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APRESENTAÇAO

Este volume apresenta excepc:iona1mente" o í.s números. Foi o

recurso encontrado para impedir a solução de continuidade da py,

blicação. Seja ele c i-ecfí.t.ado às restrições impostas pela polit,~.

oa educacional do governo à Universidade. Professores c "uneto

nários têm sido levados a greves inevitávei.s; o corpo docente

tem sido forçado ii sobrecarga de trabalho pela impossibilidade

de recomposição do quadro, tanto ao ser ele reduzido por afast~

mont.os temporários ou definitivos, quent.o ao suxç í.r-ere novos eri

cargos decorrentes da própria vitalidade do J)epartamento; além

disso, as verbas têm sido j n su.tLcj.on t.e s , comprometendo a regul,9,

.rí.dade de publicações.

O numero 18 deveria ter sido pub Lí.oado ]1á um ano atrás e

seu tema - Literatura Infanta-Juvenil tinha sido amplamente

divulgado. Reunimos os artigos a elo referentes sob o tLt.u.Lo

L,i..teA.a-tu!ca II'!flan-to-Jullc.lúR: uma: eikClnda (e.vada ii. bê,~,-i.ú. A seguE!.

da parte levat{ tu lo mais abrangente: LU:e.J~atl[!w e, (lut~.u ó d.i. 1

cu.nscs , Em ambas, se há de verificar o mesmo espIrito que vem

norteando a revista: uma visão ampla do texto literário nao so

pelas linhas de pesquisa ado t.edes , como t.ambêrn pela análise de

sua relação com outros sistemas semióticos.

As organizadoras

Outubro de 1988





LITERATURA INFANTa-JUVENIL:
,

UMA CIRANDA LEVADA A SERIa
----~ ~-~ --_.------





FRANCISCA NÓBREGA*

COMO SE FOSSE BRINCADEIRA DE RODA

RESUMO

Procuramos dar conta de um sentido de infância, bem como

colocar a relevância da leitura de obras de Literatura Infantil

pelo adulto, como forma de resgatar ou recuperar a própria lin

guagem. Este texto se elabora em três segmentos, investidos numa

proposta semiológico-hermenêutica.

RESUME

Dans ce texte naus essayons, d'une part de construire un

sens de l'enfance et d'autre part de montrer l'importance de la

lecture, par des adultes, des oeuvres de la littérature enfantl

ne, comme une forme de récupérer leur langage. Ce texte est co~

posé de trais parties, organisées dans une perspective sémiolo

gique-herméneutique.

* Professora de Literatura Infantil na Faculdade de Letras da
UFRJ.



PROPOSICÃO
I

(onde se fala de Semiologia)

Chega o momento em que a vida parece completa: os referen

tes essenciais estão descobertos, possui-se a matéria-prima do

futuro, encorpa-se em risco firme a planta da estrada que ainda

houver por caminhar.

Nesse momento, a gente se expõe, propondo suas idéias como

um manjar feito de sangue, para o banquete de todos.

Colocar o que considero verdadeiro implica a minha tomada

de posição no quadro já bem considerável dos estudiosos de Lite

ratura Infantil, hoje. Tenho minhas diretrizes, minhas convic

ções que, se não destoam totalmente das de meus companheiros de

interesse, às vezes ficam pouco claras. Creio-me no direito e

no dever de esclarecer que não abro mão de nenhum elemento teó

rico que me possa facultar a compreensão do que quer que seja.

No caso desta área de estudos, nada é menos nem mais importante:

a leitura historicista, a direção psico-analística, as posturas

sociológicas, tudo contribui para a tentativa de estabeJecer uma

poética do infantil. Assim, para quem exige uma linha de pensa

mento, poderei parecer eclética demais. ~ que tateio em todos

os rumos para achar o rumo. ~ assim que vivo: não crendo na "fil

tima palavra".

Agora vivo a experiência da aurora, tendo como mestres diá

rios e constantes as crianças com quem convivo: os netos que

acaso tenha e os dez que já tenho (e não é por acaso). Neles se

proclama, como principal verdade, que estou no tempo de viver

"uma outra experiência, a de DESAPRENDER... "

- 10 -



fi'lz mais
de um de

representa sem

Gostaria p~is que a fala e a escuta que aqui
se trançarao fossem semelhantes às idas e
vind~s de uma criança que brinca em torno
da mae, dela se afasta e depois vo Lna , P9'ra
trazer-lhe uma pedrinha, um f i oz Lnh o de lã,
desenhando assim ao redor de um
mo toda uma área de jogo, nu
qual a pedrinha ou a lã impo.r'tam
te menos do que o dom cheifí de
les se faz.

Quando a criança age ass
do que desenrolar as idas e
seja, que ela apresenta e
fim. l

Para escrever estas laudas, mil vezes me perguntei:

- Espelho meu, espelho meu,
que tamanho tenho eu?2

E como realmente tenho um espelho falante, mágico impiedo

so, vou achando respostas. A duras penas, mas vou. Cada respos

ta configura-me no desejo de proferir palavras bem do meu tam~

nho. ~ isto o que pretendo aqui: lançar algo, muito do meu jei

to, sobre o grande lance de minha vida: a Literatura Infantil.

Difícil foi situar o que abordar nesse campo. Tudo é tão

importante: a discussão sobre a validade de uma literatura adj~

tivada, a conceituação de Literatura Infantil, a evolução dessa,

a sua classificação no quadro das literaturas outras (com e sem

adjetivos) .

Mas ... existe o espelho.
E resposta de espelho mostra primeiro a fisionomia de quem

se olha. E vejo, claro como água, que "faço" Literatura Infantil

para adulto, (~:) para quem, como eu, descobre que as andanças

pelos caminhos da infância são uma forma esplêndida de reencon

trar a própria Linguagem que adormeceu sob a ação dos filtros

(muitas vezes venenosos) de todos os sistemas, no seu afã de ni

velar (por cima ou por baixo) para controlar.

Muito mais que vestir-me de branco para entrar no Templo e

sentar-me entre Doutores, quero-me verde e vos quero verdes, s~

nhores do mel que flui e goteja de nossas próprias entraru1as mos

trando-nos os nossos signos mais significantes para nós.

"O signo vale por seus contornos, suas vizinhanças,,3 - me

diz Barthes.

O signo vale por seu fundamento - penso eu, sob o respaldo

- 11 -



mesmo ga r.t.he s , quando me revela a Língua como

um cIrculo abstrato de verdades, fora do
qual - e somente fora dele - começa a de pç.
s t t.ar -e.e a densidade de um verbo solitário. 4

Ou ainda como algo "aquém da Literatura", onde o estilo eê

tá "quase além", pois este é um" eclosão e Irrupção da "mLt.o Lo r

q í a pessoal e secreta do autor". 5

Na verdade, a afirmativa de que o signo vale por seus coo

te-rnos e ví z í.nh ançe s pode parecer um privilégio ii c xpre s aac (e

é). Mas não apenas como se fosse um objeto do gual se eliminas

se o passado e o futuro. A expressão indica a impressão. A semiQ

Loq í.a procura a relação ent.re elas, não sabe de contornos sem

vizinhanças e não exclui a vizinhança do homem. A'l.Lâa , vizinha!!:

ça iS pouco, a palavra t.em de ser outra, mais forte: nao exclui

a int:Lmidade quase promíscua do homem consigo.

A Semiologia quer denunciar a presença humana, como aconte

cimento do SER. Mesmo antes da seleção e da combinaçao (determl

nantes de contornos pela vizinhança) existe a força que agencia

as duas, uma força fundamento que explode, aguda e contundente

na ponta do estilo, que é, como d í.z Barthes:

"a coisa" do escritor, seu esplendor e sua
prisão, sua solidão/ ... / t a voz decorativa
de uma carne desconhecida e secreta; fun
c í.ona ii maneira de uma Necessidade, corro se,
nessa espéci.e de explosão r Lo r-e L, o estilo
fosse apenas o termo de uma metamorfose ce
ga e obs t í.nede , brotada de uma f.n f z-aLí.n qua-'
gem que se elabora no limite da carne e do
mundo. 5

o estilo;eni Barthes, "tem uma dimensão vertical/... /ê sem
6p r-e um segredo";

Então o signo vale por seus contornos, vizinhanças e possl

bilidades de levar ao segredo; concluo. Pois existe o leitor.

Também ele senhor de uma voz que desconhece, rebentando em flo

res ou dores com o texto que lê. Ele, na vizinhança e de portas

a dentro, roubando a chave de abrir o segredo dele mesmo.

iI: isso que de fondo svo acontecimento humano na relação en

tre signos e significações.

A mim me seduz o sentido.

- 12



que neste a r-tLqo só se dese j e ler a,
texto cujos fios atropelamos, erubar.aça-

Quero uma sem.iologia hermenêutica.

Não custa tentá-la relendo uma escritura de 'in f'ân cLa ,

Ou melhor, lendo a criança como signo.

EXPOSIÇÃO
(onde se pretende "fazer" semlo1ogia)

Diga-se, de início,

própria criança como um

mos e crivamos de nós.

Não é uma obra de Literatura Infantil que me serve de cor-

pus. f: uma obra de cfc.r t ce j.Lspoct.or , onde se enumeram s:Lgnif.i,

cantes da criança para si e para nós.

Dou minha mão a cientistas e poetas, que todes me passam o

anel do meu saber. Agora, fala-me o poeta; passa-me termos de

amorosa denúncia.

Como conhecer jamais o menino? Para conhecê
-lo tenho que esperar que ele se oeeo ri.ozo
e só então e l.e estará ao meu alcance. Lá es
tá ele, um ponto no infinito. Ninguém conho
cel:á o hoje dele. Nem ele pr.ópr.i.o. Quanto a
nu.m, olho e é ini:itU: não consigo entender
coisa apenas atual, totalmente atual. O que
conheço dele é a sua s Lt.uaçào • o menino é
aquele em que acabaram de nascer os p rí.mo í>
ros dentes e 6 o mesmo que será médico ou
carpinteiro. Enquanto isso - lá está ere sen
t.ado no chão de um real que tenho de chamar
vegetativo para poder entender. Trinta mil
desses meninos no chão, teriam eles a chan
ce de oonstruir um mundo outro, um que le
vasse em cone.a a memória da a t ua Ldd ade a
que um dia "já pertencemos?

A união fária a força. Lá está ele sentado,
iniciando tudo de novo mas, para a p róp.rJ.a
p roce çêo futura de Le , sem nenhuma chance ver
d adeí.r-a de realmente í.nt c.íar .

Não sei como desenha r o menina. Sei que
é impossível desenhá-}o a carviio, pois até
o bico de pena mancha o papel para além da
finíssima linha de extrema a tuaLídade 011\ que.
ele vive. Um dia o domesticaremos em humano
e poderemos desenhá-lo. Pois assim fizemos
concaco e com Deus. O próprio rnení.no aj ud a-:
rã sua domesticação: ele é esforçado' e co
opera.

Coopera sem saber que essa ajuda que lhe
pedimos é para o seu auto-sacrifício. UlU.
mamente ele até tem treinado muito. E assim

- 13 -



continuará progredindo até que, pouco a po~

co, - pela bondade necessária com que nos
salvamos - ele passará do tempo atual ao tem
po cotidiano, da meditação à expressão, da
existência à vida. Fazendo o grande SacCYl
cio de não ser louco. Eu não sou louco
solidariedade com os milhares de nós
para construir o possível, também
ram a verdade que seria uma 10ucuLd.

Mas, por enquanto, ei-Io sentadq 1)9
imerso num vazio profundo.

Da cozinha a mãe se certifica: voo€ está
quietinho aí? Chamado ao trabalho, o menino
ergue-se com dlficuldade. Cambaleia sobre as
pernas, com a atenção inteira para dentro:
todo o seu equilíbrio é interno.

Conseguido isso, agora a inteira atenção
para fora, ele observa o que o ato de se er
guer provocou.

Pois levantar-se teve consequencias: o
chão move-se incerto, uma cadeira o supera,
a parede o delimita. E na parede tem o re
trato de O Menino.

É difícil olhar para o retrato alto sem
apoiar-se num móvel, isso ele ainda não trel,.
nou. Mas eis que sua própria dificuldade lhe
serve de apoio: o que o mantém de pé é exa
tamente prender a atenção no retrato alto,
olhar para cima lhe serve de guindaste. Mas
ele comete um erro: pestaneja. Ter pestane
jado desliga-o por uma fração de segundo do
retrato que o sustentava. O equilíbrio se
desfaz - num único gesto total, ele cai se~

tado. Da boca entreaberta pelo esforço _de
vida a baba clara escorre e pinga no chao.
Olha o pingo bem de perto, como uma fomúga.
O braço ergue-se, avança em árduo mecanismo
de etapas.

E de súbito, como para prender o inevit~
vel, com inesperada violência, ele achata a
baba com a palma da mão. Pestaneja, espera.
Finalmente, passado o tempo necessário que
se tem de esperar pelas coisas, ele destam
pa cuidadosamente a mão e olha no assoalho
o fruto da experiência. O chão está vazio.
Em nova brusca etapa, olha a mão: o pingo
de baba está, pois, colado na palma. Agora
ele sabe disso também. Então, de olhos bem
abertos, lambe a baba que pertence ao meni
no. Ele pensa bem alto: menino. 7

.Do fragmento, aberto em pergunta, desliza um desejo: quer

-se um modo de conhecer o menino, um modo de representá-lo na

justiça que o fez nascer real com a vida.

No fragmento, escondida entre palavras, se insinua a res

posta: "jamais".

- 14 -



No conto, no centro do conto, se coloca llmeJ criança a quem

começo a contemplar. Quero negar a negação do poeta, abalar esse

"jamaiS" .

Por isso, com o na r r-a dor , mudo, o recurso: ele troca (eu rro

co) a palavra pelo desenho: quem sabe, por 211, o conseguimos re

-presentar?

Em ofício paciente, disponho-me a abrir o signoS, p.roour an

do os sinais d í s ttntí vos peculiares do ,ser em questão.

"Quanto a mim, olho e é .í.nút.í j . .. " - diz o poet.a , enfat:i-

olhares, que, perpassando sobrezando toda a vã constelação de

a criança, pouco a t.cn visto.

" não consigo entender coisa apenas at.ue L, t.oc arme nt.o

atual ... "

Recebo a confissão do poeta e procuro - eu mesma. - entender

o confessado.

To!:a[lile.11,te. desafia-me o pensamento a colocar-se nos t.erri

t.ôríos do ·todo. Eeoa em mim a vontade de ver a criança 'I'ODA. Im

passiveI, portanto, fugir de pensar no ATUAL. 9

Pr-ódí.qos dissipadores da fortuna do SER, mal nos damos oon

ta do rnuí t.o que reduzimos, quando significamos [(,tuaf como o que

é de agora, deste mundo, de hoje. O natural desgaste das pala

vras já náo permite conhece r o termo na sua. v í nou Laç ào di.re ta

com a dicotomia ax í s t.océ Lí.ca de ATO/POTÊNCIA. O a t o se entende

como "energia

SEH, anterior

capacidade de

que se desdobra e flui", ou como "a realidade

t ~ '" 10 l s t - 'i t d .d"a po .enon.a , a s o e, anr.e r o r a .o a apt i ao

r e a Lf.z a r •

do

ou

Para c t.c rí.ce , o menino é o "totalmente a t.ua L'", tem e vive

a energia do '.1'000. Ar se movimenta, potente para todo o ôesompe

Ai, é competente.

"Ninguém conhecerá o BD,TE dele, nem ele próprio" diz o

O HOJE me apela para a ante-época, para o primeiro instan

te do dia Histórico, onde toda a cne r-q í.a do 'rODO se concentra.

E me apeLa para o hoje de mim, consciente desse t.o.to-or íança em

spe.r s ao . Então, encor-pa-e s e a ousac ía de uma proposta: ler a

Criança é re-curso de ser adulto, pois que ab re a passagem ao

e clareia nova ordem no recorna:r .

Quem busca o desenho do menino debruça-se sobre Q hoje

momento historiográfico

códigos, cuj a decifração

e prOcUra o que então se

pode apontar, mais nItido

mani.festa

e ilumin,9;

- 15 -



o trâçOór~ginálade$ehhar.

imítilnão vê além da superfície. Pica na vaga no

ção, lugar de quem não vai alóm do imediato. Não consegue enten

der, porque o entendimento não se e f e t.Lve somente ao olhar. EX:!__

ge ir além da apreensao, e compreender. Isto; Ou ficar na peri

feria considerando apenas "situações": o men.ino "é aquele em

quem acabam de nascer os primeiros dentes", "6 o mesmo que será

médico ou c a r'p Ln t.eLr-o?, Tudo o i.r cu na t â noí.es , tudo formato e ma

pa dos õcm.ín í.os do parecer. Tudo acidental, tudo desempenho de

ignorada competência.

No centro do cont.o , o menino prolonga sua pec.iêncâ e de es

perar.

O poeta o sabe "para além da finI~H>ima linha de extrema

at.ue Lí dcde em que ele vive". Eu sei que todo o humano ô sempre

para aj.êm, F; sei também que compreender o humano é estar na cri.~

çao, batalhando r í sco raj , desenhando rLs cos .

nt.sce r é coisa ambig'tla.

Ex í.s t e o risco que rasura e apaqa . Existe o risco que de

flagra e ateia. (O risco da pedra é atear o foqo) .

Longa tem sido a escuridão que I envolvendo a criança, nao

a diferenciou nem lhe po mu t í.u diferenciar-se, senhora de sua

luz.

Tem sido mai.s fácil domesticá-la que hominizã-la: "Om dia

o domesticaremos em humano" d.í.z o conto. oomp roendo quanto e~

te domesti.car tem il ver com o ri.sco que rasura a félla do menino

sobrepondo-lhe o discurso da lei. de .í.ns e r í.r-Lo na "domns", de ade

quâ-iLo ao sistema de prescrições e interdições definidora das

insti.tuições daqueles a quem compete criá-lo.

Mas riscar também é acender: permitir que o eu se projete

do secreto. Singular, só. O olho que nivela, a t r í.bu.í à c rj.ança

uma .í.de nt.Lda.de comum. E ela faz "o grande sacrifíc,i.o de nao ser

louca", pois a margem é de s conhec i.da , o corpo nao se sustenta,

a :lnteli.gência nao se garante. Ela dá a rnao e se deixa levar, às

vezes, para ser traída em sua confiança:

No centro da vida em roda, o menino colhe os silêncios da

"Le - 'r d i ,,11 E t d - - d ] -e r ceira me rqem o r o . sn en era que e a ..1 que se poe o

SER, fluindo e flutuando?

'", .. Coopera sem saber que essa ajuda que lhe pedimos ó ~

ra o seu auto-sacrificio ..• "

Pela inevitável precisão de convIv í.o , o menino 58 deixa le
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apar.ição de um outzo , f a nt.aama de

(trato) de novo, de não se sabe que

var . Co - opera (n)a sua domesticação.

Mas í.ns í.s t.e na energia.

Querem-no quieto: "você está qu í.e t.Lnho ai?". Mas ele se e r'

gue "chamado ao trabalho". Inicia-se no duelo entre que re re s :

"cambaleia sobr.e as pernas, a atenção inteira voltada para den

tro". Fora, é oscilação. 'vj'odo o seu equ í j Ib r í.o é interno".

E ai, no dentro-de-si realmente se faz sacerdote, ofician

do os riscos de fluir - flutuar entre a força do outro e a for

ça de si. Então, realiza aprendizagens

o chão move-se incerto, uma oadeíre o
supera, a parede o delimita. E na parede tem
o retrato de O Menino. I . . I eis que sua pró
pria dificuldade lhe serVe de apoio: o que
o mantém de pé é exatamente pr.ender a aten
ção ao retrato alto, olhar para oíme lhe
serve de guindaste.

Um retrato, uma i,magem,

algum outro, o mesmo trazido

Lon-j ur-e s (re-).

No centro da s a Le , roda que se move Lncer t.a , o menino S~

move para aoe r t e r.

Oferecido à contemplação, agora 6 ele que contempla, ve e

abriga a oferta de O Menino. Um menino que se deixa ver e se

achar. Uma criação em risco de o fascinar pela coisa criada e,

quem sabe, pelo criador. Prender-se à imagem. que coisa dú

bia; Risco de ver-se deliberado pela mão de outro, r f.soo de v i.s:

a elaborar-se como pode ser.

No entanto, "o menino pestaneja".

" t.er pestanejado desliga-o por uma fração de segundo

do retrato que o sustentava".

O breve movi.mento do olho que se vela para fora i ecot.oca-o

na visão de dentro. "O equ í.Lfb.rí.o se desfaz. ., o interior e o

exterior existem e seo o seu mundo.

Tenso menino no centro dos achados.

num único gesto total, ele cai sentado". Aciaonado P.2.

la energia que é, cai-em-si e de si emerge o que dele se cria:

"a baba clara", espontânea, irrefreável. Nova. saliva no lodo do

mundo ..

Menino senhor de uma experiência sem preço, rroní.no em apre!:!.

dizagem de ser no mundo.
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nesr í.no de apre nd.l.ze.qem ê c r na r o novo. oe s e.Lno de c r í.eçeo

é preencher uma caxênc í.a • Por i.sso o "chéo vazio" contracena com

a mao na posse: o menino 'ro-rco Ihe a sua baba.

"Agora ele sabe disso também".

Sempre em mov.ímcnt.c d í.a Lê t.Loo vai processando aquisições,

saberes: "En t.ao , de olhos bem abertos, lambe a baba que perten

ce ao menino. Ele pensa bem alto: menino". Ingere o que tinha

tomado na mão. Toma po s s e , na mais ampla acepção do TONAl< POSSI':.

Conhece e representa o conhecimento no pensar alto (falar): 1l1(l~

n-tytO. Agora formula um conceito, imaginando-o em imagem acústi

ca, a partir do re terent.e cape.ade em imagem visual.

COMPOSICAO,
(onde Se teoriza a partir da semiologia)

Na dança, de mao s dadas com o poeta, o crítico ve a esco

lhida no centro da roda: criança. "a mais faco i r a?", a face se

fazendo mais.

Meu olhar constata:

- um ser humano, uma energia e uma capacidade, um b t nômf.o

e uma tensão inatos. Um ser humano - criança, que se inicia na

vida acionando-se e, ao mesmo tempo, sendo solicitada. Seu binô

mio vigora na tensão com o de todos.

Seu equilíbrio interno, de início, corresponde a uma "va-.

s áo" do exterior como "chão vazio". Ela é mais mundo que conte.~

to. Atento ao dentro e provocado pelo fora, torna-se a tento t.am

bem ao exterior e, só assim, poderá vir a preencher o vazio com

aprendizagens.

O menino do conto aprendeu primeiro o e spuço s a energia h u

mana precisa do lugar para ser. Na relação criança/espaço, vai

-se configurando "o outro" (ela mesma ou eles outros). Ela e ou

t r a quando elabora sua noçao de si como interior e exterior.

Ela é cada vez mais outra quanto mais vai em busca do esp~

ço exterior. Paradoxal que pareça, criança é querer em af à de

poder.

Pelo mover-se í.noe rt.a entre objetos que a superam e pare

des que a circunscrevem numa moldura, inicia. a leitura do mundo,

com a experiênd.a do Lí.mí te. Mas a moldura contém a sua r-ee Lí da

de imediata. Aquela que lhe poderá dizer "as grandes palavras",
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As que parecem sopradas de cima
/ .. :;
As que se conjugam com ,'1S q r ande a
verdades
E s aem do sC"JLiw(,'lltV IHd.l.S runoo,
como os an í.rneís marinhos de ,íguas "2j úoírtas , J

r:-ecolhendoNa t.ens ào entre o limite e a vontade de poder,

experi.ências, se libertará da solidão.

No conto de C'Le r í ce , a parede suporta o retrato. Na lc,j,tu-

r-a que faço, o limite contém os r'e Ee ce.nt.e s , as primeiras repr.,?

sentações da saga do viver.

No conto, prender a atenção no retrato e Lt.o é e xe t amont.e o

que "serve de guindaste" ii criança. Na mínhn compreensão, a cr~

ança cresce ii medida em que aumenta sua t.ensjio com o j Lmí te e

procura ultrapassá-lo.

Quando o pensamento do homem se cnt.rece ao
desempenho de pensar e r aj a r a r-c a Li d ado
.í ns r.ír.ut o fenômeno chamado CONIIECIMEN'lD. No
homem, o pensamento aparece na j en t.o
aventur-a de conhecer a re al.Lde de .

O conto refere, com certa Lrón í ca amargura do narrador,

que "o menino comete um erro: pestaneja". Ninha prí.mei.ra leitu

ra oept.urou o pe s t.ano j a r como ato de passar momcnt.aneomenr.e da

visão extra para a visão intra. Agora, encaro o erro, con s f.de e

.r ando , p r Luc.í.p.a Lmerrt.e , o termo em sua o.rLqeru ,

Não vejo esse ato conforme o seu sentido moral de "ilusão".

Não reconheço esse pestanejar como uma figura da substituição do

fo r a pelo dentro. Vejo, antes, como a .tnf ânc í a do errar humano,

ainda sem a. consciência do destino, mas já cumprí ndo seu envio

de circular, afastar (-se) e voltar, ir e vi.r, caminhar o aqui e

o ali, para ser além.

o menino cm descoberta da rec ttdaõo nao terá mais como ser

so o todo equilíbrio que era no t nj c í c , Ele já nao vive toda a

magia, nem apenas na maqj a , (Porque só esta nao reconhece fron

teiras nem caceqort as ) , es se menino é a c r í.ança que pr-eo i s a sa

ber de outro equ í.Lfb.r í o , um que se ar-qu í t e t.a com o suor elo r'os -.

to, um que sinaliza o deslize original de dizer sim ii promessil/

ordem da serpent.e- "sereis perfeitos".

O equ í.Lf.b r-Lo significará daqui para diante a perrnenente t en

t.a t íve de harmonia entre o que é e o que se vive, ou entre o
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mundo e o contexto, ou entre o cu e os outros.

Nao se trata então de um erro-falha. Fala-se de um erro

humana condição de ir e vi.r entre mundos cm freqüêncin explo

ratória.

Nao se t.r-eta , então, de um de s equ í jIbr í.c inexorável ou lmpl~

cável. Fala-se de um desequilIbrio direito e leve, no processo

do conhecimento.

No pestanejar automático e no de sequ.t.l fb r.to involuntário,

o menino realiza o esforço: embriao de bravura, coragem e va

lar. a baba clara escorre e pinga no chão". Mesmo sem se

dar conta do que faz, está fazendo a sua parte chamado que foi

ao ofIcio de viver.

Seu pingo no chão: expressão desconcertante por. dc s conhec L

da, uma realidade nunca vista, suspende o seu ritmo rotineiro e

o coloca no espanto.

Pasoínedo , ele não se distrai. Precisa elaborar aquele "Lne

fável" em signos que lhe permitam falar-se e falar o mundo.

"Olha o pingo bem perto" ... mira de muito perto, admira.

Faz mais: ec.í.or,e "um árduo mecanismo de etapas". Qualsl

nunca o saberemos. Mas ele age: da surpresa, percorre pelo fas

clnio-encanto, pela admlração a·Cê a descoberta, sua descoberta

como presença no chão da vida, no espaço exterior. É a si mesmo

que quer apreender, capturar usando sua ferramenta pessoal: "ele

achata a baba com a palma da mão". Ele mesmo: pingo de baba es

crevendo uma forma nova no mundo, "com inesperada violência".

De novo "pes eane j a , espera".

Do primeiro movimento de olhos (mov í.ment.o sem-querer) re

sultou o saber da existência de dois mundos. Ao segundo (movi

mento de querer), segue um compasso de espera: expectativa do

que vai acontecer. ceree aa de que t.udo acontece neste metafóri

co piscar de olhos que diz menos a fração do tempo, e mais a li

çao de que tudo se processa em tensões.

O mentno já sabe isso (pois espera "o tempo necessário que

se tem de esperar pelas coisas"). Irrompeu na moldura do mundo

que o limitava, mas seu sinal não fioou no chão.

"Olha a mão" e conclui que tudo está ali.

Ao reabsorver a baba, ele sabe que pouco marcou. Ele, "co

lado à palma", sabe muito. "Agora ele sabe disso t ambém">. Disso:

da fragi L'i.da de de sua força de marcar um mundo seu. E é "de

olhos bem abertos" (:1.102 ele "pensa bem a Lt.o" e se profere "rrerrí.no",
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o f r aqmc n t o do conto de CLa.r i ce fecha aqu t , com a criança

realiza.ndo um saber de si, tensa e dividicia., mas nomeando-se,

começando a se possuir.

Na dança pelo poema, levanto teorias:

.- J': no jogo entre interior e exterior, entre figura e ima

gem, entre o expresso para e pelo outro e o im~rosso em si que

o homem acontece.

- O acontecimento humano se dá quando o inefável vira falá

ve L, quando o vaqo se precisa em conceito. Quando nasce o ines

perado, superando (matando) o esperado.

