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Destacando-se, no cenario
académico nacional, com seus
laboratdrios de pesquisa, com a
produtiva atuagao de seus pes-
quisadores em projetos, grupos
e nucleos de investigacao cien-
tifica, a Faculdade de Letras da
UFMG ganha relevo nacional na
area de estudos lingtisticos, im-
pondo-se como um significativo
centro de investigagao e produ-
cao de sentidos.

O resultado de semelhante
avanco se patenteia em eventos
significativos e em relevantes pu-
blicagtes de produgdes monogra-
ficas e artigos cientificos, a exem-
plo deste segundo volume do livro
Lingua(gem), texto, discurso: entre
a reflexao e a pratica, organizado
pela pesquisadora Ana Cristina
Fricke Matte, Profa. Dra. da Facul-
dade de Letras da UFMG, onde
coordena projetos de pesquisa. E
bolsista do CNPq e lider do grupo
de pesquisa SEMIOFON Semio-
se e Fonoestilistica.

Neste volume, sdo abordados
temas que, nao obstante focarem
questoes de extrema contempo-
raneidade, nao deixam de reto-
mar, seja para endossar ou para
equacionar, problemas recorren-
tes, relativos, por exemplo, ao an-
tigo, mas sempre atual, processo
de ensino/aprendizagem. Trata-
se, enfim, no livio de equagoes
que se originam de dificuldades
enfrentadas nos processos de
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Prefacio

DESDOBRAMENTOS DO MOVEL

Este segundo volume de Lingua(gem), texto, discurso: entre a
reflexdo e a prdtica, organizado por Ana Cristina Fricke Matte,acom-
panha — creio que se poderia dizer que participa desta polifonia
nem sempre mel6dica — as preocupagdes que os modos de funcio-
namento da linguagem passaram a ter na reflexao contemporanea
e que, para muitos, se expressa na forma de ‘uma virada lingtiistica’
na filosofia, na psicologia e na epistemologia do século XX.

A perda das ingenuidades ou das ilus6es de que quando falamos:

1. remetemos diretamente e de forma transparente a um mun-
do externo, como se ainda se mantivesse uma relagao entre
‘as palavras e as coisas’;

2. expressamos com palavras nossas o que queremos, quando
as palavras somente sdo nossas pelo esquecimento de sua
origem e, portanto, sempre carregam em si mais do que
queremos dizer ou pensamos estar dizendo;

3. o sujeito que haveria em nés controlaria o dizer, como se ele
proprio nio fosse um ser tnico e irrepetivel que se consti-
tuiu como tal precisamente no universo discursivo em que
vive, sobrevive e se modifica, modificando por suas agdes
este mesmo universo;

4. podemos apagar o que dissemos, como se em linguagem
houvesse reversibilidade, com um retorno ao estado ante-
rior que comegaria tudo de zero outra vez

trouxe uma ocupagdo constante com os processos lingiiisticos de
construgio de textos, materializagdes de discursos e modos de exis-
téncia da subjetividade e da prépria linguagem.
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Em conseqiiéncia, nada mais estd imével. E nenhuma verdade
se faz definitiva. Tudo é revisitavel; tudo merece atengio; tudo pode
deslizar: “nada de conclusivo aconteceu ainda no mundo, a tltima
palavra do mundo e sobre o0 mundo ainda n3o foi dita, 0 mundo
estd aberto e livre, tudo ainda estd e sempre estard no futuro” (M.
Bakhtin). A perda das garantias aumenta a responsabilidade por-
que se estamos hoje livres dos determinismos, religioso ou fisico,
somos obrigados a construir nossos caminhos sem corrimaos ou-
tros que as teorias, sempre provisérias, nos fornecem. Nesta cami-
nhada, héd que desdobrar o mével ndo para cristalizd-lo na forma
de uma estrutura, mas para enxergar no movimento outros senti-
dos possiveis, as vezes surpreendentes, inesperados, com os quais
poderemos tecer outros amanhas:

para que chorar o que passou
lamentar perdidas ilusies
se 0 amor que sempre nos acalentoy
renascerd em outros coragdes.

Perdemos a ilusao de que a gramitica dizia tudo sobre a lin-
gua e passamos a preferir a linguagem; perdemos a ilusdo de que
s6 tem valor de verdade aquilo que se repete e que pode ser gene-
ralizado; perdemos a ilusdo de que o heterdclito pode ser reduzido
a um sistema; perdemos a ilusio de que é possivel estabelecer um
conjunto de regras a serem seguidas com as quais qualquer um
poderia construir um texto (construir um texto é mais do que se-
guir regras e regularidades ou mesmo principios genéricos proto-
tipicos); perdidas as ilusdes, resta ainda o amor pela lingua, um
amor que nao a quer fixa, estdvel, parada, ductil e disponivel. Ao
contrdrio, um amor que se encanta com a multiplicidade, com a
incerteza, com as possibilidades em aberto. Reencantamento do
mundo com a linguagem.

Os textos que contém esta coletinea exemplificam estes
reencantamentos necessarios, porque desdobram a linguagem, os
textos, os discursos, as reflexdes e as préticas para nos oferecerem
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a diversidade da cangio, do poema e do romance, do outdoor e da
narrativa cinematografica, da experiéncia de ensino e aprendiza-
gem e da formagdo do professor ou dos discursos a ele enderega-
dos: o universo quase inteiro das praticas linguageiras é aqui refe-
rido e enxergado sob diferentes 4ngulos tedricos, com instrumentos
diferentes e com objetivos diferentes.

Que ha entdo de comum entre estes tantos textos, que se jun-
tam num mesmo volume, sob um titulo compartilhado com um
volume que lhe é anterior? Para mim, o que os une é o fato de
tratarem do que nos escapa em sua mobilidade, mas que desdo-
brado com as ferramentas da reflexao e da pritica, permite que se
tracem novos caminhos de reflexdo e de pratica, nesta cadeia infi-
nita de discursos em que vamos construindo nossas explicagoes
para nos compreendermos no tempo em que vivemos e em que
fazemos outros tempos emergirem.

Joao Wanderley Geraldi
Campinas, 11 de dezembro de 2006.
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Sol contra samba:
Chico Buarque, “Olé, ola”

Luiz Tanit (USP)
IvA CarLos Lores (USP)

No decorrer de sua primeira fase de implantagao, a teoria se-
miltica ensinava que a ordem temporal dos acontecimentos des-
critos num discurso constituia uma das formas de ordenagao final
de fungées mais abstratas, oriundas de um plano l6gico-narrativo
subjacente. Tinhamos, assim, num nivel puramente gramatical, as
posi¢des e os papéis actanciais, com seu estatuto de pressuposto, e,
num nivel mais préximo a manifestagao do texto, o tratamento
seqiiencial — a aspectualizagdo e a temporalizagdo propriamente
ditas — que, na qualidade de elemento pressuponente, atribuia uma
orienta¢do cronolégica aos segmentos definidos por um sistema
légico.

Essa disposi¢do dos conceitos atendia as exigéncias de coerén-
cia do modelo semiético, mas, com o tempo, demonstrou ferir o
critério da adequagio, tendo em vista que nem sempre 0 universo
figurativo dos textos analisados pressupunha formas narrativas
bem constituidas e, além disso, essas mesmas formas ja denuncia-
vam uma sele¢io prévia de valores aspectuais (descontinuidades e
continuidades) que regiam tanto os conflitos (sujeito e anti-sujei-
to) quanto os acordos (destinador e destinatéario) entre as fungoes
actanciais. Ademais, esse periodo de primazia do componente nar-
rativo deixou de lado a andlise do plano da expressao, tdo caro aos
processos semiéticos de natureza artistica.

Ao longo dos anos 1980, semioticistas como Claude Zilberberg
(Raison et poétique du sens) e Herman Parret (Le sublime du
quotidien) ja chamavam a atengao dos estudiosos para a necessi-
dade de uma profunda revisao tedrica do esquema gerativo pro-
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posto por Greimas e chegavam a salientar, sem esconder certo en-
levo com o pensamento de alguns poetas, que o modelo tiraria
bom proveito de um processo de “musicalizagao”. Queriam dizer
com isso que as propriedades “proto-estruturais” da aspectualiza-
¢d0, as mesmas que regem as articulagdes internas do discurso
musical, possuem um grau mais elevado de universalidade para
explicar tanto as formagdes do plano da expressdo como as opera-
¢Oes narrativas e discursivas do plano do contetido (PARRET, 1988,
p- 254). Essas hipoteses estdo presentes, de um modo ou de outro,
nos principios tensivos que Jacques Fontanille e o préprio Claude
Zilberberg vém formulando desde a década de 1990 (FONTA-
NILLE; ZILBERBERG, 1998).

A precedéncia dos valores aspectuais e temporais em relagdo
aos termos dos demais niveis do percurso gerativo pode ser
verificada com bastante clareza no dominio da can¢do, uma vez
que seus autores dependem (mesmo que inconscientemente) de
categorias gerais para estabelecer compatibilidades entre elemen-
tos lingiiisticos e musicais. Esse campo torna-se ainda mais privi-
legiado quando o compositor tem por habito o tratamento direto
das questdes temporais. E o caso de Chico Buarque, de quem to-
mamos a can¢io “Olé, Ola” como objeto deste trabalho.

O mote “Néo chore ainda ndo” demarca, por trés vezes, o ini-
cio da mesma melodia, e reconstréi, a cada vez, a relagio entre
destinador e destinatdrio, com sua persuasio em forma de apelo
(“nao chore..”), seguida de uma extensa argumentagio que se
propaga pelos demais versos da trinca de segmentos. Essas fun-
¢Oes e as numerosas figuras concebidas pelo autor concorrem sem
duvida para a ordenag¢do do contetido exposto, mas nio expli-
cam a tensio bésica que regula o apelo em si nem, de resto, as emo-
¢Oes do enunciador veiculadas simultaneamente pela letra e pela
melodia.
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1. Observagoes sobre a letra
Ol¢, Old

Naio chore ainda nio
Que eu tenho um violio
E nés vamos cantar
Felicidade aqui

Pode passar e ouvir

E se ela for de samba
Ha de querer ficar

Seu padre, toca o sino
Que é pra todo mundo saber
Que a noite é crianga
Que o samba é menino
Que a dor é tio velha
Que pode morrer

Olé olé olé ol

Tem samba de sobra
Quem sabe sambar
Que entre na roda
Que mostre o gingado
Mas muito cuidado
Nao vale chorar

Naio chore ainda nao
Que eu tenho uma razio
Pra vocé nao chorar
Amiga me perdoa

Se eu insisto a toa

Mas a vida é boa

Para quem cantar

Meu pinho, toca forte

Que é pra todo mundo acordar

Nio fale da vida
Nem fale da morte
Tem dé da menina
Nio deixa chorar
Olé olé olé old

Tem samba de sobra
Quem sabe sambar
Que entre na roda
Que mostre o gingado
Mas muito cuidado
Nao vale chorar

Chico Buarque

Nio chore ainda nao

Que eu tenho a impressao
Que o samba vem ai

E um samba tio imenso
Que eu as vezes penso
Que o préprio tempo

Vai parar pra ouvir

Luar, espere um pouco
Que é pro meu samba poder chegar
Eu sei que o violdo

Estd fraco, estd rouco
Mas a minha voz

Nao cansou de chamar
Olé olé olé ola

Tem samba de sobra
Ninguém quer sambar
Nao hd mais quem cante
Nem hd mais lugar

O sol chegou antes

Do samba chegar

Quem passa nem liga

Jd vai trabalhar

E vocé, minha amiga

Ja pode chorar
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Na realidade, esse mote inicial manifesta, antes de tudo, a sele-
¢io de valores mais abstratos que aqueles contidos nas relagdes
entre os actantes mencionados. Nio é dificil reconhecer que os
termos “ainda nio” anunciam a escolha de duas articulagdes
tensivas muito bem entrosadas, que podem ser definidas como
desaceleragdo (no plano da intensidade) e alongamento (no plano
da extensidade). Anunciam também a indesejivel iminéncia do
termo oposto, 0 “ja” (“J4 pode chorar”), que nada mais é que seu
destino natural e inexordvel. Dizer “ainda ndo” é dar tempo ao
tempo, criar duragio, mesmo sabendo que o limite imposto pelo
“j4” deverd vir, mais cedo ou mais tarde. Desse compromisso pri-
mordial do enunciador com valores aspectuais decorre toda a di-
namica emocional e intelectiva da can¢do que serd incorporada
nos outros niveis gerativos, tanto do plano do contetido como do
plano da expressao.

Nos niveis de superficie, a0 encarnar-se na figura do “sambis-
ta” brasileiro, cujo trabalho musical depende, por tradigido, das
condi¢des ambientais oferecidas pelo periodo noturno, o enun-
ciador deixa transparecer a indagagido bésica que acompanha os
versos de toda a letra: como deter a inelutdvel chegada da préxima
fase, no eterno ciclo da noite e do dia? De fato, por estar empenha-
do em adiar tanto quanto possivel o aparecimento do dia seguin-
te, que com o sol trara as obrigagdes do cotidiano (“Quem passa
nem liga / J4 vai trabalhar”), o personagem principal (o sambista)
convoca alguns atores ao seu redor para auxilid-lo no projeto de
fazer durar o tempo prazeroso do samba. E assim que pede suces-
sivamente: (i) ao “seu padre”, que toque o sino anunciando o ini-
cio da noite; (ii) ao violdo, que toque forte, acordando quem estd
dormindo; (iii) ao luar, que ndo se vé tio cedo, permitindo um
prolongamento da noite e das coisas que s6 ela traz. Sdo trés
adjuvantes ao todo, lembrando as triplicagdes caracteristicas dos
contos populares, mas tudo se passa como se esse esbogo de previ-
sibilidade e completude s6 figurasse ai para melhor destacar, afi-
nal de contas, a prevaléncia do anti-programa narrativo no trecho
terminal, que vird subitamente por fim a espera da conjun¢ao com
aquela boémia feliz.
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O protagonista de “Olé, Ol4”, desejando obter a adesio da “ami-
ga” aos valores que estima, lan¢a méo de duas estratégias que se
manifestam em pontos diferentes da sua fala. A primeira é a valo-
rizagao da incoatividade, ou seja, de tudo aquilo que represente o
comego de um processo: “a noite é crian¢a’, “o samba é menino”,
em contraste com “a dor é tao velha que pode morrer”, explicitando-
se, neste tltimo caso, a avaliagdo negativa que ele faz sobre a fase
terminal dos eventos focalizados. A segunda dessas estratégias sur-
ge, aqui e ali no seu discurso, como uma série de apelos a prudén-
cia: “Tem d6 da menina”, “Mas muito cuidado”, “Luar, espere um
pouco”. Tal atitude de prudéncia ndo deve ser tomada como trago
inerente a esse sujeito construido, aparecendo antes como uma
das maneiras pelas quais o protagonista vai demonstrando, dadas
as circunstancias em que se encontra, seu COmpromisso com um
valor bem mais profundo, que serve de alicerce aos demais: a desa-
celeragao, valor supremo para alguém que teme perder, com o avan-
¢o do tempo, os seus mais caros objetos.

Se, como sustenta Zilberberg, o andamento estd pressuposto
pelas oscilagdes de tempo e de espaco, serd, entdo, dessa desacelera-
¢do que dependera a expansao da duragao, almejada por um tal su-
jeito que tem coisas a preservar. Ao mesmo tempo, esses valores re-
duzidos do andamento atuam como a contraparte dos valores
elevados que podemos depreender na ordem da tonicidade: na quar-
ta estrofe, o protagonista pede ao violdo que toque forte, forte o
bastante “pra todo mundo acordar”, importando mais a intensidade
do som musical do que propriamente os contetidos enfocados (“Nao
fale da vida / Nem fale da morte”); na sexta e tltima estrofe, é a voz
do protagonista-cantor que caber levar adiante a bandeira da noi-
te e do prazer, quando o violdo ja mostra sinais de esmorecimento.
Disso tudo resulta, semioticamente falando por referéncia ao es-
quematismo tensivo,uma dimensio da intensidade cujas subdimen-
soes —andamento e tonicidade — apontam em dire¢des contrarias.

