com o soldado amarelo.
A evolucao politica colombiana também & explorada em Terra

alheia e, em muitos aspectos, se assemelha 2 evolugao politica bra-

sileira, Nesse sentido, o pals aparece dividido em dois grandes
grupos politicos: os liberais e os conservadores. Como no. Brasil,
0os primeiros haviam tomado o poder em 1930, enquanto que os ulti-
mos o retomaram em 1946. Este fato, mais uma vez, comprova que So-
cial, politica e economicamente a América Latina forma um bloco
homogeneo, onde os fatos politicos de um pais repercutem imediata-
mente nos outros que integram o Continente.

Yoltando-se, no entanto, aos elementos constitutives da nar-
rativa, pode-se encontrar outras semelhancas entre o romance de
Calderon e o de Graciliano. Est3o nesse caso as personagens femi-
ninas, sinha Vitdria e Transito. Em Terra alheia, Transito & quem
organiza e administra os recursos da familia, como ocorre com si-
nh3d Vitoria em Vidas secas. £ Transito que nos negdcios orienta
Siervo como proceder ou mesmo participa com ele das discussdes. O
episodio em que mais se patenteia esta situagdo & o final, quando
Siervo, apbs juntar algum dinheiro, dd a entrada para a compra do
pedaco de terra em que a familia morava. Na sua ingenuidade, Sier-
vo esquece de pedir que conste na escritura o direito @ agua que
descia do canal e &, neste momento, que se faz presente a agao de
Transito.
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-Antes, porém, eu queria dizer um pedido a Dom Ramires®
~atreveu-se Transito a dizer,
-E para que esta histdria de pedidos a estas horas?

- protestou Siervo.
-Me pareceu, com perdao do patrio aqui presente, que nes-
ses escritos nao se mencionam as sobras do canal e esse
direitinho o tinhamos antes de que nos expulsassem os go-
dos. A mim me parece, com perdado de vosmece, que sem agli-
nha n3o vale a pena comprar esse pedregalaco onde passamos
tantos trabalhos, (CALDERON 1968: 162)

Mesmo Siervo, através das palavras do narrador, assim como
ocorre com Fabiano em Vidas secas, reconhece que Transito @ mais
forte e esperta do que ele, a ponto de possulr ascendencia sobre o
companheiro.

...Transito ia_tomando grande ascendéncia sobre Siervo; em
nenhum caso pela cara pois era zarolha; nem pelo corpo pois
tinha as pernas um tanto arqueadas.- Deveras que a india
nao e bruta. - pensava Sierve, admirando a sutileza de
Transito. (CALDERON 1968: 50-51)

Como se percebe, o tratamento e a posi¢ao do elemento femini-
no no grupo familiar s3o os mesmos em Calderon e Graciliano Ramos,
estabelecendo-se, desta forma, mais um vinculo entre as suas obras,

Contudo, o que realmente marca a narrativa em Terra alheia @
o grande desejo que as personagens em geral, e Siervo especialmen-
te, demonstram em conseguir um pedago de terra. Nesse sentido,tan-
to o titulo original da obra — Siervo sin tierra —, como o da

versdo, se justificam plenamente, Juntamente com o desejo de pos-
se, aparece o apego, a identificagao entre o homem e a terra. Ob-
servem-se 0s seguintes exemplos:

Para vida boa nio ha como a terra da _gente... Nio da gen-
te, mas como se fosse... Para ve-la & que vim, (CALDERDN
1968: )

R medida que subiam, se disciplinava o vale, estreitava-se
e as paredes de basalto das montanhas iam-se aproximando e
elevando-se a alturas fabulosas. (...) Que lindo era isso
tudo. Se pudesse ser seu... Se fosse seu... Se fora seu...
(CALDERDN 1968: 39)

Esta citagbes evidenciam a qudo presente estd na obra de Cal-
derdon este desejo de posse da terra, uma vez que ele se repete ao
iongo da narrativa. Em verdade, o proprio desenvolvimento do dis-
curso ficcional move-se em fungdo dessa aspirag3o de Siervo e sua
familia. No final do romance, apos dar o sinal para a compra da
terra almejada, Siervo acaba morrendo a caminho de casa. Nesse mo-
mento, o narrador encerra o seu discurso pela voz de Transito:
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-N3o o incomode por tdo pouco, Espero-o aqui._Vinha dizer-

the que desbaratemos o trato da terrinha da virzea e que
faga a caridade de devolver-me o sinal que lhe entregamos
ontem. Nac tenho nem um redl para o caixao, e as velas, e
0 repouso, e 0 cura, e com o que sobre, & necessario que
sigamos vivendo eu, o Siervito e o cachorro.

-Ah! que vida, mana Transito! Ent3o, assim, no final das
?gggas, mano Siervo acabou sem terra... (CALDERDON, 1968:

Como se pode ver, o discurso de Calderdn, a exemplo do de
Graciliano Ramos, muito mais do que um discurso exclusivamente 1i-
terdario, & um discurso com um fundo social significativo, @ medida
que traz a lume a condi¢do sub-humana em que vivem os sem terra
ndo so na Colombia, mas em toda América Latina. Al@m disso, mostra
ser possivel a integracio da literatura brasileira ao restante da
produgdo literaria latino-americana pela via da temdtica rural de
fundo social,

CONCLUSKO

Se n3o se procedeu a uma anadlise exaustiva das narrativas fo-
calizadas, ja que n3o era este o objetivo do presente trabalho.pd-
de-se, todavia, chegar a algumas conclusdes sobre as mesmas e tam-
bém a respeito da proposta inicial deste estudo, como & o caso das
seguintes:

1. Se Vidas secas, de Graciliano Ramos, narra a saga dos re-
tirantes do nordeste brasileiro por ocasidao dos periodos de seca,
se constitui, por outro lado, no romance dos sem terra que, explo-
rados por uma estrutura social injusta, vagam de um ponto a outro
da regiao sempre no sonho de encontrarem um lugar definitivo onde
se fixar;

2. A personificagdo de Baleia, como personagem importante do
romance, ocorre muito mais pelo processo de animalizagao do homem
que, premido pela injustiga social, se ve destituido de sua condi-
cdo humana. 0 trage mais importante deste processo de animalizag3o
€ a dificuldade de expressio e comunicagdo que caracteriza as per-
sonagens de Vidas secas;

3. A personificacao de Baleia, tendo como contraponto a ani-
maliza¢do das personagens humanas, evidencia, por outro lado, uma
marca do romance de Graciliano Ramos que & a simetiria que percorre
toda sua estrutura. Haja vista a propria organizagdo dos capitu-
los, como ficou demonstrado no quadro inicia) do item dois;

4, Vidas secas & um romance essencialmente de espago, a me-
dida que este & o objeto principal da narragdo. 0 espago & explo-
rado basicamente em sua dimensdo social, fato que determina, entre
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outros aspectos, que a narrativa transcenda o ambito restrito da
regionalidade/nacionalidade, abarcando o espago em que se movimen-
ta o homem latino-americano;

5, Vidas secas, além de sobreviver esteticamente por meio dos
recursos técnicos de que se utiliza o autor, permanece ainda atra-
vés da realidade social que explora, uma vez que esta se mantém
tambem atual. E o casc, por exemplo, da denlincia que diz respeito
3 situagdo fundiaria brasileira, fato que & objeto de discussoes
didrias no Brasil de hoje;

6. A exemplo da narrativa de Graciliano Ramos, Terra alheia,
de Eduardo Caballero Calderdn, desenvolve a mesma temitica — a
saga dos sem terra — o que permite que se estabele¢a uma série de
relagoes entre as duas obras, como ficou evidenciado no desenvol-
vimento do trabalho;

7. 0 romance de Calderdn, como o de Graciliano, & um romance
eminentemente de espago, ultrapassando as fronteiras da regiac
trabalhada pelas mesmas razdes ja apontadas no item quatro  desta
conclusio, pois o que se tem nele & também o caminho percorrido pe-
lo homem latino-americano;

8. Como em Vidas secas, as personagens de Terra alheia apre-
sentam a mesma dificuldade de comunicagdo, traco evidente da con-
dicdo sub-humana a que também se véem submetidas. Por esta razao,
Siervo Joya se constitui num homdnimo de Fabiano, partilhando com
ele as mesmas caracteristicas e tambem o sonho de fixag3o a um pe-
dago de terra propriedade sva. 0 mesmo ocorre com as personagens
femininas, sinhd Vitoria e Trinsito, que desempenham idéntica fun-
¢30 no grupo familiar a que pertencenm;

9. Enfim, a despeito das diferengas existentes entre as obras
estudadas, pode-se estabelecer e comprovar a existéncia de um vin-
culo muito forte entre elas, vinculo que & orfundo da temitica tra-
bathada, ou melhor, as obras ao trabalharem uma mesma realidade so-
cial — a latino-americana — necessariamente apresentam situagoes
comuns, Al@m disso, considerando-se o capitulo inicial deste estu-
do, onde timidamente foi lancada a tese de que uma das possibili-
dades de integragdo da literatura brasileira ao restante das pro-
dugdo latino-americana estava na exploragdo do elemento de fundo
social, pode-se dizer que as duas obras aqui comentadas o compro-
vam, senao inteira e definitivamente, pelo menos de forma satisfa-
toria. Este fato, por outro lado, abre perspectivas para a reali-
zagdo de um trabalho mais extenso que venha evidenciar de forma
contundente esta relag3o entre as literaturas dos varios estados
que compdem o Continente latino-americano.
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NOTAS

(1) V. a proposito, WILLIAMS, Frederick G, "Vidas secas, de Graci-
liano Ramos: aspectos de una obra maestra del realismo. In: REVIS~
TA DE CULTURA BRASILENA, Madri (36): 72-99, dez. 1973.

(2) V. a propdsito, ALMEIDA, José Mauricio Gomes de. A tradicdo re-
gionalista no_romance brasileiro. Rio de Janeiro, Achiamgé, 1987,
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BORGES E CLEHMENS; ENCONTROS E DESEHCONTROS MO RIO MISSISSIPI

Hiriam Rodrigues Gilberti (UFNG)

*... livros falam sempre de outros Tivros e toda histdria
conta uma histdria ja contada®. (Pos-Escrito. 0 nome da
Rosa, p. 20 Umberto Eco)

No prGlogo 3 primeira edigao de seu primeiro livro de ficgao,
A Historia Universal da Infamia, Borges afirma n3o ter maiores di-
reitos sobre os contos, "sen3o os de tradutor e de leit:or".I

Na primeira narrativa "0 Estranho Redentor Lazarus Morell”,
Borges inicia responsabilizando o Padre Bartolomé de Las Casas pe-
la introdugao da escravatura negra na America e conseqbentemente,
também pelos mortos da Guerra de Secessdo, pela existéncia do vodu
no Haiti e até mesmo pela vida criminosa de Lazarus Morell.Por ou-
tro lado, em decorréncia da mesma agdo do Padre de Las Casas, toda
a humanidade beneficiou-se com os "blues® de Handy, com a grandeza
de Abraham Lincoln, os tangos e muito mais. Para cada maleficio
resultante de uma ag3o, encontraremos um beneficio igualmente re-
sultante da mesma agdo.

0s discursos de Borges ¢ Clemens, em suas superficies tdo sim-
ples, encontram-se, em um nivel mais profundo, insidiosamente mar-
cados pelo lidico que lhes garante inequivocamente uma duplicidade
de sentido. Podemos observar que um jogo de duplos se estabelece
no ato mesmo da escrita de ambos. "0 Estranho Redentor Lazarus Mo-
rell® &, de acordo com Borges, apenas uma "releitura” da obra de
Samuel Langhorne: Life on the Hississipi.

Clemens, por sua vez, inicia sua narrativa, dizendo-a ini-
cialmente uma tradigdo e posteriormente remetendo-a a "um livro
agora esquecido"z, que ele diz estar citando. Clemens e Borges,am-
bos grandes leitores, e contadores de histdrias compulisivos, negam
a autoria dessas narrativas. Poderemos ent3o dizer que & negando

que eles se afirmam, e como tradutores e leitores que Borges e
Clemens se tornam autores de seus contos.

Essa dupla negagdo de autoria deve-se ao fato de que o "ey"
do narrador “& apenas identificavel em referéncia a ele, e o pas-
sado volvido da "ac3o" contada, so o & em relacdo ao momento em

que ele a conta“a. e a narrativa “implica no seu pretérito uma an-
terioridade da histdria em relagdo & narragao” . Em se tratando de
narrativas de fic¢io, onde o proprio narrador & ficticio, mesmo
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quando assumido pelo autor, as situagGes n3o visam esse autor,mes-
mo que ele exprima, aqui e ali, suas pr6prias opinides e faga co-
mentarios de natureza pessoal, Sendo assim, embora Clemens seja
supostamente o possuidor do livro “agora esquecide”, e Borges re-
meta seus leitores a ele em seu Tndice, ambos n3o fazem mais do
que imaginar a narrativa e seus personagens, e langar seus nparra-
tarios em uma torrente intertextual tdo enganadora quanto a do
proprio Mississipi.

Ambas as instancias narrativas s@o ulteriores ac que contam e
ambas se fragmentam dando lugar a narrativas no presente, onde os
narradores inserem comentirios pessoais, numa técnica tipica de
reportagem jornalistica. Essa técnica aparece embrionariamente em
Life on _the Mississipi:

Murrel projetou insurreigdes negras e a captura de New Or-
leans; ademeis, quando necessario, este Murell subir a um
pulpitg e edificar a congregagao. 0 que s3c James e sua
meia duzia de crapulas vulgares, comparado com este sober-
bo criminoso dos tempos antigos, com seus sermdes,suas ar-
quitetadas insurreigoes e capturas de cidades e seu majes-
toso_cortejo de mil homens, que haviam jurado obedecer sua
diabolica vontade! Aqui est3 um paragrafo ou dois relati-
vos a8 este grande explorador, de um livro agora esquecido,
que foi publicado meio século atras:...

e foi usada por Borges em toda HistOria Universal da Infimia:

Os dagueredtipos de Morell que as revistas americanas ha-
bitualmente publicam ndo s3o auténticos... Sabemos, porém
que n2o foi bem apessoado quando mogo_e que os olhos dema-
siado proximos e os labios lineares nio o favoreciam. De-
pois os anos YThe conferiram aquela majestade peculiar dos
canalhas encanecidos, dos criminosos afortunados e impunes.
Era um velho senhor do Sul, apesar da infancia miseravel
e da vida infame.6

A forgca desse tipo de narrativa esti na revelagio inesperada
de uma isotopia temporal e por conseqliencia diegética. "A narragao
ulterior vive do paradoxo de possuir ac mesmo tempo uma sitvagdo
temporal (em relacdo & histdria passada) e uma esséncia intempo-
ral, ja que sem duracao pr6prie“7. Clemens e Borges demonstram-que
a existencia de uma inst3dncia narrativa anterior, uma citada e a
outra indicada no indice, ni3o invalida a instantaneidade ficticia
da sua narragdoc uma vez que esta abole a durac3o e torna-se um mo-
mento unico afastado da narrativa inicial.

Poder-se-ia dizer que a narrativa de Clemens & pseudo-diegé-
tica usando-se a terminologia de Gérard Genette, enguanto que a de
Borges & metadiegetica, quando se pensa em termos de niveis narra-
tivos. No caso de Life on the Mississipi, temos uma narrativa que

726



@ uma suposta citagdo de um livro desconhecido e cujo autor-narra-
dor ndo & mencionado, facultada por um narrador-personagem que &
Mark Twain. Esse autor-narrador desconhecido nao se furta a fazer
alguns comentarios de ordem pessoal, no presente, em meio a uma
instancia narrativa ulterior, tornando-se também um personagem,
que entrega a fungao de narrador a outro personagem: mR, Stewart.
Este passa a narrar a historia, citando por sua vez, as confissdes
de Hurell, Temos assim uma imbricagdo de narrativas e narradores,
que imprime "uma causalidade direta entre os acontecimentos da me-
tadiegese e os da diegese, o que confere 3 narrativa segunda uma
fungdo explicativa"”, Em Borges, "e o proprioc ato da narragdo  que
desempenha uma fung3ao na diegese, independentemente do conteldo
metadiegético: fungdo de distracdo, por exemplo, e/ou de  obstru-
930"9. Em "0 Estranho Redentor Lazarus Morell" encontramos um nar-
rador comentarista, conseqlientemente também personagem, que envol-
ve continuamente o narratario e faz dele um outro personagem. Oca-
sionalmente o narrador confere a palavra narrativa a dois outros
personagens que falam sucinta, porém diretamente, como se estives-
sem dando uma entrevista a um reporter de jornal. A fungao da ins-
tancia narrativa cresce muito, no texto de Borges, quando compara-
da ao de Clemens.

Clemens faz uso de analepses produzindo um efeito de redupli-
cagio da mesma imagem, sem deixar de ex-licitar a ideia de remi-
niscéncia que vem revestida da ironia e do humos tdo caracteristi-
cos do autor.

Borges utiliza a metalepse de forma extensiva, produzindo um
efeito de ironia as vezes comica, outras sarcastica.

Embora as diferengas estilisticas entre os dois narradores se-
jam marcantes, o efeito ironico conseguido & semelhante, e em am-
bos encontramos uma segunda narrag¢do gue conserva da primeira ape-
nas os elementos essenciais. Melho* colocando, poderiamos dizer que
em Life on the Mississipi encontramos uma narragdo segunda onde
ele presta rigorosa atengac a progressao cronologica ou ao  movi-
mento passo-a-passo, freqlentemente agrupando palavras numa nova
ordem — a ordem sensorial da percepgdo humana. 0 resultado & o de
uma torrente incontrolavel que espelha a torrente mesma do Missis-
sipi. Em Borges, encontramos uma narragdo terceira, onde se mistu-
ram textos, autores, personagens, citagoes de Clemens, do autor
desconhecido, de Faulkner, que impedem a configuragdo de um perfil
nftido do autor. £ste autor esconde-se, mascara-se e dilui-se nas
imagens e textos de outros. Este texto terceiro torma-se entdo nio
o texto de um so autor, mas de varios. "0 apagar-se do autor...vai
de encontro ao pressuposto de serem os livros reprodugoes {infini-
tas de outros..." Entretanto, partindo do mesmo pressuposto,
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sempre chegaremos @ conclus3o que por mais fiel que a  reproducdo
possa ser, ela nunca e a mesma e sim outra.

Consideremos entio a forma mais fidedigna de mimese que & a
fotografia, e concluiremos que na3o coincidimes Jamais com a nossa
imagem fotografada. Dela diz Roland Barthes: "... a Fotografia e o
advento de mim mesmo como outro: uma dissociacdo astuciosa da cons-
cigncia de identidade"!.

Dentro desse contexto, a observacdo, aparentemente casual fei-
ta por Borges, de que Morell recusara-se sempre a deixar-se foto-
grafar, "principalmente para nao deixar rastros inuteis, mas tam-
bem para alimentar seu mistErio..."lz, torna-se bastante signifi-
cativa. Se Borges, como autor, mascara-se e dilui-se em textos de
outros, Morell, que tenta manter seu mistério nio se deixando fo-
tografar, torna-se um duplo do proprio Borges, que ao contrario de
Morell deixa-se fotografar amplamente Justamente por saber aquilo
que Morell n3o sabia, que a fotografia & tamb&m uma forma de mas-
carar-se, uma vez que a fotografia nao coincide nunca com o eu da-
quele que & fotografado.

Samuel Clemens que também era um aficcionado da fotografia,
especialmente da sua propria, pode ser considerado como um outro
duplo de Borges pois como autor, oculta-se nio somente em textos
de outros, mas tambem em seu proprio pseudonimo: Mark Twain. Este
alimentava sua popularidade atraves de suas inumeras fotografias,
enquanto Samuel Clemens permanecia oculto, mascarado, pois, de a-
cordo com Barthes,

A fotografia pertence a essa classe de objetos folhados
cujas duas folhas nao podem ser separadas sem destrui-los:
a vidraca e a paisagem, e porque nao: o Bem e o Mal, o de-
sejo e seu objeto: dualidades que podemos conceber, nas nao
perceber... Aquele ou aquela que & fotografado e o alvo,
0 referente, espécie de pequeno simulacro, de "eidolon" e-
mitido pelo objeto, que de bom grado eu chamaria de "Spec-
trum" da fotografia, porque essa palavra mantem, atraves
de sua raiz, uma relagZo com o "espetaculo” e a ele acres-
centa essa coisa um pouco terrivel que hia em toda foto-
grafia: o retorno do morto... A Fotografia... representa
esse momento muito sutil em que, para dizer a verdade, nio
sou nem um sujeito nem um objeto, mas antes um sujeitoc que
se sente tornar-se objeto: vivo entdo uma microexistencia
da morte (do parénteses): torno-me verdadeiramente espec-
tro.

0 apagar-se do autor se torna completo a partir do momento em
que & obra se torna publica, pois cada leitor far3 dela uma leitu-
ra diferente, interpretara e podera mesmo reescreve-la sem fideli-
dade, mas com correcdo, criando uma espiral de reduplicacbes cada
vez mais ampla. Essa reduplicaczo implica nido apenas na morte do
autor, mas também na sua ressurreicio, ndo uma ressurreicio do seu
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eu" inicial mas do "outro" que nele habita.

0 desdobramento do eu e o aparecimento do espectro que nao
coincide jamais com a prépria imagem se renova nos nomes utiliza-
dos para o personagem Lazarus Morell-Murel, Lazarus & um nome pro-
veniente do latim que significa redentor cu auxilio de Deus. Bor-
ges deixa bem claro, ja no titulo de seu conto "0 Estranho Reden-
tor Lazarus Morell", que a redencio oferecida por ele & bastante
peculiar, em oposic3o & redencac oferecida por Cristo e como tal,
um duplo redentor de fato, uma dissociacdo de identidade.

Os sobrenomes Morell ou Murel dao continuidade 3 mesma 1linha
de associagdes. Ambos podem ser provenientes do francés Morel que
significa moreno. 0 ser moreno implica uma miscigenacio de racas
cuja existéncia o nosso "estranho redentor" nega, reivindicando pa-
ra si um “sangue sem mancha, sem mistura". Seu nome de familia se
opbe 2 sua pretensa brancura sem macula, se transforma em "mancha”
mesma que ele pretende negar, tornando-se assim o seu proprio es-
pectro. Sua propria atuacdo, o auxilio que ele pretende dar aos
negros, ja & indicio da "mistura" que ele rejeita, e uma rejeicdo
ao proprio prenome: Lazarus. Essa dualidade, branco-negro e sua
mascara sao expostas por Borges:

0s_donos dessa terra operosa e desses negros eram ociosos
e avidos senhores de cabeleira pomposa, que moravam em am-
plos casaroes a beira do rio — sempre com um portico de
pinheiro branco em falso estilo grego. .. Nas chacaras a-
bandonadas, nos arredores, nos canaviais miseraveis e nos
lamagais abjetos, viviam os "poor whites", a canalha bran-
ca. Eram pescadores, eventuais cacadores, ladroes de gado.
Costumavam mendigar aos negros pedacos de comida roubada e
sustentavam um orgulho em sua inércia: o do sangue Sem man-
cha, sem mistura. Lazarus Morell foi um deles.

Este homem, Lazarus Morell-Murel, com suas dualidades, reme-
te-nos diretamente ao mito do Ourobouros ou ainda a tradigao chi-
nesa do Yang-Yin, tZ8o do agrado de Borges. A mesma dualidade per-
siste, se considerarmos uma outra possivel procedencia dos sobre-
nomes Morell ou Murel: a alema, onde eles s3o equivalentes a Moi-
sés e no relacionamento decorrente, Nile, Mar Vermelho, Jordao,
Mississipi.

A imbricacao de imagens aquaticas utilizada por Borges e 0
Mississipi de Clemens remetem-nos novamente ao mito do Ourobouros,
agora n3o mais em decorréncia da oposi¢3o branco-negro, mas de uma
natureza capaz de renovar-se a si mesma, ciclica e constantemente,
refletindo o proprio ritmo de vida, morte e ressurreigao que Bor-
ges e Clemens imprimiram a seus textos.

Em si, "o rio @ um simbolo ambivalente por corresponder a
forga criadora da natureza e do tempo. Por um lado simboliza a
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fertilidade e a progressiva irrigagio da terra; por outro,o trans-
curso irreversivel e, em conseqliencia, o abandono e o esquecimen-
’m"]5 ou mesmo a morte,

A imersdo nas aguas significa o retorno ao pre-formal, com
seu duplo sentido de morte_e dissolucio, mas também de re-
nascimento e nova circulagio, pois a imersdao multiplica o
potencial da vida. 0 simbolismo do batismo, estreitamente

relacionago com o das aguas, foi assim exposto por S3o
Joao Crisdstomo em sua (Homil. in Joh., XXv, 2): “Repre-
senta a morte e a sepultura, a vida e a ressurreigao...

Quando mergqulhamos nossa cabeca na 3gua, como num sepul-
cro, o homem velho fica enterrado inteiramente. Quando sai-
mos da Agua, o homem_novo aparece subitamente. A ambiva-
lencia deste texto nio & so aparente: a morte afeta apenas
o homem natural, enquanto que o novo nascimento e o do ho-
mem espiritual...

Aqui encontramos Lazarus Morell-Murel como duplo de Sao Jodo
Baptista; seu alcance ndo ultrapassa os limites do corpo, batizan-
do n3o para a vida, mas para a morte, e o Mississipi torna-se tam-
bém um Qutro, como uma “magnifica imagem do sérdido Jordio"'’.

Entretanto o rio de Samuel Clemens e o rio de Borges, embora
sejam o mesmo Mississipi, ainda assim diferem e se antagonizam,
sendo outros e o mesmo, concomitantemente. 0 rio de Clemens € um
rio de aventuras, inesperado e travesso, malevolo e traicoeiro,que
mesmo quando conhecido “de cor“18, mostra-se sempre novo, excitan-
te e fundamentalmente belo. Esse rio & uma selva vital da qual ho-
mens e cidades se alimentam, sugando-a por intermédio de suas bar-
cacas: "0 bebado da cidade move-se, 0s coxeiros despertam, um cla-
mor frenético de carrocas segue-se, toda casa e loja despeja uma
contribuigao humana, e num piscar de olhos a cidade morta revive e
se movimenta" .

Esse Mississipi de Samuel Clemens & também um rio de soliddo,
isolamento e paz, que pode ser comparado as grandes catedrais gqo-
ticas que pretendem lembrar, que o individuo & apenas uma parte de
um todo que o transcende, meramente um fragmento do universo e do
infinito.

...nunca se vé ocasos suficientes no Mississipi. Eles s3o
fascinantes. Primeiro ha a eloqliencia do siléncio; pois
uma profunda quietude pesa sobre tudo. A seguir ha a as-
sustadora_sensacao de solidio, isolamento, afastamento da
preocupacao e alvorogo do mundo. A alvorada arrasta-se fur-
tivamente; as paredes sdolidas de floresta negra suavizam-
se em cinza e vastos estirBes do rio abrem-se e revelam-
se; a agua, polida como vidro, desprende pequenas guirlan-
das espectrais de névoa branca, nio h3 ¢ menor ou mais
leve trago de uma brisa ou movimento de folha; a_ tranqli-
lidade & profunda e infinitamente gratificante.
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0 rio de Clemens se opoe e contrasta ao de Borges pois nic @
conotativo de sepultura, embora ndo exclua a morte e o perigo. Nio
g um rio “de Fguas escuras® que "sujam"2! o Golfo do México e sim
“verde-oliva ~ rico e belo e semi-transparente, com 0 so) ne-
le“zz. Para Borges o Mississipi surge como um elemento de dissolu-
¢ao, em oposigao a Clemens, que considera o rio como um elemento
construtivo em sua fungdo unificadora e revitalizante de uma na-

¢ao.

0 ponto de unido desses dois Mississipis, o de Borges e o de
Clemens, € o seu delta, que constitui para ambos um vasto labi-
rinto.

Estando a simbologia das 3guas e do rio, vinculadas a da ser-
pente, o rio, em decorréncia, identifica-se também com a "Roda da
Vida", graficamente expressa nos simbolos gnosticos do Ourobouros
e do Yang-Yin, expondo a ambivaléncia essencial do rio e a sua per-
tinencia ao aspecto binadrio do ciclo, que & ativo e passivo, cons-
trutivo e negativo. 0 delta do Mississipi multiplica o sentido sim-
bolico original. Todas as dificuldades de travessia e convivéncia,
com as quais os homens se deparam, em qualquer dos "bracos" do
Mississipi, em seu Delta, como narradas por Clemens, S3ao ecos da
lenda da Hidra de Lerna que vem enfatizar a nogao de multiplicida-
de do rio, enquanto emblema, bem como a circularidade dos textos.
Os discursos refletem uma ciclicidade espiralada, impulsionada por
um mecanismo moto-continuo, onde retorna-se infinitamente a um
ponto de partida, repudiado e sempre modificado, onde o contexto
varia permanentemente.

0 delta, este labirinto de muitas saidas se constrdi, em Bor-
ges, por vistes do passado, destruicao e morte,

Tanto lixo antigo e venerave1 construiu um delta em que
gigantescos ciprestes dos pantanos crescem dos residuos de
um continente em dissolugdo perpetua e no qual labirintos
de barro, de peixes mortos e de juncos alongam as frontei-
ras e a paz de seu fetico imperio.2

Entretanto, embora Clemens se refira ao mesmo delta, ele se
constitui também um-Outro-que se constroi pela visdo do futuro,
fascinagao e vida.

Assim, Borges e Clemens encontram-se e afastam-se, como que
levados ao sabor caprichoso e imprevisivel das aguas do delta do
Mississipi.

Clemens, que pretendia falar sozinho, vai-se esfumagando,des-
personalizando-se e cedendo seu lugar, inicialmente autocratico de
narrador, a outros, espelhando a imagem mesma do Mississipi e do
seu delta, com seus inumeros "bragos”.
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0 discurso de Borges se multiplica com as cabegas da Hidra,
ao refletir outros textos, nao dentro da tradigao especular, mas
instalando-se em um jdgo de espelhos fragmentados que espelham sem

reproduzir. :

PoderTamos concluir entdo, que os discursos de Clemens e Bor-
ges fotografam mas n3o reapresentam o original. Tornam-se, como a
Fotografia de Roland Barthes, espectros; um mundo e um nada.
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DEUS E O DIABO HO MISTERIO GOZOSO: 0 SANTEIRD DO MANGUE, DE
OSWALD DE ANDRADE

Renato Cordeiro Gomes (UFRJ/PUC-RJ)

0 Santeiro do Mangue - mistério gozoso em forma de Opera, e
um poema-drama de Oswald de Andrade, ainda hoje inédito em 1livro.
Obra em progresso, este poema-bufo, este tragico conto herdi-comi-
co, (como o classificou Mario da Silva Brito) foi submetido a uma
fatura lenta, retomada, retocada e abandonada entre 1935 e 1950,
perodo altamente tenso no mundo, no Brasil e na vida de Oswald - o
que certamente deixa marcas em seu texto.

Talvez seja necessario, para melhor contextualizagdo deste
trabalho, tragar um "breve sumario da histdria de 0 Santeiro do
Mangue™, ja que esta obra & praticamente desconhecida da maioria
dos leitores. Submetamos a descontinuidade do poema 2 continuidade
da parafrase, o receptor passivo que adota a perspectiva unilate-
ral e apaga os mecanismos de empréstimo engendroso pela escrita
oswaldiana. Cruzam-se aqui fios tomados a outras parafrases, as
estabeleciadas por Mario Chamie ("0 Santeiro do Mangue ou A Moral
do Avesso") e por Marioc da Silva Brito (artige sem titule de Car-
tola de Magico).

"0 poema-teatral se inicia com a cena de sedugao de Eduleia
que, desvirginada nos seus dezesseis anos, sob os bragos abertos
do Cristo no Corcovado, parte para o Mangue: € o triunfo de Satd
que "ganha a parada". Em meio a cenas do bordel coletivo, Seu Ola-
vo dos Santos, pai de familia, vende santinhos 3as prostitutas que
aguardam os milagres dos santos. 0 santeiro esbarra com Eduléia e
tenta vender-lhe um "bonito Sio Jorge". A prostituta quer fiado ou
por troca de uma “"sacanage gostosa", o que Seu Olavo recusa. Mas
retorna mais adiante, e o negdcio &€ feito tendo por pagamento uma
curiosidade obscena. "0 coragao de Seu Olavo, agora, mora no Man-
gue”, enquanto no morro nasce uma crianga, sua filha com Deolinda,
“esposa virtuosa®. No espago do Mangue, acontece a “Piscoa das Pu-
tas” com as sUplicas a Jesus das Comidas. Seu Olavo, vivendo "3
sombra das palmeiras da vida®, esquecendo-se do “inferno das obri-
gagbes", escorrega para o loda¢al na "adorag3o noturna do corpo de
Edulgia”, E contraditoriamente & a7 que “Seu Olavo sentiu uma pan-
cada nupcial dentro do peito". J3 na condicic de cafetdo e de a-
paixonado explorador, vai proclamar que "€ preciso acabar com essa
pouca vergonha®.

734



Seu Olavo, tomado de ciume, da uma surra em Eduléia e "passa
preso pensando em Luis Carlos Prestes”. Ko "Suave Milagre", Jesus
das Comidas atende ao chamado da prostituta. Os dois s3ao surpreen-
didos por Seu 0lavo que, reverentemente deslumbrado, suplica a Je-
sus a exclusividade do corpo de Eduléia. Mas este “pertence a to-
dos. Assim determinou meu divino pai® - retruca Jesus, acrescen-
tando: "Comunicai aos justigadores que existe aqui no Mangue um
sujeito que ama. Um traidor no Mangue”, e desperta as furias do
Ciime. “0 navio do Marinheiro atraca no Mangue” e com ele o Naval,
dono de Edul@ia que se envenena, quando o anjo da guarda dela . se
esquece. O Naval mata Seu Olavo. O quarto de Eduléia e imediata-~
mente ocupado pela viiva de Seu Olavo, Deolinda, que se prostitui,
para poder sobreviver. Segue-se o epilogo em que o estudante mar-
xista discursa sua mensagem ideologica, condenando o Mangue como o
"esgoto sexual da burguesia”. Enquanto o coro dos anjos no Corco-
vado canta “Hosana/Banana", Jesus das Comidas "urina sobre o solu-
¢o do Mangue”. 0 mistério se encerra com a "Oragao do Mangue", 0
longo poema "Anda depressa Timochenko!", um canto de esperanga de
uma voz coletiva que pede o advento de uma nova sociedade onde ®nao
existam mais os reais do Mangue" ou essas "senzalas atlinticas™.

para captar o Mangue Tentacular, neste poema que antes fora
chamado Rosdrio do Mangue, Oswald inventa uma estrutura tambem
tentacular que, na sua tessitura, € articulada por virios fios ex-
trajdos de outros textos-tecidos. A construgao & agenciada por um
projeto sintatico-semantico, como um grande polvo, cujas partes-

poemas, partes-cenas sdo apéndices moveis, ndo articulados, sem
ligaduras entre si. Desenvolve-se em todas as direcoes, deglute
antropofagicamente varios géneros, resultando um tecido tramado

por um plural de vozes e dicgdes que dialogam num jogo intertextual.

Este plural de vozes que se orquestram, num movimento de con-
versio, de perversdo, de reviravolta, sob o signo da transgressio,
(para usar expressdes de Silviano Santiago) esta articulado na es-
trutura pela superposi¢ao de poemas, didlogos, cenas, trechos em
prosa, rubricas cénicas, parbdias de oragoes, de ladainhas, sketches
que se sucedem a maneira de oratorio sacro, de teatro de revista
ou de espetaculo de circo.

Esta estrutura descontinua, fragmentada, articula uma "panto-
mima religiosa® (tTtulo de vers3o anterior & definitiva) e estam-
pa um mundo as avessas, por via carnavalesca, que encena dramati-
zacdes sociais, rompendo relagdes hierdrquicas, privilégios, re-
gras e tabus que determinam o sistema e a ordem da vida comum, do
mundo oficial. Tem-se, assim, o jogo de duas mascaras: o lado fes-
tivo e "cordial® disfarca autoritarismos e hierarquias. A festa no
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Mangue, festa dionisTaca da desrepressao do sexo, embora comércio,
ilumina forgas ideoldgicas que se movimentam nas diversas camadas
sociais. A natureza dupla das imagens e representacoes permite ler
o mundo oficial, que, através da parddia e da satira, & visto como
um burlesco mundo da Orgia.

Partindo das observagoes de Bakhtin, quando estuda a obra de
Rabelais, autor freqllentado por Oswald, e considerando a dupla vi-
da do homem medieval - a oficial e a publico-carnavalesca -, pode-

se ver que o0 mistério oswaldiano promove a desierarquizacio do
mundo oficial, fazendo todos o$ personagens transitarem igualmente
no espago do Mangue: Jesus das Comidas (que por vezes desce do

Corcovado), Seu Olavo dos Santos, Eduléia, as outras prostitutas,
Satd, o estudante marxista, o comissario de policia, o marinheiro,
os turistas, os cafetbes, os gigolos, etc., encontram-se, neste
espago publico, num mesmo plano dialogado. Atras das cenas natura-
listas do submundo, transparece a praga publica carnavalesca, 1lu-
gar do contato familiar onde convivem oS personagens “sagrados® e
os humanos de diferentes posiqﬁés sociais. Através desse processo,
o texto rompe preceitos &ticos e estéticos, rompe a 10gica cotidi-
ana, faz coabitar elementos contraditorios (o sagrado e o profano;
o sublime e o grotesco; o divino e o humano; a vida e a morte), pa-
ra desmascarar o sistema oficial hierarquizado e repressivo. 0 que
se vé & um didlogo, um jogo de forgas entre esses dois mundos: o
oficial e o carnavalesco. Um n3o anula o outro; um fala o outro
pelas diferengas gue nio sao abolidas. Pela parddia, o discurso se
converte em palco de luta entre as vozes.

Nesse jogo, os personagens listados no infcio do texto, 3 ma-
neira de uma pe¢a teatral, que ele também €, perdem os contornos
de individuos fechados em si mesmos, para se dissolverem em papeis
sociais, metonimias do coletivo. Sao, pois, cristalizacoes desses
papéis sociais, mascaras tornadas fixas e por isso incapazes de
criar um conjunto dramatico. Tal procedimento deixa longe a técni-
ca do teatro realista, ji desbaratada em 0 homem e o cavalo, peg¢a
de 1934,

Entre os personagens que agenciam a parodia sacra, leitura do
Evangelho num clima de submundo, destacam-se Jesus das Comidas e
Sati, sajdos dos mistérios medievais para este contexto, e permi-
tem verificar o trag¢o relevante do realismo grotesco que é "a de-
gradacio. ou seja, a transferéncia para o plano material e corpo-
ral do elevado, espiritual, ideal e abstrato” (Bakhtin).Este € um
dos procedimentos tipicos da comicidade medieval, que tende a de-

gradar, corporificar e vulgarizar,
Mo rol das dramatis personae; 1é-se:
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“Jesus das Comidas, com residéncia no Corcovado,
Sata, com residencia no mundo®.

Essas rubricas autorizam-nos a estabelecer a oposicio alto X
baixo que parece parodiar a disposigao dos personagens hierarqui-
zados nos mistérios medievais. Do céu descia o Espirito Santo en-
volto em raios luminosos, enquanto demonios surgiam dos abismos,
saindo de algap®es, chamas flamejavam no inferno, tempestades se
abatiam sobre a cena, Esta topografja cenica espelhava um verda-
deiro movimento vertical, desde os abismos infernais até o ceu, -
movimento que abarcava o homem situado no plano intermediario, -
sem relagao tempora) ou causal, sem associagio no decurse  hori-
zontal e linear da histdoria, e que 5o se verifica pela ligagio
vertical com a providéncia divina.

o misté€rio gozoso de Oswald, o Cristo aparece degradado, ne-
gativamente transplantado para o plano material, dessacralizado -
o c8u desce sobre a terra. 0 c8u concretizado pelo Corcovado, ]
pais dos holofotes.

Jesus das Comidas transita entre o Corcovado (a "altura“ ma-
terializada) e o Mangue, o bordel situado no mundo, residéncia de
Sat3 (o "baixo“), dialogando na mesma linguagem desabrida, anti-
hieratica da praga publica, como se vé em "0 suave milagre" e no
“EpTlogo sobre o Oceano Atlantico”. E o Jesus ndo mais iluminado
pela Luz divina, mas pela luz el€trica que se apaga, para deixar
cair a2 "noite hetaira / Enjaulada / Ho lodagal" do Mangue.

Jesus das Comidas apenas aparentemente opoe-se a Sata que a-
parece no Prdologo, desencadeia a ac3o (“ganhei a parada®) e ndo
mais surge no texto, como preseng¢a dramatica explicita. A  acao,
entretanto, & produto de sua vitdria. Jesus ocupa a funcao diabg-
lica (representando o mal, na vis3o oswaldiana), como verdadeiro
agente da ag¢do: materializado no Corcovado a tudo assiste e de 13
desce em momentos estratégicos para conviver no Mangue, e manipu-
1a como demiurgo 0s personagens que sao seus titeres. Rege a agao
que se desenvolve nos tropicos - a terra do sol,

0 tratamento dado ao Cristo, caracterizado pela caricatura e
pelo grotesco, & homologo aguele recebido por Satan3ds nos miste-
rios medievais, que ficava fora da gravidade dos cantos liturgi-
cos encenados sob uma regulamentag¢do taxativa e ritual.Em Oswald,
Satd - como sabido conhecedor dos homens, & a encarnacio do sedu-
tor na cena da sedugdo de Eduléia, "espiando-a por detras de um
formigueiro®. Cena acompanhada de rajos e de barulhos de trovoes
{(informacao da rubrica), como na encenagao da Idade Média. 0“for-
migueiro" associa-se 3 boca do drag3o que simbolizava o Inferno,
e, a0 mesmo tempo, neste outro contexto, autoriza a associagdo ao
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sexo feminino (20 monte de Venus e a vulva-fonte}, a hierogamia
Qéu-terra.

Sati & o diabo cravado na terra, transformada no proprio In-
ferno, metonimicamente representado pelo Mangue - imagem que faz
Jembrar o quadro do Mistério Bufo, de Majakovski, em que oS impu-
ros, a classe operdria, penetram no inferno, e um trabalhador con-
ta aos diabos os horrores da terra, diante dos quais empalidecem
as torturas infernais.

Em 0 Santeiro do Mangue, portanto, Sata, depois de cumprir
sua fungdo, desaparece e cede seu lugar a Cristo, agora Jesus das
Comidas, profanado e carnavalizado, assumindo a mascara do bufao
destinada ao diabo do mistério. Agora, g a divindade que conserva
a natureza extra-oficial. Injirias e obscenidades fazem parte de
sey repertSrio; atua e fala em sentido oposto 3s concepgoes ofi-
ciais cristds. Representa a diabrura, a parte do misterio que se
desenvolve na praga piiblica, mescla-se -com o dia-a-dia do bordel,
gozando dos direitos particulares do carnaval: familiaridades e
liberdade. Esta miscara demoniaca do Cristo representa 2 forga do
“baixo" material e corporal que d3 a morte - aqui interpretada i-
deologicamente por Oswald que, tornando-a marca do mundo oficial, a
rejeita como danga da necrofilia reducionista, para anunciar a re-
novacao do mundo “"fugitivo do sol": vird a nova luz, a utopia, em
que a alegria sera a prova dos nove. 0 Mangue, engendrado por Je-
sus das Comidas, este diabo-arlequim, afirma o mundo oficial para
nega-lo. 0 mistério oswaldiano dimensiona-se, assim, como danga
macabra, o poema da comunidade que morre, para que outra se reve-

le, numa epifania sem Deus.

0 aniincio do novo dia d3-se, no fecho de 0 Santeiro através
da voz monologica da ideologia. Com propdsitos pedagdgices, o mis-
tério gozoso torna-se parabola que aponta para a construgao do i-
deal, para o caminho da utopia. Ha "Oragao do Mangue”, a voz plu-
ral do bordel apela para Timochenko (o marechal sovietico que par-
ticipara na defesa de Stalingrado, contra as tropas nazistas) e
assume o nds, de todo poema abertamente politico (Alfredo Bosi).0-
pondo-se a “"desforra do Espirito” (Tristao de Ataide), Oswald es-
pera a redengao social e politica do homem que pede pressa a
Timochenko para anunciar a boa nova. Depois da argumentagao que
procura negar o presente, o poema requer a aceleracao do futuro.Do
lodagal, o mundo da morte, surgira o novo mundo fecundado por ou-
tra Juz: o dia da ressurreigdo / revolugao.
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0S PROFETAS DO ALEIJADINHO: A TEATRALIZAGAOD DE UM ESPAGO™*

Eliana Scotti Muzzi (UFMG)

A ja tradicional relagcao de analogia entre o conjunto dos
Profetas de Congonhas e a arte cenica, sob as metaforas do bale
e do teatro, nao € sugerida apenas pela percep;éo imediata do ca-
rater apoteotico das estatuas, da sua postura excessiva, da sua
gesticulagao espetacular., Essa referencia atua em todo o projeto de
organizagio do espago, na ordem da distribuicao das esculturas e
na posicao que cada uma delas ocupa em relagao as outras.

0 espago arguitetonico do adro & delimitado por um jogo de
linhas curvas e retas e de sua conversao reciproca, segundo 0
principio de reversibilidade que rege o universo barroco. Nesse
espaco circunscrito por fronteiras fluidas e ambiguas, instituida
pela alternancia e reversao de formas concavas e convexas, as es-
tatuas se organizam em trés niveis - desdobramento em que se exi-
be o volume, atributo dos corpos fisicos que ocupam um espago re-
al. Essa construc3do em niveis ou patamares & caracteristica da
estrutura do drama barroco, onde, segundo Walter Benjamin (Origem
do Drama Barroco Alemao), os atos nao se sucedem uns aos outros,

mas se ordenam em terragos, em camadas simultaneas.

Levando a nogao de espago as suas ultimas conseqliéncias, a
simultaneidade permite, como observa ainda Benjamin, "tornar 0
tempo presente no espace”. Ou seja, ela di uma representagdo es-
pacial da temporalidade.

A simultaneidade € a ordem em que se inscrevem 0s Profetas,
imobilizados em seu transe. Esse modo de apresentacdo remete a um
tipo de estrutura e de dramaturgia especificas ao teatro - a do
quadro, unidade espacial de ambiente, unidade tem3tica e ni3o ac-
tancial, que se opoe ao sistema atofcena, regido por uma ordem
temporal e funcao de um encadeamento narratologico. 0 quadro ofe-
rece uma visao pictorica da cena dramitica e expde a dimensao es-
pacial do teatro. Decompondo o tempo em fragmentos descontinuos,
ele se fundamenta nao na técnica do movimento dramatico, mas na
da fixagao fotografica de uma cena.

A representacao dos Profetas de Congonhas, sob a forma de
quadro regido pela simultaneidade, difere radicalmente da ordem
linear e sucessiva instaurada pelo eixo narrativo que estrutura
os episodios dos Passos em cenas. Em sua organizacao tabular, o5
Profetas inscrevem-se num espago atemporal, onde o conceito de
histdria se anula. Desse lugar fixo, fora do tempo, eles se re-
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presentam como "dramatis personae” determinados ndo por uma indi-
vidualidade, mas por uma ordem espacial e por uma posigao enuncia-
tiva., Sua ocupagao do espago cénico efetua-se segundo regras es-
tritas: as est3tuas constituem os eixos de articulacdo - ponto de
tensao e ruptura - de figuras geométricas.

As figuras de IsaTas e Jeremias, Daniel e Os€ias, que marcam
respectivamente as posigdes de entrada e salda do espago proféti-
co, ordenam-se paralelamente, formando um retangulo que se trans-
forma em hexdgono quando nele se incluem as estatuas de Ezequiel e
Baruc, em posigdo intermediaria, sobre o pareddo central que divi-
de o espaco e indica mudanga de nivel. K esquerda e 3 direita do
retingulo/hexdgono - na perspectiva do espectador que vé o conjun-
to de frente - erguem-se respectivamente, em organizagao triangu-
lar simétrica, as estiatuas de Jonas, Amdps e Abdias e as de  Joel,
Naum e Habacuc.

A gestualidade desmedida e exacerbada dos Profetas e tambem
produzida e controlada por um cddigo baseado num principio de si-
metria. 0 brago direito erquido de Abdias, com o dedo em riste a-
pontando para o ceu, reflete-se invertido no brago esquerdo de
Habacuc, na posicio equivalente inversa. Em disposicao simétrica,
na parte bosterior do conjunto, Jonas e Joel retomam o procedimen-
to nos perfis voltados para fora, posicio que se inverte em Danie)
e Oséias, que guardam a saida do espago cenico e voltam-se para o
corredor de passagem, as cabegas inclinadas para dentro.

Dutras possibilidades de leitura se revelam na mudanga de
perspectiva: & no eixo da diagonal que se inscreve a seqliéncia
formada pelo braco direito de Isaias, em primeiro plano 3 esquer-
da, cujo dedo aponta para o filatério; pelo brago direito flexio-
nado de Ezequiel, em segundo plano, 3 direita; e pelo brago direi-
to de Abdias erguido para o c&u, no terceiro plano 3 esquerda.

Esse princpio rege igualmente a distribuicao dos adergcos
cénicos. As estatuas de Jonas e Daniel, que exibem como emblema as
representagoes zoomorficas da baleia e do leao, ordenam-se linear-
mente ocupando os extremos do muro posterior 3 esquerda. Outro a-
derego cénico - a pena - preside i formagao de um tridngulo cujos
dnquios sio constituidos por Jeremias, Os€ias e Joel.

Essas figuras - constelagdes desenhadas pelos diversos modos
de articulagao dos elementos do conjunto, pelas relagdes de iden-
tidade e oposicao que estabelecem entre si - inscrevem-se num es-
pago recortado e emoldurado pela forma privilegiada da cosmologia

barroca: a elipse, Sua carga simbdlica € destacada por Severo
sarduy, que assinala a conotagdo teoiogica de que se reveste a
descoberta de Kepler. A autoridade do circulo, forma fechada de

centro fixo, figura de ordem universal desde Copérnico, & desti-
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tuTda em favor da ambigdidade da elipse, onde o centro se descen~-
tra e se desdobra num duplo foco.

Uma amostragem das formas e principios utilizados na circums-
cricdo e na estruturagdo do espago dos Profetas € apresentada na
cartela em pedra sabdo, exposta 3 entrada do conjunto, em posicao
de destaque, sobre o muro divisério central. Al8m de uma inscrigdo
em latim com dados sobre a construcdo da igreja, a cartela oferece
o texto mais legivel de sua ornamentagdo em linhas curvas que se
organizam em volutas, na citagao explicita e insistente da elipse
e na figura reiterada do S espelhado, visualizagdo do principio de
simetria - repetig3o com inversao - que rege a ocupacio do espago.