Lembra-me Paul Ricoeur14 propondo uma revisão de Heidegger

que nao dissocie o "existo" do "sumv, Para ele, o "cogito" é uma

procura por ~arte de quem se pretende sujeito. O sujeito se des

cobre na vida cotidiana, no conhecimento de si, na. re Laç.áo com

o outro, no e qenc í.amont;o da morte. No f Lm de todo prcces so se

escreve a s en t ança do retc rno . Este e "o dom de uma vide poét.i

cuv, duma vida que pode dizer "SOO" porque exí.s t o , Desde que se

entenda a e xí.s t ênc í a como tempo/espaço de co t Ldf.ana re Laç ào com

a realidade, de açóe s sobre e com a r-oa Lí.dade , do vivificação

do real causa justa de morte da r-e a Lf.dade .

Para mim, o dom de uma vida poé t tca é a doo a Lídade diante

da. irrupção da. Linguagem.

No nos so fragmento de conto depreendo um percurso: o do

acontecimento do conhecer. Para o menino de c La r Lce , a figura

-retrato é o inesperado, diante do qual ele at.uajt za uma emoçao

bâsíca , mi.sto de medo e susto: interrompo-se o seu ritmo rotí>

neiro. sus c a-ee o seu passo. Surpreendido, seu pensamento se

inicia na indagação, a t.ua La aando ma í.s uma. vez aquilo que outro

ra se chamou ESPANTO. Deste medo j mpu l s Lvo e curioso, o mcnt no

entra em FASclNIO, ou desejo i,ndiscuc.l.vel que o faz parar (de

ter-se) diante do ob j e t.o ôosccnnoc í.do . Então, acrona-ee o olhar

que insiste sobro o novo, procu.rando significá-lo, dar um "ló

gos" a sua desconexao. Essa insistência é uma. celebração, umo.

açao de freqüentar, de j r e vir sobre o mesmo. E configura o mil

CANTO, entendido este como representação que dá exts t.ênc í.a ao

até há pouco inexistente. Quanto mais se fregüenta, ffio.is se con

vive e mais se pode ver, mirar, mirar de perto, admirar. A ADMI

RAÇÃO propi.cia o conhecimento.

O r-e snLt.edo teria sido outro se o susto se desdobrasse no

medo cont.ens i.vo . Este não e o espanto que deslumbra, não se abre
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em luz. Antes, paralisa o pensar, exagera o sentir,

dizer, escurece a vis~o e afasta do conhecimento.

A criança - no meio da roda - ~ o meu espanto,

instante me assusta.

emudece o

e a todo

Chegarei a conhecê-la?

Chegaremos?

Um dia, olhei para ela enternecidamente.

Agora, procuro lê-la tamb~m atenta, com ternura e inteli

gente atenção, "como quem a quer adivinhar,,15.

Meu pensamento a elabora em discurso nova, olhando-a, ven

do-a, mirando-a de perto. E o fascinante vai, pouco a pouco, fa

zendo-se palavra.

Com ela, clareio o conhecimento de mim.

E testemunho a luz da infância como provocadora de clarida

des, e destiladora de doçuras. É vê-la e ver-nos. É prová-la e

descobrirmos o mel de nos.

NOTAS

l. BAH'l'HES, H. 1980. p. 44.

2. MACHADO, 1982. p. 43.

3. BAR'l'HES, 1971.

4. Idem, 1971. p. 19.

5. Idem, p. 19.

6. Idem, p. 20.

7. LISPECTüR, 1975. p. 136-138. O mesmo conto, com o tItulo De-

6C.'ihnuc!u U..ril Ifle.nLl'lo encontra-se em: . 1964. p. 206-210.

8 Dc s c nhn r r '.''', rJr:J.']Lrlélriamente, DE+SIGNARE: designar, marcar,

ordenar, disp0r. Prende-se ao radical designum, : sinal,

marca distintiva, indIcio, na llngua artlstica: imagem pint~

da ou esculpida, pintura, estátua.

Cf. FAInA, Ernesto de. (1943) p. 343.

9. ATUAL se enraIza em agu, agi6, agi, actum, age~e. No mais an

tigo latim, "agere" quer dizer IMPELII{, EMPURRl,R PAHA A FHE!!

'l'E, FAZER MAHCHAR PAHA A FHENTE. Como todos esses significa-
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dos englobam a LdêLa de a t.Lv i.dade , esforço oorrírLrmo , ctgr>'Ul

passou a s;ignificar agii! e 6((7C!I, pm oposição a qujr.~

paralisar, aquietar.

10. MORA, 1981. r-. 51.

11. ROSA, 1969. c- 3:1..

12. SIHJvlIDT, 1975. p . 50.

13. BUZZI, 1973. p . 5.

14. RICOF;UR, 1978. r-.

15. CARVALHO, 1976. p. 184.
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ANA MARIA CLARK PERE8*

REPENSANDO OS CONTOS DE FADAS**

RESUMO

o trabalho visa a refletir sobre as características e fun

ções dos contos de fadas, bem como a repensar sobre sua origem,

significado e adequação à criança.

RESUME

Ce travail a comme but de réfléchir sur les caractéristi

ques et fonctions des contes de fées, ainsi que de repenser leu r

origine, leur signification et leur adéquation aux intérêts des

enfants.

* Professora de Língua Portuguesa da FALE/UFMG.

**Texto escrito a partir da dissertação de mestrado A Linguagem

na Lite~atu~a In6antil - a6 v~~ia6 6ala6 do adulto pa~a a e~i

ança, apresentada à Pós-Graduação da Faculdade de Letras/UFMG~
-1987.
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o mergulho nesse mundo mágico nao é se!2
timental ou vago; desemboca numa percepção
precisa. do cce i e i.enc • Esse universo Líiô í.co
e de magia não tem nada a ver com a romanti
aaçâo do mundo feita [pelos adultos] em nome
dos contos de fadas ... O mundo autêntico da
queLe s contos ••. n.io é idílico, é belo e
cruel. Suprimir nos contos o oan í ba Lísmo ou
"moderniz!i-los" para um mundo de fábricas e
de concreto armado ou aindCl "a.daptá-.los às
nece s s í.dade s humanas", como, querem certos
pedagogos, liquida com essa forma de C'ultu
LL

Willi eoiie

A reflexão sobre as características e funções dos chamados

"cont.oc de fadas" apa rece quase sempre no centro de grande par

te das discussões a respeito da r.t te r at.uce Infantil e vem, na

maioria das vezes, acompanhada de enorme polêmica. l Especialis

tas divergem quanto ii. sua origem, importância e significado, mas

é impossIvel negar a sua popularidade.

Algumas indagações básicas surgem naturalmente, qUando e

enfocada a questão:

Em que consiste o "conto de fadas"? Qual a sua origem?

Seria ele adequado às c r í.anças , a juda r í.a no seu desenvolvimen

t.o ou, ao cont r-â r í.o , poderia ser con s Lde r-ado como uma ner r-a t L

va alienante, que desviaria a infância dos verdadeiros probl.§.

mas do mundo'?

Julguei importante tentar um breve levantamento dos vários
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estudos sobre o aasunt.o antes de me d e t.e r em outras questões,

no meu modo de ver, fundamentais e que não S;10 comomen te Levan

tadas.

Primei.ramente, é .impo r tant c registrar que as origens dos

"contos de fadas" são incertas, havendo um grande número de su

posiçoes.

Segundo Jesualdo, "A palavra 'fada' tem raiz grega. Indica

'o que brilha', e dessa r aíz der t varam as demais desinências

que contêm certa idéia de brilho. As s ãm, 'fábula', "fajar ", 'fa

t.e Li.dede", 'fado' e 'fada' [derivam-Cie] ... do latim 'fatum', que

provém da me srva r-a í.z grega. Esta raiz parece explicar-nos que

quem narra tais contos procura f a ae r- brilhar suas idéias... O

destino do homem, o 'fa.tum', é o brilho que lhe dá realce e o

determina ... "

E .Je sueLdo pr-oasaque , indagando: "Na verdade, de onde pro-o

vêm as fadas? São, como alguns supõem, encarnações mitológicas,

traduzem apenas a. experiência popular ... cm sua expressão ma í.s

simples, procedem do engenho dos anónimos mais dotados de imag,~

nação? Ou são sImbolos criados para exercer uma ôete.cmí nada t n

fluência com seus feitos, virtudes, defeitos? .. Um sábio etnó

logo - responde Mon he.qu t; - diria que são de raça ariana. e Pl:J!:

eoncem ii grande f am'l j La dos povos indo-germâ.nlcos. Contentar-me

-e1 em a.firma.r que nasceram na Pérsia ... ,,2

Cooper- apon t a também essa origem o.r í.e n t.a L e diz que teriam

chegado à Grécia, depois das conquistas de Alexandre, o Grande,

aparecendo na Buropa Oci.dental no período pós-renascentista.]

.Jesna Ldo completa que os mi t.ó Loço s parecem não se se t í s

z.e r- com as explicações sobre a origem desses contos, Lns í s tLn

do em levantar sempre novas suposições, o que gera, no seu di

zer, "uma grande confusão": "rjr í mm , MI'. Andrés J,efevre e mui

tos ingleses opt.erem pela pat r í a ariana; Monsieur Hyc i.n t.he nus

san, por uma pátria mista; Beufly e Monsiellr Cosquin, pela pá

tria .índ í ane : Monsieur Andr-ew Lang, o Santo TomEis da Mitologia

Popular, resumía o debate dec Lerando que nada sabia ... " Cita

ainda Max Mliller: "os contos são as deri.vaçÕes modornas da mi

tologia e, para. estudá-los cientificamente, é necessário, antes

de tudo, referir cada cont.o moderno à antiga lenda que o onge~

drou e cada lenda ao mito do qual. procede". 4

sor í ano informa que, a partir de 1685, esses "contos de

fadas" en t.rarem em moda, na França. E eram de dois t.i,pos: os

- 27 -



érudltos, compostos por damas da grande socl~dctu~, que multipl~

cavQm as "peripécias feéricas", e os autenticamente populares.

Os contos de r'er-r aur.t (o primeiro a registrá-los por escr.:!:.

tol sao desse segundo t.ipo.5 Seu trabalho é o de um adaptador,

que fez uma elaboração erudita dos contos de via oral, numa ep'::?

oa de turbulência social, após a "Fronde", "movimento popular

contra o governo absolutista no reinado de Luís XIV, cuja r e-:

pressao deixou marcas de terror na França", como afirma Cademar

tori. 6

Apes a r do grande desprezo que ô.t a í em sentir pelo povo, ele

acabou por reconstituir a arte popular de mano í.r a bastante fiel)

Suas adaptaçÕes tinham um objetivo pedagógico, sendo dedi

cadas às crianças.

Nesse momento, como mostra sor í.ano , surge na sociedade fraI!:

cesa, uma nova concepção de infância, considerando a criança cQ

mo um adulto em potencial, que só atingirá a maturidade, depois

de um longo processo. 8 Arles apresenta um tratado de 1646, que

Ilustra bem ossa posição: "Só atempo podo curar o homem da in

fância e da juventude, idades da imperfeição sob todos os aspe..s;

tos".9

Apoiando-se nessas idéias, Pe r r au Lt; teria identificado a

mentalidade popular à Infantil, ambas pouco desenvolvidas (uma

devido ii condição social; e outra, ii idade), podendo ser consi

derado como um dos criadores da Lj.t.a r.at.ura infantil.

Sariano afirma que essa literatura, na realidade, jâ exis

tia, sob a forma de textos eruditos (como os dos jesuítas) e dos

"contes d' aver-t iseamantsv, orais e populares. De manc Lra geral,

porém, os contos populares eram destinados aos adultos e só à

época de Perrault foram aproveitados para as crianças. io

Mais de cem anos depois (1812), aparecem na Alemanha as

adaptações dos "contos de fadas", feitas pelos -irmãos Grimm,

folcloristas que Se preocuparam em fixar as narrativas orais e

populares de sua terra.

zilberman afirma a respeito: "Adaptados pelos Irmãos Grimm,

os 'Marchen' sofrem ainda urna mudança de função: t.r ansml t em va

lores burgueses do tipo ético e r e Lj.q.Loao o conformam o jovem a

um certo papel soc í.at . Por outro lado, é mant.Ldo o elemento ma

cavt ttiosc enquanto f at.or cone t.Lrut rvo da fábula narrativa, uma

vez que sem ele inexiste o conto de fadas".ll

11 par c Lr dessas duas adaptações, os "contos de fadas" se
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difundiram e passaram a ser fonte de .í nt.er'p.re t.açôe s diversas.

A sua leitura mais conhecida é a psicanalítica, que enfati

za ao máximo a importância de seu significado.

Meves, por exemplo, afirma: "Quando los psicoanallstas, es

t.í muLados por las obae rvac t ones de Freud, oomenaa.ron a raccr que

sua pacientes Les narrasen sus euenos con e L ob j eko , en un pri

meI' momento, de deseubrir por ese procedimiento las causas de

los traumas an.lm.Lcos , cons t.at.aron que el mundo de los sueros de]

ser humano se a s erne j a en medida a somor-os a 0.1 mundo de los c ue n-'

tos populares". 12

b~ aconselha esses contos à criança que se encontra n~ cha

mada "fase do mito": el cuent;o se acomoda a los ninas pe

quenos de una forma muy específica pues t o que no haoe só lo una

narración acerca de acontecimientos externos, sino que se sumer

ge en el mundo interior del alma ... El nino actual se sitúa, en

t.ro los cinco y los acho anos, ante una t r ans Lo í.ôn decisiva e n

eL curso de su desarrollo: e I elemento LmaqLne tí.vo , fantasioso

o emergente de la profundidad de su mundo interior ha de ser

paulatinamente reconocido e n cuanto tal para que pueda lograrse

la inserción en la z-ee Lí.dadv, 13

Fromm enfatiza também a ligação entre os sonhos e os eon

tos: "Os sonhos do homem antigo e do moderno estão na mesma 11n

gua que os mitos cujos autores viveram na aurora da história ...

É uma língua com uma qr-erná t ã.ca e sintaxe próprias, por assim di
ae r , e cujo conhecimento é t.mpr-e ecLnd.Ive.l para se poder ent.en

der o significado dos mí.t-os , dos contos de f adaa e dos sonhos.,,14

Bettelheim, por sua vez, propoe:" no ccnjunto da "Lí t.e

ratura infantil' - com raras exceçoes - nada é tao enriquecedor

e satisfatório para a criança, como para os adultos, do que o

conto de fadas folelórico [ ... que] transmite importantes mens~

gens à mente consciente, à pré-consciente, e à inconsciente, em

qualquer nível que esteja funcionando no momento [ ... Ele] é te

rapêutico, porque o paciente encontra sua "p.rópr-La ' solução c t r a

vés da contemplação do que a história parece implicar acerca de

seus oon f Lt tos internos ... '", 15

Não foram poucos, no entanto, os que criticaram essas teo-

rias.

Darnton, por exemplo, diz: "Be trte Lhe Lm lê [ ... J os contos

como se nao tivessem história alguma. Aborda-os, por assim di

zer, horizontaU.zados, como pacientes num diva, numa oon t cmpor-a
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neidade atemporal. Não questiona suas origens nem se preocupa

com outros significados que possam ter tido em outros contextos,

porque sabe como a alma funciona e como sempre funcionou. Na Vê~

dade, no entanto, os contos populares são documentos hü;ti6riço~.

Surgiram ao longo de muitos séculos e sofreram diferêntes cran$

formações, em diferentes tradições culturais. Longe àê

rem as imutáveis operações do ser interno do homem, sugerem qUê
~. l' d d d ,,16as proprlas menta l a es mu aram.

A crítica marxista questiona não apenas a interpretação

psicanalítica, mas a própria validade dos "contos de fadas".

Cerda afirma:" ia duda que surge, es si estos cuentos

reflejan el sentimiento pop~lar, con todas las connotaciones

clasistas que implica el concepto 'popular' ... Lo que inicial

mente fue una expresíon de la dinámica social de los pueblos, se

convertió con el tiempo y en el contexto de la cultura dominan

te, en fórmulas moralizantes repetidas hasta la saciedad, donde

la ideología de los amos, de los esclavistas, de los senores feu

dales y de la nobreza, fue el factor descollante de los person~

jes, temas y escenários donde se desarrollan estos cuentos. Todo

ello nos obliga a preguntarnos si aquello que usualmente llama

mos 'folklore' responde históricamente a la consciencia y aI es

píritu de los pueblos".17

Nenhum desses estudos abarca, no entanto, creio eu, alguns

pontos centrais da questão. Ou seja: inexi6tem pe6qui6a6 6ob~e

COMO e66a6 na~~ativa6 6~O ap~e6entada6 a6 c~iança6, hoje, a6 ca

~acte~16tica6 da6 6uce66iva6 t~aduç~e6 e adaptaç~e6, o 6eu g~au

de a6a6tamento d06 o~iginai6 Cl~66ic06, a6peculia~idade6 da6
ediç~ e6 .

Sem essa análise, acredito ser inútil toda a polêmica em

torno do assunto.

Na tentativa de esclarecer esses itens, escolhi para a mi

nha pesquisa o conto Chapeuzinho Ve~melho, o mais difundido den

tre os vários contos adaptados por Perrault e pe Ios Irmãos Grimm.

As causas dessa popularidade são muito discutidas, ~~s acre

dita-se ser o erotismo que o caracteriza (marcante já nas ver

sões populares) um dos maiores fatores dessa verdadeira "fasci

nação" exercida pela narrativa nos adultos e nas crianças.

Na escolha dos textos para estudo, foi aproveitado o maior

número possível de edições: trinta e três versoes (de a 1953 a

1985), que contam a história, respeit~ndo em linhas gerais seus
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momentos de organização. Tais textos, com poucas exceçõe~, não

pretendem reescrever o conto (não alteram s í qní.f f.car.i.varsont.s, sua

estrutura); mesmo os que têm um propósito mais ou menos defini

do de modificação de alguns dados mantêm as vár.tas etapas da

narrativa, existentes nos or jq ínaís de Pe r r au Lt; ou de crimm.

A ma.í.or-La nao apon t.n .í.nd Lcaçào de origem, mas uma simples

La í.cure indica que a preferência geral é pelo final (feliz) de

crí mm: a maior parte, no enten to , dos que se referem ao autor

orLcí.ne L, d Lz-eae ligada a Perrault. 18

Não foram incluídas no estudo as paródias ou r-eeacr í.t.uras

do conto, que alteram substancialmente sua e st.rct.ur a . com ob je

tivos e resultados diversos.

Quanto ao "corpus" específico do trabalho, bu s que.L fazer

uma anâ Lí.s e os t.Lj Ls t Loa das trinta e três versões em língua pOE

t.uqoese , ou seja, detectar elementos LtnqúLs t.ícoe expressivos

(ou, ao contrário, que resultaram em clichês), a fim de se per

ceber a ideologia subjacente ct essas estruturas.

O primeiro passo para a análise foi a ô í visao dos originais

em quatro grandes partes da nar re t í.va : "Exposição", "Complica

ção", "Clímax" e "Desenlace", Foi apontada, também "A volta de

Chapeuzinho Vermelho ã casa da avó", constante apenas no texto

alemão.

Em cada um dos momentos do conto, antes da anâ 1.ise compar,~

tiva das várias informaçõe:"" foi fei.ta uma breve J:evisRo biblio

gráfica das interpretações d.iveJ:sas do trecho em questão, ano

tando-se áreas e cn foque s varLedos (an t ropo l.ôqioos, , psicanalis

tas, ético-relig.tosos, etc.) ,19

Para a a.nálise propriamente dita, foram isolados itens dos

dois o r í.ç Lnaí.s , de modo que todas as informações fossem leva.nta

da.s.

Foram observadas as alterações sofridas em relação aos mo

delos de Pe r r'a u Lt. e de Gr-ímn e as suas marcas j í.nqlíLs r.í ces s í q

nificativa.s (expressivas ou nao)

Depois dessa análise, f or-em levantadas e comentadas as an

formações novas acre s cont.adas aos originais, alterando-lhes aubs

tancialmente o significado.

No final de cada item, foi feito um apanhildo dar; informa-

ÇOE'S que se mantiveram e das alterações mais relevantes E', no

final de c ada momento, a s í.s t.erna tt ae.çào de s s as observações.

A anâ j t se do texto se fez. ocompanhé r de uma anáj í s o dos as
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tre-

pectos gráficos das referidas versoes.

A exaustiva pe squ í s a levou-me a uma ãrnporc.ance conc t usêo:

~)!I nome do conto .t'ladJ.ci.ollaf. (crilll poucrc6 e x.c eco e:s , nrtc há nv,,

<Ia" \!(>'l.40V1i {(Iii<1.r:i1tel1ç(io de ltev"cJtltu.!uJ. da4 naJtJt<1.Céva4"'padJta.o) ,

o 6ChQ,Cew-.~ v a chiaHça a!l![CIl!~.do!' da'" adc[pX:aÇõe-4 p1li..mitJ.vct,\.

A meu ver, o problema, pois, se transfere: não se trata,

simplesmente, de se pos í.o í.ona r a favor ou contra o dito "conto

de f<ldas" e de se tentar desvendar seus possíveis significados.

Tratando-se de Lí.t.er e t u r a , é necessário, acbre tudo , refletir a

respeito dos dados eLt.orados , sua forma de expressão e suas po.§:

sIveis causas e conseqUências.

Nota-se, na maLor La das versões, além da onu.s s ao de

chos significati:vos, o acréscimo de outros, não encontrados em

Perrault e em Grimm. Em vários textos, cortam-se elementos im

por-tentes da )'j((~'wç,Zio, em favor de r:ie"ol,éçàe.,s irrelevantes.

Suprimem-se informações, talvez porque determinadas cenas

poderiam ser

"imprópr:i.as"

consideradas "vío Len t as"
. 20para as c riançes .

ou "fortes" e, portanto,

Os acréscimos ao conto apresentam, na maior:i.a das vezes,

características bem de fLn Lde s .

A sua grande marca fi a pi!.(!lciti.c1ack: adee rí.aa-ue a vida de

Chapeu aLnho (vive ont.re t tda em "passeios dí.ve r t í.dosv, em que se

envolvem "bichinhos", flores e muita alegria), e h,::;' um oons t.an

te apelo ao "an r antí.J" (fes t.a de antvc r s âr-Lo , "coelhinhos" ami

gos, "cestinhas" cheias de guloseimas va r f.ad I s st.me.s , etc), A for

ma cummut.tva aparece insistentemente, numa tentativa de se pa.§:

se r a re t.í.v Lô ade , mas o resultado é a redução do mundo da cr í.en-

ça.

Força-se uma simplicidade, que, segundo Cunha, é artifici

al: "A puer.i.lidade [ ... j do ponto de vista jjnqú Lst í co , é fruto

de um engano. Podemos dizer que há dois t í.po s de domínio da 11n

qua , por parte do sujeito falante: o ativo e o passivo ... O au

tor que usa a pueri Lí de do , pensando só assim ser entendido pela

infância, esquece-se de que ela pode não usar determinadas cons
~~ ~ j"' , - 21truçoes, mas e per:el.tamente capaz de compreende-las".

O tom mo.ru lí.zedo r , presente em um grande numero de versões,

é, ainda segundo Cunha, "outra faceta dessa puerilidade: o au

tor acha a criança incapaz de cbeg<lr a conclusões, de ter posi

ções, de perceber os 'arranjos' da t.rama para J.evá-la a criar

um oompor-t.amon t;c e dá-lhe a 'aula' escrita e acabada".22
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A moral. expressa nos textos estudados nao está mals sob a

forma de um "lembrete", fora da h í.s t.ô r í.a , como em Perrault, ou

de uma "promessa", no final do conto, como em Grimm, mas encon

tra-se ao longo da narrativa, ora de forma explIcita, ora de ma

. til b Lí.mí 23 (' . ,. R b "Ai - dne a r a sur e 3D .n.nu.nar . .orno a .a rma asem erg, _raves o

narrador o adulto se transforma em educador onipresente e onis

ciente".24

Na t.ent.at.í.va de se passar maior emoçao (as cenas e ao várias

vezes exageradas - trágicas ou excessivamente felizes) usam-se

recursos afetivo-apelatlvos, com uma adjetivação abundantr e mui.

tos clichês de linguagem. Chega-se facilmente ao melodrama ou ii

total banalidade.

Quebra-se constantemente o "princIpio" da indefinição, cn

r ac t e rLs t.ã co dos contos de fadas, detalhando-se fatos e serreI>

monuos , A sugestão cede lugar à explicitação de pormenores, que,

além do mais, retardam desnecessariamente a eçêo.

O perfil psicológ:ico de algumas personagens também é modí>

ficado: o lobo, por exemplo, é comumente descrito como "guloso"

(outro apelo ao "infantil"), "malandro" e "galanteador". Alte

ram-se funções previamente estabelecidas nos contos tradicio

nais, sem, contudo, assegurar-lhes uma renovação ou atualização

significativas.

Esses dndos levam à constatação de que tais tExtos, na maio

rí a das vezes didáticos, pueris e previsíveis, nao podem ser

considerados como obras literárias. 25

Seriam elos, pois, "adequados" à criança?

cunha sugere uma resposta a essa pergunta: "Cada vez mais

se fortalece nossa suspe Lt.a de que não há como estabelecer cri

térios para definir o que tocará (e como) a infância. Por isso

mesmo, o critério estético (que inclui o valor da visão do mun

do) é o único a nosso ver pertinente, na se Leçâo , para qualquer

fim, da obra de arte, para crianças também". 26

Percebe-se dessa maneira que o problema nao e o grau de

aras t cmen to das versões estudadas em relação aos or-Lq LneLs , mas

da

cspelo critério

tendenciosas

o fato de elas (na sue meLo r La) neo se guiarem

tético, sendo antes reproduções mal feitas e

h Ls t.ó.rí.a t cact t c í cnaj.

Parece haver por part.e do adulto um des conhecí.mentc dos te~

tos primitivos (o conto, ao que tudo indica, é narrado de memó

ria, mas as alterações - mesmo inconscientes são i.deológicas),
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um de s oornpr-om.í es o com a arte (a n IveL de palavra e de imagem) e

as vezes uma ignorância da própria norma culta: cometem-se des

vios freqüentemente f.nadequadoa ao contexto.

Corno diz Cunha, "muitos livros (infantis) s ao escritos por

educadores e não artistas,,27, mas, aquí, duvida-se, inclusive,

de que sejam "educadoras" 01'< "criadores" de determinados textos.

É importante lembrar a responsabilidade das editoras na

produção de obras tão pobres. Observa-se que a proliferação de

versões impressas se deu a partir da década de 70, quando se for

montou a discussão em torno de um estatuto da lit.eratura infan

til e de uma nova postura diante da infância. Ora, tais discus

sões tornaram o livro para criança não só um ob j e to de estudo,

mas um produto de consumo garantido: editoras perceberam que

teratura infantil. passava a ser um bom negócio.

Para a veneta fácil, investem mais nos aspectos gráficos do

que no texto: para este, serve qualquer adaptador, sem nome ou

com apelido, ou ainda sem sobrenome. Mas na prôp.rí.a produção

gráfica os enganos são enormes: o Lnve s t í.rnent;o não se dá na ar

te do desenho, na concepção e no traço do artista (por isso mes

mo, ele também não é nomeado): investe-se na c.o v, elemento mais

superficial da arte, e mais apelativo para o comprador.

A conseqüência desse desrespeito à criança, público espe

cial de tais obras, é lamentável. Como afirma He Ld , " a criança,

por muitas vezes, torna-se aqui.1.o que fazemos dela, evolui em

função do a Lí merib o que lhe propomos. Seguramente, o adulto que

[a"1 despreza e 1 ... 1 faz dela imagem simpl.ista, torna-la-á

tal como a vê Ora, tratar assim a criança como subdosenvoLvf

da é atitude perfeitamente Lncompe t Ive I. com a reivindicação da

Lf.t.e r a t.ur e i.nfantil de estatuto de literatura auténtãce em igual

dd d , - _ ,, 28da e e oon r.ç oe s .

Finalizando, poderia afirmar que essas características en

contradas na grande maioria das trinta e três versões de Chapi!-!:!:

Z{,nllO V01.lne.f.ho estudadas não devem ser consideradas como esp",ci

ficas das traduções e adaptações dos "cont.oe de fadas", Presen

tes em tantos textos "Líte r àr í.os" infantis, elas nada mais rev."':.

lam que o desrespeito e a redução de que é vItima a criança, em

grande parte da produção cultural a ela endereçada.
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NOTAS

1. Para muitos, que desconhecem a multiplicidade de obras end:=.

reçadas à infância, surgidas no Brasil principalmente a

partir da década de 70, "Lf.t.e r-a t.u.ra Infant11" ainda é 81

nônimo de "conto de fadas".

2. JESUALDO. Á U·teJla.tuAa 1116al'l1:.U.• Trad. James Amado. são Pau

lo, Cultrix, 1982. p. 116-7.

3. COOPER, J.C. CUVtÚ!-6 de Hada;., Ate_go!l:Lal.J de. zc s Mu.ndo4 Inte!!

110-6. 'l'rad., para espanhol Xóchtl Huas . Málaga, s Ir ío , 1986.

p , 9.