Tomado em seu cardter mais genérico, o valor aspectual do
“ainda nao” estd associado, nessa cangao, a continuagdo da parada,
se nos reportarmos a uma articulagio de valores tensivos dispos-
tos da seguinte maneira:
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continuag¢do da parada continuacio da

« - -
ainda nao continuagio
parada da continuagio parada da parada
“: 2%
jd

Ao contrario do que prevé, porém, o modelo proposto por
Zilberberg (1988, p. 126) — no qual nos inspiramos para conceber
o quadrado acima —, nesta composi¢do a continuagdo da parada,
teoricamente “retensiva’, estd vinculada ao prolongamento dos
prazeres noturnos, do mesmo modo como, simetricamente, 0 “ja”
vem ligado a parada da parada e esta, ao limite imposto pelo de-
ver, a volta das obrigacdes e dos desprazeres, por meio das figuras
do sol e do alvorecer: “Quem passa nem liga / J4 vai trabalhar [...]
J4 pode chorar”. Para compreender o porqué de semelhante troca
de posi¢des valorativas, precisamos trazer a lembranga as pressu-
posi¢des culturais do universo do samba. Intimeras sdo as compo-
sicoes que pdem em cena esse embate entre a noite, dominio dio-
nisiaco do samba e do prazer, e o dia, apresentado como o tempo
regrado da sujei¢do ao duro e mal remunerado trabalho. Num tal
panorama, o bem (valores morais) estd em consonancia com os
deveres do dia, a0 passo que o bom (valores estéticos) procede dos
quereres da noite, e sdo estes que o personagem central de “Ol¢,
Ola” quer fazer durar ao maximo.

Na sua tarefa de desacelerar a passagem do tempo, hd uma
outra providéncia a que recorre o sujeito: a ritmizagao, que vem
associada a mais de um aspecto do desenvolvimento dessa cangéo.
No caso da divisio estréfica, por exemplo: todas as estrofes come-
¢am com uma injun¢do, que é negativa — sempre “Nao chore ain-
da nio” — nos segmentos breves, quando a “amiga” faz o papel de
interlocutora, e positiva nas estrofes longas, onde vao sendo tro-
cados os interlocutores (padre, violdo...). Isso ocasiona uma pre-
visibilidade da alternancia entre pedidos para fazer e pedidos para
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nao fazer, o que ¢ um modo suave de lidar com as expectativas do
ouvinte, jd que nio custa perceber a lei de um jogo assim, de ape-
los positivos e negativos repetidos a intervalos regulares. Somente
a tiltima estrofe, a mais longa de todas, é que vird romper com esse
ritmo, introduzindo elementos que conduzirio a um desfecho
marcado pela precipitagio temporal.

Ora, essa mesma ordenagao por meio de alternincias também
se nota no exame da melodia, na qual, como veremos dentro de
instantes, a transi¢ao de um segmento ao que lhe sucede corres-
ponde, a cada vez, 4 passagem de um modo de desenvolvimento
por rupturas a um modo de condugio através de graus cromati-
cos minimos - isto é, por continuidade —, o qual sera seguido de
um novo trecho predominantemente descontinuo, e assim por
diante. Nesse vaivém entre continuidades e descontinuidades trans-
corre a cangdo, desde o inicio, até que nos versos finais a brusca
irrup¢io do sol venha acabar com a festa: quebram-se, entio, as
possiveis expectativas programadas concomitantemente na letrae
na melodia, para que se imponha de forma irreparavel, para os
membros da roda de samba, a ida ao trabalho; para o protagonis-
ta, a cessagdo do canto; para sua amiga e interlocutora, por fim, o
inicio do pranto.

2. Aspectos melddicos

Confirmando sua tendéncia a refletir sobre o tempo, Chico
Buarque insere na composigao o préprio esquema dialético que
acompanha toda sele¢ao de valores tensivos: atribuir um sentido
euférico ao alentecimento e as extensdes durativas nio significa a
supressio da rapidez, dos saltos e das interrup¢des bruscas; signi-
fica, ao contrdrio, a convocagao simultanea dessas expressoes de
limite, mesmo que tratadas como valores disféricos. Afinal, toda
espera (ainda ndo) encontra-se exposta a fatores surpreendentes
(jd) que podem desarranjar seu carater de previsibilidade.'

' As nogdes de espera e surpresa estio em VALERY (1973, p. 1290).
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O que realmente estd em jogo nessa fase de escolha dos valores
tensivos ¢ a ativagdo de um sistema de presenga que sincroniza a
realizagdo do alongamento com a virtualizagdo da brevidade. De
fato, a letra examinada jamais esconde a ameaga iminente de uma
descontinuidade virtual que, a qualquer momento, pode se atuali-
zar e por em risco a hegemonia da duragio e da continuidade.
Mas a melodia também, a seu modo, retrata essa selegdo aspectual,
incorporando em seus contornos tanto os esfor¢os felizes de pror-
rogacio do tempo quanto os indicios implacaveis de seu esgota-
mento. Sua atuagdo musical conta com operagdes que merecem
ser examinadas a parte.

Por ser sempre mais direta e objetiva que a letra, a melodia
retrata com maior fidelidade a situagio presente vivida pelo enun-
ciador. No caso em pauta, a escolha da desaceleragio e do alonga-
mento temporal como valores euféricos desejados corresponde a
imediata inclusdo da aceleragdo e da brevidade, valores menos-
prezados, no mesmo sistema de presenga, ou seja, quando uma
combinagdo se realiza a outra se virtualiza e vice-versa. Por isso, 0
sujeito da escolha nem sempre desfruta (pelo menos, ndo o tempo
todo) as vantagens de sua opgdo. No nosso exemplo, do ponto de
vista figurativo, a predilegao do sujeito pela noite ndo o torna ca-
paz de prolonga-la indefinidamente. Um répido olhar sobre o ni-
vel narrativo da letra ¢ suficiente para constatarmos que a dilata-
¢do do tempo ocupa a fungdo de objeto de desejo do enunciador e
que, na verdade, esse personagem passa a maior parte da compo-
si¢do manifestando caréncia desse objeto. E isso que a melodia
traduz desde seus contornos iniciais.”

? Nos diagramas desse tipo, representamos a distribuigdo da letra pelos con-
tornos melédicos da cangdo, ai destacando apenas aquilo que é relevante para
a andlise aqui desenvolvida. Cada um dos espagos entre as linhas corresponde
a um semitom. O intervalo vertical entre a primeira e a tiltima linha mostra a
extensio da tessitura ocupada pela composigdo.
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seqiiéncia 1

/ que eu te
/ nho um vi
/ \
/ olido

Nido rea e nos

vamos
cantar

Essa seqiiéncia pressupde um andamento vagaroso assegura-
do pelo alongamento das duragdes vocilicas das silabas em negrito.
A visivel ocupagdo de todo o espectro da tessitura que lhe fora
reservado jd anuncia a prevaléncia da nogao de percurso mel6dico
sobre a formagao de temas recorrentes. O percurso representa uma
distancia entre sujeito e objeto que ainda precisa ser vencida (quan-
do hd identidade entre os temas, tal distncia é suprimida), seja de
modo progressivo, obedecendo aos graus de evolugdo de uma es-
cala, seja de modo brusco, executando saltos intervalares. No pri-
meiro caso, a gradagao confirma o ritmo desacelerado de base,
enquanto, no segundo, os saltos revelam certa urgéncia de se che-
gar a meta. A seqiiéncia exposta acima compreende um enorme
salto ascendente, que imprime velocidade ao percurso, compen-
sado por um movimento descendente gradativo que recobra pau-
latinamente as etapas desprezadas. Sao dois processos complemen-
tares, tipicos da melodia passional, que expressam as flutua¢des
emocionais do enunciador tomado pelo sentimento de falta: a
descontinuidade do salto intervalar faz alusio direta a desconti-
nuidade entre actantes, a0 mesmo tempo que a rapidez da passa-
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gem acusa o nivel de ansiedade vivido pelo enunciador’; o movi-
mento gradativo, por sua vez, ao se atrelar a continuidade previsi-
vel de uma escala, tenta estabelecer um elo entre os actantes, mes-
mo que 2 distancia. O impeto dos saltos e a prudéncia da grada¢do
sio formas melddicas de articulagdo da caréncia do sujeito.

Essas duas formas, destacadas no diagrama acima, organizam
toda a primeira parte da cangdo “Ol¢, Ol4”. Isso equivale a dizer
que a melodia contempla, antes de tudo, os valores disféricos que
afastam o objeto de seu sujeito. Perfaz a descontinuidade brusca
do salto e a descontinuidade amena da gradagao escalar (ou conti-
nuidade 2 distancia), pondo em relevo a ameaga constante da rup-
tura e seus efeitos danosos no universo subjetivo do enunciador.
Para nos servirmos de uma analogia narrativa, a melodia inicial
dessa cangio realga os valores tensivos que engendram o anti-ob-
jeto descrito na letra, antes de se deixar impregnar pelas leis que
garantem a continuidade até o objeto (correspondente, nesse caso,
ao alongamento da prépria temporalidade). Em outras palavras,
esses primeiros contornos realizam os valores-limite e virtualizam
os valores continuos para que a segunda parte possa inverter essa
forma de presenga.

De fato, 0 comportamento melédico da segunda parte é total-
mente distinto. O processo “vertical” de ocupagio do campo de
tessitura é repentinamente substituido pela expansio “horizon-
tal”, conservando apenas uma gradagio ascendente minima, cuja
lei de desenvolvimento baseia-se de modo explicito num progres-
sO em semitons:

3 Esse aspecto tem conexdo com o plano melédico figurativo, aquele que se
reporta as modulagdes prosddicas produzidas na linguagem cotidiana. Em-
bora nio o exploremos neste trabalho, esse plano é inerente 2 melodia passio-
nal e tem por fungio sublinhar a existéncia de uma voz que fala por tris da
voz que canta.
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o0 A

seqiiéncia 2

o

rrer
~ ;i) _gue 3 dor ¢ L velha que pode mo
‘ N ber_guc a nuite ¢ crianga gue v samba é inc

: no_gue ¢ pra tedu mundo sa

Embora nio haja um aumento fisico da velocidade melédica,
surgem, nessa seqiiéncia, alguns agentes de dinamizagio dos con-
tornos como, por exemplo, os ataques consonantais € a acentua-
¢do vocdlica. Essas caracteristicas vém refor¢adas, a cada nova
aparigio desse quadro melédico, por um acompanhamento ins-
trumental que assinala a batida do samba. As duragdes em negrito
estdo, nesse caso, integradas a0 mesmo projeto de evolugéo ascen-
dente em semitons, refor¢ando cada altura atingida em dois pon-

» «

tos do segmento: ponto central (cf. silabas “pra”, “...an..” e “ve..”) e
ponto inicial (cf. “..ber”, “...ni..” e “..rrer”). Tudo concorre para
estabelecer uma lei muito bem definida de progressao mel6dica
que garante, enfim, a continuidade de um processo. Desse modo,
sd0 as trés versdes dessa seqiiéncia, conduzindo letras distintas,
que atestam a selegdo euforizante do aspecto durativo e, por con-
seguinte, do alongamento temporal no 4mbito melédico. O pri-
meiro salto intervalar, nesse contexto, perde as fungdes desconti-
nuas da primeira parte e apenas anuncia a entrada dos segmentos
gradativos.

Nio se deve confundir o tratamento dindmico dispensado a
esse trecho melédico, numa insténcia superficial, com o que esta-
mos chamando de selegio dos valores tensivos, realizada num pla-
no profundo. O caréter acelerado do primeiro em concomiténcia
com a desaceleragdo inerente ao valor tensivo selecionado pode
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soar como um paradoxo. Na realidade, sio fendmenos que trans-
correm em diferentes niveis de abstra¢io. No primeiro caso, depa-
ramos com a prépria substdncia do discurso melédico incitada por
recursos de agilizagao musical; no segundo, estamos diante da es-
colha de uma forma aspectual comum aos dois planos da lingua-
gem, que serd expressa, de um lado, por recursos narrativos e dis-
cursivos préprios do componente lingiiistico e, de outro, por leis e
configuragdes especificas do componente melédico. J4 mostramos
como a letra se apropria da forma aspectual selecionada, a dura-
¢do, fazendo-a expandir nos esforgos de alongamento temporal.
Agora, precisamos explicar como se manifesta esse mesmo pro-
cesso de extensdo no interior da face mel6dica da cangéo, inde-
pendentemente do revestimento dinamico que o trecho adquire
em superficie.

Em contraste com os demais segmentos melédicos de “Olé,
Ol4”, que serpeiam por toda a gama da tessitura, essa evolugdo
cromdtica através dos trés semitons revela uma lei de condugio
das curvas bem mais definida que qualquer outra presente nas eta-
pas anteriores ou posteriores a esse trecho. Dai o alto grau de pre-
visibilidade do encaminhamento que, no ambito da manifestagio
sonora, se traduz em recurso para a memorizagio do ouvinte. O
que se perde em espontaneidade entoativa, tipica das modulagdes
da fala, se ganha em organiza¢io musical. Quanto mais explicita a
lei de ordenagio, maior o controle do enunciador sobre o percur-
so melddico, vale dizer, sobre a trajet6ria que o conduz ao valor
selecionado. Nesse sentido, a lei musical corresponde a espera nar-
rativa, sobretudo quando esta prevé etapas programadas para se
atingir a meta. O controle sobre o percurso melédico indica que o
“ainda n@o” é apenas questio de tempo e que as intervengdes sur-
preendentes estao, até segunda ordem, afastadas. Uma lei de pro-
gressao bem estabelecida exprime a hegemonia da desaceleragio,
ou seja, das etapas temporais encadeadas que reduzem considera-
velmente a possibilidade de ocorréncias bruscas e inesperadas. E a
lei que transforma o acontecimento em rito e lhe atribui uma sig-
nificagado humana. Em artigo de 1990, Zilberberg jé deixava en-
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tender que a lei, responsével pela consisténcia do tempo ritmico, se
sobrepde a fluéncia do tempo cronolégico, organizando sua evolu-
¢do (ZILBERBERG, 1990, p. 43).

Assim, é em fungio desse segmento melédico, regido por uma
lei de gradagdo cromatica ascendente, que o enunciador conquis-
ta a continuidade musical e, desse modo, a compatibilidade com a
almejada prorrogacio da noite de samba descrita na letra. Tudo
que vem antes ou depois desse extrato refere-se de alguma manei-
ra 4 impossibilidade de estender indefinidamente o rito noturno.
O segmento subseqiiente é um exemplo notério de afirmagéo dos
valores descontinuos:

oo A o
seqiiéncia 3
1]
i
lem sam
7 \ \
] ba  \ bar queen
Ole 7 [ [N B N
ol de an 7 . e\,
o/ bra sa_ sem /. ra N
v/ he B gada_may muite &
Vo roda que moy L) < rar
s N i dadonkosa  cho
o 5 K | Vo7
N 4 e [
e o

A retomada do grande intervalo de doze semitons é o sinal
mais expressivo de quebra da lei ritmica anterior e de ingresso numa
etapa melédica em que predominam as rupturas sonoras. Pode-
mos dizer que, nesse caso, o efeito do movimento descontinuo se
amplia pois, pela primeira vez, a extremidade aguda do salto ga-
nha duragio (cf. silaba “...13”) e, desse modo, poe em relevo a dis-
tancia entre os graus da escala. Na seqiiéncia, a melodia se desdo-
bra em evolugdo sinuosa, alternando segmentos ascendentes e
descendentes (indicados pelas setas), e confirma, com essa mano-
bra, a suspensao da lei de encadeamento em semitons. Se a conti-
nuagdo da parada se assentava nessa lei, o trecho transcrito no
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tiltimo diagrama constitui a versio melédica da parada da parada
exposta nas consideragdes sobre a letra.

Enquanto a letra apenas faz alusio aos indesejados valores-
limite que, ao final do processo, instituirdo o “ja”, a melodia arti-
cula nos préprios contornos — com destaque para o salto intervalar
seguido do farto ziguezague das inflexdes — as emogdes do enun-
ciador diante da inexoravel ruptura da continuidade sonora con-
quistada na seqiiéncia anterior. Ou seja, a presenca dos tragos de
descontinuidade j4 se realiza nas entoa¢des, bem antes de sua con-
firmagao lingiiistica. Mas Chico Buarque faz questio de compor
um fragmento mel6dico exclusivo para conduzir o trecho da letra
que anuncia “O sol chegou antes do samba chegar / Quem passa
nem liga, jd vai trabalhar”, como se, com o ineditismo desse acon-
tecimento, pudesse destacar a presen¢a de uma hiperdescontinui-
dade, representada figurativamente pela precipitagio do dia. Mais
que isso, o compositor enxerta esse fragmento no corpo da se-
qiiéncia que até entao vinha se comportando como refréo (cf. seq. 3)
e produz, assim, mais um fendmeno de ruptura em meio ao que
parecia repetitivo e continuo. Se compararmos a seqiiéncia-refriao
anterior (3) com as seqiiéncias finais, 4 e 5, podemos acompanhar,
de imediato, as transformagdes no ambito da letra e, logo em se-
guida, a inser¢do do trecho tinico entre colchetes:

seqiiéncia 4
15
/
/
/ fem sam
/ \
/ ba bar ndo hd
Ol / \ / \
olé / de so / mais
old / bra ninguém  sam quem
7/ quer \ gor |
\ 7 cantc nem hé lu
\ / \ 7
) \ 1
\ /
mais
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seqiiéncia 5

pAr_guem passa

an che

Osol  gou \ ; nem lhar ] ¢ vocé mi
che 3 ba liga javai___ba nhaa rar

A ! o mipa jipo cho
1ex do sum i v/

L. — de

Em outras palavras, as seqiiéncias 4 e 5 apresentariam curvas
idénticas as da seqiiéncia 3, caso nio fosse criado o fragmento
mel6dico em destaque. Com ele, 0 enunciador ostenta a marcante
presenca dos valores descontinuos mesmo no contexto em que a
continuidade, temporal e aspectual, foi selecionada como euférica.