A representacdo dos Profetas de Congonhas organiza-se portan-
to sequndo uma codificagao minuciosa, onde os signos plasticos,
constituidos por elementos continuos, n3o-discretos, de ordem ana-
16gica e icdnica, tendem a um funcionamento inverso: 3 continuida-
de da superficie plastica fragmenta-se em unidades discretas e ar-
ticula-se como uma linguagem.

Essa e uma idéia retida por Benjamin, ao comentar um texto de
Ritter: toda imagem & escrita - assinatura, monograma - e se ofe-

rece 3 leitura.

No conjunto dos Profetas, a jdéia dessa imagem/escrita g en-
cenada pela metonimia emblemdtica da pena que, em suas trés ocor-
réncias, apoia-se nio no filatério, espago do texto verbal, mas
nas volutas das barras decorativas dos mantos, indicando uma outra
escrita a ser decifrada.

Modelando sua substincia de expressdo, essa escrita delineia
tamb&m o personagem de seu receptor. 0 destinatario primeiro do
texto dos Profetas & o romeiro - aquele que sai em peregrinacdo em
busca de um signo.

Apos ter percorrido um itinerario orientado pelo eixo narra-
tivo das capelas votivas dos Passos, esse leitor defronta-se, no
final do percurso, com um texto aberto no espago e na ordem, que
1he oferece multiplas entradas. A ele compete penetrar no espago
dos signos e percorré-lo em peregrinagdo intersemiotica.

A inserc¢do do espectador-leitor no espaco cenico vai trans-
formi-lo no protagonista do drama: ele assume em seu corpo o texto
jnscrito na pedra, atualiza-o, encena-o, Deixando seu espacgo natu-
ral, o ator passa a ter um funcionamento semiotico, torna-se signe
entre signos. E ele que transforma o quadro imobilizado em cena
viva, e toma sobre si os gestos exacerbados e a postura de enun-
ciagio dos Profetas. Peregrinando de estitua em estatua, ele traga
com seu corpo as figuras geometricas latentes e abstratas.

Personagem coletivo, andnimo e ndmade, o romeiro transforma a
contemplagao estética em procissdo e faz do espago fixo do adro um
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palco itinerante em que se realiza, na perspectiva inversa, a idéia
do palco mdvel do teatro barroco, que peregrinava de cidade em ci-
dade, oferecendo o espeticulo de seu descentramento,

NOTA

* Esse trabalho & parte de uma pesquisa sobre os Profetas do Alei-
jadinho, que vem sendo realizada pelo Grupo de Estudos de Semid-
tica de Minas Gerais (GRES-MG), fundado na Faculdade de Letras
da UFHG, em outubro de 1984, como resultado de um curso aj mi-
nistrado pelo professor Jean Peytard, da Universidade de Besangon
{Franga).

Ao instituir como objeto de estudo o conjunto dos Profetas de
Congonhas, a equipe de pesquisadores, atualmente constituida pe~
los professores Eliana Scotti Muzzi, Enefda Maria de Souza e
Lauro Belchior Mendes, pretendeu propor uma abordagem especifica
da obra, 3 partir de um enfoque semidtico que visa nio apenas 3
sua descri¢3o, mas 3 sua leitura, ao exercicio de uma atividade
de decifrac3o e de interpretagao.

A fase incial da pesquisa, resultade de um trabalho coletivo
do qual participaram tambem as professoras Cleonice Mourdo e Con-
suelo Santiago, foi objeto de uma comunicagdo apresentada na
37? Reuniao da SBPC, em 1985 e publicada em Ciéncia Hoje (junho
de 1986) sob o tTtulo “Leitura Semidotica dos Profetas do Aleija-
dinho", bem como de conferéncia feita no Museu da Repiiblica, em
outubro de 1986, pela professora Eneida Maria de Souza, no pro-
grama do curso “Literatura & Cia - a literatura e outras artes
nos séculos XVIII e XIX",
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0 SIHROLISKO FRANCES E MANUEL BANDEIRA

Consuelo Albergaria (UFRJ)

Andrade Muricy encerra sua Introdugdao ao Panorama do Movimen-
to Simbolista Brasileiro (2. ed. Brasilia, CFC/INC, 1973, 2 v.)la-
mentando e afirmando o pouco interesse da critica com relagao ao
Simbolismo no Brasil. ’

Outros aspectos fundamentais, entretanto, também tém sido ne-
gligenciados para a compreensao desse movimento reconhecido como
de importancia capital na formagdo da modernidade. S3o comuns as
afirmacdes da presenca de hermetismo e esoterismo nas obras dos
simbolistas, como se "hermetismo"” e “"esoterismo" fossem rotulos
que se pudessem afixar ao conteudo e servissem como indicativos de
"uso externo®, como se constata em certos medicamentos. Sem o en-
tendimento de tais rotulos, a leitura dessas obras se torna indcua.
Nao bastam informagdes das influencias de cabalistas, teosofistas,
neo-alquimicos e rosa-cruzes no movimento; nem a referéncia ao in-
teresse despertado nos simbolistas pela leitura de Saint-Martin,de
Eliphas Levi, de Henri Delaage, de Papus, Galta, Swendenborg e
tantos outros, se n3ao houver um conhecimento minimo da obras des-
ses ocultistas, contemporaneos do movimento.

Outro equivoco que tem desviado a significacao profunda do

movimento reside na leviandade com que se manuseia a nocao de sim-
bolo, tornando-o equivalente da metafora e at® mesma da alegoria.

Concomitantemente, a critica burguesa — cristd ou positivis-
ta — do seculo XIX, servindo-se do escarneo e da ironia como ar-
maduras para o seu desconhecimento do assunto, agiu de forma a

neutralizar e mesmo amesquinhar a possivel reviravolta provocada
pelo Simbolismo, que poria por terra o edificio racionalista cons-
truido pelo Ocidente. E normal, pois, que um critico como Max Nor-
dau, afirmasse que o misticismo deveria ser tido como "um dos sin-
tomas principais da degeneragdo”.

Entretanto, independendo de qualquer tipo de inspiracio - se-
ja ela de natureza positivista, espiritualista e ate mesmo marxis-
ta — pode-se verificar, na seqléncia dos fenomenos que regem a
historia das idéias e sua expressio estética, a presenga de um
continnuum espiritual. A tomada de consciencia desse substrato men-
tal apresenta como resultado uma aproximagdo ou um afastamento gra-
duais dos interesses do homem pela sua origem, sua destinagdo e
seu estar-no-mundo,

A corrente espiritualista, retomada 3 ldade Média pelo Roman-
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tismo, e aparentemente descuidada por algumas tendéncias dos fins
do século XIX, quando emerge, o faz de forma convicta, ainda que
n3o espraiada. Os conhecimentos de base esotérica relatives a um
contelido sagrado irradiados a partir da tradicdo aria, se definem
como uma pratica que se traduz na busca de uma libertacdo. Nesse
sentido, 3 nogao de transcendéncia, que no Ocidente se propoe como
arqué e se funda na oposicdo radical entre criador e criatura, o-
pbe-se 3s concepgdes oriundas do Oriente, onde n3o se ve solugdo
de continuidade entre as diversas formas de vida.

Como na Grécia platdnica e neoplatdnica, a tradigao oriental
pretende, como forma de salvagao, perpetuar ao infinito a existen-
cia individual, ainda que transfigurada.

No cerne deste drama espiritual, que envolve o problema da
criagdo e o sentido da vida, o homem se vé engajado num combate do
qual & responsdvel, mas que o ultrapassa. Assim, depara-se com o
dilema infinitamente vasto da luta entre o Bem e o Mal e enfrent2
forgas antagdonicas presentes na imediatez do seu cotidiano.0 sen-
timento de angUstia resultante do esfacelamento e da fragmentagao

proprios da cultura ocidental, nada mais g€ que o sentimento da
harmonia perdida. 0 homem anseia pela ordem reinante na ordem do
Universo — do tempo primordial — desestruturada a partir da no-

¢30 da Queda, momento de ruptura e afastamento.

Por uma quest3o de evidéncia, tudo indica que 2 instabilida-
de, a divida e a inquietagio do homem tém inicio no momento em que
esse processa o questionamento de todas as crengas e valores, ou
seja, o fim do século XVIII, quando 2 razao exige que seja revisa-
do o pensamento ocidental provocando, assim, o desequilibrio ins-
talado pelo cogito cartesiano que reduziu ao siléncio as  instan-
cias extraconscientes da alma.

A dominagao romana e 2 expansao do cristianismo relegeram 3
clandestinidade a tradigao dos bordos galeses, sucessores diretos
e depositarios das concepgoes magicas e herméticas ensinadas nos
templos egipcios e nas religiGes gregas dos Mistérios desde sé&cu-
los antes de Cristo. Estes ensinamentos, invaridveis através dos
tempos, reaparecem, sob formas variadas, em periodos de crise.

Poeticamente, podem ser apontados nos romances que constituem
a Matéria da Bretanha: o romance do Graal, Parsifal, Tristao e 1I-
solda, ou seja, em todo ciclo arturiano dos romances de cavalaria;
reconhecémo-los ainda no Roman de la rose, na Divina Comedia, de

Dante, no Paraiso perdido, Milton e em tantas outras grandes obras
dentre as quais nao podemos deixar de lembrar Grande sert3do: vere-
das, de Jodo Guimaraes Rosa.

E em que consiste essa vcigncia® praticada pelos antigos fi-
19sofos e patriarcas, pelos gndsticos e iluminados, por alquimis-
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tas e rosa-cruzes e condenada como herética pela lIgreja?

Conhecida atualmente sob o nome de Ocultismo e/ou Ciencia Sa-
grada da Tradigdo, o objetivo de seus seguidores se resume — gros-
so modo e de forma elementar ~ em deduzir, por _analogia, o invi-
sivel do visivel, ou como diria Sio Paulo: per visibilia ad invi-
sibilia. o

0 emprego da analogia como instrumento de conhecimento do su-
pra-sensivel & a base de uma doutrina mais antiga que 0 Cristia-
nismo, trazida do Oriente pelos Arias, cujo objetivo & buscar ]
divino e o universal que existe sob a multiplicidade das aparen-
cias do sensivel,

A relagdo analdgica se estabelece, ent3o, entre seres ou no-
¢0es essencialmente diferentes, que no entanto se semelham sob um
certo prisma — o que confere ao raciocinio por analogia um aspec-
to suspeitoso para os racionalistas.

Entretanto, em &@pocas onde a intuigdo predomina como forma de
conhecimento imediato e direto do inexprimivel e prevalece o uso
da analogia, hd que se recerrer ao uso do sTmbolo como meio de ex-
pressdo, dada a sua natureza e capacidade de sugest3o, tornando-se
no suporte necessario @ concepgdo de verdades possiveis mas as
quais a razao nao pode alcangar. 0 dominio da intuicio intelectual
pura — que participa do campo da Metafisica — escapa 3 10gica
redutora da Razio e ultrapassa a mera abstragao visando aes prin-
cipios eternos e imutdveis, constituintes da no¢io de unidade. Os
apelos da curiosidade do mundo exterior, fragmentado operacional-
mente para uso da ciencia profana, reduziram o homem 2 natureza
sensivel, em detrimento de uma percepcao mais ampla, divorciando
espirito e matéria e relegando os fatos da Tradicdo ao campo das
superstic¢oes.

Quando os nao-materialistas, nostalgicos do espirito, rebe-
lam-se contra o excesSivo racionalismo e promovem a revolta da in-
tuigdo contra o despostismo da 1bgica, & atraves da poesia que se

podera buscar o elo perdido com o que, ja agora — em fins do sé-
culo XIX — se configura como sendo o Mistério.
Dada a insuficiéncia das linguagens, no que concerne 3 ex-

pressac das idéias de ordem metafisica, o emprego do simbolo passa
a ser exigido como um lugar de confluéncia dos diferentes nJveis
de realidade permitindo, atraves das correspondéncias, a emersao
de um sentido oculto por meio do Verbo, ja agora encarado como
“lugar dos possiveis"., A representacio direta das vivencias, re-
querida pelos meios convencionais da expressao, exige, entdo, Qque
se estabelega uma distingdo qualitativa entre os signos eminente-
mente referenciais dos de valor simbdlico.

Ainda que o Verbo jamais seja vazio, e ao significante cor-
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responda no minimo um significado, no simbolo, a palavra {(ou a i-
magem) adquire a natureza de um agente misto, natural e divino,
corporal e espiritual, que o transforma num mediador plastico uni-
versal: um receptaculo comum das vibragdes do movimento e da for-
ma, que o sobrecarrega de uma forga comunicadora capaz de atrair a
imaginag3o. Assim, o sTmbolo & entendido como uma realidade dina-
mica, cumulada de valores emocionais e ideais, cuja fungdo & a de
juntar um novo valor aos objetos e acoes, ordenando o mundo natu-
ral e penetrando, por analogia, © mundo divino. 0 simbolo liga ]
mundo fisico ao metafisico.

As doutrinas estéticas anteriores ao século XIX tinham em co-
mum o fato de valorizar o trago pertinente a todos os homens, pro-
pondo um modelo a ser imitado. £ssa conformidade com a realidade
fisica confere a arte o cunho da universalidade. A nog3ao do Belo,
por mais abstrata que seja, permanece exterior ao artista e sua
defini¢do supfe um principio de jdentidade do que se pode observar
com o espirito que concebe, estabelecendo, numa solidariedade co-
letiva, o ideal de perfeicdo.

0 século XIX assiste a revolugao provocada pelo aparecimento

do individuo e a unidade ficticia e disciplinada se rompe em tan-

tas facetas quantos sdoc os criadores. Cada um se volta para si
mesmo procurando alcangar © universo escondido no fundo do seu ser
e o qual busca descobrir, a despeito das técnicas e regras perti-
nentes a reprodugac do seu jdeal. Baudelaire foi um dos primeiros
a se revoltar contra as teorias oficiais a fin de, servindo-se do
mundo sensivel, tornar perceptivel o “invisivel® e o "impalpavel®:
“Tout 1'univers visible n'est qu'un magasin d'images et de signes;
c'est une espece de pature que 1'imagination doit digérer et trans-
former". A natureza, assim transformada em uma especie de 18xico,
& manuseada pelo artista que seleciona o vocabuliario necessirio 3
sua expressao.

A grande virada & a transformagio da realidade nao mais como
meta, mas como ponto de partida — indispensavel. 0 percurso da i-
maginagio, partindo do registro das sensagoes impostas pelo real
assume como fim o destino de manifestar a alma, este universo in-
terior e impenetravel. A fungao da arte evolui assim no sentido de
derrubar as barreiras do inexprimivel, cravando uma brecha por on-
de possa fluir a esséncia mesma do ser. Enquanto o realista permaJ
nece fiel apenas as sensagdes provocadas pelo mundo exterior, ¢ ©
romantico busca expréssar Sseus estados interiores, o simbolista vai
alem, procurando ressonancias entre os dois mundos: o visivel e o©
intuido. A arte até entdo figurativa, progressivamente se tornasu-
gestiva; mais importante que representar, aparece 0 desejo de des-
pertar relagbes geradas por polos magnéticos entre 0S quais passa
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a corrente das sensagoes. Cabe ao artista fazer brotar a centelha
suscitando na alma o eco do incomunicivel que percebe e deseja
transmitir, Llcida e inauguralmente, o artista moderno descobre que
a sensacdo ndo basta ser descritiva; & necessario que seja princi-
palmente expressiva.

0 uso das imagens (simbolos) escapa a mera constatagao para
adquirir um efeito encantatorio, fazendo nascer da alma vibragoes
e estremecimentos que atuam sobre os nervos como ondas de sensibi-
lidade: idéias musicais, harmonia e modulacoes na evocacdo de wuma
realidade transcendente frontalmente oposta ao esquema imperante
no racionalismo e em total desacordo com 05 esquemas estéticos da
gépoca. Formas, cores e sons, por seus poderes encantatdrios, im-
pregnam a afetividade da alma e despertam emogdes reconditas fa-
zendo do artista um mago capaz de ultrapassar os limites do pura-
mente sensorio e penetrar estancias supra-naturais. A obra, afe-
tando coragdes e sensibilidades, excita, ent3o, belezas de uma or-
dem superior e ao antigo conceito de perfeigdo, opde o de criacio.

Dizia Leibniz que o ato estético detém o poder de produziral-
go semelhante d@s obras de Deus, ainda que em menor escala, e Bau-
delaire falard de um Homem-Deus. A ambi¢3o insaciavel do homem,
apenas conseguida a possessao de sua personalidade, aspira a aven-
tura de penetrar o Mistério: o uso de excitantes e drogas, o opio
e o haxixe criadores de paraisos artificiais em voga na época, ndo
@ simples coincidencia historica. 0 homem do sEculo XIX procura ir
alem de si mesmo. Desde 1831 Balzac escrevera um Traité des excitants
modernes onde aponta cinco produtos: o alcool, o agucar, o cha, o
café e o tabaco chegando 3 seguinte conclusdo: "Votre cerveau acguiert
des facultés nouvelles... vous volez & pleines ailes dans fie do-
maine de la fantaisie..."

0 que se busca & a multiplicagdo do eu e sobretudo um tipo de
excitagdo capaz de despertar a imaginagdo. Isto, para os romanti-
cos.

0s simbolistas prosseguem e ultrapassam essa busca atraves de
drogas muito mais fortes e Baudelaire escreve em 1851 Du vir et du
haschisch comme moyens de multiplication de 1'individualite segui-
do de Mangeur d'opium, em 1860. Dpio e haxixe sdo produtos trazi-
dos do Oriente e seu uso foi difundido entre os literatos por Hof-
fmann e Poe como fontes da nova técnica para se atingir os estados
interiores e forma de propuisio para penetrar o desconhecido. 0s
romanticos desejaram transcender os dados normais dos sentidos in-
tensificando as sensagdes; os simbolistas, através do uso de dro-
gas, buscam primeiramente a intensidade das sensagoes e depois, o
anomalo e o estranho. A sensagio elevada & sua poténcia maxima ter-
mina por se transformar em perturbagdo sensorial, ou seja, na mis-
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tura das sensacoes. Nao estaria ai a forma de se realizar experi-
mentalmente as sinestesias? ”... Les parfums, les couleurs et les
sons se repondent..."

po dominio dos sentidos, passa-se ao do espirito. 0 que fora
constatado na maneira de sentir o mundo vai se produzir no modo de
compreende-lo, A exaltacdo assim provocada visa a transcender o
humano e descobrir o desconhecido num grau extremo, ou seja, criar
o desconhecido. Que fizeram o Impressionismo nas artes e o Simbo-
lisme na literatura sendo arruinar a fé cega na evidéncia das rea-
lidades concretas? 0 mundo visivel - a chamada “realidade" — per-
de seu prestigio; as verdades do aparente s3o substituidas pelas
relagdes harmonicas fundadas na analogia que penetra o jirracional
e o obscuro tentando explorar uma outra realidade, viva e tangi-
vel, fluida, que somente 2 intuigao pode captar. Evidentemente oS
modos de expressao tradicional regidos pelas disciplinas da Razdo,
insuficientes para transmitir o anseio pelo mistéerio, sao substi-
tuidos por simbolos, e o Ocidente se volta avidamente para as ci-
vilizagoes e a filosofia do Extremo-Oriente, cujo repertorio de
conhecimentos possibilita uma visdo metafisica do mundo como um
todo; o Cosmo como forma apaziguadora da anglistia causada pelo in-
dividualismo e a limitagao do Universo imposta pela Razao.

A doutrina simbolista, assim entendida em seus conceitos uni-
versais, nio pode ser tomada sob o ponto de vista de uma relacdo
de causa-e-efeito, mas de mitua causalidade. No simbolismo, diz
Cirlot, tudo possui significado; tudo g manifesta ou secretamente
intencional de forma a obedecer a categorias de intensidade e as-
sociagdo. A tensdo simbflica & inerente a de fazer emergir o des-
conhecido, estabelecendo a comunicagio com o incomunicavel.

0s verdadeiros simbolistas franceses — Baudelaire, fierval,
Rimbaud, Mallarmé, Lautréamont] — erroneamente classificados de
precursores — colocam-se, conscientemente ou ndo, dentro do sen-
tido doutrinirio do simbolo, utilizando-o de forma instrumental co-
mo meio de recuperar o transcendente e atingir o Infinito. Ao ex-
plorar a forga magnética do simbolo, tornam evidentes a espiritua-
lidade, a unidade e a imortalidade do Cosmo numa demonstracao da
sua harmonia, pela analogia dos contrarios.

£m Baudelaire, 0 estado poético realiza a fusao do ey e do
n3o-eu. Rimbaud se pretende "vidente' em suas alucinagbes: “Le
podte se fait voyant par un long, immense et raisonné déreglement
de tous les sens". 0 mistico Mallarmé nio percebe que © “Neant", o
“Rien”, & apenas a imagem invertida de Deus projetada no espelho:
“Quand les souffies de ses ancétres veulent souffler la bougie...
lgitur dit: Pas encore.”

Nesta sede inestancavel de Absoluto, ndo se pode deixar de
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perceber a presenga de doutrinas herméticas e esotaricas, comuns
ao Ocultismo, a Magia e 3as filosofias orientais — alidas muito bem
estudadas por Alain Mercier en Les sources esotériques et occultes
de la poesie symboliste (Paris, Nizet, 1969, 2 v.)

0 modo pelo qual esses autores utilizam os simbolos face a
percepcao de um mundo pleno de possibilidades desconhecidas, exi-
gem o afastamento das acepgbes simplistas de “simbolo.

Do ponto de vista esotérico, o simbolo @ a chave que permite

penetrar o misterio e apreender o sentido oculto do real, alteran-
do a sensibilidade do sujeito ao mesmo tempo em que atua sobre a
ampliagao do campo do objeto. E pelo simbolo que se desvenda o Si-
1éncio — que nio pode ser enunciado, mas pode ser descoberto  a-
travées das vivencias- pessoais.

A poesia ocidental desvitalizou o sentido do simbole como for-
ma e expressaoc do eterno no momento em que perdeu a visdao da Uni-
dade. A Ldgica destruiu o sentido primeiro da Metafisica pre-aris-
toteélica e o desconhecido — oposto ao finito — recusando-se a
admitir transcender o puramente humano e racional para buscar wuma
participagao efetiva no Infinito, ou seja, no inexprimivel,

A sistematizacao do conhecimento no seéculo X!X, de base ra-
cionalista e dual, que vé o mundo sob um aspecto sensivel e inte-
ligivel, aparece como inadequada as necessidades de determinados
espiritos, desiludidos do excessivo racionalismo e desconfiados se
sua eficacia. Esses espiritos, dentre os quais se situam os simbo-
}istas, foram impelidos a busca de um conhecimento supra-racional,
imediato, intuitivo e mistico de uma realidade absoluta capaz de
responder as questdes e problemas da vida em sua totalidade. Face
ao racionalismo exagerade, a corrente mistica emerge, elevando o
nivel da realidade inteligivel ac suprainteligivel na demanda do
Absoluto que esta na ravz de todo ser e de todo conhecimento, que
transcende o mundo sensivel, racional e intelectual e deve ser
buscado em termos de revelagio e extase.

Com a emersao desta corrente, & outra, racionalista, oriunda
dos séculos 17 e 18, alicerce dos processos de conhecimento sobre
o qual se construiu, € abalada pelas no¢Ges de transcendentalismo
que puseram a descoberto um novo nivel de problemas. 0 conceito de
significado e os problemas de natureza semantica assumem importan-
cia fundamental no reconhecimento das fungdes basicas que distin-
guem o homem das criaturas ndo-humanas. A questdo do conhecimento
leva, por decorrencia, as da percep¢do, da formalizagdo e da expe-
riéencia em moldes que ultrapassam o mero experimentalismo empiri-
cista. 0 ato cognitivo retoma esquemas mentais deixados de lado
pela ordem aristotélico-tomista ¢ procura suva explicagdo no conhe-
cimento imediato e direto, de natureza intuitiva,
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A intuicdo & experimentada como um sentimento de certeza e
veracidade independente de procedimentos apenas buscados na raziao.
Essas concep¢bes, que alargam as instancias do sujeito e ampliam
o espago objetal, retomam um terreno esquecido desde Platao: tudo

0 que & sensivel & uma manifestagdo e a realizagao de uma jdéia
invisivel. Todo conhecimento implica uma identificacao e as coi-
sas, apesar de sua aparéncia, nao sio definitivas — a n3o ser
quando vistas dentro de uma ordem total. 0 ato cognitivo — e con
ele o ato poético — necessita, mais uma vez, da Metafisica.

Verdadeiramente simbolistas, seriam, pois, apenas as obras de
fundo metafisico, entendendo-se por metafisica o conhecimento to-
tal que engloba em si o esotérico, 0 magico, 0 hermético.Hermetico
ndo no sentido de hermds, mas como proveniente de Hermes Trimegis-
to: uma grose cujo objetivo & a recuperagao de uma realidade supe-
rior que jaz escondida sob a natureza aparente e concebe o Univer-
so — tanto o macro como o micro cosmo — como a Trindade consti-
tuida de trés principios: corpus, anima, spiritus, sintetizados nu-
ma Unidade.

Pessa vis3o, o homem & analogo, mas nao semelhante ao Univer-
so, havendo entre eles uma estrita correspondéncia, e sobre essa
doutrina se baseia a magia.

As correspondéncias analdgicas exercem papel fundamental no
Simbolismo como doutrina, embora preocupem menos os poetas simbo-
listas impropriamente chamados como tal — René Ghil, Jean Moreas,
Jules Laforgue e Gustave Khan, para so citar alguns, mais preocu-
pados com a instrumentacdo verbal, o ritmo, as assonancias e ©
verso livre do que com o sentido profundo e a eficacia do simbolo.

0 movimento simbolista — uma vez que nao nos parece adequado
falar numa "escola" simbolista — se dispersa em cultores da forma
ou utilizadores de uma simbdlica ocidental estratificada,mais pro-
xima de uma forma subjetiva de apreens3o de relagbes, o que a fa2
assumir uma natureza ambigua que n3o utiliza o simbolo, mas a me-
tafora como cacula germinal da poesia. .

Em vista do exposto, somos obrigados a discordar de eminente
criticos como Alceu Amoroso Lima e Andrade Muricy que viram o pri-
meiro Bandeira como um Simbolista. 0 simbolismo € mais que “um dos
momentos agudos do individualismo artistico” e o simbolista nao &
“essencialmente um independente® conforme afirma Mestre Alceu.

0s poemas de suave e nostdlgica melancolia, "ligados pela mes-
ma tonalidade de sentimento” dos primeiros livros de Manuel Ban-
deira, intercalam manifestagdes de varias tendencias, mas dificil-
mente podem ser chamados "simbolistas, apesar das preocupagoes do
autor expostas no I[tinerdrio de Pasargada:
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Cedo compreendi que o bom fraseado nio & o fraseado
redondo, mas_aquele em que cada palavra tem uma funcao pre-
cisa, de carater puramente musical, e n3o serve senio a
palavra cujos fonemas fazem vibrar cada parcela de frase
por suas ressonancias anteriores e posteriores,

(In: Poesia completa e prosa. Agui-
Tar, 1967. p. 62)

Talvez por isso Andrade Muricy o classifique como "neo-simbo-
lista” e transcreva no Panorama sete dos seus poemas: Desencanto
e A Antonio Nobre, de A cinza das horas; A dama branca e Poema de
uma quarta-feira de cinzas, de Carnaval e Beélgica e 0s sinos, de
0 ritmo dissoluto.

A poesia intimista, muitas vezes confessional desse periodo,
no entanto, pouco apresenta daquela universalidade propria dos
poetas simbolistas. £ abro um parentese para lembrar oS curitiba-
nos, em especial Dario Vellozo e Emiliano Perneta.

0 tema da morte tdo freqllente em Bandeira aparece tratado de
forma impossivel para um simbolista convicto, para quem a destrui-
¢30 do corpo & irrelevante face ao infinito, Vem 2 memoria o "Car-
cere das almas® de Cruz e Sousa; Dario Yellozo destroi os limites
entre vida e morte em Palingenesia. 0 lado-de-¢d prefigura o au-
dela...

...sera mesmo possivel ver em Bandeira um simbolista, ainda

que provisorio?

Notas

]Verlaine, nesse sentido, so poderia ser considerado um romantico
tardio, cuja importincia reside na redescoberta do efeito musical
como valor encantatorio.
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MACHADO, ECA E O REALISRO

Ismael Angelo Cintra (UNESP)

Mesmo que nao o rotule explicitamente de escritor realista,
boa parte dos nossos manuais de historia da literatura brasileira
costuma inscrever Machado de Assis no ambito daquela corrente 1i-
teraria do s@culo XIX. Talvez pela dificuldade de enquadri-lc com
seguranga em qualquer dos outros movimentos entdo em voga. Uma
questdo de 16gica classificatoria, possivelmente: como n3o & ro-
mantico, e disso se pode ter absoluta certeza, resta encaixi-lo no

realismo. Sera que se pode impunemente incluir Machado entre 0s
representantes da escola realista?
Nas palavras do proprioc autor, entretanto, encontramos uma

manifestagdo expressa de oposicao a chamada doutrina realista. No
ensaio critico "Eca de Queirds: 0 Primo Basilio"(1), Machado assim
se refere ao escritor portugues: “tem em mim um admirador de seus

talentos, adversario de suas doutrinas, desejoso de o ver aplicar,
por modo diferente as fortes qualidades que possui; (...)." E,mais
adiante, aconselhando aos jovens talentos, em tom perswvasivo: “Nio

se deixem seduzir por uma doutrina caduca, embora no verdor dos
anos. (...) Yoltemos os olhos para a realidade, mas excluamos 0

Realismo, assim nao sacrificaremos a verdade estética." (grifamos)

Sobre a opg¢ao técnica da reprodugdo fotografica, Machado con-
clui, ironico: "Porque a nova poética & isto, e so chegara 2 per-
feigao no dia em que nos disser o numero exato dos fios de que se
compoe um lengo de cambraia ou um esfregdo de cozinha."

Dos diversos angulos em que o realismo pode ser discutido —
como ja mostrou Jakobson(2) —~ queremos focalizar a questao das
opgoes técnicas do romance realista, notadamente a postura do nar-
rador, cuja figura, segundo Flaubert, deveria apagar-se como con-
seqliencia da objetividade da narrativa. Dessa concepgio flauber-
tiana do romance que se narra a Si mesmo, resultam posigées  pos-
teriores como as de Henry James, Percy Lubbock e Norman Friedman.
Para eles, a classificagao do "ponto de vista" evolui no sentido
da impessoalidade e, numa espécie de escala hierarquica, busca 0
maior grau possivel de objetividade. Verifica-se com isso uma gra-
dual subtracdo das intrusdes e comentarios do narrador, tendencia
que, segundo eles, se acentua na ficgao moderna. 0 ponto alto da
realizagido artistica de qualquer romancista esta, para Lubbock, e-
xatamente no proposito n3o intervencionista, no gradativo desapa-
recimento do "autor”. Tudo isso em nome do postulado realista da

752



busca de objetividade,

E Machado, como fica? Pois nele, come sabemos, prevalece a
intromissdo sistematica do narrador, em contraste flagrante com as
recomendacdes de impessoalidade das teses realistas. Segundo Anto-
nio Candido, o que se nota em Machado & uma total despreocupacao
“com as modas dominantes e um aparente arcaismo da técnica”(3).

Ao falar de Quincas Borba e Esai e Jacd, narrativas ditas de
terceira pessoa, Augusto Meyer, além de considerar inoportuno [\
vezo de a toda hora interromper com digressdes o andamento da his-
toria, e mesmo excessivos alguns comentirios, afirma que, em tais
romances, Machado de Assis "parece disposto a atacar o problema do
romance de estrutura objetiva®. Mas, conclui o critico, "Machado
escolhe caminhos bem confusos para atingir tais propositos.”(4)

Fica nas palavras do ¢ritico galicho a impress3o de que a em-
preitada machadiana nao passa de tentativa frustrada, como se a
marca de terceira pessoa fosse suficiente para garantir o proposi-

to do romancista brasileiro de construir um romance realista.

Para uma vis3o mais clara da relagdo entre a ficgao machadia-
na e os postulados realistas, julgamos necessaria uma abordagem do
tipo de coment3rio nela encontrado, uma vez que n3o basta a rejei-
¢30 expressa no depoimento de Machado. Para tanto, restringiremos
nossas observagoes a Esall e Jaco (1908).

Retomemos a questdo da intrusdo sistemdtica do narrador, fe-
nomeno ligado de forma direta a onisciencia. A movimentacio do nar-
rador machadiano na tarefa de focalizar 0s acontecimentos e de re-
fletir sobre eles, deixa, no entanto, margem para se verificar uma
relativizagdo da onisciencia. Esse processo de relativizacao se
instala a partir da manifestagdo aparente de onisciencia que se
nota na focalizacao interna de qualquer personagem. 0 narrador nao
deixa de empregar o recurso da onisciencia que lhe confere o poder
de vasculhar a intimidade dos cérebros alheios, mas o faz incor-
porando ao mesmo tempo uma postura critica.

A par dessa postura critica ocorre a confiss3o de impoténcia
para focalizagdes internas de personagens, como vemos nesta passa-

gem:

Engolidas as duas l3grimas, Natividade riu da propria fra-
queza. Nao se chamou tola, porque esses desabafos raramen-
te se usam, ainda em particular; mas no secreto do coracao,
12 muito ao fundo? onde nao penetra oTho de homem, creio
que sentiu alguma coisa parecida com i550.(5)

A limitag¢do do conhecimento, admitida pelo narrador, convive com a
demonstracio de onisciencia, so que relativizada através do creio
que. Apesar da consciencia que demonstra da restrigao do saber, a
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informagao chega ao leitor, Mas de que forma? Yejamos:

Agora, se era por amor deles, se dela, € 0 que propriamen-
te se nao pode dizer com verdade. Quando muito, para le-
vantar a ponta do veu, seria preciso entrar na alma dele,
ainda mais fundo que ele mesmo. La se descobriria acaso,
entre as ruinas de meio celibato, uma flor descorada e
tardia de paternidade, ou mais propriamente, de saudade
dela... (Cap. LXXXVII, p. 229, grifamos)

0 recurso empregado & praticamente o mesmo. Embora ndo se possa
"dizer com verdade”, a hipdtese € novamente arriscada, so que in-
troduzida pelo futuro do pretérito (“descobriria”). 0 efeito con-
seguido @ sempre de relativizagdo da onisciéncia, mas como forma
de despistamento do leitor, porque a informagdo interdita diz res-
peito muitas vezes s0 a detalhe.

As intervengdes do narrador implicam duas ordens de conside-
ragdo. Primeiro, chama a atengdo a freqlEncia de expressdes que
relativizam a afirmag¢do. Do tipo: talvez, pode ser que, se estou
bem informado, parece que, creio que, acaso, etc. Tais expressoes,
a que chamamos modalizadores do discurso, tem a fungao de incorporar
a diivida, fazendo balancar o universo absoluto da certeza. Em se-
gundo lugar, dentre a gama de temas, em torno da qual giram os co-
mentirios do narrador, & visivel a preferéncia pela discussao dos
problemas que envelvem o proprio ato de escritura do romance.

Como um arquiteto que, em meio a construgio, discute detalhes
do projeto ou decide corregbes e alteracdes na obra, o narrador in-
tervém na historia para manifestar plena consciencia da represen-
tagdo, ndo apenas do ato narrativo, mas da propria produgio Tlite-
r3ria. N3o faltam referéncias a escritura do livro, incluindo men-
¢bes ao editor, 3 distribuigdo e localizagao de capitulos etc.

A reflexao foi obra de espanto, e o_espanto nasceu de ver
como um homem tao dificil de ceder as 1nst1gaqoes da espo-
sa (Vai-te, Satands, etc.; cap. XLVII) deitou tdo facil-
mente o habito as ortigas. (LV, p. 171)

Sei que h3 um ponto escuro no ca itulo assou; escrevo
este para esclarece-lo, (XXI, Pp. 105, ng?am055

No primeiro trecho a interrelagdo de capitulos nao se faz a-
penas com a mencao ao nimero, ela vai ao ponto de citar a passagem
cuja lembranga se torna necessaria. Huma espécie de lembrete ao
leitor, a citagio e a indicagdo do capitulo-fonte vém entre paren-
teses. No segundo, tem lugar uma pratica comum nos grandes roman-
ces machadianos: a intertextualidade de capitulos. Essa necessida-
de de escrever um capitulo para esclarecer outro se enquadra per-
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feitamente no proposito de desnudamento do processo de construcdoe
da obra,

Através de tais intervengdes do narrador-arquiteto, o leitor
toma conhecimento de problemas que dizem respeito a economia in-
terna do romance, as suas regras de composicdo tais como a distri-
buig3ao dos capitulos na obra, por exemplo. 0 narrador pode surgir
em cena a qualquer momento para interrelacionar capituloes, anali-
sar ou corrigir o ja dito, desmentir-se, e tudo o mais no sentido
de abrir o jogo da representacio. As vezes, ha mengio ao proprio
desfecho do livro:

Talvez fosse o melhor desfecho do livro. Ainda assim n3o
acaba mal o capitulo, porque 8 razio da presteza com que
eles saltaram para a escada foi a ambic3ao de ser o primei-
ro que cumprimentasse a moga; aposta de amor, que aindaum
vez os igualou na aima dela. (LXXII, p. 203)

Alem de avaliar o encerramento do capitulo, deslocando o en-
foque da mera informag3o referencial para a discussio de um  pro-
blema tecnico da narracao, a intrusao do narrador mapnifesta clara-
mente a consciencia de que o objeto da enunciac3o € o livro. Esta-
belece-se, com isso, uma certa contradigao entre o tom de oralida-
de que caracteriza o discurso do narrador e o esperado grau de
formalismo que & proprio da linguagem escrita. A consciencia de
que h3 um 1ivro sendo escrito manifesta-se ainda na referéncia a
aspectos da publicacao:

Se n3o fora o que aconteceu e se contara por essas paginas
adiante, haveria matéria _para nio acabar mais o livro; era
so dizer que sim e que n3o, e o que eles pensaram e senti-
ram, e o que ela sentiu e pensou, até que o editor disses-
se: basta! Seria um livro de moral e_de verdade, mas a
historra comegada ficaria sem fim. Ndo, nd3o, n3ao... Forga
e continua-la e acaba-la. Comecemos por dizer que os dois
gemeos {...). (LXXXVIII, p. 229)

A intervencao do narrador arquiteto se justifica agora como
meio de evitar que a histdria, trilhando seus proprios caminhos,
siga ao infinito; ou até a interferéncia do "editor®, cuja mengao
¢ significativa n3o apenas por ratificar a marca do produto que
esta sendo preparado, o livro, mas tamben por desnudar o seu poder
de influéncia na organizagio do romance. Com a reiteracdo enfatica
da negacao ("N3o, nao, nao..."), o narrador demonstra reassumir o©
controle da obra, rejeitando a hipotese apenas ventilada do “livro
de moral e de verdade”. Controle que ele, a rigor, jamais perde,

embora a forma de revelar os caminhos, ou as opgoes técnicas de
que dispoe para dar prosseguimento a obra, possa fazer pensar [
contrario.
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procedimento semelhante & adotado em Dom Casmurre, no capitu-
1o "A Saida“:

Aqui deveria ser o meio do livro, mas a inexperiéncia fez-
me ir atras da pena, e chego quase ao_fim_do papel, com 0

melhor da narrag3o por dizer. Agora nao ha mais que leva-
la a grandes pernadas, capitulo sobre caETtulo, pouca e-
menda, pouca reflex3o, tudo em resumo. Ja esta pagina vale
por meses, outras valerao por anos, e assim chegaremos ao
fim, (XCVII)

H3 uma espécie de balango ou de cotejo entre o plano tracado para
o livro, em termos de meio, fim, capitulos etc. e o resultado con-
seguido. Constatada a divergéncia, o narrador manifesta a intencdo
de retificar a trajetoria, optando por quadros panoramicos, resu-
mos, em detrimentos dos comentarios. Esse balanco metalinglistico,
no entanto, curiosamente & fruto de uma interrupgao no plano da
historia, exatamente o tipo de .comportamento que esta sendo conde-
nado.

A introducio desse tipo de reflexdo sobre o andamento da pro-
pria obra tem o cond3o de anular os limites entre o tempo da his-
toria e o tempo da narragao, instaurando uma espécie de contempo-
raneidade entre os dois planos. Essa mistura de planos, por conta
da qual a passagem do tempo & medida atraves de instrumentos 1i-
teririos — 2 pagina vale por meses —, pernite o livre transito
de uma ordem temporal para outra. A descricio de um demorado abra-
go entre Flora e D. Rita, iniciada no ultimo paragrafo de um capi-
tulo — "E dai outro abrago longo, mais longs..." (XCIX) -, mas
suspensa pelas reticéncias, & retomada através da explicagdo que
inicia o capitulo seguinte: "Tio longo foi o abrago que tomou [}
resto ao capitulo, Este comega sem ele nem outro.* (C, p. 250)

A abrupta interrupcao tem um efeito de corte na gradagao por
meio da qual o narrador procura concretizar a imagem da duragdo do
abraco ("longo, mais longo..."). 0 capTtulo seguinte d3 seqgléncia
a gradacgdo e justifica a suspensio como forma de significar a con-

tinuidade da ac3ao. A troca de capitulos, ou mais do que isso, o
silencio insinuado pelas reticéncias, sugerindo uma duragao tao
longa guanto impossivel de demarcar lingliisticamente, & uma forma
de iconizacio atravds de unidades da linguagem literaria de uma
agao cuja temporalidade pode ser registrada cronologicamente,. A

imagem do abrago que dura tanto que rouba o resto ao capitulo, a
par de certa coloragao hiperbolica, sd se efetiva com a participa-
¢3o do leitor, cuja imaginagdo & convocada para sancionar o pro-
cesso de criagao.

0 registro das dificuldades de expressao vale menos como con-
fissio de uma dificuldade real enfrentada pelo narrador do que co-
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mo uma revelagao dos bastidores da criagdo ficcional. Atraves de
tais intervengoes que referencializam gs problemas e as opgbes do
ato de narrar, o narrador reflete, em espelho, o proprio fazer
narrativo. No seu conjunto tais reflexoes sobre a escritura do ro-
mance ganham uma feigcdao de poética da narrativa, ainda que sob uma
versdo parodica.

A sistemdatica intromissdo do narrador machadiano tem, portan-
to, a fung3o principal de provocar a quebra do fingimento e des-
nudar os bastidores da representagidc., A presenga desse tipo de au-
to-reflexdo @ tao intensa que chega a competir com o enunciado nar-
rativo responsavel pela continuagdo da historia. A tal ponto que
podemos falar em desaparecimento da fronteira entre comentario e
agao. Certamente por isso recebeu reparos, a nosso ver imerecidos.

0s fragmentos aqui inseridos parecem-nos suficientes para e-
videnciar o género de reflex3o que predomina no texto machadiano.
Tomar a proibicao do comentario feita em nome da objetividade rea-
lista, como regra, sem considerar os eventuais tipos de reflex3o,é,
no minimo, um equivoco de postura,

Lembrando que a proibig3o do comentdrio era feita em nome da
ilusdao realista, Adorno acentua que hoje este tabu ja nac faz sen-
tido, uma vez perdido o proprio caridter ilusorio da representa-
3o (6). A observagdo de narrativas modernas permite reconhecer uma
diferenca consideravel entre a reflex3o antiga, prée-Flaubert, que
era moralista, tomando partido contra cu a favor das personagens,
e uma nova forma de reflexdo que & capaz de romper a pura imanén-
cia da representagao. ,

Como se pode notar, a presenca marcante da intrusdo e do co-
mentirio da narrativa machadiana n3o pode ser analisada do angulo
da retorica do romance realista, tomando por base o pressuposte da
objetividade, como parece fazer Augusto Meyer, Pode-se dizer entdo
que o que parece fazer Machado ligeiramente retardatario em ter-
mos de tecnica ficcional, na verdade se mostra como algo bastante
moderno. Fugir a moda dominante n3o significa necessariamente ar-
caismo. Pode ser avango, como mostra Antonio Candido (que todavia
nao focalizou o aspecto metalingliistico): "Curiosamente este ar-
caismo parece bruscamente moderno, depois das tendéncias de van-
guarda do nosso sé@culo, que também procuram sugerir o todo pelo
fragmento, a estrutura pela elipse, a emogao pela ironia e a gran-
deza pela banalidade.(7)

A auto-reflexividade do texto machadiano, especialmente o co-
mentirio metalinglistico, caracteriza uma especie de “"auto-parddia
na retdrica satirica” que, no dizer de Northrop Frye, "impede até
0 proprio processo de escrever de tornar-se uma convengdo ou ideal
ultra-simplificados."(8)
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E justamente o conjunto dos postulados, em nome do qual se
procurou minimizar o mérito da narrativa machadiana, o alvo maior
da ironia a7 instalada. Ao auto-parodiar-se satiricamente, para
usar a expressao de Frye, permitindo que possamos ler o romance e,
ao mesmo tempo, observar o narrador em agdio, escrevendo-o — ques-
tionando o proprio ato de representacao, manifestando suas prefe-
réncias estilisticas e dificuldades retoricas, desfigurando meta-
foras, projetando e descartando capitulos — o romance acaba re-
fletindo em espelho uma espécie de poetica 3as avessas ou de anti-
poetica de si mesmo. 0 objeto real da parodia, porém, parece ser
mesmo a conven¢ao estabelecida para o género, materializada nos
postulados das diferentes correntes do século XIX,
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PESSAHHA E CRUZ E SOUSA: DIVERGENCIA TEHATICA

Carmen Licia Zambon Firmino (UNESP)

Dizer que os sonetos de Pessanha e os de Cruz e Sousa (do
livro Dltimos Sonetos) divergem quanto ao tratamento tematico e

apenas um recorte na caracterizagao da sua obra. A divergencia se
instala em todos os passos desse conjunto.

J2 no ambito formal, ao explorar os variados esquemas de a-
centuvagao do decassilabo* — ocasido em que registram todas as po-
tencialidades fornecidas pelo mesmo —, cada um o fez a sua maneira.
Manipularam a periodicidade intensiva seguindo orientagoes opos-
tas, sendo que Cruz e Sousa produziu grande quantidade de interva-
los mais extensos que os normais e Camilo Pessanha optou pela pre-
senga conflitante de acentos. Assim & que podemos confrontar a
distribui¢3o das sTlabas fortes do ultimo verso de "A Harpa“:

Como de uma saud?de indefinida.
com as do verso 12 de "Caminho” ¢III) do poeta portugues:

Deixai-me chorar mais e beber mais,

A melodia verbal flui também com marcas distintas, pois o
segmento impausado detém a primazia no alinhamento entonacional do
simbolista catarinense, enquanto certa propensio fragmentaria in-
vade o verso do outro. E como se Camilo Pessanha utilizasse, na
execu¢do da sua musica, um instrumento que propicia saltos, que-
bras e folego entrecortado, Nos sonetos de Clepsidra, alem da en-
toagdo bimembrada sobrepujar o fio melddico indiviso, ha mais  de
cinglienta versos (dos trezentos e oito) elaborados com trés seg-
mentos.

A articulagdo do feixe sonoro acusa igualmente os caminhos o-
postos de que langaram mioc para o seu fazer poético. Tendo em vis-
ta que o elemento organizador na estruturagao do som e a rima fi-

*A preferéncia pelos decassVlabos se faz quase total: nao ha senao
tres sonetos alexandrinos no corpus trabalhado, dois dos quais
pertencentes a Cruz e Sousa,

Frise-se que adotamos a nomenclatura francesa para a contagem dos

pes metricos.
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nal e concebendo a mesma como ponto de partida, observamos que
Pessanha a7 mobiliza, de forma equilibrada, timbres abertos e fe-
chados. A massa sonora (inclusive a interna) parece dispersar-se,
dificultando a coleta de dados que possibilitem qualquer codifica-
¢3o, No eixo rimico, outros sio os recursos que acabam provecando
um ritmo musical, ou seja, o uso de palavras curtas e a grande
quantidade de finais tonicos. Ambos produzem um efeito de movimen-
to breve e interceptado.

A verdade @ que, sem apresentar principios de organizagao,in-
tensa sonoridade enlaca os versos deste simbolista. Muitas vezes,é
COmo se ouvissemos vozes acompanhando a significag3o subjacente e
estabelecendo o liame som/sentido, quer numa relagao de proximida-
de, quer por contraste.

Por outro lado, no brasileiro existe uma intengao construtiva
a sustentar o estrato sonoro. Atraves de exaustivo levantamento,
conseguimos apontar os timbres vocdalicos e as consoantes de sua
predilegdo. Entretanto, o vinculo dos fones ao sentido & de card-
ter conceitual, fator que burla qualquer orientacio evidente.A so-
noridade de seus versos, mesmo quando sensivel ao ouvido, nio re-
mete para imediata decifrag3do, porque sua excessiva organizagao @
um entrave a semelhante apelo.

Embora ocorra, € pouco freqliente o poeta de Dltimos Sonetos
organizar sua mensagem sob um prisma sugestivo-simbolico*, quer
dizer, explorar a vertente evocativa da expressdo musical atraves

da insistencia em alguns fones que despertam certos sentimentos ou
encaminham para determinadas realidades. Comprovadamente, a Sono-
ridade em Cruz e Sousa n3o consegue ser valida por si; ha todo um
trabalho racional sustentando as correlagles semianticas. R guisa

de exemplo, o predominio numérico do padrao fechado e nasal nos
seus poemas nunca & espelho de qualquer fechamento no nivel do
conteudo.

Como se ve, atraves da adequagdo instrumental que tem lugar
em todos os niveis, vai-se firmando o pendor estilistico de cada
poeta. Tal singularizagao torna-se muito importante porque o con-
junto de temas de um e de outro desponta, previamente, nas camadas
fonicas com as quais se articula.

Outro dado poematico que antecipa a seleg3o de assuntos sobre
a qual recai o gosto de cada um e a via de contato do autor com o

*Esta terminologia foi tomada de enprest1mo a Antonio Manoel dos
Santos Silva, quando teoriza o ritmo sonico em Analise do Texto
Literario, Curitiba, Criar, 1981, p. 45.
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rundo mineral que o rodeia. Trata-se da utilizacdo dos elementos

da matéria — fogo, ar, 3gua e terra — na montagem de simbolos,de
metiforas e de imagens.
Cruz e Sousa metaforizou, de preferencia, o ar e o fogo. 0

primeiro deles fica patente na reiterada indicacao de "Esfera",”I-
mensiddo”, "Espagos”, "Ceus”, "Amplidio", “Vastidoes", “longTnquos
ares", etc. que lota seus sonetos. Todos estes signos remetem para
uma regido etérea, incomensuravel e distante imaginada pelo brasi-
leiro, a qual, nocionalmente, substitui a dimensio infinita,. Na
ansia de transcender, elege como adequado um lugar grandioso, que
anula demarcagtes geométricas, transpGe os limites visuais e que
se instaura como uma entidade sem quaisquer amarras com o conheci-
do, com o explorado ou com ¢ relativo.