4. JE8UALDO. op • c t t, , p , 12.1.

5. SORIANO, Marc. te.,) COH.te." de Pe.J"r,auit.
TJwditlon-" Popufa,i.!le-6. Paris, GalUmard, 1977. p . XIV-V.

6. CADERMATORI, r..'rgia. O qUI!. é- L,LteJl-aúu{.(l llljani/R.. são Paulo,

Brasiliense, 1986. p • 34.

7. Em 1697, aparecia sob o nome de seu filho - Pierre carmen

cour - a primeira publicação dos contos: HJóto,í..!1.e6 ou ccaces

du te,mpl! pal!l!~, uvec (Í!?-6 monatl,t~6.

8. SORIANO, Marc. Op. cit., p. xx.

9. ARLES, Philippe. H,ú-tôn-Í-a Sac_i.a.C da Cltiança e. da FaJl11.Ua.

Trad. Dora F.'1aksman. Rio de .raneLr-o , z ahe.r , 2a. ed. , 1981.

p . 162.

10. SORIANO, Marc. Op . c ãt ; , p. XXI.

11. ZIl,BERMAN, Regi.na. A Lite.Jtatui1.a In!Ían.U.l na E6coR-a. são Pau

10, Global, 1981. p. 141.

12. MEVES, Christa. Lal! C1HU!t06 en ta Educ.acLôn de t06 Nlilol!.

Trad. para espanhol Juan C. Rodriguez l1errans. Santander,

Sal 'rerrae , 1978. p . 12.

13. Idem, p. 102-3.

14. FROMM, Erich. A Unguagem E,;quecida. Uma In-tJwduç-ão ao En

tendimento d06 Sc n ác.s , concos de Fada,; e ,\lLto.6. TrOO.Octa

via Alves Velho, Rio de Janeiro, z.eher , Sa , ed. , 1973. p

16.
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15. BETTELllEIM, Bruno. II Pl.lic.anâtLH, do), COl1fa-ó de. Fada-ó. Rio

de Janeiro, Paz e Terra, 1980. p. 13-14; 33.

16. DARN'l'ON, Robert. O G!tai1de Ma!.>l.lac.Jte. do", Gata",. Trad. Sônia

Coutinho. Rio de Janeiro, Graal, 1986. p. 26.

17. CERDA, Hugo cutí.é r rez . IdeologIa y Cuel'lto-ó de Hada",. /A.E\drid,

Akal, 1985. p . 175-6.

18. E bom lembrar que há grandes diferenças entro a adaptação

francesa e a alemã. A adaptação de Per r au l.t , além de apre

sentar um desfecho trágico, é bem mais sucinta que a de

Grimm.

19. Já se pôde notar, nesse momento, como várias interpretações,

ignorando as versõe3 populares que inspiraram a adaptação

de Perrau1t, valorizam detalhes que inexistiam nossas narra

tivas orais. Um bom exemplo disso é o "chapeuz í.nhc verm§':

lho", pormenor do conto mais explorado e analisado, soorecu

do pelos psicanalistas, e que é um efeito literário de Per

rault (não estava presente em várias das versões p0011ares).

Como afirma So ríano , a sua simbologia diria respertc ao adap

tador que o escolheu dentre outros, e nao ao conto em si

mesmo. (Cf. SaRIANO, na rc . op . cit., p. 160).

20. Na maioria das versões, por exemplo, o lobo não come a avó

e a menina: há apenas uma ameaça, seguida de fugas intermi

náveis, pedidos de socorro, busca de esconderijos, etc.

21. CUNHA, Maria nnoní.eta Ancunes . LLfe.Jta;tU!ul In6antLt

e P!l.ã.Uca. são Paulo, Ática, 1983. p • 58.

22. Idem, p . 59.

T"'GIl.Ú!.

23. Nos novos textos, Chapeuzinho Vermelho, diferentemente do

que acontece nos originais, é comumente caracterizada como

uma menina "obediente", "boazinha", "bem edu c ada!", etc; ao

partir para a floresta, sua mae lhe dá os mais diversos con

seIbos • no caminho, "bichinhos" também se incumbem de 1',m

brar as instruções maternas - até o lobo participa, às ve

zes, das sessões de ensinamentos; no final, há, geralmente,

novas e infindáveis lições de moral.

24. ROSEMBERG, Fúlvia. O Adulto, a Criança e a Literatura. Re

vi~ta B!l.a~ife.;!l.a de f~tudo", Pedagógico),. Brasília, V. 62,

nc 141. Jan.(abr. 1977, c- 8.
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dado com a expressão.

26. CUNHA, Maria Antonieta Antunes. L)j('Acctu!Lct lr:6an.Uf.: o: PJ(.a~

cun a da Le,,·Ltolt. Belo Horizonte, Faculdade de Educação da

UFMG, 1986. Dissertação de Mest.rado. p . 134.

27. o A Linguagem na Literatura Infantil. Re.v-i4ia. do COn4e
fho Ef.>taduaf. d{l~ Cufiul(ct de. MInaI.> C-r)ta.i.{}. Belo Horizonte,

nc 8, 1979. r- 10.

28. HELD, Jacque1ine. O lmagInã:Jt,.t':-o no PodeI(: AI,:, CJt/af1ça4 e a LÁ.

te.JtatuJta Fantá4tica. Trad. Carlos Rizzi. são Paulo, Sum
mus, 1980. p. 228-9.
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ELISA CRISTINA DE PROENÇA RODRIGUES GALLO*

o NEGRO NA LITERATURA INFANTIL BRASILEIRA

RESUMO

Estudo da veiculação, na literatura infantil brasileira,

do preconceito racial, através de um negro estereotipado, port~

dor de características negativas e de valores sócio-culturais

falsamente atribuídos à sua raça.

O trabalho baseia-se em duas lendas nacionais, trés livros

infantis de autores mineiros e uma publicação da Secretaria de

Estado da Educação de Minas Gerais, em comemoração ao centená

rio da abolição da escravatura.

ABSTRACT

A study of the way racial prejudice is conveyed in Bra?i

lian literature for children, through a stereotyped negro, the

prototype of negative characteristics and of socio-cultural va

lues falsely attributed to his race.

'rhe paper is based on two Brazilian legends, three books

for children by authors fram Minas Gerais, and an official issue

of Secretaria de Estado da Educação de Minas Gerais, celebra

ting the centenary of the abolition of slavery.
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Até que ponto o negro, como estereótipo está presente na

vida de nossas crianças? Como certos valores sócio-cululyais fal

samente atribuIdos a ele chegam ao mundo infantil como algo ine

rente à raça?

A partir dessas questões, o r í.q í ne-e se este estudo que so pro

poe a analisar duas lendas nacionais - O Sa.c~. Pe.he.J1e. e O Ne.gJI.J..

nno do P<XJ.}i(;oll.d.o I três obras de autores mineiros r-i,ve.te. de

Henry Corrêa de Araújo, ecev» na E:",c-o!a de rvane Versiani, O Me

, "-f!~ d Z1 'd t í.Lh N ' "'9""f,"fH,IH! N(,C",.om o r a ... o, e a car la, c'91(·0 ou e. ~J qu.g.JtO ''''--. _..,

produzida pela Comissão Estadual do Moral e Civismo da Secreta-

a co-.privilegiam

ela:

ria de Estado ,da Educação de Minas Gerais.

Seria interessante lembrarmos que na colonização da Âfrica

pelo Ocident.e, no século XIX, a ignorância em relação ii histó

ria antiga dos negros, às diferenças cult.urais e aos preconcei.

tos étnicos, aliados ii necessidade de t.er o negro como mão-de

-obra "pred.i..spuseram o espírit.o do europeu a desfigurar comple

t.ament.e a pe r-sona Lídade moral do negro e suas apt.Ldóee intelec

t.ue í s . Negra torna-se, então, sinônimo de ser primit.ivo, infe

rior, dotado de uma mentalidade pré-lõgica,,2

Fúlvia ao s embcr-ç num estudo do en foque de análise do pers'?,

nagem em textos literários infanto-juvenis, observa uma série

de i.ndicadores 1.iterários e pictóri.cos que

-etnia branca em detrimento das demais. Diz

"A cor negra, por exemplo, aparece com mui
ta freqüência associada a personagens maus,
seja di.retamente através da pigmentação do
tecido que o recobre (pele, pêlo, penas),
da coloração de seus acessórios e vestimen
tas ou ainda do contexto que o cerca.
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o negro associado à sujeira, à tragédia, à
maldade, como cor simbólica, impregna o t.e:!:s
t.o com bastante freqUência.3

"As mães temem-no porque ele
~ 4,

oat.reedas (pagas)" . j,~, sem

a tas t.é-e Lo só um "laço fei-

E é a s s Lm, que mesmo a n t.e a de aprender a ler, as cabeci

nhas Lnfantt s são expostas à Lí.torat.ur-a oral que lhes conta hi§,

t.órias de seres negros inferiores, preguiçosos, maldosos, não

-confiáveis e que invariavelmente merecem castigos ou punições

pelos seus malfeitos.

O Saci Per-e.rê , parte Lnt.eç r ant.e da Lí.teret.ure folclórica

nacional, nos é apresentado como um negrinho de urna perna so ,

capuz vermelho na cabeça e que, segundo alguns, usa cachimbo. A

caract.erização do saci como ser inferior já se revela, pois, na

sua aparência f.isica. Dotado de uma só perna, falta ao saci um

pedaço para que se t.orne um Ber humano normal.

O Saci Pererê ê tido como o rei das t.ravessuras. Sua diver

aao p.red í Le t a é ir aos pes t.oe , altas horas da. no í t.e , cavalgar

os animais ou amarrar seus rabos.

é um refinado ladrão de crianças não

dúvida aparentddo com o diabo e para

to de um rosário bento"S.

Talvez não tão popular, mas t.ambém bastante conhecida, é a

lenda do Negrinho do Pastoreio. O negro vai ent-ão se mostrar à

criança corno ° oprimido, o escravo, o sofredor, além de repre

sentar mão-de-obra desqualificada comum ao grupo social domina-

do.

Por perder uma corrida para um cavaleiro branco, o Negri

nho é levado a tomar contra do cavalo baio do Ea ze ndetr-o junto

com as demais reses, evidenciando-se assim, logo de inIcio, a

superioridade do b r anco , O Negrinho cumpr-e a sua missão aço i e.a

do pela fome e pelo sono. Um dia, náo r e s Lec Lrrdo ao cansaço,

adormece e os quaraxaLn s que por ali passeiam roem a corda que

prende o cavalo ao menino. Vendo-se livre () baio foge levando

junto os outros cavalos, sem que o pobre do menino possa fazer

nada.

o Negrinho então aparece em total desva.ntagem:

"Agora so restava uma salda ... passar a noite procurando

os cavalos. Ao seu lado o Negrinho só podia contar com duas co!.

sas: com a proteção de sua madrinha Nossa Senhora e com um to

quinho de vela, que por onde passava pingava gotas de cera. E a

cada gota que cala acendia uma luz. Logo tudo ficou claro e
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assim o menino pôde encont.rar os animais fugitivos e Levá-Los de

vol ta :ii fazenda." 6

O Negrinho consegue capt.uxe r' novamente os cuvej.oe pela in

terferência da providência divina. Sem ela a missão lhe seria

totalmente impossível, uma vez que, como negro, é cons Lder-ado

um ser incapaz. ê'n t re t ant.o , é Lntc r e s s ant;e notar que há na len

da uma tentativa de redimir o negro de tanta injustiça e sofri

mení.o . Ele, e neo o fazendelro, é o escolhido como o protegido

do céu.

Passemos então ao e nfoq'ue dado por três aut.c re s mineiros

em seus livros infantis.

GhevQ l1(e [6(',0,[(( de rvena vex s Lan L conta a história de Zeli

nhe , a filha da cozinheira de uma mansão e de sua amizade com

zo Lme , uma criança também d.í s c r Lmí.nada na escola, por ser filha

de pais desquitados e por falar "diferente".

As du<:1.s lideram um grupo de colegas que se empenham em ga

nhar um jogo de vóLe L cuja r-e nda seria r-eve r t.í.da em benefício

da greve das professoras estaduais. Zelinha é descrlta como nao

muito a.Ita "o cabelo crespo preso em dois coquezinhos, os olhos

pretos brilhando e a pele toda marrom,,7. A condição de inferio

ridade no "modu s-ev Lvend.í" e no "at.e tus " de l,elj,nha é evidencia

do desde o princípio:

"Zelinha morava no barracão do fundo
casa grande, cercada de grades. Era
da empregada. "8

de uma
filha

"EeL'irrha contou que dormia com a mee no bar
raco do fundo, quase não tinha lugar para
guarddr suas coisas, escrevia com o caderno
no colo. "9

Zelinha Sente que é diferente. Ela sabe, por exemplo, que

nao pode balançar na rede da varanda, não tem ami.qos na rua,

pois as poucas crianças vizinhas e s tndarn em colégios particula

res e brincam nos "playgrounds" dos prédios. Obvlament8 se sen

te preterida, alienada, "diferente". A discriminação Lnv ade a

sala de aula da escola pública e e La sente que é .í n Ee r Lor , As me

ninás arrumadinhas e craques em tabuada sentam-se na frente, as

mais mal arrumadas e bagunceiras sent.dm-se atrás.

"Z811nha simpatizava com a turma de trás,
mas tinha uma ponce secreta de Lnve j a das
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meninas bem-arrumadinhas lá da frente, com
seus cadernos caprichados cheios de notas
boas, seus lápis bem apontados e aquelas bar
rachas enormes e macias. Principalmente ii
Ana Maria ... Era él primeira até na chamada.
E ela - Zélia~ a última. Combinando com
seus cadernos tr8l enjambrados e com seus s a
patos velhos."

Desde bem criança, Zelinha sente que é í.mpo s sIve L mudar de

vida. O seu "status" seria sempre o da serviçal. Apesar do in

centivo da patroa, não acreditava no futuro:

"D. Aparecida falava sempre que ela tinha
de estudar e formar para melhorar de v i.d a l
Zelinha pensou: pli.â. paJ6c(Jl, pli.O fado de- cá.,
Mas será que ela um dia ia ficar sentada ali
naquelél sala, bebendo uIsque e comendo sal
gadinhos com as visitas? Zelinha duvidava,
parecia tão impossível.".l.l

Há vários e vários exemplos de discriminação, como no d.í.a

em que sua melhor amiga e a mac vao até a sua casa e ficam sen

r.adas de papo com sua patroa na sala, enquanto ela e a mae fa

zem o café, servem-no e mantêm-se de pé na sala todo o tempo.

Trata-se de uma discriminação velada ... Subentende-se que o tr-ª

tamento diferenciado ocorre porque ela é preta, filha de empre

gada. Mas, no final do livro, a d.i.ferenciação de tratamento de

vida à cor e ao "status" torna-se clara. Augusto, .o menino rico

da classe, convida os colegas para passar o domingo no seu

tio. zu.lma oferece um maiô para Zelinha pois sabe que ela

tem.

.
Sl-

nao

Por quê7~ 'I'oda
Ela, g u Lmn,

melhor amiga,

"Zelinha fez cara interrogativa
- Maiô? .. Prâ quê? ..
Só então Zulma notou o gelo em redor. Todos
estavam calados, constrangidos, olhando uns
para os outros. Zelinha não tinha sido con
vidada~

zutma entendeu e ficou pasma.
a sua turminha ia e ela não?
era convidada, e Zelinha, sua
não ora? Por quê?;
Aos poucos a resposta foi crescendo dentro
dela. Seus ombros cairam, seu rosto ficou
pálido, mais fino, dois vincos se desenha
ram em volta da boca. Augusto era rico e Ze
linha era pobre, era preta, era filha de em
pregada ... ,,12
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Pf.v e.t e, de Henry Corrêa de Araújo, sintetiza todos os tra

ços negativos que são erroneamente considerados traços distinti

vos dos negros.

"O negro é retardado, perverso, ladrão. Sen
do deficiente, o negro deve ser protegido~
Legitima-se o uso de medidas policiais e de.
uma justiça severa para uma pessoa com ins
tintos tão maus. e preciso proteger-se das
perigosas tolices de um irresponsável e de
fendê-lo de si mesmo. "U

Em nenhum momento, o pivete é descrito como negro. Mas pe

la descrição de seu f Ls Lco , de seu "habitat", de seu modo de

ser, é fácil .inferir qual seja a sua cor: "Pivete nasceu e eres

ceu miúdo. Era magrinho. Continuou magrinho. Mas os seus olhos

de tão grandes e pretos, pareciam duas jabuticabas." 14

Seus pais são Maria Lavadeira e Chico Pedreiro, presidente

de uma escola de samba e por isso importante. Passa o dia perto

de um córrego. Lá mesmo aprende a engatinhar e dar os primeiros

passos. No morro onde mora não há água, luz ou escola. Apenas

barracos feitos de tábuas de caixotes e muita pobreza.

Pivete é por e xceLênc.í.e , o anti-herói. Cresce moleque, e

chamado "filho do capeta" - outro índice de sua cor e junto

com outros pivetes desce o morro para v.ívar na cidade. Sua Lndí.

vidualidade se ·perde então no meio do bando onde todos são pive

teso

"De Lxe de ser s-renc t sco Arrudas para ser
apenas Pivete, uma metonimia de todos os me
nores abandonados que zanzam pela cidade.
Pivete não tem marca especial, mas como ele
é o símbolo de todos, tem todas as marcas
dos outros: a subnutrição, a fome, a vermi
no s e , são todos malandros, 'malandrinho e
meio'. Lutam pela sobrevivência, burlôm e
são burlados. Seres deslocados das regras
formais da estrutura social excluídos do mer
caco de trabalho, vivem de acordo com as cir
cunstâncias, procurando tirar proveito da
situação. Desafiam a autoridade, mas não tem
consciência da estrutura social nem a ques
t.Lonern , ,,15

Essas observações contidas em um artigo de rvet.e Walty e

Maria Helena Campos estão totalmente de acordo com as que MunaQ

ga faz em relação ao negro.
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"Todas as qualidades humanas, serão retira
das do negro, uma por uma. Jamais se carac
teriza um deles individualmente, isto é, de
maneira diferencial. Eles são isso, todos os
mesrroe. Além do afogamento no coletivo anôni
mo, a liberdade, direito v ít.e L reconhecido
à m<.lioria dos homens será negada. Colocado
à margem da história, da qual nunca é sujei
to e sempre objeto, o negro acaba perdendo° hábi to de qualguer participação et.í.va, até
o de reclamar." 16

Segundo Walty e Campos

" ... na sua aparente recusa em integrar as
instituições sociais - a famIlia, a escola,
o trabalho - reproduzem os valores da ideo
logia dominante e se crêem livres para vi
ver sua vida. "Passarinho fora da gaiola
não come alpiste mas voa alto." Tal fala jus
tifica a fome e até a aceita em nome de uma
aparente liberdade. Para eles a gaiola é a
cadeia, em nenhum momento pensam no sistema
social, que os fabrica, como uma grande gaio
la, de onde eles fogem, se escondem, burlam
e são burlados. É o chamado espaço da ilega
lidade permitida, como Q denomina FQu~

cauLt., "17

t; tiio grande o sentimento de inferioridade e de impotên

cia do povo do morro, que as soluções para os problemas são atri

bu.Ides à providência divina - "Foi Deus quem o pôs no mundo,

quando quiser tira .•. "

A fala da mãe do Pivete é a reprodução da ideologia da

classe dominante e da igreja: há pobres e ricos, negros e bran

cos, por que esta é a vontade divina. É sem dúvida uma filoso

fia Qomodista que exime de responsabilidades e deveres o domina

dor, alienando e inferiorizando o dominado, perpetuando através

dos tempos o estigma e a discriminação.

Embora não tendo consciência de serem vítimas da soci~1de,

os pivetes têm consciência do seu papel de párias, da sua marg!.

nalldade. Além disso, no mundo em que vivem não há lugar pura

emoções. "Pd.ve t e quis chorar. Lembrou que pivete não podia cho
raro ,,18

O Me.l1j.l1ú M:tJutOm, de z Lre Ldc , dá à criança negra um trata

mento poético e de extrema sensibilidade. O menino não é preto,

é marrom e é uma criança muito bonita, inteligente e esperta.
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"Era uma vez um menino marrom. Ele era um
menino muito bonito ... Sua pele era cor de
chocolate. Chocolate puro, não chocolate com
leite (não gosto de chocolate com leite, daí
achar a cor de chocolate puro mais bonita).
Os olhos dele eram muito vivos, grandes. As
bolinhas dos olhos pareciam duas jabutica
bas: pretinhas. Aliás, pretinhas não. Jabu
t.í.oebas não são pretas. Para falar a verda
de, tem muLt.o pouca coisa realmente preta
na natureza .
... já falei dos seus dentes'? Ihhh, vai co
meçar outra longa conversa para explicar que
não existem dentes absolutamente brancos. E
realmente, não existem. Se você ficasse com
a boca cheia de dentes brancos como a neve,
você iria ficar ridículo, parecendo um vam
piro sem presas." 19

E é a partir dessa premissa - que nada na natureza é total

mente branco ou pre t.o - que Ziraldo vai desenvolver sua hLs tô

ria. Os traços físicos de raça negra são colocados no menino mar

rom de uma forma singela e carinhosa.

"Pois o menino marrom tinha os dentes cla
ros, certinhos, certinhos ...
- Quando o menino ria, era aquela luz no
meio do seu rosto marrom.
Os cabelos eram enroladinhos e fofos. Pare
ciam uma esponja. r.oço depois do banho quan
do seus cabelos secavam, era um prazer fi::
car fazendo assim, com os dedos em gancho,
fofando a cabecinha do menino marrom...
Falta descrever as bochechas do menino mar
rom, seu queixinho pontudo, sua testa alta,
bem redonda, tudo harmoniosamente organiza
do no seu rosto. E, finalmente, falta des
crever sou nariz. Nariz de menino marrom
nunca é pontudinho. Ele cresce mais para o
lado do que para frente. O do menino marrom
era feito de três bolinhas surgidas assim,
de repente, no meio do rosto. Uma bolinha
maiorzinha no meio e duas menorzinhas, uma
de cada lado, em volta das narinas. Um dese
nho perfei to. . . ~

No mais ele era magrinho, de joelhos redon
dos e perninhas finas ... O peito era quadra
dinho e os ombros também: um corpo muito bo
nito de atleta Eut.uco r os pés eram grandes
- grandes mesmo! ... "20

Depois da beleza de suas características físicas o autor

lhe confere atributos como curiosidade, inteligência, vivacida

de. E conclui dizendo que era um menino muito feliz.
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A ausência de preconceitos ou discriminação a~trece na enoE

me amizade que une o menino marrom ao menino rosa e na igualda

de de tratamento dispensado aos dois. O menino marrom nM~ca ªp~

rece como ser inferior ou é colocado em posição deôesvan;tragem.

Os dois meninos são vizinhos, estudam na mesma ~ala, ~~íhcª~ e

brigam juntos - nunca se sabe o vencedor - sao arnbos bbniJ;bs.i

inteligentes e vivos.

"Quando as maes dos dois contavam as graci
nhas dos seus filhos para as vizinhas, a
gente nem sabia qual a história que era de
um, qual a história que era do outró. Tam
bém não faria diferença: os dois eram par
ceiros e, numa boa parceirada, tudo é feito
junto. "21

Ambos têm consciência de sua cor e de nao serem da mesma

cor. Convivem perfeitamente bem com o fato que, hora alguma, p~

rece incomodá-los. O que os aborrece é que a amizade que os une

parece causar incómodo nos outros.

era
todo
era

Se um era marrom e o outro
cor-de-rosa por que é que
que um era preto e o outro

"Puxa vida!
- digamos 
mundo dizia
branco?
Imagina: eles nunca haviam se preocupado com
isto ...
E nunca tinham se preocupado com o fato de
um ser de uma cor e o outro ser de outra.
Agora, eles queriam saber o que era branco
e o que era preto e se isto fazia os dois
diferentes. "22

t; também mui to interessante - e parte da realidade infaQ

til - a descoberta que os leva a conhecer a origem de sua cor.

Ao misturar todas as tintas da aquarela o menino marrom cria um

tom marrom, que e a sua cor. Ao ver um disco de Newton sete

cores em movimento, o menino cor-de-rosa vê que as sete co

res misturadas viram o branco. A conclusão vem rápida: "Quer dl,.

zer que eu sou todas as cores paradas e você é todas as cores

em movimento?"23

Chegam em casa encantados por terem descoberto que o mundo

nao é dividido entre pessoas brancas e pretas.

"Mesmo porque, elas nao existem.
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o que existe - que boa descoberta - é gente
marrom, marrom-escuro, marrom-claro, averme
1hada, cor-de-cobre, cor-de-mel, charut.o-;
parda, cast.anha, bege, f1icts, esverdeada,
creme, marfim, amarelada, ocre, café-com
-leit.e, bronze, rosada, cor-de-rosa e todos
esses nomPR nproximA000 e compostos das co
res e suas variações. ,,24

CorrcLu Imoss ent.ão que, nas lendas, está latente a reprodu

çao ideológica da imagem negativ3. do negro. Nas histórias infan

tis apresentadas, encontramos duas posturas diferentes, Em duas

delas - oaeve 110. [",cota e PJ"vc.te, há a denúncia da situação do

negro na sociedade - ora mais ligado à maldade e à malandragem,

como no caso de P-i,v e.ce , ora retratando apenas o oprimido, o su~

ae r-v í e nt.e como em G'Le.vc. lHe L~cota. O negro é sempre uma presen

ça que incomoda e por isso é marginalizado. Entretanto, é inte

ressante notar que os dois livros constituem exceçóes . Como já

foi dito anteriormente, a literatura infantil reproduz, os este

reótipos sem denunciar o preconce.i.to.

,Já gLr-e Ldo com o seu O MvlJitO MlfUl.Oill, aõot.a uma atitude

e t Iptoa . Sem censuras ou denúncias, ele aponta para um mundo

ideal, um mundo de inexistência do preto e do branco absolutos

e da coexistência de pessoas de cores diversas, numa relação

consciento, aberta, desmitificada e pacifica.

Não há dúvidas que gLra Ldo foi bastante feliz na contesta

çao de preconceitos; mas, em contraposição, temos a cartilha

Neglto qu('. te. ou en.o nQ.g4o, cuja publicação se cons t.í.t.uí,u num veE

dadeiro desastre.

No ano de 1988, centenârio da abolição, as crianças das e!2

colas públicas de 19 grau de Minas Gerais, foram brindadas com

tal cartilha, redigida por 'rere a í.nhe yone Rodrigues, técnica em

assuntos educacionais, e produzida pela Comissão Estadual de Mo

r-e L e c.tv í smo da Secretaria de Estado da Educação de Minas Ge

rais.

Através de textos e dos mais diferentes tipos de ativida

des nas mais variadas áreas - Comunicação, Estudos Sociais, Ma

temática - todo um rol de preconceitos e de estereot.ipias ne

gras é veemente on.Eat.Lz.ado , muitas vezes até através da negação

de sua existência.

Sabe-se que, embora reconhecendo diferenças fIsicas e cul

t.ura í s entre negros encontrados no continente africano, os euro
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peus ficaram mais impressionados pelos traços que os vários po

vos tinham em comum: a cor da pele, o cabelo, a forma do nariz

e dos lábios, a forma da cabeça, etc. Diz Kabengele Muné;linga que

desses traços fIsicos, considerados elementos colet~vos, "mon

tou-se um negro geral".

"Em cima (sic) desta imagem tenta-se mustrar
todos os males do negro ...
O fato de ser branco foi assumido como con
dição normativa e o de ser negro necessita
va de uma explicação cientIfica. ,,25

Rosemberg comenta que o fato do branco ser identificado cQ

mo padrão normal de humanidade não significa que sua individua

lidade enquanto ser humano esteja perdida. Ao contrário, a per

da da unicidade e da individualidade se faz sentir sobretudo p~

ra o não-branco, negro ou índio.

O tabu e o preconceito da cor negra representando uma man

cha moral e física, a morte e a corrupçao, ou na acepção da Igr~

ja Católica o pecado ou a maldição divina, em oposição à cor

branca remetendo à vida e a pureza são encontrados na epígrafe

_ de autoria da redatora - com a qual se inicia a cartilha

"Mostrando a alma que é franca
a raça negra é querida.
Alma de preto é mais branca 26
que os brancos "pretos" da vida."

As conotações de "preto" e "branco" sao claramente delimi

tadas: o bom é branco, o mau é preto.

Logo após, na justificativa do trabalho, a autora diz ser

impossível negar o preconceito contra o negro.