3. Conclusdo

“Qlé, Ol4” ¢ uma composigao escrita em 1965 por Chico Buar-
que, a0s 21 anos de idade. J4 se manifestavam entéo as caracteris-
ticas de um artista que ndo apenas se expressa com desenvoltura
pela linguagem da cangdo (o que jd seria suficiente para garantir o
sucesso de sua produgdo futura), mas também introduz conceitos
que estdo na base de todo processo de construgido do sentido. Nes-
se caso, a pretexto de retratar o forte vinculo do sambista com o
seu género musical predileto, o compositor enceta um verdadeiro
ensaio sobre a extensdo temporal, servindo-se dos recursos, pro-
prios a toda cangdo, de entrosamento entre formas verbais e for-
mas melédicas.

Vimos que a letra criada por Chico Buarque faz coro com as
reflexdes do poeta Paul Valéry sobre o papel da espera e da surpresa
nas relages temporais. Ambos operam com a 0posi¢ao “ainda nio”
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versus “ja”. A partir das manobras cancionais propostas pelo artis-
ta brasileiro ainda constatamos que essa oposi¢do se ap6ia em va-
lores tensivos selecionados pelo enunciador num nivel tio abstra-
to que podem ser facilmente transferidos ao plano melédico e
novamente convertidos em critério para a descri¢do de seus movi-
mentos continuos e descontinuos. Por essas duas vias, verbal e
melddica, contamos com mais elementos para a compreensio dos
fatores que modulam a temporalidade e que produzem os efeitos
de retragao ou alongamento de sua extensdo. S3o esses mesmos os
fatores que fazem oscilar o universo emocional normalmente
mobilizado pelas can¢oes.

Quando os artistas ji fazem semi6tica, cabe aos semioticistas
apenas explicitd-la.
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Tempo de valsa brasileira

ANA CrisTiNA Fricke MATTE (FALE/UFMG)

1. Duas cristalizagdes

A forma artistica decorre ... da necessidade bésica de re-
constituigao e perpetuagdo do CORPO sensivel no “cor-
po” da obra. (...) Temos, entdo, como resultado, o presente
extenso ou, ainda, o instante enunciativo que se transfor-
ma em duragio e assegura, assim, os elos continuos da
obra. Nesse sentido, dura¢io equivale 2 nogido de corpo.
(TATIT, 1998, p. 46-47)

A percepgio do tempo na cangio e mesmo na fala € relativa:
aquilo que percebemos como de igual duragao depende do con-
texto de realizagdo. Por exemplo, se ouvirmos um /a/ e um /i/ de
duracio absoluta (em milissegundos) exatamente igual, tendemos
a perceber o /i/ mais longo do que o /a/ em fungio da duragéo
intrinseca de cada segmento no portugués brasileiro (BARBOSA,
2004). Em trabalho apresentado no “I Simpésio Internacional de
Cognigdo e Artes Musicais” (MATTE, 2005), nossos resultados
permitiram argumentar que a interpretagio musical depende de
uma negociagio entre a precisio e a emogao, sendo esta definida
como perturbagio do padrao esperado. Em outras palavras, a na-
turalidade na execucio musical seria obtida pela introdugao de
imperfeigdes no que se refere a precisao ritmico-melédica instru-
mental, incluida ai a voz como instrumento.

Temos, portanto, uma relagio entre a precisio, a reiteragdo, §
memoria, de um lado, e a imperfei¢do e a novidade, de outro. Pre-
cisdo e reitera¢io como recursos para a memorizagao criam o efei-
to de sentido de global, enquanto a imperfei¢ao e a novidade emer-
gindo da regularidade sio efeitos locais, trazem a atengao para o
local. Podemos, entdo, inferir uma relagio entre a tematizagao e
0 extenso e entre a passionalizaco e o local, como pode ser obser-
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vado no grifico da Figura 1, onde a profundidade extensa recebe a
categoria local/global e a profundidade intensa recebe a categoria
racional/emocional. Cabe lembrar que aqui a categoria racional/
emocional remete a perfeito/imperfeito, tal como a oposi¢ao entre
aarte cldssica eaarte barroca, e, por isso, 0 emocional recebe inten-
sidade maxima, a imperfei¢do tendendo ao infinito. O limite paraa
emogao ¢, segundo o gréfico, o local, o instante, aquém do qual nio
é possivel a existéncia corporal ~ como diz Tatit, duragao é corpo —
enquanto o limite para o global ¢ infinito, pois a reiteragdo que
define o global nao possui, a0 menos conceitualmente, limites para
sua existéncia. Esses limites definem a forma da linha no gréfico.

O grifico da Figura 1, portanto, é uma outra maneira de apre-
sentar a oposi¢ao entre a tematizagdo e a passionaliza¢do. A tema-
tizagdo, pelo recurso a reiteragio, produzindo efeito de corporifi-
cagdo cujo proposito € unir as pontas soltas das rela¢des, transforma
a cangao, ao extremo, em um elemento tétil, delimitdvel, um cor-
po com peso e medida que pode ser carregado e reproduzido tal
qual foi originalmente produzido. Uma cristalizagdo que produzi-
ria cristais de tempo. A passionalizagao, pela exacerbagio das du-
ragoes e das linhas melédicas, cujo propésito é medir e, assim, re-
afirmar a distancia entre os corpos, transforma a cangio, ao
extremo, num elemento etéreo, sem peso, sem propriedades fisi-
cas. Essa cristalizacao produziria o brilho dos cristais.

Figura 1

emocional

racional

local global
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Os dois extremos mencionados explicam a necessidade de que
tais processos — a passionalizagdo e a tematizagdo — sejam, na can-
¢do, necessariamente complementares. A can¢do como matéria
delimitével ndo existe mais como cangdo, assim como a can¢ao
como pura energia inefdvel também nao. Sendo assim, o gréfico
proposto para uma correlagao de valores tensivos na cangao é com-
pativel com a nogao de arquicangio proposta por Tatit.

Outro aspecto importante a ser notado é que a profundidade
extensa nao carreia uma categoria temporal, tal como instanta-
neo/ durativo, mas uma categoria espacial, local/global. Aposta-
mos nessa relacao em fun¢io do sentido da palavra cristalizar: formar
cristais, de cardter permanente, a partir de uma matéria provis6-
ria, efémera. Permanente e efémero contém semas que se opdem
em uma categoria temporal, mas o objeto de origem e o objeto
criado ocupam espa¢o, sao matéria. E a partir dessa leitura que
podemos verificar, no sistema expresso pelo grafico da Figura 1,
os dois tipos de cristalizagao propostos na introducio: a cristali-
zagao passional é aquela que investe no local, na intensidade emo-
cional, no brilho dos cristais, enquanto a cristaliza¢io temtica é
aquela que investe no global, na extensidade racional, na corpo-
reidade dos cristais. Nenhuma das duas ocupa posi¢des extremas
no sistema, permanecendo nos limites entre o quase corporal da
cangdo tematica e o quase inefdvel da cangdo passional. Em outras
palavras, a cangao tematica simula a corporificagio do tempo, en-
quanto a cangao passional simula sua dissolu¢io.

2. Aspectualizagio temporal

A debreagem temporal é capaz de causar efeitos diversos, bas-
tante explorados por Fiorin (1996, p.127-255). A proje¢do do tem-
po depende, em primeiro lugar, da concomitancia entre o tempo
da enunciagao e o tempo de referéncia; em segundo lugar, depen-
de da concomiténcia ou nao do tempo de referéncia com o tempo
do discurso.

O momento de referéncia pode ser a queda de uma estrela
cadente. Vejamos alguns textos com esse referente e diferentes
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concomitancias: a) Adormeceu antes de a estrela cair: texto enuncivo,
ndo concomitincia entre tempo de referéncia e tempo do discurso
(anterioridade); b) Ele acordou muito depois de a estrela cair: texto
enuncivo, nio concomitincia entre tempo de referéncia e tempo
do discurso (posterioridade); c) Estdvamos olhando quando a es-
trela caiu: texto enuncivo, concomiténcia entre tempo de referén-
cia e tempo do discurso; d) Calma que logo vocé verd a estrela cair:
texto enunciativo, ndo concomitincia entre tempo de referéncia
futuro e tempo do discurso presente.

A aspectualizagio, stricto sensu, é um parecer de um observa-
dor sobre as formulagdes processuais que recobrem a organizagao
narrativa na conversio para o nivel discursivo (GREIMAS &
COURTES, s/data, p. 28-30). Esse observador é um ator do dis-
curso, que pode estar sincretizado com papéis actanciais ou mes-
mo com a figura do narrador, o que, alis, é bastante freqiiente.
Resumidamente falando, o observador sobredetermina as proje-
¢Oes sintaticas de tempo/espaco e pessoa com o cardter de conti-
nuidade ou descontinuidade. No tempo, vdo aparecer as formula-
¢oes de aceleragao/desaceleragio e de duragao/pontualidade, dentre
outras. A aspectualizagdo tem papel importante na caracterizagao
da disposi¢do passional do sujeito: um timido seria, por exemplo,
uma pessoa exagerada, com espago restrito e fechado; o ansioso,
por sua vez, uma pessoa também exagerada, mas com tempo ace-
lerado: vive aos sobressaltos.

Tempo, espago e pessoa, portanto, aparecem em cinco pata-
mares de organizac¢do: da enunciagio, da referéncia, do discurso,
do texto e da aspectualizagio. Em textos simples podemos mesmo
fazer um quadro desses patamares (textos mais complexos apre-
sentam variagdes que exigiriam mais de um quadro). O mesmo
exemplo pode ser retomado para exemplificagdo dos patamares
temporais.
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Tabela 1: Aqui estou muito sozinho, pois a Maria n3o quis
deixar o campo e vir para a cidade comigo
PESSOA ESPACO TEMPO
enunciagio Eu Aqui Agora
referéncia eu aqui agora
discurso eu, Maria aqui (cidade), campo| presente, passado
texto eu - maria - comigo| aqui-campo- | presente — passado —
(eu + Maria) cidade passado
aspectualizagio insuficiéncia/ justa perto/longe prospectividade/
medida vasto/restrito retrospectividade
continuagio/
terminatividade

Passemos, agora, a andlise da cangao Valsa Brasileira (Edu Lobo/

Chico Buarque) propriamente dita:

Vivia a te buscar

Porque pensando em ti
Corria contra o tempo
Eu descartava os dias
Em que ndo te vi

Como de um filme

A agdo que ndo valeu
Rodava as horas pra trés
Roubava um pouquinho
E ajeitava o meu caminho
Pra encostar no teu

Subia na montanha

Nio como anda um corpo
Mas um sentimento

Eu surpreendia o sol
Antes do sol raiar

Saltava as noites

Sem me refazer

E pela porta de tras

Da casa vazia

Eu ingressaria

E te veria

Confusa por me ver
Chegando assim

Mil dias antes de te conhecer

Esse texto baseia-se na explorag¢do dos recursos de debreagem
para criar um efeito de sensivel, baseado no inteligivel (no plano
do contetido). Como ¢ construido esse efeito? O ponto de partida
¢ a subversao figurativo/temdtica da expressdo “correr contra o



36 LINGUA(GEM), TEXTO, DISCURSO: ENTRE A REFLEXAO E A PRATICA

tempo”. A expressdo significa correntemente uma aceleragio do
fazer em busca de uma performance maxima num minimo de tem-
po. Performance maxima é fazer mais do que o esperado, ou seja,
um fazer exagerado. Nesse texto, a expressdo é tomada palavra por
palavra: “correr” significa deslocamento espago-temporal, “con-
tra” é tomado como indicando diregio contraria (uma das acep-
¢Oes possiveis), ao invés do sentido de concorréncia. Nem o tem-
po é 0 mesmo: no uso comum, o tempo da expressdo é andamento:
correr contra o tempo significa competir com o andamento do
tempo. No texto de Chico, o tempo é cronolégico: correr contra o
tempo é seguir na dire¢do oposta a diregdo do tempo.

A debreagem de tempo, nesse texto, cria um tempo de referén-
cia agora, embreagem enunciativa, pois tempo de referéncia é con-
comitante com tempo da enunciagio. Este é um dos recursos usa-
dos para presentificar o relatar e ndo o que estd sendo relatado,
pois isso acontece em nio concomitancia com o tempo de refe-
réncia, sempre em relagdo de anterioridade.

Sio cinco momentos de anterioridade, onde o antes 2 é ante-
rior ao antes 1 e assim por diante (Tabela 2).

Tabela 2 - Tempo

enunciag¢do agora

referéncia passado

antes 1 passado inespecifico (vivia)

antes 2 passado especifico (dias em que ndo te vi)
antes 3 passado inespecifico (horas pra trés)
antes 4 passado inespecifico (as noites saltadas)

antes 5 = referéncia 2 passado especifico (mil dias antes de te conhecer)

Tabela 3 - Espaco

enuncia¢do aqui

referéncia I4 (te buscar)

longe 1 nega a referéncia / corria contra
longe 2 caminho encostar

longe 3 montanha

longe 4 porta de tras

longe 5 sala vazia
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Em termos de espago, o longe 2 é mais distante que o longe 1, e
assim por diante (Tabela 3).

Tabela 4 - Pessoa

enunciagao
referéncia
presenga 1
presenca 2
presencga 3
presenga 4

presenga 6

Eu

Eu/Tu

auséncia generalizada: vivia a te buscar

auséncia especifica: dias em que ndo te vi

ndo auséncia: caminho pra encostar no teu

nao auséncia generalizada: montanha/ sentimento/ sol

presenga 5 = referéncia 2| auséncia especifica: sala vazia

presenga: te veria

A aspectualizagdo actancial indicada na Tabela 4 relaciona a
presenga 2 como mais “presente” que a presenga I e assim por diante.

O préximo passo da anilise consiste em definir a tabela geral
da debreagem (Tabela 5).

Tabela 5 - Debreagem

PESSOA ESPACO TEMPO
enunciagio eu aqui agora
referéncia euftu la passado
discurso eu, tu, sol indefinido, dias, horas antes

caminho, monta-
nha, sala
texto eu-tu—-eu-tu- | rodarpratris, meu | passado — diasem
meu - teu —eu —sol | caminho, encostar, que nao te vi =
—eu—tu teu (caminho), antes do sol raiar =
montanha, andar, | mil dias antes de te
porta de trds, sala conhecer
vazia, ingressar,
chegar
aspectualizagdo auséncia/presenga longe/perto continuagao/parada
geral/especifico frente/tras aceleragio/
excessivo/na medida alto/baixo desaceleragao
dentro/fora prospectividade/
vasto/restrito retrospectividade
vazio/cheio incoatividade/
terminatividade/
duragio
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O tempo cria uma segunda referéncia no passado, um passa-
do especifico que se contrapde ao passado inespecifico tanto do
momento de referéncia quanto da primeira anterioridade. O tem-
po salta para o passado, acelerado, descontinuo, numa prospecti-
vidade as avessas, que é saudade de um tempo que ainda “vai ter
sido”. Trata-se de uma conjun¢ao apressada e gulosa de um agora
da enuncia¢do com um passado distante: o tempo é simulacro de
tempo.

O espaco tem também duas referéncias, e o percurso de uma a
outra é concebido como um percurso que vai de um espago am-
plo, ilimitado, o “todo lugar” caracteristico da busca, até um espa-
¢o fechado, restrito, limitado, o ponto final da busca: a sala. A as-
pectualizacdo cria, no texto como um todo, um efeito de
concentragao.

A pessoa de referéncia ¢ uma s6, ou melhor, duas vinculadas:
0 eu/tu cuja concomitancia com a enunciago cria uma presenga
especifica, a qual serd dissolvida e retomada no final do percurso.