0 elemento ar também se presentifica em "Alma”, que se trans-
formou no vocabulo de mais destacada freql@ncia em Dltimos Sone-
tos. Denotador do espago que corresponde internamente 3 expansao
infinita das vastiddes externas, o termo "Alma" engloba ainda ou-
tra matéria fundamental. Dentro de um simbolismo de linha psicana-
17tica, contém o fogo, na medida em que & principio, & impulso e &
forga criadora,

Todos os campos semanticos centrados na luminosidade, imagem
de elevada ocorréncia na sua poesia, sao desdobramentos do mate-
rial incandescente. A tTtulo de ilustragdo, detivemo-nos num le-
vantamento estatistico que acusou o uso da palavra "luz" trinta e
cinco vezes, sendo onze com inicial maiuscula; com fregliéencia in-
ferior despontam “1impido", "sol" e "esplendor"; os derivados dos
radicais luc-, lum-, flam- e cham- totalizaram trinta e trés rea-
1izagoes; de igual nimero, os derivados de clar- e rad-. Dai em
diante, em menor quantidade, tantas outras palavras espalhando a
semia de luz: "farol", "lampada“, “"astro", "ardente“, “ouro" “cris-
tal”, "fosforescéncia", etc,

Caminho inverso percorreu Camilo, privilegiando enormemente o
elemento liquido. Sob a forma de gota de orvalho ou de mar imenso,
o fato & que a metafora da 3gua invade os seus sonetos. Embora te-
nha mobilizado o fogo e a terra com algum destaque, ambos surgiram
em Clepsidra neutralizados em suas poténcias: as manifestacoes de
luz, calor, ouro e sol sdo brandas e os solos se metamorfoseiam em
areia, po e todo tipo de ruina.

Poetizando diversamente a materialidade cosmica, os dois sim-
bolistas criam seu universo artistico com diferentes marcas exis-
tenciais. Por isso, acreditamos que cada enfoque percepto-sensorial
arrasta consigo sentimentos, idéias e atitudes.

A tendencia tematica de Camilo & um reflexo da sua sensibili-
dade na captag3o dos estimulos externos. Articulando grande volume
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de aderéncias ao visivel e ao palpavel e cultivando as sensacdes
de um prisma profano, sua poesia estd ligada 2 um conjunto imagé-
tico que projeta escassa espiritualidade e considerivel concretude
no relacionamento com os seres e as coisas.

Mesmo variando o significante poemadtico, em Pessanha avultam
quase sempre os mesmos temas. A relagdo amorosa, presente aproxi-
madamente em 30% das composigdes, sublinha-se em todas pela frus-
tragao, sendo que em algumas se associa ao tema da solidio. Um te-

ma que ocorre abundantemente & o da desintegragao material, ainda
que a ele quase sempre se sobreponha outro: o do apaziguamento do

Ser diante do dificil e do impossivel. Também & responsdvel por
esse refigio na passividade, a agao do tempo, devido a sua passa-
gem inexoravel e destruidora. Simbolizada por caminhadas e via-

gens, desvenda-se a busca da integridade psiquica, tendéncia natu-
ral do homem que esta sozinho.

De uma maneira geral, quase todos os temas do simbolista por-
tugues acabam frisando a solidio do Eu ou sua dissolugao. 0 ser @&
impelido para dentro de si pelo dominio do tempo ou do espago, ou
ainda gracas ao fracasso nas relagdes desejadas,

0s temas veiculados pelos sonetos de Cruz e Sousa pertencem a
outra ordem de ideéias, refletindo postura diferente diante do es-
petaculo da vida. Nao deparamos com o ser que, revelando grande
carga emotiva, apos tentativas falhadas, se fecha sobre si. Isso
ndo quer dizer que o sujeito esteja imerso em felicidade plena ou
o clima reinante Yhe propicie ternuras ou glorias. Ele tem cons-
ciencia da dor de existir, a qual & dele e & dos outros, todavia
consegue ve-1a como impulso para planos essenciais. Para tanto, a
forca interior de qualquer individuo torna-se inestimavel no rela-
cionamento com o mundo. Semelhante forga muitas vezes se expressa
por aspectos sentimentais como a Bondade, a Piedade e demais qua-
lidades que provém do coragdo. Bem proximo a esta id&ia, o proprio
odio, visto na sua vertente positiva, surge como tem2 de soneto.

Cruz e Sousa transmite com bastante fregliéncia uma busca do
secreto, do mistico e do transcendente, busca que ora se centrali-
za em um "tu", ora no coletive. A certeza dessa realizagdo no pla-
no do espirito parece ti3c plena e convincente que, quando tal tema
desponta trazendo i luz o eu Virico, desdobra-se em indagacdes so-
bre a genese desse estado de animo. Segue convicto, apontando a si
proprio como o grande escolhido para a tarefa espiritual, o "Assi-
nalado”.

0 contato com o outro retorna amiude em sonetos onde o sujei-
to poetico, no seu trajeto por esferas elevadas, simplesmente ano-
ta o encontro, convida ou persuade o companheiro a acompanha-lo.Ndo
@ raro a alteridade invocada vir repleta de caracteristicas divi-
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nas. Neste caso, o significante tanto pode ser a Luz, um espirito
imortal, como uma Alma Mater. A mulher, embora n3o seja constante,
surge com contornos religiosos. Quer esteja proxima, quer distante
do eu do poema, ela & ponte de ligacdo para se atingir outros pla-
nos.

Alguns sonetos, sem ter o eu como nicleo, repetem, numa pos-
tura assaz argumentativa, a Esperanca de Eternidade, a Busca da I-
mortalidade, a Busca da Perfeicdo, a Busca da Liberdade. E, frise-
se, todas essas conquistas surgem com tracos impessoais, doutrini-
rios, conceituadas por um prisma que aborda o Absoluto ao alcance
do homem.

Enfim, mais medroso, afetivo, se retraindo perante a hostili-
dade e o esfacelamento cdsmico, Camilo retrata o simbolista que
Guy Michaud classificou como emotivo, aparentado com as qualidades
aguaticas, em atitude quase feminina e dissolvente. Cruz e Sousa @
um contemplativo consciente que n3o se deixa arrastar pela emoti-
vidade. Envolto a major parte das vezes em clima de otimismo, ndo
se abandona aos sonhos porque & um intelectual.
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DOIS ROMARCES SOBRE A SECA

Antonio Manoel dos Santos Silva (UNESP)

0 escritor pervano Ciro Alegria (1909-1967) publicou em 1939
o romance Los Perros Hambrientos narrando as vicissitudes sofridas
durante a seca por uma familia de camponeses habitantes dos alti-
planos andinos. Um ano antes, em 1938, o nosso melhor escritor da
década de 1930 publicava Vidas Secas, também sobre uma pequena fa-
milia de camponeses acossada pela seca nordestina. Os dois 1livros
foram elaborados em 1937 por razdes completamente diversas: o de
Ciro Alegria lhe fora receitado pelo médico a fim de curar-se de
uma amnésia parcial e da perda da visdo e da fala; o de Graciliano

Ramos parece ter sido resposta a um desafio langado por Otavio de
Faria, embora tenha nascido realmente do desdobramento de lembran-
¢as antigas, como aconteceu com o livro de Ciro Alegria.

N3o se sabe se os dois autores se conheceram. Presumo que n3o.
Apesar disso construiram duas obras diferentes com muitas seme-
lhancas, além do ponto de partida comum que & o fenomeno da Seca.
Ambos conceberam sua tematica nio como desenvolvimento de uma bio-
grafia individual, mas como representacdo de um grupo: de um lado,
no texto peruano, a familia de Simon Robles, constituida por ele,
a mulher Juana, as filhas Vicenta e Antuca, o filho Timoteo, ato-
res aos quais se juntam os cachorros, em especial a cadela Wanka;
do outro lado, a familia formada por Fabiano, sinha Vitoria, 13
dois meninos e a cadela Baleia. Além disso, os dois escritores e-
laboraram syas narrativas nio como se quisessem exprimir a demanda
dramatica de um valor, mas sim no sentido de relevar uma situagao
de sobrevivencia. Pode-se afirmar sobre os dois textos que proje-
tam historias apoiadas na resistencia passiva, com as personagens
tentando aqui e ali algumas disposicoes ativas, com a finalidade
de garantir a vida. Tal resisténcia a varios fatores dominantes -
a propria Natureza, os donos da terra e oS mediadores desses do-
nos — reflete-se na estrutura de cada familia conforme sejam mais
fracos ou mais fortes os seus vinculos internos, mais fracas ou
mais fortes as suas relagOes externas. Gosto de defender que esse
reflexo homologa-se na estrutura dos dois grandes textos.

De fato, pode-se aplicar is duas narrativas, para compreender
sua forma interna, a idéia ou a imagem de um c¢irculo. Embora 0
processo compositivo de cada uma tenha obedecido a razdes ou moti-
vagdes externas distintas, a sua ordem textual se assemelha. 0 co-
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mego e o fim se encontram. Ao mesmo tempo, cada historia se sus-
tenta na tensao estabelecida pela sucessio dos capitules ou dos e-
pisodios. J2 se falou na figura da rosdcea para Vidas Secas; pode-
se aplica-la tambem para Los Perros Hambrientos. Talvez uma seja
mais adornada de motivos florais do que a outra, Falou-se tambem
de enredo desmontivel para Vidas Secas, o mesmo se poderia dizer
de Los Perros Hambrientos.

Por isso, quando lemos e analisamos Vidas Secas nao nos esca-
pa o sentido de similitude dos capitulos inicial e final, cujos
titulos nos remetem 3 condic3o itinerante da familia. Tais capi-
tulos emolduram quadros compostos pela descrigdo da presenca domi-
nadora da natureza agreste e agressiva, pela apresentagao contras-
tante das personagens entre si e com o ambiente, e pelo destaque
dado aos movimentos psicologicos de Fabiano, indeciso entre o sonho
e sua dura circunstancia. Semelhante afunilamento observa-se com
clareza nos dois quadros de modo que quase os identificamos como
jguais, nao fossem as pequenas difereng¢as provocadas pela auséncia
do animal domé@stico e pelo sentido da itinerancia: chegada e sai-
da. Outros capitulos do livro também sao pequenos quadros; quando
nio, sdo historias curtas; e todos se sucedem independentes, embo-
ra esteticamente unidos pela focalizagao e pela reiteracao de al-
guns motivos: o discurso carente, a consciencia precaria da condi-
¢ao humana, o sentimento conformado de alienacdo, a adaptacao pas-
siva, a dominagao pelo outro e o mundo alheio e amplo.

Semelhantemente, o enredo de Los Perros Hambrientos consti-
tui-se com base nessa imitag3ao dos ciclos naturais. 0 primeiro e o
iltimo capTtulo se aproximam na reconstituicdo bucdlica do convi-
vio entre homens e natureza. Episddios formadores das partes in-
termediarias ganham tal independencia que podem destacar-se como
historias completas, embora sua unidade estética seja garantida pe-
lo tom da oralidade do narrador, peia perspectiva centrada em Si-
mon Robles, ponto do qual se irradiam narrativas ancestrais, e pe-
las narrativas familiares fiadas por acompanhamento da vida de va-
rios cachorros. A unidade do romance ainda se verifica pela recor-
réncia de alguns motivos: o da unidade familiar, o da resistencia
2 dominac3o injusta. o do senso prudente e agudo da realidade, e o©

do mundo amplo e alheio,

Como se vé, este motivo estd presente nos dois livros. Encon-
tra-se em variantes expressivas no texto de Ciro Alegria de modo a
dar ideia da amplitude e complexidade do mundo diante da conscién-
cia estreita das personagens, mas igualmente de modo a dar ideia
da oposic3o entre os grandes latifundidrios e os camponeses sem
terra propria. Multiplicariamos aqui os inumeraveis exemplos, mas
nos contentamos em citar alguns pedagos curtos:
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"~ Y es as?_como hemos 1legao a mendigar un pequeiio lugar,
que seya un sitio chico en 1a gran tierra..." (LPH, 270)

“Yesto tamign nues mio, nues e nosotrus que lo sembramos ...
Uno busca su pequefio sitio en el mundo y nuay, o se lo dan
prestao... Yes solamente un pequeiio, un pequeno lugar en e)
mundo..." (LPH, 270)

No texto de Graciliano Ramos també@m nos defrontamos com ex-
pressdes semelhantes:

'gom certeza existiam no mundo coisas extraordinarias. Po-
diam viver escondidos, como bichos? Fabiano respondeu que
nao podiam.

— 0 mundo € grande.

Realmente para eles era bem pequeno, mas afirmavam que
era grande —e marchavam, meio confiados, meio inquietos.
Olharam os meninos que olhavam os montes distantes,..."
{vs, 200)

Varias outras coincidéncias marcam os dois romances; por e-
xemplos, o capitulo que divide os dois textos, exatamente o capi-
tulo do meio, funciona como referencia anticlimdtica; a aritmética
rudimentar; a forc¢a policial como mediadora dos poderosos, etc.
Quero ressaltar porém certas diferencas.

Algumas vou apenas enumerar pois derivam das proprias dife-
rengas imitadas e relativas ao mundo fisico e social. Assim as re-
lagdes entre o proprietario das terras e os camponeses que nelas
habitam; no caso de Vidas Secas, o proprietirio como o governo sao
presencas distantes mas fortemente repressivas, enquanto em Los
Perros Hambrientos, a repressao igualmente forte se faz por gra-
dagdes que vao desde o paternalismo autoritario até a violencia fi-
sica. No romance peruanc vemos o camponés resistir a policia, no
texto brasileiro a resisténcia se apresenta apenas na imaginagao
de Fabiano. Este, por sua vez, age sequndo a ética do cacador, en-
quanto Simon Robles, segundo a ética do lavrador, reagindo, por-
tanto, de modos opostos diante das intempéries naturais.

Diferengas mais sensiveis encontram-se na estruturagao narra-
tiva. As duas obras parecem ter sido compostas segundo uma sime-
tria invertida. Ko texto de Graciliano Ramos nos lemos primeiro
uma seqbéncia de quadros que falam da migracdo e da seca, segquida
de outros que narram e descrevem um periodo de estabilidade mais
ameno, terminando com outro periodo de seca e migrac3do. No de Ciro
Alegria, o periodo das chuvas surge na primeira seqbéncia da his-

toria e da narragao, seguindo-se outra seqllencia descritiva da
longa seca, terminando com um seqllencia breve sobre a volta das
chuvas.

Quanto ao mundo das relagoes inter-individuais representadas
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nos dois livros & notdria a dureza das afeigdes quase brutas entre
pais e filhos no romance de Graciliano Ramos, enquanto o oposto
exato se verifica no texto de Ciro Alegria, Outra grande diferenga
esta nos desdobramentos ficcionais, peis o livro de Graciliano Ra-
mos monta-se segundo episodios sucessivos e permutaveis, enquanto
as histdrias independentes encontradas em Los Perros Hambrientos
se encaixam as vezes umas nas outras e as vezes se sucedem, embora
todas tenham, como ponto de referencia, um centro que € a casa de
Simon Robles, Assim, se a permutabilidade constitui um conceito
adequado para pensarmos a estrutura de Vidas Secas, talvez o ade-
quado para Los Perros Hambrientos seja o de irradiacdo.

Acima de tudo, porém, a grande diferenga estd para mim nos
dois tipos de realismos. 0 de Graciliano Ramos privilegia a imagi-
nacdo visual, o de Ciro Alegria, a auditiva. Para se notar essa

diferenga, seria interessante comparar dois capitulos: o quarto de
Los Perros Hambrientos e o sétimo de Vidas Secas. Ambos os trechos

enquadram-se no ambiente noturno; o cen2ario nos mostra a familia
reunida. Mas enquanto as descrigGes de Ciro Alegria tendem para a
énfase do que se ouve, Graciliano di preferéncia para o visivel,
Embora a dominancia de uma forma de imaginagdo se atenue num e
noutro, me parece claro que a oralidade fundamenta Los Perros Ham-

brientos., Ali todos se comunicam, Simon Robles conta infindaveis

historias tomando como pretexto quaisquer acontecimentos e seus
ouvintes, os membros da familia, intervem até para discordar, como
acontece com Antuca, a filha mais nova, ao interpelar o pai a res-
peito da incoeréncia 10gica a respeito de um dos contos relatados.
Compare-se com Vidas Secas. Fabiano também se opoe 3as vezes a nar-
rar facanhas, mas carece de discurso. Assim, o filho nao consegue
compreender a narra¢3o porque ndo vé o0 pai.

Simon Robles, eximio narrador usa a linguagem de seus pares,

nem admirando, nem temendo a linguagem dos letrados. Fabiano se
atemoriza com as palavras dos brancos. E reprime as suvas.
Nos dois casos estamos diante de poéticas diferentes, A de

Ciro Alegria incorpora a tradigao oral, cedendo a voz narradora a
seus personagens simples e sabios; de certo modo ele também criou
seu romance assumindo essa atitude: a de um contador de casos que
tem diante de si um auditdorio interessado em acontecimentos exem-
plares e comuns. Tal poetica se resume em dois trechos do proprio
romance:

"= Cuento es cuento.

Y esto equivalia a decir que hay que aceptar las his-
torias con todos l1os tumbos que, al recorrerlas, pudiera
dar en ellas el buen sentido, mas si la misma vida tiene
a veces acentos de fabula.® (LPH, 191)
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__ “"Aprendiendo del Simon, y frecuentemente ayudados por
el mismo, relataremos tambien otra muchas importantes his-
torias. Acaso sean puesta en.duda, ya que la verdad es, en
algunas ocasiones, tan paradojal o tan triste, que el hom-

bre busca razones para el ingreso de la incertidumbre,"
{LPH, 191)

Graciliano Ramos n3@o confia tanto no seu camponés e talvez se
apoie em profundas razoes para nao ceder o seu discurso aos propo-
sitos, &s visBes e 3 fala mesma dos personagens que criou a desse-
melhanga dos homens nordestinos que, para nos do sul, parecem con-
solidar-se na imagem do bem falante, do contador de histdrias in-
termindveis. Graciliano tira de seus personagens o direito a esse
discurso volumoso, Isso foi proposital, Escreveu ele:

“Fiz o livrinho, sem paisagem, sem didlogos. E sem amor.
Nisso, pelo menos ele deve ter algume originalidade. . Au-
sencia de tabaréus bem falantes, queimadas, cheias, poen-
tes vermelhos, namoros de caboclios. A minha gente, quase
muda, vive numa casa velha de_fazenda; as_personagens a-
dultas, preccupadas com o estomago, nao tem tempo de abra-
car-se. Até a cachorra & uma criatura decente, porque na
vizinhanga n3o existem galas caninos.”*

*Apud SANT'ANNA, Affonso Romano de. Analise Estrutural de Romances
Brasileiros, Petropolis, Vozes, 1973, p. 167.

Us textos de Ciro Alegria citados pertencem a ALEGRIA, Ciro: No-
velas Completas. 2a. edicion. Madrid, Aguilar, 1963. 0s de Graci-
Tiano Ramos pertencem a RAMOS, Graciliano: Vidas Secas. 22a. edi-
¢do. S3ao Paulo, Martins, 1969.

768



A BUSCA DE ILUSKO DRAMATICA KAS TRADUCOES FRARCESA £
PORTUGUESA DE “THE PRINCIPLES OF MEWSPEAK®
{apendice a "1984" de George Orwell)

Carlos Alberto Gohn (UFHG)

Devemos, primeiramente, refletir aqui sobre duas forgas, duas
situages que condicionam a recepgao deste nosso trabalho. A pri-
meira delas & o fato de termos tido uma formacdo mais acentuadamen-
te lingBistica do que literaria. As repercussbes desta situacdo,pa-
ra este nosso trabalho, ficardo evidentes quando tivermos de mos-
trar uma exemplificagao, arida, de observagoes sobre as traductes
aqui estudadas. A segunda delas, de certa forma atenuando a aridez
de um enfoque linglistico, pouco inspirador para um albatroz de
grandes asas, € o cardter, digamos assim, "interdisciplinar“de nos-
so trabalho. Que dizemos? “"Interdisciplinar"? N3o! Isto € pouco’! E
Tania Franco Carvalhal, presente a este coloquio que, em livro re-
centemente publicado sobre literatura comparada (Carvalhal, 1986),
coloca os estudos de tradu¢3o no coracaoc daquela disciplina:

...a_literatura comparada ambiciona un alcance ainda maior,
que € o de contribuir para a elucidacao de questdes litera-
rias que exijam perspectivas amplas (...) pela natureza da
disciplina, (ela) ocupa-se com elementos que a critica li-
teraria habitualmente n3o considera: correspondenc1as. Ti-
teratura de viagens, traducdes. No entanto, ao explora-las,
atua criticamente. (p. 82)

Nosso trabalho deve ser visto, assim, como um baldo de ensaio na
explorac3o de um ou outro aspecto da vertente “traducao”, prevista
por Carvalhal para a literatura comparada.

Duas outras observacdes iniciais s3o reflexoes meta-lingliisti-
cas sobre um trabalho que &, ele proprio, um estudo do uso des-me-
talinglistico em tradugbes. Estivemos, durante algum tempo, em di-
vida sobre uma questao: ler o nosso trabalho (como estamos agora
fazendo) ou guiar-nos por um esquema (improvisando oralmente e ex-
plorando a exemplificacao entregue, xerografada, aos colegas) como
€ 0 nosso costume em congressos de linglistica? Pareceu-nos, contu-
do, ter observado em varias apresentacbes neste coloquio o  prazer
da escuta e da leitura do texto escrito. Justamente por nos situar-
mos em um contexto interdisciplinar, aceitamos o desafio de admirar
a produgido académica (e sensual) da critica literdria. E, portanto,
em respeito ao prazer pela escuta do texto escrito, por este quase
“fetichismo" do texto escrito (em que contelido e forma estao in-
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trincadamente enovelados e, onde algumas vezes, a critica 1litera-
ria sb & possivel de ser escutada enquanto misica), &€, repetimos,
em respeito a este prazer e aos colegas que dele usufruem,que tam-
bém aderimos 3 modalidade "leitura” na apresentacao de nosso tra-
balho. Sentimos, & verdade, a possibilidade destas Gl1timas obser-
vagGes serem interpretadas como ironia ou critica disfarcada e mal
fundamentada. Na verdade, nem ndos mesmos sabemos os que elas signi-
ficam. Sao, talvez, a manifesta¢do de uma fraqueza: a transparen-
cia de emogdes que deveriam permanecer veladas e insinuada, apenas
nas entrelinhas do (novamente) texto escrito.

A d@ltima observagio, tambem de carater metalinglistico, refe-
re-se ao uso do pronome plural de primeira pessoa neste trabalho.
Ser3 talvez nossa identificacdo com um ideal estético ji envelhe-
cido, recentemente traduzido por um filme de televis3o sobre fatos
ficcionais da vida de Luis XIV. Ent3o lhe perguntavam: “Como  foi
o almoco, majestade?” E o rei, que acabava de sofrer uma tentativa
de envenenamento, respondia: “Ah, como se alegrou nosso estomago.®

A Tradugido de "1984" de George Orwell: Dificuldade com “"Newspeak"

1. Introdugao

Jakobson (1960, pp 353-57) descreve um modelo de fungoes da
linguagem em que ele acrescenta as funcdes ja anteriormente pro-
postas por BBhler (funcdes referencial, emotiva-expressiva e cono-
tativa) trés outras: as fungoes metalingbisticas, fitica e estéti-
ca. Todas essas,funcdes que agem dentro de um esquema de comunica-
cdo verbal: o emissor envia uma mensagem para o receptor. Para a
transmiss3o da mensagem & necessario um contexto, um codigo e um
contato (ibidem). A fungdo metalingliistica, que aqui nos interes-
sa, aparece quando a mensagem esta enfocada sobre o cddigo.

A tradugao de textos onde ocorre a fungao metalingliistica a-
presenta dificuldades especiais. Newmark (1982, p. 12) ve a neces-
sidade de "uma combinacdo de transtraducido (transliteration), tra-
dugio e parafrase para textos que dizem respeito a lingua-fonte...%
Segundo este autor,

"a fungdo metalingbistica da linguagem apresenta problemas
peculiares... (E) linguagem que descreve a2 lingua-fonte ou
exemplifica suas propriedades, que nao existem na 1ingua-

alvo — e podem necessitar uma transferencia na traducio
para a lingua-alvo.” (idem, p. 22}

Exemplos mais comuns dos tipos de dificuldades encontradas ocorrem
em tradugao de poesia, de textos 1inglisticos, de teoria da lite-
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ratura ou poética. 0 tipo de texto que aqui nos interessa, entre-
tanto, & o de ficgdo em prosa, exemplificado com a tradugao de
1984, de George Orwell.

2. A Tradugdo do Apendice de "1984"

Dentro dos recursos empregados por Orwell na construgao do
mundo de "1984" estd a criacac de uma nova linguagem, derivada do
inglés, a "Newspeak". As regras, as caracteristicas e os objetivos
desta linguagem encontram-se mais claramente delineados no Apéndi-
ce que vem apds a narrativa de “1984" (“The Principles of Newspeak®,
pp. 257-68). Sendo "Newspeak" uma criagdo feita pelo autor a par-
tir do ingleés, as regras de derivagio de palavras, de flexio ver-
bal e de flexdo nominal aplicam-se a este idioma. 0 desafio para o
tradutor sera entio aquele apontado por Newmark acima: mantera a
exemplificagdo do original na Tntegra? Fara uma adaptagao? Elimi-
nara exemplos? Se estivéssemos diante de um texto técnico, um es-
tudo de lingOistica, por exemplo, a resposta seria bastante sin-
ples: o tradutor teria recurso a notas explicativas, no proprio
corpo do texto ou em pe-de-pagina. A tradugao de Meaning and the
Structure of Language, de Wallace Chafe, apresenta, por exemplo,

recursos desta natureza. No corpo do texto:
{(8) the road has been wide

Em nota de pé-de-pagina:

Para que se possa seguir o que estd sendo explicado, deve-
se observar_que essa frase significa,_em portugues: A es-
trada @/estd larga, entendendo-se porém, que isso  ocorre
h3d certo tempo. N3o ha forma correspondente em  Portugues
para expressar o sentido da frase inglesa. (N.T.) (p.181)

Numa obra de ficgcio em prosa, contudo, ha outra exigéncia: a de
“ilusdo dramatica™ (isto &, a tradugao, salvo por motivos de real-
ce do exotismo ou distanciamento, deve passar por um original (Cfr
Newmark, 1982: 107). 0 leitor de um romance nao pode ter sua aten-
cao desviada do texto por notas explicativas, a nao ser que elas
sejam absolutamente indispensaveis a compreensio de uma parte do
texto.

0 exame do corpus de traducoes

Examinamos quatro tradugdes de Nineteen Eighty-Four: a tradu-
c3o em francés, por Amélia Audiberti; em espanhol, por Rafael Vaz-
quez Zamora; em portugues continental, por José Pacheco Pereira e
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em portugues brasileiro, por Wilson Velloso. Somente as tradugoes
francesa e portuguesa-continental trazem o texto do Apendice. A
auséncia deste texto nas traducoes espanhola e brasileira consti-
tui uma mutilagdo da obra e um descuido imperdoavel da revisdo/e-
ditoragdo. Conforme um jornalista da Folha de S&o Paulo:

Na mais conhecida edigdo do livro (1984) no Brasil — da
Companhia Editora Nacional, em traducao de Wilson Yello-~
so — foi integralmente suprimido o anexo sobre “novilin-
gua" que acompanha a versEo_original. Ndo ha_qualquer ves-
tigio dele. Nao se fez tambem qualquer referencia sobre
sua supressdo. 0 anexo € um n3ao-ser para os editores na-
cionais. A imensa maioria dos leitores tupiniquins de

“1984" — sendo que quase todos esgotam nele seu_ contato
com a obra orwelliana ~ conhecem assim uma edigao desca-
radamente mutilada (Labaki, 1986: 121)

A indignagao transparente na ultima sentenca da citagdo & justifi-
cada se verificarmos que o “"appendix”, embora tenha esse nome, re-
presenta um anti-climax na obra. E nele, uma vez finda a narrativa
da histdoria, que Orwell faz consideracdes aparentemente distancia-
das, livres de emogdo, sobre as conseqlencias terriveis de um es-
tado totalitdrio, exemplificadas na manipula¢do da linguagem e, a-
traves dela, do pensamento.

A principal diferenca entre as tradugdes francesa e portugue-
sa de Newspeak € 0 uso meta-lingliistico da linguagem presente na
tradugae portuguesa. Com este termo queremos dizer que a fungio
metalingliistica est3 presente na traducac em portugués, mas da
forma excessiva e desequilibrada: ha referencias ao inglés e exem-
plifica¢3o de vocabulos do inglées no texto em portugués, alem da
inserg3o de notas explicativas para acrescentar um exemplo de re-
gra de formacdo de palavras em portugués a regra dada para o in-
glés no corpo do texto traduzido. Caracteriza-se assim o  exagero
do uso da fung3do metalingliistice: nos termos de nosso trabalho, um
uso des-metalinglistico.

Na comparagao das tradugoes francesa e portuguesa com o texto
de partida, apresentaremos primeiro a traducao francesa, seguida
da tradugao portuguesa que estamos criticando. Com a indicagdo de
“tradugao sugerida”, apresentamos uma possibilidade de superagao
das dificuldades do uso des-metalinglistico. A tradugao sugerida
€, em nossos exemplos, calcada na traducdo francesa que, a nosso
ver, consegue criar a ilusio dramitica de estarmos, na tradugio do
“Appendix”, diante de um texto original. As sugestoes para tradu-
¢ao implicam na retirada dos exemplos em 17ngua inglesa no texto
traduzido para o portugués. Para o total do texto de 1984 n3o ha
conseqliéncias, uma vez que o "Appendix® & auto-contido e nao de-
pende de parte narrativa da obra.

772



A)
1.

Referéncias 3 lingua inglesa no texto traduzido

It was expected that Newspeak would haye finally superseded
Oldespeak (or Standard English, as we shpuld call it) by about
the year 2050 (1984, p. 257)

... supplanté 1'ancilangue (nous dirions la langue ordinaire)
vers... {p. 421)

... @ velhilingua (ou ingles corrente... (p. 287)

Tradugao sugerida,.., a2 Velhilingua (ou 1¥ngua comum...)

Newspeak was founded on the English language as we now know it,
though many

Newspeak sentences... would be barely intelligible to an
English-speaker of our own day (p. 258)

Le novlangue etait fondé sur la langue que nous connaissons
actuellment, bien que beaucoup de phrases novlangues...seraient
3 peine intelligibles a notre &poque (p. 423)

Como se sabe (sic!), a Novilingua baseava-se na 1ingua inglesa,
embora muitas de suas proposigoes... fossem dificilmente enten-
diveis para um ingles dos nossos dias (p. 288)

Traducdo sugerida: ... baseava-se na lingua que conhecemos a-
tualmente... fosse dificilmente entendida por alguém em
nossos dias

... but in comparison with the present-day English vocabulary
{(p. 258)

... mais en comparaison avec le vocabulaire actuel (p. 423)

... mas em comparagao com o vocabuldrio inglés de nossos dias
{(p. 289)

Tradug3o sugerida: ... mas em comparacao com o vocabulario atual

Como se pode observar, a adaptagdo da traducao, na direcao do ca-
minho seguido por Audiberti para‘a traduc3do francesa, permite ao
leitor do texto em portugués nao ser lembrado de que estd diante
de uma tradugdo. Isto sera Util adiante, quando o texto tornar-se
pesado com exemplificagdes linglisticas.

B)
4.

S.

Exemplificacdo com vocabulos do inglés no texto traduzido

The word free still existed in Nespeak (p. 258)
Le mot libre existait encore en noviangue (p. 422)
A palavra free (livre) continuava a existir em Novilingua(p.288)

The word thought ... its place was taken by think (p. 259)
le mot pensge ... il €tait remplacé par penser ({p. 424)
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c)
6.

a palavra thought (pensamento) ... fora substituida por  think
{pensar) (p. 289}

Traduc3o sugerida: Retirar os vocabulos que em ingles, deixando
os termos em portugues fora dos parénteses.

Insercido de notas explicativas no texto traduzido

There was, for example, no such word as cut, its meaning being
sufficiently covered by the noun-verb knife {p. 259)

Il n'existait pas, par example, de mot comme couper, dont e
sens dtait sufisamment exprimé par le nom-verbe couteau {p.424)

Uma palavra como cut (cortar), por exemplo, ndo tinha razio de
ser; o seu significado podia ser perfeitamente preenchido pelo
n3o-verbo (sic!) Knife (faca) {(p. Nota de pé-de-pagina: Em por-
tugues, tal caso e pouco significativo, devido ao facto de, na
nossa lingua, a acgdo sd poder ser expressa por sufixagao (ar,
er, ir, or, e nio, como em inglés, pela anteposicao de uma pre-
posi¢do to — N.T. (p. 290)).
Tradugio sugerida: retirar os vocibulos em inglés, deixando os
termos em portugués fora dos parénteses. Substituir EEE'
Verbo por Substantivo-Verbo. Omitir a nota de pe-de-pagi-
na.

Thus, in all verbs the preterite and the past participle vere
the same and ended in -ed (p. 260)

C'est ainsi que le passé défini et le participe passe de  tous
les verbes se terminaient indistinctement en E (p. 426)

Assim, em todos os verbos, a formacdo do pretérito e do parti-
cipio passado era identica e terminava em ed (Nota de pe-de-pa-
gina: Tentando fazer uma grosseira correspondencia para o por-
tugues, diriamos que os verbos da primeira conjugacao fariam o
preterito em ei e o part1c1plo passado ado, e os restantes em i
e ido, respectivamente — . (p. 291)
Tradugdo sugerida: ... 2 formacio do pretérito e participio pas-
sado era identica e terminava em -ado (omitir nota de pe-
de-pagina)

A1l plurals were made by adding -s or -es as the case might be
{p. 260)

Le pluriel 3tait obtenu par 1'adjonction de s ou €S dans tous
cas. Le pluriel d'oeil, boeuf, cheval, etait, respectivement,
oeils, boeufs, chevals (p. 426)
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10.

1.

Todos os plurais eram construidos acrescentando s ou-es, con-
soante os casos., Os plurais de man (homem), ox (boi), life {vi-
da) eram, respectivamente, mans, oxes, 1ifes (Nota de pe-de-pa-
gina: Em portugués, os casos seriam por exemplo: cdes, lapises,
papeles, atumes etc — N.T, (p. 291)

Tradugdo sugerida: Omitir exemplificacio do inglés. Manter, no
corpo do texto, a exemplificagdo usada na nota de pé-de-
pagina: Os plurais de cao, 1apis, papel e atum eram, res-
pectivamente, c3os, lapises, papeles, atumes (omitir nota
de pé-de-pagina).

The preterite of steal was stealed, the preterite of think was
thinked (p. 260)

Le passé defini de voler etait vol€, celui de penser &tait pen-
s& (p. 421)

C pretérito de steal (roubar) era stealed (roubei), o de think
(pensar), era thinked (pensei). Nota de pe-de-pagina: Em portu-
gués, as formas correspondentes dos verbos irregulares (segunda
e terceira conjugagoes) seriam, por exemplo, na la, pessoa do
singular, fazi, trazi, po7, podi, queri etc. N.T. (p. 291)

Tradugdo sugerida: o pretérito de fazer era fazi, o de trazer,
trazi (Omitir nota de pé-de-pagina).

Comparison of adjective was invariablly made by adding -er,
-est (good, gooder, goodest), irregular forms and the more,most
formation being suppresed (p. 260)

Les adjectifs comparatifs et superlatifs €taient obtenus par
1'addition de suffixes invariables (p. 426)

A comparagdo entre os adjectivos era invariavelmente feita pela
jung3o de er e est (good, gooder, goodest). Nota de pé-de-pagi-
na: Tentando uma correspondencia em portugues, uma das poucas
possibilidades parece ser a de uma prefixagdo do tipo morbom
{(melhor), maximorbom (optimo) N.T. (p. 291)

Traducao sugerida: Omitir exemplificacdo do inglés. Manter, no
corpo do texto, a exemplificagio usada na nota de pe-de-
pagina: ... era invariavelmente feita pela prefixagao com
mor e maxi (bom, morbom, maxibom). {Omitir nota de pé-de-
pagina).

This inflected as follows: noun-verb, goodthink; past tense and
past participle, goodthinked; present participle, goodthinking;
adjective, goodthinkful; adverb, goodthinkwise; verbal noun,
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goodthinker (p. 261)

11 changeait de désinence comme suit; nom-verbe bompense&, pas-
sé et participe passé bienpense; participe présent bonpensant;
adjectif: bonpensable; Nom-verbal: bonpenseur (p. 427)

As suas flexOes eram as seguintes: nao-verbo (sicl!) goodthink
(bempensar); futuro anterior e participio passado, goodthinked
(bempensado); participio presente, goodthinking (bempensando);
adjectivo, goodthinkful (bemplenipensado); advérbio, qoodthinkwise
{bempensadiforme); substantivo verbal goodthinker (bempensante).
Nota de pé-de-pagina: De acordo com os critérios abaixo anun-
ciados quanto a pronunciag¢3o, os correspondentes  portugueses
exigiriam formas deste tipo. N.T. (p. 291)

Tradug3o sugerida: retirar as palavras em ingles, deixando os
itens em portugués fora dos parenteses.

Observe-se como as notas explicativas introduzidas por Perei-
ra sio desnecessdrias para a compreensdo do texto. A adaptacdo fei-
ta por ele dos exemplos de mudancas na morfologia das palavras e,
contudo, interessante e pode, a nosso ver, ser aproveitada em uma
traduc3o que pretenda criar a "ilus3o dramatica”. Heste sentido,as
sugestdes de tradugio apresentadas mantém o jogo de palavras cria-
do por Pereira, inserindo-o no corpo do texto. A tradugdo de Audi-
berti obtem em geral solugtes felizes.

D) Traducdo de tradu¢do ja_presente no texto de partida

In the word crimethink (thoughtcrime), for instance, the think
came second, whereas in thinkpol (Thought Police) it came first
{p. 261)

Dans le mot crimepensée par exemple, le mot pensée etait place
le second, tandis que dans penséepol (police de la pensee) it
etait place le premier (p. 428)

Na palavra crimethink (crimepensar} {thoughterime) (crimideia)
por exemplo, think (pensar} vinha em segundo lugar, enquanto
que em thinkpol (pensarpol} (thoughtpolice) {policia do pen-
samento) vinha em primeiro (p. 293)

Tradugao sugerida: Retirar as palavras em ingles, retirar 0s
colchetes. "Na palavra crimepensar (crime de pensamento},
por exemplo, pensar vinha em segundo lugar, enquanto que
em pensarpol (policia do pensamento) vinha em segundo".

No texto original, Orwell apresenta, entre parénteses, a traducdo
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em ingles atual do termo em Newspeak. Pereira, em sua busca de
manter todos os exemplos do inglés, encontra-se tendo de usar col-
chetes que sobrecarregam visualmente o texto e dificultam ate 0
processamento da mensagem, A tradugdo de Pereira assemelha-se aqui
mais a um texto de 10gica do que a um texto de ficgdo literiria.
Audiberti, traduzindo com simplicidade, obtem um efeito de "ilusio
dramatica®.

3. Conclusao

Através do uso da categoria de "ilusdoc dramitica”, & possivel
examinar com proveito textos de ficg3o literaria que apresentem di-
ficuldades para o tradutor. Em nosso caso, um textoe onde ocorre a
fungido metalingiistica da linguagem. Optamos (nos exemplos em A)
pela retirada das referéncias 3 17ngua inglesa, seguindo nisso a
tradug3o francesa de Audiberti. O texto ganharia, assim, em gene-
ralizagdo e ficaria preparado o campo para a adaptacio dos exem-
plos. Nos exemplos de B, propusemos a eliminagdo dos vocabulos em
ingles, com a tradugdo entre parénteses, uma vez que o objetivo de
Orwell ao descrever “Newspeak" pode ser conseguido pela simples ma-
nutengao do termo traduzido em portugués. As notas de pé-de-pagina
em C foram totalmente omitidas. Elas, mais do que tudo o mais, a-
travancam a leitura da traduc3o de Pereira e nao se justificam,uma
vez que o foco de interesse, muito mais que as diferengas entre
Newspeak e a 1ingua inglesa (ou portuguesa), &€ o fato de haver uma
nova lingua que elimina a capacidade humana de pensar,
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"g EDIFICIO": IMPLOSKO OU CONSTRUGAO? (PERSPECTIVA DE ANALISE DO
CONTO "0 EDIFICIO® DE MURILO RUBIAO)

Paulo Onofre Freitas Verddo (PUC-MG)

d.

0 meu objetivo & demonstrar que o texto articula, em sua es-
trutura de criagdo “mise en abyme'], a discussao do tema crucial
da criagao literaria (nenhum escritor ou poeta consciente escapa a
isso) e, ainda, o questionamento da tecnologia como processo de
engrandecimento do homem.

Metafora, parabola e alegoria, o texto encerra a desmitifica-
¢30 do discurso literario, firmando que o texto, uma vez elaborada
a sua génese, escapa ao dominio do autor, passando a crescer como
bola de neve pelo contributo do dominio intersubjetivo social. E o
cumprimento de sua vocagao dialogica e ambivalente.

Agui, a "mise en abyme" concerne, também, espago a re-leitura
de mitos e assume fungao mitogendtica.

Quanto 3 primeira isotopia (a funcio metaliteraria), ocorre 2
coincideéncia de virias opiniGes de criticos e exegetas. Refiro dois
apenas, para nao me alongar em ladainha citatoria: Klvaro Lins (o
descobridor de Murilo Rubi3o) e Davi Arrigucci Jinior?. N3o me lem-
bra, porém, nenhum que ¢ tenha demonstrado pela decodificagio mi-
nuciosa como o empreenderemos nesta tentativa.

J3 com relagio 3 segunda isotopia (o questionamento do mito
da ciencia), ousadamente quero pretender que me assiste originali-
dade.

.2,

No processo de carnavalizacao, fere-se o confronto do texto
com o contexto como intenc3do de derrogar o sistema. 0 carnaval fun-
ciona como ironia para precipitar o n3o-senso da escritura. E ad
que o estatuto da palavra adquire ambigllidade, formalizando a sa-
tira menip8ia como dicgao do discurso dialogico.

No carnaval popular a mascara camufla a identidade social, re-
velando a intengao de transgredir a interdi¢do frustradora. E pre-
ciso, pois, em paralelo util, alertar para o fato de que, no car-
naval literirio, a mascara & que & a identidade, ou seja: o carna-
val (ou satira menipéia) se constitui, ao mesmo tempo, em signifi-
cante e segnificado, em referente e referencial.

Como emanacao destes pressuspostos menipéicos, deflagra-se a
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polifonia do conto O EDIFICIO - do qual se t&m ocupado ilustres e
inspirados exegetas, sob ingulos os mais variados, salientando as
isotopias mitica, antropologica, metalingdistica, psicanalitica etc.
Foi re-pensando o texto, nestes termos, que se nos afigurou
legitimo abordar uma isotopia cientifico-tecnoldgica como re-lei-
tura conseqliente da re-escritura operada pela epigrafe biblica.

.3.

Em sua primeira escritura, o texto se constroi como metafora
do discurso. Quando dialoga com a epigrafe, remete-se ao contexto,
cambiando-se em parabola ou alegoria cientifica.

Explico e justifico.

L3.1.

Murilo Rubilo, sequndo confessou em entrevistas. ao contrario
do que se pode geralmente pensar, nunca parte'de uma citagao para
a criag3o do conto. Depois derescrito o texto & que vai 3 cata de
uma frase para figurar em epigrafe.

Do exposto deduz-se que, nesta situagdo especifica, a epigra-
fe equivale a uma re-escritura e re-leitura do texto:

re-escritura

epigrafe = re-leitura

Entendo, pois, como ilagdo, que 2 analise presente, para ndo
comecar pelo fim, deve ent3o comecar pelo texto principal (o conto)
e, so depois, considerar o intertexto (a epigrafe),

.3.2.
0 tTtulo - metonimia do texto - merece a nossa primeira inda-
gagao., Em verdade, o titulo representa a instauracao da primeira
intertextualidade.

A que universo nos remete o tTtulo O EDIFICIO?

Responda-nos a etimologia e a semantica.

A palavra edificio veio, por empréstimo, do latim ®&dificium
(neutro da 2% declinacgio), que, por sua vez, deriva do nome paris-
silabico da 33 declinagio ®des, is (cujo sentide inicial era tem-
plo e, depois casa), associado a fic(ium), elemento sufixal proce-
dente do verbo facio, is, feci, factum, facere (=fazer). Tal eti-
mologia condiz com a acepgdo primitiva {tempio ou monumento feito
de pedra), tendo evoluido naturalmente para a significacao de casa
feita de alvenariaa.

Em tempos modernos, edificio era toda construgdo imponente (es-
peciaimente, piiblica), mas nio demorou muito para nomear O conjun-
to de casas e moradias superpostas da nossa realidade urbana ho-
dierna (vulgarmente dito edificio de apartamentos).
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Entretanto, este universo a que nos remete o titulo sO nos
servira, na perspectiva eleita, como suporte semantico e referen-
cial para a intelecgao do texto, j2 que nos prevenimos do seu va-
lor metaforico.

Eis pois:

a. ao nivel do enunciade primeiro:
edif?cio‘ = (discurso H

b. ao nivel do enunciado sequndo:

edichioz = ({tecnologia) = (ciéncia

Vou agora 3 descontituigac do texto, tendo como postulado ini-
cial a equivaléncia das expressoes anteriores.

.3.3.

A primeira isotopia apreende-se, facilmente, na leitura do
conto, na sua ordem natural e seqllencial, sem nenhuma translitera-
¢3o (quero dizer intertextualidade).

Seu arcabouco simbdlico nasce de um paralelismo metaforico de
signos cuja decodificagao assim me parece:

edificio : discurso

Construir e escrever se correspindem como atividades criati-
vas. Construtor ou engenheiro & o mesmo que escritor. Se um lida
com materiais como tijolos, pedras, argamassa, combinados e ajus-
tados de acordo com principios técnicos, o outro, de maneira anid-
loga, trabalha com palavras, signos, frases, elementos tambgém com-
ninados segundo normas e situagoes tecnicas. A realizagao de uma
construcdo arquitetonica exige estudos e planos, plantas e especi-
ficacoes. Ha uma fundagdo como base ou alicerce de qualquer edifi-
cagio. Existe j3 um todo tedrico que rege a pritica da construgao
civil. 0 mesmo se pode reconhecer em relacao a pratica do discurso.

Decorre desta visao comparativa que o suporte sémico do conto
aceita as seguintes igualdades:

fundagao do edichio} : {teorizagio do discurso‘} 3
pedras, tijolos, argamassa} : palavras, frases} H

perda do controle dos operarios :{ perda do contro-
le do discurso

-e

Jodo_Gaspar & dominado pelos{ :/ o homem & domi-
operarios nado pelo discurso
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{800 andares} : {anos oitocentos} : {século XIX

T
{800 andares + 96 andares acrescidos além do projet?}:

: { ano de 1896} : {Decadentismos}

{superposiqio de andares : {superpoﬁ;ﬁode discursos};

0 texto vem estruturado em blocos narrativos, precedidos de
uma introdugdo e numerados de 1 a 10 (verdadeira superposigac de
andares sobre uma fundagdo), -de modo a compor a figuragio espacial
(estrato Optico) e semantica de seu proprio valor sémico (Ver es-
quema na pagina seguinte).

0s elementos assim levantados conduzem-nos aos seguintes co-
rolarios interpretativos:

{edif?cio]} = {;esmitificagio do discurso literirio}

De tal desmitificacao deduz-se a conseqliente escala compara-
tiva de valores e fungdes:

— +
originalidade apropriacao
inspiragao anafora

beleza parodia

estilo intertextualidade

que se 1&:
_ kvalores negativos)
originalidade, inspira¢ao, beleza, estile, sao valo-
res quimericos, ou secundarios, ou ja exauridos

+ (valores positivos)

apropriagao, anafora, parddia, intertextualidade,
estes s3o o$ pressupostos validos, ou existentes 3
disposigao do artista

Instaura-se aqui a reduplicagao do texto pela "mise en abyme" ,
por for¢a da qual o destinatario & remetido ao intertexto tedrico.

Em ilac3o coerente, entende-se a voz do texto a proclamar que
a arte & transformagios, assim como a vida o &, ou porque a vida
o &, j3a que a arte copia a vida:

{}ida} : (transformagio)
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.3.3.

Primeira isotopia {Esquema)
EDIFICIO DISCURSO
superposigdo 10 10 superposigio de
de andares discursos
9 -9

perda de controle 8 8 perda de controle
do discurso: do discurso:
Jodo Gaspar @ 7 ! o homem & domina-
dominado pelos 6 6 do pelo discurso
operarios

5 5
engenheiro 4 4 escritor
pedras, tijolos, 3 3 palavras, frases
argamassa, planos
e projetos I 2 2

I 1 IAJ géneros

Fundagdo eorizagao
Questionabilidade:_virias Questionabilidade: vérios
tecnicas estilos de epoca
800 andares + 96 andares = 1800 (anos oitocentos)/1896*
*DECADENTISMO

Elementos em oposic¢ao u Elementos em oposigao

Fundagao/andares Teorizagdo/priatica do dis-
curso

Técnicos A/Tecnicos B Teoricos/poetas e escritores

Catedrdtico da Faculdade/ Escolas/Estilos de &poca

vagas experiencias de outra escola

Esquema: Legenda

* 0 texto vem estruturado em blocos narrativos, precedidos de
uma introdu¢ao e numerados de 1 a 10 (verdadeira superposigio de
andares sobre uma fundag3o), de modo a compor uma figuragao espa-

cial (estrato Optico) e semantica de seu proprio valor sémico,
{Perspectiva de analise do conto 0 EDIFICIO de Murilo Rubi3do: Ono-
fre de Freitas)
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{vida : transformacéo} HH {arte} : vida} H

{arte : {transformag'a’o H

donde:
discurso} : {transformacio continua : {bola de neve

.3.4.

Passemos 3 segunda isotopia em que temos:

edichioz} : {ciEncia : {tecnologia}

Entendo que esta isotopia coloca o questionamento do progres-
so tecnologico, salientando:
- que o progresso & irreversivel;
- que & indtil pregar contra o progresso suicida (a po-
luigao tecnologica).

E agora que me compete interpretar a citagao em epigrafe, por-
quanto & ela o intertexto a dialogar com o texto, carnavalizando o
conto para re-escreve-lo como alegoria e parabola portadora da iso-
topia segunda.

Ao decodificar a epigrafe como signo referencial anteposto ao
texto, o leitor & remetido ao simbolico universal do mito biblico,
e logo arremessado .ao mito profetico (a premonigao), num desdobra-
mento sémico ambivalente de

presente futuro
preterito

em que a histdria se insere no texto e o texto na historia,
Eis por que me parece que 0 texto &, ao mesmo tempo,

mitologico .
(porque carrega a versdo/re-leitura de mitos)

mitogenético
{porque cria novos mitos).