"Não se justifica que após quase 500 anos
da história do Brasil, em que o negro sem
pre esteve presente, engrandecendo o nos so
país, o preconceito de cor ainda esteja ar
r~igado na nossa sociedade. Negá-lo é impo~

slvel, porque o negro existe. "27

Ela termina fazendo um apelo à fraternidade, no qual excla

ma: "Basta de injustiças~ Viva o amor~"

A idéia do negro como um branco degenerado, caso de doença

ou desvio à norma é veiculada através de um poema também de au-
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toria da redatora:

Súplica Negra

"Senhor, por que me fizeste assim?
Meus cabelos são encarapinhados
Meu nariz achatado
Minha pele negra
Estou inacabado? .. "

o negro do poema é tão envergonhado e descrente de sua cor,

tem tamanho complexo de inferiori~ade, que ele interpela a Deus:

"Preto não pode ser intelectual?" Será que posso ser artista?"

e na sua total impot~ncia de se tornar branco, o padrão, o domi

nadar, o modelo, ele oferece a Deus uma sugestão:

"Se for para assim continuar,
Eu vos peço Senhor,
que não me deixe inacabado
Ou então, pinte todos os homens de preto." 28

Encontram-se, na cartilha, algumas versoes da lenda da ori

gem do negro. A primeira conta que, quando Deus criou o mundo,

criou também o homem negro mas depois "porque os negros achas

sem que a cor branca era muito mais bonita", Deus fez com eles

um pacto: os que atravessassem um rio de á~uas muito frias se

tornariam realmente brancos. Alguns só tocaram a água milagrosa

com as solas dos pés e as palmas das mãos, sendo essas, então,

as únicas partes do seu corpo que ficaram mais ou menos brancas.

V~-se, nessa primeira lenda, um negro estereotipado, alienado,

envergonhado de sua cor, correndo em busca de mudanças que atar

nem mais próximo do padrão vigente - sola dos pés e palmas das

maos brancas.

O apelo dos negros a Deus para que este lhes mude a cor,

nos remete à explicação de ordem religiosa nascida do mito camí

tico entre os hebráicos. De acordo com ele, os negros sao des

cendentes de Cam, filho de Noé, amaldiçoado pelo pai por o ter

desrespeitado quando o encontrou embriagado numa postura inde

cente. 29

Essa primeira versao atribuída a Francisco de Paula Ferrei

ra de Rezende sugere também ser o negro preguiçoso e irracio

nal. e que termina dando crédito a preta velha que lhe contara

a história, concluindo: "o negro e ainda o mais friorento de to
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ao f090

dos os [{H(III(1(c:, pois que sempre a tremer e a bater o queixo, nl1!:!

c a acha solou fogo que o farte; e, enquanto ao sol e

ele se aquece, ou dorme ou cochila."

A versão do Oeste de Ninas da mesma lenda, r eq i.s t.rada na

cartilha, conta-nos quo , apó s o Criador ter-lhe dado a vLde , o

negro, vendo-se de cor tão dLfe r e n t e dos out.ros homens correu

p.a.r a um rio para se lavar. Para evitar que S1.W. obra se modifi.

casse, o Criador fez com que o rio secasse Lmod i.at.eme n t.e , quan

do apenas o regro hav í.e entrado na áqua e molhava as mãos para

c s f r eqê-i Las ao corpo. Por isto o negro só tem brancas a sola

dos pés e a pe Lme das miios • Ma.is uma vez o negro é moe t.rado co

mo ser inferior, envergonhado de sua cor. l':nfase maior sobre

t.af.s c t.r í out.os negativos do negro esta na t.orce t re variante, do

Nordeste de Minas, que considera S0!" o negro um p r o duto do Dia

bo.

"Deus criou o homem e o Diabo, com inveja,
quís também fazer um", criatura igual. pegan
do num bocado de argila, soprou-o e ap;;tre:::'
ceu um ser vivo e esperto, de cor negra e
baça.
O Óiabo coçou a orelha desgostoso com a criE:
tura e, cheio de tr<:>, deu-lhe um soco no na
riz achatando-o. O moleque chorou muito e ü
Dtabo, arrependido, acariciou-lhe a cabeça,
dai nascendo o cabelo ptxaim.
Como era muito feia a cor de sua criatura,
o Diabo r-c soLveu torná-la branca e levou-a
ao riacho para lavá-la. HoLhoueLhe a palma
das mãos e a p Larrta dos pés. A água fê-la
gritar e fugir, tremendo de frio.
É por isso que o negro, além de ser muito
friorento, tem brancas as pn Irnaa das mao s e
a pLant.n dos pés. ,,30

Na a c í.v í.d a de "rif s ou s s ao jHrigida" a autora confirma ser o

negro alguém e s t.Lqma t ízado cuja condição econôrní.ce e sôcto-cu i

tural e mantida através dos tempos. Há um item que diz:

A luta da. mulher negra na. conquista so-
cial:

de escrava a mal-assalar.iadil
da cozinha de sinhá à cozinha de "madame"
da senzala à favela
de ama de leite a mãe solteira,,31

Há também uma e t.í.v Ldado , estranhamente de nom í.nerda estudo

dirigido, de eutorí a da redutora, intitulado "'Não' Negro", onde
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atravé quais a própria autora responde negati

vamente, toda a e s t.Lqme t:.r.aeçêo do negro é revista e enfatizada.

"O Negro é feio? NÃO~"

"O Negro ê prequLçoso ? NÃO~"

"Todas as escolas brasileiras matriculam o
negro? NÃO; ,.
"O' neqro é covarde? NÃO~"
"Eles tinham para onde ir? NÃO!"
"O negro é mau? KÃO~"
"A Igreja empenha-se em formar pastores ne
gros? NÃO~"

"O talento se mede pela cor? NÃO~" 32
"A Lei. Áurea foi uma lei de ouro'? NÃO; to· •

Seguem-se histórias sobre negros, a p rtmoíra delas intitu

lada "Negro Pensa'?" e, para terminar, sugere-se que sejam reci

tados poemas no auditoria.

A subserviência, a e Lí.enaçéo , a opre s sno aur-qem de forma

muito clara na Olwção da MU1-LnCi PIte_ta de Maria Célia Bueno, um

dos poemas incluIdos na cartilha.

A cor neç r a é novement.a vista como uma aberração, com um

marco de inferioridade

"Penso, senhor, que no meu primeiro dia
dispunha o meu Deus só de tinta preta
E assim me coloriu toda, inteira ...
Ah: Senhor, que grande lapso; ...
Escuridão é rejeição, Senhor
ê cara virada.
é porta fechada
é conversa apressada
é carrcia negada
ê ter de falar cetxo para que outras vozes
sobressaiam
I ... 1
ó ter de vf.ve r depressa para incomodar menos
I ... 1
Um d La eu me vou daqui, Senhor
e o que vos peço é que não se r-epí.t e o
ato. "33

Acho que podemos fazer nossas as palavras de Rosemberg ao

criticar o INL - rneeí t ut.o nac.íonaj do Livro:

"Se a veiculação de preconcei.tos é sempre
inacreditável, ferindo o p r í.noIpto cons t at.q
cional fundamental, aqui torna-se perempto
riamente inadmissível por receber libelo de
organismo ofic.ial. E alguns dos textos ver-
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Idem, p . 53.
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A pr-edcnunânc í e da temática r-ur-a Ll.s ta , com seus mot:i.vos e

assentamentos referenciais - bích í nhos , florestas, feras, flo

res, campos, cos tumcs campestres, etc - caracteriza a r í.te r a tu

r-a infantil br-as Ll.eLr a , e par de uma literatura para adultos em

que isso cheira Lf ed eP} a séculos pas scdos . No caso, cube rí.a ,

no rnjn.ímo , uma pergunta: por que essa diferença?

A maioria dos leitores, crianças ou adultos, vivem num me2.

mo contexto urbano, em médias ou grandes cidades br-as.í j c t r a s ,

cheias de apartamentos e casas onde não cabem sapos, bodes, ra

t.losaS, vaca" ou jí.bô í.e s .

A preocupação ecológica poderia justificar a conduta natu

rista de tantos escritores e editores: afinal, é de menino que se

conserva o pepino. 1·1as os livros não mostram isso. Em sua maior par

te, as tramas mais Inve r o s s Imo í s ocorrem em s'íuíos rcnrosos e fáceis.

Evidentemente, a Lí t.e r at.ura não tem de reflet:i.r a r-cel.iclndo aCQ

nhada do cotidiano: trata-se de sobrevoá-la "com as asas da imaginação".

O problema é que estas asas têm sido sempre de pássaros ou borbole

tas. As asas delta voam fora das histórias que as crianças b r as ã Ie í>

r-as lêem, embora seu voo livre e humano U'l1rM merecesse tí tera tura .

'j'aIvcz em nome de uma nos raLq í a r uraL, misturada a velhas

e nobre" histórias contadas pelas avós, os autore" de li.teratu

r a infantil queiram ncnor-e r os conflitos e as maravi Inas que crian

ças de jaquetas jsans vivem pelos elevadores, met r ôe , zco.tôqí.c os , viQ

dut.os , er-canha-cêus , avenidas, praças, ônibus, automóveis, consul

tórios médicos, cursos de judô, sl'lopping-centers ...
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LUIZ CLAuDIO VIEIRA DE OLIVEIRA*

UMA LITERATURA EM BUSCA DE UM AUTOR

RESUMO

O texto procura defender o aumento da criatividade nas es

colas, tanto como forma de ampliar o numero de autores/de lite

ratura infanta-juvenil, propriamente ditos, quanto como estrat~

gia de luta contra o lugar comum e a estereotipia da literatura

feita por adultos para as crianças.

RESUME

Le texte cherche defendre l'augment de la criativité dans

les écoles, tantôt comme forme d'amplifier le nombre d'auteurs

de littérature infantile et juvénile, proprement dites, tantôt

comme stratégie de lutte contre le lieu commun et la stéréotypie

de la littérature faite par les adultes paur les enfants.

* PROFESSOR DE TEORIA DA LITERATURA DA FACULDADE DE LETRAS - UFMG
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Quando eu estava no grupo escolar, certa vez apareceu por

lá um senhor bastante simpático, que nos fez rir ii vontade: era

Malba 'j'ahan , difundindo seu livro O hOJlJelJ1 qu.e c,afc(f({\!({, ainda

hoje uma leitura agradável. Foi a pr i mo í.r a vez que tive cont.at.o

com um autor, essa entidade mitológica que so comparecia na ca

pa dos livros, em uma ou outra introdução, de vez em quando, em

livros proibidos - até hoje não scí a razao - como A vldil VI.Ji.ilf'l

:te_ de Jael, i.o ndo n , cuja leitura fiz escondido. Ar_ê hoje, quando

encontro um autor em carne e osso, tenho por ele o respeito qUQ

se tem por uma entidade, meio sagrada e inaces6lvel, subttamen

te posta entre pobres mortais. 2 com o maior respeito que me

apr-oxtmo e o contemplo, não me atrevencto a dir:lglr-l.he algumas

palavras. Foi o que me aconteceu ao scr apresentado ii romenci.s 

ta Nêlida p i nori , cujos romances já conhecia de longa data, pela

Pro f a , Maria Lu I aa Ramos, numa reunião em casa desta: oumpr amen

tei-a e f uL conversar com meus iguais. Como se ela nâo o fosse,

é claro. Por outro lado, tenho a máxima reserva em mostrar a al

guém os meus e aoz í.tos , aprendiz de poe t.a que sou, receoso de ir

de encontro a alguma crítica desfavorávol o princi.palmente, por

não acreditar que eu também possa vir a ser e s s a entidade mí a

teri.osa chamada autor.

'Todo esse preâmbulo se deve à questão da j Lc.eratura infan

ta-juvenil. Qual a razão dessa í'e t xc etária fLo.ar- et.er nament.e

dependente de uma literatura escrita par-a ela por adultos, se

.rc s desconhecidos que, só por- abstração estatística conhecem seus

leitores, sendo eles próprios, abstrações? Por que os nossos

alunos, crianças e adolescentes, não podem cri.ar, fazer circu

lar e consumir os próprios textos? "Cui prodest?" Latinamonte,

- 64 -



poderíamos indagar: a quem interessa esse estado de coisas? Ao

professor, aos pais, aos autores, aos editores, aos educadores

de um modo geral, aos próprios alunos'? Os nossos alunos, em to

dos os níveis, têm condições de dizer alguma colsa e de produ

zir textos, ainda quo alguns, pola idade, não saibam escrever. o

necessitem de um escriba ao lado, pais ou professor. Talvez nao

fosse muito fora de propósito lembrar aqui a htst ô r La de um de

sencontro/reencontro amoroso contada por um bebê alemão e regi.§.

trado por um psicanalista famoso com o título de O JOiJO do &O!1t

-da. Além, naturalmente, do interesse demonstrado por Guimarães

Rosa e Pedro 's.tocn pela criatividade infantll. Portanto, se no.§.

sos alunos sabem algo mais além do balbucio de algumas sílabas,

creio que eles têm condições de nos dizer, e " seus pares, coi

sas que realmente são interessantes e importantes para eles.

Dada a escassez de Lj.vr-os infanta-juvenis no mercado, até

bem pouco tempo atrás, é louvável que as editoras, com seu admi

rável tino comercial e empresarial, hajam percebido e preenchi

do essa lacuna. De repente, o mercado foi ocupado por milhares

de exemplares, por algumas editoras, por um canal de televisão

e por uma indústri.a química, sem cujo financiamento talvez nao

houvesse tantos exemplares na praça. Onde havia falta passou a

haver excesso. O que, ao contrário do que dizem os pessimistas,

é altamente po s I tivo. r; melhor não ter lugar para guardar o 0.11:

ment.c produzido que ter muito espaço c nenhum alimento. Aumen

tam os livros, aumontam as editoras, aumenta o d.inheiro circu

lante, aumentam os Llus t r-adore s , o pessoal côcn í oo , aumentam os

autores, aumenta o consumo e o piib Lí.co consumidor. Parabéns! Mas,

uma pexçurrta r aumentou o número de alunos que, estimulados por

esse crescimento geral, por essa orLat.LvLdade desenfreada, pas

saram a ser, eles também, autores? Ou será que dentro dessa es

tratégia desenvolvimentista o i.ncentivo da criatividade entre o

público leltor não é o r Lor-Lt ârí.o>

Num trabalho de pesquisa e análise muitíssimo bem feito 1,

uma pe aqu.í.sedo.re paulista mostrou que, de 1.500 r-edaçóe s de VEiS

tibulandos da USl', em 1978, apenas quatro (04) poderiam ser oon

sideradas integralmente crtatí.vas . E essas quatro se enquadra

vam dentro de um total de 40, apenas parcialmente criati.vas. As

demais redações pedec í ero de defeitos como: falta de coesiio (frá.§.

tica e interfrãstica, contradições lógicas, paralogismos, i.ncom

p Le t.ude verbal), uso de ojLchô s e falta de correspondência entre
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o tema pr-opoa t.o e o texto criado. Tudo isso vem demonstrar o se

guinte: em toda a sua vida escolar esses alunos foram s o.l í.c i t.a>

dos a não se comportarem como autores. Não que não tenham feito

redações, ao contrário. Devem ter feito centenas e centenas de

las. Apenas fizeram-nas como alunos e não como autores. E a d,i

ferença é fundamental.

Escrever corno aluno é escrever para nao ser lido, para nao

ser publicado, para não ter prazer. n, no máximo, para ter a r e

dação devolvida, coberta de sinais Lnd Lc ador e s de erros que ates

tam a incapacidade do aluno em usar o d i.aLe t.o padrão da língua.

t; escrever sobre temas ban",is, como "minhas férias", "gota d'á

gua" ou "volta às aulas" que, pasmem todos, s ao temas dados acê

hoje. ~ escrever dentro de critérios de clareza e objetividade,
- '" 2 _

de pe.dr oes de co r-re çeo , nem sempre muLt.o precisos, os varias

tipos de redação técnica ou c Lcrrt.Lf Lc a , também nem sempre ensi

nados com clareza e objetividade nas escolas 3. Há anos e anos

professores de várias disc:iplinas pedem aos alunos que façam r.§:.

sumos e esquemas sem que se saiba, exe t emen t e , o que é ou o que

distingue um resumo de um esquema. Escrever como aluno é deixar

de r-eq Ls t.r-ar- o que c.re t í.vament.e se pensa ou sente para dizer a

linguagem do professor: é deixar de criar.

Por não saberem cototer dados e f Lchá-Lce , por nao saberem

resumir ou esquematizar um texto informativo, por não organiza

rem suas .t dé í.a s , por lhes ser negado o direito a expressá-las tQ

da vez que entram em constrast~ com as do professor, por serem

treinados a repetir fórmulas, tanto as de química quanto as de

qr arnâ t.Lca ou as de "como fazer uma boa r-edaçáo", os nossos alu

nos não cz i.am. Para os professores, alunos não têm ou nao podem

ter Ldê Laa próprias. Se não t.êm, não sabem, não pcdem e nao pre

cisam expressá-las. Donde se COnclui que o bom aluno, como o

bom índio, está calado ou morto. Só abre a boca para dizer o

que o professor quer que ele diga, de preferência como o profe~

so r diria. Por isso, há tão poucos alunos que e e j am capazes de

escrever uma redação, um poema, uma rnonoq r a f a.a , mesmo na univElE.

sidade, de forma criativa ou, pelo menos, no caso desta última,

com um mf n tmc de correçao Lj.nqd Ls t í.ca e caentLr Lca .

Escrever como autor, por outro lado, é escrever para Seus

iguais, para ser efetivamente lido e criticado - e nao apenas

aValiado -, é escrever para dizer algo importante, algo por que

se torne responsável, é escrever tentando obter uma eficácia
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maior para conquistar o leitor. Escrever como autor é, em suma,

ser criador: trabalhar o misterioso caminho das palavras, per

der-se e encontrar-se nele, mudá-lo ou conservá-lo, dar voltas,

ir e vir. Por que criar, em literatura, ser um autor, tudo isso

significa experimentar.

Experiências nem sempre dão certo pela primeira ve,z: as ve

zes explodem. Mas sao sempre criativas e sempre ensinam algo.

Experimentar quer dizer ir por conta própria, aventu~ar-se, es

quecer as fórmulas, as receitas, os manuais, as gramáticas e as

regras. Experimentar é algo alquímico: é misturar substâncias

que nunca se tocaram, palavras que nunca se falaram, é obter

criaturas fabulosas, quimeras incríveis, cheiros, cores e for

mas jamais vistos ou pressentidos. É preciso experimentar a li~

guagem como se ela fosse um papagaio que, no ar, preso à frágil

ponta de um cordel, traçasse e refizesse desenhos inesperados e

sempre novoS. E agora mesmo, enquanto escrevo, alguém no prédio

vizinho deixa sair pela janela um pedaço de papel amarrado a um

cordão, que gira em redemoinho e brilha ao sol: é uma tentativa

de criar algo além do concreto e do vidro, gramáticas rígidas de

um estilo de vida.

Ainda que noSSOS educadores e todo o sistema estejam bani~

do os autores e criadores para suas ilhas, é possível dar aos

nossos alunos a oportunidade de serem autores. Na medida em que

o forem, estarão contribuindo positivamente, em grau muitíssimo

elevado, para a ampliação do consumo e para a melhoria da qual!

dade da literatura oficializada, já absorvida pelo sistema, de~

tro de um circuito padronizado - e que tende para a estereot!

pia - de produção-divulgação-consumo de literatura infanto-juv~

nil. É preciso que haja mais grafiteiros e mais literatura mar

ginal, o que a escola pode favorecer. Quanto mais houver, maior

será a higiene do sistema e maior a garantia que teremos de que,

de quando em quando, haverá uma saCudidela no "ótatuó quo", ha

verá algo de louca, de diluidor, de criativo e de antropofágico

no ar. Ou como dirir Drummond, de eterno.
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NOTAS

1. HOCCO, Maria Thereza Fraga. CJi._{.õe- na t.LHg([C(gr~l1I: a redação no

vestibular. são Paulo, Mestre .rou , 1981. p . 246.

"No que se refere ii Li.nquaqern considerada Clu~_o.Jiva, conforme

os critérios explicitados, foi registrado um número reduzi

cHssimo com presença de achados formais, de originalidade,

de surpresa e/ou suspense, seja no plano frástico/int:erfrás

tico, seja no plano textual. Ao todo, obtivemos 40 textos on

de foram constatadas tais qualidades, sendo que, dentre os

40 casos, em 36 deles, a originalidade, a criatividade limi

tou-se ao plano frástico/interfrástico. Apenas 4 textos, em

1.500 analisados, mostraram-se integralment.e oi-Lqanaí.s e cria

ttvos . Esse registro de 40 casos correspondeu a um índice

baixissimo dentro da amostra, a saber, 2,7% do total." (gri

fo mantido)

2. AF'ONSECA, Elísia Terezinha llíelgaço. Redação: fundamentos, tj,

pos e processos, sugestões de atividades. Belo Horizonte,

Consultoria Técnica Educacional, 1984. p. 9-15.

Caberia uma análise dos dois primeiros capítulos do opúsculo

supra-citado, em que há uma preocupação excessiva com a nor

matização da r edaçeo , especificamente da redação 'oficial' e

onde se colocam objetivGs e processos ideais e abstrat0~. Por

exemplo: "Criar oportunidade para construir o impulso real

de comunicação, despertando motivos suficientes e profundos

que conduzam o aluno a querer escrever suas idéias." (p , 9)

Nada mais impalpável.

No segundo capitulo, "tipos e processos", a autora escreve

dezesseis vezes a palavra "clara", só ou combinada com "pre

cisa", "sintética", "concisa", "objetiva", "informal", "or-Lc

ç í na L'", "cordial", "simples ", como uma das qualidades do que

chama de redação prática: cartas, atas, oficios, etc. Ao que

chama de redação criadora dedica 35 linhas para definIr e ci

tal:' os tipos ...

3. Deve haver espaço para que o aluno aprenda a escrever dentro

dos padrões oficiais, usando a variante padrão da língua com

ooor-êncLa e ob j e t.Lv.i.dede , Nesse sentido e louvável e exem

plar o livro Têcn.l.ca dr. Reda,ç.ãa, de Magda necke r e Edson N.
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Campos. Por outro lado, é tambêm louvável e exemplar a expe

rtência levada a cabo por Eglê Franchi, descrita em seu li

vro A Ite-dação 11(( es co:«, de estimular a criatividade de seus

alunos na variante da j Lnqua usada por eles para, ç r-ed e tí.va-.

mente, levá-los à expressão também na variante padrão.

4. B'RANCHI, Eglê. A !(r~(ü(ç(i.o 11a e.-6c.o-Ca. são Paulo, Martins Fon

tes, 1985.

5. SOARES, Magda Becker e CAMPOS, Edson N. Ti'iclúca de. !ce.dação.

Rio, Ao Livro TécnIco, 1982.
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NELLY NOVAIS COELHO*

,
o SaFA ESTAMPADO

RESUMO

,
UMA FABULA MODERNA

o trabalho visa a analisar a estrutura fragmentada da nov~

la de Lygia Bojunga Nunes, O .606á e.6tampado, bem como os valo

res literários, éticos e/ou ideológicos que configuram o texto.

RESUME

Ce travail se propose d'analyser la structure fragmentée du

texte de Lygia Bojunga Nunes, O .606á e.6tampado, ainsi que les

valeurs littéraires, éthiques et/ou idéologiques qui construi

sent le texte même.

* Professora de Literatura portuguesa da Universidade de são

Paulo.

- 71 -



o relacionamento enere o usor t t.or
(genuíno) e o Leitor (genuíno) está carreg0.
do de rnec ãa . ft impressionante a quImíce que
se processa enere um e outro, produzida por
aqueles sinais fabulosos: as letras. 1...1 é
um relacionamento para ser aprofundado ii
distância (do Autor) e, sobretudo, para ser
feito através de um mensageiro: o persona
gem criado."

(Lygia Bojunga Nunes em entrevista dada a
Laur-a Sandroni,Ve, Loba-to a Boj!H1ga. R.J'.,
Açr.í.r , 1987. p . 173)

É essa, sem dúvida, a força energética que, nos livros de

Lygia Bojunga Nunes, cria aquela atmosfera mágica que envolve e

arrasta o leitor, desde as primeiras linhas. Escritora em conti_

nuo processo de aperfeiçoamento estill,stico/cultural, Lygia en

contra um de sous mais altos momentos de criação na saborosa n2

vela, O Sa6á E-ó-t:ceJllpaao l . Verdadeira e contundente sátira ii nos

sa atual Sociedade-de-'Consumo-e-I"ucro, e através da mesma lin

guagem or-al i.zan t.eycu Lt.a , sugestiva, ágil e descontraída que I,y

gia vem uti.lizando desde seu primeiro livro (e aperfeiçoando de

título para tItulo ... ), conta-nos a cORlovente/grotesca estória

de amor do tatu Vitor pela gata angorá, Dalva.

Destinada ao público juvení.L, es t.e O Saná: E-ó-tampada é des

ses livros que "agarram" também íc muito!) o leitor considerado

"adulto" •.. e, sem dúvida, pelo encanto imediato com que a lin

guagem ficcional criada nos envolve. Nela se integram todas as

conquistas técnicas das vanguardas deste século e t.ambêm os "de.§.

vios da norma Li.nqü Ls t í.ce" que cada vez mais vém-se incorporan

do ii maneira de falar e de' escrever a língua portuguesa no nca

s Lj, O paragrafo que abre o livro ilustra bem o que afirmamos:
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'reve gente que achou e squ í s í r.Ls s í mo uma
gata angorá namorar um tatu, e os dois fic~

rem assim tanto tempo num sofá estampado,
ainda mais com a tevê ligada.

- Pensando bem, tem coisa muito mais es
cu.í s ít.a . Foi o que a Dona-de-Casa falou quan
do começaram a comentar o caso •.• E botou
urna t'",d.cct no dSS\wtO. E não quLs s aoe r de
fofoca. E achou melhor não contar pra nin
guém o choque que ela tinha tido quando ...

Como vemos, ar. estão de/':'v_éo/':' de. J10IWIél. (o uso do TER por Hf\;

VER; do PHA por. PARA) e construções rejeitadds pela norma culta

(a s eqllênc t a de coordenadas aditivas, com a reiteração E•. , E...

E ... ), que a autora explora com muita habilidade, imprimindo v:!:

vacidade oral ao texto escrito. Aliás, como jií tivemos ensejo

de dizer em outras ocasiões, um dos pontos a'ltos do estilo cri~

do por Lygia Boj unç a Nunes está na exploração inteligente da ora

lidade da linguagem familiar ou da popular, conduzida por um

excelente domínio da língua culta. Note-se, ainda, que essa 011-0.

Lldade vai influir na própria nauu re aa do r-eç í.s t rc narrativo,

uma vez que a "voz narradora" Ln t.er fe r e familiarmente na eeqüêp

cta novelesca, com um à vontade bem c.ts t cnte das "normas" trad"~.

ct.one í.s • Le i a-es e , por exemplo, o que se segue ao fragmento aci

ma registrado, quando a "voz narradora" fala do choque que a

"Dona-de-Casa" levou ao conhecer o namorado de sua gata.

Que choque! É claro que ela queria pra
Dalva um namorado bem angorá, mas já gue a
Dalva não queria, pelo menos ela queri.a pra
Da Lva um namorado ass í m; , • sabe como Õ que
é, não ér assim ... como é mesmo que ela ia
explicar? .. assim, feito, ah , ela nao sa
bia explicar direi.to, mas um bicho diferen
te do Vitor. Não era por causa do focinho
compri.do, não, de jeito n\",nhum. Nem por ca!::!
s a da carapaça, Ela não usava vestido? a
Dalva não usava pêlO? então? por que que o
Vitor não podLa usar carapaça? Claro que p~

dia, uê, cada um usa o que quer e pronto,

E a "fala" (que é de urna 3a. pessoa-narradora) continua:

expondo fatos, comentando pensamentos da Dona-de-casa, justifi

cando-os, respondendo a pos e Ive Ls opiniões do lei t.or , etc , , numa

atitude de tal maneira familiar e próxima de quem lê, que o t.ex

to resultante parece ter fixado "conversas cruzadas" numa reu

nião, onde várias pessoas falam ao mesmo tempo. DaI as frases
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in'terroga't.ivas, as reticências, os pensamentos interrompidos, as

interpelações ao posslvel interlocutor, etc" oar ao t.e r Lst.toas da

nata (e nao da e.4cA.I..ta) ,

No parágrafo inicial, transcrito acima, temos como Indice

de :téc.I1.Lca lI1od~Jl-H'[ a entrada abrupta no argumento, sem nenhuma

preparaçao explioativa, acerca de quem eram a "gata angorá" ou

o "tatu", ou de como começaram a namorar. A narrativa se abre

com essa "situação" já em processo ("ficaram assim tanto t.ernpo

num .. ,"). not.e-ee , ainda, a ob j e t.LvLdede que, apesar da Er-aqrnen-.

tação, predomina em toda a narrativa: nesse primeiro parágrafo

jn se revela o "motivo" principal da trama (o namoro do natu e

da gata); o e.~paço privilegiado, onde se vão desenvolver as re

lações amorosas (num sofá estampado) e o ob-ó-tâcu-to maior a essas

relações (tevê ligada).