Mudam o tempo e o espago do discurso: as pessoas permane-
cem, mas sua presenga é fruto da completa nega¢ao inicial da pre-
senca. Assim, a concomitancia inicial de pessoa transforma-se em
concomitancia de espago e tempo. Sendo assim, as pessoas per-
manecem? O texto produz o efeito de concomitincia entre um eu
e um tu num espag¢o/tempo em que eu/tu ainda nio existiam. Por
isso, posso tomar o sol como ator: o sol antes do sol raiar é a figu-
rativiza¢ao do eu/tu antes de se conhecerem (e, portanto, antes do
eu/tu ter sido criado).

3. Cristalizacao subversiva do tempo

Observemos agora como a Valsa Brasileira produz efeito de
cristaliza¢do do tempo. A cristalizagdo é um efeito de reembreagem:
seja retrospectivo — um passado a ser lembrado —; prospectivo —
um futuro desejado — ou mesmo centrado no presente — prazer
catartico —; qualquer tempo ao qual a cangao se referir serd, em
fungio da cristalizagdo, transformado em “agora”. Isso é possivel
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porque a cangio pode ser repetida, ndo importando se sua repeti-
¢30 depende da memdria do sujeito que aprendeu a cantd-la ou se
depende de uma maquina (um tocador de CD, por exemplo). Sua
repeti¢do cria um simulacro de reviver o mesmo momento.

O ritmo dessa can¢io é um %, uma valsa, como o préprio nome
nao deixa duvidar. Enquanto os compassos de niimero par (bind-
rios e quaterndrios) remetem a um movimento de vai-e-vem, si-
mulando movimentos corporais como o caminhar com pesos
iguais na categoria do ir/vir, 0s compassos ternarios e mesmo as
subdivisdes terndrias criam diferentes pesos para os p6los dessa
categoria. Podemos dizer que continuamos tendo um movimento
de ir-e-vir, mas o vir, que pode ser definido como a volta ao tempo
forte, demora mais do que o ir, que é a partida do tempo forte.
Assim, tomada 2 parte da cangao, a valsa seria um ritmo poten-
cialmente passional, pois se baseia na micro-estrutura do descom-
passo, a estrutura minima da distancia entre o sujeito e o objeto.

Retomando o esquema apresentado na tabela 4, temos uma
gradiéncia entre a auséncia generalizada, que é o méximo da
inespecifica¢io do objeto, e a presenga especifica, 0 méximo de sua
especificagao (Figura 2).

Figura 2
Q2
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,e‘\(,\Q s ) o':‘\\)s o O 6\(“&
po® O A < &
Auséncia Presenga
Generalizada Especifica

A relacdo entre o sujeito (eu) e o objeto (tu) da letra da cangao
no agora imediato da letra — desconsiderando-se o agora produzido
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pela cristalizacdo, que é de outra natureza, nio cronolégico — é
indefinida. Excelente apelo ao enunciatario, que pode ser desejoso
e prospectivo, ou saudoso e retrospectivo, ou alguém que tem, mas
quer mais ou, mesmo, alguém que nunca teve nem jamais terd,
mas gostaria de ter, ou seja, uma indefinigao que permite identifi-
cagdes as mais diversas do enunciatdrio com o enunciado. Reto-
mando a andlise aspectual realizada no tépico anterior, o que te-
mos é um simulacro de concomitancia do sujeito com o objeto
(outro sujeito) no agora e, vale lembrar, um desejo dessa mesma
concomitancia num passado definido.

Observando a Figura 1 e a Tabela 5, temos o seguinte movi-
mento do texto: a) nos versos de 1 a 11: da auséncia generalizada a
ndo-auséncia generalizada; b) nos versos de 11 a 13: da nao-au-
séncia generalizada a auséncia especifica, invertendo, portanto, a
dire¢do inicialmente assumida; c) nos versos de 13 a 18: da ausén-
cia especifica a presenca especifica, retomando a diregao inicial.

Em relagdo ao tempo, a diferenga entre um passado especifico
e um passado inespecifico consiste na determinagdo ou nao de
um horizonte, de um limiar. Ambos sdo enfoques retrospectivos,
mas somente o passado especifico é candidato a tornar-se, via si-
mulacro no processo de cristalizagdo, um agora. Vemos, entdo, que
hd uma coincidéncia no texto entre a auséncia especifica e o pas-
sado especifico, no inicio da letra, e entre a presenga especifica e o
passado especifico, no final do texto, criando uma linha tensiva
que mescla tempo e pessoa e que revela o tema da cangao: a trans-
formagdo, num passado especifico, de uma auséncia especifica em
presenca especifica, ou seja, a conjun¢ao de um eu/tu num passa-
do onde, de fato, estavam ndo s6 disjuntos como impossibilitados
de estar disjuntos, ja que nao partilhavam o mesmo espa¢o (nao
se conheciam).
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Algumas possibilidades de
interpretacdo légica da passagem
do tempo na narrativa

Marcos Lores (FFLCH/USP)

The business of science is not to create laws,
but to discover them.
George Boole

1. Ainducdo como escolha de percursos

As etapas sucessivas da narrativa n3o se desenvolvem de for-
ma puramente fortuita. Cada estado realizado é condicionado por
outros com os quais ele se relaciona e que, por sua vez, ele condi-
ciona. Isso ja havia sido percebido por Propp, dentre outros. Como
descrever essas relagdes e como organizar, com instrumentos for-
mais, caracteristicas aparentemente vagas da narrativa, como a
passagem do tempo e as diferen¢as de intensidade nos investimen-
tos afetivos das personagens?

A fim de estabelecer modelos para a sintaxe narrativa, é preci-
sO comegar por observar as operagdes indutivas que a narrativa
apresenta por si mesma. Muitos textos pdem em agao estratégias
indutivas que levam o leitor-enunciatdrio a “antecipar” estados da
narrativa. Elas sdo particularmente importantes nos romances
policiais, por exemplo, cuja asticia consiste freqiientemente em
habituar o olhar do leitor a uma determinada configura¢ao para
apresentar, no fim, uma configuragio completamente insuspeita-
da. Como quer que seja, todos os desenvolvimentos da narrativa,
evidentes ou nio, tomam parte, desde o principio, no conjunto
amplo, mas ainda assim finito, de suas realiza¢des possiveis.
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Freqlientemente as estratégias indutivas empregam, para a
consecugio de suas tarefas, recursos légicos simples que podem
ser revelados na andlise do texto. Tentarei estudar aqui alguns des-
ses recursos através da analise de um pequeno conto da literatura
Zen tradicional. Eis aqui:

A verdadeira prosperidade

Um senhor muito rico pediu a Sengai que escrevesse algumas pala-
vras sobre a prosperidade crescente de sua familia, coisa que seria
guardada como um tesouro de geragdo em geragdo.

Sengai pegou uma folha de papel bem grande e escreveu: “O pai
morre, o filho morre, o neto morre”.

O homem rico ficou irritado. “Eu lhe pedi que escrevesse alguma
coisa para a felicidade da familia! Por que o senhor faz disso uma
piada de mau gosto?”

“Nio é uma piada de jeito nenhum’, explicou Sengai. “Se antes do
senhor o seu filho morresse, isso lhe traria imensa dor. Se seu neto
viesse a falecer antes de seu filho, ambos os coragdes seriam castiga-
dos. Se sua familia, geragao apds geragio, partir na ordem que indi-
quei, isso seria o curso natural da vida. E o que chamo de verdadeira
prosperidade.”

Proponho que esse pequeno conto seja segmentado em duas
partes, com base na perspectiva narrativa: uma primeira parte do
inicio até a pergunta do interlocutor de Sengai e uma segunda parte
constituida pela explicagao dada em resposta.

Na primeira parte, o impacto duramente disférico da senten-
¢a de Sengai é sustentado pela apresentagdo abrupta, simultinea,
de trés mortes, cujo aspecto catastréfico de repentinidade é acen-
tuado pelo verbo conjugado no presente. Tudo isso serd modifica-
do quando da explicagdo de Sengai, que coloca os acontecimentos
numa ordem de estados sucessivos, na qual uma narrativa bastan-
te sucinta se revela naquilo que é chamado pelo mestre de “o curso
natural da vida”. Nio se trata, portanto, de um acontecimento tra-

' REPS, P; SENZAKI, N. Zen flesh, Zen bones: A collection of Zen and pre-Zen
writings. Boston : Shambhala. p. 122-123.
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gico, como entendeu o homem rico, mas de trés; é também a pre-
visao — ou o desejo — de trés percursos idénticos em relagio ao
encadeamento (figurativamente, de uma vida a outra, de uma vida
ap06s outra). O mais interessante aqui é a concep¢ao de “prosperi-
dade” como aniloga a indiferenca frente aos acontecimentos, e
andloga, por ai, ao “curso natural da vida”: nada de extraordind-
rio, nada de sorte ou azar, nenhum golpe do destino, nada ¢ mau
nem bom, a prosperidade acontece quando nada mais acontece.’

Os operadores l6gicos por detras dessas configuragdes mudam
de uma versao a outra. O minimo que poderiamos dizer a respeito
¢ que, no primeiro caso, temos uma simples conjungdo de aconte-
cimentos, ao passo que, no segundo, encontra-se uma estrutura
de pressuposigdes, caracteristica das narrativas. Mas a forma dessas
pressuposi¢coes ndo se deixa traduzir por simples implicagdes, e
assim ndo se pode afirmar, ao invés de “M(p) A M(f) A M(n)™
(primeira interpretagdo, a do homem rico), “M(n) - M(f) —
M(p)”}! porque nada impede que se veja ai, exatamente como no
caso da férmula conjuntiva, trés acontecimentos simultaneos, o
que destruiria o raciocinio de Sengai.

Comecemos por analisar a situacdo inicial, pressuposta, na qual
os trés figurantes estdo vivos. Ela nio é explicitamente indicada
por Sengai, mas somos levados a toméa-la como principio. Pode-se
representa-la assim:

A, ~M(p) A ~M(f) A ~M(n)

Uma outra situagdo se opde a essa, ao final do percurso pre-
visto, na qual nao ha mais figurantes vivos:

~

O que, alids, estd de acordo com o ditado japonés: “Sem noticias, boa noticia’.

> Ou seja, p para “pai’, f para “filho”, n para “neto” e M para o predicado “mor-
rer”. Foi incluida uma lista de convengoes de simbolos légicos como apéndice
a este texto.

As constantes correspondentes aos objetos dos predicados (“pai”, “fitho” e
“neto”) estdo na ordem inversa da férmula precedente, por se tratar, desta
vez, de uma estrutura de pressuposigoes.
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A, M(p) A M(f) A M(n)

E importante notar que as duas férmulas representam estados
realizados e estdveis, o primeiro (A) antes das mudangas e o outro (A)
ap6s a consumagao de todos os acontecimentos. A ordem de apre-
sentac¢do dos acontecimentos nao tem nenhuma importancia aqui.

Cabe observar que as mesmas férmulas poderiam ser escritas
com quantificadores:

A, Vx(~M(x))
A, Vx(M(x))

Obviamente, o dominio de x aqui considerado é o dos figu-
rantes do conto. Essa notagio é sem diivida mais simples, mas o
uso de quantificadores, préprio para a descri¢do de fungdes (ou
conjuntos), ndo ajudaria na descrigdo dos estados intermedidrios,
isto é, entre o inicial e o final. Serd necessério explicitar a ordem de
sucessio dos predicados, coisa que os quantificadores nao podem
fazer.

Nesse momento, uma primeira observagao critica poderia ser
langada sobre a natureza recursiva do esquema de Sengai: se os
acontecimentos e os sentimentos em torno dos trés homens bas-
tam para caracterizar a “verdadeira prosperidade”, sem qualquer
outra consideragio (por relagdo a outros membros da familia, di-
gamos), entdo o ltimo acontecimento, a morte do neto, é supér-
fluo — a menos que se creia na consciéncia dos mortos! Em outras
palavras, sendo o neto o ultimo de uma série completa, nao ha
necessidade de se falar de sua morte. Se seu avo e depois seu pai
morreram, é 6bvio que as coisas jd teriam ocorrido da melhor for-
ma (aos olhos de Sengai).

Mas, entdo, o mesmo problema poderia ser transferido ao fi-
lho? Consideremos o seguinte: se ele viu partir seu pai (o avo de
seu neto, portanto) antes de si e se seu préprio filho ainda estiver
vivo, ele (0 homem do meio nesta série) terd chegado a “verdadei-
ra prosperidade”, naquilo que ela se traduz pela ndo-inversao da
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ordem que representa o “curso natural da vida™ Tudo o que ele
tem a fazer, assim, é aguardar que a morte de seu pai, M(p), se dé
durante a vida de seu préprio filho, ~M(n). Mas que aconteci-
mento é esse, a “ndo-morte” do filho? Pode-se esperar a realizagio
de um acontecimento, mas o que dizer de um “no-acontecimen-
to”? Ou, ainda, se tomarmos “ndo-morte” por um acontecimento
negativo de um outro, seremos obrigados a responder a questao:
quando esse acontecimento se realiza? E a resposta serd: o tempo
todo, até que morra o filho em questao, o que se espera que acon-
teca apds a morte de seu pai. Isso significa que a “nao-morte” do
neto é para o filho uma experiéncia banal, assim como sua pré-
pria “nao-morte”.

A prosperidade do filho repousa, assim, inteiramente sobre os
ombros do pai. A morte do pai é, assim, 0 acontecimento mais
“aguardado”, porque compde a “prosperidade” do filho e do neto.
Conclui-se que nio se deve temé-la, mas deve-se chegar a desejd-
la? Parece-me impossivel responder a essa questdo com os elemen-
tos trazidos pelo texto. Entretanto, o que se pode dizer é que o
resultado da morte do pai passa de alguma forma indiferente na
vida do filho e do neto porque, enquanto ele nio morre, nada muda,
e quando morre, é 0 “curso natural de vida”. O que interessa, se-
gundo Sengai, é a condi¢ao dos descendentes, e ndo a dos ascen-
dentes. Lembremos que ele se dirigia a um homem que tinha em
mente seus descendentes (“a prosperidade crescente da familia”),
e ndo se falou do pai nem do av6 desse homem. Este é o grande
componente indutivo do sistema de Sengai: como o homem teria
descendentes, deve-se considera-lo o primeiro de uma série.

2. A ordem do texto

Atribuamos agora ao pai o nimero 1, ao filho o ntimero 2 e ao
neto o nimero 3. Chegamos, assim, a uma definigao légico-sinta-
tica da “verdadeira prosperidade”:

Pl’j “pr

(Zr,, M(x) =0)

j+l.n
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A definigio indica que a prosperidade (P) de um individuo
vivo 1, se realiza quando, somados todos os seus descendentes
(le“"", onde n é o numero de descendentes), nenhum deles mor-
reu (o valor “falso” (0) é atribuido ao predicado M aplicado aos
individuos). Dessa forma, ela explicita o fato de a “prosperidade”
ser uma fung¢do individual, ndo “da familia”, porque ela esta referi-
da ao ponto de partida situado no individuo \,em questao. Além
disso, ela permite estender (por indugio infinita) essa nogao a todo
descendente futuro do individuo considerado. Isso quer dizer, en-
tre outras coisas, que se 0 homem rico vier a ter um bisneto, e se
acontecer de esse bisneto morrer antes do homem rico, a infelici-
dade se propagard ao longo da série familiar até ele. Alids, pode-se
pereceber que quanto mais descendentes houver, mais se estard
exposto a infelicidade, pois as possibilidades de se ter ao menos
um descendente morto aumentam. Todos esses resultados pare-
cem evidentes, sem divida; entretanto, eles nao foram enuncia-
dos diretamente por Sengai. Eles vém do cariter indutivo das pa-
lavras do mestre, carater esse que as férmulas aqui apresentadas
tentam tornar explicito.

A interpretagio que Mestre Sengai propde de seu préprio enun-
ciado e a interpreta¢do do homem rico constituem metatextos em
relagdo ao texto do enunciado. O enunciado é, estritamente falan-
do, composto de proposi¢des primdrias (como “o pai morre”).
Vemos surgir palavras légicas ligando as proposigoes, o que se deve
interpretar, seguindo Russell (1940), num nivel metalingiiistico.
O enunciado primario mostra-se, assim, como uma aglomeragio
de estados, sem sintaxe particular (as virgulas ai presentes nao
marcam periodos; servem somente para facilitar a leitura):

M(p), M(f), M(n) (nivel n de linguagem)

O homem rico interpreta acrescentando conjungdes, chegan-
do a férmula A que vimos acima:

A, M(p) A M(f) A M(n) (nivel n+1 de linguagem)
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Sengai, o velho, apresenta a sua versio, aquela que acabamos
de formular nos seguintes termos:

Pt}. =0 21}.“"" M(x) =0 (nivel n+1 de linguagem)

Deve-se notar que o conflito das interpretagdes s6 se instaura
no nivel das estruturas légicas, no nivel metatextual. Nada de sur-
preendente, ja que é nele que se d4 a atividade propriamente inter-
pretativa. Assim, o conflito nao emana do texto em si mesmo, mas
das possibilidades abertas e fechadas pelas construgdes metalin-
giiisticas que tomam o texto como objeto e fazem surgir na super-
ficie discursiva formas muitissimo distanciadas entre si.