0s mitos implicitos ou explicitos num texto podem ser diacro-
nicos ou sincronicos.
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No texto em tela depara-se um mito diacronico - A Torre de
Babel - que & desmitificado pela tecnologia, e alguns mitos sin-
cronicos, tambem alvo de implosao. Ei-los:

- Catedratico da Faculdade de Engenharia

- Conselho Superior da Fundagdo

- Assisténcia Previdenciaria e Social ao Operariado ()
Para qualquer entendimento menos superficial importa compa-

rar o texto com todo o intertexto biblico que estd significando in
absentia (Leia-se Génesis: X1, 1 a 9).
A insergdao do mito da Torre de Babel evoca o problema da

linguagem como vem tratado na versdo biblica. Cumpre lembrar que
o fenomeno da linguagem figura apenas em duas passagens da BY-
blia, ambas no Génesis, conforme indico: a primeira, no cap. 1II,
19 e 20 (quando o Senhor fez desfilar os animais perante Ad3o, pa-
ra que ele visse como os chamaria:

...et aduxit ea ad Adamﬁm ut videret quod vocaret ea);

e a segunda, no cap. XI, 1 a 9, onde se 1€ o relato da construgio
da Torre de Babel (o Senhor frustrou a pretensio dos homens, con-
fundindo-lhes as linguas: Babel significa confusio)7.

Ao ter presente a versao biblica, compreende-se que a  fun-
¢ao/valor da re-escritura epigrafica € reforgar a tese do discur-
so como mito e, simultaneamente, transitar para o discurso tecno-
1ogico através da Tntima correlagdo entre discurso e tecnologia,
pois o discurso & o edificio, e o edificio € o discurso: enquanto
se constroi o texto, constrdi-se o edificio. Da¥, a  importdncia
que o0s executores da obra d3o as recomendanés e especificagoes
dos membros do Conselho Superior, as quais eram discurso apenas,
mas, sem elas, nio haveria o edificio.

Para a maxima clareza, cumpre-me elucidar o signo biblico e~
pigrafado - a citagdo Wiquéias, VII, 11.

Nio h3 negar a constatagio do cumprimento do discurso profé-
tico de Miquéias, no qual dois signos se opdem para descrever ©
estado atual das coisas:

<edif7cxo } : {tecnologia } HA

:: ( “fora da lei” : fora da lei do equilibrio eco-
logico

Todas as linhas de interpretag3ao convergem, assim, para 0 su-

porte ideoldgico expresso ou simbolizado pelo texto. Estes que
finalmente enumero:
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1. a impossibilidade de o homem dominar o discurso

2. a impossibilidade de o homem dominar a tecnologia (pe-
1o menos completamente)

3. a Tntima relag3o entre discurso e tecnologia
4. a tecnologia como causa assassina de Deus

5. o discurso como a morte de Deus (o satanismo em litera-
tura)

etc. etc. (porque a inesgotabilidade do texto cresce na pro-
por¢ao da reduplicacao de suas vozes)

Assim como a tecnologia destruiu o mito de Babel, a tecnolo-
gia literaria (se desta maneira posso nomear oS estudos na 3rea da
literatura) destruiu o mito do discurso literdrio como privilégio,
propriedade etc. de uns poucos inspirados,

Sendo vejamos, em compendio conclusivo:

.3.4.

ARMADURA

Torre de Babel} : {tecno]ogia> H

({ operarios + {muitos discursos} ) ¢ {desentendimentos

:{‘nio Torre} : { ndo tecnologia}

No discurso bibiico, o Senhor confundiu as linguas dos ho-
mens, impedindo a'construgio da Torre, isto &, o estabelecimento da
tecnologia. Conseqllencia: prevalece Deus contra a tecnologia,

Ora, no conto de Rubido, reproduz-se o mito de Babel mas de
maneira espelhada (invertido):

“ -

} ) { entendimento}

{tecnologia} : {morte de Deus} : ‘morte do pr6prio> :

homem
: {morte do discurso} .

Entendo, pela equag¢ao, que o texto alude:
10 - Remetendo o leivtor ao contexto socio-economico-polTtico-
filosofico-cientifico, 3 ateizagdo do mundo, resultado

{ {operirios} + {muitos discursos

..
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de todo o progresso tecnologico verificavel no  siculo
X1X (1800/1899: notar que o edificio tinha 800 andares,
o que interpretei como signo dos anos oitocentos*);

20 - Remetendo o leitor ao contexto tedrico-literario-histd-
rico, ao decadentismo literdrio do final do século XIX,

quando os mais destacados 1ideres do positivismo e
realismo francés se confessavam frustrados e de maos
vazias, os decadentes poetas e teoricos, 0Ss mesmos que
professaram o materialismo filosdfico e estetico e

praticaram o satanismo, tais como Baudelaire, Hallarmé
e Yerlaine (lembro que o incidente dos 96 andares acres-
cidos ao edificio, fora do projeto, me fez pensar no
ano de 1896, data que, com pequeno erro de precisdo,
assinala, na histdria literdria, o nefelibatismo, pri-
meira forma de discurso desconstituido, i10gico, exdti-
co e alienado, que inaugurou a fase preparatdoria para a
implantacdo do caos literario chegado até nossos dias).

CONCLUSZKD

Seja-me permitido concluir:
0 conto termina por desmitificar
o mito biblico (1)
e, paradoxalmente,
o mito da ciencia (2)
e, paralelamente,
o mito do discurso (3),
pois v
(1)} o homem dominou a ciéncia (embora nao completamente),

(2) a cidncia nao controla a ecologia (1ogo n3o & cién-
cia, porque n3o domina a natureza),

{3) o homem n3o tem o discurso, mas € o discurso que tem
o homem™.

*Ver esquema ha p. 782.
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NOTAS E REMISSOES

=
.

DALLENBACH, Lucien: Intertexto e Autotexto. In Poetique -Revis-
de teoria e anilise literiria. Trad. de Clara Crabble Rocha.
Coimbra, Alamedina, 1979, p. 54,

Entendo pela expressio a reduplicacdo do texto quando este se
remete a si proprio, abrindo-se o leque de suas vozes em dialo-
gismo presente e ausente.

JONIOR, Davi Arrigucci: 0 magico encantado ou as metamorfoses
de Murilo. In 0 pirot&cnico Zacarias. $3o Paulo, Ktica, 10a.
ed., 1985, p.6.

Entrevista ao vivo. Nio sei precisar a época nem o orgao divul-
gador. Tenho como referéncia o ano de 1973,

BREAL, Michel (et BAILLY, Anatole): Dictionnaire Etymologique
Latin, Paris, Librairie Hachete, s/data, p.3.

Decadentismo: Nasceu em Franca e considera-se geralmente come
derivagao ou degenerescéncia do Simbolismo. A data mais correta
seria 1886, e nao 1896, como sugere o texto de Rubido.

Confronte-se esta conclusdo com a afirmacio de Davi  Arrigucci
Junior:

"Uma r@pida olhadela sobre os seus contos revelars que
a modificagao, ou seja, a metamorfose & também um dos temas ob-
sessivos desse contista sempre insatisfeito". (Opus cit., p.8)

Diciondrio BYblico: Aid to Bible Understanding. Vol, 1, Portu-
guese (Brasilian Edition), S@o Paulo, Soc. Torre de Vigia de
Biblias e Tratados, p. 184.

A propdsito da afirmativa "o homem & dominado pelo discurso",
fico pensando até que ponto esta & uma verdade filosofica, ou
pura retdrica de tedrico? Estamos em tempo de Constituinte. 0
que vao fazer 0S N0SS0S representantes Senao escrever o nosso
discurso constitucional, em substituicdo ao atual, que anda t3o
emendado e confuse? Minha propria reflexao me di conta de que
realmente o discurso domina o homem. Afinal, n3o & a lei maior
que nos rege? E esta lei nzo @ o discurso juridico constitucio-
nal que nos define como ni¢io e como realidade e expressio po-
1itico-econdmica do Terceiro Mundo? E o Deus Biblico, esse Deus
que ninguém viu ou tocou, mas sempre ouviu? Nio & Ele uma VOZ?
Se Deus n3o & DISCURSO, como entender 5. Jodo: "In principio
erat Verbum, et Verbum erat apud Deum, et Deus erat Verbum": I,
1 a 147
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0 TRADUTOR RO PAIS DE ALICE

Ignia de Faria (UFG)

Para o tradutor, assim como para Alice, & uma aventura entrar
no Pais das Maravilhas. Para Alice, aparentemente, a aventura con-
siste em suas experiéncias, tais como suas mudangas intemitentes
de tamanho, seus encontros com os animais e objetos humanizados
com que ela se depara em sua trajetdria. Para o tradutor, a aven-
tura comega, quando ele constata que o que estrutura as experien-
cias de Alice — alids, o texto de Lewis Carroll como um todo — @&
a2 aventura da linguagem.

Quando dizemos aventura da linguagem, referimo-nos a lingua-
gem, n3o apenas como sistema linglistico necessirio 3 concretiza-
¢ao da nmarrativa, mas como causa e conseql@ncia dos inumeros poe-
mas e dialogos que compoem o texto. Na verdade, o que se verifica
nesses dialogos & uma sucessao de discursos sobre o discurso, um
questionamento constante da linguagem, através de trocadilhos ou

de outros jogos de palavras, de expressdes populares ou prover-
biais,
E certo, que o texto de Carroll, pela peculiaridade de sua

estrutura linglistica, pelos aspectos que acabamos de mencionar,
pode ser colocado entre os textos considerados "intraduziveis®, ou
citando Haroldo de Campos, entre os textos “"criativos”, Parece re-
forgar essa idéia, o seguinte coment3rio de Martin Gardner:

“muitos personagens de Alice sao um resultado direto de
trocadilhos e de outros jogos de palavras, e teriam tomado
uma forma muito diferente se Carroll tivesse escrito, di-
gamos, em frances”.(1)

J. €. Catford analisando "os limites da possibilidade de tra-
dugao” considera que:

“a tradugdo fracassa — ou ocorre a inviabilidade de tra-
dug3o — quando & impossivel colocar no significado con-
textual do texto da LM os tragos funcionalmente relevantes
da situagao”.(2)

De acordo com Catford, os casos de traducdo inviavel se si-
tuam em duas categorias: "Aqueles em que a dificuldade @ 1inglis-
tica e aqueles em que & cultural”, Segundo esse mesmo autor:

"a impossibilidade lingliistica de tradugao ocorre tipica-
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mente em casos em que uma ambigllidade peculiar ao texto
da LF & um trage funcionalmente relevante; por exemplo,nos
trocadilhos da LF".

Talvez tenham sido os referidos aspectos do texto de Carroll
que tenham levado Monteiro Lobato — primeiro tradutor, no Brasil,
de Alice no Pais das Maravilhas —a considerar Alice "uma obra in-
traduzivel”(3). Talvez tenham sido esses mesmos aspectos os res-
ponsdveis pelo fato de a maioria das traducdes dessa obra, feitas
no Brasil, serem apresentadas como 'adapta;Ses“:

Como propde Haroldo de Campos, "2 tese da impossibilidade em
principio da tradugdo de textos criativos ... engendra o corold-
rio da possibilidade, tambem em principio da recriagao desses tex-
tos” {4). Para o mesmo tedrico, a “tradu¢do de textos criativos se-
ra sempre recriagio, ou criagdo paralela, autonoma porém recipro-
ca"(5). Partindo-se pois, do principio de que a Unica solug3o para
a tradugio de textos considerados "intraduziveis" e a recriagdao ou
a criagdo paralela, as dificuldades encontradas no texto de Carroll
podem ser superadas por um bom “"tradutor-criador" e, tanto os tro-

cadilhos como outros jogos de palavras, os provérbios ou outras
dificuldades lingBisticas semelhantes s3o, entdo, passiveis de
tradugao, Mesmo no caso dos poemas, as estruturas metricas ou fo-
nicas nio constituiriam obstaculos intransponiveis, de vez que,

nesse caso, podem ser modificadas. Adotando-se pois, a postura da
criagdo paralela, o "intraduzivel” em Lewis Carroll passa a ser
traduzivel.

Isso aconteceria, de fato, se superadas as dificuldades acima
apontadas, o tradutor nao se encontrasse diante de outras dificul-
dades que, no caso especifico de Alice no Pa¥s das Maravilhas, s3o
bastante interligédas. ou seja, o problema do contexto cultural e
o fato de Alice apresentar um alto grau de intertextualidade. N3o
podemos nos esquecer de que Alice foi escrito na Inglaterra, na
Epoca de Carroll, isto &, em um tempo historico e em espago cultu-
ral bem especificos., Citando Donald J. Gray:

mambas as historias (ele se refere aqui a Alicee a Through
the Looking-Glass) retem alguns dos aspectos garticulares
ao mundo das criancas para as quais essas historias foram
jnventadas, desde o nome do gato das meninas Lidell, ate a
inclus3o de can¢oes, jogos, passagens de livros escolares,
hinos e homilias, nomes de certas comidas, bebidas e, ate
mesmo restricoes feitas as criancas de meados do seculo
X1X, ou ansiedades comuns a elas".(6)

Tais aspectos tem uma importancia fundamental, tanto no  que
diz respeito 2 estruturacao do texto de Carroll, como no que se
refere ao processo de tradugdo. Na verdade, alguns dos elementos
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mencionados por Gradner — tais como passagens de livros escola-
res, hinos, poemas — funcionam como operadores de intertextuali-
dade que, associados aos demais aspectos culturais, tambem lembra-
dos por Gardner, funcionar2@o como impasses para o tradutor.

Que Alice no Pais das Maravilhas e um forte intertexto, & in-
contestavel., Nao apenas um intertexto no sentido amplo que propde
Kristeva, mas no sentido restrito que propoe G. Genette, ou seja,
aquele texto que se concretiza "por uma relagdo de copresenca en-
tre dois ou mais textos, ... pela presenca efetiva de um texto
no outro”(7). No texto de Alice, a maior parte dos poemas,cancoes,
expressoes proverbiais sao parodias de poemas, cangGes populares e
de expresstes proverbiais bastante conhecidas na &poca de Carroll,
sendo, algumas delas ainda conhecidas na epoca contemporanea. A-
1ias, Martin Gardner, em sua edigio comentada de Alice(8) trans-
creve praticamente todos os textos que Carroll utilizou como tex-
tos geradores de sua obra. A justificativa que Gardner apresenta
para inserir esses originais em sua edigio & que, "muito do espi-

rito da parddia pode se perder, se o leitor naoc sabe o que estd
sendo caricaturado".(9)
Vejamos, agora, algumas das dificuldades que o problema da

intertextualidade e o problema do contexto cultural apresentam pa-
ra o tradutor. Para a grande maioria dos tedricos da tradugao, oS
aspectos mais importantes no processo de tradu¢io sio a equivalen-
cia de sentido, ou seja, a equivalencia semantica dos enunciados,e
a correspondéncia formal. A tradugao tem sido vista por certos ted-
ricos contemporaneos como uma forma de intertextualidade, podendo
o texto traduzido aproximar-se, por exemplo, da parafrase ou de
outra forma de imitacdo, dependendo do grau de equivaléncia seman-
tica e de correspondéncia formal entre o texto da 1ingua-fonte e o
texto da lingua-meta. Se a tradu¢do & uma forma de intertextuali-
dade, traduzir um intertexto seria uma intertextualidade elevada &
sua poténcia mixima. Porém, o que ocorre nesse tipo de tradugic @

que, entre o texto da lingua-meta — produto da tradugao — e oS
textos que geraram o texto traduzido, estabelece-se uma distancia
cada vez maior, diluindo-se, nesse percurso, as marcas efetivas

de intextualidade presentes no texto concreto do autor da 1Tngua-
fonte. E o que acontece com a tradu¢io do texto de Carroll. Veja-
mos alguns exemplos.

No que diz respeito 3 tradugao dos poemas que se encontram em
Alice,o tradutor tenta manter a equivaléncia semantica, mesmo al-
terando certos aspectos formais dos poemas., No entanto, as vezes,
nem mesmo a equival@ncia semantica pode ser mantida. 0 intertexto,
porém, além do aspecto semantico e formal, mas também através de-
les, conserva em si uma memdoria do passado. No processo de tradu-
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¢ao, essa memoria desaparece. Os poemas de Alice ~ mesmo se tra-
duzidos com maestria — uma vez recriados, n3o contém, para 0s
leitores da cultura da Yingua-meta, nenhuma memdria do passado. No
texto de Carroll, essa memoria do passado & tmportante, de vez que
g, através dela, que Alice, devido 3s suas sucessivas mudangas de
tamanho, tenta reencontrar ou definir sua identidade perdida
entrar no Pais das Maravilhas,

Na verdade, a tentativa de busca de identidade de Alice e
responsavel pela existéncia de diversos poemas no texto de Carroll,
Tal fato & facilmente verificavel, se examinarmos alguns dos co-
mentarios do narrador, de Alice ou dos outros personagens, quando
Alice recita os poemas. Por exemplo, no Capitulo Il, preocupada em
definir sua identidade, Alice resolve recitar "How doth the little
crocodile” como teste definitivo para saber se ela era ela mesma
ov se ela era Mabel, sua amiga. 0 narrador adverte o leitor com o
seguinte comentario a respeito da recitacio de Alice: "Nem as pa-
lavras pareciam ser as mesmas”(10). A propria Alice diz quando ter-
mina de recitar o poema: “Eu tenho certeza de que essas nao sdo as
palavras certas” (11}, Quando Alice encontra a lagarta, diz-lhe:
“eu ndo consigo lembrar as coisas como antes", " ... tentei reci-
tar 'How doth the little busy bee', mas saiu tudo diferente” (12).
Ora, aqui, ela faz referéncia n3o a "How doth the little crocodile”
— o poema que ela havia recitado anteriormente, onde "nem as pa-
lavras pareciam ser as mesmas” — mas ao titulo do poema do qual
ela se lembraria se tivesse certeza de ser ela mesma e nao outra
pessoa. Também o poema "You are old Father William" & recitado por
Alice, com a mesma finalidade, isto &, tentar se lembrar de coisas
que ela sabia antes. Quando Alice termina de recitar esse poema,
mantém com a lagarta o seguinte dialogo:

ao

"~ Voceé n3o recitou certo — disse a Lagarta.

— Acho que eu n3o recitei completamente certo — disse A-
lice um pouco acanhada. — Kch que eu mudei algumas pa-
lavras,

~ Esta errado do comeco ao fim — disse a Lagarta com

muita certeza." (13)

Comentarios como esses s3o feitos praticamente com relacao a
todos os poemas que Alice recita, querendo se lembrar das palavras
certas, numa tentativa de reencontrar sua identidade. No nosso en-
tender, o que o texto de Carroll propoe, na realidade, atraves des-
sas recitacgoes de Alice, @ a busca da identidade pela linguagem.

Diante desses comentiarios dos personagens sobre as modifica-
goes constatadas nos poemas recitados por Alice, ndos, leitores da
tradugdo, nos perguntamos: Por que razdo as palavras nao estao cer-
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tas? 0 que esta errado ou alterado nos poemas gue Alice recita? A
nogao de certo, errado, alterado, so pode ser definida com relagio
a um quadro de referencia preciso. No caso do texto de Alice, esse
quadro de referéncia & uma realidade cultural especifica, ou seja,
cangbes e poemas populares da epoca de Carroll e qgue ele parodia.f
a existéncia efetiva de uma forma anterior, concreta, correta dos
poemas que Alice recita, que permite aos diferentes personagens
concluirem sobre as diferengas, as alteragoes, as modificagbes ob-
servadas nos poemas recitados por Alice, e que se encontram efeti-
vamente no texto de Carroll.

A insistencia dos comentarios sobre 2 diferenca dos textos que
Alice recita, com relacio a um texto anterior, leva-nos a  pensar
que — mesmo tendo subvertido o texto anterior pela parodia — 0
autor ndo quer que esse texto anterior seja ignorado, nao quer que
as marcas do passado, de suas raizes culturais sejam esquecidas. 0
texto de Carroll conserva as marcas desse passado, remete a uma

realidade cultural anterior. De fato, em suas parodias, Carroll
conserva, as vezes o verso inteiro do poema anterior, modificando
apenas uma ou outra palavra; ou ele conserva uma parte de cada
verso, modificando a outra parte. Geralmente, Carroll,ao parodiar,
conserva, as vezes 0 mesmo ritmo, a mesma estrutura metrica dos
poemas originais e, freglentemente, 0s inicios dos versos ou 0s
versos inaugurais dos poemas de Alice S@ao o5 mesmoes que OS dos

textos parodiades.

Se os poemas do autor de Alice remetem a uma realidade ante-
rior, 05 mesmos poemas recriados em outra lingua, nao remetem 2
nenhuma realidade cultural: nem 3 de da cultura inglesa, porque,
modificados no processo de recriacao, perdem as marcas que 05 1i-
gavam a seus textos geradores; nem a realidade cultural de qual-
quer outro pais em cuja linqua tenham sido traduzidos, porque 0s
poemas nzo mantém nenhuma relacio com o patrimonio cultural do
pais da l1ingua-meta. £ por isso que comentarios como os do Grifo:
"Estd muito diferente do que eu costumava cantar quando era crian-
ca:(14), ou outros similares que citamos, nio fazem nenhum senti-
do para o leitor do texto traduzido em outra 1ingua. Alias,se tra-
duzidos, esses comentarios acabam sendo compreendidos como mais
alguns entre tantos outros dos "nonsenses" que caracterizam o tex-
to de Alice. 0 fato de alguns de nossos tradutores-adaptadores e-
Jiminarem certos desses comentirios n3o seria esclarecedor?

0 problema de as marcas da intertextualidade se diluirem no
processo de tradugio ocorre, tambem, com alguns provérhios e ex-
pressoes populares. Examinemos a famosa frase proverbial dita pela
Duquesa: "Take care of the sense and the sounds will take care of
themeselves" (15). Essa frase, aparentemente, ndo apresenta maio-
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res problemas para um tradutor de lingua portuguesa. No
traduzida, ela perde seu ponto de referencia intertextual, pois
trata-se de fato, da pardodia do provérbio ingl&s: "Take care of
the pence and the pounds will take care of themselves” (16). Di-
ficilmente, uma traducio, em 1ingua portuguesa, conseguiria manter
a equivalencia semantica e a correspondéncia formal e, ao mesmo

entanto,

tempo, ser calcada em alguma expressio proverbial equivalente em
1ingua portuguesa. Se, na recriagao, eliminarmes a equival@ncia se-
méntica, corremos o risco de estar eliminando uma chave importante
do questionamento de Carrall sobre a linguagem; se, por outro la-
do, mantivermos a equivaléncia semantica, mas anularmos os tracos
do provérbio gerador da frase da Duquesa, estaremos também anulan-
do uma parte do ludico, que & uma constante do texto de Alice, nio
so pelo tratamento que o autor d3 3 linguagem, mas também pelo que
esse brincar com a linguagem, descobrindo suas potencialidades,re-
flete do mundo infantil, que & o mundo criado por Carroll. Com e-
feito, superpor a uma estrutura existente um outro léxico de sono-
ridade semelhante — que 8 0 caso da frase supra citada — & ape-
nas uma dentre os varios exemplos de exploracio ludica da lingua-
gem nos textos de nosso autor.

0 mesmo acontece, se examinarmos outros aspectos do texto de
Alice. Tudo leva a crer, por exemplo, que o5 personagens March Hare
e Hatter — considerados loucos pele Cheshire Cat, no capitulo VI,
e que aparecem no capitulo VII, cujo titulo & "A Mad Tea-Party"(Um
cha maluce) — foram criados a partir das expressoes populares co-
muns na epoca de Carroll: "mad as a hatter" (louco como um chape-
leiro) e "mad as a March hare" {louco como uma lebre de marco) (17).
A traducao pura e simples dos nomes desses personagens faz desapa-
recer o ponto de ligac3o com as citadas expressfes populares,

Em face dos problemas que mencionamos, o tradutor de Alice no
Pais das Maravilhas se ve diante de um paradoxo e de um impasse.

Um paradoxo, porque ele traduz o texto, mas ndao traduz o intertex-
to; um impasse, porque, para os tedrices que pretendem gue se deve
adaptar os aspectos culturais do texto da lingua-fonte ao contexto
cultural do texto da lingua-meta — deixando a7, nac as marcas do
passado do contexto cultural da 1ingua-fonte, mas as marcas do pas-
sado do contexto cultural da l1ingua-meta — traduzir o intertexto
seria afastar-se tanto do texto original, que o texto traduzido nao
seria mais uma tradugio-criativa, seria outra forma de intertex-
tualidade ou, mais precisamente, uma imitacdo. Assim, o que resul-
taria do esforgo do tradutor para traduzir Alice, seria apenas uma
ideéia aproximativa do texto de Carroll., Para os tradutores gque nao
aceitam essa adaptag3o ao contexto cultural da l1ingua-meta, tradu-
zir o intertexto significaria, simplesmente, nic traduzir o texto
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de Carroll. Porque, em Alice no Pals das Maravilhas, as marcas de
intertextualidade, na majoria das vezes, sd sdc perceptiveis atra-
vés da correlacio da tessitura do texto da lingua-fonte com 2 tes-
situra dos textos geradores escritos na mesma 1ingua-fonte,

Tentar resolver o impasse, tentar eliminar o paradoxo — eis

a7 mais um possivel episddio da aventura do tradutor no Pais  das
Maravilhas.
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VII.

7. GENETTE, Gérard. Palimpsestes; La littérature au second degré.
Paris, Seuil, 1982, p. 8. Genette denomina “jntertextualida-
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que ele apresenta. Ao longo deste trabalho, para maior como-
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referiremos a esta Edigio, salvo observacdo em contrario.

11, ldem, ibidem.

794



12.

13.
14,
15.

17.

Idem, p. 43. Mantivemos os titulos dos poemas em ingles, Por-
que Nicolau Seycenko traduziu ambos os titulos de
identica: “Diverte-se o fofo crocodilo".

Idem, p. 44/45. 0 grifo & de L. Carroll.

Idem, p. 102.

GARDNER, Martin. Op. cit., p. 121. Tradugdo cf. Sevcenko, p.

86: "Cuida do sentido e os sons das palavras cuidarzo de si
mesmos,"

maneira

Idem, p. 121, nota 4. Nbos traduzimos: Cuide dos centavos e
Libras cuidario de si mesmas.
Idem, p.

a5

90, nota 7. A traduc3o das expressGes & da autora des-
te trabalho.
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BUAS PCETICAS: RESISTERCIA OU RUPTURA

Léa Selma Amaral (UFMG)

Frederic Jameson(]) num dos seus mais intrigantes trabalhos
sobre a critica Viteraria propbe-nos algumas questbes extremamente
licidas e angustiantes com relag3o ao nosso tempo.

Constatando a fragmentag3o do nosso urbano contemporaneo, So-
bretudo o de seu pais, "propbe ser um alegorista que aposta na to-
talidade, como nos primeiros tempos do cristianismo". Num mundo ba-
bElico, onde a saturagdo da linguagem impede a aproximagdo eu/ou-
tro, Jameson so vé possibilidade de recuperagio humana da discur-
sividade entre os sujeitos através da utopia. Uma utopia que estd
longe da dicotomia do maxismo e estd mais perto de uma antevisdo
apocaliptica de uma destruig¢3o fatal da comunicacdao entre os  ho-
mens. Ali utopia era o inatingivel, aqui utopia & o recuperar [
sentido superar, mergulhar na fragmentagzo para supera-la.

Frente 3 condi¢io social fragmentada a utopia de totalizagao
torna-se o cerne da expressio negativa dessa condigdo.

As perguntas fundamentais que Jameson jevanta acredito intro-
duzirem o caminho comparativo que pretendo desenvolver no tex-
tos em questdao: a saber: "Teleco 0 coelhinho® de Murilo Rubiao e
"o Outro” de Rubem Fonseca.

Pergunta Jameson: "como escrever uma femenologia quando  nao
ha mais qualquer possibilidade de um todo?

Como analisar a parte como parte quando o todo n3o somente nao
& mais visivel mas mesmo inconcebivel?

Como continuar a usar os termos sujeitos e objeto como opos-
tos que pressupoem, para que sejam significativos, alguma sTntese
possivel, quando nao h3 nenhuma sintese nem mesmo imaginavel, para
n3o mencionar em toda experiencia concreta?

Que linguagem usar para descrever uma linguagem alienada, a
que sistemas de referéncias apelar quando todos os sistemas de re-
ferencias foram assimilados pelo proprio sistema dominante?

Como ver ¢s fenomenos 3 luz da histdria, quando o proprio mo-
vimento e a diregdo que deram 3 histdria o seu sentido parecem ter
sido absorvidos pela areia?

Ora, se a tarefa do critico, a meu ver € a tarefa tradutiva,
ou seja a de confrontar-se com a palavra do outro, outros e manter
com esta(s) um didlogo infinito & evidente que o critico inserido
nesse mundo social que descreve Jameson possui uma insatisfagao e-
norme com relagio a impossibilidade de manter contato com esse ou-
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tro que ele 18 e com o qual n3o pode dialogar e muito menos tornar
comunicavel para sua comunidade. Da7 a meu yer advém sua demanda
da escrita e escrita em plenitude, escrita que resiste a separagao
dos sujeitos.

Ao ter dois outros em minhas m3os (dois textos que confronto)
produzo uma terceira 1ingua, a minha, advinda dessa demanda. E es-
sa demanda para Valgry nada mais era do que um desejo inconsciente

de recuperagao do sentido. Atraves da discuss3o por analogia eu
reprovo, rejeito, rasuro, reencontro ou confirmo. Dessa forma eu,
"moi”, de leitora passo a autora — crio uma diferenca e estabele-

¢o um encontro sensivel com o que leio.

Entrando mais no cerne da questio, quando meu eu de jeitora
encontra o texto, o ficcional n3o quer desnuda-lo, porque isso ma-
taria o ficcional, mas quer traduzi-lo. Ora, e por que? Porque,co-
mo bem o viu W. Iser, ao ficcional interessa manter uma tensdo com
o real e nessa tensao est2 seu sentido: o de questionar o real. Se
destruimos o ficcional, simplesmente estamos destruindo a possibi-
1idade de questionamento que & imanente do ficcional e rendemo-nos
facilmente ao empirico.

Ao tomar dois textos tidos ou querendo-se ficcionais, minha
inquieta¢do & em primeiro lugar a de saber localizar o "como se",o
“fingir® do texto, sem 0 qual ele nio poder ser tratado, traduzido
por mim, que busco disseminar o questionamento que se coloca em
cada “como se"” de um texto.

Tendo em vista esse pressuposto primordial examinarei agora o
carater ficcional dos dois textes que leio, para, a partir desse
dado compara-los. Mais tarde voltarei a falar mais incisivamente
do porque compara-los por esse dado.

Resumidamente, a temdtica dos textos & a mesma: a instauragao
do insdlito na vida de um "eu” ficticio pela aproximagao de um "ou-
tro®. No caso do texto de Murilo Rubi3o o insdlito & desejado: & a

priori aceito pelo “eu” ficticio (no caso ele recebe o outro, 1}
deseja ~ & o outro quem se espanta com esta aceitagao e descon-
fia).

No segundo texto, o de Rubem Fonseca, o "outro”, o insolito

aparece sem a menor aceitagdo do "eu ficticio” — esse outro as-
salta, violenta o mundo do eu ficticio — o executivo.
Comprovemos mais declaradamente essa diferenga. Em Murilo Ru-

bido:

"ao fim da tarde, indaguei onde ele morava. Disse nao
ter morada certa. A rua era o seu pouso habitual. Foi nes-
se momento que reparei nos seus olhos. Olhos mansos e
tristes. Deles me apiedei e convidei-o a residir comigo., A
casa era grande e morava sozinho — acrescentei.
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A exp]icagao nao o convenceu., Exigiu-me que revelasse
minhas reais intengoes.

— Por acaso, o senhor gosta de carne de coelho?

N3o esperou pela resposta:

— Se gosta, pode procurar outro, porque a versatilida-
de @ o meu fraco.

Dizendo isto, transformou-se numa girafa.

— K noite — prossegui — _serei cobra ou pombo.Ndo lhe
importara a companhia_de alguem tdo instavel?

Respondi-lhe que n3o e fomos morar juntos.®

Em Rubem Fonseca:

“Um dia comecei a sentir uma forte taqu1card1a. Al1is,
nesse mesmo dia, ao chegar pela manh3d ao escritorio surgiu
ao meu lado, na calgada, um sujeito..."

Essa diferenga & capital para estabelecer a comunicagao que
cada um desses dois textos propde. A tematica que parece ser comum
aos dois textos acaba por deixar de sé-lo. Trata-se em ambos tex-
tos a priori, da discuss3o da entrada do outro na vida de cada eu,
de cada sujeito e como fica resolvida essa entrada.

No plano do enredo as coisas se passam mais ou menos, pareci-
das: a aceitagdo e n3o aceitagdo do outro como tal e a reagdo do

eu face a esse encontro. Mas no plano ficcional as coisas se sepa-

ram. 0 insBlito no caso do texto de Rubens Fonseca & a relagao eu/
outro na diferencia¢do de classes. O apégo ao empirico, ao realis-
mo na "literatura” de Rubens Fonseca fa-lo enxergar uma separagao
de superficie — a separagao de classes — bem demarcada e limita-
da por fatores bem visiveis, palpaveis. 0 eu no texto de Rubem
Fonseca n3o possui uma subjetividade: isso n3o & colocado no tex-
to: apenas a entrada de um outro externo, que nao mexe com o "ou-
tro" do eu ficticio.

No caso do texto de Murilo Rubido a coisa se amplia: negando
que o insdlito seja estabelecido por uma concretude, aparece de
forma insolita — animal — e a discussdo vai passar para um outro
nivel: até onde que o eu ficticio aceita o outro; até quando ele &€
insBlito? Desde que ele reinvidique concretude, esse “eu” ficticio
n2o o aceita.

Veja que estamos em face a dois problemas. 0 primeiro texto,o
de Rubem Fonseca, discute a entrada do outro apenas no nivel da
aceitacao de uma classe pela outra: a comunicagao a ser feita € a
de que os sujeitos no mundo estao separados pela situagac de clas-
se. Menciona-se ligeiramente a quest3o do "eu" conturbado consigo
mesmo, mas isso nao & desenvolvido.

0 segundo texto, de Murilo Rubi2o, discute a entrada do outro
como descoberta da “outridad" do eu ficticio e nio aceitag@io dessa
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alteridade.

0 que me interessa aqui € ver mencs o desempenho de cada um
na trilha da discussdo sobre o outro e mais no "como" cada um de-
les o faz assim.

Escrevende seu texte num contexto do dito "boom" da literatu-
ra neo-realista da decada de 70, Rubem Fonseca est2 preocupado com
a fidelidade ao real, com uma certa discussao um tanto gquanto re-
petitiva do realismo/naturalismo anterior: a patelogia social. Ter
que discutir o real no texto € a quest&o de Rubem. Fonseca.

No caso de Murilo RubiZo, que escreveu o texto menos engaja-
mente, digamos assim, a ambiéncia literaria da epoca em que escre-
veu e mais por uma necessidade anterior, pessoal, escreve como po-
de e precisa e n3o como dita as normas de uma epoca, que determi-
nam um estilo. Essa @ a minha primeira sensagio. E marcante nesse
texto de Murilo Rubi3o, a discussio da entrada do fantastico, do
insolito na vida do eu ficticio. E um texto altamente metalingliis-
tico da escritura de Murilo Rubiao. Porque necessita do fantastico
e a questdao de sua escrita: assim como o texto em questao de Ru-
bem Fonseca € metalinglistico — de escrita e dai porque resolvi
comparz-los. '

Qual & o no da questdo para mim, na comparacao:a relagaocreal/
fantistico, a relacio real/ficticio. Meu interesse a0  confronta-
los & o de mostrar se ambos sao ficticios em primeire lugar. Por
isso estou preocupada com o "como se" de ambos. Em segundo ver as
conseqlencias das diferencas e seu porque.

Disse mais atras que Rubem Fonseca no texto esta preocupado
em ter que discutir o real e que Murilo Rubiado escrevia por uma
necessidade interior que necessitava do insolito, do fantastico.A-
qui estd a chave do "como se" de cada um.

Ao ter que discutir o real, Rubem Fonseca nao vem tecer um
texto que saia de dentro de si mesmo, de sua subjetividade. Vai a-
dequar um enredo a uma tematica preocupante e adequada aos moldes
da demanda de leitura "engajada" para a qual escreve. D contacto,a
interferencia subjetiva do autor com relacdc ao textoc se zera nes-
se Ccaso.

0 enredo que & a convivencia de dois sujeitos de duas classes
diferentes e a nio aceitagdo do eu (empirico) pelo outro {empiri-
co) & resolvido realisticamente pela morte do outro empirico. £ o
texto, esse & o problema, nao discute essa relagao de superficie
entre as personagens a nivel ficcional. Ele é porta voz dessa re-
lacdo apenas. A dita nova literatura realista da deécada de 70 es-
tava preocupada em apontar positivisticamente as falhas das rela-
cbes sociais — apresentar questfes tais como elas se  apresenta-
vam — portanto na superficie — dessa literatura negava e lutava
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contra o imaginario, contra qualquer coisa de subjetivo, que era
tido como alienag3o dos problemas sociais. Envolvida num mundo ca-
pitalista socializado era-lhes impossivel achar uma relacido entre
o sujeito e o social.

0 que aconteceu sempre na dita literatura realista foi esse
apagar a subjetividade em nome de uma "integraczo" social.

Ora, e qual & a intencao desse desejo? Nada mais a meu ver
do que reduzir o real e os sujeitos no real 3 uma igualdade que
nao apela para a diferenca ontolngica de cada sujeito. Com isso

obtinha-se sujeitos e um real mecanizados, prontos para servir a
onipoténcia do capital: cegos para a reinvidicag3o subjetiva do
viver e n3oc do sobreviver. Essa me parece a conseqgliencia mais gra-
ve desta dita literatura realista.

E quando fago esse levantamento poder-se-ia ser me colocado:
entao a literatura nao pode ser realista? Bom e por i5s0 gue con-
frontei os textos. Para discutir a relagao literatura realista/
fant3stica.

Existiria mesmo uma oposicdo entre elas? S0 responderei a
essa pergunta no confronto dos textos em questdo.

Como disse, Murilo Rubi3o esta preocupado com a necessidade
que tem do insolito. Ele necessita do fantastico para sobreviver,
mas também como mostra o texto ele n2zo sabe conviver com o fantas-
tico, se ele se mostra como tal (o eu ficcional so aceita Teleco
enquanto animal — quando ele reinvidica seu ser no mundo, o© eu
ficcional nao sabe o que fazer com ele).

A semelhanca do texto de Rubem Fonseca, o texto apresenta
uma relagido eu/outro, empiricamente, com a excecao da entrada do
insolito. Ent3o o que de verdade faz com que me pareca ser o texto
de Rubem Fonseca, ndo ficcional como ja mencionei? (porque tem
que fazer ficgao e palavra de quem escreve nao descola do mundo que
cria) e o de Murilo Rubiae ficcional?

Simplesmente porque no texto de Murilo Rubido o eu ficcional
se descola de autor, criando um mundo textual que se sabe ser fic-
c3o, que se sabe ser criado, ser alegdrico e nio mera repeticdo do
real como no caso de Rubem Fonseca.

Como diz bem acertadamente W, Iser(4}. "o mundo do texto en-
tre parenteses nao se representa a si mesmo, mas a um outro: para
isso @ preciso irrealizar-se o mundo do texto, para assim trans-
forma-lo em analogo, ou seja, em exemplificacgo do mundo para que
com isso se provoque uma relagdao de reagdao quanto ao mundo".

Ora essa intencionalidade, longe de ser o ter que escrever de

Rubem Fonseca, & uma conquista subjetiva: cada vez que o autor se
volta para seus fantasmas internos e os formaliza, ele conseqgue
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desprender esses fantasmas e inseri-los contextualmente.
0 problema que coloca o texto de Murilo Rubido, & o fato de
0 eu ficcional descebrir sua alteridade e ac percebe-la conflituo-

sa (como o outro e dividide internamente) aceitar esse outro,con-
cretamente, ou seja, que ele faga parte de si. Ora mais isso tudo
e colocado na pele da personagem, que & ficcho.

Dessa forma ele se descola do real porque & um eu ficcional
que nao aceita o outro, que na verdade & o "eu" do "eu ficcional"
no real e que foi tomado como insdlito pelo ficcienal, para exata-
mente satisfazer aquilo que demanda. Como disse Iser‘sj, o ficcio-
nal representa nao & si proprio, mas o mundo extra ficcional.

0 real aqui passa pela peneira do "como se": nao reduz ao em-
pirico como no texto de Rubem Fonseca.

A resultante dessa questio & que dando margem para a possibi-
lidade do real aparecer no texto, ele pode ser questionado. 0 lei-
tor, ao ler essa relacao eu/outro pode perceber a contextualizagao
social do texto: num mundo de dificil sobrevivéncia o sujeito esta
dividido (eu ficcional do texto) a ponto de perceber a sua divisio
(seu outro metamofoseado) e niao sabe como conviver com ele: a al-
teridade do nome na ficcao para nascer como discussio para o lei-
tor.

No caso do texto de Rubem Fonseca o real, o outro empirico @
morto na almejada ficcdo. N3o h3 saida. N3o hd mais o que discutir
— mostra-se claramente que a alteridade @ eliminada na "ficcao".
Morte da ficcao — repete o real: a patologia do "eu ficcional" &
a de nao ter alteridade (e isso nao & colocado no texto) e ao de-
parar-se como outro empirico: o mata — nZo permite ser ficc3o nem
discutir o outro ficcional. Nega-se a totalidade do sujeito. 0 su-
jeito mant&m-se parte: o ficcional & partido, n3o integra, nio re-
integra o sujeito. DaY para mim esse texto n3o ser ficcional.

Sintese

Essas pequenas e breves questoes que tentei levantar, fazer
vir 3 tona, s3o importantes para que eu mostre a voce qual e o
trabalhe do critico, a meu ver.

Se confronto os dois textes em quest3o e percebo suas dife-
rencas e uno essas diferengas no paradigma do que seja ficgao, es-
tou tentando estabelecer tadutivamente, num didlogo inter-textual
o que seja ficcao e quem esta fazenfo ficcio de fato.

Para mim esta € a tarefa essencial do critico: saber como me-
dir o grau de ficcionalidade & que me remete a indagacao contex-
tual dos textos em quest3o. A finalidade na comparagio & menos a
mostrar a beleza de um texto em detrimento de outro, e mais a de
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testar em primeiro lugar o que estd sendo ficticio ou ndo e porque
estd ou nio fazendo ficgdo. Vimos no caso da comparagdo feita, que
o texto de Rubem Fonseca ndo estd sendo ficcio e o de Murilo Ru-
bido sim.

As causas e as conseqli@ncias desse n3o ser ou ser & questao
do critico a meu ver. Ele sO pode fazer dois textos dialogarem na
medida em que os ve em diferenga.

£ a2 necessidade do critico aparece naquele sentido colocado
no inicio deste texto por Jameson e que € o problema crucial da
critica: devido a saturagdo da escrita os textos nao se confrontam

e devido a este fato se dispersam por diversas demandas de leitu-
ra. 0 perigo dessa dispers3o como enfatiza Jameson e exatamente o
de facilitar que os textos que s3o demandas de uma Jeitura divi-
dam os leitores por “modos” de ler o contexto tipificado. E a con-

seqlencia mais grave contextual desse perigo & 2 separagao dos
sujeitos leitores no mundo. Se a literatura visa a reunido das pes-
soas, a "re-trazer® a comunidade lucidamente, a Unica forma de

manter essa proposta engajada em todos os sentidos da literatura
€ hoje para o critico que quer julgar o liter3drio, dissiminar did-
logos entre textos a fim de provocar um julgamento de valor para o
leitor do que ele recebe como literatura,

Foi nesse sentido que conscientemente comparei os textos de
Murilo Rubido e Rubem Fonseca. Um longo e minucioso trabalho de
cada um dos textos poderd ser feito agora pelo leitor, pelo meu
eu de leitora, que ji nao entraria ingenuamente no aparelho  tex-
tual.

Para sondar mais porque o texto de Rubem Fonseca nio se quer
(querendo) literdrio/ou nio pode, eu poderia agera inquirir sua
relagao contextual. 0 mesmo eu poderia fazer com o texto de Murilo
Rubido: para saber porque seu texto, para ser ficcional, precisa
indagar o que seja ficcional estd imediatamente relacionado com ©
contexto no qual sua escrita esta inscrita.

Uma leve hipotese que deixo aberta para meus Jeitores e a de
que exatamente devido 3 contextualizag3o do texto de Rubem Fonse-
ca (mundo que nao separa 2 ficcao da realidade e toma a realidade
como ficcao) que Murilo Rubido vai necessitar indagar o que seja
ficgao.

Daqui sairia talvez uma tese, de quem acreditasse e apostasse,
como Jameson, na utopia, no poder de reencontro, na redencao huma-
na.

sendo assim essa breve vgnquete” feita serve apenas de pream-
bule ao trabalho a ser feito de tradugao dos textos. Devido aos
limites do tempo da conferencia, fico por aqui na esperanca de o-
portunidade para confronta-lo.
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NOTAS

{1 JAMESON, F. Marxismo e Forma, S, Paulo, Hucitec, 1985,
{2) RUBIAD, M, "Teleco o Ceelhinho" pag, 22.

{3) FONSECA, R. “0 OUTRO" pag. 69.

(4) ISER, W.

(5) idem, ant., pig.
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AS RELAGDES ENTRE PIKTURA E LITERATURA NA OBRA DE HONORE DE BALZAC

Myriam de Oliveira Kihne (uc-Santos}

Quando se comega 3 escrever um trabalho scbre a obra de
galzac, uma pergunta surge imediatamente: "0 que se pode dizer so-
bre este assunto que alguém j3 nao tenha dito?"

Na realidade, desde o inicio da publicagio de A _Comédia Huma-
na todos 0s criticos se interessaram por ela, tornando-a tema de
numerosos artigos, tese, etc. Este trabalho & apenas mais um, pro-
curando enfocar 2as relagoes entre duas formas de linguagem: a da
pintura e a da literatura. Tomei como base de estudo o retrato de
Mme de Mortsauf em 0 Lirio do Vale, e um retrato de sua inspirado-
ra, Mme de Berny, 3 Dilecta.

Pintura e literatura tém um ponto de partida comum: a imita-

¢30 da natureza em seus diferentes aspectos. A figura humana, a
paisagem, cenas de interior, festas, nascimento de uma crianga,
morte de um velho, eis alguns assuntos comuns ds duas artes. 0

proprio Balzac nos sugere a possibilidade de uma comparagao, Ppois
em sua obra aparecem ndo raras vezes palavras como: desenhar, pin-
cel, artista, num paralelismo com 2 propria fungio de escrever.
Elementos plasticos, como a massa, 2 linha, as cores, sao usados
na descri¢ao fisica de seus personagens e frequentemente compara
sua arte a de um pintor.

Quando Balzac se propbe a escrever 2 Historia Social de sua
época, em A _Comédia Humana, faz apelo @ pintura para a criagao de
uma galeria enorme de retratos magistrais. Deve-se dizer que nao
se mostra ele muito original quando fala de pintura, pois seus
personagens femininos serao quase sempre inspirados pelas Madonas
ou pelas Virgens do Renascimento italiano e os criticos ja o cen-
suraram pela pressa das citacgoes que n3o correspondem necessaria-
mente 3 realidade. O certo € que apesar do desejo de se mostrar
profundo conhecedor de arte, nao se preocupava demais com a veri-
fica¢ao de suas citagbes, o que n3o impede, aliis, que se procure
analisar a utilizacao de elementos pictoricos em sua obra.

Ora, segundo Ruskin: wTodo retrato caracteriza uma forma de
humanismo.*' Se compreendermos humanismo como interesse pela anad-
lise e compreens3o do homem, poderemos aplicar este julgamento ao
retrato literdario também. Um bom retrato seria aquele capaz de re-
presentar um individuc a partir de valores estéticos (formas e co-
res) até atingir o psicoldgico, permitindo desta maneira a passa-
gem do individual para o universal. 0 homenm 8 o centro de interes-
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se tanto na pintura como na literatura, mas & preciso considerar
que enquanto o retrato na pintura & obra acabada em si, na litera-
tura pertence a um conjunto maior.

No caso particular que ora destacamos, a transposicao da rea-
lidade para a obra literaria e pictérica, percebemos que no retra-
to de Mme de Berny & a linha que marca perfeitamente os limites
entre a massa e o espago, projetando nitidamente o rosto sobre [}
fundo. E a linha que estabelece seu contorno, fazendo a passagen do
vago (as diferentes possibilidades de representagao) ao concreto
(a figura). 0 valor da linha aparece em primeiro lugar na sugestao
do movimento: deve-se reparar na transparéncia e quase fluidez da
gola de rendas, a leveza do lago de fita e dos cachos do cabelo.
Este aspecto dinamico da linha & acompanhado de uma valorizagio
maior de seu carater delimitador do espaco. Através da linha, 0
pintor descreve as formas da cabega, da gola e das roupas de Mme
de Berny. Utilizou duas figuras geométricas: o triangulo (rosto,
decote, forma do corpo) e o circulo {¢raneo, seios e mangas). Como
temos apenas uma reprodug¢3o em preto e branco, a importancia do
elemento cor restringe-se a marcar a oposigao entre o rosto ilumi-
nado e o fundo obscuro. Neste jogo de claro-escuro, a luminosidade
projetada sobre Mme de Berny privilegia sua beleza. 0 branco de
seu vestido sera a cor dos vestidos de Mme de Mortsauf, contempla-
da de longe por Felix de Yandenesse. Neste sentido, a fungao do
branco & puramente her3ldica, isto &, sera empregado pelo valor
simbdlico. Em nosso mundo ocidental, simboliza a pureza, a inocén-
cia, a candura da infancia, a virgindade. Mme de Mortsauf, o lirio

do Vale do Indre, nio poderia ser ligada a outra cor sem perder
sua verossimilhanca. £ interessante notar que nas cenas ao ar li-
vre, quando aparece integrada a natureza, seu vestido Sugere as

pétalas de uma flor; nas cenas de interior, ao contrario, quando
sua alma parece subjugada pelas leis sociais, as cores se diversi-
ficam, como na primeira vez em que Feélix € recebido em sua casa:

"Naquele dia, a Sra. de Mortsauf estava com um vesti-
do cor-de-rosa listrado, uma gola larga, um cinto preto e
sapatos da mesma cor."2

Voltando 3 pintura que nos mostra Mme de Berny, vemos que (]
artista representou-a do modo mais académico possivel, o mais pro-
ximo da realidade, e nos transmite a impressio de inteligencia e
de paz que o modelo lhe deve ter causado. Ndo esquecamos que o re-
trato em geral depende de uma relagdo especial entre modelo e pin-
tor, permitindo a este apreender as diferentes facetas do primei-
ro. Este trabalho anterior naoc & sensivel para quem contempla a
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obra acabada, mas torna-se indispensavel para que o artista passe
3 etapa.da pesquisa cientTfica do desenho e da cor. 0 retrato de
Mme de Berny nao reflete qualyuer ideologia fundada em valores so-
ciais (embora o observador possa reconhecer nela uma senhora nobre
através de sua atitude, roupa, penteado, n30 encontrar3 visio cri-
tica ou defesa de uma tese) nem em valores psicologicos (o obser-
vador verd no retrato a fixagdo de uma individualidade sem que is-
to sugira o aprofundamento de uma an3lise). 0 artista faz prova de
maestria no desenho, mas nao atinge o universal, condigao primeira
da passagem de simples pintura a obra de arte.