Novamente, a estrutura que serve de base à montagem dos cp.!

sôó í os é a 6!lagme.n;taç.ão (a estrutura característica dos demais

livros da autora). Porém, (ao contrario do que acontece em AH.4é:~

f.{c,a, por exemplo, onde a fragment.ação predomina pela aU4ê:Hc.~a

de (LIli cel1tli.o e assim prejudicando a apreensno global dos acont.9.

otmen tos i , aqui a autora consegue estabelecer a unidade narrat.!

va, dando organicidade interna aos fatos, a partir do eixo dna

mãtIc.o cona t.Lt.u Ldo pelo tatu Vitor, com suas fobias, timidez,

sonhos, generosidades, amor e frustrações, .. e acima de tudo,

sua aprendizagem da vida.

Tal como os demais livros de Lygia Bojunga, este O So6á
E4-tampado pode ser incluído entre os "romances de aprendizagem"

de que a literatura para crianças, jovens e adultos é fértil,

Na verdade, não podemos escapar da grande "lei da vida": apreeg

der, aprender, conhecer, saber .. , impulsos esses que começam

com o naac í.men t.o do nenê e só terminam com o último ato de vi-

ver, - o de nossa

le que, apesar de

passagem deste plano para o outro

todo o conhec.íment.o conquistado

(para aque

pelo homem,

continua a ser um Mist.ério ... ) .

g, pois, no encalço de compreender o mundo, a vida, os ou

tros, a tarefa de cada um e a morte (não como cessação de vida,

mas como transformação) '" que se vão desenvolvendo os múlti

plos episódios desta recente fábuld/farsa de Lygia Bojunga Nu

nes,

Quanto ao tratamento de "fábula", dispensado aos animais,

neste O Sa6á f4tanlpado, já se apresenta mais seguro. Na t.r ans r t
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guraçao simbólica, nao confunde aspectos da humanidade q se:r. re

presentada e as peculiaridades dos an í.ma í.s escolhidos para r-e

pr-e s e nt.á-i La , como econt.ccc«. em Alig'!:.U:ca. Nesta nova fábula, já

não encontramos os equivocos da identificação animal/homem que

é urna das fraquezas literárias daquele í.rvro . Uma aná Lt s e ccrupa

r a t í.va entre as duas obras provaria isso com facilidade.

Quando ii análise dos valores literários, éticos e/ou ideo

lógicos que servem de lastro a este O So :1â Estampado e fazem de

Le outra grande criação literária da aut.or-a , nos limitaremos ao

registro de certos tópicos:

1. Quanto ii l1aüUlu:a da f àbu La que dã corpo à intenção i.deológ,1_

ce do texto (e que ja foi usada pela autora em 06 CiJfega~" e Ali

gêLi,c.al, continua apresentando as mesmas cacact.er-Is t í cas de mo

dernidade, bem diferentes da tradicional. Identifica-se cada vez

mais com o processo do Re a Lí.ssmo Mágico, trio em voga atualmente,

e que entre nós foi criado, na literatura adulta, nos anos 40,

por Murilo RubLao (leiam-se, dele, os contos "Os Dragões", "Te

Leco , o Coelhinho", "Alfredo" ... ); e também edo t ade , a partir

de 1959, por José J. ve tqa (v. (h CavaflnilO6 do PC((:q.l[,tllta).

Tendência que desemboca nos domInios do "realismo absurdo" e C!;!;

ja identificação, aqui feita, com a produção de Lyq í.a jso j unça ,

não indica, de forma alguma, uma identificação de cons c í.ênc í e

-de-mundo (obv1amente, bastante distintas da que alicerça a li

t.eratura infantil/juvenil). Nos autores c i t.ados , a oosmov í s ao é

de JUf-tZ t.llâg.i.c,a (denuncia um Mal inevitável e insolúvel a amea

çar eternamente o Homem). Em Lygia Bojunga, a eonsciência-de

-mundo é de haIz C!cZ-t-i.C(( (denuncia "erros" perfeitamente evit:á

veis, se os valores a serem propostos como objeti.vo aos homens,

forem outros). Em outros termos, na linha dos escritores cita

dos, a gC.IHé6e. da tragédia humana estã na própria c.olld(çiw ImilIC(lI((,

- na Lyçíe e em outros autores da mesma linha, tal gênese es

tá na Soc.[e.dade: a primeira, portanto, iS imutãvel; ti segunda, é

passível de mudança, desde que se alterem os dados do Sistema.

Quanto ii natureza da lIova úábltfa, note-se que se identifi

ca com o mundo do Realismo Mágico ou Absurdo, pela na t.ur-alLdade

de oorrvLv Lo entre animais e homens; a me.<lma. au..&2I1c.(o. de e"pant(l

diante do "absurdo" de certas sltuações ... mostrando, em íiltima

análise, que diante de um mundo , como o e t ue L, que ultrapassa

totalmente nossa capacidade de compreensão, tudo passa a ser
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pos s Ive j de acontecer. .. }. Essa naturalidade diante do "impossí

vel" faz com que o universo se apresente aos leitores, como um

campo em total disponibilidade para 6 n o que dele quiseram :ía
:C,". Sem Lí.nu.t.c s , sem fronteiras, nele todas as at.ua í s r e j.açóe s

entre seres e coisas poderão ser mudadas, desde que se mudem as

"regras do jogo" •.. E para isso, a literatura s í.nt.oní.zeôa com os

novos valores é u melhoJ.- Lns t r umeri to de ol;ientaçi'io ...

2. Quanto às criticas ao sistema vLçont.e , mas já superado pe

las novas idéias, t.emos a repetição do que já foi denunciado

nos livros anteriores.

a. Rc.açao t..OI'l-tIi.Cê a c,rllucaç-iio rlogmá:t-i.c'(( e cw.tol1..-LtáJi..t.o: exer

cida pela Sociedade e pela Farnilia tradicionais. (Entre os sig

nos dessa reação, está o "engasgo" de Vitor e seu impulso de

"cavar", - tão inteIigentemente explorados pela eecr.i tora. E

está também sua resistência passiva, e depois ativa, ao "proje

to de vida" que o pai t.ent.a lhe impor).

b , vtsô» Ilcgat-i..ua da EM,ota. Lyq La Bo j unqa volta a insis

tir no desvalor ou negatividade da Escola, como influência pre

judicial sobre o aluno. Como já dissemos antes, esse enfogue r2;

d í.ca L no õesve ror da Escola resulta um mal para a consciência

-de-mundo do jovem leitor, poi.s leva-o a Lden t.Lf Lc a r uma es ccz«
degl1..adada (por inadequação aos ideais que devem ser dinamizados

hoje) com a E-ócola COIIIO Idc.cd'., que deve ser almejado pelas cri

anças ... 11: um d.í fLc í.I problema que e s tâ a exigir da escritora,

urgentemente, uma nova solução Lí t.erfi r La ...

c. VeniLI1cla da pa-ó-ói.uldade ou Ilobo_U,zaç.ao que ameaçam a

h uman Ldado em geral, pelo poder suqe s eIvo dos "meios de comuni

cação de massa" (principalmente o da 'ra LevLsao ) , manipulados p~

los interesses da Sociedade-de-Consumo-e-Lucro que comanda todo

o mundo civilizado. Monopolizando totalmente <1 atenção e o inte

r esse dos espectadores, anulam por completo sua ,fj.bcJtda.dc dI!, pc,!!;

-óa!( .i'.Iu!l.cmcntc, de. s ev, áazeA ou cr."taA-no mundo. (Denúncia met~

forizada, esplendidamente, na absurda at.Lt.ude da "gata anqor-â ,

oe tvav , premiada e endeusada como uma grande heroina; e que, afi:

nal, não passa do uma triste prisioneira do vídeo. Através des

sa situação risível e absurda, a autora denuncia a melancólica
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degradação dos altos valores em nosso mundo de aparências e fal

sidades luminosas).

3. Quanto aos 6e.nLí.!l1f,n,tOJ degl!.adadoh que, anfe Lí amerrce , con tí.>

nuam prevalecendo neste nosso mundo que se desmorona, a autora

insiste no lJidlviduai,.{,MIIO ego2h;ta q'ue fecha cada um em si mesmo

e o torna surdo para a verdade ou as necessidades do O(LthO.

4. Como ant:f.tese desse ego:f.smo individualista, nur qe uma perso

nagem nova no universo ficcional da autora: o ind,Lv2dv.o e.ltgaja

do na: .tu.r« poC[t.{co-6oc,úl.f, em seu sentido mais amplo de ):Jah,t-L~

c.zpaç.ão pfe,na 110 p!I.Oce660 cai,tu/LaR- da SoczfAade. Re d Lm.â nd.o os

adultos, em relação â visão negativa através da qual, via de r:-::

gra, os enfoca, Lygia corporifica essa nova personagem positiva,

na "avó de Vitor". Escolha sobremaneira feliz, pois abre o esp~

ço da açâo a uma malhe.1!. que, ao mesmo tempo, representa uma elas

se marginalizada na Sociedade, a dos veLho6.

Um dos grandes achados õos t.e O SObâ E6taillpado é, a nosso

ver, a presença da "vá do Vitor". Uma personalidade dinâmica que

rompe totalmente com o estereóti,po (social e literário) da "avó

ideal": aquela criatura maternal, receptiva, parada no tempo ...

fixada para sempre num espaço familiar amoroso, sempre pronta a

servir de reftigio, defesa, apoio ... A l1"va avô é o ínverco da

imobilidade antiga: é instável, vive em COntinua mobilidade ...

Desde pequena ela tinha mania de Viajar;
queria por força conhecer o mundo. E queria
conhecer tudo de tatu: como é que eles eram
antigamente, o quê que eles comiam, onde e
que tinha vivido o primeiro tatu.

Foi ser bandeirante, excursionista, bol
sista. Só pra viver pra baixo e pra cima.
Voltava pra casa com um monte de histórias
pra contar. Estudou arqueologia; viajava ca
da vez pra mais longe, fazendo escevcç áo',"
pra ver se descobria placa ou unha ou que I>
quer coisa de tatu de antigamente; um di.a
casou com o Arqqimedes, que era um tatu ar
queólogo também. (p , 49)

A:f. temos a nova mulher. A que abandona a segurança das qu~

tro paredes do lar e se lilnça pelos caminhos do mundo (e da So

ciedade) tentando participar at.í.vareent.c da vida-em-processo. E
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que ela

a autora, bem consciente da principal conseqüência negativa de:,,!,

sa et eerecêc de corapor t.emenno (que se liga ii. aueê nc.í.a da mulher

no lar, onde, dont.ro do s í s t.ame t.r-ad Lc í.ori al. que ainda e o nosso,

ela ê tão nece s s ár t a ... ), mos r.ra uma nova f a ce t.a do problema:

o exemplo ou a {·.J1'ÓpL'taç.Zio dr M'glÜ'~ UII! i.drat. 11(: li/da,

t rcnsmí. te ao neto,

E mais, A narrativa nos m0stra que, apesar de sua ausência

f Ls i oa , a t<Võ de v.í tor" ê a p re sença mais atuante no e spLrír.o

do neto, no sentido de despertar suas potencialidades latentes,

A lembrança da avó ê, nele, un surdo mas cont.Enuo apelo a

algo muito positivo. Inclusive, a lIi(l'ctv da ((vá, longe de .re s u L'

t.ar em vazio doloroso ou ausência neqat.Lva , t.rens t orrna-ue em i!1)

pulso p ar-a a vi.da. J'; o que fica claro para o leitor, no momento

em que vtto r reencontra a "ma Le t.a" perdida. Dentro da t r ama no

velesca ou fabu Lar , a "maleta" da avó assume a f u nçjio de símbo

lo de uma vida criadora, engajada na Aventurd de Viver desco

brindo ... (Note-se que a l/iat.eÚ( ou llIat(l ou buJ!:,sa assumem, nos

livros de Lygia Bojunga, a função de símbolo de vidd criativa)

r arc o v.l t or' foi como se a própria avó tivesse voltado.

o Vítor ficou muito tempo lendo devagar
bem pensado o diário da Vó eLudo que ê

anotação que ela tinha feito. Examinou as
idéias que a Võ curtia; as coisas que ela
tinha descoberto como arqueóloga e ele nem
sabia. Aos poucos, dovaqar-Lnho , 50,( dando
v(l11tad~, d e, C 0111 i' ç. <1 !L onde c lI0 'Unlu< pali,aGo.
{p . 148) (grifos nossos)

o nOVO apelo de vida nao é como o antigo, - vo Lta r para c~

s a e ali pezmanecer soçuro e imóvel para o resto do" dias ...

mas, sim, enfrentar o mundo lá fora. 1" ;; animador que seja urna

«avó" que transm __i t;a essa grande mensagem.

11brio entre jovens e velhos está em vias

Ao que parece, o equ~

de se refazer ... pOE

que a distância entre uns e outros começa a diminuir. s í.naf.s da

evoluçâo-em-processo.

Concluindo: O So 6ã U,tampado de Lyq i a Bojunga Nunes é das

obras plenamente s f.n Lon i.ze da s com o momento e t.ueL, seja no pla

no do fazer literário, seja no plano ético e/ou ideológico. e
livro passIveI de mil leituras, pois S\.ld simbologia é abert.a.

Obviamente, não se limitA ao que acima tentamos interpretar ...



E~ há nole mu í.e.os aspectos mais a sere-m anaLt s adoa , mêl,:; q\1(" lpva

riam muito longe esta leitura introdutória ...

E finalmente destaque-se o enriquecimento desse universo de

fábula, resultante dos pitorescos e .í.n t.e Lí qe nt.e s desenhos de El

vira Vigna, - a r-t Ls t;u p Lâ s t.Loa de ç r audc sensibi.lidade e imagi.

nação criadora que vem contribuindo para o alto nIvel estético

da produção brasileira, nesta importante área que é a da Ld.te r a

tura Infantil/Juvenil.

NOTA

l. Publicado em 82, O Sabá E.l.to..mpado completou o "oon j nnt.o de

obra" que, no Exterior, deu à autora a alta coriaaqraçao do

Prêmio Internacional nens cnr.ts t.t an Andersen - 82 e, no Era

s í.L, o Grande Prêmio da Cr-Lt.Loa 82, área de Literatura Juve

n í L, concedido pela APCA - Associação Paulista dos Críticos

de Arte; para além de inúmeras outras distinções,
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RAFAEL ANDERSON G. SANTOS* (COM A COI~ABORAÇÃO DE GLAUHA I,UCAS)

,
A MUSICA PRODUZIDA PELA

RESUMO

CRIANCA,

Reflexão sobre a importância das criações musicais infan

tis, a partir de exemplos de músicas e letras compostas por cr.1:,

anças.

RESUME

Réflexion sur l'importance des créations musicales enfanti

nes, à partir d'un échantil10n de chansons et paroles composées

par des enfants.

* Músico e professor de Ln tc í.açào musical.
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Examinando-se a produção musical em quase todas as eultu

:t:as, tende-se a considerar a musica como uma produção exclusiva

do adulto. Entretanto, a criação musical infantil é tão freqüen

te quanto, senão maior, do que a do adulto, tendo em vista que

a criatividade, de uma rorma geral, é um rator natural e espon

tâneo na infância, enquanto que, ene.ce os adultos, ela SG> res

tringe a um grupo privilegia.do. Po:r:ém, a criação musical infan

til é destinada ao esquecimento, pois pouco significa par-a uma

sociedade que orienta a criança segundo sua cultura seus valo

res ideológicos, sua crença e dogma - tirando-lhe a opor t.un.íd a

de de expresf'lar-se espontânea e origi.nalmente.

Tanto no desenho, quanto na p í n t.u r a , na modelagem em argi

la, na dança ou na música, a criança se expressa de vâr-Las ma

neiras, não havendo uma lei que determine a.spectos di.versos, c2.

mo padrões estéticos ou mesmo regras gramaticais de uma determi

na.da forma de expressão. A criança transforma simplesmente, da

maneira mais d.í r e t a , o seu ser em a t.Lt.ude a . Ela aprende consigo,

vivendo a si própria, r eoxpe r Imont.ando e redescobrindo constan

temente o mundo em volta.

Segundo ph í.Lí.ppe Ari.es, até por volta do século XII a ar t e

medieval desconhecia a infância ou não se dignava a. r'epr-eacnt.Z>

<La , Provavelmente, não por falta de habilidade e s Lm por-que nao

houvesse lugar para a criança nesse munào 1. Não s ao poucos os

exemplos de pinturas r epre sent.ando crianças, em que o artista

as reproduz como vo rô aõeíros adultos, porém numa escala menor.

Somente no começo deste século, com a ajuda da psi.cologia,

da psicanálise e de outras formas de estudo do comportamento e

da psique humana, se deu valor à particular r ep reeentaçao da. r e a
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Lí.dado pela criança através do desenho, como por exemplo, nos

trabalhos de G. H. Luque t . A par tír- de L, o interesse pelo assu:!'.l:

to foi crescendo e hoje são muitos os estudos existentes a esse

respeito. Uma vez constatados os bene f Loí.os que uma criança po

de ter quando incentivada a desenhar - sabe-se por exemplo que

se aprende a ler e a escrever mais cedo e eficientemente quando

se desenha essa forma de expre s s ao tem sido mais valorizada

tanto no ambiente famí Lí.ar- qu ant.o na escola. O r eoonhocãmento do

adulto fez com que o desenho a t Lnq í.s ae nLve í s de grande impor

tância na vida psicológica da criança. Também a pintura, a Lít;o

ratura e a modelagem em arglla começaram a ser estudddas, mas

outras formas de expressão não mereceram a mesma atenção, haven

do sobre elas poucos e s t.ndos que sejam relevantes e contr í buam

para ampliar não só o aprendizado como também o ôosonvoavtment.o

criativo da c r i.anç a , permitindo-lhe, como no caso do desenho,

suas próprias descobertas.

Este. é o caso da música e da dança. Em ambas é comum que

adultos 1!I~4-ÍneiJl às crianças o que elas devem fazer, pois o que

fazem espontanemente é visto como demasiado "aleatório" e nao

chega a constituir uma forma de expressão socialmente reconhecl,.

da. Esta questão é bastante ampla e requer uma reelaboração com

olhos mais voltados ii realidade e aos interesses da criança.

O fato de ter sido mais estudado não é a única razao do

prestIgio do desenho. Sabe-se que a manifestação de cada forma

de expressão depende de uma série de condições materi.ais, ambi

entais e psicológicas. Para desenhar, a ccvança utiliza, em ge

ral, materiais economicamente accessIveIs e nao depende da cons

t ant;a atenção do edu Lt.o ao longo do tempo.

Já a miis í.oe é uma forma de expressão no t.empo . Quem a pro

duz e quem a escuta deve se entreter não só flsica como psicolo

ç Lceme nt.e no tempo e no espaço. A criança necessita da atenção

do adulto, ou pelo menos de sua aprovaçao e tolerância. AlC'Ill di~

so, as di.storções de seu desenho são mais pass!.veis de aceita

ção do que as distorções r-Lrm í cas e melódicas de seu canto, pois

sendo a música uma forma de expressao das que mais exercem in

fluências - sendo inclusive utilizada para se conseguir o .c0:!'.l:

trole e a transferência de mensdgens - seus padrões estéticos

são mais inflexIveis e exigentes. Como a música produzida pela

criança é pouco conhecLda , na medida em que nao é lev<~da em con

sideração, d í.f Lc í.Lruen t.e um edu Lt.o comum irá ouvi-la com ouvidos
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de quem escuta uma "música de verdade". nsco é umo outro p r ob Le

ma que a música enfrenta. O poder da música é inegável e ele

afeta 0.spectos fisiológicos e psicológioos do ser humano e até

mesmo - por que não dizer'? - dimensões que transpõem o at.ua L co

nh ec í.mon t o d í.s pon Lvc L do homem. Por isso, a música tem s í.do am

plamente usada como meio persuasivo na obt.ençao de lucros mate

riais, de mot.Lvaçéo , de alienação, e outras formas de comporta

mento, enfim, paro. anõme rcs fins que nao os musíce.i.s . Do mesmo

modo que existe um t.o at.ro jJOjJu.tah e uma música jJoputaJt, expres

soes em que 'O ad j et.Lvo é ambIguo, podendo designar teatro e mú

sica consumidos pelo povo, ou p roduz í.doe pelo povo, também as

expressões música infantil e literatura infantil padecem da mes

ma ambigüidade. Só que neste caso se convencionou a perspectiva

do consumo, de tal forma quo a criança se tornou receptora pas

s Lva de um produto já pronto, i.mposto pelo adulto, com base,

mui.tas vezes, em interesses económicos. Ao invés do se integrar

ii sua praxis, a música ocupa então um papel de coadjuvante rel~

tivamente a outTas. e t í.v í dede s , como a dança, os jogos, os ritos

diversos. Ora, é .lmpr-ovâvo L que uma criança tenda a continuar

criando e cant;;;.rolando as suas próprias "musiquinhas" em con

fronto com todo esse aparato ou Lt.ur-a.l que de certo não se inte

ressa pela espontaneidade com que a cr-Lança manifesta o mundo

em que vive.

O fato é que, dependendo de várias c í r cuns t.âncía s , cada for

ma do expressão pode ser maí.e ou monos ecces s Lve L, tornando-se,

por um lado, uma maneira aut.ênt.tce da criança se expressar, ou

podendo, por outro lado, ser reprimida ou artificial.izada. Por

tanto, a influência do meio familiar e da escola é de importân

cia fundamental na determi.nação de uma série de fatores releva!:?,

tes os quais darão suporte às condições de desenvolvimento da

criança nesta ou naquela arte.

De acordo com a nossa exps r Lêncí.e , constatamos que, haven

do um ambiente favorável, a criança irá exercer sua atividade

criadora, e o registro dessa produção - através de um gravador

por exemplo vem nos fornecendo um material que, usado na edu

caçao musi.cal da criança, tem sido um referenci.al. muito impor

'tante para o desenvolvimento de seu pot.encí.aI. criativo e de sua

percepção musical. Além disso, é um materí.a í extremamente rico

para uma análise musical, lingüistica e psicológica.

A música da criança expressa bem o melo em que vive.
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Em sua açdo criadora ela integra a descoberta, a imitação e o

corihe c Lmen t.o . A criança reencontra, reintegra, reordena e r eoon

cilia. Suas cançoes so.o subjetivas e às vezes influenciadas por

aquelas que a criança já conhece, sem contudo segui,r as mesmas

leis estéticas. Freqüentemente a criança se defronta com novas

sensações e através de suas atitudes egocêntricas elabora seu

mundo, reordenando-o a tr.avê s do que imita e cria. Pf.aqe t cons Lde

r-a "a imitação pré-verbal da o riançe uma das manifestações da

sua inteligência,,2.

"A imitação constitui apenas uma das
fontes da representação, à gual forne
ce, essencialmente, seus "siçnlf'Ioantee" lmagI
nados".3

o fato é que imitação c crte t aví.deôo sao em sí. oomp Leme n t.e

reG e a criança vivencia experiências nas guais a criaç~o é uma

forma de reelaborar o universo na d.t reçâo de uma construção ne

cessária do si mesmo.

Dependendo do meio em que vive, a criança é mais ou menos

crLc ttva musicalmente levando-se também em conta, na,\:uralmen

te, fatores genéticos e como o meio, em geral, não estimula a

sua criatividade, ela tende, à medida em que cresce, a ir dei

xando de criar, passanào a copiar ou, no máximo, a fazer músi

cas com alto nlvel de as r.e reot í.p í a , Sua espontaneidade também d2.

pende muito do eeoíeme, mas, de modo geral, quando este é p ropIc í.o ,

essa espontaneidade iS signiflcativa, o que favorece o surgimen

to de Ldô í a s bastante originais.

A produção musical infantil revela ca.racterlsticas próprias

da criança. A sua música, assim como o seu desenho, tem cara de

criança. Essa sensação nos é transmitida principalmente pelo de.~

temperamento e pela instabilidade das notas musicais, como tam

bém pela lnstabilidade rltmica e pela linguagem e estrutura do

texto. Lembr amo a que o cempe r amen to é a forma pela qual as no

tas mus í ceí.s são distribuídas em uma escala, de tal modo que t.§.

nham doze partes proporcionais, a fim de que a música soe afina

da cm todos os tons. Essa naco s s í.dade é decorrência éb nodo como

as escalas sao construldas na música ocidental. Foi c iscut.í.da

desde 1500 e proposta como questão de principio pouco antes de

1700. 4 O destemperamento, na criança, é similar às "distorçoes"

do seu desenho, próprias da sua representação peculiar da reali
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dade. Enquanto canta, a criança introduz notas que so.o um pouco

mais altas ou mais baixas em t r-eqüênc Le do que as doze notas

que oompôem a escala temperada ooí.dent.a L. Em média, numa musica

de criança, 15 a 40% das notas ern.i.t Lda a são destemperadas. :t: n~

ccs s ár Lo haver e st.udos mais amplos a e ssse respeito para melhor

se entender como e quando esse destemperamento acontece, a sua

relação com a idade, com o texto, com a emoção, etc. Essas dis

torções sao consideradas desafinações, do ponto de vista acadé

mico, porém são naturais na criança. Acontece que, mais cedo do

que deveria, a criança geralmente é arbitrariamente conduzida a

ser "afinada", não tendo chance de descobrir e elaborar o seu

universo auditivo-vocal. Vi.vendo no mundo ocidental, naturalmen

t.e a criança assimilará as not.as temperadas próprias da escala

ocidental ã medida em que crescer e relacionar-se com o meio.

Mas seu destemperamento, enquanto ainda criança, é parte de seu

desenvo LvLmen t.o e deve, pois, ser r eepe t t.ado .

Como o método de escrita musical ocidental prevê ° t.empe r a

ment.o das noce s , julgamos ns oes s á r í.c recorrer a algumas conven

90es para fazer de uma maneira mais compreensiva a notação das

mús t.cas produzidas por crianças e aqui apresentadas:

not.a mais a Lta em f.r eqüêncLe do que a í.n
dicada

nota mais baixa em freqUência do que a
indicada

1/4 de tom acima

1/4 de t.crn aba ixo

nota instável (a criança oscila em torno
del<.l sem emiti-la com precisão)

glissando (a criança desliza de uma nota
à outra ao invés de simplesmente saltar
de uma para a outra)

nota apenas insinuada ou soprada, nao t.en
do freqUência definida.

Todos os exemplos que mostraremos a seguir foram gravados

em uma escola de músicaS. Nenhum deles foi previamente elabora

do, tendo todos sido registrados no momento da criação. Portan

to, as idéias musicais e as palavras do texto ai lançadas, como

também a sua eVOlução, sao bastante espontâneas. Geralmente, a
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criança começa a crJar sua música e a desenvolve até o fim sem

rejeitá-la, apesar de eventuais interrupções e correções. 1:; im

portante ressaltar que essas crianças já estavam habituadas a

gravar, e assim, o gravador não oons t tcu La um instrumento Ln í.b í

dor.

Percebe-se, através de suas músicas, que a criança tem uma

sensibilidade estrutural intuitiva. Esse "senso es t.êtrco'' se mos

t r a bastante subjetivo, original, inteligente e enormenente cri.0.

tivo. As soluções armadas entre música e texto são de grande

que aa e e spontaneLdade , como se pode ver no exemplo abaixo de

LM, de três anos de Ldade ,

EXEMPLO N~ 1
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~ comum a criança lançar uma idéia musical e em seguida r§:

peti-Ia, desenvolvê-la, transpô-l0 ou até mesmo retomá-la pos

t.e r i.ormen t-e, (Ver a primeira frase do exemplo no 2 e a p.r í.rncí.r-a

parte do exemplo nç 4).

Em algumas músicas, as melodias "ao bastante pr óxjmas da

entonação da Lfnque . ExcLarnaçoes , interrogDçôes, sílabas tônj,

cas, etc. aparecem como fatores determinantes não só do contor

no melódico quanto do ritmo.

R.itmicamente, a criança demonstra uma grande interação com

seu próprio corpo que servo de suporte de sus t.cn t.açéo para a

marcação do tempo, não sendo contudo a única referência. Cantan

do ou criando ritmos em instrumentos, é comum a criança variar

ou mesmo perder o ritmo para respirar, tossir, lançar uma nova

idéia, mas ela não se importa com isso ou nem mesmo percebe o

fato. Essa suepençéc no tempo, bem como os cortes operados pelo

registro consciente no caso do lapso, estão representados nas

partituras com o s Imbo j o ).:K comum também a or í.ança acelerar,

atrasar, e mesmo alterar a pulsação e, principalmente, é comum

ela incluir e exclui.r notas livremente, alterando a estrutura

de compasso quando este estilvil presente, o que nos leva a não

indicação de compassos nas partituras. Algumas vezes, isso é
decorrência da neces s rceõe de colocação de um texto maior do que

o que caberia naquele instante, embora a criança, como o adul

to, por vezes subdivida corretamente uma pulsação para ali en

cuixar mais sílabas ou, vice-versa, alongue uma stlaba para aí

enca í.xar mais notas. Para manter-se dentro de um determinado

ritmo, por exemplo, ela pode até omitir s f Labe s , como acont.eoo

no exemplo nç 1.