3. Mestre Sengai, o légico

Em termos légicos, é ficil perceber que o sistema concebido
por Sengai é um sistema semantico bindrio e verifuncional. E um
sistema consistente: se um individuo estd morto nao pode estar
vivo; ou bem se prospera ou nao se prospera, sem possibilidade de
misturar as duas coisas ao mesmo tempo. Estao respeitados, assim,
os principios classicos do terceiro excluido e da ndo-contradigao.

Haveria também regras por detras das formulagdes de Sengai?
A resposta é sim, pelo menos algumas. Para comegar, é possivel re-
conhecer duas regras de formagao: 1) um individuo s6 pode estar
vivo ou morto; 2) um tnico individuo representa cada geragao. Além
destas, ha regras de transformagdo. Dentre elas, as que veremos ago-
ra sdo regras locais, dependentes das configuragoes de estado. O
estado de um individuo qualquer pode ser expresso pelos valores
complementares 0 (“morto”) e 1 (“vivo”). Estes sdo, portanto, va-
lores de estados individuais e serdo indicados por V(x). Eis aqui os
axiomas associados aos V(x) segundo os principios cldssicos:

V(x) =V(x) (identidade)
(V(x) =1) v (V(x) =0) (terceiro excluido)
~(V(x) =1AV(x)=0) (n3o-contradi¢ao)
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Chegamos as seguintes tabelas:

Tabela 1
V(x) nas configuragodes 1-prosperas
1 1 1
0 1 1
0 0 1
0 0 0
Tabela 2
V(x) nas configurag¢des 1-nao-prosperas
1 1 1
1 0 0
1 1 0
1 0 1
0 1 0
0 0 0

Os estados homogéneos de V(x), isto é, em que Vx(V(x) = 0)
e, inversamente, V x(V(x) = 1), que figuram nas primeiras e tlti-
mas linhas das duas tabelas (marcadas em negrito), aparecem tan-
to como configuragdes présperas como nao-présperas. Trata-se
de uma marca de indecidabilidade do sistema de Sengai: estando
todos os individuos vivos, ndo se pode inferir a “verdadeira pros-
peridade” e, analogamente, tampouco se pode inferi-la se estio
todos mortos, porque nao se percebem progressoes de estado, que
sdo o cerne do raciocinio de Sengai.

Quando se observa a primeira tabela, uma regra salta aos olhos.
Chamarei de “sucessor de x” ao individuo a direita de x nas tabe-
las, e vou representd-lo por S(x). O sucessor corresponde, assim,
aquilo que ordinariamente chamamos de “descendente”. A primeira
“regra de prosperidade” que se pode enunciar é:
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B, Vx(V(S(x)) > V(x))

A partir dai, percebe-se que a “prosperidade” se manifesta por
uma tendéncia: os valores 0 e 1 se organizam de forma regular e
ascendente em torno de um determinado ponto, e de um #inico
ponto, sendo homogéneos a esquerda e a direita desse ponto. Isso
pode ser mais claramente observado se imaginarmos que os valo-
res sdo potencialmente infinitos nos dois sentidos — isto é, nime-
ros infinitos de “ascendentes” e “descendentes”. Esse ponto de vi-
rada em torno do qual os valores se organizam marca a geragio
atual no interior da série familiar, aquela cujo representante estd
vivo, enquanto seu predecessor estd morto. Por exemplo, na pri-
meira linha branca (sem sombreado) da Tabela 1 1é-se: 0, 1, 1. Isso
significa que a geragao atual é a segunda: o filho esté vivo, o pai
estd morto. Essas regras exprimem condi¢des necessarias mas nem
sempre suficientes para uma defini¢ao rigorosa da prosperidade
no texto apresentado. As insuficiéncias da andlise, por ora, estdo
ligadas aos estados indecidiveis numa dimensdo superior a esta
que temos estudado. Voltarei a essa questdo muito em breve.

A tendéncia inversa é obviamente constatada nas configuragdes
1-ndo-prosperas: as séries parecem evoluir dos valores 0 aos valores
1, mas o movimento se faz da direita para a esquerda entre as colu-
nas da tabela (a segunda tabela, nesse caso). Mas hd uma excegéo: a
quarta linha da mesma tabela exibe a série 1, 0, 1. Isso nos mostra
que ai-prosperidade e a1-ndo-prosperidade ndo sdo configuragdes
simétricas no sistema considerado.’ Com efeito, enquanto existe uma
unica progressao ligada a prosperidade (que obedece a regra B), dois
tipos de progressao recobrem a nao-prosperidade:

1) Uma configuragio na qual as geragdes ndo tém futuro, que
¢ perfeitamente simétrica as situagdes de prosperidade. Ela apare-
ce na segunda (1,0, 0) e terceira (1, 1, 0) linhas da segunda tabela.
Uma regra capaz de descrevé-la é a seguinte:

> Isso pode ser um indicio de uma acentuagdo do sentido da prosperidade,
que, assim, torna-se ainda mais distinto do que o seu contririo.
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I, 3x((V(Sx) < V(x)))

Entretanto, a fim de fazer uma descrigdo suficientemente
abrangente da t-nao-prosperidade, uma regra tao forte (isto ¢, tao
restritiva) quanto B nio é adequada, pois hd sitnagdes nao-prés-
peras que ndo obedecem a ela.

2) Uma configuragio na qual a progressio é interrompida num
dado momento, trazendo um afastamento entre as geragdes. Ela
estd presente nas linhas quatro (1,0, 1) e cinco (0, 1, 0) da segunda
tabela. Isso nos mostra que, entre outros atributos, a prosperidade
familiar, para Mestre Sengai, estd ligada a coesdo das geragdes. Para
apreender regras por detrds de sua formagao, ¢ preciso que nos
afastemos da afirmagio absolutamente banal, segundo a qual o
sucessor de um individuo x escolhido ao acaso pode estar indife-
rentemente vivo ou morto. Por outro lado, aquilo que pode ser
observado nas séries ndo-prosperas de geragdes interrompidas (e
unicamente nessas séries) é que nelas ha varios — dois ou mais —
pontos de mudanga dos valores de x, como se houvesse diversas
geragdes atuais, o que indica claramente um efeito de afastamen-
to. Apesar disso, o afastamento das geragdes nao é uma regra em
si, mas antes o efeito de uma transformagao. Em todas as configu-
ragdes onde ele pode ser observado, veremos que se aplica a regra
I de nao-prosperidade. Isso ficard mais claro apds o exame de ta-
belas construidas nao para trés, mas para quatro geragoes:

Tabela 3

V(x) nas configuragdes 1-prdésperas

S O O O -~
OO O =
S O =
O = e




52 LINGUA(GEM), TEXTO, DISCURSO: ENTRE A REFLEXAO E A PRATICA

Tabela 4
V(x) nas configurag¢des 1-nao-présperas
1 1 1 1
1 0 0 0
1 1 0 0
1 1 1 0
1 1 0 1
1 0 1 1
1 0 0 1
1 0 1 0
1 0 0 1
0 1 0 0
0 1 1 0
0 1 0 1
0 0 1 0
0 0 0 0

A primeira coisa que salta aos olhos é a relativa monotonia
das configuragdes prosperas quando comparadas as nao-prospe-
ras. Enquanto que a uma geragao a mais corresponde uma tinica
linha suplementar na Tabela 3 (em relagio a Tabela 1), na Tabela 4
hd catorze linhas (das quais doze representam estados decidiveis),
ou seja, oito a mais do que na Tabela 2. Assim, obtivemos com
apenas uma geragao a mais a confirmagéo do fato de que quanto
mais decendentes houver, maiores as chances de ndo-prosperidade.

Isso nos leva a perceber que a i-prosperidade é um estado muito
mais dificil de se alcangar do que seu contrario. Ela tem seu funda-
mento numa configura¢do muito especifica, dentre tantas outras
participantes de um campo cada vez (a cada geragdo) mais largo
de realizagoes possiveis. Dai emerge um aspecto da intensidade da
nao-prosperidade: quanto mais as séries i-ndo-présperas exibem
algarismos “1” a esquerda, e, concomitantemente, menos “0” a di-
reita (por exemplo, “1, 1, 1, 1, 0”), maior o montante de “sofri-
mento” suportado pela familia (representada pelo conjunto dos



MARCOS LOPES 53

familiares vivos). As séries prosperas, por outro lado, parecem nao
admitir diferenga alguma de intensidade: ou se tem prosperidade,
ou nio se tem. Contudo, seria dificil afirmar, talvez por razdes sen-
timentais, que uma dada configuragio representa uma familia
“mais prospera que nao préspera” pelo fato de a intensidade de
sua 1-ndo-prosperidade ser fraca (no caso de uma familia que per-
deu um unico filho, digamos).

Propp (1983, p. 326-327) mencionou essa possibilidade de
conversio de um aspecto quantitativo em aspecto qualitativo: “O
fato de ele [o dragdo do conto de magia] ter quatro, seis, oito asas,
deve levar-nos a ver ai uma imagem da rapidez de seu voo. Da
mesma maneira, a caracteristica de ele ser policéfalo, correspon-
dente a uma multiplicagao da boca, é uma imagem hipertrofiada
da capacidade de engolir”.

A operagao conversa, isto é, a expressao da quantidade pela
qualidade, é logicamente plausivel: recorde-se, como ilustragio, o
episddio do pao endurecido preparado pela esposa de Utanapisti
para Gilgames, representando a passagem inelutdvel do tempo.®

¢ Acredito que nio seria exagero de minha parte retomar o trecho da histéria

em questdo aqui, inclusive porque nem todas as suas versoes coincidem. Ten-
do partido desesperadamente em busca da imortalidade, Gilgames, apos ter
conseguido atravessar as Aguas da Morte, chega até a residéncia isolada de
Utanapisti, anico sobrevivente de um dilivio que os deuses haviam langado
para cobrir a Terra. Ele procura convencer Gilgames da impossibilidade de
resistir ao tempo (isto é, 3 morte), convidando-o a tentar ficar sem dormir
por seis dias e sete noites. Mas o heréi deixa-se vencer pela fadiga da longa
jornada empreendida e dorme. Utanapisti entdo pede a sua mulher que pre-
pare um pao para cada dia que Gilgames passa dormindo: sdo sete ao todo.
“O primeiro pao endureceu; o segundo ficou completamente embolorado; o
terceiro ficou umido; o quarto, embranquecido; o quinto, cheio de ponti-
nhos; o sexto ficou amanhecido; o sétimo estava no ponto, quando Utanapisti
sacudiu Gilgames e ele acordou.” { A citagio vem da tradugio de J. BOTTERO.
Lépopée de Gilgames, le grand homme qui ne voulait pas mourir, Paris:
Gallimard, 1992, p. 198-199]. No fundo, encontram-se ai duas séries analogas
intercaladas, uma ligada 2 “dureza” (pdo no ponto, amanhecido, duro), outra
a“umidade” (pdo no ponto — novamente —, cheio de pontinhos, embranque-
cido, imido, embolorado).

Um outro exemplo do mesmo género é novamente encontrado na obra de
Propp, que interpreta a presenqga de certos objetos com os quais freqilente-
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E poeticamente interessante observar a conversio da duragio em
dureza.

4. O tesouro

A medida que fundamenta a prosperidade sobre estados nio-
realizados, Sengai, o velho, abre duas vias para a sua efetivagdo: a
primeira ¢ a via individual, que tem nos ocupado até aqui; a se-
gunda leva em conta o movimento das geragdes, e é a que vai nos
interessar agora.

Essa segunda via é, no fundo, uma forma logicamente mais
forte de prosperidade individual. Sabemos que um individuo qual-
quer s6 pode conhecer a prosperidade pela constatagao do fato de
que fatalidade alguma colheu seus descendentes. Se puder morrer
sem conhecer tal infortuinio, ele tera sido préspero. Naturalmente,
como foi dito acima, ele préprio, morto, nao serd capaz de dizer
coisa alguma sobre a prosperidade de sua familia. Um observador
externo (em rela¢do a familia), por outro lado, poderia fazé-lo.
Sua primeira observagao seria seguramente a seguinte: a prosperi-
dade da familia depende da realiza¢do do conjunto das prosperi-
dades individuais encadeadas. Eis porque ela pode ser entendida
como mais forte ” do que a prosperidade individual. Eu havia indi-
cado por P a defini¢do da prosperidade individual; indicarei por
P@ a definigdo da prosperidade familiar. Dai se infere:

Po = VPt
Pv. = 0P¢
~Pv = 0O~P¢

mente se aparelha o herdi do conto mégico quando parte para suas aventu-
ras. Esses objetos, diz Propp, sdo tipicamente um cajado, um pdo e um par de
sapatos — note-se que sio todos objetos de viagens feitas a pé. Sua particulari-
dade é que sio feitos de ferro, e o ferro simboliza a grande distincia do trajeto
(cf. PROPP, 1983, p. 57-59).

No sentido légico, isto ¢, trata-se de uma configuragdo mais especifica e res-
trita do que a outra (a mais fraca), e cuja realizagio implica na realizagio da
mais fraca. Nesse sentido, pode-se dizer que a expressio “a > b” é mais forte
do que “a = b"
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Portanto, o observador tem de ser capaz de julgar a prosperi-
dade individual antes de dizer o que quer que seja sobre a pros-
peridade da familia: essa tiltima é uma meta-configuragao da pri-
meira. A estratificagao dos niveis de linguagem a partir daf é:

1) OsV(x), no nivel n de linguagem (V(x,), V(x,)... V(x));

2) As-configuragdes, ou seja, os encadeamentos — incluindo os
conectivos 16gicos —dos V(x), no nivel n+1 de linguagem (V(x,)
AV(x,) A... V(x));

3) As @-configuragdes, ou seja, os encadeamentos de 1-configu-
ragoes, no nivel n+2 de linguagem, que podem ser representa-
dos por V(xl,Tl) AV(x,T,) Ao Vx,T )%

Sob essa perspectiva, a prosperidade familiar é testemunha da
prosperidade transferida de individuo a individuo ao longo das
geragdes, como hereditariedade l6gica. Lembramos que o homem
rico havia pedido um tesouro a ser transmitido de geragao a gera-
¢30 e vemos agora que Sengai soube atender ao seu pedido — pelo
menos no plano epistemolégico.

Como efeito do encadeamento potencialmente infinito das
geragdes, algumas das configuragdes antes decidiveis tornam-se
indecidiveis. Entre as configura¢des prosperas sob a 6tica indivi-
dual (1-présperas), algumas seriam corretamente incluidas entre
as situagdes familiares présperas (@-présperas). Tomemos a ter-
ceira linha da Tabela 1, que é 0, 0, 1 (configuragio 1-préospera).
Acompanhando-se a histéria da familia, ela se torna indecidivel
ou, mais precisamente, ¢-indecidivel, porque nao se sabe em que
ordem os dois primeiros morreram: se foi 0, 1, 1 e depois 0,0, 1, é
uma configuragdo @-prospera, mas seria o contrario no caso de
1,0, 1.