Quando Balzac se propbe a descrever Mme de Mortsauf, sente-se
que ndo & a fixacdo da imagem visivel da mulher amada que o preo-
cupa, mas algo mais interior e profundo. Vejamos o texto:

Posso delinear para ti os tragos principais que em
qualquer lugar teriam assinalado a condessa. Mas, o mais
correto desenho, as mais vivas cores, nada exprimiriam.
Seu rosto € dagueles que para serem pintados exigem o raro
artista cuja mao € capaz de fixar na tela o reflexo dos
clarces interiores e de representar esse halo luminoso que
a ciéncia nega, que a palavra n3o traduz, mas que um aman-
te ve. Seus cabelos finos e cendrados faziam-na sofrer
muitas vézes, e ésses sofrimentos eram, sem duvida, causa-
dos por afluxos de sangue para a cabeca. Sua fronte arre-
dondada, _proeminente como a da Gioconda, parecia cheia de
ideias nao expressas, de sentimentos recalcados, de flores
mergulhadas em aguas amargas. Seus olhos verdes com pon-
tinhos pardos estavam sempre amortecidos. Mas, quando fa-
1ava nos filhos ou deixava escapar uma dessas vivas efu-
sdes de alegria ou de dor, raras na vida das mulheres re-
519nadas. seu olhar proaetava entao um c¢lardo sutil que
parecia se inflamar nas proprias fontes da vida e que as
devia esgotar, Clarao que me havia arrancado 13grimas quan-
do ela me cobriu com seu desdém formidivel e que bastaria
para fazer os mais ousados baixarem as palpebras. Um nariz
grego, como se fosse desenhado por Fidias e reunido por um
duplo arco aos 1abios elegantemente sinuosos espirituali-
zava seu rosto oval, cuja tez, comparavel ao tecido das
camelias brancas, assumia nas faces um belo tom roseo. Sua
gordura nao prejudicava nem a graca do talhe nem a elegan-
cia desejada para que suas formas permanecessem belas, em-
bora desenvolvidas. Compreenderas imediatamente esse gene-
ro de perfelcao. quando souberes que os deslumbrantes te-
souros das espaduas que me haviam fascinado se uniam a0s
brages_por um contorno sem pregas. A parte inferior da ca-
beca nao tinha essas concavidades que assemelham a nuca de
certas mulheres a troncos de arvores. Seus musculos nao
desenhavam corddes e por toda a parte as linhas arredonda-
vam-se em flexuosidades desesperantes tanto para o olhar
como para o pincel. Uma leve penugem descia ao _longo das
faces e, cada vez mais ténue, prolongava-se até o declive
do pescog¢o, adquirindo, sob os reflexos da luz, uma apa-
réncia sedosa. As orelhas, pequenas e bem contornadas, _e-
ram, segundo sua expressdo, orelhas de escrava e de mae.
Mais tarde, quando eu morava em seu coragao, e1a me dizia:
"AT vem o Sr. de Mortsauf.“, e sempre tinha razdo, embora
eu ainda nada ouvisse, apesar de meu ouvido possuir uma
notavel sensibilidade. Os bragos eram belos, as maos de
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dedos curvos eram longas e, como nas estatuas antigas, a
carne vltrapassava as unhas de extremidades finas.

Eu_te magoaria, assinalando as vantagens das silhuetas
finas sobre as arredondadas, se n3o fosses uma excecao. 0
talhe rolico & um sinal de forga, mas, as mulheres assim
constituidas s3o imperiosas, voluntariosas, mais voluptuo-
5as que ternas. Pelo contrario, as mulheres de corpo fino
sao devotadas, cheias de delicadezas, inclinadas 3 melan-
colia. Sao_mais mulheres do que as outras. As finas sao
meigas e doceis. As roligas s3o inflexiveis e ciumentas.

Sabes, agora, como era ela. Tinha o pe que convem a
uma mulher da sociedade, esse pé que anda pouco, logo se
fatiga e que alegra a vista quando emerge do vestido Em-
bora ela ja tivesse dois filhos, jamais encontrei em seu
sexo quem mais se parecesse com uma donzela. Sua expressao
tinha uma dogura unida a algo de interdito e de sonhador
que reconduzia a ela como o pintor nos reconduz ao rosto
em que seu genio traduziu um mundo de sentimentos. Suas
qualidades visiveis n3o podem, por outro lado, ser expres-
sas senao por comparagdes. Lembra-te do perfume casto e
selvagem daquela urze que colhemos ao voltar da vila Dio-
dati, aquela flor de que tanto elogiaste o preto e o ro-
seo, e compreenderas como essa mulher podia ser elegante
longe do mundo, natural em Suas expressoes, requintada nas
coisas que se tornavam suas, sombria e rosada ao mesmo
tempo. Seu corpo tinha o verdor que admiramos nas folhas
novas e seu espirito possuia a profunda concisao do selva-
gem. Era crianga pelos sentimentos, austera pelos  sofri-
mentos, castela e donzela. Assim, agradava sem artificio,
pela maneira de sentar-se, levantar-se, calar e pronunciar
uma palavra. Habitualmente reservada, atenta como a senti-
nela sobre quem repousa a seguranca de todos e que esprei-
ta a desgraga, deixava escapar, is vezes, sorrisos que
traTam um temperamento risonho oculto sob a atitude exigi-
da por sua vida., Seu encanto era misterioso., Fazia sonhar,
em lugar de inspirar a atenc¢ado galante que as mulheres am-
bicionam, e deixava perceber sua natureza original de cha-
ma viva, seus primeiros sonhos azuis, como se vé o céu pe-
las aberturas entre as nuvens. Essa involunt3dria revelagdo
tornava pensativos aqueles que nao sentiam uma lagrima in-
terior enxugada pelo fogo dos desejos. A raridade de seus
gestos e, sobretudo, de seus olhares (exceto os filhos,ela
n3o olhava qara ninguém) emprestava uma incrivel solenida-
de ao que ela fazia ou dizia, quando fazia ou dizia alguma
coisa com esse ar que as mulheres sabem assumir no momento
em que comprometem a2 dignidade por uma confissdo.

Naquele dia, a Sra. de Mortsauf estava com um vestido
cor-de-rosa listrado, uma gola larga, um cinto préto e sa-
patos da mesma cor. Os cabelos, simplesmente enrolados so-
bre a cabega, estavam presos por um pente de tartaruga.
Tal & o imperfeito bosquejo prometido. Mas, a constante
emanagao de sua alma sobre os seus, essa esséncia nutriti-
va que se projeta em ondas como o so) emite.

(Balzac, 0 Lirio do Vale)

Podemos notar que neste texto o autor comega por descrever oS
tragos essenciais do retrato, num movimento descendente: vem dos
cabelos, passa pela testa, olhos, nariz, labios, pescogo, nuca,
orelhas, bragos, maos, dedos, unhas, talhe, até atingir os pés 0
processo de descrigao € simples, a linha continua, mas, ao mesmo
tempo, o desenho ganha consisténcia gracas as indicacboes de forma

807



e de cor.

"Seus cabelos finos e cendrados...”

»Sua fronte arredondada...”

»Seus olhos verdes, com pontinhos pardos...”

“Um nariz grego,..e reunido por um duplo arco..."

« ..1abios elegantemente sinuosos..."”

“. ..seu rosto de forma oval..."

“ ..cuja tez, compardvel ao tecido das camelias brancas,
assumia nas faces um belo tom rdseo.”

“Syas orelhas, pequenas e bem contornadas...”

“0s bragos eram belos, as maos de dedos curvos eram lon-
gas... a carne ultrapassava as unhas de extremidades fi-
nas."”

se Balzac tivesse parado 37, na2 utilizagdo pura e simples de
elementos estéticos, o leitor estaria diante de um texto linear,
semelhante a um retrato acadeémico. Restaria para ele o sentimento
de uma beleza apreciada e expressa de modo cientTfico. Na imagina-
¢3o do leitor de desenharia o retrato de uma senhora loira, de
olhos verdes, tez rosada, formas redondas e delicadas. A obra do
pintor e do escritor teriam o mesmo valor de informac3o. Porém, o
leitor de Balzac recebe bem mais, através dos meios de expressao
que pertencem apenas 3 literatura. A linguagem possui recursos que
se sobrepBem a representa¢do pictdrica e i realidade: as compara-
¢oes, o aprofundamento psicoldgico, transformadores do modelo num
ser inico e ao mesmo tempo universal. As comparacgoes aplicadas ao
estudo do modelo de Mme Mortsauf seguem duas ordens: serd compara-
da a obras de arte e a elementos da natureza. £ o proprio autor
que nos anuncia este processo:

"Suas qualidades visiveis n§o podem, por outro lado,
ser expressas senao por comparagoes.”

a) Obras de arte

"Sya testa... proeminente como a da Giocondg...“
“Seu nariz... como se fosse desenhado por Fidias...
" .. e, como nas estatuas antigas, a carne ultrapassava as
unhas...”

b) Elementos da natureza

“ ., cuja tez, comparavel ao tecido das camelias bran-
cas"

vLembra-te do perfume casto e selvagem daquela urze
que colhemos da vila Diodati... e compreenderas como e€ssa
mulher podia ser elegante longe do mundo..."

“Seu corpo tinha o verdor que admiramos nas folhas no-
vas e seu espirito possuia a profunda concisao do selvagem.”
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0s tracos fisicos de Mme de Mortsauf ultrapassam o eixo para-
digmztico para atingir o sintagmaticc, pois as qualidades do ser
somam-se as do fazer. Balzac aumenta a descrigao de sua pergo;::
gem, tentando atingir o ponto mais profundo de sua personalidade,
e, desta maneira, a beleza fisica nao passa da mascara colocada
sobre o sofrimento, a perfeicao das formas e das cores esconde to-
da sua tristeza.

"Seus cabelos... faziam-na sofrer..."

"Sua fronte... parecia cheia de idéias ndao expressas,
de sentimentos recalcados, de flores mergulhadas em aguas
amargas."

A partir deste momento, Balzac para de desenhar um retrato e
inicia a criacio de um tipo: o da mulher bela e pura no meio do
sofrimento. Valores filosoficos acrescentam-se as pinceladas e
chegam a questionar a mulher nobre de coragao e de espirito, obri-
gada a buscar em sua virtude as forgas necessarias para viver numa
sociedade massacrante. 0 que o leitor reconhece agora sao idejas
expressas atraves da linguagem, em lugar de sentimentos ou sensa-

E§E§ que a simples pintura poderia despertar. Podemos perceber a
diferenca essencial entre as duas artes: de um lado, 2 pintura que
marca um estado, de outro, a literatura que nos mostra um ser em
evolucdo. Apesar disso, o homem continua sendo o centro de inte-
resse comum & ambas, a fixacdo dos tracos de um rosto, de um cor-
po, permanece o objetivo do pintor ou do escritor. 0 retrato pode
pertencer a uma galeria familiar, a um museu, representara entao
um fato isolado, enguanto que o retrato literario faz parte de um
conjunto mais vasto. 0 autor, através de seu meio de expressao -
as palavras - confere a seu personagem qualidades de alma tao mu-
taveis quanto as suas. Embora as palavras aparecam fixas numa fo-
1ha de papel, assim como as linhas e as cores na superficie de uma
tela, atingem o pensamento do leitor pela sugestao de imagens e de
movimento. A pintura desperta no observador um prazer puramente
estético, enquanto a obra literdria nos faz mergulhar no imagind-
rio, em busca da realidade do proprio eu. Poderiamos acrescentar,
para finalizar, que o retrato de Mme de Berny g€ fruto de uma pre-
senca, enquanto que o Mme de Mortsauf traz em si uma presenca e

uma auséncia (da amante e da mae).
NOTAS
1. Read, Herbert - 0 Sentido da Arte - Ibrasa, sac Paulo, 2a. edi-

¢io, 1972
2. Balzac, Honorg de - 0 Lirio do Vale, trad. de Paulo Ronai, vol.
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Y1V de A Comédia Humana, pg. 259, Ed. Globo, Rio de Janeiro,

1954,
3, idem, pg. 257 a 259.
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A PERMANENCIA DO BOVARISMO HO QUEBEC DO SECULD XX

Eunice Dutra Gal@ry (UFMG)

Julia Kristeva, ao estudar o texto como escritura-leitura,avan-
¢ando ja o conceito de intertextualidade, diz que "a linguagem po-
gtica € um didlogo de dois discursos. Um texto estranho entra na
rede da escritura: esta o absorve segundo leis especificas que es-
tao por descobrir, Assim, no paragrama de um texto funcionam todos
os textos do espago lido pelo escritor® {p. 98).

Por sua vez, Laurent Jenny, em seu artigo "La stratégie de la
forme®, concebe a intertextualidade como "a irrupcdo transcendente
de um texto no outro” (p. 271) e se propSe a “falar de intertex-
tualidade somente quando formos capaze§ de perceber num texto ele-
mentos estruturados anteriormente a ele, evidentemente além do le-
xema, mas qualquer que seja seu nivel de estruturagdo®. (p. 271).

Seguindo essa linha de raciocinio, ao sentirmos que a primei-
ra leitura de SALUT GALARNEAU!, livro do autor canadense Jacques
Godbout, despertava em nds aquela incomoda sensacio do "d&j3 vu",
apesar da novidade do ambiente onde se desenrolava a historia,ten-
tamos estabelecer onde e quando haviamos visto algo de semelhante.

Ao reler a obra, pouco a pouco se fez ressaltar sua semelhan-
¢a com situagOes e personagens de MADAME BOVARY.

Intencional ou ndo, a absor¢do e transformacio de MADAME B80-
VARY & evidente em SALUT GALARNEAU!, a tal ponto que podemos com-
cluir que Godbout toma o texto de Flaubert como um arque-texto, ou
seja, um modelo do genero, com o qual o seu proprio texto dialoga,
numa transposicao da problemdtica de MADAME BOVARY para o século
XX e para o ambiente do Ouébec,

Hio se trata aqui da leitura/escritura do Quixote, de que fa-
1a Borges, mas sim da "irrupcao transcendente de um texto no ou-
tro", 3 que se refere Jenny.

0 jogo das personagens de SALUT GALARNEAU! se estrutura 3 se-
melhanca de MADAME BOVARY. Assim, Marise Doucet & a segunda mulher
de Frangois Galarneau, tal comv Smma o fora de Charles. Uma segun-
da mulher muito amada, & diferenga da primeira, apenas suportada,
por um conformismo peculiar tanto a Charles Bovary guanto a
Francois Galarneau.

Come¢a a7, no entanto, o que chamarei de “"amortecimento® do
texto primitivo: as personagens se diluem, seu destino se torna
mais brando. Se as mortes de Emma e Charles se sucedem em MADAME
BOVARY, dentro do sentido tragico da existéncia, de que estava im-
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pregnado o século XIX, em SALUT GALARNEAU! 2 morte ndo atinge
nenhum dos amantes. 0 divorcio e a separagao solucionam os proble-
mas conjugais e sentimentais dos personagens. Divorcio da primeira
mulher e, quanto a Marise, apenas o desejo expresso por Frangois,
de que ela seja abandonada rapidamente pelo amante. Abandono exis-
te, mas da personagem pelo narrador. Marise desaparece do texto,
enterrada sob as palavras, conforme o desejo de Frangois.

Mas a semelhanga “n3o se limita mais 2 uma imagem, ela se es-
tende a toda uma situagdo dram3tica® (Jenny, p. 263): toda uma
trama de relagdes se esboga entre os dois textos e, como 2 Fenix,
Emma Bovary reaparece no Québec em pleno sBculo XX, travestida da
personagem Marise Doucet e de outros de seus epigonos em SALUT
GALARNEAU!

pesta forma, se a ja tao exaustivamente estudada influéncia
das "mis leituras" & fundamental na ¢riacio de Emma, sobre quem
vargas Llosa comenta que “es posible que si Emma no hubiera leido
todas esas novelas su destino habria sido distinto® e que "las men-
tiras de la ficcion 1lenaron su cabeza de apetitos, de inquietud,
de suenos" (pp. 175/176), modernamente, Marise Doudet “1it beau-
coup Peter Cheney, elle 1'imagine comme un de ses heros, elle
voudrait que (Frangois) soit un autre probablement, un ecrivain avec
une fossette en plein milieu du menton. Elle porterait des robes
pailletées, on fréquenterait des journalistes, 1e beau monde
1tattire, elle regarde trop Ja télévion; c'est dans Echo-Vedettes
qu'elle prend toutes ces idees".{p. 57)

Modernizados, mas fundamentalmente os mesmos, OS sonhos de
Marise respondem aos de Emma: em vez do mundo galante da nobreza,
revelado a Emma durante o baile do Marques d'Andervilliers, no
castelo da Vaubyessard, sonha 2 segunda com 0 mundo magico da te-
Jevis3o, do cinema, dos escritores de sucesso facil, dos jornalis-
tas que escrevem sobre a alta sociedade.

Como Emma, Marise quer pertencer 3 um outro mundo, diferente
da sua realidade cotidiana, um mundo de brilhos/vidrilhos cujos
reflexos prismaticos fascinam a pequena ex-secretaria de companhia
de seguros.

Impotente para entrar nesse mundo por seus proprios meios e
meritos, Marise tentard faze-lo atraves de Frangois, incitando-0 2
escrever um livro, 3 tornar-se “ym escritor, com um furinho no
queixo", tal como ela imagina o seja Peter Cheney.

Ainda uma vez, 38 ambicdo de Marise responde ao procedimento
de Emma: quem nao se lembra do empenho com Qque esta incita Charles
a operar Hyppolite e da decepgio diante do insucesso do marido?
Esperangas decepcionadas que justificam, num e noutro caso, as fu-
turas - ou as passadas - traigoes conjugais.

812



Qutra semelhanca se faz aqui notar: a mediocridade dos con-
juges. Retomando Vargas Llosa, se "el temperamiento ardiente de
Emma no tiene companero a su altura en el agente de sanidad" {p.
32), o proprio Frangois Galarneau vai reconhecer: "je ne sais pas
bien faire 1'amour, je veux dire, je ne suis pas un champion comme
Jacques, je n'ai pas un tempérament de charretier, je n'ai pas de
gants de vison pour la caresser, je sens la patate frite” (p.115).

De Marise a Emma, de Frangois a Charles, o jogo das semelhan-
¢as prossegue: ao convento de Emma, vai corresponder o escritdrio
onde trabalhou Harise, onde "elle vivait dans des jupes de laine
et des blouses de nylon, dans un monde de tapis en twist doré et
des fili€res en metal gris. C'@tait tous les matins 1a fleur nouvelle,
la rose dans le vase de cuivre, sur le coin gauche du pupitre (...).
C'eétait propre, civilisé, urbanisé" (p. 115). 0s semitons do con~
vento, 0os ruidos abafados, as palavras ditas em voz baixa, onde
tudo também era "limpo, civilizado, urbanizado®, ecoam nesse es-
critdrio, novo santuario bem século XX, onde a devota Marise nao
esquece a flor fresca, a rosa no vaso de cobre de seu altar parti-
cular,

Prosseguindo esse levantamento de semelhangas, vemos que am-
bas as personagens teém a preocupacao de bem decorar e de transfor-
mar o ambiente onde vivem, para compensar a mediocridade de suas
vidas. Para Emma, que tudo joga em loucas despesas, eram "les
rideaux, le tapis, 1'Btoffe pour les fauteuils” (p. 322), artigos
de decoragao para criar a jlusdo do luxo onde gostaria de viver;
Marise, por sua vez, segundo nos relata Frangois, "a decore la
maison, c'est un peu d'elle qu'il y a sur les murs (...)", como
era um pouco de Emma que restava a Charles nos moveis do quarto da
esposa; a enumeracip dos objetos com que Marise quer atingir 0
mesmo fim de Emma, torna ainda mais semelhantes as duas; eram pra-
tos de faianc¢a azul, com estupidas paisagens holandesas, cortinas
de renda, enfim, tudo o que Marise utilizava para tentar fazer com
que houvesse "du ciel dans la maison, (...), de la vie sur (son)
corps" (p. 114).

Por sua vez, Charles e Francois tém as mesmas reacoes diante
da traic3o amorosa: Charles, ao ler a carta de Rodolphe, recusa-se
a acreditar que houvesse entre este e sua mulher mais que um amor
platonico; Frangois, por sua vez, quer acreditar num jogo inocente
entre Marise e Jacques, quando saem os tres a passeio, mesmo dian-
te das provas mais que evidentes do desejo que circula livremente
entre 05 outros dois.

Diante da evidéncia enfim inegdvel da traigdo, ainda uma vez
Charles e Frangois reagem de maneira semelhante: Charles “"ne sortait
plus, ne recevait personne, refusait meme d'aller voir ses
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malades (...)" {p. 408). Frangois, por sua vez, manda construir um
muro sem portas em volta de sua casa, realizando materialmente [
encerramento que Charles realize metaforicamente.

Has Charles, ao fechar-se em seu jardim, fecha-se sobretudo
dentro de si mesmo e de seu mundo destruido, morrendo da perda de
suas ilusbes e atingindo com sua morte, pela primeira vez, a soli-
dariedade do leitor e, quero crer, do proprio narrador, ji que
morre “en beaut8“, herdi trigico e romantico, tendo nas mios uma
mecha dos cabelos da amada, na “paix3o dos suicidas que se matam
sem explicacao”, enquanto Frangois Galarneau, no sistema de amor-
tecimento que referimos acima, ao materializar o desejo de isola-
mento, deixa prudentemente uma escada de pedreiro 3 m3o, para po-
der saltar o muro que mandou construir.

A sombra da morte torna-se um jogo de sombras chinesas ino-
cuas, com que Francois se diverte.

(Outra notagdo se faz pertinente aqui: o herdi do romance que
Godbout escreve a seguir, vai-se chamar, por coincidéncia,Charles-
Frangois.)

Mesmo nos personagens secund3rios as coincidéncias se fazem
sentir: em ambas as obras ha um farmac@utico pedante que vence na
vida, farmacéutico que serve de mediador a Emma e Marise, seja
Homais incentivando Charles a tratar de Hyppolite, seja Henault
fornecendo a2 Frangois os cadernos onde este escrevia o romance que
deveria torn2-lo celebre.

Has, fato mais digno de nota, certas observagdes de Flaubert
a respeito do comportamento de Emma, que passeava com um charuto
na boca e que certo dia desce da “Hirondelle*, "o corpo apertado
num colete, 3 maneira de um hemem“, nos levanm, por um processo me-
tonimico, a evocar a figura de George Sand, amiga de Flaubert e
que afrontava a sociedade da &poca com seus hibitos masculinos.
Emma incarna, entao, a personagem que Amandine-Aurore-Lucille-Dupin
representava,

Da igualdade entre Emma e George Sand, passamos a Marise
Doucet que queria, justamente, "ser a George Sand de alguem". Si-
logisticamente podemos seguir o seguinte raciocTnio: "se Emma £

igual a George Sand e se Marise quer ser George Sand, logo, Marise
quer ser igual a Emma". 0 implicito do discurso de Godbout se tor-
na explicitado pela leitura intertextual, servindo George Sand co-
mo termo intermediario entre nossas duas heroinas.

Seguimos até agora o jogo das semelhancas entre Emma e Marise
e entre Charles e Frangois. Passaremos agora a examinar uma segun-
da série, a incarnagao do bovarismo por Frangois.

Gaultier define o bovarismo como “"uma insatisfagao romanesca,
como o poder que tem o homem de se imaginar diferente do que e
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realmente” (cf. Dictionnaire Robert), e Frangois & o mestre do
imaginario. A cada malogro em sua vida, ele se imagina o herdi de
aventuras variadas: ora & o marinheiro, filho do pirata Sol, ora o
fantastico trumpetista cuja midsica "2 a propria esséncia do  som"
(pp. 104/105}, ora o criador de um hospicio como nunca houve igual,
e assim por diante. 0 sistema de compensacao exerce seu papel e
Francois se torna poderoso através da escritura, sistema simbdlico
que remete a um imaginario delirante.

A terceira série de semelhangas vai-se passar entre Frangois
Galarneau, narrador de um romance que se estrutura a maneira de
MADAME BOVARY e o proprio Gustave Flaubert, “scripteur® de MADAME
BOVARY.

0 quiasmo constituido pelas iniciais dos dois, 6.F. ou F.G,,
nos permite nelas ler indiferentemente Gustave Flaubert, ou
Flaubert, Gustave, e ainda Frangois Galarneau, ou Galarneau, Fran-
¢ois, acentuando as identificacoes que até aqui vimos levantando.
IdentificagOes que nao podem passar despercebidas, no momento em
que, como Flaubert, Galarneau sofre de “crises nervosas”, ronda de
loucura que Flaubert exorcisava através da escritura.

Mas o amortecimento que transforma as personagens de Godbout
em palidos reflexos das de Flaubert, nos faz lembrar as palavras
de Lacan a respeito do herdi moderno, “qu'illustrent des exploits
dérisoires dans une situation d'Egarement” (p. 17).

Concluindo, podemos dizer que SALUT GALARNEAU! seria a escri-
tura modernizada e amortecida de MADAME BOVARY, onde o proprio
Flaubert teria sido travestido em narrador da historia, realizan-
do, através dos novos personagens, sua célebre declaragao, "Madame
Bovary c'est moi" e continuando a existir ainda no Québec, em ple-
no século XX.

BIBLIOGRAFIA

FLAUBERT, Gustave. MADAME BOVARY. Paris, Gallimard, 1961 (Le Livre
de Poche)

GODBOUT, Jacques. SALUT GALARNEAU! Paris, Seuil, 1976

JENNY, Laurent. "La strategie de la forme”, in: POETIQUE n® 27(In-
tertextualités). Paris, Seuil, 1976

KRISTEVA, Julia, INTRODUGAO R SEMANALISE. Sao Paulo, Perspectiva,
1974. Trad. de Licia Helena Franga Ferraz. (Col. Debates)

LACAN, Jacques. ECRITS. Paris, Seuil, 1966

MEZAN, Renato. FREUD: A TRAMA DOS CONCEITOS. S3o Paulo, Perspecti-
va, 1982

815



ROBERT, Paul. DICTIONHAIRE DE LA LANGUE FRANGAISE. Paris, Ed. Le
Robert, 1967
VARGAS LLOSA, Mario., LA ORGIA PERPETUA. Madrid, Taurus, 1975.

816



TEMAS E TECNICAS HARRATIVAS NOS ROMANCES DE VIRGINIA WOOLF E
CLARICE LISPECTOR

Bernadete Pasold (UFSC)

1. Introducio.

0 presente trabalho @ um resumo bastante sucinto da Tese de
Doutorado em Lingua Inglesa e Literaturas Inglesa e Norte-America-

na que defendemos na Faculdade de Letras da Universidade de Sao
Paulo em dezembro de 1985. Devido ao tempo de que dispomos, o que
apresentamos aqui s3o apenas as conclusoes a que chegamos apos

analisarmos e compararmos 0s romances de Virginia Woolf e Clarice
Lispector.

losso interesse foi despertado pela observacdo de Klvaro Lins
acerca de Perto do Coragao Selvagem, o primeiro romance de Clarice
Lispector: ".,. o livro da Sra. Clarisse Lispector € a primeira
experigncia definida que se faz no Brasil do moderno romance 1iri-
co, do romance que se acha dentro da tradigao de um Joyce ou de
uma Yirginia Woolf. Apesar da epigrafe de Joyce que d2 titulo ao
seu livro, € de Virginia Woolf que mais se aproxima a Sra. Claris-
se Lispector, o que talvez se possa assim explicar: o denominador
comum da tecnica de Joyce quando aproveitada pelo temperamento fe-

minino."”

Mais tarde lemos o ensaio de Fernando Reis "Quem tem medo de
Clarice Lispector"z em que ele menciona alguns aspectos que consi-
dera semelhantes nas duas autoras: o uso da epifania, um mundo fe-
minino pequeno e a subjetividade.

Nosso objetivo foi verificar as semelhangas e diferengas en-
tre Yirginia Woolf e Clarice Lispector no que.diz respeito a temas
e técnicas narrativas em seus romances, a fim de atingir dois pro-
positos: primeiro, testar 2 validade das afirmagoes de Alvaro Lirs
e Fernando Reis que tomamos como hipOteses para a nossa pesquisa;
e em segundo lugar, mas mais importante, estimular e evidenciar
novas facetas nos romances de duas autoras importantes na litera-
tura de seus respectivos paises.

2. Temas nos Romances de Virginia Woolf e Clarice Lispector.

Tendo-se uma visdo geral dos temas dos romances de Virginia
Woolf e Clarice Lispector observa-se que ambas abordaram a jdéia
da viagem interior de auto-conhecimento. Em Virginia Wool¥ €ste &
. e e T T —_—
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o tema principal de The Voyage Out e Jacob's Room. Em Clarice Lis-
pector este & também o tema principal de A Maga no Escuro, A Pai-
x30 Segundo G.H. e Uma Aprendizagem ou 0 Livro dos Prazeres. No
entanto, o que a principio parece uma semelhan¢a revela-se uma di-

ferenga. Nos romances de Virginia Woolf os personagens sao jovens
e como tais o mergulho em seu interior ocorre naturalmente, como
uma experiencia normal na vida das pessoas naquela idade. AlEm
disso, a experiencia ndo & levada a termo uma vez que as duas per-
sonagens nela envolvidas morrem prematuramente (Rachel e Jacob).

A viagem interior de auto descoberta nos romances de Clarice

Lispector, por. outro lado. ocorre acidentaimente rovocada por
_._/
certos acontecimentos - um crime, em A Maga no Escuro, a visao_ ¢ de
-
uma barata, em A Paixao" segundo G. H., e um_caso amoroso, em Uma

Agrend1zagem - e termlnada dep015 de um certo tempo. 0 enredo
desses romances parece-seguir..o padrao_da procura mitica, com uma
descida, um encontro e o retorno do herdi ou heroina. Assim se
observa a at1tude d1ferente das_duas autoras frente ao auto-conhe-

mano tem a possxbil1dade de conhecer a si mesmo, enquanto Virg1n1a
Hoolf n3o. A autora britanica torna tal descrenga alndilma¥s evi-
dente através de digressoes de personagens sobre tal impossibili-
dade e a idéia & desenvolvida: se nio conhecemos a nds mesmos nao
podemos conhecer os outros, e portanto nido podemos julgar ninguéem.
(Nicholas, em The Years, e Isa em Between The Acts)

Ainda com relacao aos temas gerais, observamos a presen¢a do
tema da queda em dois romances de Clarice Lispector - A magi no
Escuro ¢ A Paixdo segundo G.H. - com uma abordagem Kierkegaardiana

e ecos de influéncia biblica; a idéia subjacente sendo que a pes-
soa tem que cair a fim de se levantar purificada, como esta clara-
mente expresso em A Mag": "Desta hora em diante teria a oportuni-
dade de viver sem fazer o mal porque ja o fizera: ele era agora um
inocente.”> Tal tems nio & encontrado nos romances de Virginia
Woolf.

Analisando atentamente as idéias principais das duas autoras
chegamos a conclusao que a preocupacao principal de Clarice Lis-
pector era .2 vida e dentro dela o homem como ser vital, um indivi-
duo“em solidio! Converqem para esta preocupagao basuca outraSIderas
lmportantegf“a importancia da sensacan_e do corpo. F 1de1a de que
se deve viver a despe1to ‘de tudo. 1] e10glo da raiva, do odio e do
mal por serem stntomas “de vida e a consequente rejeigcao da bonda-
de, cons1derada um art1f1c1o “da c1v1112a¢ao, a idéfa, muito enfa-
tizada, de que o homem deve aqgltar suad condlqao, seu lado nao-hu-
mano, e o fato de que o homem e freqﬂentemente comparado com ani-
mais ou considerado=inferfor a eles. A procura pelo nao humano e



colocada como o primeiro passo na viagem de auto-descoberta da
,pggggggggﬁ—&éﬂn maégﬂﬂéﬂfgzi;;E A Paixao segudJS'G,H‘ e Uma Apren-
dizagenm, ﬁggﬁalgumas das personagens de 6&??65773536ces. como Vir-
9inia e Lucrécia (0 Lustre e A Cidade Sitiada) j3 atingiram aquele

estagio, ou melhor, ji nasceram nele e nio o ultrapassam. Além
disso, muitas de suas_personagens mostram a predominancia de sen-
sagoes e instinto sobre a razdo, e a.auséncia de livre-arbitrio: Jo-
ana, Virginia, Lucrécia, Martim esperam o surgimento de um desejo
a fim de satisfaze-lo. Estes personagens nao tém nenhum conflito
interno sobre uma decisio a tomar, um comportamento a adotar, ou
qualquer vestigio de culpa. Isto tamb&m & obscuramente dito em de-

claragbes como a que segue, em A Paix3o:

"0 mistério do destino humano €_que somos fatais, mas te-

mos a liberdade de cumprir ou n3o o nosso fatal; de nos
depende realizarmos o nosso destino fatal. Enquanto que os
seres inumanos, como a barata, realizam o proprio ciclo

completo sem nunca errar porque eles nio escolhem. Mas de
mim depende eu vir livremente a ser o que fatalmente sou.
Sou dona de minha fatalidade, e se eu decidir nio cumpri-
la, fis:rei fora de minha natureza especificamente . vi-
va ..."

A principal preocupagio de Virginia Woolf, por outro lado, era
o homem em seu relacionamento com as outras pessoas, € suas perso-
hagens ao mesmo tempo que procuram manter a propria individualida-
de deploram a impossibilidade de uma comunicagao real. Assim, (4]
relacionamento humano & um dos temas mais importantes de seus ro-
mances. A crenga da autora na fluidez da personalidade humana, nos
varios seres que compdem o ser humano, parece estar na raiz de
tais id&ias. Uma vez que o homem & dividido, nio & uma entidade
fixa, & impossivel conhecé-lo profundamente. Por isso 0 ser huma-
no & inatingTvel e solitirio. Tais idéias s3o veiculadas por suas
personagens {Orlando, Jacob's Room, Night and Day, The Years, The
Voyage Out) e se constituem no tema principal de um de seus li-
vros, Night and Day. No entanto, Louis, em The Waves, chega 3 con-
clusdo de que os seis amigos, na sua procura por auto-identidade

enfatizaram diferencas ao inves de procurarem semelhangas, numa
atitude humanistica Gnica na ficgao de Virginia Woolf.

Como resultado de suas preocupagOes diferentes as autoras tam-
bém colocaram suas personagens em espacos bem diferentes. Virginia
Woolf apresenta um mundo bem populoso, sendo Londres o espaco mais
freqlente em seus romances. € ela focaliza temas como o casamentao,
a familia, a paternidade, o amor, a educagao, a comunicagao, a In-
glaterra e os ingleses, a mulher e sua condi¢3o, todos assuntos
que implicam ou podem implicar em relacionamento humano, em inte-
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ragao entre as pessoas, e atraves deles ela, indiretamente, e as
vezes diretamente como no caso da mulher e sua posi¢ao, apresenta
uma critica social,

As personagens_ de_Clarice.Lispectory—por_outro. lado,--parecem
habxtar um mundo sol1tarlo. . _Com. excegio—de-Uma.aprendizagem e . A

¢3o em seus-romances—parece_nh:;:azaq—e.pndnga_ser.qua]quer>pals,
Um outro aspecto que d1st1ngue_Ei_gggg_gngncgs no_que d\z respeito

a espago e que enquanto~V1rgvn;a~Hoo1f’ claramente -uma- “escritora
urbana Clarice Lispector-nao-& nem urbana. nem-rural, Algumas de
suas personagens sao colocadas em areas rurais - Lucrécia, Virgi-
nia, Martim - mas n2o apresentam caracteristicas ou atitudes ru-
rais; parecem pessoas da cidade transpostas para 0 campo. Qutras,
como Joana, Lori, G H., sio pessoas da cidade colocadas num meio
urbano, mas a predominincia de sensacdes e instintos que apresen-
tam ou almejam adquirir nao as caracteriza como urbanas tampouco.
A vida solitdria que levam também explica a auséncia dos temas de-
tectados nos romances de Virginia Woolf, e a que mais chama 3
ateng3o & a mulher e sua condigao, embora ambas as autoras tenham
a predominincia de personagens femininas. Clarice Lispector n3o $0
fala sobre a mulher como revela um certo machismo: em A Magi no
Escuro h3 uma clara referéncia 3 mulher, mas ndo & sua importancia
como tal que & enfatizada e sim sua importancia para o homem:"lLem-
brou-se de que mqlﬁgﬁ_g mais do que o amigo do homem, mulhgg_gya 0

proprio corpo do homem,"” 5 referindo-se possivelmente ou 2 criagao

da mulher como estd no Genese ou ao fato de que & através da mulher
que o homem toma consciéncia de sua masculinidade. Por outro lado,
personagens como Joana, Virginia e Lucrécia sao seres humanos re-
pelentes mas o fato de atrairem homens parece torna-las heroinas,
como se o valor de uma mulher dependesse da atragao que ela exerce
sobre o sexo oposto. Seguindo a mesma linha de raciocinio, perce-
be-se que a mis@ria de Macab&@a & aumentada porque homem nenhum a
deseja, nem mesmo um tipo desprezivel como 0limpico de Jesus. Em
Uma Aprendizagem, a superioridade intelectual de Ulisses em rela-
¢io a Léri e a aceitac3o submissa de seus ensinamentos nao sao fa-

tos que agradariam uma feminista tampouco.

Também decorrente dos diferentes interesses das duas autoras
observa-se muita disparidade entre suas personagens. As persona-
gens de Virginia Woolf s3o geralmente intelectuais, artistas, ou
pessoas muito sensiveis e belas como Mrs. Ramsay ( Jo the Lighthouse)
e Clarissa Dalloway (Mrs. Dalloway). A autora critica o intelec-
tual que se limitou a desenvolver uma unica faculdade (The Voyage
Qut, The Years, To the Lighthouse, The Waves) mas ela também cri-
tica a ausencia de percep¢d3o e a vulgaridade do homem comum que
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nao desenvolveu nenhuma de suas faculdades mais elevadas {Jacob's
Room, The VYoyage Out, The Years, Between the Acts).

As personagens de Clarice Lispector, por outroc lado, mostram
uma enorme predominancia de instintos e sensacoes sobre a razdo -
Joana, Virginia, Lucrécia, Macab2da - e outras, como Martim, Lori e

G. H,, almejam o n3o-humano, isto €, almejam tornar-se como Virgi-
nia, Joana e Lucrécia. Esta ultima sequer pensa.

Embora ambas as autoras minimizem o valor da a¢3o em relagao
aos sentimentos e sensagdes, o elogio extremado da sensagao e a
rejeigao da razao por parte de Clarice Lispector, assim como  sua
visao do homem como um ser solitirio, induziram-na a um Maniqueis-
mo 3as avessas: a acido nao apenas nao esta ligada ao Tntimo das
personagens mas ambos $30 freqlentemente contraditdrios. Assin,
algumas de suas personagens s3ao consideradas boas embora fagam a-
tos vis gratuitamente ou nao fagam nada, e os resultados diferen-
tes do bem e do mal s3ao considerados sem importancia. Assim, em
0 Lustre Virginia reflete sobre seu irmao Daniel:

“Ele nada faria mas era corajoso como um colérico, como um
conquistador. Ele nunca se moveria para salvar, quem sabe,
mesmo uma crianga, mas era generoso assim como ela viveria
mesmo sem Se mover."

No mesmo livro, Virginia cospe no copo d'3gua de uma visita e 0
narrador reflete:

“Agora ela sabia que era boa mas que a sua bondade n3o im-
pedia a sua maldade."7

0 mesmo tipo de reflexdao aparece em A Macd no Escuro:

"0Oh, mas &€ como se a maldade fosse a mesma coisa que 2
bondade, apenas com resultados praticos diversos: mas vem
do mesmo desejo cego, como se¢ a maldade fosse a falta de
organizagdo da bondade; muitas vgzes a bondade muito in-
tensa se transforma em maldade."

Evidentemente se suvas personagens fossem colocadas num con-
texto social a visao da autora seria diferente, como de fato foi
em seu ultimo romance. N3o encontramos nada semelhante a isto nos
romances de Virginia\Hoo1f. Suas personagens s3ao boas e mas alter-
nadamente, e as ag¢des mas sdo claramente colocadas como tais.

Tamb&m como resultado dos interesses diversificados das duas
autoras, o homem como um individuo em relacionamento com outros
individuos, colocado em sociedade, por parte de Virginia HWoolf, e
o homem como um ser vital, solitario, por parte de Clarice Lispec-
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tor, observa-se a presenga de atividade humana nas personagens de
vYirginia Woolf - artisticas, intelectuais ou domeésticas -, embora
sem anfase, e a quase total auséncia de atividade por parte das
personagens de Clarice Lispector. lsto poderia explicar parcial-
mente a falta de verossimilhanga das personagens da autora brasi-
leira, que parecem todas iguais.

Mo entanto, as duas autoras partilham de alguns temas e i-
deias, freqlentemente focalizando aspectos diferentes dos mesmos,
e variando também no grau de importdncia atribuido a eles. 0 tem-
po, por exemplo, & uma idéia recorrente em ambas, e as duas apon-
tam a discrepancia existente entre o tempo cronoldgico e o tempo
interior, mas enquanto Clarice Lispector enfatiza a importancia do
presente ¢ do momento, Virginia Woolf tamb&m enfatiza a importan-
cia do passado, e da memdria como fator de auto-identidade. Como
as personagens de Clarice Lispector nao poOSSuem uma perspectiva
historica e habitam um mundo abstrato o leitor tem a impressdo de
que s3o sempre a mesma pessoa.

Virginia Woolf mostra e analisa o homem em todos os estagios
de sua vida - infiancia, juventude, maturidade e velhice -, coisa
que Clarice Lispector nao faz. Suas personagens ou sao jovens ou
tém uma idade indefinida.

A morte estia presente na ficgao de ambas as autoras mas 0
tratamento dado a ela nao & o mesmo. Embora ambas considerem amor-
te um incidente da vida, Clarice Lispector vé a morte sob um ponto
de vista solitirio; suas personagens pensam sempre na propria mor-
te. Virginia Woolf apresenta outros aspectos da morte alem daque-
le, como a reagao a morte por parte dos que ficam vivos, como  se
pode constatar em The Voyage Out, Jacob's Room, The Waves, Mrs.
Dalloway, Yo the Lighthouse e The Years. Ela tambem analisa outros
tipos de morte além da extingdo fisica: a morte de uma amizade, pe-
la mudanga, e a morte da mente, pela auséncia de mudanga, como se
pode ver em The Years. Assim, para a escritora inglesa a morte tem

mais implicagoes do que para a escritora brasileira.

Ambas as autoras se preocupam bastante com a palavra. Elas
estio de acordo sobre a impotencia da palavra para expressar sen-
timentos e emocoes, sobre o fato de que as palavras sao mentirosas
e deformam os pensamentos e sensacoes. No entanto, Virginia HWoolf
parece mais preocupada com a inadequag¢do das palavras na comunica-
¢3o enquanto que Clarice Lispector se preocupa mais com a palavra
como tal: seu mistério, sua sonoridade e beleza, sua fungao (apre-
ender a realidade), seu fracasso que se constitui no seu triunfo
{segundo ela), seu poder de induzir 3 acio e mudar sentimentos, seu
pequeno valor quando comparada ao objeto que nomeia, seu signifi-
cado mutante.

822



Ambas as autoras apresentam suas ideias sobre arte e litera-
tura, e & interessante observar seus objetivos ao escrever: Vir-
ginia Woolf queria descobrir o que estava atras das coisas de mo-
do a criar imagens, combinar sentimentos que surgiriam como luzes
e provocariam éstaxe (Terence Hewet, em The Voyage Out}); Clarice
Lispector queria expressar o inexprimivel (A Paixao segundo G.H.).
Observa-se, portanto, atitudes diferentes das duas: uma se preo-
cupava com a recep¢ao da sua obra enquanto a outra apenas com
auto-expressao.

Virginia Woolf enfatiza a importdncia da Arte uma vez que
ela permanece, e também apresenta suas idéias sobre a critica e a
erudicio, e Clarice Lispector n3do menciona tais assuntos. Em seu
Ultimo livro, A Hora da Estrela, encontramos uma veemente rejei-
¢ao de valor 3@ obra literdria - “Quanto a escrever, mais vale um
cachorro vivo*? - fato inimagindvel em Virginia Woolf.

Ambas as autoras concordam sobre a eficacia da comunicagao
através da sensagao, mas enquanto Virginia Woolf também aborda a

misica e os gestos como formas de comunicagdo Clarice Lispector
desenvolve mais amplamente o tema da sensa¢3o: ela a considera um
meio de aproximar-se do desconhecido, algo que pode provocar um
sentimento de liberdade e a consciéncia da propria espécie e cor,
uma forma de compreensao.

Virginia Woolf focaliza varios aspectos do silencio: pode ser
superior 3@ fala, pode surgir da confusdo e luta, pode ser repou-
sante, e também pode ser ameagador, levando-nos a encarar a rea-
lidade. Clarice Lispector focaliza apenas sua superioridade: atra-
ves dele pode-se abranger a existencia com o olhar, diz ela; de-
veria ser adorado sem palavras, e nao se pode falar sobre ele, e
o siléncio astral .n3o foi feito para o homem,

0 amor & também um tema comum 3s duas autoras. Mas elas 0
véem de forma diferente, embora ambas admitam que ele nao & razo-
avel e aparece naturalmente. Para Clarice Lispector o amor ja
nasce com o homem como uma necessidade e & despertado pela pai-
x3o; de acordo com uma de suas personagens amar & dar a alguém a
propria vida e solidio (Uma Aprendizagem). N3o causa surpresa que
com um conceito tdo radical de amor ela raramente o mostre ativa-
mente.

Para Virginia HWoolf amar & estar consciente do outro, e vi-

ver no outro, o que nao exclui o respeito pela privacidade do ou-
tro. Ela vé o amor como uma forma de aproximar as pessoas, desde
que haja respeito pela privacidade do ser amado e reciprocidade; o
amor pode dar sentido I vida, diz uma de suas personagens {Neville,
em The Waves). No entanto, os aspectos negativos do amor também
sao focalizados: ele pode ser uma carga, uma ameaca 3 individua-
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lidade, um disfarce para o desejo de dominar (Mrs. Dalloway, To
the Lighthouse}

Um fato interessante & que tanto para Virginia Woolf como pa-
ra Clarice Lispector o amor ndo & necessariamente ligado a SEX0.
Sexo estd ausente praticamente da ficgao de Virginia Woolf e em
Clarice Lispector ele & um componente natural da vida. Somente em
Uma Aprendizagem 0 Sexo e apresentado como a culminac2o natural do

amor.

0 casamento & um tema importante em Virginia Woolf, e secun-
dirio em Clarice Lispector. Esta vé apenas 0s aspectos negativos do
casamento e sua visao poderia ser sintetizada como "morte em vida".
Tal posigao & reforcada pela auséncia de um Gnico casamento feliz
em Seus romances e um certo desdem, com excecao de Uma ngrendiz -
gem, que termina em casamento.

Virginia Woolf, por outro lado, apresenta uma analise ampla
do casamento, e até mesmo uma receita para o Seu sucesso. algumas
de suas personagens tamb&m vEem o casamento como uma prisdo, prin-
cipalmente para a mulher, como 0 assassinato do proprio ego e da
privacidade do individuo (em Mrs. Dalloway, To the Lighthouse e

Between the Acts); mas outras personagens sugerem que um casamento

feliz ¢ possivel desde gue © golfo existente entre marido e mulher
seja respeitado de forma que cada conjuge preserve a propria dig-
nidade (Mrs. Dalloway); e tal idéia & reforcada pela existéncia de
pelo menos trés casamentos felizes em sua ficgdao - os Daloways, 05
Ambroses e Maggie e Renny - e a perspectiva de um (Night and Day).

A vida € também um topico comum ds duas escritoras. No entan-
to, Virginia Woolf demonstra uma preocupacﬁo metafisica sobre ela,
e suas personagens lutam para encontrar um significado para ela,
para apreender a sua essencia; enquanto para Clarice Lispector a
vida & a coisa mais importante Qque existe e deve Sser usufruida
mesmo em seus maus aspectos; nao adianta tentar achar um signifi-
cado final para ela, deve-se simplesmente aproveit5—1a. suas per-
sonagens parecem dizer. No entanto, ambas as autoras aceitam o so-
frimento como inerente a vida.

As duas romancistas compartilham uma visio negativa da reli-
gido formal, com seus rituais que lhes parecem desagradaveis e sem
centido, mas Virginia Woolf apresenta um argumento mais amplo con-
tra a religidao num sentido abrangente. Enquanto Deus se constitui
na grande auséncia na ficcdo de Virginia Woolf (sua iltima obra se
constituindo numa excecde) Ele & uma presenca importante na  obra
de Clarice Lispector.

Tanto Virginia Woolf como Clarice Lispector discutem a soli-
d3o do homem, mas enquanto a escritora inglesa aceita-a como ine-
vitavel, as vezes acolhendo-a com alegria, 3s vezes deplorando sua
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existencia (atravE@s da preocupagio de suas personagens com rela-
cionamento e comunicag¢ao), Clarice Lispector a enfatiza e parece
rejubilar-se com ela; suas personagens ndao se preocupam com nin-
guém exceto elas mesmas (com excegao de Uma Aprendizagem) e habi-
tam um mundo solitario,

Concluimos, portanto, que os romances de Virginia Woolf apre-
sentam um leque mais amplo de ideéias e temas do que os de Clarice
Lispector e que embora as duas autoras compartilhem algumas idéias
Virginia Woolf freqllentemente as explora de forma mais abrangente,
analisando-as sob 3angqulos e perspectivas mais variadas.

3. Algumas Reflexoes sobre as Tecnicas Narrativas Utilizadas por
Virginia WOOLF e Clarice LISPECTOR em Funcao de seus Temas

Analisando os elementos da corrente de consciencia encontra-
dos na ficg30 novelistica de VYirginia Woolf e Clarice Lispector
observamos que ambas apresentam personagens que tém a experiéncia
da epifania. Apenas Mrs. Dalloway e To the Lighthouse apresentam a
epifania como descrita por EdefTU ou Joyce (o primeiro tipo)]]. Em
The Voyage Out, Night and Day, The Years e The Waves a epifania @&
semelhante 3quela mas ndo exatamente a mesma por ser muito expli-
cita, faltando-lhe a obscuridade e a privacidade da epifania como
tal. Este fenomeno acontece nos romances de Clarice Lispector tam-
bem: somente Perto do Corac3o Selvagem apresenta a epifania dos
romances da corrente de consciéncia. Uma Aprendizagem, A Paixao

seqgundo G.H. e A Maca no Escuro apresentam uma experiéncia seme-
Thante 3 epifania mas explicita demais e bem explicada.