"saiu todo munu'« casa" -

e no exemplo a seguir de LP de 4 anos

- "ele Linha medu t.u bar aov,

Como se pode observar, as crianças praticam intuitivilmente ilS

licenças poé t Lce s dos vatcs acadêmicos. Nessa mesma música, LI<'

faz um outro curi.oso arranjo espontâneo na letra, adüptando-il ã
melodia e assim alterando também o ritmo. Para isso, ela aglut~.t

nou duas frases
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- "E lá comia o lobo mau" e

"O lobo mau adorava peixinhos"

em uma só frase, resultando na seguinte:

- "E lá oomi.a o lobo mau adorava peixinhos".

EXEMPLO N~ 2

e -r'U_"k1 vez um pei-xi -nho que n~-<iil-Vil na flo- res - til e lá co-

_- fw-à n~ j .~CC,'" -~, .~••....••..••.•. =_._--: -;:Il:••••it=t; :t'''l:fi~ >iF::m--
- ,-- .....'.~- _''''' .. .... " I \ -- ... ..

mi - ao lo-bo m<lU a' do· ra·va pei-xi- nMo$ ma~ o lo-bo mail e - ra mui-

que pe,cavn o tubarão.

Olha so que burrêstai.

Mas ele 'o pescav~ peixinha

ma$ 0111" 50 que b"rrêsta~

Ele ~ão gasta de pe,c"r,

mas como qu'ele vai con.eg"ir um peixe?

olh" .0 q'le bllrrêsta!
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COIDO sucedia entre os gregos, 'também pa.ra as cct.e nç e.e musi

c a e texto são oomp Lemerrt.ar-e s , podendo um determinar o outro ou

ter um peso maior na eluboração e evolução da composição. No

exemplo anterior, letra e música se iniciam com o mesmo nIvel de

interesse e riqueza. Porém, ii. medida que evolui, o texto vai

sobressaindo, tornando a música suom í.s sa âs suas d.í xe t.r Laes ,

e tê que esta j í.ca r í t.aí.cament.e vLncuLn de ao texto e moIod i carnen

te pouco variável. Isso chega a tais proporções que pr-ovoca, por

vezes, o completo abandono dCl música, que passa a ser simples

mente um recitativo. Apesar do domInio exercido pelo texto, em

dois momentos este teve que se adaptar <::;'s exigências da melodia

e do ritmo, ocmc foi mostrado ant.er i.orment.e •

Por outro lado, vc rí.r í.carn-sc exemplos onde a músi,ca é pre

ôomt nant.e , às vezes provocando at_é a criação aleat.ória de pala

vras e sons apenas para comporem a música,

Quando há texto, este geralmente é formado por estorinhas,

cm parte influenciadas por aquelas que a criança ouve, e situa

ções do seu cotidiano, indo desde relatos de v.ívênc í.as até con

quistas e conflitos. f: f reqüente ela fazer uma combinação, in

cluindo em suas e s t.o r í nhaa estereotipadas s ít.uaçôes originais

por ela vivida. (Ver exemplo nç 1).

Há também composições que, apesar de apresentarem uma es

trutura, se mostram mais aleatóri.as tanto na música quanto no

texto. Esse grau de acaso favorece o surgimento, na letra, de

vivências e conflitos menos elaborados, como pode ser visto no

exemplo a seguir de AG, de quatro anos de idade:
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Note-se gue quando ela conta a SU21 relação com a irmã, ela

comete um lapso, nas últimas r r a ses do texto, ° que é ccrnurn acojj

tecer em músicas de crianças, possivelmente em r azao do poder

encantatório da música, que libera vivências inconscientes.

AG comete um lapso interessante no exemplo seguinte:

EXEMPLO N;: 4

eU te-nhocar-r> -oho de ne-m'm por ls-sü CfJeeu= ma" lu-q\li-nr.a.

~~~coo' ~-cll-~lu "u 500 mô"iu "qul-nl": t,,-c~ ban"di-nh~

•
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Como se pode observar, a menina inicia a sua musica repe

tindo três vezes

- "Eu sou maluquinha" -

dentro de uma estrutura musicalmente organizada. Em seguida ela

canta

- "toco a bundinha" -

e essa frase e imediatamente interrompida, tanto pela pausa mu

sical que a I se verifica, quanto pelo corte que se processa no

texto cm função da interferência do registro consciente, que cor

rige a vivência reprimida, substituindo-a pela experiência so

cialmente sancionada, que é tocar na banda. f: digno de no La o

fato de que se verifica aI uma alteraç50 sintática

- H toco a band í.nh.a" -

em vez do coloquial, que seria toco na bcwdll'lha. E esse simples

fato favorece a permanência do desejo, que é reafirmado várias

vezes seguidas, findando na mudança da estrutura musical, que

se altera a partir desse impasse.

Além das caracterlsticas mencionadas agul, há uma série de

outras interessantes facetas a respeito da música da criança e

há ainda muito o que ser estudado, sob os mais diversos aspec

tos.

Além de seu papel como um referencial na educaçao Jnusical

e no desenvolvimento do pot.encí.a L c rt a ttvo como um todo, a cri~

çéo musical infantil é .ímpor t.errt.e também no desenvolvimento

p s í.coneuro Lôç í oo da criança, pois fi música relaciona-se boa paE,

te do desenvolvimento ernocLona Lzi.n tu í.t Lvo , e, assim como a lin

guagem, a miis í.ce liga-se a um grande niirner-c de associações neu

rológicas f urrdamen t a Ls para t.aâ desenvolvimento. Sucede, porém,

que os sistemas oducnc Lonaí s têm privilegiado, norme Lment.e , as

funções especificas relaci.onadas com a linguagem.

É importante, pois, e n fe tt Lz a r- a neoes s í dade de se esU"lTIU

lar e se valorizar a criatividade musi.cal dil cria.nça, tanto na

f'am.llia quanto nas escolas e, principalmente, nas escolas de mú

s toe , O ensino mus t ca L tradicional, embora traga um acumulo de
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experiências com vantagens a nlvel técnico e um vasto e rico ma

t.erraL sobre a música ocidental européia apo s ar- de ignorar ou

tros tipos de manifestação musical - não inclui, a criação como

fator essencial. Refo r ç a-r s e , assim, a concepção geral. transmiti

da ii criança, de que música oS af-go que s e apl:!e.l'lde, e nao aego

ou.c: ",I!. clr,(,([, o que leva ao o sqneo ímen t c de que a música, em s ua

essência, é criaçno.
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"Dance, dance, dance;
Gaste o tempo comigo,
nesse duplo sentido... "

Rita ree

"O gX<lo do desejo
quando cr.esce
é arvoredo, floresce.

Paulinho da Viola e Capinam

Ana Ljs c r o conto A dal'l,ç.a daJ doce ptl,ic.e-'.>a-'.>, numa pe r spect.ã

va de base psicanalítica, interessa-nos não apenas por se.r- a SU<l

ctthutu![ll. reveladora de processos inconscientes, mas, sobretu

do, porque a sua S~bufa pode ser vista como representação dos

mecanismos de funci.onamento do jogo consciente/inconsciente.

A experiêneia da construção do sujeito é marcadd por dois

processos (momentos) fundamentais: separação (nascimento) e re

ligação (morte). De fato, é a experiência da separaçao que pos

s í b í Lt ra rá a construção do sujeito e da cultura, pois se o ho

mem permanece imerso 110 cosmos ele não pode SaCair. e cõ e.e o cos

mos (criar a cu Lt.ur-c ) , Não se pode falar sobre algo que se dá

con~ presença absoluta. A presença da coisa mesma destrói a po~

slbilidade do discurso sobre ela. Esse ss e constrói, i.s to sim,

sobre o vaz.i.o deixado pela ausÉincia da coisa. A palavra. humana

sobre o cosmos é, assim, a presenU,ficaçao de uma falta, o tes

temunho de uma ausência original. O homem, separado do cosmos,

se constrói como sujeito, mas testemunha em seu discurso a única
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forma poasLve I. da religação. A experiência do discurso é, por

tanto, também uma experiência da morte: "Esse processo ambíguo

de separar e religar marca o início do que chamamos cultura. Uma

progressiva recriação das coisas através do discurso humano. ,,1

J:;ssa energia da religação, que traz em si mesma o estilha

çamento, que é a sua condição de existência, é ° que chamamos

de4ejo. Desejo sem objeto, testemunho de uma falta. Para o Ser,

confJgurado como sujeito, é a linguagem (condição de sua cons

trução) que p rcscnt.LfLce.r'â essa falta. O desejo, para o sujeito

da cultura, se dará na Lí.nquaqem , sua (mica possibilidade de r e

ligação com o cosmos. Narrar o mundo é reconstruir/religar os

cacos da separação. A energia desse desejo é o que chamamos pu{

4(l0, que, nao sendo ob j e c i vada , se configurará como lLeplte-:S2.rl-La",

ção: palavra, no sistema pró-consciente/consciente; ou coisa

(representação visual), quando no sistema inconsciente. Em am

bos os casos, sempre linguagem.

A representação da pulsão será, assim, um processo de de

6041!1a.ç.ão, pois, se o doeejo não é ob j s r.Lvado , ou seja, nasce de

uma falta, não há um objeto de desejo que possa ser di..ta, e sim

um vazio que pode ser preenchido por representações deformadas

- deslocadas e eondensadas.

Nesse ponto é que precisamos a t en r.a r para a qualidade ide?

lóglca de muitas representações. Se o desejo primordial não po

de ser explicitado, mas em seu lugar cabem suos t.Lt.ut.Lvos , os d.~

sejas sociais, simbólicos, se:t'ão preponderantes no preenchimen

to desse vazio. O homem é um anj.ma I simbólico por não viver a

ooncre t ude do seu desejo, mas substituí-lo por símbolos da rea

lidélde social. Ora, o grande desejo soelal é representado no Pr2

p r-Lc discurso de sua continuidade. Assim, esse discurso, preen

chendo de forma deslocada um vazio incogniscível, é o instrume~

to ideológico da garantia de uma reali.dade social vl-gente. () ho

mem vive uma sucessão de representações marcadas pelo simbóli

co, preenche momentaneamente um vazio impossível de ser preen

chido e, nesse jogo, garante o .!>tatu.!> ilu.ú.

O conto A danç.a da.!> doze. p!lJnc2.-:\It.!> (ver anexo) se dará co

mo representação nos dois planos que apont.amos: como narrativa,

verbaliza a história de uma falta. O que está em cena é o que

não -:Se 4abe, fato que se mostra apenas por um elemento/signo d~

formado, os sapat.os estragados. Por outro lado, "eu enredo pode

ser lido como o próprio mecanismo de trânsito entre consciente
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c r.nconec.í en te .

o mot tvo inicial da história é 1.Hn enigma: o rei deseja s a-'

ber a razao pela qual os sapatos de cuas f í.Lh a s aparecem estra

gados, toda manhã, "como se tivessem a.ndado a dançar com eles

toda a noite", já que elas são trancadas à chave ao ano i r ecer .

Esse e o plano conhecido. Pelo outro lado, temos. uma dança dê,

doze princesas e doze príncipes (pares espelhados), que se re,,-~

Lí.z a num castelo, em uma floresta, sob a t.e r r a , tendo por aoe a-:

s o um aIçapào sob a cama da princesa maís velha. Isso se dá du

rante a noite, quando todos deveriam estar dormindo. Não me pa

rece di,ficil aproximar aqueles dois planos da idéia de cons cí.en

te/inconsciente. Todos nós sabemos, desde Freud, que e durante

o $ono, com uma baixa no nivel de censura em relação ao estado

de vig:f.lia, que o universo inconsciente pode vir à tona sob a

forma de sonhos.

Voltemos inici.almente ao enigma: "O rei fez saber por todo

o país que se alguem pudesse descobrir o segredo, e saber onde

é que as princesas dançavam de noite, casaria com aquela de qUt2.E1

mais gostasse e seria rei, depotsd8 ele mcr-re r-. mas quem t6nta~

se descobrir isso e, ao fim de três dias e: três noites, o não

conseguisse, seria morto." O paralelo com o enigma da esfinge

se faz imediato: Decifra-me ou te devoro. Se essas princesas são

assim esflngicas, o que atrai os possíveis pretendentes? Esta

r-espcs t o e s t.é na fala. do rei, acima mencionada e, depois, é r e í

terada pelo soldado: "Quero descobrir onde e que as princesas

dançam e, assim, em tempo vi.n. a: "vil !tv.i.. "É o lugar do rei o ob

jeto maior de sedução. (grifo meu)

uar ía Lu I s a Ramos 2 , analisando o ãr.scur so de sedução na

Odi~6i{,a3 de Homero, aponta o oar-át.e r ideológico desse discurso,

que se divide em três instâncias: a .pr-LmeLr a é a: "vâuç_c[o do pJuJ.

zVA, configurada pela personagem c í r-co , no canto X da Or:Li.",,~~,i..a.

Circe, ni.nfa dotada de poderes mágicos, habitante de uma .ilha,

é possuidorá das a r t.Lmanh a s do amor. í:: aque.La que seduz os ho

mens com crateras de vinho e os metamorfoseia em feras dó~eis.

O único v i.aí.t.an t c que não ê "cie.vo!utdo", transformado em anf.rna L,

é Odisseu, que assume o jogo sexual pela posse do poder narelª

çao. A "eduç.iiu do pude.,," vem em seguida na figura de rja Lí.pso, que

quer Odisseu "para marido", em troca lhe oferecendo a imortali

dade, cornenõo-c um igual dos deuses. A teroeira .í rrs t àn c.i a , oon

figurada pelas sereias, é a 4vdução cio Ja&e.!t. Odlsseu deseja c~
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nhecer-lhes o canto sem ser por elas consumido.

Voltando ao nosso conto, vemos que a sí.cueç éo dos p re t.en-.

de n t.e s ó semelhante à dos ví.s í.t.ent.os de Cd r co : deparam-se com

princesas ardilosas, que lhes oferecem vinho e O~3 fazem adorme

cer (paralelo da metamorfose em animais servis). Por outro lado,

a figura do soldado é paralela à de ocís scu: Lqua Lmen t e a s t.uc.í o

sos, esses "velhos combatente5" que voltam para casa conseguem

não se deixar enqanar-. Ainda rnaí.s , o paralelo entre as três fu!:!.

ções de sedução (a de circe, Ca,lipso e Sereias) e as Princosas

também se faz:

c.í.r co Sedução do prazer II
Pri.ncesas posse de uma princesa,

Ca Lí.pa o Sedução do poder I I posso do trono
I

ISereias Sedução do saber
,

descoberta do e n.í.qrnaI

Como bem aponta Maria LuIsEI Ramos, a mUlher, objeto do dis

curso, e apenas um veLcuLo de valores culturais: o lugar do r ej.

ó o lugar vazio em torno do qual se dar~ a narrativa. A repre-

sentação do desejo estará subordinada a t at s valores simbólicos,

que funcionarão como fatores de r-ep re s s ãc . Avancemos a análise,

A figura do soldado é da maior importância para compreen

dermos o trânsito do par: pulsão/recalque ent.rc consctent.e e .í.n

cons c rent.e . Antes de mais nada, o soldado é um escLs s ári.o co rei,

um policial que vai desvendar o enigmEI e controlar a sua reali

zação. O seu car~ter de censura é explIci.to. Como o recalque, o

soldado parece adoltmecido no plano consciente, e é Lnvi.",evcJ: no

plano inconsciente. Mas é ,1 sua presença, por outro lado, que

faz aparecer o universo pu.l e Lona.L. t omo rerec -noe de que, na nar

rativa, somente após o aparecimento do soldado e que se dã a re

presentação. Essa existe somente na narrativa, e nunca a priorL

Se a vf s semos assim, seri.a o mesmo que tomar a f~bulD. como rea

lidade e as personagens como pessoas. Mas não. O conto já ó por

si só uma representação e, como tal, a ordem de aparecimento dos

elementos deve ser vista na e s t.rucur-a dada. Re s urn'l.ridca dentro do

conto, só podemos entender a representação da dança ap6~ {) apa~

reo.íment.o do soldado, poís é nesse aqui. e agora da narrativa que

essas coisas se dão. O soldado e, as s Jm , um elemento de duplo

estatuto, vinculado à pulsão e ao recalque, Se o soLdedc funde,

em seu trânsi.to, esses doi.s elementos, podemos concluir que o

par pulsão/recalque não se desvincula. Um não exi.ste
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outro, UI;'; dá origem ao outro. Não se pode entender a r-apr-e s ent.a

ção pulsional como algo solto que dará, a posteriori, origem ao

recalque. As duas coisas só existem juntas. Completando esse qU§l,

dro, vemos que o soldado, que :faz o trânsito entre consciente e

inconsciente, é uma figura de.6oJLtllada tanto do rei como dos prIg

c.tpes .

O que o soldado vê é uma representação do ato e do prazer

sexual. Durante a travessia do lago, a conversa entre a prince

sa maí.s nova e Seu par gira em torno do cafoll., do e.I.>Ô0n.çeO nece.§.

eâr tc aos n.VIlOI.> para conduzir IJ, baJcca. Os significantes da tra

vessia compõem uma metáfora já consagrada do ato sexual. Lembr.§:

mo-nos de uma cantiga medLevaL, da autoria de João Zorro, muito

famosa exat.emente pela mesma metáfora: "narcas novas mandei la

vr a r / e no mar as mandei deitar / Ay mí.a senhor ve Ltcte : / Barcas

novas mandei fazer / e no mar as mandei meeer / Ay mia senhor ve

lida.,,,4 Se a travessia é metáfora do e to , a dança no pe.Iéic í.o é
a metáforn do prazer, culminação da travessia. No ent.anto, na

história, há um elemento nodal que ainda não abordamos: os sap2.

tos estragados. Esses sapatos são o único indice, no plano con~

ciente, da dança das prlncesas, tanto que é através deles que o

rei pressupõe a dança. E esses sapatos são estragados, de.joll,lna

dObo Como no mecanismo pslquico, os elementos no plano da cons

ciência são indices deformados do plano inconsciente. Os sapa

tos são (por natureza) elementos de trânsito, que voltam sempre

deformados. m sequíndo as pegada.,'" deixadas como signos pelos s~

patos deformados, que o soldado buscará recompor a motivação pul

sLona L. O signo deformado é o único elemento consciente (cada cs::

mo palavn.d, motivo n? 1 da proposição do rei) de uma represent~

ção do inconsciente (visual). Aqui fica claro que a pulsão só

aparece na consciência como representação, submetidn a uma de

formação. Os sapatos estragados sí.n te tíaam todo o processo: s ao

ao mesmo tempo uma metonlmia dd dança (pela sua natureza de sa

patos) e uma metáfora do prazer (sua deformação) .

Resta-nos entender o porque da escolha da princesa mais ve

lha, por parte do soldado. A mai.s velha é aqUela que assume a

representação do desejo, que chama a irmã mais nova de "tola",
quando essa se assusta com a presença do soldado. t: a.i.nda sob a

cama da mais velha que se abre o alçapão para a descida até o

castelo inconsciente. Assim sendo, a vlvência desse universo pul

s Lone L deve ser circunscrita novamente ao espaço doraê s t.Lco ,
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ocupando o lugar do rei e escolhendo a mais velha, a que decla

radamente assumiu a representação, o soldado domesticará o dese

j o , amarrando-o ao lugar social do rei. Essa circunscrição .i.deo

lógi.ca é o que deixa patente a frase final do texto: "Casaram

-se nesse mesmo dia e o soldado ficou sendo ftl!.JI.dI!J!u; fiu ~:JWI'lO".

A palavra trono, que fecha o conto, determina o lugar intocado

e intocáVel: o lugar do rei. O ccnt.o , dado como discurso/repre

sentação do desejo, cumpre a função de Ja'.6e.Ju!l'1dwn ideológico,

qual seja: o universo pu Ls Lona I humano submetido às regras do

poder social. Não se trata aqui de colocar o homem como repres

sor e a mulher como reprimida, e sim apontar a primazia do sim

bólico/social sobre o pu Le Lonaj na construção do sujeito. Apon

tar essa primazia. se faz necessário como forma de desvelamento

do oar ã te r repressor que o social pode ter sobre o homem. Espe

remos que essn não seja nunca uma condição necessária. Aceitar

a realidade corno necessariamente oonrr á r La ao prazer é rei ficar

a opressão que anda solta por aI.

- 101 -



NOTAS

L BRANDÃO, .jaoynt.ho ,J. r.tns . Por que Édipo? ln: (')11

[({;pc Rl'·l e eut'!ü" e.,úldo., de t.eatvo Cil'lt.igo. Anais do I Con

grosso Nacional de Estudos clássicos, 1984. Belo Horizon

te, Departamento de Letras clássícas da fALE/UFMG, CNPg,

vo l.. 5, p . 15; 1985.

2. RAi\10S, nar í.a Lu.i.z a . A teia da od í s sé La , ln: Cad()!IIH!,:, de UI1"

gllZó't(C(( c Tr.ohia da Li..teAc(tuNa. Be Lo Horizonte, fAlE/UFMG,

vol. 4, p 76-138; 1980 •

.', HOMERO. Odi",6i;J.a. 'I'r-ad , Antônio Pinto de Carvalho. são Paulo,

Abril Cultural, 1981, canto X, p , 94-95.

ZORRü, João. N9 754 c.v., in:4.
(iJ[ A'lcaiC.a. 4 e d , Lisboa,

NUNES, José Joaquim. ['«' ,\ (Ollla

clássica, 1953, p. 362.

BIBLIOGRAFIA

Além dos textos acima citados foram usados ainda como apoio

teórico:

BELLEMIN-NO.EL, 'J'ean. P",ic(:(Ha[üe e 1,.Lt:eJ[(cl:u..!w. são Paulo, cc.r

t rí.x , 1983 •

• Lc.1> c.MI,'l:el> 2-'1: te.LulA t({llúome.l>. Paris, PUF, 1983.

CIXOUS, nélene.

l'Unheimliche

"La f í.c t í on et ses f a nt.ôme a : une

de Freud". ln: PIl.êNOIII_S de Pca.s enuc .

lecture de

çar í a, Peui1,

1974, p .. 13-38.

FREUD, Sígmund. Ed-i.ç.êi.o Stalldaltd Brasileira das obras de

Rio, Imago, 1972. VaI. II, "A Interpretação dos Sonhos"; VaI.

XVII, "O Estranho".

MERIGOT, Bernard. "L'inguétante é t r anqe t.ê - not.es su r l'lJnheim

Lí.ch.e?', ln: LLUê!l-I,U;u!(e.. 8 (100-106), Paris, r.arousse , déc.

1972 .

- 102 -



A N E X O

A DANCA DAS DOZE, PRINCESAS

Era uma vez um rei. que tinha ctozefilhas mui to lindas. Dor

miam em doze camas, todas no mesmo quarto; e, quando i aro para a

cama, as portas do quarto eram todas fechadas à chave. Todas as

manhãs, porém, os seus sapatos tinham as solas cae t.es , como se

tivessem andado a dançar com eles toda a noite; mas ninguém can

seguia descobrir como isso tinha sido.

Então o rei fez saber por todo o pa Ls que se alguém pudes

se descobrir o segredo, e saber onde é que as princesas dança

vam de noite, casaria com aquela de quem mais gostasse e seria

rei depois de ele morrer; mas que quem tentasse descobrir isso,

e ao f í.m de três dias e três Doi tes o não conseguisse, seria mor

to.

Apresentou-se logo o filho d t urn rei.. Foi muito bem r eceb í.>

do e à noite levaram-no para o quarto ao lado daquele onde as

princesas dormiam nas suas doze camas. Ele tinha que ficar sen

tado para ver onde elas iam dançar: e, para que nada se passas

se sem ele ouv í.r , deixaram-lhe aberta a porta do quarto. Mas o

mancebo dai a pouco adormeceu; e, quando acordou de manhã, viu

que as princesas tinham dançado de noite, porque as ccs.ee dos

seus sapatos estavam cheias de buracos. O mesmo aconteceu nas

duas noites seguintes e por isso () rei ordenou que se lhe cor

tasse a cabeça. Depois dele vieram vários outros; mas nenhum

deles teve melhor sorte, e todos perderam a vida da mesma manei

r a ,

Ora aconteceu que um velho soldado, que tinha sido ferido

em combate e já não podia tornar a combater, atravessava o peIs

onde este rei reinava. Um dia, ao atravessar uma floresta, en

controu uma velha, que lhe perguntou para onde ia.

"Quero descobrir onde é que as princesas den
çam, e assim em tempo vir a ser rei".

"Bem", d Ls s e a velha, "isso nao custa muito.
Basta .qoe tenhas cuidado, e nao bebas nada
-do vinho que uma das princesas te trará à
noite: e logo que ctavse afaste deves fin
gir estar pegado no sono". Depoí.s ela deu-lhe
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uma capa, e disse: "Logo que puseres essa
capa, tornar-te-ás invinivel, e poderás se
çu í.r as princesas para onde quer que elCls
forem. "

Quando o soldado ouviu estes bons conselhos, foi ter com o

rei, que deu o roem para que lhe fossem dadas ricas vestes

ele trajar; c, quando veio a noite, conduziram-no até 00

para

quarto

de fora. Quando ia deitar-se, a mais velha das p r Lnco s as trouxe

-lhe uma taça de vinho, mas o soldado entornou-a toda sem e La

dar por isso. Depois estendeu-se na cama, e daí a pouco pôs-se

a ressonar como se t.í ve s s e pegado no sono. Quando as doze pr í.n

cesas o ouv1.:r.am, puseram-se a r1.r, e levantaram-se e abriram as

malas, e depoLs , tendo ve a t í.do os ricos trajos que de lá tira

ram, puseram-se a seí.tt t.o,r de contentes, como se já 5C prepara.§.

sem para dançar. Mas a mai5 nova de todas disse muito apoquent~

da:

"Não me s Lnt.o bem, 'I'e nho a certeza de que
nos vai. suceder alguma desgraça".

"Tola:" ô.í ase a mais v e Lha . ",Já não te lem
bras de quant05 filhos de reis nos t&m vin
do espiar sem resultado. E, quanto ao solda
do, tive o ouí.dado de lhe dar a beb.ída que
o fizesse dormí r c "

Quando estavam todas prontas, foram olhar para o soldado)

mas ele continuava a ressonar e não mexia braço nem perna. En

tão cla5 julgaram-se segura5; e a ma1.s velha das moças foi até

a sua cama e bateu as palmas, e a cama enfiou-se logo pelo chão

abaixo, abrindo-se ali um alçapão. O soldado viu-as descer pelo

e Lçapâc , umas at rãs das outras. Levantou- se, PÔ5 a capa que a

velha lhe tinha dado, e seguiu-as; mas a meio da escada pisou a

cauda do ves t í.õo da princesa mais nova, que gritou às irmãs:

"Alguém me puxou pelo vestido;" "Que tola:"
õ t s se a mais velha. "Foi um prego que está
na parede."

Lá foram todas descendo e, quando chegaram ao fim, encon

traram-se num bosque de lindas ârvor-ee , As folha delas eram to

das de prata e tinham um brilho maravilhoso. O so Ldndo quis le

var uma lembrança dali, e partiu um ramlnho de uma das árvores.
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Foram ter depois a um outro bosque, onde as folhas das ár

vores eram de ouro; e depois a um t.e r cei ro , onde as folhas eram

de diamantes. E o soldado partiu um raminho cm cada um dos bos

ques. Chegaram finalmente ô um grande lago; e à margem estavam

encostados doze barcos pequeninos, tendo dentro doze pr-Lnc.tpe s

muito belos, que pareciam estar ali à espera das princesas.

Cada uma das princesas entrou para um barco, e o soldado

saltou para o barco onde ia a mais nova. Quando iam atravessan

do o lago, o príncipe que remava o barco da princesa ma.is nova

disse para ela:

"Não se.i por que ó, mas, apesar de estar re
mando com quanta força tenho, parece-me que"
vamos mais devagar do que de costume. O bar
co parece es t.ar hoje muito pesado".

"Deve ser do calor do tempo", disse a jovem
pr.incesa.

DO outro lado do lago estava um grande castelo, de onde v~

nha um som de clarins e de trompas. Desembarcaram todos, e en

traram para o castelo, e cada prLnc í.pe dançou com a sua pr t nce

sa; c o soldado invisível dançou entre eles também; e quando p!:!

nham uma taça de vinho ao pé de qualquer das princesas, o sold~

do oeb í a-c toda, de modo que a princesa, quando a Levavn a boca,

achav<"l-a vazia. A irmã mais nova assustava-se muito, mas a mais

velha fazia-a calar.

Dançaram por ali fora até às três horas da madrugada, e e n

tão já os seus sapatos estavam gastos e tivera.m que parar. Os

p r Lnc Lpe s levaram-nas outra vez para o outro lado do lago - mas

desta vez o soldado entrou para o barco da princesa mais velha 

e na margem oposta despediram-se, prometendo às princesas vo L'

taI' na noite seguinte.

Quando chegaram ao pé da escada, o soldado adiantou-se às

princesas e subiu primeiro, indo logo de í t.er c ae s e por isso as

princesas, subindo devagar, porque estavam muit.o cansadas, ou

viam-no sempre ressonando, e disseram:

"Está tudo muito bem."

Depois despiram-se, guardaram outra vez os seus ricos trajes,

tiraram os sapatos e cte ít.aram-ee . De manhã o soldado não disse
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nada do que tinha visto, mas decidiu tornar a ver esta estranha

aventura, e por isso foi também com as princesas nas duas noi

tes seguintes. Na terceira noite, porém, o soldado levou consi

go uma das t.açe s de ouro como prova dó onde tinha. estado.

Chegada a ocasião de revelar o segredo, foi. levado ii pre

sença do rei com os três ramos e a taça de ouror e as doze pri!:J_

cesa.s puseram-se a escutar atrás da porta para ouvir o que ele

diria. E quando o rei lhe perguntou:

"Onde é que as minhas doze filhas dançam de
noite?"

respondeu:

"Com doze prIncipes num ciístelo debaixo da
terra."

Depois contou ao rei tudo o que tinha sucedido, e mostrou

-lhe os três ramos e a taça. de ouro que trouxera. consigo.

Então o rei chamou as princesas e perguntou-lhes se era ver

d a.de o que o soldado tinha dito; e elas, vendo que estava desco

berto o seu segredo, confessaram tudo. E o rei perguntou ao sol

dado com qual delas que r t a casar.

''cTá não sou muito novo", respondeu; "por is
so quero a mais velha".

Casaram nesse mesmo dia e o soldado ficou sendo hc rdc Lro

do trono.

FIM

"A dança das doze princesas",

Janeiro, W.M. Jackson, voL,

in: r!le40iUtO da Juventude, Rio de

I, p . 95-99, s/do

- 1.06 -



LITERATURA E OUTROS DISCURSOS

- 107 -





ENEIDA MARIA DE SüUZA*

LITERATURA E ANTROPOLOGIA - OCONCEITO DE ONIVERSAL"

RESUMO
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f!: por demais conhecidel a grande contribuição d<.l Antropolo

gia para os estudos das cjêncías Humanas e, principalmente, pa

ra a r.tto r at.ura . Ao se configurar enquanto reflexão sobre a .ín

terdisciplinal.:idade, a Literatura comparada mantém com a Antro

poLoqí.a um relacionamento bastante enr i q ue codor . Lqno r-a r' a di

mensao cultural das manifestações artísticas, seu vínculo com

realidades que formam e integram a Lí.t.e r-e t.ur a , a t.ransrcrmcrt e

em texto desprovido de s í qn.í.ft.caç ào oon te x t.ua I e, conseqüente

mente, restrito a uma ilusória ant.oncmía . E é por reconhecer a

fragilidade do discurso crítico Lí.t.e r à rio , pautado o xc Lus â v arne n

te em critérios a ele inerentes, que a Teoria da Literatura tem

dirigido seu olhar para outros ramos do saber, no deseja de me

lhor conhecer seu objeto.

O despojamento e a aoe rtura para a interdiscipli,naridade

tcem sido a nossa grande conquista e quc , no entanto, não se de

ve di.luir na práti.ca de um exercício repetitivo o reprodutor de

teorias. A articulação conco í t.ual e a releitura das apr'opr-íeçoes

de outros domInios do conhecimento ampliam os limit.es de cada

área, além de criar condições para se obter ganhos rel<ltivos a

melhor operacionalização das teorias.

Centralizando minha reflexão na importância da Ant-r-opolcq í.a

par-a os estudos Lí t.e r à r í.os e, e speo í f í camente , no que diz res

peito ao conceito de U1Ü.VC.!f-6 a-i'. , detenho-me no exame do estrutu

ralismo antropológico de I"évi.-8trauss, ou seja, na di,scussão do

método e na ques tào r e La ttva ao etnocent.rismo. Ní.nha participa

ção neste texto é devedora ao trabalho teórico realizados por

Lu.i z Costa t.Lma , que se not.ab í.Lí.za entre aqueles que nac só

"traduziram" como pr-ocur-a r am t.re ae r para o c.í scurco crítico as
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idéias de Lêvte s t r aus s . Grande parte de minhas cons.tôereçóes nas

ceu da leitura de seus textos, assiro como uma pe r ce La de rnf.n h a

formação teórica é a ele tr í out á ría . Com cer t a distância, pre

tendo fazer uma breve revisão da pr ât Lca de enâiise o ss t r ut.u.r a I

antropológica, sem contudo invalidar o débito par" com es s a dt s

ciplina, pela qual mantenho profunda admiração e interesse.

Lévi-Strauss, ao se pos Lc f.o na r- contra o Etnocentrismo, sus

citou a abertura para a questão do outro, por reconhecer que a

cultura do homem branco e ocidental, determinante e auto-suficd:

ente, não mais se sustentava em termos de privilégio cultural.

A constatação da a1teridade permitiu o ap<:lgamento gradativo das

diferenças e a lenta diluição das h í e r arqutas . Os homens, nao

mais se dividindo entre aque Les que c.!t~elll e aqueles que t[ilC{OC(

1I(!lJ1 (o pensamento selvagem se opondo ao pensamento lógico), pa;::

s am a receber tratamento Lqu a Lí.t.âr í o , uma vez que, felizmente,

todo~, 06 Í!OllleiH JWC.iOCtilillll.

O processo de descolonização cu Lt.ur-eL, t.eorí aado por estu

diosos do P'r Lme i ro Mundo, nos chega de maneira e t.raen t.e e tor

na-se eficaz â manifestação de muitas de nossas Latent.e s j,nqui.t?

eeçôee. Des c on f La-vs e da história e da tradição, da legitimidade

de .culturas impostas por critérios iigados a determ1nada classe

social ou à dominação cultural, rompendo-se, dessa maneira, com

um certo tipo de linhagem humanista e p r econce í.t.uos e , Paradoxal:

mente, a Antropologia, ao se lnteress<:l.r pelo estudo do homem em

sociedade, é a primeira a descentrá-lo, introduzindo o corte

com o e t.nocen t r í srno e p.r Lv í.Le q i.ando o jogo de reLaçóes em de

ment o da presença "aca t entaocra" de entidades fixas e imutáveis.

Instaura-se, portanto, a relação com o outro e essa artic~

lação irá processar-se no plano do -tIICOIl6c_tVlte. Segundo Andrea

aonon.í , "a oomunhao entre subjetividades diversas não advêm ap.!?

nas nas instituições elaboradas consc renteaent.c em vista de um

fim Ln t e r s ub j e t í vo , mas tem na gênese sua pe r-t í.nênc.í.a a uma es

trutura comum, e universalmente válida, da atividade i.nconsci.

ente" ,1 Essa a t.a v í.de de inconsciente se pauta nas õoscctortas re."l:

Lí zadas na LingtHst.,icas por ãaus au r e c, posteriormente, pela F2

no10g1a de Trubetskoy, Com Saussure, Lévi-Strauss associa a An

t ropo IoqLa socíe i à semiologia, estabelecendo, assim, a nature

za stmbôLãoa de seu ob je t o , Se o objeto da Línqü Ls t t ca iS o sig

no, o da Antropol.ogia será a e r t tcuLaçâc dos signos no meio so

oj.e t , sejam eles verbais ou de outra ordem. (Cf". L. C., i.írn.a .
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"as trut.ura l í smo e o r Lt.Lca literár1a"). A Fonologia de 'í'r-uoet-skoy

fornecerá o modelo à antropolog1a, pelá necessidade de se pas

sar do e at.udo dos fenômenos consc í.eo te s de linguagem ii aborda

gem dos fenômenos inconscientes os quais, de s corihe c Ldo s pelo f a

lante, deverão ser formalizados por um modelo que revelará um

conjunto de leis ul1ive.h:<la.(", e fate.i1-te.<I.

1,u1z Costa Lima, em seu artigo "Estruturalismo e crItica

literária", questiona a ge.ne./la.fidade. de ,tI1ccn<lc.ie.l1.te em Lévi

-Strauss, por reduzi-lo ii mesma articulação binária, levando-o

a postular a universalidade das estruturas e, conseqUentemente,

o abandono das diferentes manifestações discursivas que, ao co~

trário dos mitos, escapam a essa articulação. Cito a passagem,

que é bastante esclarecedora:

"Foi uma conquista importante da obra de
Lévi-Strauss saber ler, sob Freud e a parti. r
de Trubetskoy, a generalidade do anoons c Lc n
te como t.nrr a-es t.rur.ure Lóqf.ce . Este alcan
ce, entretanto, é comprometido pela admí.a-.
são precipitada de que tal máquina teria sem
pr-e um mesmo modo de at.uaçác , o relaciona=
mento binário, que, discut:lvel na própr1a
fonologia, termina por anular a po a s í.b Ll.Lde
de de a t uaçoe s diversas do inconsciente
- i. e, que seu trabalho seja demonstrável
por lógicas mais complexas. A generalidade
do inconsciente em Lêvi-Strauss, acícmaí.s, par
te do princIpio de que não há regiões dis=
our-s í vas diferenciadas, o que «ce.armí na um
r-e duc í.on Lsmo limi tativo, cuj as conseqUências
negat.ivas se aP2'esentam em sua aplicação ao
campo poê t.Lco'".

Vejamos como se processa a caracterização dessa os t.rueure

dotada de lógica binâria e inconsciente, se a compararmos com a

noção de estrutura em R. Barthes, no seu artigo "Introdução à

análise estrutural da narrativa". Com o s'orma i í smo Russo e seus

seguidores da Escola Francesa, acreditava-se no modelo universal

da narrativa, .em que todas as narrativas do mundo pudessem se

encaixar. O m.odelo, como se percebe, é ainda similar ao lingüI.§:

t í co e segue as leis da análise morfológica. A universalidade

irá incidir na estruturação sintagmútica do enredo, semelhante

para todas as narrativas, e na descrição das leis que o regem.

Lévi-f>t.rauss, ao se deter na análise dos mitos .í.nd Iqenas

para melhor compreensão da soof.edaôe da qual participam, não se

preocupa em delimitar um modelo universal da narrati.va, mas em

- 112 -



verificar que as Le í.s que r-egem os mitos s ao as mesmas que re

gem o pensamento. Essas leis, inscr-.itas no ã nconecjonre , sao

constituídas enquanto r az áo natural e çru.í ade s por- uma lógica ea

pont.ânea e univer-sal. Daí se r o pensamento selvagem homólogo ao

pensamento c ãví.Lt a ado , o que permit:Lrn ao antropólogo, pela r-a

cionalidade e abstraçRo do modelo, formular uma concepçào mais

ampla do espirit.o humano. Logo, "somos todos iguais perante a

lei." ... e a razão. us s e é a pr-emt s ee dos d Ls cursos unLve rsaLts-:

t.as . ser livre é ser racional. A liberdade humana se pauta pela

r eci.on c Lí dade e o homem o i v i Lt.zado r eoonhaco no "outro" a r a c t.o

naLídade que lhe é peculiar. Le vi.r-S'cr aue s , em 7'1 LI L'-,\

nos fala dessa natureza universal do sistemil que preside a cria

çao, os ritos e j090s da sociedade: "O conjunto dos costumes de

um povo ê sempre marcado po r um estilo; formam s t s toraas . Estou

pe t s ued Ldo que esses sistemas nao existem em número ilimitado e

que as sociedades humanas, tal como os indIvíduos nos seus jQ

90S, nos seus sonhos ou nos seus delírios - nunca cr íam de ma

neira absoluta, limitando-se sim a escolhar certas combinações,
-. . 1 ·1 '1 t-.' ,-. ' " 3num r epcreo.r t.o lCea,. que ser-r.e po s sr ve.r r-ccone t at.u r r .

Se foi este o resultado a que cheqou ° ant.r-cpôLoqo , porque

n ao repassarmos o caminho do método c extrair daí a ríquez a e

abertura proporcionadas ao estudo da Lt t e r e t ur a > Ao desprezar a

afirmação de existir uma vo r-sao do mito que rosce considerada

original e a maj.s completa, L. Strauss se entrega ii compar-açeo

exaustiva (e obsessiva) de vâ r Las versões, rompendo a hierarquia

de valores e a concepção falsa de (:ot«t/ditd~., pre a umLve Lmente

encantrável nas versões particulares ou na análise do conjunto.

O r-c s pe tto e tucer-esse pelas díEe r enças - produtoras do senti.do

da relação t ambêm se manifestam na emâ Lí ee deste t.ec Ldo me t.o

dológi.co que se ia formando pelas múltiplas versões orais do mi

to. Com L. Strauss aprendemos ainda a valorizar o estudo mi nu

ctosc do texto, a relação e rrr i.queccdo r a dos pares de opos í çoo ,

a abertura maior para a intertextualid,;;de. O maJor fruto legado

pelo estruturalismo antropológico foi. j u s t.ame n t;e a aqu Ls Lçào de

uma prática de Le.í t.ur-a que escapava da abordagem pa r-afrást.tca do

texto e se articulava numa eficaz formalização dos dados.

CurIosamente, a lição da Antropologia para as Ciências Hu

manas ê sintetizada por um pesquisador do Primeiro mundo, Alain

Pri.nk í.e Lk r aut, em A dQ~'lYota do jJQ.H-~((,IlleJlt(J, que faço questão de

reproduzir, por falar de outro lugar que neo o nosso. s'e a-eo

- 113 -



notar um certo ressentimento pela quebra de hierarquias ou, como

ele próprio ironiza, por constatar que na época pós-moderna, "um

par de botas vale um Shakespeare", ou que há a mesma ad.ro.i)raç~6

por "rei Lear e por Charles Jourdan":

Sob o olhar nivelador da ciÊlnt::iél., as herar
quias são abolidas, todos os critêwias de
discriminação são constrangidqs .a :;;onfessar
suas arbitrariedades: nenhuma barr.eira sepa
ra mais as obras-primas de todo o resto; a
mesma estrutura fundamental, os mesmos tra
ços gerais e elementares se encontram nos
"grandes" romances (cuja excelência é dora
vante acompanhada de aspas desmitificadoras)
e nas formas plebéias da atividade narrati
va. 4

Suspendendo por questão do tempo, esta breve incursão pelo

caminho da antropologia, deixo como reflexão a idéia de ser o

conceito de universal um 6etiche, construido pelo olhar distrai

do do desejo. Esse olhar, que se cega para o objeto visível, por

ter em mente apenas o objeto que pertence à ordem do invisivel

e do impossível, constrói a imagem desse homem descentrado, in

corpóreo e desmitificado enquanto peça original. Copiado e mul

tiplicado em várias versões que o reproduzem, seu rosto se di

lui na névoa da indiferença e da diferença. A racionalidade, m~

diadora dos dois tipos de cultura (selvagem e domesticad~ e re~

ponsável pela noção de igualdade entre os povos, permite que d~

sapareçam, ao mesmo tempo, os conceitos de unidade e integrida

de, pois o outro é que nos irá informar e compor, cumprindo a

premissa da alteridade: a ~eal da 6ujeito i a dupla.
Abrindo espaço para a circulação de subjetividades, o incons

ciente lévi-straussiano, forma e lugar do vazio, irá funcionar

como artefato controlador do pensamento universal. E onde fica

a particularidade de cada povo e de cada obra? Em que lugar se

situaria esta estrutura, sintetizadora de imagens dispares e

depositárias de uma imagem única?

Os discursos universalistas, defensores da igualdade e bem

-estar entre os povos, apregoam a imagem incorpórea do homem

que se assemelha à construção ilusória de seu conceito. Se todo

conceito é produzido por intermédio de uma teoria e, portanto,