®  Voltarei a essa matriz bi-dimensional marcada por esse novo componente, T,
alguns pardgrafos mais adiante.
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Aquilo de que se necessita para decidir sobre a @-prosperida-
de ou nio de uma configuragio qualquer é considerar os estados
anteriores pelos quais passou a historia familiar. A definicio ante-
rior de prosperidade individual ndo da conta dessa dimensao tem-
poral. Teriamos assim:

Po= % 1.1 (P1,T)

Nessa nova férmula, “1” representa o tempo presente na pers-
pectiva do estado individual, sendo T, o primeiro tempo em pau-
ta. Trata-se entdo de uma matriz bidimensional de valores, que
passaremos a considerar a partir de agora. Podemos ver as duas
dimensdes em causa em tabelas como esta:

eixo 1 dos individuos

N
7

eixo T do ~

tempo V(x) nas configuragdes prosperas
1 1 1 1
0 1 1 1
0 0 1 1
0 0 0 1
0 0 0 0

Uma outra regra de transformagao aparecera claramente: as
mudangas de estado consideradas devem-se realizar uma a uma, sem
simultaneidade. Se essa regra nao for obedecida, surgirao configu-
racoes @-indecidiveis. Se olharmos atentamente, essa é uma das bases
do raciocinio de Sengai: ele fala de mudangas sucessivas, présperas
ou nao-présperas, mas jamais concomitantes. O tempo em questao
aqui é fun¢ao das mudangas, ndo de uma duragio pré-estabelecida.
O axioma por detras disso pode ser escrito de duas maneiras:

E, 3x(~(V(x), =V(»), )

Z, Jr-configuragao(~(1-configuragio = 1-configuragio l))
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A férmula simbolizada por E indica a possibilidade de mu-
danga no valor de estado associado a um individuo qualquer em
fun¢ao da passagem do tempo. A férmula Z afirma o mesmo, mas
em relagao as 1-configuragdes, 0 que vai dar no mesmo, por que
elas sao baseadas nos V(x). Em ambos os casos veremos que, caso
nossa atengdo seja voltada unicamente aos V(x), esses axiomas
contradizem o principio de identidade indicado mais acima acer-
cados V(x): V(x) =V(x). Lembremos aqui a observagido de Arist6-
teles sobre a contradigdo e o tempo nas Categorias: “uma mesma
expressao pode parecer ao mesmo tempo verdadeira e falsa: se,
por exemplo, o julgamento tal homem estd sentado é verdadeiro,
uma vez que o homem se levante o mesmo julgamento sera falso.”
(Cat. 5 (4a23-6)). Na verdade, todas as férmulas precedentes pre-
cisariam ser reescritas a fim de levar em conta a dimensao tempo-
ral. Isso seria muito simples de se fazer, sendo que as férmulas em
¢ contém os niveis inferiores nos quais os axiomas tomam parte.
Bastaria escrever, por exemplo no caso do principio da identidade,
V(x), = V(x), e assim por diante, para todas as outras férmulas.

Existe também uma regra de transformagdo em @ que pode
ser aceita intuitivamente: um individuo, uma vez morto, nao tor-
nard a vida. Vou chamd-la de regra de irreversibilidade. Ela é muito
importante no sistema de Sengai, pois se aplica tanto as configu-
ragdes @-présperas quanto as ¢-nao-prdsperas. Derivada da com-
preensio logica do atributo “morto’, essa regra confirma que no
interior do léxico existem elementos de uma axiomdtica e de um sis-
tema de inferéncias. Aquele que interpreta a significacao dessa pa-
lavra é convidado a aceitar que um individuo sé pode estar vivo
ou morto; ndo pode se encontrar nos dois estados a0 mesmo tem-
po e, finalmente, se estd morto, nao voltara a estar vivo — salvo,
evidentemente, se se tratar de um uso mistico ou poético do ter-
mo, que ainda assim seria baseado em rupturas propositais da acep-
¢d30 que se vé aqui. Se retomarmos a descoberta perspicaz de
Greimas (1983, p. 225): “E notdvel que os lexemas se apresentem
freqiientemente como condensages que recobrem, por pouco que
as tornemos explicitas, estruturas discursivas e narrativas bastante
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complexas”, percebe-se que essa micro-estrutura légica constitui
o fundamento racional por detris desse efeito de condensagao
narrativa e discursiva — sobretudo narrativa, no caso que acompa-
nhamos aqui. E, se é notédvel que essas estruturas narrativas pouco
sejam explicitadas, é tanto mais notdvel que sua micro-estrutura
légica seja menos explicitada ainda.

A regra da irreversibilidade pode ser escrita assim:

H, 3x(V(x), >V(x), )

A seguir, existe também uma regra ligada 2 passagem do tem-
po, ou melhor, que divide o continuum do tempo em etapas. Essas
etapas sdo determinadas pela morte de um, e de somente um,
membro da familia a cada vez (a cada linha de uma ¢-configura-
¢do). A negligéncia na aplicagdo dessa regra (isto é, se nenhum
homem morre ou se varios morrem ao mesmo tempo) implicaria
configuracdes indecidiveis. A regra nao era necessaria nas t-confi-
guragdes, pois elas nao sao dependentes do tempo e apresentam-
se como simples combinatdrias de possibilidades. Eis aqui a regra:

O, !x(V(x)T" < V(x)T"_ I)

Os dois eixos que identificamos nas tabelas precedentes mos-
tram que as condi¢des de interpretagao mudam segundo a pers-
pectiva considerada. Sobre o eixo t dos individuos, as configura-
¢Oes sdo sincronicamente decidiveis, a0 passo que sobre o eixo T do
tempo as configuragdes sdo diacronicamente decidiveis. De acordo
com essa configuragdo diacronica, nossas férmulas de descrigdo
de estados, A, B, T e A, podem ser colocadas numa sucessio orde-
nada, a saber.’

*  Limitei-me a incluir aqui as tabelas comportando apenas duas geragoes cada,

pois elas bastam para exibir a sucessdo das férmulas que descrevem estados.
Evidentemente, se se quiser considerar mais geragdes, basta acrescentar li-
nhas suplementaresem BeT.
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Tabela 5
@-prosperidade

A, Vx(~M(x)) 1|1
B, Vx(V(Sx) > V(x)) 0|1
A,V x(M(x)) 0| o

Tabela 6

¢-nao-prosperidade

A, Vx(~M(x)) 1|1
', Ix(V(Sx) < V(x)) 1
A, Vx(M(x)) 0

Ao contrario do que acontece entre a 1-prosperidade e a t-nio-
prosperidade, a forma légica da ¢-nao-prosperidade é menos for-
te do que a da @-prosperidade, ja que ela pode incluir estados parti-
cipantes da @-prosperidade, gerados pela regra B. Por exemplo,
uma familia pode s6 ter conhecido configurag¢des 1-présperas até
sua quarta gera¢io (0,1,1,1,1/0,0,1,1,1/0,0,0, 1, 1), depois ter
uma configura¢ao 1-nio-préspera em seguida (0, 0,0, 1, 0), o que
caracterizaria, por fim, a chegada da @-nao-prosperidade quando
tudo corria bem. Tal espécie de prosperidade, entao, que estd no
cerne do raciocinio de Sengai, aparece como redugio a um caso
tnico de um conjunto de possibilidades. Esse modelo indutivo
nos conduz através dessas possibilidades por entre as quais o texto
se desenvolve aos olhos do leitor como escolhas que sio feitas, in-
cluindo ai as escolhas de exclusdo. A forma semiética guarda os
tragos paradigmaticos de outras formas, aquelas que foram des-
cartadas nas sucessivas operagdes de exclusio.

Nas @-configuragdes, os valores em A’ (todos vivos) e A’ (to-
dos mortos) ndo-sio indecidiveis, porque existe uma histéria a
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dar sentido ao conjunto. E néo se trata do mesmo sentido a cada
vez, 0 que quer dizer que estes ndo so sistemas logicamente ba-
nais. No caso da @-prosperidade, descrevé-la assim: “[A’] A fami-
lia estava com boa satide, [B] tudo estava se passando na ordem
natural, [A’] até o fim.” No caso da @-nao-prosperidade, teria-
mos: “[A’] A familia estava com boa saude, [I'] quando desgraga-
damente todas as crian¢as morreram e, logo depois, [A’], seus pais
também, impedindo qualquer possibilidade de recomegar a familia.”

Assim, por relag¢io a esse meta-nivel da @-prosperidade, o sis-
tema de Sengai é consistente sob dois aspectos: ndo somente [1] a
@-prosperidade exclui a ¢-ndo-prosperidade, como também (2]
ndo se pode afirmar nem a @-prosperidade nem a @-nao-prospe-
ridade em todas as configurag¢des possiveis: algumas sao (exclusi-
vamente) @-présperas e outras (também exclusivamente) @-nao-
prosperas.

5. Por fim

Antes de deixar mestre Sengai, perguntemos: o que foi que ele
ensinou a0 homem rico? Levando-se em conta os resultados dis-
cutidos, diversas coisas.

Para comegar, ele ensinou que a prosperidade da familia co-
mega pela prosperidade individual.

Ele ensinou também que a prosperidade é algo que aparente-
mente o rico jd possuia, pois ndo se diz, em momento algum, que
seu filho ou seu neto estariam mortos. A prosperidade nao seria,
assim, uma coisa a ser adquirida. Pode ser que Sengai tenha queri-
do zombar dessa idéia de prosperidade enquanto acumulagdo de
bens, muito freqiiente entre as pessoas de posses, cujo testemunho
nos chega pelas escolhas de vocabuldrio do homem rico: guardar
COMO um tesouro o que seria escrito.

Essa li¢ao é talvez a mais importante, pois todas as outras de-
rivam dela: a prosperidade possui uma diregdo (representada nas
tabelas com algarismos “0” exclusivamente a esquerda), sendo um
conjunto de acontecimentos que se desenvolvem sob um ritmo
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constante (cada qual morre a seu tempo, nunca dois ou mais ao
mesmo tempo), sem acidentes nem golpes de sorte.

A indecidabilidade quanto a prosperidade familiar, caracteris-
tica do tempo de vida do individuo que deseja ser préspero, pos-
sui uma significa¢do de peso: sendo que, de acordo com o sistema
16gico estabelecido, a familia é necessariamente préspera quando o
individuo morre e possivelmente préspera enquanto ele esta vivo
ao mesmo tempo que seus descendentes, tal individuo confronta-
se com a seguinte situagdo: ou espera por sua propria morte para,
entdo, chegar a uma consciéncia da prosperidade familiar (o que,
sem divida, é uma idéia pouco atraente), ou decide ele préprio
considerar imediatamente que é préspero, abandonando a
indecidabilidade do sistema formal. Naturalmente, nenhuma des-
sas posturas estaria embasada por critérios estritamente racionais.
Diz-se que os grandes mestres Zen tinham o habito de apresentar
problemas logicamente indecidiveis aos seus discipulos para as-
sim obrigé-los a deixar para tras as confusdes intelectuais que sem-
pre ameagam a paz do espirito. Assim, sobre a prosperidade fami-
liar pode-se também, como terceira atitude (ndo-racional),
simplesmente ndo pensar nela. Essa postura, bastante inserida na
tradi¢do Zen, é caracteristica de um estado de espirito simetrica-
mente oposto aquele do homem rico no principio.

Por fim, mestre Sengai ensina ao homem rico que os sentidos
extraidos de um texto simples podem mudar segundo a organiza-
¢ao légica que nele podemos perceber, o que depende das possibi-
lidades do espirito daquele que o interpreta, o que pode fazer sur-
gir resultados muito antagdnicos, tao divergentes como as piadas
de mau gosto e a verdadeira prosperidade.

Tendo chegado a este ponto, uma tltima questao pode rondar
nossos espiritos: serd que Sengai, o velho, estava a par dessas pos-
sibilidades légicas ligadas a interpretacio de seu texto? Na minha
opiniao, é melhor nao pensar nisso.

Nota do autor: Este texto ¢ dedicado ao meu amigo Masaru Ishigaki.
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Convencgdes
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Vx para todo x
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Discurso: reflexdes sobre o modo
de organizagdo narrativo e sobre
o narrador no cinema

CAROLINA AsSUNCAO E ALVES (FALE/UFMG)
ReNATO DE MELLO (FALE/ UFMG)

Observar a Histéria sugere o pensamento de que narrar seria
uma atividade intrinseca a vivéncia humana. Na pré-historia, o
homem ja tentava se comunicar por meio de figuras desenhadas
nas paredes das grutas. Algumas delas, encontradas por historia-
dores e arquedlogos, constituiam pequenas narrativas que conta-
vam o dia-a-dia do homem das cavernas. A prépria Historia con-
figura um conjunto de narrativas que sempre visaram registrar os
acontecimentos passados do mundo, a fim de ajudar o homem a
entender o presente. Esse hdbito acompanhou a evolugdo do homo
sapiens e, a medida que ele encontrou novas técnicas de comuni-
cagdo, adaptou-as as suas narrativas. Assim, hoje ¢ possivel encon-
tra-las nas formas oral, escrita, pictérica, audiovisual, digital etc.

Desde a Antigiiidade, a narrativa foi objeto de estudo dos pen-
sadores interessados em apreender questdes relativas ao modo de
narrar, a narrativa como representacio da realidade e aos seus efei-
tos sobre o publico. Aristételes (1959) e Platao (1955) foram pio-
neiros nessa atividade e, embora tivessern pontos de vista diver-
gentes, elaboraram importantes reflexdes sobre o narrar, o imitar
(mimesis), a elaboragao da intriga (muthos) e outras categorias.
Em linhas gerais,' Platao (A repiblica), privilegiava o narrar, em

! Obviamente, o espago deste texto é pequeno para uma explanagao mais apro-
fundada e digna das idéias desses dois filésofos. Como o objetivo nessa intro-
dugdo é apenas fazer uma pequena contextualiza¢do histérica dos estudos
sobre a narrativa, nio cabe o prolongamento de questdes tio complexas.
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detrimento do imitar, que para ele nada mais seria além de uma
c6pia infiel da verdade. Portanto, condenava a poesia por conside-
ra-la uma imita¢do do mundo sensivel (que, para ele, jd seria uma
imita¢io do mundo das idéias), ou seja, a imitagdo da imitagao. J4
para Aristételes (Poética) imitar parecia mais interessante que nar-
rar, e a poesia consistiria numa imitagao reveladora das esséncias,
logo, um tipo de representa¢do mais préximo da verossimilhanga.

Saltando alguns séculos, o termo “Narratologia” foi proposto
no final dos anos 60 pelo russo Todorov (1969), para designar os
estudos sobre os mecanismos da narrativa. Uma das obras de refe-
réncia nessa drea, Discours du récit, foi publicada na mesma época
por Genette (1972). A abordagem narratolégica se interessa pela
narrativa como objeto lingiiistico fechado em si, independente da
producdo e da recep¢do. Além disso, postula que as narrativas, em
geral, sdo constituidas por formas de base e principios comuns.
Assim, como bem resume Reuter (2002), em A andlise da narrati-
va, os adeptos dessa teoria consideram que, para examinar um texto
narrativo, é preciso encard-lo como um material autébnomo e dis-
tinguir os seguintes niveis internos de andlise: a fic¢do ou diegese
(universo encenado pelo texto),a narragdo (escolhas técnicas para
a organizagio estrutural da ficgao) e a montagem do texto (esco-
lhas textuais, tais como retdrica, estilo, 1éxico etc).

A Narratologia, nos textos de Genette e dos formalistas russos
Propp e Todorov, entre outros, serviu como ponto de partida para
uma série de estudos que se desenvolveram sobre a narrativa. Em
Introdugdo a Andlise Estrutural da Narrativa, Barthes (1973) pro-
pos a busca por um modelo comum a toda narrativa, seja ela lite-
rria, oral, cinematogréfica etc. Segundo ele, a narrativa deveria
ser observada como um todo constituido por partes articuladas
entre si, e caberia a andlise verificar como as relagoes entre essas
partes se estabeleceriam. O autor buscou apoio em Jakobson e
Benveniste, que defendiam a compreensao da narrativa como uma
grande frase, o que justificaria a investiga¢do do discurso narrati-
vo pela lingiiistica e seus sistemas de significagao.

No campo dos estudos sobre a linguagem, a narrativa tem sido
pesquisada sob a ética de diversas abordagens tedricas. Adam
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(1997) e Greimas (1979) propuseram um modelo em que a ori-
gem da narrativa seria a transformacio de um estado inicial em
um estado final. Para Adam, por exemplo, algo geraria a necessi-
dade da transformagdo (complicagio), por um encadeamento das
agOes (dindmica) e por um elemento conclusivo das acoes enca-
deadas (resolugao). J4 Greimas criou o esquema actancial, de agru-
pamento das personagens em categorias comuns, seguindo a no-
¢do de que, se as histérias possuem estruturas comuns, certos tipos
de personagens também podem compartilhar determinados as-
pectos, de acordo com cada estrutura (por exemplo, entre os ac-
tantes, Greimas chamou de adjuvante aquele que atua como auxi-
liar na busca empreendida pelo actante denominado sujeito,
geralmente o protagonista. Jd para o tipo de actante que tenta atra-
palhar essa busca, Greimas deu o nome de oponente).

No campo da Anilise do Discurso, na teoria Semiolingiiistica,
Charaudeau (1992) também atenta para a questio da narrativa;
no entanto, ela é vislumbrada como um mecanismo que faz parte
do complexo processo de encenagio do ato de linguagem.? Tal
encenagdo envolve uma relagdo contratual entre sujeitos sociais
historicamente constituidos.’ Desse modo, Charaudeau leva em
conta ndo apenas as questdes internas ao texto, mas também as
externas, como os sujeitos envolvidos e o contexto.