No entanto, a epifania em Mrs. Dalloway e To the Lighthouse &
apenas um momento, .nao se constituindo numa seqllencia ou processo.
A epifania de Perto do Coracao Selvagem que ocorre no final do li-

vro & semelhante 3 de Virginia Woolf, embora dure mais tempo e pa-
rega ter efeitos duradouros. Nos outros romances de Clarice Lis-

pector citados acima a epifania & um auténtico processo ao qual se
poderia aplicar os termos progresso, avan¢o e climax; além disso,
parece ser tambem um momento uUnico com resultados duradouros, mu-
dando o Tntimo das personagens para sempre. E, na verdade, o c¢cli-
max da viagem de auto-descoberta das personagens. Observa-se, por-
tanto, que em sua visao da epifania as duas escritoras evidenciam
temas detectados previamente: Clarice Lispector parece acreditar
que o homem pode se conhecer profundamente e o momento epifanico €
0 climax da experiéncia de Martim, Lori e G.H. Virginia Woolf, por
outro lado, acreditava ser o homem um pogo profundo cuja base nin-
guem pode atingir, nem mesmo a propria pessoca por ser composta de
varias personalidades; assim, o momento epifanico de suas persona-
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gens & inesperado e momentaneo, & apenas um momento em que a per-
sonagem tem a percepcao subita de uma de suas facetas.

Observamos também que ambas as autoras usam freqllentemente o
recurso cinematografico da montagem de tempo (time-montage), como
resultado de sua crenca na discrepancia existente entre o tempo
cronologico e o tempo interior. A montagem espacial (space-monta-
ge), no entanto, foi usada freqlentemente por Virginia Woolf -
Jacob's Room, Mrs. Dalloway, The Waves, The Years, Between the
Acts - e raramente por Clarice Lispector - A Cidade Sitiada ..
Observa-se que a técnica do 'camera-eye' era uma tecnica favorita
de Virginia Woolf, mas n3ao de Clarice Lispector. Tal diferenga, no
entanto, nao deveria causar surpresa pois, como vimos anteriormen-
te, Virginia Woolf apresenta um niimero maior de personagens, lo-
cais e idéias do que Clarice Lispector, de modo que ela precisava

de uma camera para abranger um mundo tao amplo; Clarice Lispector,
por outro lado, podia ficar parada no espaco, uma vez que SUa
preocupagao b3sica era o ego, independente de seu contexto social.

Observamos tamb&m que ambas as escritoras usam a  associagao
psicologica livre em larga escala, mas diferem em sev uso: enquan-
to Virginia Woolf baseia as associagbes na memdria valendo-se se-
cundariamente dos sentidos, que as provocam {principalimente a vi-
s3o), e da imaginagdo, Clarice Lispector baseia as associagdes de
suas personagens principaimente nos sentidos, valendo-se secunda-
riamente da meméria e da imaginagao, e todos os sentidos servem de
estimulo ds associagdes, com excegdo talvez do olfato. Esta dife-
renga detectada entre as duas autoras também parece estar de acor-
do com idéias percebidas anteriormente. 0 elogio do corpo, do lado
animal do homem e seus sentimentos selvagens, em suma, o 'vitalis-
mo' de Clarice Lispector, estao em perfeita harmonia com o largo
uso que faz dos sentidos na associa¢do de idéias de suas persona-
gens. 0 papel secundirio atribuido 3 memdria também estd de acordo
com a importancia que ela atribuia 3 sensa¢io e ao momento, e tam-
bém explica o pequeno numerc de 'flash-backs' detectados em  seus
romances, Com excegao do primeiro. 0 uso da memoria como um compo-
nente importante da associagao de idéias por parte de Virginia Woolf
tamb@m se harmoniza com sua cren¢a na importancia do passado tor-
nado continuamente presente atraves da memdria.

N30 encontramos nos romances de Virginia Woolf a quantidade
de digressoes por parte do narrador que encontramos em Clarice
tispector, uma dificuldade técnica que a autora brasileira foi ca-
paz de superar em A Paix3o segundo G.H. através da adogao da nar-
ragio em primeira pessca, e em Perto do Coragao Selvagem, através
da fusao de narrador e personagem, mas nao em outroS romances, co-
mo 0 Lustre, A Cidade Sitiada e A Maca no Escuro. Excluindo-se A
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Hora da Estrela e A Paix3o sequndo G.H., visto que o primeiro tem
um narrador onisciente com uma fungdo ideolGgica claramente esta-
belecida, e o segundo apresenta a narragdo em primeira pessoa ("1
as protagonist®) ", observa-se que apenas Uma Aprendizagem ou 0
Livro dos Prazeres possui um narrador onisciente neutro. Todos os
demais romances de Clarice Lispector possuem um narrador oniscien-
te ("editorial onniscient™), combinado com o tipo onisciente sele-
tivo no primeiro romance. 0 narrador, domina a narrativa com seu

ponto de. vista, qualifica as personagens e parece conhecé-las me-
lhor do que elas prdprias. Tal fato parece estar ﬁigado a varios
aspectos discutidos anteriormente: o maniqueismo ds avessas de
Clarice Lispector, revelado na contradigdo entre o intimo das per-
sonagens e suas agdes (ou passividade) parece exigir a intrusio do
narrador com interpretactes e explicacoes. Além disso, suas perso-
nagens s3o comuns de modo que o narrador precisa atribuir-lhes sen-
timentos e idé@ias exdticas 2 fim de torna-las atraentes, e o re-
sultado & que elas n3o s3o convincentes e a voz do narrador prodo-
mina em sua obra. Por outro lado, uma vez que Seus romances nao
mostram preocupagao com 0 relacionamento humano e suas personagens
habitam um mundo solitario e abstrato nao hd conflito de idéias em
seus romances, nao ha variedade de pontos de vista, e esta unidade
de focaliza¢3o fortalece o dogmatismo e o desejo de persuasao da
autora (possivelmente subconsciente)

As inumeraveis intrustes e digressdes do narrador encontradas
nos romances de Clarice Lispector, algumas sem liga¢3do umas com as
outras, revelam uma outra ideia claramente expressa por suas per-
sonagens e narrador: a importancia atribuida 3 palavra como tal,
independente de seu significado. Por outro lado, seu verbalismo
parece contradizer a ideia, também discutida previamente, que as
palavras sao impotentes para expressar sentimentos e emogdes, e o
leitor se indaga porque ela continuou tentando algo que, a priori,
considerava impossivel.

Observamos também que a crenca de Virginia Moolf na impossi-
bilidade de conhecer as pessoas e sua crencga nas multi-faces do
ser humano s3o responsaveis, em alto grau, pela tecnica narrativa
que mais adotou em seus romances: a onisciencia multipla seletiva
{("“multiple selective omniscience”), combinada ou n3o com outro ti-
po de focaliza¢do. Uma vez que suas personagens sao colocadas em
relacac umas com as outras e mostram diferentes idéias e preocupa-
¢0es a onisciéncia seletiva multipla parece ser realmente a tecni-
ca mais adequada para os seus romances. Cada personagem apresenta
seu proprio ponto de vista e o leitor escolhe com quem concordar.
Desta forma a autora evitou o dogmatismo e aplicou uma idéia que
suas personagens veiculam explicitamente. Atraves da onisciencia
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miltipla seletiva, aplicada em sete de seus nove romances, Virgi-
nia Woolf transmite o que suas personagens revelam em seus pensa-
mentos e dialogos: a aceitagao da variedade de seres humanos, a
impossibilidade de conhecer quem quer que seja profundamente e,
conseqlientemente, de julgar as pessoas, e a soliddo inaceitavel do
homem. Além disso, ao respeitar a independencia das personagens e
ndo interferir na narrativa ela estava seguindo um preceito que
deixou claro em seus ensaios e diario: o escritor deve selecionar
suas impressoes, dominar sua sensibilidade, separar o ego do que
escreve.

4. Conclusdo.

Depois de analisarmos o0s romances de Virginia Woolf e Clarice
Lispector chegamos aos seguintes resultados: Alvaro Lins estava
provavelmente certo ao anunciar que Perto do Coracao Selvagem era
o primeiro romance brasileiro escrito dentro do espirito e da téc-
nica de Virginia Woolf, pois verificamos que, de fato, o primeiro
romance de Clarice Lispector preenche plenamente os requisitos da
corrente de consciencia. No entanto, ndo nos atreveriamos a admi-
tir uma possivel influencia de Virginia Woolf sobre o primeiro ro-
mance de Clarice Lispector por varias razoes: o livro foi escrito
quando a autora tinha apenas dezessete .anos; ela declarou @ @época
da publicagao que nunca havia lido Joyce ou Virginia Woolf; nao
dispomos de suficiente informagao biografica para saber se a es-

critora brasileira lia em ingles naguela @poca ou tivera acesso Fl
ficgio de Virginia Woolf; a informagdo disponivel sobre uma possi-
vel influencia & contraditoria: 0lga Borelli afirma que ela nunca
leu Joyce ou Woolf; Clarice Lispector, no entanto, declarou, em
entrevista a Eliane Zaguri14, muitos anos apos o lancamento de seu
primeiro 1ivro e ndo se referindo a ele, que ela prdopria sentia a
influéncia da autora inglesa em sua obra.

A suposi¢io de Fernando Reis de que as duas escritoras sao se-
melhantes no uso da epifania, no mundo pequeno que revelam como
resultado de seu mundo feminino, e na subjetividade que torna di-
fici) para ambas evitar a simples confissao embora Clarice Lispec-
tor tenha sido capaz de evitar a autobiografia, parece nao resis-
tir a uma an3lise detalhada de seus romances, Como se verificou,
Virginia Woolf e Clarice Lispector usaram a epifania de forma di-
ferente e cada qual revelou uma concepgao diferente do homem e de
sua capacidade de auto-conhecimento através da epifahia e suas
personagens. 0 mundo de Virginia Moolf, por outro lado, € um mundo
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mais amplo e rico do que o de Clarice Lispector, e ndc o chamari-
amos de pequeno em relagao a autora inglesa. Embora as duas auto-
ras sejam subjetivas VYirginia Woolf mostra a capacidade de dis-
tanciamento de sua criacao, numa atitude comparavel 3 de Flau-
bert - “ ... one must not write oneself into one's work. The
artist must be in his work as God is in creation: invisible yet
all-powerful; we must sense him everywhere but never see him"]5 -
enquanto Clarice Lispector, embora superando a autobiografia, tal-
vez, nao conseguiu evitar a confissao.,

Assim, com a possivel excegdo de Perto do Coracdo Selvagem
no que diz respeito a técnica narrativa, a quantidade de diferen-
¢as detectadas entre as duas escritoras no que diz respeito a te-
mas e técnicas narrativas & de tal monta que somos levados a con-
cluir que o “temperamento feminino® a que se referiu Klvaro Lins
n30 & nem facilmente definido nem homogéneo, sendo mais complexo
do que ele imaginava. No entanto, se a subjetividade e a pintura
de um mundo pequeno fossem monopolio do sexo feminino, como Fer-
nando Reis parece acreditar, poderamos dizer que Clarice Lispec-
tor revela sua feminilidade mais enfaticamente do que Virginia
Woolf. ’

A inica grande semelhanca que podemos observar entre Virgi-
nia Woolf e Clarice Lispector, com base na discussdo e analise de
seus romances, &, na verdade, partilhada por muitos autores do
realismo pos-social: a preocupagao com a vida interior do indivi-
duo que toma o lugar da preocupagao social. Clarice Lispector le-
vou tal preocupagao a um extremo de individualidade enquanto Vir-
ginia Woolf ainda considerou o homem um ser social.

Referéncias Bibliograficas:

1. LINS, Rivaro. 0s Mortos de Sobrecasaca. Ensaios e Estudos.
1940-1960. Rio, Ed. Civilizagdo Brasileira S.A., 1963. p.189
2. REIS, Fernando. Quem tem Medo de Clarice Lispector. Revista

Civilizacao Brasileira (17): 225-34, jan/fev. 1968.

3. LISPECTOR, Clarice. A Maga no Escuro. Rio, Ed. Nova Fronteira,
1982. p. 37

4, . A Paix3o segundo G.H. Rio, Ed. Nova Fron-
teira, 1979, p. 120

5. LISPECTOR, A Mac¢d no Escuro, cit., p. 102

6. Idem, 0 Lustre, Rio, Ed. Paz e Terra S.A., 1976. p. 106

7. Ibidem, p. 75

8. LISPECTOR, A Hagd no Escuro, cit., p. 310

829



10.

11.

12.

13.

14,

15.

Idem, A Hora da Estrela. Rio, Livraria Joseé Olympio Ed., 1979,

p. 43.

EDEL, Leon. The Modern Psychological Novel, New York, The Uni-
versal Library Grossel & Dunlap, 1964. p. 95.

SA, Olga de. A Escritura de Clarice Lispector. Petrdpolis / Lo-
rena, Ed. Vozes Ltda,, Faculdades Integradas Teresa d'Avila,
1979, p. 130-160,

FRIEDBMAN, Norman, Point of View in Fiction. The Development of
a Critical Concept. PMLA, LXX: 108-37, 1955.

BORELL!, 0lga. Clarice Lispector. Esbo¢o para um Possivel Re-
trato. Rio, Ed. Nova Fronteira, 1981. p. 66.

ZAGURI, Eliane. 0 que Clarice diz de Clarice. Cadernos Brasi-
leiros, (50): 69-79, nov./dez. 1968.

FLAUBERT, Letter to Mademoiselle Laroyer de Chantepie, 19 de
fevereiro de 1857, Correspondance (1903), apud ALLOT,Hiriam.
Novelists on the Novel. London, Routledge & Kegan Paul,1968.
p. 277,

830



CRITICA LITERARIA FEMINISTA

Carmen Rosa Caldas (UFSC)

0 principal objetivo de teorias l1iteradrias € a elucidacio e
avaliacdo de textos. Como todo discurse, a pratica critica & um
ato politico, ja que literatura, como representagio de relagoes
interpessoais, trata de 'quem faz o que para quem e com que inte-
resse’.

As relacoes entre os sexos em literatura sao marcadas pelo
que H. Reich chamou de ‘sexual politics' {politica sexual), deno-
minag3o que Kate Millet tornou famosa com a publicagdo de seu po-
leémico livro Sexual Politics no inicio da década de 60. 0 ato de
se revelar sua ideologia sexual escondida, o que geralmente nao &
feito em discursos criticos nao feministas. “Ideologia', de acordo
com Althusser (1971) & um sistema nunca bem articulado de suposi-
¢oes pelo qual uma sociedade opera, e manifesta-se pela maneira
com que nos representamos uns aos outros (e somos representades}).
Uma ideologia sexual determina, por exemplo, que comportamento fe-
minino, masculino ou homossexual & socialmente aceito. A ideologia
sexista, ou a ideologia de dominancia masculina, opera reprimindo
o que n3o dever ser reprimivel e isolando o que nao deve ser iso-
lado, produzindo assim, resolugoes falsas e contradiges em uma
dada cultura,

Tendo como objetivo primordial o desvelamento de praticas se-
xistas emitodos os ramos da sociedade, o movimento feminista tem
atacado principalmente o discurso androcéntrico que vé 0 sexo mase
culino como primirio e o feminino como secundario. Vivemos numa
ordem simbdolica de representacgao falocratica (o falo & tomado como
o principal significante de poder} e o sistema social que corres-
ponde a esta ordem falocratica € o patriarcal - o sistema que per-
mite homens dominarem mulheres em relagdes sociais. Na criacao
ficcional, autores usam o5 mesmos codigos significantes que per-
meiam as interacdes sociais, "representando na ficgao os rituais e
sTmbolos que constituem a pratica social® (Greene e Kahn, 1985:4).
Literatura por $i S0 € uma pratica discursiva, segundo Foucault
(Eagleton, 1983:205) cujas convencgdes encodificam convengoes soci-
ais e s3o ideologicamente comprometidas.

A critica feminista tem portanto, como qualquer critica revo-
lucion2ria, o objetivo de subverter os discursos patriarcais domi-
nantes e sua hipotese principal & de que género & um determinante
crucial na produgdo, circulacao e consumo de discursos literarios.
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A investigacdo feminista tem duas premissas relacionadas em rela-
¢doao género. "uma @ que a desigualdade dos sexos nac & um mandato
bioldgico ou divino, mas um construto cultural e portanto, um as-
sunto apropriado para o estudo de qualquer disciplina humanistica.
A segunda & que a perspectiva masculina, supostamente universal,
tem dominado 0os campos de conhecimento, modulando seus paradigmas
e meétodos® {Greene e Kahn, ibid:1,2). A pesquisa feminista tem as-
sim, duas preocupacoes centrais: revisar conceitos previamente ti-
dos como universais e restaurar uma perspectiva feminina ampliando
o conhecimento da mulher em geral e sua contribuic¢do para a cultu-
ra como um todo. Este enfoque tenta tambeém desconstruir, segundo a
filosofia Derrideana, a mistica androcentrica (centro, aqui, como
sistema conceitual que privilegia alguns significantes em detri-
mento de outros). 0 efeito liberador deste trabalho, segundo Ruthven
(1985) & o reconhecimento de centros de poder como mera fungao ou
produto de discurso.

A critica feminista desta forma, rivaliza com duas praticas de
conhecimento que tem desafiado os estudos literdrios desde a déca-
da de 60 - o Marxismo e a Psicanalise, os quais enfocam respecti-
vamente as condigoes materiais e inconscientes nas quais artefatos
culturais s3o produzidos e reproduzidos em discursos criticos.

De acordo com a critica feminista, nenhuma leitura & inocente
assim como todo discurso critico & marcado por género. PBe-se em
diavida portanto, as grandes maximas de critica masculina - a for-
magao de um canon literdrio universal, critérios de exceléncia e
literariedade. E mais importante para esta pratica, averiguar-se
como significados sao produzidos do que qual o significado correto
ou esteticamente mais perfeito, Linglisticamente falando, nenhum
tipo de linguagem @ intrinsicamente mais valide do que outro. 0
contexto de cada situa¢do promove critérios diferentes de apropri-
agao e eficacia. Questiona-se ainda entre outros pontos, como sao
estabelecidos os curriculos dos cursos de literatura nas diversas
instituicoes e quais s30 os critérios de inclusdo e exclusdo de
autores; quais os critérios usados na formagio e construcdo de um
canon literario; que livros s3o publicados e por quanto tempo suas
edigoes s3ao garantidas.

A critica masculina tem eliminado ou negligenciado a mulher
escritora sistematicamente através dos tempos. De acordo com a
pesquisa feita por Joana Russ (1983) nas antologias mais conside-
radas de lingua inglesa, somente 5 a 8 por cento dos autores sdo
mulheres. Elizabethe Barrett Browing e Emily Bronte, por exemplo
aparecem e desaparecem de antologias, Edith Wharton & parte da Li-
teratura Americana em uma antologia de 1968, mas ja n3o e mais em
uma outra publicada em 1977. A famosa Norton Anthology of American
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Literature inclui 169 esFritores-homens em sua listagem e apenas
6 escritoras mulheres. De acordo com a recém publicada Norton
Anthology of Literature by Women (1985) editada por duas criticas
feministas, Sandra Gflbert e Susan Gubar, no entanto 148 escrito-
res de 1ingua inglesa (desde a Idade H&dia até os tempos atuais)
sdo compiladas. 0 papel da critica feminista, portanto, também & o
de resgatar a produ¢do de mulheres que nio & considerada importan-
te - cartes, diarios, biografias, ensaios, etc.

Contraria a@ pratica do 'New Criticism' em vogua nos anos 60,
onde se fazia a anilise de textos liter3rios isolando-o de infly-
éncias exteriores, a critica feminista combate critérios de 'obje-
tividade' de avaliagdo e sugere que 'o pessoal & o politico’. A
conexdo entre a visio pessoal do{a) analista agora deve ser esta-
belecida e enfatizada. Esta critica combate tambem a 'metodola-
tria' da linglliVstica e do estruturalismo que dominaram os estudos
textuais dos anos 70,

Basjcamente, a pratica critica feminista tem infcio na deca-
da de 70, com o desenvolvimento do movimento feminista. Apesar de
se ter enriquecido com as teorias de Michael Foucault e suas pra-
ticas discursivas, com a semiologia de Roland Barthes, com o des-
construcionismo de Jacques Derrida e com a psicologia Lacaniana, a
a teoria feminista ndo tem um pai fundador (nogao patriarcal de
como o conhecimento € criado e autorizado), mas & pluralista em
esséncia. Elaine Showalter (1977) troca os tradicionais periodos
Titerdrios por 3 estdgios na histdria literdria da mulher - o fe-
minino, o feminista, e o perTodo-mulher (female)

Primeiro houve uma prolongada fase de imitacdo dos moldes
prevalescentes de tradi¢ao dominante e a in%ernaliza ao de
seus standards, de atos e de seus pontos de vista scbre
papeis sociais. Segundo, houve uma fase de protesto contra
esses standars e valores e uma defesa de direitos € valo-
res minoritarios. Finalmente houve uma fase de auto-desco-
berta, um voltar-se para dentro a procura de Tdentidade

(p. 13).

Esses tres estidgios de desenvolvimento correspondem 3s trés fases
no processo critico feminista:

1) a fase androtextual de ataque ao sexismo de obras masculi-
nas (Kate Millet) e o Jevantamento das imagens de mulheres conce-
bidas por autores homens;

2) a fase ginotextual voltada especificamente para a escritu-
ra feminina; (Patricia Meyer Spacks - The Female Imagination, 1975);

3) a fase metacritica, onde articula-se teorias, feministas
distintas das masculinas. Showalter(1981) denomina 'gynocritics' -
ginocritica a tarefa de an3lise e descricao de textos femininos,
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o estudo de mulheres como produtoras de significado textual e da
psicodinamica da criatividade feminina,

Por ser pluralista, varios sio os enfoques da finocritica:

- o social, que estuda os papéis atribuidos 2 mulheres e como
s30 representados em textos literdrios;

- o semiotico, que tem na semidotica seu ponto de partida e
estuda as praticas significantes pelas quais mulheres sdao codifi-
cadas e classificadas na ordem social;

-0 gsicoanathico, que estuda a teoria da sexualidade nao
restrita Is normas masculinas e examina textos literdrios a fim de
detectar articulacdes inconscientes do desejo feminino ou  vesti-
gios de onde este desejo foi reprimido;

- o marxista, que mostra como através de textos, se chega i
sistemas sociais que precisam ser mudados. Segundo a teoria mar-
xista, "o fildsofo apenas interpreta o mundo de varias formas, 0
jmportante & muda-lo“ (Marx, 1846);

- o linglistico, que analisa o discurso como sistema lingllis-
tico o qual apresenta inumeras formas de sexismo.

Algumas criticas feministas, principalmente as francesas pro-

curam na linguagem de mulheres caracteristicas proprias. Heélene
Cixous, por exemplo, tenta aproximar a escritura feminina dos me-
canismos do corpo feminino. Lingllisticamente, no entanto, ainda

nio ha nenhuma evidéncia de diferengas de discurso e estilo entre
o feminino e o masculino. 0 uso da linguagem, pode desprestigiar
mulheres em favor de homens, mas se existe realmente uma 'Bcriture
feminine' como as francesas sugerem, ainda & uma questdo a ser
aprofundada.

Showalter (ibid.) sugere um enfoque cultural a textos litera-
rios, onde a enfase da investigagdao mudaria de consideragoes in-
trinsicas para extrinsicas, Ao invés de se perguntar o que &8 uma
escritura feminina, deveria se indagar como se recebe um determi-
nado texto quando o sexo de sua(seu) autor(a) ndo & explicitade. A
palavra 'feminino' quando explicada a um texto denota um efeito e
n3o0 sua origem. As dificuldades quanto 3 definigdo de um estilo
feminino nos leva ao ponto de vista semidtico que mulher € algo
que nao pré-existe os discursos humanos, mas sim um produto deles.

A diversidade de objetivos e praticas feministas permite que
o feminismo atual avance em frontes diversas ao mesmo tempo. Para
que 3s mulheres sejam totalmente liberadas, € necessario desmanchar
as partes da cultura androcéntrica que as mantém em submissao.
J3 que linguagem e literatura s3o partes da cultura, uma critica
feminista pode contribuir para o descentramento do androcentrismo,
ao designar género como o critério principal para se avaliar as
convengbes dominantes mas geralmente ndo reconhecidas, que deter-
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minam como mulheres falam e escrevem.
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A LITERATURA FEMINIHA HO BRASIL E HO QUEBEC: CLARICE LISPECTOR E
ANNE HEBERT )

Haria Bernadette Velloso Porto (UFF)

“0 que te escrevo nao tem comego:
@ uma continuagao®*

Ao aproximarmos a obra de duas representantes majores da 1li-
teratura feminina contemporanea, vemo-nos diante de varios ca-
minhos possiveis que nos acenam com promessas e virtualidades. An-
teriormente voltados para o estudo da isotopia da paix3o no uni-
verso das referidas autoras,] interessa-nos hoje uma discussao so-
bre o carater feminino de seus textos.

MNeste sentido, o dialogo que se estabelece entre Clarice Lis-
pector e Anne Heébert & interessante, sobretudo porque a primeira &
reconhecida por escritoras feministas™ que, por outro lado, pare-
cem desconhecer a segunda. Sem apelarmos para os critérios da 1i-
teratura comparada tradicional que privilegiava as fontes e as in-
fluéncias, devemos dizer que Anne Hebert admira os livros de Cla-
rice. Nao nos interessa saber em que momento de sua érajetéria nos
dominjos da literatura ela os leu. Inspirados pelos trabalhes de
Silviano Santiago3 e de Lilian Pestre de Almeida , veremos que, Se
Clarice @ uma citagao de Anne Hébert, esta & também uma citagdo da
autora brasileira.

Uma primeira pergunta, que podera ser retomada mais tarde,
impde-se de imediato: havera, de fato, uma escritura exclusivamen-
te feminina? Em caso afirmativo, que marcas a caracterizariam? Co-
mo estabelecer fronteiras entre ela e uma escritura masculina? A
diferenca entre ambas se detecta pela forma e/ou pela tematica?
Deparamo-nos com categorias vagas quando se propoem definigGes des-
te tipo de discurso: trata-se da explosdo do pulsional e do desejo
de reapropriacgao do corpo aviltado pela ideologia masculinas. Re-
tomemos as palavras de Anne Fortin:

A escritura feminina & dita metafdrica, plurivoca, inaca-
bada, fluida, movel, fortemente tecida por fibras carnais,
presa ao corpo..

A principio, poderiamos ver al a lYembranga das palavras de
uma personagem clariceana que afirma: "eu escrevo com o corpo".7
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Porem, se atentarmos para a caracterizagcido do discurso feminino
proposta por Anne Fortin, constataremos que ela nao se sustenta,
j3 que o cardter inacabado & inerente a toda obra literaria, £ o
que assegura a intertextualidade: incompleto, o texto espera ser
continuadao.

Assim, parece-nos impertinente a declaracZo de HEléne Cixous
- assumida, ali@s, por escritoras feministas do Quebec:

um corpo textual feminino é_sempre sem fim (...) n3ao ter-
mina nunca. 0 que se passa & uma circulagdo infinita do
desejo de um corpo para outro.9

Embora ndo adotemos o conceito de uma escritura feminina, es-
tudaremos o lugar e a importancia da mulher em C.L. e em A.H., a
partir de seu imaginario.

Do ponto de vista tematico, a produgdo literiria de escrito-
ras feministas propde fregilentemente a reabilitagio da imagem da
feiticeira, atraves de releitura de Michelet. Para Anne Fortin, ao
discurso masculino e teoldgico, centrado numa entidade abstrata,
substituiu-se o discurso tealdgico que recupera o corpo de cada
mulher, identificada com a deusa-mie, Segundo a mesma autora,
opondo-se a salva¢3o apontada pelo patriarcado e baseada na volita
do Deus-juiz no final dos tempos, a salvagdo defendida pelas fei~
ticeiras pode ser aqui e agora. Reconhecemos nesta colocagao a
atvalidade da narradora - feiticeira de Rgua viva e a descoberta
de GH ao perceber que "o reino dos céus ja a" (p. 175).

Numa rapida incursdo pela obra das autoras, vemos que &  so-
bretudo A.H. que explora a imagem da feiticeira.]l prototipo da
mde inquietante e poderosa. Em Kamouraska, por exemplo, destaca-se
a presenca de Elisabeth Rolland que, como a narradora de Agua viva,
ao revestir-se dos atributos da feiticeira, associa-se 3 salaman-
dra (= vitoria sobre o fogo e a morte) e @ aranha (= Parca mitica,
responsavel pelo fio da vida e pelo fio da narrativa).

Ainda no contexto hebertiano, o romance Les enfants du sabbat
inverte o prestigio da genealogia masculina consagrada na B7blia,
valorizando, antes, a continuidade sem fim de mulheres feiticeiras
através do tempo e do espaco. Variantes de um mesmo arquétipo, as
indmeras feiticeiras hebertianas ameacam o equilibrio da ordem
masculina, condenando o homem ao papel da parte maldita a ser des-
perdicada em um sacrificio sangrento.

Todavia, na poética de Anne Hébert, o homem aparece ainda co-
mo um trajeto necessario para & revelagdo do prdprio poder femini-
no. Em seu Gltimo romance publicado, Les fous de Bassan, traduzido
recentemente em portugués, a jovem Olivia de la Haute Mer diz:

837



L'amour seul pourrait faire que je devienne femme a part
entiére et communique d' €gale 3 egale avec mes meres et
mes grands-meres (p. 216).

0 amor funcionaria, pois, como uma mediagdo no livro: € atra-
vés da passagem pela violéncia do amor e da morte que Olivia recu-
pera o contato com suas maes ancestrais, o reencontro com o mar
correspondendo ao reencontro com a figura materna {cf. jogo de pa-
lavras em franc@s: mer/mere).

A mesma imagem do mar-mae est3d presente no conto “"L'ange de
Dominique”. Atirando-se as ondas, a personagem masculina volta pa-
ra "o centro obscuro dos grandes ritmos e marés dos quais se ori-
ginara como Ad3o, da terra“. Isto se explica na medida em que as
“feiticeiras querem renascer, passar de novo pelo canal uterino da
deusa-mde, e assim negar a parte delas mesmas aculturada pelos ho-
mens: guerem inserir-se no ritmo das marés e reconciliar-se com o
grande todo, a mie”.

Consciente de que a Unica honra e o Unico prestigio conferi-
dos 3 mulher no Quebec & a maternidade,' ' Anne HEbert fixa a ima-
gem da mie, atribuindo-lhe um significado novo. Assim, tira parti-
do do papel a que as mulheres foram reduzidas pela ideologia mas-
culina, devolvendo aos homens uma nova face da figura materna ca-
paz de ameag¢a-los de forma nem sempre clara.]5

Uma passagem da peca “Le temps sauvage” de Anne Hebert, en
que & dito que a mie desempenha também as fungoes de padre, (p.25)
se enriquece com a lembranga de Oswald de Andrade. Em seu livro Do
pau-brasil 3 antropofagia e as utopias, Oswald estabelece diferen-
¢as entre a ordem patriarcal e a ordem matriarcal: a primeira cor-
responde 3 repressao do governo colonial, 3 catequese @€ a0 mes-
sianismo, a segunda remete ao carater maternalista da vis3do poéti-

ca pau-brasil.]6 Para ele, a cultura matriarcal compreende a vida
como devoragdo, o que se manifesta no rito antropofigico.

Alem de identificarmos a7 a confirmagao do que pensava Miche-
let a respeito do papel da feiticeira na reabilitacdo do ventre e
das fungoes digestivas, lembramo-nos facilmente de textos de Anne
Hebert e de Clarice Lispector em que “a vida come a vida"]7. num
ritual magico e antropofagico em gque se neutralizam as fronteiras
entre o ativo e o passivo, entre o devorador e o'devorado.]a

Aqui @ preciso destacar a distingdo entre canibalismo e an-
tropofagia, presente em Oswald de Andrade e retomada por Lilian
Pestre de Almeida no artigo j3a mencionado. Se o primeiro @ preda-
torio, biol6gico e nao seletivo, vista como um ritual, a antropo-
fagia supde o respeito pela vitima, escolhida cuidadosamente em
fungao de suas qualidades,
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Em Kamouraska, aoc lado do crime, valorizado como devoragao
reciproca em que se afrontam dois homens, duplos do mesmo rito an-
tropofagico, destaca-se o canibalismo na relagdo entre Elisabeth
Rolland e seus parceiros amorosos. Invertendo o sentido do caniba-
Yismo erdtico difundido pela ideologia masculinalg, a femea-aranha
come todos os homens que caem em sua teia. Ao ve-los como um uni-
co ser, ela sugere a inexisténcia de uma selecdo na escolha de seu
amor. A nogdo de reversibilidade, propria da antropofagia, nio se
manifesta no seu jogo erdtico e mortal: embora devore seus amantes,
escapa de ser devorada por eles.

No poema “Le tombeau des rois*” que, sob varios aspectos reme-
te ao romance A paixdo segundo G.H., o ritual antropofiagico se faz
assinalar. A7 se da a troca simb8lica, o circuito de didivas e de
contra-dadivas. Da mesma forma, o conto 0 bufalo”, centrado na
reciprocidade do olhar e da viol@ncia, coloca em relevo a idéia de
antropofagia (cf. o carater seletivo da escolha do animal por par-
te da mulher),

Embora a lembranga antropofagica se explique na obra de A.H.
e de C.L. a partir do contexto feminino, veremos também que, so-
bretudo na escritora brasileira, o ritual antropofagico parece ul-
trapassar a dimens3do feminina, afirmando-se como um rito de pas-
sagem necessario para se atingir a totalidade das origens. Como

pensa G.H,,

a_nostalgia nao & do Deus que nos falta, & a nostalgia de
n0s mesmos que ndo somos bastante, sentimos falta de uma
grandeza impossivel (p. 177)

Detenhamo-nos um pouco em Clarice Lispector. Em uma cronica
publicada em A descoberta do mundo, Clarice reconstitui, em linhas
gerais, uma entrevista que concedera a uma reporter. Sem nos fiar-
mos ingenuamente no julgamento de autores sobre suas obras, procu-
raremos mostrar como as palavras da entrevista remetem ao conjunto
dos textos clariceanos:

Perguntou-me se eu me considerava uma escritora brasileira
ou simplesmente uma escritora. Respondi que, em primeiro
lugar, por mais feminina que fosse a mulher, esta nao era
uma escritora, e sim um escritor. Escritor nio tem sexo,ou
melhor, tem os dois, em dosagem bem diversa, & claro {p.
69, 70).

Observemos a primeira parte da resposta: escritor nio tem se-
xo. Para nbs, esta afirmacio se prende ao ideal buscado por certas
personagens de Clarice. Ao fugirem ao "individual inﬁtil"zo, des-
pojam-se de tudo o que lhes assegurava a sua propria identidade,
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com vistas a uma despersonalizagio. Assim, dirJamos iniciaimente
que o trajeto das personagens de Clarice Lispector as leva a se
destituirem de seu lado feminino para se aprofundarem em um outro
mundo, infernal, primitivo. Em Rgua viva, ao pintar grutas obscy-
ras, a narradora mergulha no “Gtero do mundo”, onde se despe de
suas particularidades para se identificar com ratos, escorpides,
caranguejos e baratas velhas. "Tudo isso sou eu” (p. 15), dird ela,
0 que sugere a sua identificacio com a terra-mie, lugar da origem
onde fermenta a vida.

Da mesma forma, a experiéncia de G.H. mostra que, atraves de
um percurso iniciatico infernal, a personagem encontra em Si a mu-
Ther de todas as mulheres. {p. 208) "Perder-se & um achar-se peri-
g0s0".%2 (p. 119)

Ao acreditar que o escritor tem dois sexos, Clarice sugere a
figura do andrdgino. Visto como totalidade e perfeicgao primei-
ras,z tal imagem aponta para o aspecto incompleto2 do ser humano
que aspiraria ao encontro com a sua outra metade perdida.

A concepgao do ato criador como androginia @ atestada em C.L.
e em AH.. £ o que se depreende da aproximagac de um conto I pri-
meira vista ingénuo da autora quebequense e de um romance maduro
da escritora brasileira.

Ho conto hebertiano, “L'ange de Dominique®, movida pelo dese-
Jjo de superar seu complexo de castracao, um adolescente paraliti-
ca cria um ser fantastico, Ysa, que a complementa. Sentindo-se
mutilada, foge & fragmentacio pela descoberta da totalidade, Tal

como o Autor de Um sopro de vida, (p. 32) Dominique inventa sua
criatura na tentativa de ser dois, a duplicidade equivalendo 3 an-
droginia.

Em ambos os textos, nas relacSes entre criador{a) e criatura
percebe-se a reversibilidade dos papeis. Se Dominique cria Ysa,
este, por sva vez, a cria para a vida e para a morte. Entretanto,
no jogo violento da troca simbdlica, & o lado feminino que tem a
ultima palavra, Se o Jovem, duplo em si mesmo como anjo e demonio,
encanta Dominique a ponto de matia-la, alem das fronteiras de sua
propria morte, a Jovem o leva ao suicidio. Por sua morte, Ysa tem
acesso ao corpo primeiro da mie, identificado com. o ritmo das ma-
res.

Em Um sopro de vida assistimos a uma progressiva avtonomia da
criatura em relacao ao criador. Assim, o Autor nota, com surpresa
a resignagio que Angela o estd comandando {p. 120}, a ponto de in-
terferir em seu proprio discurso (cf. p. 114 “"estou plagiando sem
querer Nngela“). Afirmando-se como ancestral do Autor {p. 134), o
que se reforga pela sua identificacdo com a autora de A cidade si-
tiada, Angela deixa de ser uma criagdo do outro que se tornaria,
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por assim dizer, personagem de sua criatura, mulher-rendeira, fis
andeira mitica,

A supremacia de Angela sobre. o Autor transparece a nTvel lin-
glistico. Apds ter afirmado que seus discurses “se entrecruzam e
confundem" (p. 120), o Autor adota a forma do feminino para se re-
ferir a si mesmo {(cf. p. 143,144; "sentada®, “baseada®). Por outro
lado, no conto hebertino, a escolha dos nomes € reveladora: se Do-
minique @ neutro em francés, aplicando-se indiferentemente a um
homem ou a uma mulher, Ysa & um nome feminino, o que confirma 0
prestigio da figura feminina em A.H.

Se retomammos o romance A hora da estrela, constataremos que
a7 se insinua a idéia de androginia que se encaminha para a valo-
rizagdo da mulher. No inicio do texto (p. 29), o narrador abstém-
se de sexo, por encarar a criagao como um ato iniciitico em que se
impdem prescric¢bes de toda ordem. Hais tarde demonstrari a sua
paixao de ser o outro, "no caso, a outra® {(p. 37). Através da tro-
ca simbdlica, estabelece-se uma relacao de reversibilidade entre
ele e sua Peérsonagem: a0 ver Macabia se olhando no espelho, [}
narrador identifica o reflexo de seu proprio "rosto cansado e bar-
budo" (p. 28)27. Tamb@m neste romance, a subversio da criaturz se

faz assinalar: se na pagina 37, o narrador declara: "Eu n3o inven-
tei essa moga, ela forgou dentro de mim a sua existéncia®, mais
tarde afirmara: "Macab&ia me matou” (p. 103):

A paixdo de ser o outro, revelada pelo Jogo dos pronomes pes-
soais na escritura de C.L. e A.H., corresponde 3 busca de alteri-
dade obsessiva. Segundo Oswald de Andrade, a alteridade equivale
"ao sentimento do outro, isto €, de ver-se o outro em si, de cons-
tatar-se em si o desastre, a mortificacdo ou a alegria dooutro“za.
explicando-se a partir da antropofagia. Assim, a alteridade cons-
titui uma abertura para o outro numa perspectiva da relagao.

Deste modo, em seu trajeto existencial marcado pelo desejo de
ser.29 tal como G.H, e a narradora do poema "Le tombeau des rois”,
nos contos “Amor® e "A Bela e a Fera ou a ferida grande demais®
duas burguesas se deparam com o horror da descoberta do lado re-
pugnante da vida. Yivenciande a paixio de ser o outro, superam a
niusea, transformando o tabu em totem.

ROTAS

* LISPECTOR, C. Agua Viva. p. 49,

1. Naquele momento considerivamos a via crucis do corpo como 1]
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10.
1.

percurso dialdgico mais rico para a leitura intertextual das
autoras {cf. La via crucis du corps: lecture intertextuelle d'
Anne HEbert et de Clarice Lispector, In: Cadernos do CEF/Cahiers
du CEF. Le Québec vu du Brésil. Niterdi, Circulo de Estudos
Francofonos - UFF, 1985), Mais tarde, em artigo ainda inedito
consagramo-nos 3 leitura da troca simbolica, presente de forma
obsessiva na obra de C.L. e A.H,

Veja-se, a este respeito, o artigo "L'approche de Clarice Lis-
pector”, de Heélene Cixous. (In: PoEtique 40, novembre1979, Seuil),

Cf. Uma literatura nos tropicos. Sao Paulo, Perspectiva, 1978.

Cf. "Défense et illustration de 1'anthropophagie”. In: C8saire
70. Paris, Editions Silex, 1984.

0 desejo de reapropriagio do corpo ndo & especifico da litera-
tura feminina, remetendo para a proplemitica do oprimido em ge-
ral. A poesia de Damas, por exemplo.'cohstitui a reivindicagao
imperiosa dos bens roubados pela colonizagio: o corpo, a histd-
ria, a identidade cultural.

Cf. "Les sorciéres: une alternative?® In: Dérives 36. Sur la
violence. Montréal, 1983. Para sermos exatos, esta definigdo se
baseia nas palavras de Claude Pujade-Renaud sobre a escritura
feminina. (“"Du corps féminin 3 1'8criture?” In: Esprit 2, fevrier
1982).

0 aspecto feminino do autor desta frase, o narrador de A hora
da estrela, (p. 21) serd analisado mais adiante.

A respeito do cardter inacabado da obra, consulte-se o artigo
de Leyla Perrone - Moisés, “L'intertextualité critige” (In:PoE-
tique 27, 1976), em que a autora retoma posicoes de Barthes,
Butor, Blanchot e Kristeva. Quanto ao inacabamento dos textos
de A.H. e C.L., ele & facilmente atestado, permitindo também a
intratextualidade, sempre presente nas obras das autoras, HNuma
perspectiva mitica, as personagens femininas de C.L. e A.H, sdo

inacabadas pela sua vitoria sobre o tempo e 2 morte.

Citado por Evelyn Voldeng em “L'intertextualit dans les écrits
feéminins d'inspiration féministe®, In: Yoix et images vol. YII,
n® 3, MontrZal, Presses de 1'Université du Quebec.

Op. cit. p. 25.

A representagio da feiticeira n3o &, evidentemente, especifica
da literatura feminina, mas o apelo sistematico a esta figura
& proprio do imaginirio de textos produzidos por mulheres.
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12.

14.
15.

16.

17.

18.

20.
21.

22.

23.

24,

Retomando a caracterizagdo atribuida pelo narrador de A hora
da estrela (p. 79) a 0limpice, dirfamos que o homem se define,
na maioria das vezes, como um "fragil machinho" na obra heber-

tiana.
Cf. FORTIN, Anne. p. 24.
Cf. "Le temps sauvage" p. 26.

A partir desta perpectiva, consideramos que Anne Fortin se en-
gana ao acreditar que a retomada da imagem da mae pelas femi-
nistas s6 faz confirmar a fungio que a ideologia masculina a-
tribui ds mulheres. Trata-se de devolver ao opressor a etique-
ta consagrada , transformada pela devoracao.

ANDRADE, Oswald. Do pau-brasil @ antropofagia e 3s utopias. Rio
de Janeiro, Civilizacao Brasileira, 1978.

Cf. A hora da estrela (p. 102). Assim, a afirmacac de Oswald
de Andrade, "a vida & devoracdo pura", parece ser uma citacao
de Clarice.

A este respeito, consulte-se BAUDRILLARD, J. L'Bchange symbo-
lique et la mort, Paris, Gallimard, 1976.

Cf. SANT'ANNA, Afonso Romano de. "0 canibalismo erdtico na so-
ciedade escravocata". In: Revista do Brasil. ano 1, n? 1. Go-
verno do Estado do Rio de Janeiro/Secretaria de Ciencia e Cul-
tura, 1984,

Cf. A paixdo segundo G.H. p. 207.

A sugestdo da terra original se revela nos sonhos de Nacabea
sob a forma de "gigantescos animais antediluvianos como se ela
tivesse vivido em Epocas as mais remotas desta terra sangren-
ta" (p. 72,73). A representagzo de uma mulher teliirica e ne-
gra, outra face de Elisabeth Rolland, se afirmz no final de
Kamouraska. Em A paix3o segundo G.H., Janair inquieta a narra-

dora pelo seu lado africano, primitivo, poderoso.

Lembre-se ainda que o confronto com a barata permite @ perso-
nagem reviver a sua experiencia de aborto, devorando-o e trans-
formando-o de forma simbolica.

F o que se depreende da leitura do conto "Onde estivestes de
noite", onde um androgino ocupa um lugar de destaque no ritual
sabitico.

As personagens de Clarice sdo obcecadas pela ideéia do ser hu-
mano incompleto. "Quem se indaga & incompleto" declara o nar-
rador de A hora da estrela (p. 20), o que se aplica ao con-

junto das personagens de C.L. e A.H.
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25.

26.

27,
28.
29.

30.

Levando adiante as trocas entre os textos das duas autoras,
dirJamos que a auséncia de pernas em Dominique corresponderia
ao excesso de pernas em G.H., impedida de andar e de crescer
pela sua terceira perna.

Em A.H. e C.L. os verbos dar e receber s3o reversiveis, Heléne
Cixous percebeu que a leitura de Clarice “torna o dar-receber
possivel” (op. cit. p. 410).

A mesma ideia estd clara em Um sopro de vida (p. 23).

Op. cit. p. 141,

Cf. NUNES, Benedito. 0 dorso do tigre. S3o Paulo, Perspectiva,
1976.

Assim, explica-se a constatagao de G.H.: “Mas beijar um lepro-
so nao é bondade sequer. E auto-realidade, @ autovida - mesmo
que isso também signifique a salvagdo do leproso. Mas & antes

a propria salvagdo.” (p.200).
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CRIOULIDADE E IDENTIDADE HAS LITERATURAS DE LINGUA PORTUGUESA

Benjamin Abdala Junior (USP)

0 estudo das literaturas de 1ingua portuguesa, numa perspec-
tiva comparada, traz a necessidade de se considerar a situacio de
crioulidade mais, ou menos, marcante, que envolve as culturas de
Angola, Brasil, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Mocambique, Portugal

e
S3o Tomé e Principe. Tal situagdo nio nos propicia apenas

crite-
rios para convergencias, mas também uma perspectiva miltipla,
reducionismos simplificadores, para a discussao do cardter
nal de cada literatura.

sem
nacio-

A determinac3o crioula

Crioulidade, na Africa de 17nqua (oficial) portuquesa, signi-
fica mesclagem cultural. Trata-se de um processo que tem seu domi-
nante na apropriacao cultural crioula, 0 pluralismo crioulo nic se
submete a determinagbes particularizantes (como o localismo ou 0
regionalismo), nem as determinacoes exteriores (cosmepolitismo ). Na
crioulidade n3o ocorre uma mera aculturacio, quando o determinante
seria exterior - um assimilacionismo colonialista ou neocolonialis-
ta aos chamados "centros de prestigio". Nem a reducio

folclorica
regionalista, um subsistema que pode limitar a otica nacional.

A cultura crioula tem sua criatividade nas proprias tensoes

interiores que apontam para a complexidade dos fatos referenciais
e dos fatos artisticos. E sua determinac3o atua como forga catali-

zadora que afasta a descaracterizacio assimilacionista ou a sub-

missdo a particularismos que se opoem 2 perspectiva mais abrangen-
te da nacionalidade. José Craveirinha, poeta mocambicano, volta-se

para a chamada oralitura (literatura oral) de seu pa¥s. Em seu

"Manifesto", da coletdanea poBtica Xigubo, passa ( referencialmente
e literariamente) pelo regional, ou pelos varies reqgionalismos,
para atingir uma linguagem nacional. Vejamos o segmento final des-
se poema, que introduz a coletdnea:

eu tambor, eu seruma, eu negro suali
eu Tchaca

eu Mahazul e Dingana

eu Zichacha na confidencia dos ossinhos magicos do Tinlholo
eu arvore da Munhuana

eu tocador de pressagios nas teclas das timbilas chopes
eu cayador de leopardos

eu batuque
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e nas fronteiras de 3gua do Rovuma ao Incomati
eu cidadao dos espiritos das velhas luas
carregadas de anatemas de Mogambique

A tensio do "eu" do sujeito poético em direcdo a um "nos" mo-
cambicano & simétrica a dos escritores africanos conscientizados,
cujas identidades nacionais estabelecem-se por sobre fragmentos de
antigas ex-nacgdes. No Brasil e em Portugal ocorre uma tensio simi-
lar, com a dialética regional/nacional. Esta tensio & atenuada pe-
la maior identidade psicossocioldgica e lingliistica desses dois
i1timos paises. Nos paises africanos lusofonos, a escrita em por-
tugués pensado nas l1inguas tradicionais constitui um veTculo de
experimentacao linglistica onde uma sintese crioula procura afir-
mar-se. Uma afirmagao cultural do hibridismo citadino por sobre
particularismos rurais.

Sistema literario e variantes nacionais

A identidade crioula de nossas literaturas permite situd-las
dentro de um mesmo sistema, paralelo ao lingliistico. 0 sistema ob-
viamente & abstrato. Manifesta-se através de variantes nacionais,

Todas as literaturas em portugués sio, nesse sentido, varian-
tes. Seus escritores contemporaneos mais representativos rejeitam,
dentro ou fora desse sistema supranacional, qualquer pretensao co-
lonizadora ou neocolonizadora. Temos, entre as literaturas verna-
culas, uma base comum, atraves da fungdo cumulativa da linguagem
artistica. Nas producoes de cada nacicnalidade, ocorrem apropria-
coes intertextuais da tradigdo literdria que segue a historia da
1ingua portuguesa. Ao mesmo tempo, a série literaria variante atua-
liza a praxis historica nacional. E, situacionalmente, essa atua-
lizacao envolve, alem de confluBncias e interinfluéncias dialogi-
cas entre variantes, a dinamica interna de cada literatura. Assim
& possivel a um Osvaldo Alcdntara apontar, dentro da dialética in-
tertextual crioula, para uma “"PasZrgada" caboverdiana. Diz o poeta

em "Itinerario de Pasargada":

Saudade fina de Pasargada...

Em Pasarqada ey saberia
onde & que Deus tinha depositado
o meu destino...

£ na altura em que tudo morre...

{cavalinhos de Nosso Senhor correm no ceu-

a vizinha acalenta o sono do filho rezingao;
Toi Mulato foge a bordo de um vapor;

o comerciante tirou a menina de casa;

os mocinhos da rua cantam:
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Indo eu, indo eu
a caminho de Viseu...)