*  Segundo o Diciondrio de Andlise do Discurso, os enunciados sao considerados
como atos de linguagem produzidos em um circuito de troca. Assim, “(...)
eles sdo realizados para agir sobre os outros, mas também para levi-los a
reagir: o dizer ndo é somente fazer, mas também fazer fazer”. (CHARAUDEAU;
MAINGUENEAU, 2004, p.73, grifos dos autores)

* A relagdo contratual, segundo as reflexdes de Charaudeau, ¢ restringida por
trés componentes: o comunicacional (quadro fisico da situagdo interacional,
ou seja, as circunstancias materiais em que se realiza o ato de linguagem); o
psicossocial (identidade — estatutos psicolégicos e sociais possivelmente re-
conhecidos pelos parceiros entre si); e o intencional (conhecimento a priori
possuido pelos parceiros um sobre o outro, que direciona a finalidade do
discurso). Porém, malgrado as restrigées contratuais, o sujeito comunicante
conta sempre com uma margem de manobra, que o possibilita usar determi-
nadas estratégias discursivas.
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O processo de encenagio do ato de linguagem acontece em
duas instancias do dispositivo comunicacional: no circuito exter-
no, também chamado situacional (nivel do fazer), localizam-se as
circunstancias de produgdo e recepgdo do discurso e os sujeitos
(de “carne e 0ss0”) responsveis pela troca comunicativa; no cir-
cuito interno ou discursivo (nivel do dizer), tem-se o lugar da
materializagio do discurso que, no caso da ficgdo, configura-se
em personagens, narradores e outras instancias possiveis. Con-
cluindo, quatro sujeitos podem ser vislumbrados nos dois circui-
tos do dispositivo comunicacional.

No circuito do fazer, estio o Sujeito Comunicante (Euc) e o
Sujeito Interpretante (Tui), seres reais historicamente determina-
dos que participam do ato comunicativo, enunciando e co-enun-
ciando; no circuito do dizer, encontram-se o Sujeito Enunciador
(Eue) e um Sujeito Destinatario (Tud),* classificados por Charaudeau
como seres de fala, ja que estdo no nivel discursivo.

Nesse sentido, considerados no interior dos principios gerais
da Teoria Semiolingiiistica, os modos de organizagao do discurso
sdo recursos disponiveis para que o Sujeito Comunicante (Euc)
consiga cumprir seu projeto de fala, produzindo alguns efeitos de
sentido no Sujeito Interpretante (Tui). Charaudeau (1992) apon-
ta a existéncia de quatro modos de organizagdo do discurso: o
modo enunciativo, 0 modo descritivo, 0 modo narrativo e o modo
argumentativo. Cada um deles predomina num discurso confor-
me as intencdes e a finalidade, porém, mais de um podem apare-
cer simultaneamente no mesmo texto.

Aqui, o enfoque serd dado especialmente ao modo narrativo,
de acordo com os objetivos estabelecidos. Esse modo é caracteri-
zado, no Diciondrio de Andlise do Discurso (CHARAUDEAU &

4 O Tud é uma expectativa do Sujeito Comunicante, a proje¢io realizada por
ele do sujeito real (Tui), 0 qual tomar4 efetivamente a iniciativa de interpretar
o discurso. Para Charaudeau, o ato de linguagem é determinado também pela
idealizagdo que fazemos de nosso interlocutor, idealizagao esta (Tud) que nem
sempre coincide com o interpretante real (Tui).
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MAINGUENEAU, 2004, p.337-338), como aquele que permite
organizar a sucessao de agdes e eventos nos quais os seres do mun-
do estao implicados. Trata-se do procedimento que coloca em cena
o ato de linguagem dominado pela finalidade de narrar, de contar
algo. Para Charaudeau, contar ndo é apenas descrever uma seqiién-
cia de fatos ou eventos:

Raconter représente une quéte constante et infinie; celle de la reponse
aux questions fondamentales que se pose I’homme: “Qui sommes-
nous? Quelle est notre origine? Quelle est notre destin?”, Autrement
dit: “quelle est la verité de notre étre?”* (CHARAUDEAU, 1992, p-712)

E contar, segundo explica Charaudeau, envolve a organizagao
de uma série de atos e acontecimentos em sucessio. Essa sucessio
é construida conforme uma légica coerente com relagao aos ato-
res, processos e tempos de agio, formando a estrutura de uma his-
toria. Trés elementos podem ser vislumbrados no modo de orga-
nizacio do discurso narrativo, de forma semelhante a0 modelo
proposto por Adam e Greimas®: uma situagao inicial, na qual a
auséncia de algo pressupoe uma demanda em busca de solugio;
uma tomada de consciéncia dessa auséncia, que culmina no dese-
jo de satisfazer a demanda gerada por ela, firmando um estado de
busca; um resultado, satisfatério ou nio, para essa busca, que im-
plica em éxito ou fracasso da acio.

Charaudeau propée dois principios basicos do modo narrati-
vo: o da organizagio da l6gica narrativa e o da mise en narration. A
l6gica narrativa ¢, segundo o autor, uma hipétese de construgio
daquilo que constitui a trama de uma histéria supostamente pri-

* Tradugio nossa: Contar representa uma busca constante e infinita de respos-
ta as questoes fundamentais que o homem se coloca: “quem somos?”; “de
onde viemos?”; “para onde vamos?”. Dito de outra maneira: “Qual a verdade
sobre a nossa existéncia?”,

¢ De fato, os autores que propdem esses trés elementos da narrativa remontam,

grosso modo, a defini¢ao da intriga de Aristételes, na qual uma agao estrutura-
da em comego, meio e fim é centrada no par né/desfecho.
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vada de suas particularidades semanticas, ou seja, a base de qual-
quer narrativa. A mise en narration articula dois espagos de signi-
ficagdo: um espago externo ao texto, onde se encontram autor (Euc)
e leitor (Tui) reais, seres de identidade social, cujo objeto de troca
é 0 texto; e um espago interno ao texto, onde se encontram os dois
sujeitos do relato: o narrador (Eue) e o leitor destinatério (Tud),
seres de identidade discursiva (de fala), cujo objeto de troca é uma
forma particular de texto: o discurso.

Conforme a mise en narration, uma vez que os espagos inter-
no e externo ao texto sdo ocupados por quatro sujeitos que intera-
gem ligados dois a dois, ndo se pode confundir o autor, individuo
psicolégico e social, com o narrador, ser de fala que conta uma
histéria. De acordo com a teoria Semiolingiiistica, o narrador é
um sujeito acionado pelo autor, existente apenas no mundo da
histéria contada e que exerce a fungéo de narrar. Ele pode fazé-lo
de duas maneiras distintas, como historiador ou como contador:
o narrador-historiador tenta organizar a histéria contada da ma-
neira mais objetiva possivel, como representagio fiel de uma his-
téria real, utilizando arquivos, testemunhos e documentos. J4 o
narrador-contador ordena a histéria contada como pertencente a
um mundo inventado, que ndo aceita outros cédigos e outras leis
que ndo as da fic¢do. A determinagdo do estatuto do narrador res-
ponde 2 questdo “quem conta a histéria de quem?”, Para Charaudeau,
hé algumas respostas possiveis:

O narrador conta a histéria de um outro ser (ele) — ele é exterior a
histéria que conta, embora possa intervir sobre as identidades dos
agentes.

O narrador conta sua propria histdria (eu) — ele se encontra no inte-
rior do relato, na mesma medida em que o personagem principal.
Ha virios narradores — o relato é um jogo de integragdo e encadea-
mento de histérias, umas dentro das outras, cada qual com seu pré-
prio narrador.

Além disso, o narrador conta a histéria segundo dois tipos de
pontos de vista:
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Ponto de vista externo, objetivante — trata da exterioridade da per-
sonagem, das aparéncias, das conclusdes que podem ser tiradas por
qualquer um que a observar, externa e superficialmente.

Ponto de vista interno, subjetivante — é voltado para a interioridade
da personagem, seus sentimentos, pensamentos e pulsoes interiores,
aquelas que ndo seriam necessariamente percebidas como tais, nem
verificadas por um outro sujeito além do narrador.

Na Grammaire du sens et de l'expression (1992), o autor faz
uma relagao bem detalhada de classificagdes do narrador (e de
outras categorias da narrativa) e, para isso, toma como referéncia
varios autores que estudaram a narratividade, entre eles alguns ja
mencionados neste artigo. No entanto, nao se trata aqui de repro-
duzir o trabalho feito por Charaudeau em sua gramadtica, mas sim
de atentar para a perspectiva sob a qual ele propée a divisdo e a
conceitualizagao dessas categorias: no modo de organizag¢io nar-
rativo do discurso, o narrador nio é simplesmente uma questao
interna do texto. Ele deve ser observado como parte de algo mais
complexo, que é o processo de encenagio do ato de linguagem, a
troca comunicativa entre um Sujeito Comunicante e um Sujeito
Interpretante.

Nessa troca, ambos tém expectativas, um com relagao ao ou-
tro, o que acontece no nivel situacional (circuito externo) e no ni-
vel discursivo (circuito interno). Quando o modo de organizagao
narrativo é implementado no ato de linguagem, o narrador torna-
se uma entidade discursiva submetida as escolhas, as intengoes e
finalidades do Sujeito Comunicante. Embora esteja no circuito
interno, o narrador permanece ligado ao circuito externo. Assim,
os pontos de vista, a identidade, o estatuto e as praticas discursivas
adotadas por ele, segundo Charaudeau, nao podem ser considera-
dos apenas internamente, ja que sdo determinados por algo que
estéd fora do texto e implicado nele. Sob essa perspectiva, um tipo
interessante para a anlise é o narrador do cinema, constante nos
filmes que adotam a narrativa como fio condutor da obra.

Desde sua inveng¢do, o cinema tornou-se um suporte tradicio-
nal para a constru¢ao de narrativas, seja como ficgdo, seja como
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documentdrio. As histérias contadas garantiram espago nesse dis-
positivo hibrido que, juntando texto, imagem e som, deu margem
a criagdo de milhares de enredos com as mais diversas estruturas e
organizagdes narrativas, possibilitadas pela associagdo dos elemen-
tos do teatro e da literatura 8 manipulagio dos sons e das imagens
em movimento (tanto na montagem quanto no enquadramento).

Isso favoreceu a ampla experimentagio da narrativa cinema-
togrifica, que hoje aparece diversificada. Por exemplo: no modelo
classico hollywoodiano, a tentativa naturalista de tornar a monta-
gem e a técnica invisiveis pretendia fazer o espectador imergir na
histéria; no realismo italiano (e depois no neo-realismo), a busca
por técnicas, enredos e personagens verossimeis tinha como obje-
tivo fazer do cinema um reflexo fiel da realidade social do pais; a
nouvelle vague foi fundada pelos franceses na defesa do cinema de
autoria, em que o a construgao filmica expressasse as opinides do
diretor sobre o mundo, mesmo que para isso fosse necessario in-
fringir regras técnicas e despir o aparato cinematografico diante
do espectador. Diferentes tém sido as manifestacdes da narrativa
filmica, mostrando que as formas de contar sdo multiplas.’

Virios autores que se dedicam aos estudos sobre o cinema
pensam acerca da narrativa no filme. Porém, uma vez que este ar-
tigo visa especificamente & questdo do narrador, esse recorte serd
preservado. Metz (1972), que desenvolveu algumas idéias sobre a
narragao no cinema, nio fala em narrador, mas em uma instan-
cia-narradora inerente a toda narrativa. Para melhor explicar tal
instancia, ele se vale da obra Logique du cinéma: création et spectacle,
cujo autor, Laffay (1964), afirma que as imagens de um filme sdo
visivelmente escolhidas e ordenadas. O grao-mestre das imagens,
segundo Laffay,

...¢ sempre em primeiro lugar o préprio filme enquanto objeto lin-

giifstico, (...) ou, melhor, uma espécie de ‘foco lingiiistico virtual’
7 Xavier (1977) apresenta um panorama bem tragado de virias “estéticas cine-
matogréficas” (terminologia escolhida pelo autor) que surgiram ao longo do
tempo.
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situado em algum lugar atrds do filme e que representa o que torna
o filme possivel. Esta é a forma cinematografica da instancia-narra-
dora, necessariamente presente e necessariamente percebida, em
qualquer narragio. (LAFFAY apud METZ, 1972, p. 34-35)

Bordwell (1985) vislumbra a narrativa cinematogréfica por um
viés fundado na andlise estrutural e no formalismo russo. A essas
duas correntes que estudam textos literdrios, ele soma questdes de
estilo e técnica cinematografica e, a partir desse cruzamento con-
ceitual, define proposi¢des para a estrutura da narrativa filmica.
Para o autor, toda técnica cinematografica deve estar sempre a ser-
vigo dos objetivos estruturais e de significagio da histéria que é
contada. No entanto, Bordwell ndo admite a existéncia de um
narrador no cinema, mas sim de uma narragao, que é construida
pelas percepgdes e interpretagdes do espectador, a medida que as-
siste ao filme: “Narration is the process whereby the film’s syuzhet
and style interact in the course of cuing and channeling the
spectator’s construction of the fabula”® (BORDWELL, 1985, p. 51)

Adepto da maioria das colocagdes de Bordwell, que sao seme-
lhantes as suas no que concerne ao cinema, Chatman (1990) ndo
concorda com ele quanto a auséncia do narrador. Ele propde aquilo
que denomina “narrador cinemdtico”, que nio necessariamente se
resume a um individuo. O narrador cinematico seria uma espécie
de agéncia organizadora e apresentadora da narrativa. Essa agén-
cia retine todos os elementos e mecanismos que constituem o fil-
me: luz, imagem, enquadramentos, encenagao dos atores, som,
vozes, edicdo, roteiro, etc. O narrador cinematico de Chatman ¢,
portanto, o conjunto de todas essas varidveis, no momento em
que elas atuam para compor a obra final.

Entre as propostas sobre o narrador no cinema referidas aci-
ma, é possivel aproveitar as contribuig6es dos trés autores na ana-

¢ Tradugdo nossa: Narragio é o processo pelo qual a trama ¢ o estilo do filme
interagem ao guiar e situar a construgio da fabula pelo espectador. Esclarece-
mos que o termo “syuzhet” vem do formalismo russo e designa “a apresenta-
¢do sistémica dos eventos da fabula no texto” (cf. BORDWELL, 2004, p. 278).



72 LINGUA(GEM), TEXTO, DISCURSO: ENTRE A REFLEXAO E A PRATICA

lise de um filme. Uma sugestao seria acrescentar categorias de umas
as outras, a fim de que elas se complementassem e enriquecessem
a investigagdo. Seria interessante utilizar a idéia de Metz e Laffay
sobre o filme como objeto lingiiistico, somada a proposta de
Bordwell de que o espectador vai construindo a narrativa que se
lhe apresenta, porém, levando em conta que ele nao faz isso sozi-
nho: o narrador cinematico de Chatman interage com o publico
ao arranjar e contar determinada obra cinematogrifica.

A Semiolingiiistica pode ter grande utilidade nesse exercicio
de cruzamento de conceitos, pois suas reflexdes permitem vislum-
brar o filme como género discursivo constituido por virias lin-
guagens ou c6digos semioldgicos. Como afirma Charaudeau,

A linguagem corresponde (...) a um conjunto estruturado de
signos formais, do mesmo modo, por exemplo, que o cédigo gestual
(linguagem do gesto) ou o c6digo iconico (linguagem da imagem).
O discurso ultrapassa os c6digos de manifestagio linguageira na
medida em que é o lugar da encenagéo da significa¢io, sendo que
pode utilizar, conforme seus fins, um ou varios cédigos semiol6-
gicos. (CHARAUDEAU, 2001, p. 24-25)

O discurso filmico utiliza um vasto conjunto de c6digos se-
mioldgicos (textual, gestual, icdnico, sonoro, musical etc). Do pon-
to de vista da Semiolingiiistica, o filme configura um ato de lin-
guagem, um discurso. Deve, portanto, ser observado/analisado na
sua relagdo com o nivel situacional. Ou seja, devem ser levados em
conta os sujeitos participantes, suas identidades psicossociocomu-
nicacionais e suas expectativas, e ndo apenas as questdes internas
que envolvem o objeto de troca linguageira (filme).

Mais especificamente no que concerne ao modo de organiza-
¢do narrativo e a figura do narrador na Semiolingiiistica, as pro-
posi¢oes de Charaudeau tém uma semelhanga com as reflexdes de
tedricos do cinema: as fontes de referéncia sdo comuns entre elas,
em grande parte retiradas da Narratologia (Genette, Propp, Todorov
etc). Dessa maneira, percebe-se que algumas categorias sdo pare-
cidas, principalmente no que diz respeito aos tipos de estruturas
das narrativas, de agbes das personagens, de focalizagdes (ou pers-
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pectivas ou pontos de vista) e de classificagdes espago-temporais.
O que pode ser incorporado do modo narrativo as teorias da nar-
rativa no cinema ¢ a visao mais abrangente de todo o processo,
incluindo na anlise interna do filme a parte externa, o nivel situa-
cional em contato com o nivel discursivo.

O narrador cinematico de Chatman deixa de ser simplesmen-
te um conjunto de mecanismos. Ele passa a ser observado tam-
bém quanto a subjetividade daqueles que sdo responsaveis por esses
mecanismos. Incorpora-se a nogao do narrador como Sujeito
Enunciador (Eue) acionado por um Sujeito Comunicante (Euc),
historicamente constituido, provido de intenc¢des e expectativas
quanto ao Sujeito Destinatario (Tud) da troca comunicativa. Uma
peculiaridade do discurso filmico é a pluralidade desse Sujeito
Comunicante (Euc): uma vez que o filme é produto de um traba-
lho em equipe, e todos os integrantes sdo seres sociais e historica-
mente constituidos, o Euc é resultado das identidades, finalidades
e intencionalidades de cada um deles, embora tenham objetivos
em comum na constru¢io da obra. Arrisca-se dizer que o Sujeito
Enunciador/narrador (Eue) também apresenta essa pluralidade,
j4 que a participagdo de muitos Sujeitos Comunicantes implica a
a¢ao de muitos narradores.

Ha ainda outro aspecto particular, que torna o discurso filmico
mais complexo: no mundo paralelo da histéria contada, no nivel
discursivo, as personagens também participam de atos de lingua-
gem entre si. Elas fazem parte dos Sujeitos Enunciadores (narra-
dores) acionados pelos Comunicantes (atores e equipe de produ-
¢30), mas em algum momento da obra, levando em conta apenas
o circuito interno, é possivel afirmar que elas “imitam” Sujeitos
Comunicantes reais ao estabelecerem atos de comunicag¢ao, mes-
mo ficcionais. Essa é uma questdo bastante complicada no que diz
respeito a aplicagao da Semiolingiiistica a discursos de fic¢ao, como
a literatura, o cinema e o teatro. Entretanto, a teoria permite ana-
lisar obras dessa natureza como objetos de troca linguageira entre
seres sociais, que almejam discutir visdes de mundo e partilhar
experiéncias.
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Ensino da literatura e o
didlogo entre discursos

MARIA ZiLDA FERREIRA CURY (FALE/UFMG/CnrQ)

A literatura apresenta-se como espaco em transito e de rema-
nejamento entre falas e saberes, em constante didlogo. A reflexdo
sobre as possibilidades de configuragio de tal espago de produgao
discursiva afigura-se importante, privilegiadamente se levarmos
em consideragdo o aspecto transdisciplinar do discurso sobre a
literatura e os conceitos de mediag¢do, migracéo e transito discur-
sivo. Procurarei fazé-lo tangenciando questdes do ensino de lite-
ratura e do acesso a ela, literatura e a ele, ensino. Este texto assu-
me-se como uma fala incompleta, que tenta mais fazer provocag¢oes
do que propriamente elaborar conclusdes.

O discurso pedagdgico, hoje referenciado tedrica e legalmente
por dindmicas dialdgicas, ainda carece, nas priticas de ensino, de
uma forga desconstrutora no que se refere a uma descentralizacio
de uma voz de poder. Mesmo assim, a problemética da democra-
tizagao, até por for¢a dos projetos pedagégicos e da gestdo demo-
crética, vem atingindo a escola, a universidade, o que nos tem obri-
gado a revisao de posigoes. Com isso quero também dizer que,
hoje, na 4rea das Ciéncias Humanas, a prépria exigéncia dos te-
mas que se é obrigado a tratar leva-nos a uma revisio do corpus
que constitui nosso objeto de trabalho. Em decorréncia, também
o professor se pergunta como criar situa¢des de maior abertura
frente a desejavel interlocugao que deveria sempre pautar a rela-
¢ao pedagdgica.

Pensando na minha atividade como professora, pergunto-me
que lugar ¢ este a partir do qual construo o meu discurso. Trans-
mite-se alguma coisa a partir dele? E o que se pergunta o teérico
francés Roland Barthes:
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Imaginemos que sou professor: falo diante de e para alguém que
ndo fala. Sou aquele que diz EU (que importam os rodeios do sujei-
to indeterminado, do nés, ou da frase impessoal), sou aquele que, a
pretexto de expor um saber, propde um discurso, que nunca sei como
¢ recebido, de modo que nunca posso tranqiiilizar-me com uma
imagem definitiva, mesmo ofensiva, que me constituiria: na exposi-
¢do, melhor denominada do que se imagina, ndo é o saber que se
expde, é o sujeito que se expde (BARTHES, 1975, p. 31).

E ¢ justamente esse centramento num eu-emissor — detentor
de um saber que se pode pretensamente repassar como um liquido
que se verte dentro de um recipiente vazio — que ameaga o saber
como interlocugio. Marilena Chaui aponta que o discurso compe-
tente é a expressdo de um sujeito (ou antes, de um grupo) que se
julga o dono da verdade, sem contradigdes ou possibilidade de ré-
plica (CHAUI, 1981). Na mesma dire¢do, Octavio Paz faz a distin-
¢d0 entre esta postura, autoritaria, e uma outra mais aberta e plural.

O crescimento do eu ameaga a linguagem em sua dupla fungdo: como
didlogo e como mondlogo. O primeiro se fundamenta na pluralida-
de; o segundo na identidade (PAZ, 1976, p.102).

Ao se conceber o lugar do professor como descentrado, tem-se
a certeza da inexisténcia de um saber pronto, completo, que se
possa, ainda que gradativamente, transmitir. O saber ¢ uma cons-
trucao, que se faz na relagio eu/outro, no cruzamento de olhares e
préticas discursivas sobre o objeto, na busca de uma significagao
em movimento. O saber se constrdi na exposigdo das articulagoes
entre as linguagens do mundo, na instiga¢ao do leitor, ele igual-
mente criador e mediador de discursos.

O dialogo como pritica de liberdade aponta para um saber
em construgao, em que os sujeitos abrem-se ao jogo pedagégico,
desvendando muiltiplas faces da realidade (FREIRE, 1987). A Uni-
versidade deve almejar ser o espago de resgate desse lugar privile-
giado de cruzamento de saberes e opinides, de visdes de mundo,
de interpretagdes. Um espago piblico, de descoberta e de trans-
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missdo de conhecimentos, um modo de pensar a sociedade e de
recupera-la na riqueza de diferentes visoes.

O discurso do ensino, nesse caso, pode propor-se como um
continuo oferecer-se a réplica, como o espago que se cria para o
aprimoramento de linguagens em contradigao. Particularmente o
ensino da literatura presta-se a tal processo. A “verdade” do saber
se estruturaria assim como uma ficgdo a partir da qual o outro
fala, e o seu valor seria justamente fazer da linguagem um lugar
onde é o outro que diz. Como afirma Bourdieu (2005), se hd uma
verdade é que a verdade é um campo de disputa. Sair do centro,
deixar que a linguagem fale também na margem e a partir dela:

Marginal é quem escreve a margem,
deixando branca a pagina

para que a paisagem passe

e deixe tudo claro a sua passagem.

Marginal, escrever na entrelinha,
sem nunca saber direito
quem veio primeiro,
o ovo ou a galinha.
(LEMINSKI, 1987, p. 70)

A literatura, segundo a entende Barthes (s.d.), se articula como
espaco privilegiado de congragcamento de conhecimentos e sabe-
res. Da mesma forma o discurso que se volta para o literario, seja o
da critica, seja, principalmente, o do “ensino” da literatura, da re-
flexdo tedrica sobre esse objeto tdo inapreensivel, deve procurar
tangenciar esse locus descentrado, esse lugar perturbador de um
nio-fechamento da linguagem. Em face da literatura, professor e
aluno sio interlocutores que, diante do mundo dos homens e de
suas producdes, podem alternar-se na condugio do jogo interpre-
tativo. Na linha de tal concep¢io, eu diria que uma aula pode tam-
bém ser o lugar de deslocamento e descentramento de saberes, o
lugar da “produtividade do saber”. Para tanto, ela demanda uma
linguagem intercambidvel, para a qual é fundamental a fala do
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outro, de um leitor desconfortavel e inquieto, que restitui alguma
coisa sempre, jd que todos os discursos sdo, na verdade, retoma-
das, desconstrugdes, negagdes e afirmagdes de outros discursos.

A prépria nogdo contemporanea de texto se encontra sobre-
maneira ampliada, assumindo os discursos socialmente produzi-
dos de modo plural e “mesti¢o”: um filme, o espago urbano, uma
muisica, uma propaganda, um conto, um quadro dio-se a leitura,
como textos, expondo-se como uma rede interdependente de sig-
nificagdes. Também a assim chamada cultura dos midia produz
significagoes interdiscursivas, colocando em didlogo géneros e ima-
gens. Assim, por exemplo, Corra que a policia vem ai cita a famosa
cena de Eisenstein, em que se mostra um carrinho de bebé rolando
escada abaixo. Para um publico ndo familiarizado, contudo, com o
assim chamado cinema de arte ou com o cléssico do diretor russo,
a citagao pode estar sendo mediada por outro filme mais recente,
Os intocdveis. E, por outro lado, mediada por tudo isso para o leitor
que detém todos esses cddigos, ou mediada, a significagdo, por nada
disso, mas por tantos outros textos com os quais o leitor pode dia-
logar. Igualmente o espago literdrio mais canonizado sofre releitu-
ras do cinema ou da TV, por exemplo, e é essa releitura, muitas
vezes, a Unica informagio que finalmente chega ao leitor. Se esse
tiltimo nao 1é diretamente Machado de Assis ou Lima Barreto, co-
nhece seus personagens nos filmes Memdrias Péstumas de Brds
Cubas e Triste Fim de Policarpo Quaresma ou nas novelas de televi-
sdo. Por sua vez, como diz Ricardo Piglia, a literatura do futuro é
mestica. E o escritor argentino fala da literatura latino-americana
contemporanea misturada aos filmes e aos romances policiais, con-
siderados “baixa literatura” hd até bem pouco tempo. E assim te-
cem-se as redes textuais, jd que uma textualidade pronta, conclui-
da, tal como aparentemente é a que chega as maos do leitor, nunca
se constrdi no singular, desdobrando-se em outros textos e fazendo
confluir na escrita e na leitura individuais a escrita e leitura coleti-
vas, de tempos e espacos diversificados.

Ler um texto é, pois, situar-se num campo de inter-relages.
Nossos cursos de literatura nas Faculdades de Letras, de ha muito



MARIA ZILDA FERREIRA CURY 79

nio dispensam o didlogo com a produgdo cinematografica, com
as artes pldsticas, com a linguagem da imprensa, da rede mundial
de computadores. As literdrias imagens do mundo vao do papel a
tela do computador, transformando o que se convencionou cha-
mar literatura, através da infinidade de suportes ocupados pelo
texto literdrio. Por isso, hoje, fala-se em multiletramento, tendo-se
em vista o desenvolvimento de capacidades de frui¢ao dos senti-
dos por inumerdveis canais semiéticos. Por seu lado, a Teoria da
Literatura e a Literatura Comparada nao se contentam com a re-
flexdo sobre o texto, tomado no seu sentido estrito, e nem com o
referencial metodoldgico mais especifico, mas recorrem a Psica-
nalise, intensificam o didlogo com a Filosofia e as Ciéncias Sociais,
com a sofistica¢do da Fisica Quantica, criam novas pontes com o
discurso da Histdria, jd que os textos que compdem 0 que se con-
vencionou chamar literatura ndo logram compreensio se vistos
isoladamente. Como a propria formagio da palavra interdiscipli-
naridade nos evidencia, trata-se de uma relagdo criativa entre as
diferentes disciplinas, entre as vdrias dreas do conhecimento.

O interdisciplinar, de que tanto se fala, ndo estd em confrontar disci-
plinas j4 constituidas das quais, na realidade, nenhuma consente em
abandonar-se. Para se fazer interdisciplinaridade, ndo basta tomar
um ‘assunto’ (um tema) e convocar em torno duas ou trés ciéncias.
A interdisciplinaridade consiste em criar um objeto novo que ndo
pertenga a ninguém (BARTHES. 1988, p. 99).

A criagdo do novo, relativizando certezas, o empenho para o
didlogo permanente com o outro podem ensejar praticas discur-
sivas mais ricas e abertas. Esse espago interdisciplinar, transdisci-
plinar, fornece arcabougos interpretativos que ocupam um
entrelugar enriquecido por multiplos olhares. Hoje, ndo s6 o mun-
do académico, mas também o mundo social ampliado, o mundo
do trabalho, exigem um homem de muiltiplas leituras e um pes-
quisador que transite por varias disciplinas.

Criam-se igualmente geragdes diferenciadas de leitores, para
cuja sensibilidade o espago escolar tem de estar atento. E esta ¢ uma
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faculdade do literario que certamente cumpre ao ensino de litera-
tura manter viva: a de que, embora sendo profundamente histéri-
co, poder ser atualizada pelo leitor de diferentes épocas, aproxi-
mando o texto literdrio da sensibilidade contemporanea,
construindo pontes interpretativas. Talvez seja, pois, a construgio
— sintese inacabada entre descoberta e transmissdo — a metafora
mais apropriada para o texto literario e para o ensino de literatura.
E é um poeta que elabora, no interior mesmo de um poema, esse
conceito. Refiro-me a Rios sem discurso,de Jodo Cabral de Melo Neto:

O curso de um rio, seu discurso-rio,
chega raramente a se reatar de vez;
um rio precisa de muito fio de dgua
para refazer o fio antigo que o fez.
Salvo a grandiloqiiéncia de uma cheia
lhe impondo interina outra linguagem,
um rio precisa de muita 4gua em fios
para que todos os pogos se enfrasem:
se reatando, de um para outro pogo,
em frases curtas, entdo frase e frase,
até a sentenga-rio do discurso dnico
em que se tem voz a seca ele combate.
(MELO NETO,1994. p. 351)

O discurso literdrio, formado por muitas vozes, faz ressaltar
tantos outros fios individuais que se projetam e se configuram em
curso, permeando-se mutuamente para se construirem. Falando
dessa caracteristica do discurso literério, nos diz Octavio Paz:

A contradigio do didlogo consiste em que cada um fala consigo
mesmo ao falar com os outros; a do monélogo em que nunca sou
eu, mas outro, o que escuta o que digo de mim mesmo. (PAZ, 1976,
p. 102).

E, mais adiante, o escritor mexicano salienta que a poesia, a
linguagem literdria ancoram-se na tentativa, va e utépica embora,
de sustentag¢do da contradigdo.
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A poesia sempre foi uma tentativa de resolver esta discérdia através
de uma conversio dos termos: o eu do didlogo no tu do monélogo.
A poesia ndo diz: eu sou tu; diz: meu eu és tu. A imagem poética é a
outridade. (PAZ, 1976. p. 102)

A literatura se apresenta como esse lugar de cruzamento de
discursos. Diz-nos Barthes que,

(...) verdadeiramente enciclopédica, a literatura faz girar os saberes,
ndo fixa, ndo fetichiza nenhum deles; ela lhes d4 um lugar indireto, e
este indireto é precioso. (BARTHES, 1980, p. 18)

Italo Calvino (1990, p.131), da mesma forma, lan¢a mao da
idéia de enciclopédia para falar do literdrio. Referindo-se aos gran-
des romances do século XIX, diz que eles podem ser apreendidos
pela idéia contraditéria da enciclopédia aberta. Contraditéria por-
que na palavra “enciclopédia” existe a pretensdo de esgotar o co-
nhecimento do mundo, de abarcar, portanto, uma totalidade, ne-
gando, assim, a possibilidade de abertura. Por um outro lado, o
mesmo Calvino nos diz que hoje em dia ndo é mais pensavel uma
totalidade que nio seja potencial, conjectural, multiplice. E a lite-
ratura, neste seu movimento de simultinea inesgotabilidade e sus-
pensido de sentidos, na sua apresentagio e presentificagio de lin-
guagens em construgao, é mesmo lugar privilegiado de habita¢ao
e cruzamento discursivos. “A literatura, mais do que os levanta-
mentos das ciéncias sociais, nos fornece informa¢ao detalhada e
minuciosa de como os seres humanos percebem seus mundos”, é
o que nos afirma o gedgrafo chinés Yi-Fu Tuan na sua conceitua-
¢ao de topofilia, isto é, o elo afetivo entre a pessoa e o lugar.

Cabe aqui a imagem do rizoma realizada por Deleuze e
Guattari. O rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido,
construido, sempre desmontdvel, conectével, reversivel, modific4-
vel, com muiltiplas entradas e saidas, com linhas de fuga (DELEUZE
e GUATTARI, 1995, p. 33). Profundamente ancorada num solo
histérico, como jé foi colocado anteriormente, mediada por e
mediadora por exceléncia do solo ideolégico e do campo discursi-