Ha hora em que tudo morre,
esta saudade fina de Pasirgada
€ um veneno gostoso dentro do meu coragao.

Se o vetor da transmissao cultural pode eventualmente dire-
cionar-se com maior énfase de um pafs para outro, tal fato n3do im-
plica subordinagao. Ao contririo, qualquer experiéncia do “outro®
deve ser objeto de apreensdo criativa, uma interag¢do dialética pa-
ra fortalecer o sistema literario comum,

Rumo 35 “cidades futuras"

A par da prixis histdrica comum que aproxima as literaturas
de 17ngua portuguesa, temos igualmente em. comum uma situacdo de
caréncias, propria do subdesenvolvimento. E, como resposta, uma
tendéncia para a aproximag3o ideoidgica, com modes de sentir e de
pensar a realidade que nos aproximam, Nossos escritores engajados
contemporaneos, nessa perspectiva, procuram um mesmo devir histdo-
rico: as "cidades futuras" almejadas, como podemos ler no poema
“Canto”, de Carlos de Oliveira - uma voz nao s3 portuguesa, mas
tambem brasileira e africana:

1

Cantar
€ empurrar o tempo ao encontro das cidades futuras
fique embora mais breve a nossa vida

It

Tu, coragao, ndo cantes menos
que a harmonia da terra,

nem chores mais

que as lagrimas dos rios

A perspectiva das "cidades futuras” leva a um contato com o
“outro". Nessas aproximagoes mesclam-se o social europeu com ]
africanc ou o brasileiro, sem que os escritores mais significativos
de Enfase social deixem de incorporar o imagindario mais especifico
de cada pais ou nacionalidade., Afirma-se assim um discurso nacio-
nal sem limitagOes preconceituosas.

Se & verdade que as literaturas africanas sdo um fato recente
e est3o associadas 3 luta pela independéncia politica, nao podemos
nos esquecer de que formas de alienagdo cultural continuam aatin-
gir nossos paises. E uma situacdo que se nos coloca 2 todo momen-
to. A afirmagao {diria, crioula) de nossas nacionalidades deve ser
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assim uma conquista continua. 0 modernismo brasileiro foi, nesse
sentido, um novo "grito de independ@ncia®, No Brasil como tambéem
no modernismo da Africa lusofona com os seus "gritos® anticolo-
nialistas. Simetricamente, nossos modernismos respondem de forma
semelhante aos estimulos exteriores da modernidade artistica. Como
respostas nacionais, situam-se tamb&m nossas semelhancgas dentro da
tendéncia literdria impropriamente designada “neo-realista®. Sao
respostas artisticas a uma luta social mais ampla, de carater an-
tifascista.

Registros de linguagem, bilinglismo e plurilinglismo

A apropriacdo ideoldgica da série literaria numa perspectiva
nacional e popular tem levado escritores de 1Tngua portuguesa a
trabalharem os registros sociolinglisticos. Ho Brasil temos o cha-
mado “regionalismo” e tamb@m a literatura citadina na perspectiva
dos grupos sociais marginalizados. Com menor enfase regional, tam-
bEm essa & a tendéncia de alguns escritores chamados “neo-realis-
tas"

Na Africa, esse encontro com a linguagem popular & mais com-
plexo. Em Cabo Verde, menos, devido & relativa unidade etnica. Além
de estado, esse pais ja constitui uma nagao. Ocorre aj, nao obs-
tante, do ponto de vista lingliistico, uma situacao de diglossia
entre a lingua portuguesa e o crioulo caboverdiano. Entretanto,
essas duas linguas parecem convergir para uma situagio de sintese,
pela unidade nacional em torno da crioulidade. Tal unidade @8 mais
distante em S3ao Tomé e Principe, com alguns bilingliismos, sobre-
tudo entre o portugués oficial e o forro.

A crioulidade @ dominante nos grandes centros urbanos de An-
gola e de Hogambique, mas no campo 0 portugues angolanizado ou mo-
cambicanizado & uma segunda 1ingua - “veicular" -, paralela as
17nguas tradicionais. J3 em Guing-Bissau 2 situacao & ainda mais
problematica: além do portugues nacionalizado e das Jinguas regio-
nais, aparecem também o arabe nos fragmentos de nagbes islamizadas
e o frances das etnias comuns aos paises vizinhos.

Crioulidade e historia

A crioulizagdo linglistica vem de uma situagao mais abrangen-
te de crioulidade cultural, cnde se inserem oS respectivos subsis-
temas literdrios. A crioulidade - conforme temos desenvolvido -
resulta da apropriagao ideoldgica das culturas nacionais e estran-
gelras por segmentos sociais urbanizados. Para eles o devir histo-
rico esta nessa mesclagem cultural que traz, em si, a perspectiva
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futura, 0 passado tradicional também € objeto de incorporacao cri-
tica e criativa, Observemos, nesse sentido, a trajetdria de “So
Santo”, personagem do poema antoldgico da literatura angolana de
mesmo titulo, de autoria de Viriato da Cruz. Essa personagem - em-
blemdtica da classe social dominante da sociedade crioula de Luan-
da - mostra-se decadente. 0 sujeito potico registra criticamente
sua condigdo no inTcio do poema:

La vai S0 Santo...

Bengala na mio

Grande corrente de ouro, que sai da lapela
Ao bolso... que n3o tem um tost3o

E incorpora, mais adiante, um portugues angolanizado pelos
cruzamentos lingdTsticos quimbundos:

- "S5 Santo teve riqueza...

Dono de musseques e mais musseques...
Padrinho de moleques e mais moleques...
Macho de amantes e mais amantes,
Beca-ngamas bonitas

Que cantam pelas rebitas:

Muari-nqama Santo
dim-dom

val'o banda o calagala
dim-dom

chaluto mu muzumbo
dim-dom

Para terminar, a voz po€tica aponta a trajetoria descendente
de "So Santo":

Ld vai... -
descendo a calgada
A mesma calgada que outrora subia
Cigarro apagado
Bengala na mao...

A apropriacao "culta® dos registros populares da linguagem
ocorre paralelamente/simultaneamente 3 apreensdao do imagindrio po-
pular. Hessa perspectiva estdo as apreensdes literarias dos "griots®
suburbanos da Kfrica. Os trabalhos artisticos de um Luandino Vi-
eira, de Angola, ou, além-Atldntico, de um Guimaries Rosa, no Bra-
sil, s3o exemplos notdrios e ilustram essa apreensio culta citadi-
na de estdrias populares, que em sua origem s3o rurais.

Na recuperacdo desses “"casos” populares, como nos joqos lite-
rarios de outras formas artisticas, crioulamente, s3o revelados os
signos da identidade nacional. Sio estdérias que a enunciagio colo-
ca como inventadas, mas que dentro da dialética textual ficam como
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verdadeiras. No limite, elas podem contribuir para a construgdo de
uma nova historia nacional, Essas observagbes valem tanto para as
ex-coldnias quanto para a antiga metrdpole. 0 importante e que o
escritor esteja aberto 3s manifestagoes da cultura popular tradi-
cional e 3s “ferramentas® do trabalho artistico da modernidade.
Assim o portugués JosE Saramago repensa a histdoria popular portu-
guesa com os seus Levantados do Chio. Uma apropriacdo ideoldgica

da cultura, para a construgdo de uma nova historia que, como diria
o angolano Luandino Yieira, seria “yerdadeira®, mesmo que ela nun-
ca tivesse acontecido.

Do imaginario popular aos registros sociais da linguagem, 2~
firma-se cada vez mais, através de escritores mais significativos,
uma universalidade “crioula®. A mesclagem cultural, promovida no
sentido do devir social, aproxima os paises de 1ingua (oficial)por-
tuguesa, ao mesmo tempo em que, dialeticamente, contribui para a
redescoberta dos valores mais especTficos de cada uma de nossas
literaturas.
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PILHAS MA LANTERNA (DA) CRITICA: MUANA PUD E A ALEGORIA DESAFRICA-
NIZADA

Wilberth Clayton Salgueiro (Museu da Repﬁblica-RJ)

"Uma montanha os separava. Que importava? Uma montanha e
pouco contra a fantasia."]

"A beleza que dura & um objeto do saber. Podemos questio-
nar se_a beleza que dura ainda merece_esse nome: o que e
certo e que nada existe de belo que ndo tenha em seu inte-
rior algo que merega ser sabido."2

Por que um trabalho desse tipo num Simpdsio de Literatura Com-
parada? Isso requer uma dupla justificécio. Como 1inha norteadora
€ que o especifica, ha no Simposio a questdo “dependéncia & ruptu-
ra®, e essa nossa pesquisa a7 se “enquadra® em dofis niveis:

- na tentativa de articular um discurso critico que “desarticule®
um outro discurso critico, mais comum e que se vai ultrapassando,
sobre as literaturas africanas, Assim, @ 'ruptura’. Como, porem, o
discurso analitico que ora se propde tem por causas, e FONTES, es-
se "outro discurso* ja existente e do qual se bebeu, a7 & ‘depen-
déncia’;

- complementarmente, a segunda parte do titulo e da resposta - que
se agiganta - abarca a obra em questio, e exemplo., Ouer-se resga-
tar sentidos camuflados, em inst3ncias diversas, "vitimas® de uma
determinada conjuntura sbcio-polTtica que produzia interpretacdes
‘direitistas’ ou 'esquerdistas'. Isto &: propGe-se redescobrir o
que & originalmente literatura, ou seja, ela mesma. Abandonando o
discurso oficial, e tentando se libertar da introjetada ideologia
revolucionaria que abusiva e obsessivamente insistia em captar [}
corpus literdrio africane apenas como um ‘'servidor da revoluqio's,
vai-se a busca de uma diretriz renovadora: o processo de conscien-
tizagdo dos autores africanos do poder que a palavra tem de (se)
esconder. Da7, propoem-se leituras - jamais excludentes, como fa-
zem quando se 'prega’ uma interpretacio engajada - que n3o  sejam
unilaterais, mas que abram perspectivas outras no e para o contex-
to literdrio da Africa. Portanto, 1&é-se Muana Puj - outrora (no 69
de Angola) 'dependente’ - como metalingliistica, fazer a historia &
fazer o livro, considerando preliminar e insuficiente a "leitura
politica® - a mais corriqueira. E isso & 'ruptura’.

Como adendo, outro interesse - e agui se resume - que pode
Justificar uma platéia de leitores & a atualidade do tema abordado
(pela mesa), registrada na recente premiacdo com o Nobel de Lite-
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ratura ao nigerfanc Wole Soyinka.4 Esse fato marca a crescente
‘necessidade' de se olhar, com cuidado, a emergente literatura a-
fricana, em qualquer lingua seja.

Em 1958, Mario Coelho Pinto de Andrade dizia:

“De expressao inglesa, francesa ou portuguesa, 0S novos
poetas nggro-africanos orientam-se no sentido duma pesqui-
sa literaria autenticamente negra e duma reivindica¢3ao do
orgulho escandaloso de ser negro. Todos, com major ou me-
nor felicidade, se alimentam dum 50 tema: a noite de opres-
<30 colonial. Donde o engajamento politico, revolucionario
gesta]poesja que fere a sensibilidade de tanto esteta oci-
ental ..."

passadas quase trés décadas, a forga dessa colocagao de Mario
de Andrade ainda perdura. Realmente a nossa vsensibilidade de este-
ta ocidental® se assusta ao crer que, em Ve de critérios priorita-
riamente estéticos, predominem na an3lise de textos literarios cri-
térios outros - sejam antropoldgites, socioldgicos, politicos, etc.

Adotar como justificativa a posigdo de ‘oprimidos', no sen-
tido global, para explicar o uso de uma ‘linquagem 2a servigo', en-
gajada e até mesmo panfletaria, julgamos inaceitavel, Nao estamos
com os olhos embagados de/pelo colonialismo - ou neocolonialismo,
se preferirem, Entendemos que, sé por injungdes historicas, per-
tencemos de fato a paises em condigbes subdesenvolVIDA, 2 litera-
tura n3o deve necessariamente se tsybdesenvolver',

A palavra, ha muito, j3 ganhou seu propric estatuto. £ a li-
teratura do Terceiro Mundo deve se empenhar em diminuir essa dis-
tincia. Precisa conquistar a sua literariedade, no sentido barthe-
sianosz a linguagem & uma legislagao e a 1ingua & o seu codigo, a
literatura vai ser o instrumento pelo qual se ul1TRAPACA esse cer-
co, solapando-o.

Essa se faz a nossa inteng@ao quando nos debrugamos, atentos,
sob (sobre) os autores africanos: dar conta de outros Luandinos,
Pepetelas e Craveirinhas - outros ‘outros' e outros ‘neles mesmos ' .

fuando queremos, pois, colocar “pilhas na lanterna (da) cri-
tica" @ nesse intuito: diminuir a miopia provocada por toda uma
situacdo {e uma conseallente producao artistica) pré-revolucionaria
mas cujo discurso permaneceu. Isso na verdade & que embaca os olhos
de quem, sem esforgo, vé apenas a camada de areia no deserto - e
esquece o subsolo. A aparente esterilidade disfarca os frutos sub-
terraneos hibernados pela temperatura cegante do radicalismo poli-
tico-ideoldgico.

Contestamos, entao, essa sobrevalorizaciao do gtico sobre 0
estetico, tal como, por exemplo, coloca suavemente Manuel Ferreira:
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"Em criagdo literaria a express3o autdntica do real pode,

em certos casos, compensar um menor apuramento esté-
tico."7
Para fecharmos esse assunto - antes, interrompé-lo - recor-

demos, como tipica, a querela entre os escritores Alfredo Margari-
do e Rui Knopfli, Aquele, encarregado de organizar uma antologia de
poetas de Mogambique, n3o inclui Knopfli sob a alegagao - quando
contestado: da7 a querela que bastante se prolongou - de que 0s
valores veiculados pela poesia deste n3o condiziam com'a homoge-
neidade dos valores racio-regionais da antologia. Uma conclusio no
minimo inocente, ou precipitada, para quem sabia que “n3ao pode ha-
ver imagindrio literario sem uma relacio qualquer com a estrutura
social onde & produzido“.a

Vamos agora 3 segunda etapa - “Muana Pud e a alegoria desa-
fricanizada®. 0 livro conta, em paralelo, duas historias: a Tuta
entre corvos e morcegos, e o amor entre 'Ele’ e 'Ela’, dois morce-
gos. A primeira histaria narra o conflito que vem I tona quando o0s
morcegos, desgostosos com a opressdo e servidio a que eram subme-
tidos, se rebelam:

“Deus criara o mundo, 0S cOrvos e os morcegos. Moviam-se
em ciclos de vida e de morte. 0s morcegos criavam o mel
para os corvos e alimentavam-se dos excrementos destes."
(MNP, 25-6)

“0s corvos eram livres naquele mundo oval, Grasnavam, se
quisessem. De qualquer modo, 05 morcegos teceriam o me}l
de que se alimentavam. Esse mel dava-lhes forcas para me-
lhor chicotearem os morceqos, exigindo maior rendimento.
Deus ensinara-lhes como proceder. Também que n3o subissem
a montanha, pois o Universo se deslocaria e o caos seria.
Deus era justo, grasnavam os corvos., £ faziam os morcegos
recitar esse preceito divino." (MP, 26)

Estabelece-se, no texto, que a ‘montanha’ & o espaco da lei
dos corvos, do mistério e, portanto, o espaco onde ter3 que ocor-
rer a transgressao. 0s morceqos entdo invadem-na:

"Provocaram o caos! Deus mandard o raio e o mundo termi-
nara! - grasnavam os corvos, aterrorizados, // 0 sacrilé-
gio fora cometido: os morcegos viam 0 ceu por baixo deles
e o Mundo a seus pes, // Os morcegos compreenderam entao
que Deus era uma invengao dos corvos, com gque 0sS tinham
desde sempre subjugado, pra terem o mel sem trabalhar."”
(Mp, 48)

Outras forg¢as antagdnicas, que nio a religiosa, atuavam, até
que se veem derrotadas:

“0s politicos mexiam-se, melifluos, querendo negociar. //
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0s morcegos recusaram concessoes, // - 0s que guerem ir
embora, vao! Mas nao voltam! 0s que quiserem ficar sao
despojados dos bicos e das garras. E trabalharao como
nos ...// 0s tedlogos, histeéricos, grasnavam heresia. O0s
politicos aceitaram partir. // Os militares formaram uma
coluna, levando de forga os teo]ogos. e par.1ram para alem
do mundo oval, rosnando vingangas impossiveis.” (MP, 102)

Ele e Ela, polos que se atraem e se repelem, funcionam como o©
microcosmo dessz luta coletiva. Ora em delirio amorose, ora em ©O-
dio mortal, formam uma convivéncia de opostos. Acompanhando as a-
venturas dos morcegos, com a vitoria - e como todos - descobrem
que s3o homens. E presenciam no novo tempo as transformagoes qua-
litativas - e, importante, ideais - em diregao ao socialismo. Ate
que ocorre a ruptura (o desalento) final e ele, desiludido do so-
nho - de amor - nao realizado, se deixa enterrar pelas areias do
deserto; Ela, amostra de esperanga, continua viajando a procura do
sonho perdido.

Abrindo as duas partes do livro - "0 Passado", "0 Futuro" -
e fechande o ciclo como "Epilogo", temos a narrativa que descreve,
minuciosamente, a mascara de Muana Pud. Em cimera lenta, as pala-
vras percorrem toda a face de Muana Pud, devastando a sua superfi-
cie.

(A obra de Pepetela & de 1969. Portanto, aproximadamente oi-
to anos apos o estopim da guerrilha e cinco anos antes da indepen-
déncia politica de Angola, ou seja, a luta de guerrilha se encon-
trava a pleno vapor e conseqllentemente o poder colonialista refor-
cado nos seus maximos mecanismos de controle - e dentre estes, E
claro, a agao da censura.)

Retomando a proposta explicitada de encararmos a literatura-
ou a sua analise - como um palimpsesto, Muana Pud @ mascara, tcho-
ku®, e como miscara deve ser lida. H3a a superficie de seu rosto:
enredo, historia, diegese; por tras desse rosto imovel ha outro
rosto-miscara, gque & a mesma e & diferente e que autoriza, pela
contextualizacio ji explanada, uma leitura socio-politica; e, por
tris desse outro rosto um outro rosto - e que poderia ser o mesmo
porque nenhum rosto exclui o outro: & essa terceira mascara, en-
fim, que pretendemos percorrer numa leitura metalingliistica. Amas-
cara de Muana Pud esconde nas escuras paginas de um livro fechado
as paginas brancas de um livro aberto.

Para isso partiremos do conceito de alegoria de Walter Ben-
jamim, exposto em A origem do drama barroco a?emgog e o primeiro

alerta que se da, talvez contraditoriamente, & que, para Benjamim
a "exatidio terminolBaica" - conforme ressalva Sérgio Paulo Rouanet
no preficio - era o que menos importava. A par disso, e nao obs-
tante, tentemos, pela etimologia, avangar um passo e circunscrever
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o que entendemos por alegorico: 'allos', quer dizer 'outro'; 'ago-
reuein', 'falar na agora', por extensdo, usar uma linguagem pabli-
ca. Somando: "dizer uma coisa para significar outra". Como o pre-
sente trabalho n3o pretende estudar a evolugio semantica das con-
celtuagoes de alegoria, metafora, simbolo, etc, fixeme-nos em Bor-
ges, quando diz:

"En el libro tercero de la Retorica, Aristoteles observo
que toda metafora surge de la intuicion de una analogiaen-
tre cosas disimiles. (...) Aristoteles, como se ve, funda
la metafora sobre las cosas y no sobre el 1enguaje,”10

Assim, a luz da alegoria enquanto técnica de manipulagdc  da
linguagem - seja no drama, barroco, e alemao ou no gire de 3609
aqui proposto: 'romance', 'moderno', e 'africano' - & que buscare-
mos em Muana Puo essa propriedade particular de, ao contrario do
simbolo onde significante e significado tém uma intrinseca rela-
¢ao, manter afastados sentido e intencio, como um hia'co.]l Portan-
to, nao & pela analogia entre coisas - entre a obra e algo externo
3 obra - mas pela possibilidade de desocultar sentidos no proprio
corpus da obra, nos alicerces verbais da sua construcgzo, quando
texto, @ que se estabelece a alegoria.

Resumiremos, a medida do possivel e de maneira bastante es-
quematica, em dois aspectos-motivos os passos da nossa analise:

esperanca e metamorfose.

ESPERANCA

"Com ela se danca, na festa da circuncisao."(MP, 11)
"As alegorias sao no reino dos pensamentos o que Sao as
ruinas no reino das \:oisas.."12

Conforme atrdas ficou dito, o projeto politico coletivo que o
livro propoe se aproxima do ideal comunista onde a igualdade ( "Os
humanos trabalhavam e repartiam igualmente o quanto existia." MNP,
108) implica necessariamente, no estagio da sociedade moderna ca-
pitalista em que nos encontramos, em luta de classes ("Que maravi-
Thoso ser@ o mundo quando 0s que constrdem comandarem!" MP, 56). A
tomada dos meios de produgdo torna-se fundamental @ concretizacao
da mudanca: "Que importa a ovalidade do mundo? HZ que transforma-
To no interior!™ (MP, 83)

Calpe, o novo mundo dos noves homens, ex-morcegos, vira o es-
paco da utopia. Ali existiam "fabricas em que os homens ndo sua-
vam, porque havia ar condicionado por misica, e nao se sujavam
pois as maquinas estavam dentro de chuveiros platinados que tudo
lavavam". (MP, 110). COTO lembrando Oswald de Andrade, toda "uto-
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pia @ sempre um sinal de inconformagdo e um prenuncio de revolta“]3,

Pepetela realiza a denuncia dessa utopia coletiva.

Contraponto dessa 'utopia coletiva', temos Ele e Ela em eter-
nos encontros e desencontros, registrados em seu auge no momento
em que se deparam olhando a mascara, por duas vezes. Cada um se
instala de um lado da mascara. Ele no olho esquerdo; Ela no olho
direito. N3o bastasse isso, as duas narrativas, nos dois momentos
diferentes em que se descreve a mascara, caminham em sentidos di-
versos, ora percorrendo a mascara no rumo norte-sul, ora o inver-
so. Acrescentaremos o sol que, ladeado por 4 setas divergentes e
eqlidistantes, jaz/luz no meio da testa de Muana Puo?

A mascara reiine, separados, 0 que & o mesmo; separa, reuni-
dos, o que & o fragmento. 0 utopico coletivo e a impossibilidade do
encontro individual se realizam na expressao inalcangavel da mas-
cara. Como um circuito que se abastece com a propria energia que
produz, a palavra continuamente se (des)constrdi, nos intervalos
da historia.

METAMORFOSE

“Com ela se chora, na festa_da circuncisdo.” (MP, 85)

“Na esfera da intengao alegdrica, a imagem & fragmento,
ruina. Sua beleza simbdlica se evapora, quando tocada pelo
clarao do saber divino. 0 falso brilho da totalidade se

extingue 14

Com a vitoria nas sangrentas batalhas, os morcegos, com 0 no-
vo Sol azul que aparece, olham-se e se véem homens, Se metamorfo-
seiam, pois, como uma espécie de prémio por deixarem de ser ‘ratos
cegos' (da etimologia de 'morcego’) e passarem ao grau de homens.

Na terceira mascara que vamos contornando, de novo temos Ele
e Ela. Ao fim (ou pausa) do livro, na solitiria frustagao de quem
estz em dessintonia com o seu tempo, Ele desaparece coberto de
areia no deserto. No lugar de sua mao, que ficara por ultimo de
fora, resta uma papoila violeta. Como coloca Rouanet, "os perso-
nagens morrem n3o para poderem entrar na eternidade, mas para po-
derem entrar na alegoria".

E Ela? Como "ainda n3o havia mdquinas que realizassem [H]
sonhos individuais® (MP, 132), Ela torna-se a propria procura do
perdido, do “sonho irreal". N3o encontrando esse “sonho irreal que
todos procuram" essa express3o altima - pois qual serd a ultima
miscara? - nds initerruptamente a transformamos. E o livro & a
miscara viva de Muana Pud, de “"olhos quase fechados", sua metamor-
fose a-final.
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EPTLOGO

Chorando e dangando com as mascaras de Muana Pubd, quisemos
tocar e trocar as pilhas da nossa lanterna. Tateando os caminhos
do passado e do futuro, e audaciosamente metamorfoseando, sob as
palavras de Ricardou o que era somente a escritura de uma aventura
de uma escritura'7, vamos, com Pepetela, desvelando a “"grave e se-
rena" beleza de Muana Pud, livro e mascara,

"mesmo que c¢orvos se oponham. As armas_dos corvos s3o im-
?gsgntes contra a vontade dum morcego a busca da lJuz" (mp,
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cias nesse discorrimento. Por exemplo, esse estudo carece de ' um
mergulho em alguns pontos cruciais que interaggm com 0S poucos, no
espago desse texto, abordados, como a “"ovalidade do mundo®, a mas-
cara “tchokué” e a "festa da circuncisao®, as cenas de guerrilha -
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cit., p. 40,
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CLARICE LISPECTOR E O REPODIO A0 EXOTISMO EM “A HORA DA ESTRELA"

Solange Ribeiro de Oliveira (UFOP/UFMG)

“0 sertanejo & antes de tudo um paciente." Com essa frase o
narrador de A Hora da Estrela , Ultimo romance de Clarice Lispector,
nos langa no mundo da parddia, reportando-se ao dito de Euclides
da Cunha, tomado a Alencar: "0 sertanejo € antes de tudo um for-
te.”

Em sua longa trajetdria, as palavras de Euclides adquiriram
vida propria. Projetaram na conscincia nacional a figura do ser-
tanejo, herdi rude, aparentado com personagens idealizados, paren-
tes uns da imagem lendaria de Lampi3o, Robin Hood da caatinga, e
outros, do malandro irresistivel, como Vadinho, primeiro marido de
D. Flor.

A frase de Clarice repudia tafs herois. Rejeita o sertanejo
romantizado, exsudando cor local, propria para encantar turista,'
ou piublico estrangeiro aficcionado de Jorge Amado. Incluindo per-
sonagens potencialmente pitorescos e exoticos, A Hora da Estrela
contraria as projecoes escapistas dos amantes, nacionais e estran-

geiros, de qualquer forma do mito do bom selvagem. Lembra, antes,
o seco nordestino de Graciliano Ramos, precario sobrevivente ao
meio hostil,

"0 sertanejo € antes de tudo um paciente”, frase-chave, resu-
me e explicita a recusa, patente em A Hora da Estrela, de fabricar
mais um heroi supostamente grande no seu primitivismo idealizado.
Nega-se a fornecer para as culturas dominantes do mundo dito  de-

senvolvido a imagem do Outro que elas (pelos caminhos opostos, mas
equivalentes, da conquista ou da idealizagdo) buscam nas literatu-
ras do terceiro mundo: a do homem “natural®, inteqrado ma nature-
za, e feliz, nao apesar de sua pobreza, mas por causa dela, Detur-
pada e idealizada, essa imagem & duplamente vantajosa para as
classes e culturas hegemonicas. Por um lado, preenche as lacunas
do ego de quem as contempla. Por outro, contribuj para apaziguar
seu sentimento de cuipa diante das patentes injustigas de ambito
nacional e internacional.

“0 sertanejo € antes de tudo um paciente”, justapoe-se, como
sua antitese, a "0 sertanejo & antes de tudo um forte®. 0 sertane-
jo tem de ser paciente, precisamente porque nao e forte. Visto
dessa forma, seu retrato como heroi exdtico e pitoresco torna-se
impossivel. Toda uma ideologia de opressdao, mascarada pelo c¢liche
"0s pobres s3aoc mais felizes", recebe, também, um golpe mortal, 0
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sertanejo de Clarice, infeliz, & certamente uma figura metonimica
do pobre e do oprimido, no Brasil e no mundo.

A imagem do opressor nao estd ausente do texto., Ele surge no
gringo imaginario, profetizado pela cartomante Madama Carlota como
futuro marido de Macab&a, a pobre alagoana. A vers3o feminina do

gringo aparece ainda na imgem de Marylin Monroe e seus reflexos
deformados presentes em trés personagens, caricaturas da super-
loura,

0 confronto entre opressor e oprimido, que ja se vinha esbo-
¢ando na obra de Clarice a partir de A p2ix3o_sequndo G,H., tem um
profundo sentido politico, simbolico em diferentes niveis. Ele a-
brange n3o s& a oposic¢3o pobreza/opressio, retratada no norte/sul
do Brasil, mas todo o complexo jogo de poder que opGe as nagoes
industrializadas ao terceiro mundo.

Partindo dessas idéias, este trabalho visa a explorar a rede
intertextual que envolve o romance. Ela se tece em fun¢io de  uma
dupla parddia: a da figura idealizada do nordestino e a do romance
tradicional, especialmente o romdntico e o folhetinesco. A critica
ideolSgica e o comentiric metalingdTstico associam-se, assim, num
todo que me parece inico na literatura nacional.

A Hora da Estrela contém a historia da alagoana MacabZa, es-
pécie de retirante, tentando sobreviver, sozinha e tuberculosa, em
estado de fome cronica, a custa de um sub-emprego no Rio de Janei-

ro. Sua pobre vida divide-se entre ambientes evocadores do romance
naturalista: um quarto, partilhado com trés colegas, na “3spera
rua do Acre”; um sdrdido escritério na Rua do Lavradio; e passeios
ocasionais ao cais do porto.

MacabEa conhece seu Unico momento de exaltagdao quando inicia
um namoro com o paraibano 0)impio. 0 namorado & logo roubado por
Gloria, colega de escritorio. Por remorso, talvez, Gloria financia
uma consulta de Macabéa com Madama Carlota, ex-prostituta e cafti-
na convertida em cartomante. Madama Carlota 1 nas cartas melhores

dias para a alagoana: casamento com um gringo rico, "homem de
olhos azuis ou verdes ou castanhos ou pretos, nao havia como er-
rar® (p. 89). Na excitagdo causada pelo vaticinio, Macabsa, ao

sair, morre atropelada. Ironicamente, o atropelador & "um homem a-
lourado e estrangeiro® (p. 91}, um gringo, que nem sequer a olha.
Essa @ a histdria resumida pela frase "0 sertanejo & antes de
tudo um paciente.” Se paciente & o que sofre acao praticada por
outrem, o oposto de sujeito (que, esse sim, pode agir sobre o mun-
do, convertendo-o em objeto). A Hora da Estrela poderia ser lido
como a tentativa dos dois sertanejos, Macabéa e 017Tmpio, de passa-
rem, de meros objetos a sujeitos de sua propria vida. A tentativa
g feita de modos diferentes, e com resultados diferentes, pelos
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dois nordestinos, cujas personalidades conflitantes s3o anunciadas
pelos respectivos nomes.

A alagoana MacabZa revela desde o inicio sua condigio de ob-
jeto. E a propria encarnagio da passividade: tem “"rosto que pede
tapa” (p. 30). “Sem saber que era o que era“ (p. 34), “incapaz de
prestar atengao a si mesma” (p. 79), especialmente naqueles que
constituem suas precarias e sucessivas conexdes com o mundo: a tia,
o patrdo, o namorado, e a colega, G1oria. A incapacidade de auto-
conhecimento impede Macab&a de enxergar a propria desgraca. Nao
sem razao, diante do espelho, tem a impressao de sequer projetar
uma imagem. Em outras palavras, sente-se incapaz de exercer até a
agdo reflexa de tomar-se a si mesma como objeto.

A ligacgao de tudo isso com a quest3o social & dbvia: “vivia
numa sociedade técnica, onde ela era um parafuso dispensiavel® (p.
36), pertencia ao grupo dos que nada tém, numa sociedade onde [}
ter e o ser s3o freqlentemente confundidos. "H3 os que t&m. E h3
0s que ndo tém. E muito simples: a mo¢a n3o tinha®. (p. 32)

A peniiria de Macab&a explica a sua incapacidade de manifes-
tar-se como sujeite. "Nascera inteiramente raquitica, heranga do
sertdo” (p. 35). Criada por uma tia, beata e madrasta, escapara 3
prostituicao. Da tia, recebera o medo de um Deus digno da socieda-
de que o criou: "o misterioso deus dos outros”, que lhe dava o que
lhe tirava (p. 73).

Entretanto, a moga conserva potencialidades inesperadas: tem
uma misteriosa vida e liberdade interior. Comove-se com os frag-
mentos desconexos de cultura, dispersos na programagao da Radio
Relogio, e representadas um dia na voz de Caruso. Sensibiliza-se
com a elegancia de uma girafa no 20018gico. Sente o misterioso en-
canto de uma fotografia antiga de Greta Garbo. Revela, enfim, uma
sensibilidade artistica que a faz vislumbrar um outro mundo de vi-

da possivel, com “outros modos de existir" (p. 60}, o mundo dos
que podem ser sujeitos.
Vendo o t7tulo do livro “"Humilhados e Ofendidos” esquecido

pelo patrao, Macab&a pela primeira vez define-se numa classe  so-
cial. Junto ao desejo de "ser ela propria”, vem-lhe o de ser artis-
ta de cinema. Um dia, escondida no sordido banheiro da firma onde
trabalha, transforma-se numa caricatura de Marilyn Monroe, pintan-
do-se com um baton rubro. 0 resultado & duvidoso: "em vez de batom
parecia um grosso sangue que lhe tivesse brotado dos labios por um
soco em plena boca ..." (p. 71). Ao pintar-se desse modo, Macabea
estd, evidentemente, assumindo os padroes da classe opressora,
tentando identificar-se com a imagem da atriz estrangeira. Tenta-
tiva fadada ao fracasso. Na verdade, tentativa mortal. A associa-
c3o entre batom e sangue & um entre oS muitos sinais proféticos de
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que 2 luta pela libertagdo, em certos grupos sociais, encontra na

‘morte o seu desfecho 18gico. Mas Macab8a, despertada pelo amor a
01impio, enfim comega a ter arroubos de ag3o. Mente que estd com
dor de dentes, foge um dia do trabalho massacrante, toma dinheiro
emprestado, vai 3 cartomante. Com a s{bita visio da pobreza de sua
vida, confirmada por esta, vem-lhe a paixao pelo gringo vaticinade
nas cartas. Macabga parece proxima de transformar-se em sujeito,
assumindo-se: “"parecia se tornar cada vez mais uma Macabea, como
se chegasse a si mesma" (p. 93).

A falsa esperanga dessa pobre Cinderella a conduz, entretan-
to, 3 morte pelo atropelamento: um carro de luxo “empina-se em
gargalhada de relincho®, deixando Macabéa estendida na rua, com um
“fio de sangue inesperadamente vermelho e rico® a lhe escorrer da
cabega (p. 90): o sangue prenunciado pelo batom da triste carica-
tura de Marilyn. S nessa hora, ao morrer, Macabéa consegue trans-
formar-se em estrela. Morrendo, confirma a voz profética do narra-
dor: "na hora da morte, a pessoa se torna brilhante estrela de ci-
nema, &€ o instante da gloria de cada um e & quando, como num canto
coral se ouvem agudos sibiliantes” (p. 36). Ironicamente, a ex-
pressdo “instante de gloria®, contém o nome de Gldria, a rival vi-
toriosa, de certa forma também responsdavel pela morte de Macabea:
€ o desespero pela perda de Olimpio que a leva a cartomante e, dai,
a seu triste desfecho.

0 fracasso de Macabéa era, afinal, previsivel. Como deixar de
ser objeto, se a tentativa de se algar o sujeito toma como ideal a
face do opressor, a imagem racista, duplamente representada no es-
trangeiro de olhos azuis e na estrela de cinema, a super-gringa?

Macab&a n3o chega a se transformar em sujeito. Entretanto, sua
brava luta para escapar 3 condigao de objeto revela que, ‘“apesar
de tudo ela pertencia a uma resistente raga an3a/teimosa que um dia
vai talvez reivindicar o direito ao grito” (p. 91). Dito isso, en-
tende-se finalmente porque, ao inicio do romance, fora observado
que a moga anBnima da historia "podia ser uma figura bibiica" (p.
30). E o nome de Macabea se explica, ent3o pela associacdo com a
histdria dos cinco irmaos macabeus. Vivenddo e lutando no segundo
século antes de Cristo, eles lideraram uma série de revoltas con-
tra Antioco IV, rei da Siria, combatendo por seu povo, mas conse-
guiram retomar Jerusalem, purificar e re-consagrar o Templo. A a-
finidade entre essa linhagem de 17deres sacrificados, mas, de al-
gum modo, triunfantes, e “a raca ana teimosa", constituida pelos
nordestinos e pelos demais oprimidos do Brasil e do mundo, tem co-
notagdes politicas e revolucionarias obvias.

0 nome 0limpio. do namorado de Macabéa, &, como o dela, sim-
bolico de seu papel no romance. Lembrando os antigos deuses, habi-
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tantes do monte 017mpo, na GrEcia, sindnimo de "grandioso”, "majes-
toso®, "divino®, o nome sugere a imagem que o paraibano tenta cri-
ar para si mesmo e que Macabéa, deslumbrada, aceita. Tanto quanto
ela, o paraibano empenha-se na luta para transformar-se em sujei-
to. Para isso; est2 bem mais equipado. Nas horas de folga, em vez
de macaquear 7dolos alheios, o operdrio re-cria os seus proprios:
esculpe figuras de santo, “t3o bonitas que ele n3o as vendia® (p.
54), fazendo questio de esculpir o sexo do menino Jesus, em con-
traste com o apavorado pudor de Macab8a, repressiva da propria se-
xualidade. A atitude de 01Tmpio & facilmente explicavel: ele tem
vislumbres de politizagdo. Mostra-se interessado nos negdcios pi-
blicos, adora ouvir discursos. Tem sentimento de critica: “Por vin-
ganga, desenha r3pidas e perfeitas caricaturas dos retratos dos
poderosos® (p. 67). Sabendo usar “palavra do fino"{p. 63), promete
a si mesmo vir a ser deputado (p. 54-55) e. rico {p. 23). Adivinha-
se nele o futuro pelego, e o politico corrupto. O ex-cabra safado
dos sertdes da ParaTba & homem de agdo, "macho de briga® (p. 66),
tem “a honra lavada" (p. 67), por ja haver matado e roubado. Admi-
ra atividades violentas como a do agougueiro e toureiro. E mani-
festa solidariedade com sua classe: tem a "paixao por sua terra
braba e rachada pela seca” (p. 66). Segundo profecia do narrador,
01impio vai ser um dia deputade, obrigando os outros 2 chama-lo de
doutor (p. 55) e a reconhecer, dessa forma, a sua ascengdo social.

Sob o nosso ponto de vista, o importante € o0 contraste entre 2
sua e a luta de Macab@a para fugir 3 condicdo de objeto. A moga
nido chega a ser sujeito, pois, nio sendo politizada, nio vislumbra
objetos proprios, exceto a triste imitacdo da estrela americana,
cuja boca rubra so consegue desenhar com o proprio sangue. Macabea
apenas consegue dizer "N3@o acho que sou muito gente” {p. 56). 01im-
pio, pelo contririo, diz: "Eu virei eu” (p. 57). Tanto quanto ela,
ele & “uma vitima geral do mundo". Mas, dessa condigao de pacien-
te, parte para a de agente, embora através da “"dura semente do
mal", do peleguismo e do fisiologismo polTtico.

A transformagac de Olimpio, “diabo premiado e vital® (p. 68)
torna-se possivel por uma {inica razdo: suas tintas de politizagao
possibilitam-1he uma analise do social, Tevam-no a concluir que
“viver bem & coisa de privilegiado" (p. 61). Por isso, 0l1impio tem
“fome de ser outro” (p. 15), de conquistar seu lugar ao sol.

Para atingir esse objetivo, ja galgou um primeiro degrau. Con-
seguiu ser metallirgico, empregar-se nos escaldes menos explorados

do operariado, evocando, talvez, uma polémica figura do cenario
politico nacional. 0 segundo degrau vai escala-lo com o projetado
casamento com Gloria. Eis como o narrador descreve a “safadinha
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esperta” de “traseiro alegre* (p. 74):

PossuTa no sangue um bom vinho portugues e tamb&m era ama-
neirada no bamboleio do caminhar por causa do sangue afri-
cano escondido. Apesar de branca, tinha em si a forca da
mulatice. Oxigenava em amarelo-ovo 0s cabelos crespos, cu-
jas raVzes estavam sempre pretas, Has mesmo oxigenada ela
era loura, o que significava um degrav a mais para O017m-
pio ... (p. 68)

Ha sua lourice falsa, com “uma p{ntinha marcada junto da bo-
ca, sd para dar uma gostosura® (p. 74), GiGria resume a miscigena-
¢30 no Brasil, Seu nome lembra a fungdo que desempenha no romance:
ela representa para os dois nordestinos a "gloria” do sul rico e
fertil, sonho do pau de arara, egresso do sertdo.

0 fato de ser carioca tornava-a pertencente ao ambicionado
c13 do sul do pafs. Vendo-a, [Dl7mpio] adivinhou que, ape-
sar de feia, Gloria era bem alimentada. E isso fazia dela
material de boa qualidade ... adivinhava-se que seria boa
parideira” (p. 68-69) ... ela lhe daria mel de abelha e
carnes fartas ... No mundo de Gidria ele ia se locuple-
tar ... Deixaria enfim de ser o que sempre fora e que_ es-
condia até de si mesmo por vergonha de tal fraqueza: & que
desde menino na verdade n3o passava de um coragao solita-
rio pulsando com dificuldade no espaco ..." (p. 175)

Que a gloria dessa Gloria seja, afinal, tdo ilusaria, que
ela, fitha de agougueiro, pertenca a "uma terceira classe de bur-
guesia ... que gasta todo o dinheiro em comida® (p. 75) escapa aos
olhos de 01Tmpio. Ele também nio enxerga outro fato: Gloria & ¢o-
pia de Tdolo falso, de deuses alienigenas, combatidos pelos irm3os
macabeus, muito diferentes dos santos auténticos, que ele esculpe,
na sua secreta condicdo de artista. Gloria & outra imagem caricata
de Marilyn Monroe, beleza importada, super-gringa, como 0 € a car-
tomante, de "boquinha rechonchuda®”, pintada de vermelho vivo e "ro-
delas de ruge brilhoso nas faces oleosas” (p. 83).

A critica social e politica relacionada com essa historia ex-
plicita-se no romance através da voz do narrador. Diz ele: "& pai-
x30 minha ser o0 outro" (p. 37). * [A)través dessa jovem dou meu
grito de horror & vida“ (p. 41).

0 contraste entre o mundo do opressor e o do oprimido aparece
de muitas formas, em varios trechos da narrativa. Estd claro, por
exemplo, na fascinagao de Macabea pelas lojas onde jamais entra-
ria: “Vez por outra [Hacabéa] ia para a Zona Sul e ficava olhando
as vitrines faiscantes de jdias e roupas acetinadas” (p. 42).

Comentando os sonhos confuses da alagoana, o narrador 43, vez
por outra, a palavra a uma voz reacionaria: “Ela quis mais porque
€ mesmo verdade que quando se da a m3o, esse gentinha quer todo o
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resto, o zé-povinho sonha com fome de tudo. E quer, mas sem direi-
to algum, pois nao €?" {p. 43). Mais freqllentemente, o narrador
vibra de simpatia pela personagem: “Quando penso que eu podia ter
nascido ela — e por que nao? — estremeco. E parece fuga covarde
o fato de eu n3o a2 ser, sinto culpa” (p. 43). Nesse ponto, o nar-
rador comega a discutir e assumir a culpa de toda uma sociedade:
“Mas por que estou me sentindo culpado? E procurando me aliviar do
peso de nada ter feito de concreto por essa moca?* {p. 30)."Afian-
G0-vos que se eu pudesse melhoraria as coisas" (p. 43). Nessa al-
tura, o narrador atribui 3 moga uma “neurose de guerra“ — expres-
sao bem sugestiva da guerra de classes, onde, sem saber, Macabga
se empenha, ao lado de Olimpio, guerrilheiro mais licido.

Esse posicionamento ideoldgico nao € novidade em Clarice Lis-
pector. Yem se esbogando desde A Paixao segundo G.H.2 Acentua-se
em Una Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres. Nesse livro, a "apren-
dizagem” do titulo refere-se a tomada de consciéncia social pela
personagem feminina central, Loreley, cujos conflitos pessocais se
resolvem quando ela passa a aprender o social. Nio sem razio seu
mestre, o "sabio" Ulysses, & um professor socialista. A 1igio de
Ulysses & bastante clara: a conquista do equilibrio interior leva
2 busca da justica social. Ele diz a Loreley:

Vocé acabou de sair da prisao como ser livre ... O sexo e
o amor n3o te s3o proibidos. Vocé enfim aprendeu a exis-
tir ... E isso ocupa o desencadeamento de muitas 3 outras
liberdades, 0 que € um risco para a tua sociedade.

Assim direta e explicita, a voz de Ulysses chega a arranhar o
romance com um ligeiro tom didatico, rocando o panfletario,

Isso nem de longe ocorre com A Hora da Estrela. Do ponto de
vista liter3ario, o G1timo romance de Clarice torna-se t3o0 mais in-
teressante por entrelagar 2 sdtira social com o comentdrio meta-
lingdistico. Parodia, ao mesmo tempo, a figura romantizada do nor-
destino, descendente de Iracema e primo de Gabriela, e o romance
tradicional.

Essa parodia se situa num quadro bastante amplo: o que opde,
na arte contemporinea, a tradicdo mimética 3 n3o mimética, ali-

nhando os escritores de vanguarda, como Clarice, ao lado desta ul-
tima.4

Em A Hora da Estrela a possivel identificacao do leitor com o
personagem, freqlente na tradic3ao mimética do romance tradicional,
€ transferida para o narrador. Ele v3rias vezes comenta os "fatos"
em seu proprio nome, e n3o a moda abstrata do narrador omnisciente
de outras eras. Essa intrus3o contribui para criar um anteparo,
uma distancia est@tica entre leitor e narrativa, impedindo a ex-
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cessiva identifica¢io. A identificag@o, se ocorre, tem de ser me-
diada pelo narrador, o que diminui o seu impacto, contribvindo pa-
ra as reverberacoes irdnicas visiveis em todo o texto.

Como exemplos da identifica¢io do narrador com Macabea, come-
cemos a citar o texto em que ele declara ter se sentido “desper-
sonalizado”, durante trés dias de interrupgao da narrativa. Ora,
se isso acontece, & porque, ao escrever, veste a pele das persona-
gens, na major das identificagdes: "NHestes Ultimos. trés dias, so-
zinho, sem personagens, despersonalizo-me a ponto de adormecer"”
(p. 80-81). Em outro trecho, o narrador participa intensamente dos
sentimentos de Macab&a, quando a cartomante lhe desperta esperan-
¢as que nunca ousara ter, arregalando-lhe os olhos com "uma subita
voracidade pelo futuro®. Diz o narrador: °E eu também estou con
esperanga enfim® (p. 87). Seu interesse pela personagem chega ao
maximo quando declara: "Sim, estou apaixonado por Macabga, a minha
querida Maca, apaixonado pela sua feiura e 2nonimato total, pois
ela n3o @ para ninguém. Apaixonado por seus pulmoes frageis, a ma-
gricela" (p. 78).

Em todas essas cita¢bes, sente-se a leve parodia do  romance
tradicinal: a identificag3o do leitor com as personagens seria im-
possivel sem a do autor implicito, sem sua idealizagao da vida na
ficgdo, tomada como realizagao de fantasias e desejos irrealiza-
veis no quotidiano.

Outra caracteristica impede a ilus3o mimética: o narrador ex-
plicita sempre a sua condigdo, ao contrario tanto do antigo narra-
dor omnisciente como daquele que, no romance inovador de Henry Ja-
mes, tornava dificil a localizagdo de sua voz, misturando-a com a
das personagens., O narrador de A Hora da Estrela, pelo contrario,
a todo momento chama a atengao para a sua presenga, €, em vez de
diluir-se na narrativa, ou de manifestar-se discreta e impessoal-
mente, a comenta a cada passo a sua condicao de nao omnisciente —
talvez resultado de se colocar tio proximo das personagens. Sobre
a saude de Macabéa, afirma: “n3o sei se estava tuberculosa, acho
que nao" (p. 38). Sobre seu futuro, indaga: "conheceria ela algum
dia do amor o seu adeus? Conheceria algum dia do amor os seus des-
maios? Teria a seu modo o doce voo? De nada sei" (p. 48),

Com essas afirmagdes de ignorancia, o narrador parece repre-
sentar a curiosidade do leitor implicito. Ao mesmo tempo, cria a
ilusao da narrativa que se escreve por si mesma: os "fatos" pare-
cem se revelar a0os poucos, sem sua interven¢ao, como nhuma projegao
cinematografica. O narrador insiste varias vezes que estd tratando

de fatos, como se escrevesse uma reportagem: “Apaixonei-me subita-
mente por fatos em literatura” (p. 22) ... "Essa historia s3o ape-
nas fatos nao trabalhados de matéria-prima® ... (p. 79). °Nao hd
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exemplo, e depois abandond-la na rua, moribunda, tendo seu orgas-
mo unico, sua "umida felicidade suprema ... no abraco da morte”
(p. 94). Ou pode, se quiser, concluir a histdria: "Eu poderia deij-
x2-12 na rua e simplesmente n3o acabar a historia. Mas n3o'"

A “historia da histdria" define-se em parte pelo que n3o &.
Assim, quando o narrador pergunta: "Este & um melodrama?” {p. 93),
ou quando afirma: "Eu bem avisei que era literatura de cordel" {p.
40), sabemos que estd blefando. A Hora da Estrela n3oc € nem uma
coisa nem outra, mas € certamente uma parddia do melodrama senti-
mental e lacrimoso. Da7 as palavras ironicas ao infcio: "n3o quero
ser modernoso e inventar modismos & guisa de originalidade. Assim
& que experimentarei contra os meus hibitos uma histdria com come-
¢o, meio e 'gran finale'" (p. 19). Essa alusdo a0s romances ante-
riores de Clarice Lispector possibilita uma observagdo: o livro
pode n3o ser “modernoso” no sentido de n3o se concentrar em pura
forma, tanto assim que se destaca nele o profundo envolvimento so-
cial. Mas sua “histdria com principio, meio e fim" satiriza muitas
outras, assim estruturadas, que nao transcederam a banal e aguca-
rada histdria de amor. Satiriza todos os desfechos onde a - heroina
sofredora termina por encontrar o duplo consolo do amor e da as-
cencao social, sob a forma do que se chamava “um bom casamento".

A Hora da Estrela satiriza o melodrama de varias maneiras.
Uma delas & indicar com a palavra "explosdo“, entre parénteses, os
momentos que, num romance melodramdtico, seriam de grande emogao:
os acontecimentos dramaticos, as subitas revelagbes, os suspenses.
A palavra "explosdao" também lembra o espoucar de um flash cinema-
tografico, articulando-se com a fixacao de Macabéa em Marilyn Mon-
roe. A palavra ocorre, por exemplo, quando o narrador atribui a
Macab&a uma frase.melosa: "Ah mes de maio, ndo me largues nunca
mais!® (A frase seria, ademais, impossivel, na boca da moga semi-
analfabeta, certamente incapaz de usar a forma erudita do impera-

tivo negativo "n3ao me largues®),

“Explosao” ocorre em outros momentos significativos. Marca a
emo¢do da alagoana quando o namorado promete arranjar-lhe um em-
prego na fabrica onde trabalha (p. 67); quando desmancha, de re-
pente, o namoro com ela (p. 70); quando Macabéa toma 2 momentosa
decisao de gastar dinheiro com a consulta médica (p. 76) e, de-
pois, com a cartomente (p. 81). "Explosao® indica ainda outros mo-
mentos de emo¢3ao intensa: Macab€a ouve que, entre outras benesses,
o futuro lhe trara a felicidade de ter cabelo mais abundante (p.
89). Madama Carlota diz enxergar nas cartas o futuro de Macabea.
A7, o proprio torneio da frase parodia o tom melodramatico:
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como fugir® (p. 81). "Como & chato lidar com fatos” (p. 82). 0s
fatos tratados parecem tao objetivos, t3o fora do controle do nar-
rador, que ele se aflige diante dos “acontecimentos”. N3o pode, por
exemplo, ajudar Hacabfa, e a entrega a protegao do leitor: "Cuidai
dela porque meu poder & sG mostra-la para que vos a reconhegais na
rua, andando de leve por causa da esvoacada magreza" (p. 25). Pa-
radoxaimente, essa insistencia do narrador sobre a verdade dos fa-
tos narrados e sobre sua fungio de mero reporter impede a todo mo-
mento que o leitor embarque na ilusao mimética.

Dutras observagdes do narrador esclarecem os tipos de “fa-
tos”, a espécie de “realidade” enfatizada no texto: trata-se da
realidade maior da literatura, abstraida da vida, superior d re-
produgio dos dados amorfos do quotidiano. 0 que o narrador tenta
desvendar & a essencia da realidade, na esteira da concepgdo aris-
totélica sobre a “verdade" da literatura: ela & mais verdadeira do
que a historia, pois esta diz respeito a fatos concretos, relata
apenas o que aconteceu, a0 passo que a literatura se reporta ao
que poderia ter acontecido, ao potencial subjacente em cada ser, a
sua verdade intrinseca. Isso explica, por exemplo, a frase do nar-
rador: "a histdria & verdadeira porém inventada" (p. 18}, 0 artis-
ta, subentende-se, vai intuitivamente ao 3mago das coisas, repre-
senta-as com poucas pinceladas, captando-lhes a essencia, mais que
o faria a tentativa de copiar a mirTade de detalhes da experiencia
amorfa. Compreendem-se assim as palavras do narrador:

Fico abismado por saber tanto a verdade. Sera que o meu o-
ficio doloroso & o de adivinhar na carne a verdade que
nmnguem quer enxergar? Sei quase tudo de Macabga. E que ja
peguei uma vez de relance o olhar de uma nordestina amare-

lada (p. 66).
Esses comentarios, que dizem respeito 3 natureza da arte e
sua relagio com a verdade, nos conduzem a outra observagao. 0 1i-
vro, como diz o narrador, & a "histdria da historia” (p. 51). ]

autor implicito confunde-se aqui com o analista da propria obra,
comentando-a enquanto a escreve, 3 moda da convengao contempora-
nea, em que 0 texto ja contém a sua propria critica. Um dos temas
subjacentes & o da propria arte de manipular a palavra: “desde
Morsés ja se sabe que a palavra @ divina“ (p. 90).

Por isso, o leitor & lembrado a cada momento Que tem diante
de si um artefato literario, uma obra de arte, e nao uma represen-
tacao direta da realidade. O narrador enfatiz2 que tem nas maos o©
desfecho (embora ja houvesse dito o contrario), que & o mi3gico ma-
nobrando os cordéis atrds de suas personagens, meros fantoches
criados por ele, Pode inventar a trama da vida de Nacabea, por
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exemplo, e depois abandon3-la na rua, moribunda, tendo seu orgas:
mo unico, sua “umida felicidade suprema...ino} abrago da morte”
(p. 94). Ou pode, se quiser, concluir a historia: “Eu poderia dei-
x3-la narua e simplesmente nao acabar a histdria. Mas ndol*

A "histdria da histdria® define-se em parte pelo que n3o &.
Assim, quando o narrador pergunta: “Este € um melodrama?” (p. 93),
ou quando afirma: "Eu bem avisei que era literatura de corde]m {p.
40), sabemos que esta blefando. A Hora da Estrela.n3o & nem uma
coisa nem outra, mas €& certamente uma parodia do melodrama senti-
mental e lacrimoso. DaJ as palavras ironicas ao inTcio: “n3o gquero
ser modernoso e inventar modismos 3 guisa de originalidade. Assim

€ que experimentarei contra os meus habitos uma histdria com come-
¢o, meio e 'gran finale'" (p. 19). Essa alusdo aos romances ante-
riores de Clarice Lispector possibilita uma observagdo: o livro
pode nao ser "modernoso” no sentido de nao se concentrar em pura
forma, tanto assim que se destaca nele o profundo envolvimento so-
cial, Mas sua "histdria com principio, meio e fim" satiriza muitas
outras, assim estruturadas, que nio transcederam a banal e aguca-
rada histbria de amor. Satiriza todos os desfechos onde a heroina
sofredora termina por encontrar o duplo consoclo do amor e da as-
cengio social, sob a forma do que se chamava "um bom casamento".

A Hora da Estrela satiriza o melodrama de varias maneiras. Uma
delas & indicar com a palavra “explos3o”, entre paréenteses, 0S mo-
mentos que, num romance melodramatico, seriam de grande emogao: 0S
acontecimentos dramiticos, as subitas revelagBes, os suspenses. A
palavra "explos3o” tambeém lembra o espoucar de um flash cinemato-
grafico, articulando-se com a fixagdo de Macabeéa em Marilyn Monroe.
A palavra ocorre, por exemplo, quando o narrador atribui a Macabea
uma frase melosa: “Ah més de maio, n3o me largues nunca maisi" (A
frase seria, ademais, impossivel, na boca da moga semi-analfabeta,
certamente incapaz de usar a forma erudita do imperativo negativo

“n3o me largues®.)

“Explosao” ocorre em outros momentos significativos. Marca @
emo¢io da alagoana quando o namorado promete arranjar-ihe um em-
prego na fabrica onde trabalha (p. 67); quando desmancha, de re-
pente, o namoro com ela (p. 70); quande Macabea toma a momentosa
decisio de gastar dinheiro com a consulta médica (p. 76) e,depois,
com a cartomante (p. 81). "Explosdo” indica ainda outros momentos
de emogio intensa: Macab8a ouve que, entre outras benesses, o fu-
turo lhe trar3a a felicidade de ter cabelo mais abundante (p. 89).
Madama Carlota diz enxergar nas cartas o futuro de Macab&a. AT, o©
proprio torneio da frase parodia o tom melodramatico:

E eis que (explosdo) de repente aconteceu: o rosto da ma-

869




dama se_acendeu todo iluminado:

- Hacabea! Tenho grandes noticias para lhe dar: Preste
atencao, minha flor, porque & da maior importancia o que
vou lhe dizer. E coisa muito séria e muito alegre: sua vi-
da vai mudar completamente! {p. 87)

A parodia do melodrama também se evidencia com o uso de . fra-
ses incompletas, marcadas com Etc, Etc., assinalando o replidio as
frases gastas e previsiveis do folhetim. Uma dessas frases comenta
a falta de reac¢do aparente de Hacabéa guando 0limpio resolve aban-
doni3-la: "Ela n3o sentiu desespero, etc. etc.” (p. 71)..

Se A Hora da Estrela fosse um melodrama, teria nos brindado
com uma Cinderella nordestina. MacabBa teria encontrado o heroi
belo e rico - o principe que se renderia & sua pureza, recompen-
sando-a com o prémio esperado, o casamento, ac qual se acrescenta-
ria o da ascensio social. A solucdo individual teria sido  sacra-
mentada, deixando-se de lado o problema social. Tudo terminaria na
santa paz da justiga poEtica, proporcionando vicaria satisfagdo
aos amantes do folhetinesco e da literatura como forma de evasao.

Hada disso acontece, e o estilo ironico deixa bem clare, des-
de o principio, que n3o vai acontecer. Muito pelo contrario. 0

pretenso “"hergi%, o "mocinho” que deveria salvar a heroina de seu
destino cruel, & o gringo - preéisamente aquele cujo carro vai
atira-la na calcada, e abandon3d-la @ morte, desassistida, para fu-
gir ao flagrante.

Assim se entrelacam a parodia do antigo "happy end” do melo-

drama, protagonista, n3ao @& o salvador da propria heroina. Muito
pelo contrario, T o instrumento de sua morte. Simbolizando o opres-
sor, a nivel nacional e internacional, a figura do gringo e seu

duplo, a super-gringa, Marilyn Monroe, deixam bastante clara a ra-
230 pela qua) Macabéa ndo & outra Gabriela, nao cheira a cravo e
canela, mas a doenga e pobreza. Ela pertence ao grupo dos explora-
dos, que n3oc podem ser belos nem pitorescos, mas, simplesmente,
“humilhados e ofendidos”, como vislumbra Macabea, vendo o titulo
do romance de Dostoyeviski, que nunca podera aspirar a ler. Com
esse desfecho, acentua-se a oposigdo entre o gringo salvador da
falsa profecia da cartomante, € 0S5 "gringos” da dura realidade, Num
sTmbolo inico, sintetizam-se a rejeigao ao pitoresco e ao exotis-
mo, as razdes polTticas desse repidio, e a satira a formas de fic-

c3o rejeitadas pela literatura contemporanea. A Hora da Estrela
contesta Gabriela, Cravo e Canela. Recusa o pitoresco e o exotico
e, com eles, a imagem do Outro que nos tentam impor as culturas

hegemdnicas. Re-elabora, também, a oposicao nortefsul do  Brasil,
sob a forma da oposicdo simbdlica seco/molhade, encontrada em va-
rios textos de Clarice, e que se articula com seu posicionamento
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filosdfico. Isso, porém, ji & outra histfr{
a, que reserva
estudo posterior. ' mos para

ROTAS

1. Lispector, Clarice. A Hora da Estrela, Rio, Nova Fronteira
1284. A paginag3o dos textos citados & sempre a desta‘edi-
gao.

2. Ver, a propdsito, Solange Ribeiro de Oliveira "A Paix3o segundo
G.H.: Uma Leitura ldeoldgica® IN A Barata e a Crisilida, o

Romance de Clarice Lispector. Rio, Josd 017
. » Jose 017mpi i
1985. pio Editora,
3. Lispector, Clarice. Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres

Rio: Nova Fronteira, 1980, p, 173,

4, Ver, a propdsito da tendéncia contemporinea para a arte abstra-
ta, L&vi-Strauss, "Ouverture IN Le cru et le bruit. Edi-
tions du Seuil, 1964, ’
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A SOLIDAC DO DITADDR NO ROHANCE DE CARPENTIER, ROA BASTOS E GARCIA
MARQUEZ

Marcia Hoppe Navarro (UFRGS)

“E1 tiempo incontable de nuestras tiranias es repeti-
tivamente mondtono y sgio por el humor y la  poesia
conservamos la dimension humana en medio de tanta
angustiosa soledad“.]

Inicialmente gostaria de enfatizar que esta serd uma comuni-
ca¢io muito parcial sobre um trabalho que serd brevemente publica-
do, resultado de uma pesquisa que abrange varios outros aspectos
sobre o poder e a historia na Literatura Latino-Americana.2 0 obje-
tivo desta exposicdo & estabelecer uma comparagao entre trées ro-
mances, publicados quase simultaneamente, que tratam da tematica do
ditador na América Latina, referindo-me, particulamente, 3s rela-
cbes existentes entre a solidao e o poder politico. Estas obras sao
Eu o Supremo do escritor paraguaio Auqusto Roa Bastos, O Recurso
do Método do cubano Alejo Carpentier e 0 Outono do Patriarca do
colombiano Gabriel Garca Marquez.

Estes livros inauguram um novo veio literdario, que apesar do

grande nimero de obras abarcando o tema da “ditadura” na América
Latina, poderia ser aqui definido como "o romance do ditador". Ac
contririo dos romances precedentes, as obras de Carpentier, Roa
Bastos e Garcia Miarquez apresentam o ditador como protagonista da
narrativa, favorecendo um escrutinio detalhado n3o apenas de sua
ac3o politica, mas também de sua personalidade. Embora aparentemen-

te tratando da mesma tematica abarcada pelas narrativas sobre a
ditadura, estes livros introduzem tamb&m o relato sobre o ditador
enquanto ser humano e social. Ou, como observam Castellanos e

Martinez “eles ajudam a entender o déspota sem justificar o despo-
tismo“.4

0s déspostas de 0 Recursoc do Hetodo e 0 Qutono do Patriarca
evidenciam not3veis diferengas como, por exemplo a sofisticada eru-

digao do primeiro contrastada a gritante ignorancia e analfabetis-
mo do segundo. Mas, considerada a dimens3o politica, particulamen-
te sua ambig¢3o cega por um poder absoluto, que faz com que subme-
tam seus paises 3as imposi¢oes imperialistas quando estas preservam
as estruturas de poder, o comportamento de ambos apresenta total
consonancia. Neste aspecto aparece a dicotomia entre as obras de
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Carpentier e Garcia Marquez por um lado, e a de Roa Bastos por ou-
tro. 0 ditador descrito em Eu o Supremo contraria o comportamento
dos personagens de Garc7a Marquez e Carpentier pois antepde seu
poder absoluto na defesa da autonomia de seu povo e nagao.

Tanto o Primeiro Magistrado de 0 Recurso do Método como o Pa-
triarca, apesar da aura de poder absoluto, s3o na verdade, apenas
funcionarios de uma poténcia estrangeira; 0s dois ditadores se de-
nominam defensores de suas nagoes e justificam seu dominio como
beneficio 3 patria, ao povo. Eles dizem agir sempre em interesse de
seus paises, isto &, atuando em nome da "seguranga nacional", e
ndo em prol de si proprios. Segundo Eduardo Galeano, este atuar em
nome da seguranga nacional, em bom romance significa "atuar em no-
me das inversoes estrangeiras“s. Tanto o Primeiro Magistrado de
Carpentier, como a Patriarca de Garcia Marquez apresentam, a pri-
meira vista, a imagem do tirano tradicional, um ser todo-poderoso
que controla a na¢3o com mao-de-ferro. Nenhum deles @8 facilmente
vencido pelos opositores apesar das inumeras rebelides contidas na
narrativa. Porém, logo se percebe que esta imagem & falsa, ja que
eles sO conseguem se manter no poder com a ajuda decisiva do pode-
roso vizinho do norte.

Ho caso do ditador de Carpentier, a venda de parte do pais 3
United Fruit Company, que ocorre no infcio de Recurso do  Metodo,
dd a tonica da linha a ser seguida no restante da narrativa, Esta
transacao comercial inicial, que configura a entrega de parte de
seu pa7s a poderosa empresa bananeira norte-americana, nos d3a  o$

indicios da situag3ao que se delineava em todo panorama latino-ame-
ricano e, particularmente, no Caribe.

No que concerne ao romance de Garcia M3arquez, o episodio  da
venda do mar aos norte-americanos serva para demonstrar cabalmente
este aspecto. Através da imagem hiperbdlica - o mar sendo levado
em pegas numeradas, como se fosse um gigantesco quebra-cabegas -
configura-se o auge do despojo a que sdao submetidos os povos lati-
no-americanos. A curiosa venda do mar culmina o processo de pilha-
gem que marca a historia da Am&rica Latina, desde o descobrimento
até os dias atuais.

Por outro lado, em Eu o Supremo Roa Bastos tenta destruir o
mito da tirania do Supremo, recriando um tempo historico concreto;
fazendo, como salienta, "uma contra-historia do Paraguai"s. 0 di-
tador do romance (e cabe aqui enfatizar que naquela &poca a pala-
vra ditador ndo possuia o sentido negativo dos tempos atuais) se
coloca como defensor da autonomia nacional, e & apresentado como
propugnador de um desenvolvimento autdctone e independente da uni-
ca nacao latino-americana que nao havia sido deformada pelo capi-
tal estrangeiro.
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A autonomia do ditador de Roa Bastos também & consideravelmen-
te maior do que a dos outros dois. Enquanto eles lutam para manter
um poder que estd longe de absoluto, o Supremo parece estar envol-
to num manto de onipoténcia que lhe permite criar leis proprias pa-
ra reger o pais de acordo com sua vontade. Ele nunca visa, porém,
favorecimentos pessoais, mas sim 2 melhoria das condigbes de vida
de seu povo.

Se esta & uma das diferengas fundamentais na anilise compara-
tiva dos trés ditadores - isto &, dois que se submetem ao imperia-
lismo para preservar o poder e 0 outro que usa o poder para defen-
der sua nagao dos ataques imperialistas - & na andlise da solid3o
que se estabelece a principal similitude, 0 estudo sobre a desen-
freada procura de poder pelos ditadores e a conseqllente soliddo em
que vivem mostra como tal relag3c & um derivativeo necessario e e-
mediato de um sistema de poder despotico.

Ao se empreender a an3dlise da relagao entre a solidao e a na-
turez2a do poder somos imediatamente.remetidos a 0 Outono do Patri-
arca, provavelmente por ser o tema e sua articulagao liter3aria por
GarcTa Harquez claramente percebidos em sua obra novelesca ante-
rior.

A s0lid3o de Aureliano Buendia em Cem Anos de Solidao do
coronel de Hinguém Escreve ao Coronel e do prefeito de Veneno da
Hadrugada, nos levam a pensar de imediato na soliddo do Patriarca.
Mas mesmo se fundamentada na usual importancia que o escritor co-
lombiano empresta ao tema da soliddo, esta situagdo aparece como
relativa comparativamente aos outros ditadores. N3o pretendendo

estabelecer uma escalapara a aferigao do grau de solidio que afeta
os personagens dos tres romances, parece bastante apropriada aava-
liag3o de Benedetti quando diz que "talvez ndo exista (pelo menos
na regido literaria) um poderoso mais so, mais obstinadamente SO
do que o Supremo“7.

E como se apresenta o Primeiro Magistrado, descrito por Car-
pentier? Ele também padece, como se verd, uma solidao atroz e o-
pressiva, igualmente originada em seu ilimitado poder. E por isso,
ou seja, pela persistente correspondencia entre o isolamento So-
cial e individual dos ditadores e as estruturas do poder a eles
inerentes que talvez se possa afirmar conclusivamente que esta in-
quietante associag¢3o pode ser feita a todos os detentores de po-
der. Ha medida em que sua domina¢do se torna mais efetiva e tangi-
vel, aumenta, na mesma proporgio, o grau de soliddc em que invo-
luntariamente merguiham. Assim, & 1ogico deduzir que o fnevitavel
isolamento que 0s cerca pode ser encarado como O prego a ser pago
em troca da imensa concentragao de poder.

Quando se examina a solidao dos ditadores h3a uma necessidade
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vital de definir as causas de tal frustagdao, isto &, as razoes
porque estes ho@ens poderosos sentem-se irremediaveimente so0s. Nes-
te sentido, & instigante a declaragdo de Garcia Marquez que, en
1971 e apesar da enorme repercussao de Cem Anos de Solidao, lamen-
ta a inexistencia de ¢criticas singularizando o argumento que mais
o motivara ao escrever o romance, ou seja, que a solid3o resulta
da inexisténcia de lagos de solidariedade. E, apresentando a soli-
dao como antinomia da solidareidade, mostrava Garcia yirquez na o-

casido sua preocupagio com a conotagao politica do termo,
De acordo com a anilise de Octavio Paz em 0 Labirinto da So-

lidao, a solidao provém da incapacidade de amar. Paz sustenta que
todos os homens sentem-se sbs em um ou outro momento de abolir es-
te vacuo social, intento que & "o fundamento da condi¢3o humana®.
Em 0 Outono do Patriarca, ao definir seu ditador, Gabriel Gar-
c7a Marquez reitera imagens de velhice aliadas 3 ideia de algo
insondavel, inescrutavel, pétreo. Esta adjetivagao cumpre o obje-
tivo de associar caracteristicas que se conectam imediatamente 3

solidao do personagem, que &, assim, realcada. A fisionomia impe~
netravel do Patriarca denota a falta de "sentimentos humanos" que
inibem qualquer relacionamento mais proximo ou a manifestagao afe-
tiva das pessoas que o cercam, aumentando, por isso, sua solidao.
“Pedra®, “"granito", “ferro", “"cimento" - expressges usadas para
descrever a personificagdo imutavel de sua face - indicam que n3o
existe uma possibilidade social que cerca o despota solitario.

0 retrato que nos e apresentado mostra um homem ja resignada-
mente habituado a conviver com sua imensuravel solid3o, resultante
de sua sofreguid@o pelo poder, que o compele a rejeitar quaisquer
sentimentos de solidariedade e amor, imprescindivel ao relaciona-
mento humano.

A narrativa € marcada por esta aura de solidao. Ao iniciar-se
o romance, por exemplo, a pungente observacao de Patricio Aragonés
sobre a maneira deploravel do ditador se relacionar sexualmente com
suas concubinas revela, em parte, seu definitivo fracasso em esta-
belecer qualquer relacionamento humano normal, Contudo, o Patriar-
ca nao estd preparado para aceitar a critica de seu sdsia. Ele se
ressente com a ingratidao de Aragonés, a quem julga ter propiciado
vida de rei, ofertando-lhe, inclusive, "0 que ninguém tem dado 3
ninguém neste mundo até emprestar-lhe as minhas proprias mulheres”
(0P. p. 29), Mas o sosia retruca e "melhor nao falarmos disso meu
general que vale mais ser capado a martelo que andar derrubando
mies pelo ch3o como se fosse uma questdao de ferrar novilhas (...)
que poem seus corpos de vacas mortas para que a gente cumpra com
seu dever enquanto elas continuam descascando batatas, (...) sdo o
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senhor pode pensar que essa merda & amar meu general porque & 0
inico que conhece” (OP. p. 29-30). Para o general que, estranha-
mente, cumpre este ritual totalmente vestido e até usando sSuas bo-
tas, esta & a dnica maneira possivel que encontra de “amar® - ou
o que ele cré seja amar. A incapacidade de amar do Patriarca se
reflete nestes bruscos e atrapalhados ataques sexuais que, desde a
primeira vez, ao assaltar a mulher de soldado que se banhava nua
num rio (OP. p. 161), acabam sempre em novas frustra¢des, motivo
de anglistia que o atormenta terrivelmente, afundando-o cada vez
mais profundamente numa solid3o parandica.

Mas a falta de amor do Patriarca, que & a causa de sua devas-
tadora solidido, nao se restringe apenas 3s suas relacdes com mu-
lheres. Poder-se-ia dizer que elas s0 representam uma dimens3o
parcial, ou melhor, um exemplo do que sente o ditador em relagio
20 seu povo.

Pode-se entdo, afirmar que 0 Qutono do Patriarca & o epTtome
de obras cujos autores analisam a antinomia poder-alienagao:, na
medida em que o ser humano busca incansavelmente um poder que ide-
almente n3o pode ser contrarrestado, aprofunda, gradativamente sua

soliddo, ou abstrai-se socialmente, o que o torna incapaz de cul-
tivar relagbes culturalmente compartilhadas com o restante da so-
ciedade. Neste sentido, Rama enfatizou corretamente que “"a escala-
da e a permanencia no poder absoluto corresponde simultaneamente
ao processo de desumanizagio".]‘ 0 c¢ritico uruguaio notou ainda
que ja em Macbeth Shakespeare analisava o processo de desumaniza-
¢30 de um homem que vai perdendo tudo - respeito, dignidade pes-
scal, amigos, mulher - em sua busca irrefredvel de poder. Este po-
deria ser o modelo literario que inspirou a obra de Garcia Mar-
quez, que tambem apresenta "o espetaculo do homem a quem cega 0
poder para devora-lo melhor", ao mostrar a solidio como uma espé-
cie de implacavel justig¢a que a sociedade ultima para aqueles que
se deixam dominar pela sede de poder.

Tamb&ém em Eu o Supremo, o ditador descrito por Roa Bastos so-
fre um isolamento social angustiante, manifestado principalmente
nos seus @ltimos anos de vida,

0 Supremo, que sempre rejeitara ligagoes de familia, afirman-
do ter sido concebido sem mulher, somente pela forga de seu pensa-
mento (ES, p. 117), sente falta destes lagos afetivos ao deparar-
se com a solidao da velhice e da doenga.

Mas o motivo de sua so0lid3o n3ao se deve apenas 3 falta de 1i-
gacGes familiares, mas tamb@m de relagdes sociais mais amplas. Co-
mo o Patriarca de Garcia Marquez, o Supremo & incapaz de amar re-
almente as pessoas que o cercam. Angustiado, ele mesmo reconhece
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esta indisposigao afetiva quando afirma: "Nunca amei ninguém, re-
cordaria® (ES, p. 247).

“Obrigado ao isolamento pela mecanica de seu oficio, o dita-
dor & uma criatura condenada 3 solid3o”, observam Castellanos e
Hart?nez.lz Ainda que no caso do Supremo a solidao do mandatirio
ndo esteja t3o claramente vinculada - como nas duas outras obras -
ao descaso com as necessidades e aspiragoes de seu povo, o perso-
nagen também se sente completamente s§ e abandonade. Este v3cuo so-
cial se deve ao fato que sua revolugdo foi parcial, sem participa-
cao e identificagdo popular dada sua descrenga no povo, ao qual
ele certamente queria proteger, mas de forma paternalista, consi-
derando-o ignorante e incapaz de sobreviver sozinho. Esta dissimu-
lagdo de sua autoridade pelo excesso de prote¢io demonstra que o
Supremo menosprezava a capacidade do povo de recolher e decidir
entre varias alternativas, um projeto de sociedade.

Este comportamento do ditador o isola cada vez mais de seus
compatriotas. Ele reconhece que n3o tem amigos a quem recorrer e
quando a morte se aproxima, ele sente o miserdvel estado de soli-
d3o em que se encontra: "A dgua e o fogo, dos quais me formei,
conspiram agora para entregar-me 3 solidao final. S0, num pais es-
tranho de pura gente idiota. SO, Sem origem. Sem destino. Fechado
no perpétuo cativeiro. $3, sem apoio. Sem defesa” (ES, p.372). Va-
rias indicagoes das causas de sua solidao podem ser deduzidas des-
tas curtas mas significativas impressdes pessoais. Ao qualificar
seu proprio povo como “"gente idiota" reforca-se a idéia indicada
anteriormente, sobre seu paternalismo, que impedia que ele sequer
considerasse a generalizagao da cidadania, mantendo a subalterni-
dade do povo guarani. Ao mesmo tempo, n3o criou lagos pessoais com
aqueles que o cercam ou estabeleceu qualquer tipo de interagao so-
cial, ja que "n3o tem”, ou mesmo n3o quer saber de sua origem, e
nem de seu destino. Por isso se sente inevitavelmente sb, sem maos
amigas que pudessem apoia-lo, se necessaric. As adversidades que
enfrenta s3o muitas, relacionadas, quase sempre com a presenga da
morte, que seria a “soliddo final", Mas nem na morte o Supremo en-
contraria descanso, j3 que Seus restos mortais tem um destino in-
certo e seu cranio vagueia de m3o em mao durante longo tempo. As-
sim, a manifestacdo da solidao no caso do ditador paraguaio apre-
senta um duplo desenvolvimento. Por um lado, ela se propde como o
principal resultado de sua luta incessante para deter poder abso-
luto, que, embora canalizado para servir a nagio, paradoxalmente o
afasta do resto de seu povo, face a sua concepgdo do povo como "i-

diota“. Por outro lado, a solid3o aparece como catalizadora da
morte. Através de toda narrativa o clima post-mortem pode ser per-
feitamente apreendido, principalmente através da autocritica de
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Francia aos varios equivocos cometidos durante sua longa vida e
governo.

0 fato de que o Supbremo prontamente compreendeu quais eram as
necessidades materiais de seu povo e usou todo o aparato do Estado
para preenché-las, mas negligenciou suas necessidades intelectuais,
remeteu-0 3 solid3ao do poder, um poder que aumentava ainda mais
sua superioridade, isolando-o cada vez mais intensamente. No meio
social paraguaio daquela epoca, sva enorme erudigao e seu vasto e
brilhante conhecimento sobre a conjuntura mundial, contrastavam
com o abissal estado de ignordncia em que se encontrava o povo. A
este respeito, Dominguez enfatiza que naquela epoca tudo ocorria
“em torno de um pais rico mas ignorante, prodigo em patriotas que
dariam seu sangue para redimi-lo, mas a quem escapavam todos os
fios da trama. Aqui se assenta um pouco a ra2io da solidio do Su-
premo, tragedia superconhecida para o intelectual da América His-
panica®.

0 Supremo sofre uma alienagdo de seus compatriotas que ele
mesmo criou e que se origina, num determinado sentido, de sua fal-
ta de solidariedade para com o povo. Embora, como j3 observado, es-
ta falta de solidariedade se apresente diferentemente se comparada
ao Patriarca e ao Primeiro Magistrade, ela inegavelmente existe. Se
assim nao fosse, como se explicaria o fato que um sofisticado ho-
mem de letras, com uma refinada cultura advinda das mais variadas
leituras internacionais, se opusesse as atividades de populariza-
¢do cultural e ndo encorajasse o desenvolvimento do ensino  supe-
rior em seu pa¥s? Parece evidente que tal procedimento funda-se em
sua decisdo de inibir 2 formagdo de eventuais opositores, que cer-
tamente emergiriam como conseqliéncia de uma maior abertura cultu-
ral.

Mas o ditador sofre as seqflelas de seu agir na forma de uma
soliddo atroz, que se traduz como o castigo por sua incapacidade
de amar. Assim, para ele, o inferno n3o & fogo mas, como diz, “se
ha inferno, & este nada absoluto da absoluta solidio. S&. S5. S8,
no negro, no branco, no cinzento, no indistinto, no criado®. (ES,
P. 239). E & no contexto deste inferne que padece o Supremo, pois
sua fome de poder, assim como a do Patriarca de Garcia Marquez, im-
possibilita o desenvolvimento de relacOes mais humanas, capazes de
abrandar a frustragdo e a tragedia da solidao.

Embora nao com tanto impacto, ou de modo t3o axiomatico como
nos ditadores ja examinados, o {solamento social a a solidio vivi-
da pelo Primeiro Magistrado, em 0 Recurso do Hetodo, tambem se
tornam transparentes no desenrolar romanesco. A partir do momento
em que os detalhes sobre o barbaro massacre de Mueva Cordova tor-

nam-se piiblicos na sva amada Franca, ele € imediatamente repelido
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por amigos e protegidos. Mas apesar da t3acita aversio encontrada
na Franca pelo Primeiro Magistrado, aquele pa¥s continua sendo o
paraiso para ele. Precisando retornar ao Caribe, para combater a
rebeliao de Hoffmann, sente-se melancdlico por ser obrigado a vol-
tar para "longe de tudo aquilo que realmente o fazia feliz. Pensa-
va nos de 13 e, de antemdo, sentia o tédio que significava o re-
gresso a qualquer ponto de partida para quem muito caminhou para 8
frente com o transcurso dos anos"” (RH, p. 117). Estas linhas indi-
cam claramente a indiferenca e mesmo hostilidade do Primeiro Ma-
gistrado em relagio ao povo de seu pais - que ele chama de “13®
(enquanto 2 Franca & "aqui®), demonstrando a distincia que os se-
para -, e para onde volta exclusivamente para assegurar o proprio
dominio polTtico. A 3nsia de poder consolida sua segrega¢ao, pois
as atitudes que toma para preservar seu regime absolutista - re-
pressdo, derramamento de sangue e arbitrio indiscriminado - por um
lado resultarao num progressivo esfriamento de seu circulo fran-
cés, e por outro, criardo uma lacuna irreconcilidvel entre o tira-
no e 0 povo, que nao aceita mais seus atos.

No contexto de uma soliddo depressiva, Carpentier esboca uma
analogia entre os homens que habitam a caverna descrita por Platdo
em A Repilblica, e o Primeiro Magistrado. Em de terminado momento
narrativo, o ditador explica ao Estudante, em estilo de bom ator,
que "ndo se cansa de aprender nesta vida. Hoje, ouvindo-o falar,
percebi, de repente, que sou o Primeiro Preso da Mac3o. Sim. N3o
ria. Vivo aqui rodeado de ministros, funcionirios, generais e dou-
tores, todos dobrados em salamaleques e curvaturas, que nada mais
fazem do que ocultar-me a verdade. S0 me mostram um mundo de apa-
réncias. Vivo na caverna de Plat3o... Vocé conhece a caverna de
Platdo? E claro que sim! Foi bobagem ter perguntado...” (RM,p.222).

E ilustrativo registrar aqui a parabola dos prisioneiros na
caverna de Platdo, para que se possa relacioni-la 3s palavras pro-
nunciadas pelo personagem de Carpentier. Nesta caverna subterrinea
homens vivem, desde a infancia, sem contato com a vida acima e sem
poderem sair do mesmo lugar, ou olhar para os lados e para tras,
pois pesadas correntes os impedem. Ao longo de toda largura da ca-
verna hd uma abertura por onde passa a luz, mas é uma entrada mui-
to alta e inacessivel. Por tras dos prisioneiros, a uma certa dis-
tancia e num nivel mais elevado, hd uma fonte de fogo, que também
propicia luz. Porem, entre os prisioneiros e o fogo existe um des-
filadeiro. Ao longo deste foi construido um muro, atrds do qual
circulam pessoas carregando estituas de homens, reproducgio de ani-
mais de madeira e pedra e outros tipos de artefatos. Devido ao mu-
ro que impede a visdo dos carregadores mas s3o suas vozes, 0S pri-
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sioneiros abaixo apenas véem, 3 sua frente, as sombras que os ar-
tefatos produzem, refletidas pela luz do fogo. Assim, arma-se a
contrafacao do real e os prisioneiros enganosamente consideram os
artefatos como sendo seres verdadeiros, providos de movimento e
supostamente de vida.]4

A idéia de Plat3o ao reviver a inesquecivel imagem da caver-
na, mencionada a ele por Socrates, era certamente estabelecer os
pressupostos que marcam as diferengas entre a aparencia e a reali-
dade das coisas, determinando, consequentemente, os fundamentos da
verdade. A subida ao topo da caverna seria muito dolorosa aos que
a ela se aventurassem. No principio, n3o conseguiriam divisar na-
da, cegos pela Tuz contra seus olhos acostumados 3 penumbra. Aos
poucos, porém, se adaptariam e comecariam a ver a realidade das
coisas e ndo apenas suas aparéncias. Contudo, no caso do Primeiro
Magistrado, a analogia representa principalmente sua crescente so-
lid3o. Encontra-se cercado de pessoas em quem n3o confia, pois
ocultam-lhe a verdade. Consequentemente, sente-se cada vez mais so
e compara sua solidio dquela dos prisioneiros da caverna, lamen=
tando ser o "primeiro preso da nagao". Suas palavras obviamente
pretendem obter a simpatia do Estudante e talvez n3oc denotam o que
ele realmente sinta. E interessante notar, porém, que a imagem do
prisioneiro na caverna assenta-se apropriadamente 3 situacdo do
ditador. Nao explorando outras metiforas possiveis, ele sofre um
isolamento que se origina em seu poder, sendo esta a razio porque
vive, como sublinha, num “mundo de aparéncias®. Mas nio & capaz de
escalar a entrada da caverna, o que 0 resgataria desta situacdo
solitaria, colocando-o em contato real com seu povo.

A solid3o do Primeiro Magistrado também aparece nitidamente
através do profundo siléncio que anuncia o comeco da greve geral.
E um siléncio insdlito, que ensurdece perturbadoramente o d&spota
acostumado com os ruidos comuns na vida de uma cidade: "A capital
comegava seu dia - aquele dia - em siléncio, um silencio que n3o
era somente da funerdria, siléncio de outras epocas, siléncio de
albas remotas, silencio de quando pastavam as cabras nas ruas prin-
cipais da cidade; siléncio quebrado, t3o-somente, por um zurro lon-
97quo, pela tosse de uma coqueluche, pelo pranto de uma crianga”
(RM, p. 234). O pesado sil&ncio remete o Primeiro Magistrado ao
passado, recordando-lhe uma &poca imaculada e honesta, um tempo em
que ndo havia sido corrompido pelo poder. A instabilidade politica
transparece atraves do silencio, prenunciando a erosio de seu po-
der. Sua queda como primeiro mandatario da nac3o se torna iminente
a partir deste momento crucial. Seu poder se esvai completamente e
sd lhe resta esperar a morte, que € a mais extrema forma de soli-
d3o. 0 romance mostra, assim, como o déspota, ja no desterro en
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Paris, torna-se obcecado pela idéia da morte, lembrando, - sempre
que desperta, que, mais uma vez; escapou dela.

Concluindo estas consideragGes sobre a soliddo do poder, po-
de-se dizer que os ditadores a sofrem como puni¢io por sua falta
de solidariedade, ou de amér, e pelo arbTtrio caracteristico de
seus governos. Por este mecanismo os autores condenam severamente
as formas de governo absolutistas, ressaltando as contradigoes que
um impulso irrefredvel de ampliacdo ilimitada de poder cria nos
ditadores - personagens.
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UM TEMA EM TRES TENPOS
(G. Rosa, J.C. Carvalho, J.U. Ribeiro)

Tieko Yamaguchi Miyazaki (UNESP)

Tento, nesta comunicagio, aproximar GRANDE SERTAO: VEREDAS, O
CORONEL E O LOBISOMEN e SARGENTO GETOLIO, Para isso, parto de dois
aspectos da fic¢ao rosiana, sobejamente discutidos. 0 primeiro po-
de ser resumido na observagdao de que ja em CORPO DE BAILE princi-
palmente o destino dos protagonistas se encontra cifrado em um
texto popular (cancao, romango, relato) como o de Riobaldo o esta
na cangdo de Siruiz; nestes casos, as condi¢Bes essenciais para
que se d& uma verdadeira narrativa, segundo W. Benjamin, est3o sa-
tisfeitas: o contador, normalmente de config3o humilde, is vezes
um padria, conta a um auditorio atento uma estdria em que o heroi
decifra o sentido de sua vida. Decorre daqui o segundo aspecto
sintetizave) na pergunta sobre por que a narragaoc de GRANDE SERTAO
simula uma conversa a dois, num momento de quietacao, entre um ex-
jagungo e um alienTgena urbano, de formagdo letrada, em substitui-
¢30 ao compadre Quelemém.

Tal escolha se apdia evidentemente na estrutura b3sica do ro-
mance — sertao vs cidade. Mas para entend&-la melhor torna-se elu-
cidativo examinar mais uma vez o julgamento de Z& Bebelo, uma ino-
vacdo introduzida por esse amante do "puro lorotal", da bazofia,
nas relagdes entre jagungos inimigos. A releitura dos pronuncia-
mentos dos chefes os mostra como uma re-organizag¢do consciente do
mundo jagungo, em que se encaixam harmonicamente as figuras roma-
nescas de Joca Ramiro, S0 Candeldrio e do proprio Diadorim e seu
estranho destino. Ao mesmo tempo, observa-se que a enumeragao dos
crimes e virtudes nenhum relevo concede 3 origem da jagungagem,ca-
la sobre a fungao social que lhe aporte uma ancoragem mais concre-
ta. Pelo contrario, o outro & reconhecido como o mesmo, € © quer-
rear se converte em uma pratica intransitiva, sem causas e finali-
dades que o transcendam e o situem na realidade politico-social.

Mesmo assim, ou porque assim, o mundo do sertanejo pobre de-
dicado 3 agricultura, do fazendeiro de algoddo e gado, e da pro-
pria cidade, acaba se instalando no cerne desse universo como [}
outro necessidrio a sua existéncia e, ao mesmo tempo, denunciador
da contradigdo basica de sua forma de ser.

Esse mundo idealizado precisa de outro que lhe garanta sobre-
vivencia do que tem de efémero. Precisa da fama que, manifesta em
forma de cantigas e relatos orais, o eternize. Isso equivale a
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erigir o outro em sancionador, positivo, da pratica da jagungagem,
isto e, estabelece uma relagao de depend@ncia onde se queria auto-
nomia. Em suas andangas em persequi¢3o a Hermogenes e em busca de
confirmagao a8 sua qualificagdo como jagungo e chefe, Riobaldo, no
entanto, descobre, admirado, a in-significancia dos nomes dos gran-
des chefes, do seu inclusive. Ao outro mundo, de seu Habdo e de
seu Ornelas, interessam “os assuntos sérios®, “"a politica e os ne-
gocios da lavoura e cria”. Da7 a conclus3o cabal de Riobaldo: "AY
mesmo, no momento, fui escogitando: que a fungdo de jagungo nao tem
sey que, nem pra que.” E Ze Bebelo quem, no final, aponta o desti-
no d2sse mundo, cujas raizes se desprenderam do solo da realidade
histérica, a medida em que se fechava em sua idealizagdo: “L3 eu
queria deduzir meus feitos em jornal”, diz ele. Resta saber se na
forma de relato de jornal sertdo preservari a exemplaridade das
narrativas orais,

Sintomaticamente, em O CORONEL E O LOBISOMEM, J. C. de Carva-
lho trabalha com varios motivos destacados em G. Rosa. A natureza
“invencioneira” do garoto Ponciano & entendida como um potencial
que calha com a caracteristica major da cultura urbana, na visao
do patriarca Simedo, 0 neto & mandado, entdo, para o aprendizado
do latim, pois o paradigma &, também aqui, o advogado. 0 que re-
sulta da7, no tratamento do encontroe de duas culturas, e o peso da
palavra em todos os niveis em que se organiza a vida do coronel. E
o que se evidencia & o drama de Ponciano advindo do desaparecimen-
to da fung3o politico-social do tipo humano por ele encarnado, co-
mo herdeiro dos bens e da cultura aristocratica rural.

E o proprio velho Simedo — doador dessa mesma heranga — quem
encaminha o garoto para uma opgdo que o insira nos novos  tempos.
Entretanto, a fidelidade do neto ao avd privilegia o mesmo em de-
trimento do outro. Por isso, a sua localizagdo na confluéncia das
transformagoes historicas e da fixidez do mundo idealizado dos co-
roneis, torna Ponciano uma figura dramatica tentando resolver ca-
nhestramente, pela palavra, o impasse.

0 coronel ndc & contador de estdrias coletivas como em G. Ro-
sa, mas criador e contador de estorias proprias, em que figura co-
mo herdoi. 0 aspecto disforico de tal fato reside na escolha do ma-
terial narrativo, do puramente folclorico das aventuras amorosas e
guerreiras, em que sequer os amigos acreditam.

Por outro lado, também aqui, o narrador &€ alguém que conta a
sua vida. E o discurso do coronel, principalmente na primeira par-
te do romance, & um arduo esforgo de persuasic do narratario com
relagdo ao que conta, camuflando, sem sucesso, o seu trabalho de
manipulagao na pratica de sua competéncia "invencioneira®, Mas a
frustragao dessa luta se verifica tanto na historia quanto na nar-
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ragdo. 0 romance, segundo ‘nota do editor, seria a publicagio dos
"deixados do oficial superior da Guarda Naciona), Ponciano de Aze-
vedo Furtado, natural da Praga de Campos de Goitacazes”. Comparan-
do-se o nivel da histdria com o da narragio, observa-se que naque-
la, apesar dos componentes disfdricos das parolagens do coronel em
que ninguém acredita, est3o satisfeitas as condigles elementares
da narrativa oral. J3 na narrag¢do, sequer a condi¢io de conversa a
dois, ainda que tendo como par3metro os livros escritos, estZ pre-
sente, A caréncia de interlocutdrio verdadeiro 3s invencionices do
neto de Simédo corresponde 3 fala solitaria do Oficial Superiorque
retoma, em discurso escrito, o esforgo frustrado do discurso oral.
Desta vez, confiando ao acaso a esperang2 de encontrar, um dia,n3o
um ouvinte, mas um leitor.

Em 1971, J.U. Ribeiro publica SARGENTO GETOLIO. A narragao
simula um discurso oral, em que o sargento fala com o motorista
Amaro ou com o prisioneiro que leva a Barra dos Coqueiros. Entre-
tanto, esse discurso de escassa paragrafagdo aos poucos se desco-
bre um longo mondlogo. A n3o concomitincia entre o narrado e a
narragdo deixa clara a diferenga entre o discurso do sagernto e o
de Riobaldo. Este afirma sempre tratar-se de uma conversa, aquele
sequer confirma tratar-se de um discurso oralmente manifesto. Pelo
contrario, J. Ubaldo logra passar o efeito de um discursoe ocorrido
na interioridade de um sujeito.

Procedendo-se a um exame do discurso, & possivel apreender-
lhe algumas caracteristicas bastante significativas. 0 cap. I ins-
tala o protagonista falando livremente e, aparentemente, a dois
interlocutarios. Mas nem o primeiro nem o segundo respondem. A ra-
z30 da conversa € pratica: nio dormir durante a viagem. Mas  esse
aspecto domina também a abordagem dos temas evocados por livre as-
sociagao., A morte, por exemplo, e focalizada no cap. | no ambito
da profiss3o de sargento e dentro da especificidade de policial do
Nordeste Brasileiro a servico de caciques politicos,

Mas emergem nesse mesmo capitulo alguns pontos fundamentais
que preparam a transformagdo subseqllente da narrativa. No cap. 1II
principalmente. 0 mais importante est3a contido nesta observagdo:
"Quando estou pensando, estou falando, quando estou falando, estou
pensando, n3o sei direito”, em que a natureza de seu discurso e
colocada, respondendo a quest3do com que se inicia esta reflexdo
sobre a obra de Ubaldo. Em seguida, verifica-se como essa instan-
cia do discurso, feito para manter o sujeito em vigilia em sua mo-
vimentagao pelo sertao, se constitui em espago subjetivo que se
expande e se aprofunda.

Desta maneira, o calor excessivo do presente leva a lembranga
do frescor da manh3 na serra, da7 3@ beleza da floragdo da cana. A
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ligio da irm3 que ensina Get@ilio a contemplar a cana em flor traz
no bojo o saber parar, quando "Da para pensar na vida como se nao
tivesse nada para dar apuquentagao". Tal parada que propicia pen-
sar na vida, justifica a mudanca do capitulo II, caracterizado co-
mo uma composicao a base de bricolagem em que o restropecto de Ge-
tGlio traz 3 superficie toda uma camada profunda de  sedimentacdo
mitica, popular.

% medida, entretanto, em que o mundo urbano vai impondo ao
sargento a sua natureza mutavel, o discurso da certeza e  substi-
tuido por um discurso angustiado, da incerteza. Getulio, cuja de-
finicdo se apoiava a2té entdo na trilogia composta do chefe, de
Amaro a Luzinete, e do inimigo, aos poucos passa a distinguir en-
tre "eu sou ele" e "eu sou eu". Ele, o passado, de policial-jagun-
co; eu, homem do sertdo.

Desse sertdo faz parte Tarcio, o que “tirava verso quando que-
ria": dele faz parte Amaro qué nem tira nem decora versos comple-
tos, mas "gosta de palavras", como explica o narrador: "Fica repe-
tindo uma porg¢do sozinho, feito maluco, acho que so para sentir o
gosto". Esses lois companheiros — declamadores de verso e parcei-
ros de conversa — constituem o cordao umbilical que religa Getu-
lio 3 sua origem. K medida em que o Sargento se liberta da fideli-
dade ao chefe pelitico, a narracdo se transforma em lugar de recu-
peracao mitica em que colabora a lembranca dos amigos recitadores
de versos. Nesse esfor¢o, o sargento se torna, também ele, come o
Coronel Ponciano, criador e protagonista de narrativas baseadas em
estorias populares e de dimensdes cosmicas, apocalipticas.

Persistindo no proposito de levar a cabo @ missao que lhe fo-
ra confiada, como Gnica garantia de sua identidade dentro do mundo
prefano, e evocando a figura do boi de barro, morre Getulio Jjunto
ao rio que o separa de Aracaju.

0 exame das tres ohras, de autores diversos, revela, portanto,
um tema comum., Focalizando distintos momentos historicos e de di-
ferentes regioes brasileiras, dentro da problematica geral do con-
fronto cultura urbana versus cultura pural, os romances tratam do
desaparecimento da furigdo historica déqcertas figuras. K perda de
tal func¢io — de'jaédh¢ca-corone1 e sa?gento — sucede a tentativa
de reconaﬁista ou reconstrucao de uma,identidade perdida, anterior
a0 momento historico idealizado. '

Em G. Rosa, ela se processa, primeiro, com a ajuda de esto-
rias populares, Em GRANDE'SER?RO, processa-se da mesma maneira mas
tendo como sancionador o saber formal urbano. Ou seja, o discurso
de Riobaldo necessita de um outro discurso que o legitime, tornan-
do ambigua a sua natureza, pois n3o € ele mais o verdadeiro doador
do texto.
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Em O CORONEL E O LOBISOMEM, a tentativa frustrada da recon-
quista ganha forma no esforgo dramdtico em inventar estdorias cal-
cadas em temas e figuras folcloricas, j3 desacreditadas. E, final-
mente, em SARGENTO GETOLIO, 3 evocagaoc aparentemente desordenada
de componentes miticos, sucedem, também aqui, estdrias apocalipti-
cas inventadas pelo protagonista acuado.

Por outro lado, pode-se dizer que, sobre esse chao tematico
comum, ha entre os textos uma diferen¢a 3 nivel da narragdo, mar-
cando bem uma degradagdo.

Em G. Rosa, o diilogo entre o sujeito inquiridor e a estoria
popular das narrativas menores & substituido, em Gltima instancia,
em sua obra maior, pelo didlogo entre o ex-jagungo, totalmente in-
tegrado na nova ordem, e .o mundo que, enquanto jagungo, lhe fora
o outro. Em J.C. de Carvalho chama aten¢30 a auséncia de interlo-
cutario 3 conversa do Coronel, cuja esperanga se reduz ao leitor
que, por acaso, venha a encontrar e a ler o seus manuscritos. Em
J. Ubaldo, o discurso do Sargento se confirma um solildquio, anun-
ciado na gradag3o acima referida. Por isso, como antecipag8o de
seu proprio destino e do desfecho da historia iniciada nos roman-
ces anteriores, j3 no capitulo II, lamenta Getulio Santos Bezerra,
aquelie cujo nome & um verso:

Ai{ um boi de barro, um boi de muito barro que eu comia,
todas as cores, um dia ey morro e a laranjeira murcha, ai,
mae, um boi de barro. Meto um dedo no ouvido bem de leve,
e devagarinho vou sacudindo, vou sacudindo _e solto um
aboio alto pelos_ares. MAS NINGUEM ESCUTA, nac tem  boia-
da, o meu aboio @ oco. Runca fui vaqueiro. Mas mesmo as-
sim solto um aboio bem alto e o dedo quase arranca 2 ore-
1ha e olho o chio e fico triste. {Grifo meu)
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