de um aparato racional, deduz-se que o unive~6al guarda seu seg

tido apenas enquanto desejo e fantasma: a busca do simulacro no
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lugar do ob j ot.o e do falso no lugar do original.

Denunciar a impossibilidade de se acreditar

nao invalida, contudo, a nossa busca obsessiva e

no universal

Ljus ó r í a do o r í

ginal, embora saibamos que ii cri.ação de teorias importa menos o

objeto que o simulacro, lei do fetichista que prefere o Ldo Lo

aos deuses.
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SUBDESENVOLVIMENTO", DE ANTONIO CANDIDO

Leitura do ensaio "Literatura e subdesenvolvimento", de An

tonio Candido. Sua contextualização n,) obra colativa Améx-ica La.
t-i;ja. CH1 6((([ C[CrA([-tUJw. A unidade na diversidade das Lí.to r e tu

r-as Le t.Lno-r amer Lc ana s . A quee t.àc da dependência e da influência

dos modelos europeus, no jogo nacionalismo/universalismo.

,
RESUME

r.ect.ure de Lt ese as. "Literatura e subdeGenvolvimento", de

Antonio Candido. Sa contextualisation dans l'oeuvre colleative

Állié'ilC(l La-t-ina eHI sua t,é,te!wúow. I.'unité d an s lei diversité des

li ttératures Lat.r no-eemé r aca í.ne s . La quo s t i on de Ia dépend<1nce

e t de l' í.n f Lue noe des ruodê Le s ouropêena , dans 10 jeu na tí.cnaj.í.s

me/universa1isme.

* Professor de t.í.t.e r atura Brasileira na lJERJ - Universidade do

Estado do Rio de Janeiro. Mestre em I,etras pela Pontiflc1a

Universidade Católica do Rio de Janeiro e doutorando em Lit.e

raturas de I,íngua Portuguesa na mesma Universidade.

- 117 -



A minha consci.ôncia moral e i.ntelectual
ge de mim par t Lc í par das lutas humanas, E cu
participo. í .•. ) Eu, r-epudLandc os n ac í ona
Lí.smos , pela minha cx í.qênc.í.e de human Ldade
no entanto me esforço em ser nacional, como
Deus se constrange no "nacionalismo" das r:e
ligiões.

Mário de Andrade, O bétl1<{uc'tc, 1944,

eesc í.nava-ee a um projeto da

resultou o volume co Le t.Lvo Amê!(..i-c[(

subdcsenvolvimenEscrito em

to"l de Antonio

1'J69, o

eandido

ensaio "J.,íteratuTa

Lat.(J1il ('III 4ua

UNESCO, de

l'itC'tatl(~

(1972). Este projeto pretendia empreender o estudo das ou Lr-

t.u r a.s da América Latina em suas expressões literárias e ar t.Ls.tí.

oas , a fim de determinar as c aracte rLs tLcas de tais culturas.

Era parte de um plano mais amplo cujo objetivo cra ar t LcuIar- o

conhecimento da cultura universal na e s pec í.fLcLdede de cada r a

g1ao e difundir essas características em todas as outras re~

giões. Cada região se integraria num sistema: procura o objeto

substituir uma concepção atomizada das di.:Cerentes culturas por

outra mais estJ::utural, com base nas zonas maiores em que essas

culturas podem ser dãvf.d í das ~ conforme lemos nas Ln fo rrnaçccs do

"prefácio,,3,

uma dessas zonas é a América Latina de que a UNESCO vi.sava

a d<.lr uma visão globalizante através da literatura, da arquite

t ura e urbanismo, das artes plásticas e da música. rretencu.e aqu~

la organização fornecer "uma visão completa da América Latina

através de sua produção cultural" e "facilitar a compre__eenaao des

ta grande região".
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Nesta perspectiva, a região é definida como uma t.c t.e Li.dade s

lw-l,dade. 110, d.i..ve.A4.Ldad!!. Evita-se, assim, o isolamento, mar-ca dos

países latino-americanos - o que levava seus intelectuais adis

t.anof.nrem-ee , voltando-se antes para a matriz our-opéí.a , mais eã

pcoí f f.carnent.e Paris. Ou a oa Lr ern num tipo de nec í.onaLí smo de go.§.

to ufanista e provinciano. O projeto tencionava partir da con

temporaneidade e, num solo h.i.stórico, remontar ao passado quan

do necessário para compreender o presente, para sentir e expre~

sar a unidade cultural da América Latina, num processo de auto

consciência. Busca-se aI a própria identidade da América Lat.Lna,

na medida da sua universalidade. "O que o projeto procura cap

tar é o conceito mesmo de Arnér.i.ca latina, através de suas mani

festações culturais, restabolec.i.das em sua unidade histórica e

geogr§:fica", nas palavras de Cosar Fernández Moreno, na "rn t r o

dução,,4 da obra.

Na uni.ve r s aj Ldade dessa América cuja "invenção é f e í.t.« pe

la cultura oc í.den t.e L, Lnvençâo renovada pelos cont.at.cs d í r e t.os

com a .i.migração, ou i.nõ.íre t.os como a n apo s t.açóe s culturais" I no

dizer de Hubén uare r ro Saguier5, é que o projeto da UNESCO, or

ganização que se empenha cm suscitar um "mundo totalmente huma

no" - (César r'ernãnctez Moreno; "Introdução"), procura captar e

de f Ln Lr o impacto atual da América Lutina sobre a cultura uni

versal e ne at.a a sua rneerçéo . Esta tarefa é levada a cabo no

volume sob a ôt í oa do discurso un.t ve r-sajts t a da r aaâc iluminis

ta, em que os conceitos de c LvíLf.aaçâc e de progresso apontam

para o possível ult.rapn s s amen t;o do atraso.

O plano de fundo do projeto é a questão do subdesenvolvi

mento, do atraso dos países latino-americanos. Não esqueçamos

que esse trabalho foi p Lano j ado e executado em fins da década

de 60 em que se viv.i.am os impactos da Revolução Cubana, dos go]..

pes ditatoriais em vários pôíses e da dominação crescente do ca

pitalismo selvagem. E no meio disso tudo o boom da literatura

hispano-americana. Atravessando este quadro, plainava soberana

a questão da d~pE.'ndéncia econômica e cultural.

Não se trata de fazer de conta que a dependência nao ox í e

te. Ela é inevitável. As influências nua séc negadas, mas diri,

gidas e assimiladas. xessc jogo, a obra cria algo que lhe õ pr§.

prio li'! ao mesmo tempo universal. Pois sabemos que, na .i.nscrição

na civilização ocidental a que pertencemos, retoma-se a tradi

ção (ou coltvel'lç'-ão - como prefere Anna Balakian) que "é para nÓs
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algo de nLhe í.o , como que um emprést.imo,,6 Pela dependência con

fessada, volta-se "ao domínio das ron ccs e das origens, domínio

em qu.e as literaturas têm forte t.endência a perder sua marca na

c LonaI e a retomar seu c acfit.cr uni.vor ss a L" 7.

Daí, o projeto procurar detectar uma unidade na diversida

de das .t.ãte r at.aras nacíonet s desses peLsee . Busca da identidade

j e tínoeamor í c ana , "Desta maneira, a linguagem mut t rrorme da Am§,

ríoa t.atíne transforma-se numa literatura cada vez mais cr-Lt.í.ca,

rnaLs pot.cnt.e , mais un.i..versal"S. "Uma literatura no mundo" - ê o

tLt.uj o do p r Lrnei.z-o c.ap Lt.u Lo que "mostra a a r-r upçeo ou a "mator i

dade' da Lí.t.e r-n t.u r a Lat.Lno-came r í cana no panorama mundt.at.: ana .i

s am os encontros de culturas na região, SUZt pluralidade li.ngü1..s,
t.í ce , seu impacto em out.ras literaturas,,9.

A un.idade n, diversidade das literaturas latino-americanas,

para além de uma temática e de uma pesquisa de linguagem COIHW1S,

se prende ao fato de que elas anunciam uma e spêo í e de aparí>

cêc de um homem novo e s qu í.z ofr-e.n f.c ame n't.e dilacerado entre as c x í.

gências nacionais (a diversidade, a alteridade) e os modelos

un í ver-sa í s :i.mpostos pela colonização europêLl.

No p r o j e t.o da UNESCO revela-se o paradoxo que seria um dos

traços da caracterização da América Latina: os estudos propoern

uma eupe r acao desse modelo uní.vo r-s e L, pela afirmação das marc as

da diferença dada pela pluralidade cu Lcur-eL, ao mesmo t.empo que

se busca a í nserç ão nesse mesmo modelo - a procura de nossa in

serção diferencial 1\0 universal, na formulação de s ítvíano San-
. lO

t teco .

E dentro de s s au Lí nhn s qcre í.s que se s Lt.ua o ensaio "r.Lte

r at.ur e e subdesenvolvimento", de Antonio c.'111dido l l, Looa Lí.z ado

na sccçao "Lf t e r a t ux a e soc t ednoov. O e n s aí.o expõe a correlação

entre atraso cultural (ligado ao subdosenvc Lv í.inon t o ) e a produ-

çaO lit8rá~ia na America Latina e tem por objetivo apz-e sen t.e r

de atraso, correspondente a noçao de

ideologia de 'país novo', e na fase da

"as caracterlsticas literárias na fase de consciênci.a amena do

atraso, correspondente ã

consciência catastrôfica

'país subdesenvolvido'''.

Deste modo, o texto baliza-se por esses dois elxos em que

cancu ôo retoma a distinção entre "país novo" e "país suoôe sen

vo Lvído" estabelecida pOI: Mário Vieira de Mello (citado em nota)

para o Brasil e a estende para toda a América Latina. Estabele-

ce , assim, um traço da uH,i...dade que ajuda a compreender
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marce-'

aspectos flJrlddm('nti,i.<:; <:ln cri:lçi'ín liter,"ir:La na cii.l.'c",.~iâ«â" dos

países latino-americanos. O contraponto desse traço, que se re

laciona ii questão da dependência cultural e e conómtca , é a c Lv í

jtaaçéo ocLden t.s L, vaLe dizer, os pai ses velhos e desenvolvidos

da Europa que sorvem de modelo e f o r c a dorn i.nan to .

A noção de "paLs novo" corr e s ponde ã ,idc.ofogia d({ l'u50'I(((,

A ela 1.i.gCl-se a idôia de "pujança v.í r-t.uaL'", pos s ío í.Ltdados de

progresso no futuro, gerando um pon semen t.o utópico que vai dar

no nacíone íísmo ufanista. A atr.t.uôe de "des Lurnb remonto e exalta

ç8:o", que se pode rastrear desde as cartas de Colombo e de Cnmt

nha , gera uma literatura que nasce sob o s í qno do IVdOIIlO,'lU (ÇQITO

diz César Fernândez Moreno
12),

no bojo do projeto cot.onfa j.J s ta

da Europa moderna sob o impulso guer:r:eiro e o misticismo missiQ

nârto católico )0 Império c a pé), aliados ii. cobiça (o ouro ) • A

partir deste assombro que e "o ovo de onde saIra a culturi'l lati
, ,,13 - Ó 1" -,-no-came r a can, ,e gera a uma t.ue r-e r u r a em que o exo'r.a.oo , o

grandioso, a hipérbole permitem constituI-la como instrumento de

afirmação nacional e justificativa ideológica. A conso.í.êncta ame

no do atraso, que corresponde à noção de "pais novo", vê a Lít.e

rauur-a como "construção ddeoLóq.íc, transformada cm í.rusãc com

pe ns.adora" do atraso mat.e r i.a I e da deb í.Lí.dade das Lus tí t.ua çóes .

AI a Ldê í.a de pa,Ulúê se vincula a de lI(CúulC,za - o "berço esplê~

dldo", prolongamento do t.ôpíco do Para:1.so, do mito do Eldorado.

A pujança da terra produz a identidade dessas literaturas pelo

diferente, pelo próprio, que é o exótico ("macumba para turis

ta"l4, na vasco debochada de Oawa Ld de Andrade), ao mesmo tempo

que leva à ilusão de autonomia calcada no geográfico: os traços

autóctones d ífc r enc í ador-e s , sem qualquer Ln t e rf e r-Encie ,

riam sua identidade.

A noção de país subdesenvolvido, por outro lado, correspo~

de à úlc.oEogia da d,í..-!J 60N,A'.<L A consciência aqud í.zada do s ubde s en

vo LvLrnen t.o , a oonso l ênoía catastrófica do atraso evidencia "a

realidade dos solos pobres, dastécnioas arcaic<1s, da miséria

pasmosa das populações, da sua í.ncu.t t.ur-e paralisante". Essa oons

ciência revela-se como força propulsora, ainda dentro de um pe~

sament.c ut.óp í oo , que aponta para a revol.ução, meio de o ras ear o

imperialismo e de pe.rrn.Lt.í r a "explosão do progresso". Esta pos

tura, mais clara a par t Lr dos anos 50, já vinha produz:indo des

de os anos 30 uma Lí t.er-at.ur a desmitif.icadora, a exemplo da fio

ção r-eçrLonaj í sta , "que precede a tomada de consciência dos eco-
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nomí.s t as e potj í.i.cos ".

Ca nd.t do , analisando as condições materiais di' existênci.a

da li t.e r s cur-e , liga o analfabetismo com suas altas Lax.as na Am§:,
rica Latina iis rnen tüest.açoe s de debilidade cultural, associadas

a fatores de ordem econômí ce e política. r: o "traço básico do

subdesenvolvimento no terreno cujtura l", Na medida em que vê a

literatura como sistema que a r t í.ouLa autor, obra e púbUco em iE::

teração dinâmica e com uma certa continuidade da tradição (como

propoe na Fal1.l!1aç.ao da tLtJU1.atulta blta"itd,l!a l S) , o anaf a Ibet Lsmo

Lmpc do a plena realização desse sistema. r-ara e18 o escritor l5!,

tino-americano está condenado a ao.r sempre o que tem s ádo r "um

produtor de bens culturais para minorias, embora no caso estas

não s í.qn t t í.quern grupos de boa qualidade estética, mas s LmpLe a-'

mente os poucos grupos dispostos a ler".

O pensamento de Cc.ndi.do está ligado ii razão crítica do Il~

mj.msmo que motivou f Llo s c fioarne nt.e a criação da UNESCO, CCll'D d~

monst.ra Alain Finkielkraut., em La dE&a,i.-te di; ta pe,IHEe,. Ligando

o progresso moral da humanidade a seu progresso intelectual e s~"

tuando-ee sobre o duplo terreno político da defesa das liberda

des, e cul tural da formação dos .í ndc.v Iduos , a UNESCO associa o

respeito ii autonomia dos Lnd Lv.l duo s ii instrução, o meio de ser

efet.Lvamente autÔnomo. Propunha "assegurar a todos o pleno e

igual acesso ã educação, a livre perseguição da verdade ob j e tí.>

va e a livre troca das i.déias e dos conheclmentos,,16 Portant.o ,

não conseguir esse ob j o t í.vo de universalizar a alfabetização,

pelo trabalho da educação via escola, significa produzir cida

dãos de segunda ordem, um dos fatores responsáveis pelo at.raso

cu j t.ur-aj , A ideologia .í.Lu e Erada , através da Lns r r uçào , ErarLa

os beneficios que permitiriam a humanização do homem e o pro

gresso da sociedade: na incultura produz debilidade que interf"':.

re na cu Lt.ur a e na qualidade das obras", diz 't.e x't.ua Lmerrt.e CandL

do17 .

É nos t.e aspecto que elogia o Lnd Lv í.duaLi smo e denuncia a

.i.nfluência negativa dos meios de comunicação de massa, fat.or im

peditivo da ocidentalização .iluminista, pois, como "catequeses

às avessas", aqueles meios colocam as grandes massas "fora do

alcance da literatura erudita, mergulhando numa etapa folclóri

ca de comunicação oral". ° imperialismo da oultura de massa

acent.uaria a domlnação dos pa.lses desenvolvidos e pela uniform,!

zação impede a autonomia do indivIduo.
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o atraso cultural leva ao tópico da dependência. Aquí, re

torna canô rco a metáfora da o.'[\)O'l.(' e xp Lí.c i t.ada no "Pr'e fzic i o" da

FÚ!ClHaçZio da c..{I:c.'l((tu,ta /rl!a"Uei.-'la e mos t.rn serem as Li t.e ra t ur- a s

tac íno-ame ri.canas "galhos das metropolitanas". são Lí.terat.ures

dependentes. Não se trat.a de camuflar as .ín r Iuênctas em nome de

urna aut.onomí.e só justificada h í s t o r âcamen t e na fase do nec tona-

lismo romântico, fo.se da consciôncia amena do atraso do "pais

llOVO". Se a literatura Ô fenômeno de civilização, a influência

é inevitável, sociologicamente vinculada ii nossa dependência de.§.

de a. colonização e o transplante das culturas. O vínculo com as

í.í.t.eraturas européias é placentário, não é opçao . A dependência

reconhecida é "forma de participação e contribuição a um un í ve r

so cultural a que pertencemos, que transborda as n açóe s e os con

cí.nenr.e s , pe.rrnã t í.ndo a reversibilidade das experiências e a o ír

ouLaç ào dos valores". É a meneíra de nossa inserçao no univer

sal, visto corno o ocidental europeu.

Esta inserção se da r í.a num processo dialético em que as

obras resultariam do compromisso com o padrão universal, os mal

des herdados datradiçao européia (que se apresentam como forma

de expressão), numa tensão com os dados Looa í.s da sub s t.ânc í.a da

expressão. Formas importadas em t.ens áo com lemas novos e senti

mentos di:ferentes 18. Para Cend í.do , a nossa con t r.tbuf.çào origi

nal. é um "processo de fecundação cr-iadora da dependência". Nos

momon to s em que i.nfluImos de volta nos europeus, "não foram in

vençoes , mas um afinamento dos í.ns erumont.os r eoebados";

Um dos meios par-a a snpe r açao da dependência é "a cilpacida.

de de produzir obras de primeira ordem, influenci.ada, nao por

modelos estrangeiros imediatos, mas por exemplos naci.onais ante

riores". É o que ele denomina "causalidade interna". O foco se

desloca, por conseguinte, para uma t r ad í çâo interna dentro do

mesmo sistema; cria urna continuidade intrapoética, ainda, para

Cend tdo , dentro do Iluminismo: a questão da Lnr Iuêncí.a é de pris:

r ídaôc , de quem antecede, numa relação de ceuse Lídade pos ã t í v Ls

ta. O poeta retorna as convenções dos seus antecessores, para aí

inscrover-se, de maneira análoga de como o poeta primeiro ins

creveu-se no cIrculo maior da poesia ocidental: é uma relação

sLs t.êrn.í ce •

Não fica claro no pensamento de Ccndí.do se se trata. s í mpLee

mente da retornada de uma geraçao ant.er tor , dentro de uma estétl

c a que já não comportava mais os velhos padrões, ou se se ô.ímen
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stone a tr-ad í ç âo no s e n t.Ldo dado por T.S. g Ltot., Mas como fala

em "obras de primeira ordem" e cita os exemplos de Drummond, Mu

rilo l1cndes e João cabral, é t Ic ito pensar-se que a tradição c I

nao e apenas a "t r ed.íçéo do novo", ou mera oorrt Lnu í.dade de ep I>

qono , mas tn.,", o se nttõc hí s t ó rLoo ("bJ.st.oriCil,1 sense" de

Eliot) que "envolve uma pe r copçao não só da oond í ç ào passada do

passado, mas também da sua con t.arnpo r ane.ídade , O sentido lüstór-!:

co leva um homem a escrever nâo só com a sua pr ôpr t a geração nos

o s s.os , mas com o s c n t í.rnen t.o de que o todo da Lí.t.er a t.ur-a da Euro

pa, desde Homero, e dentro dela o todo da li, teratura do seu

para se

Líteret.u r a

paIs, tem umu existôncia simultânea e compõe uma ordem simultâ

nea,,1.9. Para Eliot, o poeta não pode ser avaltudo isoladamente,

maS no conjunto dos seus anter:essores. "Quando uma nova obra de

arte e cri.ada, algo ocorre simultaneamente com todas üs obras

que a precederam" (Eliot). A obra nova altera todo o s i.s t.en,e

que e reajustado. A tradição, então, nunca é estatica. Não pode

ser herdada, e se a1.9uém a deseja deve dispor-se pura um grande

trabalho. Envolvo, port.en.to , a idéia de presente oont.Lnuo . Pura

ele, a t.rad.í.çéo restringe-se ao Oc Ldc nt.e , ao eurocont.r Lsreo , co

mo aponta Silviano. Neste ponto, seu sentido de tradição coinc2:,

de com o de Candido, que se move no crrculo do solo histórico

da ide:i.a iJ.um.í.nista da Revolução: o homem .í.mbuIdo da realidade

trágica do subdesenvolvimento (embutida e.I a idéia de progresso)

"rejeita o jugo eoonômí oo e poLâ t Lca do Lmpe r La Li.smo e promove

em cuda paIs a mOdificação das estruturas internas, que alimen

tam a situação de subdesenvolvimento", No plano da cultura, en

tretanto, sintoma de maturidade, encara o problema das influên

cias como vtnouLacâo normal.

Politizando a questão da dependência, Candido uchu ser ilu

sao falar em suprQssão de conta tos e influências e propoe, nes-

te prisma, o encaminhamento pôr a a intcr-relação e a interação,

para uma ,interdependência cu.l.t.u r.e L, Para além do isolacionismo

das culturas latino-americanas, na falácia du autonomia patrió

tica, essa postura permit.i.J:& a consciência da unidade na diver

sidade da América Lak í.n a , "O cemí.nho da reflexão sobre o desen

vol v.íment.o conduz, no terreno da cultura, ao da 'í.nteqraçiio tran~

nacional, pois o que era imitação vai. ceda vez mais vt r ando as

similação r-e c Iproce",

Já havia ass.1.nala.do ele que u melhor estratégia

evitar o provincialismo patrioteiro eram os estudos de
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comparada (Cf , "Prefácio" da FOfllllaç.ão dafi.t:v,'tCfiu!f(c b!(l,~{t(',(,'t((),

aqor-a , aqui, bem próximo do que Durisin 20 chamou de "comuní na-.

de s interliterárias especiais", estabelecendo a conexão entre o

hís r.or-Lc â smo nacional literário e a evolução da Li t.e r a t.u r a em

seu plano internacional. Através das r-equ.La r Ldedc s Uterádas P2

de-se estabelecer a unidade da comun roede literária La t.Lnoeame

r ícene e traçar o par-Ftj que Lderrt Lf Lc a a êmê ríce Latina em sua

diversidade: a especificidade dessa regiao, num processo de au

toconsciência, como requeria o objetivo do projeto da UNESCO.
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NOTAS

1. "Literatura e subdesenvolvimento" apareceu em traduçào

cesa de Claude Fell na revista CCtf1-<..ClL6 d' Hé6 t.o i i:« A!g.l1c(Úd'..c,

UNESCO, XII, 4, 1970, e a seguir em espanhol na obra calej;ci":'"

va a que se destinava: Amê!tú'J[ Lari.no: e,I16[[ t,étiUwt[f!l,·.([

dí.nac iôn y introducción de César Fernández Moreno) i México,

UNESCO/Siglo Veintiuno, 1972. Em português, saiu na revista

AlLgumento, I, 1, out. 1973, dep0is na ediç~o brasileira de

AmêlLica Latina em 6ua litelLatulLa (S~o Paulo, Perspectiva,

1978). Recentemente foi reproduzido no volume A educaç~o PC
ta noite g outlL06 en6ai06, do próprio Antonio Candido (S~o

Paulo, Atica, 1987).

FERNANDEZ MORENO, César (coord. e introd.). AmêlLéca Latúl(( elll

6ua tite!tatulLa. S~o Paulo, Perspectiva, 1978.

2. Remete-se sempre a esta ediç~o brasileira.

3. Idem. p. XI-XII.

4. Idem. p. XXVIII.

5. BAREIRO SAGUIER, Rubén. "Encontro de Culturas". Idem, p. 3.

6. Idem. p. 5.

7. BALAKIAN, Anna. "L'originel et l'original". Actes du IIIe.

Congres de l'Association Internationale de Littérature Co~

parée, p. 1269. Este artigo apareceu também no YealL 500~

05 COlllpa!tative and ~nelLal Litc!tatulLc6, nQ 11, Indiana Uni

versity. 1962.

8. FERNANDEZ MORENO, César. "Introduç~o". ln: Amc![,éca Lat,éna elll

6ua litelLatu!ta. p. XXIV.

9. Idem. p. XXVI.

10. SAN'rIAGO, Silviano. "Apesar de dependente, universal". ln:

Vale quanto pe6a. Rio de Janeiro, 1982. p. 22.

lL Daqui por diante, os trechos entre aspas, sem qualquer outra

indicaç~o, remetem a este ensaio.

12. FERNÂNDEZ MORENO, César. o». cit., p , XXI.

l~ Idem, ibidem.

14. ANDRADE, Oswald. "Bilhete ab o r t o!", ln: Ponta de, lança. 3. e d .
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Rí.o de .renc Lro , Civilização Brasileira, 1.972. Ne s te "arti

qo" para jornal, de 1943, o autor ataca a literatura na

cionalista e ufan í s t.a de Cassiano Rãca rdo r "a sua litera

tura, rotulada de natt v í srno , nào passa de macumba para tu

ristas".

15. CANDIDO, Antonio.

tos ctec t s í vos j •

F'allillaç.ão dtl Ei..U.JcaJU'jJl btw<\.Uc.t'w

2, ed , são p eul.c , Martins, 1964.

tetceeen

ct , os

Pref.'ficios e a Introdução. A 19- ad. 6 de 1957.

16. FINFIELKRAUT, Alain. La d!i(jc(.d:i'. de t o: PCI16!iC.• Paris, Gal1i

mard, 1987. p. 66-67.

17. Para uma vLsao mais abrangente do papel do t Lum.í.a í smo , da

educação e da universidade, da literatura, do crítico e

do intelectual, entre outros aspectos, na obra de Cnn d.í.d o ,

consultar a t-ese de dout:orado de Célia de aoraes Rego Pe

drosa: Antol'l/O CO-Hd.do / A patC[UIi.Ci i'.!I1pI'.Hlicaia. 2 voas • Rio

de Janeiro, Departamento de Letras/PUC-RJ, 1988. Mimeo.

18. CANDIDO, Ant.onio. "Literatura e cultura de 1900 e 1945. ln:

Litc.tw:tutw c. },o('i..c.dadc.• são Paulo, cra Ed , Nacional, 1965.

p , 131-132.

19. ELIOT, '1'.S. Apud SANTIAGO, s í tviano . "Permanência do ô í scur

so da tradição no modernismo". ln: Cuf.tu,h.a iJlla},.Ltc·l'1,(T' __Uw

di..ç.ão / <:'.o)'J-tt:ad.i.ç«o. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed./F'UNAB.

'rE, 1987. p , 120-122. Neste artigo g Lj v t ano Santiago rear

t.Lcu ta o famoso ense ro de T.S. F;LIOT: "ü'xad í t Ion and Indi

vLdua L Talent", de 1919.

20. DURISIN, Dionys. "Sobre las regulari,dades del proceso lnte!:

literario". ln: CaMi de fa}, Ámê:JI,lc.él<'i. N9 160. La nabuna ,

jan.-feb. 1987. p. 3-9.
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SOLANGE RIBEIRO DE OLIVEIRA*

UT PICTURA POESIS: O FIO DE UMA TRADIÇAO

tJt pict.ura poeste e r Lt. quae , si pr-opí us s t.c s ,

te capiat magis, et guaendam, si longius abstes,

haec amat obscurum, volet. haec sub luce videri,

iudicis argutum guae flon formidat acumeni

haec plaeuit seree L, t.ceo dec Lena r-epe t.Lt a p Lace b.i t.

Hor-ecLo , Atu, PorJi,cR. 361-365

A poesia ó como a pintura, uma de perto,

agrada mais, outra, de lon98i

uma prefere a sombra, outra, a luz,

sem temer a acuidade do crítico;

uma agrada uma só vez, outra, dez vezes repetida, a9radará ainda.

uorác í.c , A!l.,.I Por.tica. 361-36~:;

* Ex-Professora de Li.terat.ura Inglesa da UFMG.

Professora de 'reorí.e da r.Lt.e r acura e de t.Ltarat.una Inglesa da

Universidade Federal de Ouro Preto.
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Quando Horácio escreveu A'L)" Poe:t(c(( provavelmente nao pre

tendia elaborar um tratado. O mais longo de seus poemas tem o

tom ocasionalmente pessoal de uma Epístola, Falt.a-lhe a aoran

qê ncãc , a precisão lógica de um tratado bem estruturado. Ihh

Poc r cc« pode ser descrito como a expressão de reflexões ma í.s ou

menos esparsas, sugeridas pelo desejo de aconselhar três poetas

da família dos Pisanos, Suas preocupações principais, eminente

mente prescritivas, concentram-se em alguns pontos básicos da

poética clássica, Destacam-se, entre eles, os atributos do poe

ta, o imperativo do modelo apropriado e, dos ideais estético e

praqmât.Loo {({utC'!!. et ({fite), bem como a necessidade de unidade,

harmonia e proporção na obra literária. Horácio ocupa-se ainda

de problemas específicos da poesia dramática, quanto à versifi-

o açao , número de e t.or-e s , uso do coro e da música, et.c..

A comparação com a pintura, sintetizada na expressao Ut

pi,cti.(fW po(',oÓ(oÓ, parece quase incidental, f e Lta para j Lus t.rar o

preceit.o contemporâneo do decoro e da unidade dentro da obra.

Que peneari.em , pergunta Horácio, de um pintor que unisse uma c a

boç a humana ao pescoço de um cavalo, ou espalhasse plumas multi

cores sobre membros esparsos, ou, pintando urna linda mulher, ar

rematasse o corpo com uma serpente repulsiva? Tal seria, Prce se

que o autor, um poema sem unidade" A licença poét.ica não vai tão

longe que pormtt a a união do selvagem com o manso, de serpentes

com pássaros, ou cordeiros com t.rqres . ,Tá as linhas iniciadas

com U,t pi.ctu.!I,Q pGt'.,)",i,)" falam das diversas maneiras como diferen

tes poemas podem ser apreciados.

O poeta latino mal poderia prever o destino das palavras

tt.r p,lcÚl~a pu e./i,i,./i, que usara em sua inocente aproximação da po~
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s í.a com a p Lnt.ur a . Retomada nos sõcu j os posteriores, a frase pa2

sou a designar toda uma abor-daqem cr-Lt.Lca que relaciona a lite

ratura e artes plásticas, ou, por e x r ensao , literatura e múct

ca, ou, ainda, nos nossos dias, literatura e cinema.

A nenascençc volta às palavras de Horácio, ãnver tendo-ie s .

Passa a tomar a pínt.ura como termo referencial: ê a pintura qUE

deve ser como a poesí.a , e não o contrário. Dessa forma, t ent.a

-se liberar as artes pl âs e í cas d a mal d i ç ao que sobre o Las pe s a

ve , desde Platão, o í.n í.ctaôc.r do longo reino do rO,ti0,'" Supremo

inimigo da i.magem, condenada como cópia da cópia, ele a r e jeqa

ra ii poai.çao de servil .tmí t ador a de uma suposta realidade, que,

por sua vez, nao pess s a de sombra da Idéia, ou essência ideal.

Melhor justificativa não se poderia encontrar pa.ra excluir a

p.tntura das artes Lí.ber aís , entre as qua í.s se í.nc.ro Ie a poesia.

A inversão do dito hor-ec í.eno , operada a partir da Fena!:;cc.0

ça, tem, além das filosóficas, implicações soc í.c ís importantes.

Se o pintor íou o escultor) não é mals um mero artrfice de imo."

gens condenáveis, deixa também de ser o simples cultor da arte

mecânica, o mero artesão. Sua arte passa a inclul.r-se entre as

liberais, dignas do homem livre. r-rncor e escultor s aem da com

panhia de artesões e ope r â r Lo s , onde v.t r t.ua trcent.c se consídera

va ser o seu lugar, e passam a int.egrar a dos artistas.

Com o correr do tempo, mesmo sem a queda do j oqocent r í smo ,

a defesa filosófica do ar tts t.a plástico passa a ser desnecessá

ria. Mas prossegue C\ or ãen eaçeo crítica resumida nas paLavra s

de Horácio. Continuam a r Loreccr os estudos relacionando Lí.ber a

tura e artes plást-..i.cas, que alcançam o apogeu no século XVIII.

Um .impor t.ent.e artigo de c í ce Ly navies l estuda os z ef Ioxos ,

na crItica da literatura e da pintura, da crença contemporânea

na unidade e harmonia da natureza e na conformação dessa unida

do cor meio da obra de arte. Essa convicção chegou a orientar: a

prática das artes e até da jardinagem. Paisagistas alteravam JaE

díns de acordo com mê tc-ôos de se Leç àc e composição adotados por

pintores, a.r-qu Lbe t o s projetavam suas obras par-a se adequar- a

esses ambientes. Em contrapart.ida, pintores preferiam pilisagens

de t nte re s se hi.stórico ou literário. Hogarth, o grande pí.nt.or

satIrico, visava intenci.onalmente a efeitos dramáticos. Por an

tro lado, poetas eram C(lrlH(I{.<Ó,(I<!(lll<Ó das artes ou pintores amado

res. Desse vaLc-e-rvâm c r Lr.í.oo en tre literatura e artes plásticas

resultava uma concepção semi-literária da pintura. A apreciação
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dos motivos pictóricos rorneva-uc dependente de suas possibili

dades dramáticas e de "ssociações literf,rias. Os pc r e j.eLos en

tre as artes, í.ru c íaõos no século XVII por Du .ron e Du rresnove

(traduzido por Dryden, autor de Pa!t((Cfvt a~ j'O(!,tlr.,y a,lld 1'(,(/ut('l!g)

são aplaudidos e e Labo r.ados no longo do século XVIII, queneto se

mu Lt â p l i ce.r arc os quadros ilustrativos de temas históricos. Af

rnava-e ae que a pintura era semelhante a poe s í.n pelo fato de re

presentar "fábulas" e de submetê-las a apreciol.ção do i,ntelecto.

Como a poesia, argumentam os o r Lt.Looa , uma obra de arte p Lás t í.r-

ca deveria ter unidade de concepção, mostrar sUbordinação das

personagens secundáriag às principais, decoro e relevância na

e s ooLha dos detalhes, etc.. A crença na importância da v.t e t.a oc

mo fonte de idéias, nos olhos como os "óculos da natureza" - to?,

r.í a de gande r son em G1w6lc.Q (1658) - derivava da teoria de Locke

sobre a origem das ideias. A ênfase na valorização da vista pr?.

Lonçave-cse nos conceitos de Addison sobre os prazeres p r Lmár j oe

da imagi.nação, derivados da v.í aao , em oposição aos prazeres se

cundários, de origem diferente. Dai a avrl1.iaçdo da escultura c?.

mo arte superior à pintura, e a posição secundária desta em re

lação à poesia.

Autores sucessivos, como George 'j'u.r nbuj.L e Hughes, em L\~"a_!j

on V('~C.flZpL(oYl'" ln Pac.tliy (1735) «ndos s em o s se modo de ver. O

resultado é uma constante .í.n t.e r açâo entre a poesia, a pintura e

o mundo natural, de onde a s artes podem derivar. A poo s í a , afi!::

ma-se, c n'r Lque c e a mente com visões que o pãnt.or poderá repre

sentar (como no caso de Rubens) e o conhecimento da poesia ensi.

nará o homem a apreciar as belezas da natureza. .rosepn \,</'arton

a f írma que TÍ1tõ Sc.aS0l'Ui (A~ [,,,.(,,ç5c,,) de Thomson, poema que pre

nuncia o romantismo, foi decisivo para o gosto do púb j Loo pela

natureza e pela pai.sagem. Dryden chegará a recomendar ° estudo

de quadros aos poetas, que, quando "desejam celebrar uma beleza

ox t.r-ao r d.í n â r-La , vêem-se f o r ç a do s a recorrer a estát.uas e qu a

dros,,2. Opi.niões em contrári.o, negando a ori.gem diretamente im:i

tativa da poesi.a ocorrem, mas são esporádicas. Ci.cely Davies ci.

ta, entre as vozes di.scordantes, Burke, Cooper, Reynolds. O sé

culo XVIII, separando o estudo de forma e conteúdo, comparava a

palavra a um or-nemenr.o , s eme Lharrt.e à imagem decorativa, a ser

tratada independentemente do nssunto e da estrutura. Dentro de~

s a orientação, as semelhanças entre as artes pareciam sobrepu

jar as divergências. Até o LaaQoon de Lessi.ng (1776), nao ocor-
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rem as mudanças necessárias para uma nova o r.tent.açào c.r Lt.f c e .

Elas só acont.ece r ào quando se compreender a importância ví t aj. do

meio utilizado em cada arte e as conseqUentes diferenças de con

cepçiío e expressão.

Antes da mudança de atitude crítica assinalada por L<wcoon

a poesia é freqüentemente tratada como uma forma de pint.ura.

Goldsmith crit.ica a Shakespeare como se fora pintor. Encont.ram

-r s e semelhanças, às vezes óbvias, mecânicas e irrelevantes, e n

t.re Spencer e Rubens, pou s s í,n e 'r'heoc rLt.us , r'ous sr» e o cot.o de

Addison, entre obras de Ef.e Ld i nq e noqe.r t.h, Popa e Co r r-eqqi o .

Algumas vezes, a balança da comparação pende para o lado da pi.12

t.ur-a . 'rc rna-r,o moda ver s í.na.t s da influência de determinados pi!:!.

tores sobre poetas. Thomas Narton cono j.uf que Milton deve ter

tomado da pintura t.t.a Lí.a na sua descrição de Rafael como anjo aE,

mado , já que foi o primeiro poeta a representá-lo dessa forma,

John nye r , poeta e p í.nt.or , ap.re s s a-r s e , ao menor pretexto, a en ..

con t ra r e fett.os vf.suaís em poemas. Trata o G{droi1 de Aa ron Hill

como obra prima de representação gráfico.. Scott o f AmwelI faz co

ment<'lrios semelhantes, e indevidos, sobre a ECrfjia de Gray, cr.L
t.rce Deham por não agrupar os de t.a.l he s descritivos de CO(lptlt' '&

H,iCi'. como se pertencessem a um quadro. Espera-58 do poeta etc-a

c r f.tLvo imitar o pintor de paisagens.

o tipo de apr-ox tmaçao entre p Ln l.u.r a e poo s í a chega a a t.í.n

gir a aberração. Gf.Lp Ln critica a descrição de ru fna s de (){,O~lr:"

I-iLft por não se referir à hera que cobre os muros de um ces t.e

10. Thomas Warton acusa Milton de, em sua descrição do Paraíso,

"tornar esplêndido" o absurdo. 3 As magnificas :imagens do poeta,

ã beleza Iuxu r ãant.e dos ob j e t.o a representados, war-t.cu teria p:c,"_

ferido gue M.J.lton se ocupasse da ratnuc í os a descrição de t.raços

da pa.t s aqem , Ex.i.gindo do poe í.a o olhar do p í nr.ox , esse tipo de

c.r LtLc a prepara o seu próprio flm. Reynolds, antigo defensor da

afinidade ent-re as ar t.e s , acaba por afirmar que nenhuma pode,

com sucesso, ser enxertada em outra. 4 Nos termos em que v.i.nha

sendo colocada - de vagas comparaçoes, geralmente baseadas em

assuntos comuns sugeri.dos por quadros e poemas - a tradição ui

pic.útJl(t por_<>·U, deveria perder todo prestígio. Nesse sentído ,

duas orientações pr-Lno í.peLs vêm opor-se, ainda no sôouj.o XVIII,

aos criticas (quase sempre ingleses), mencionados atê agora: ,)

de Diderot., na França, e a de Lessing, na Alemo.nha.

není.s Diderot (filósofo, ...nc f.c Lop.e.di.s t.a , r-oma.nc í.s t.a e dra--
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~la"\1rgo), é também, em .SaCOii", precursor da moderna crítica das

a.rr.e s . Escrevendo sobre os quadros expostos nas exposições deno

n.í.rnadas S((COII.'\, organizadas pelo governo (é pelo XIX Safoi'l que

ser;-:;o recusados os futuros Impressionistas, criando ° famoso Sa

((!II de" Reflidc,.\), Df.de r o t. foge ao lugar comum de descrever os ~

c.ros sobre os qua í s emite julgamento. Procura outros meios de

levar o leitor a recriá-los. Fa.lando de seu próprio retrato pi!:!.

tado por Van Loo , introduz proceoí.mencos críticos modernos. Pro

bLeme t.íz e , por exemplo, a noção do sujeito. O o.u. usado por Dz.de

r ot re re.rec se tanto à sua pessoa real - o autor erapLr Lco quaD.

to ao redator do texto - o autor Impj Lc í t.o - e, ainda, ii imagem

que projeta de sí mesmo, ao eu ideal que gostaria de poder et.r i

bu i r-cse . A essa atomi.zação do eu Diderot acrescenta outras í.no

vaçce s : uma nas mais importantes é a noç ao de "j u Lqamento de go§.

[;0". A expressão paradoxal indica, niic uma proposição, ato í.nt.e

j cct.ue L, a que se poderiam aplicar critérios de verdade ou fa1

s cdaóe , mas uma preferência s ub j e t.Lv a . Evitando a descrição com

pIo t.a do qu ad.r-o , uroe r ot f óca Lí.z a apenas alguns objetos que cori

síjo r a esspe c La Lrnerrt.e aíqn i f Lc e t.Lvos . Convida o leitor a f Lxa r

cada um deles, numa. espécie de pnsseio pelo quadro, que se faz

cer.a de cee t.ro , onde o leitor é encore j ado a penetrar. O olhar

fi./o de pintura c l âs sLca , onde a perspectiva r.mpoe ao especta

do um ponto de vista úníco , é subs t.Lt u Ldo por vários pontos de

ví.s ta pos s Lvets . D'í.de r o t; anunc í.e , aas.tm , o relativismo do mundo

moe'- rno , o deacentraaent.o , que supõe pontos do vista vários, to

dos igualmente válidos. Além da teatral.i.zação do espaço intro

duz se, assim, na ptnt.ur-e , arte do espaço, um e Leme n t.o de t cmpo

r-a. dade. aos t.e ainda uma questão, a de t.i-anaeít.í.r a emoção ún!

ca do momento de percepção. JS ainda e t.r-avê s da teatralização do

cf"aôro que Ddde ro t. a resolve. Para isso, cria uma h í.s t.ô r í.e , um

8:.1: odo, p a.r t Lndo de um diálogo, inspirado no quadro.

Um notável exemplo desse procedimento ê a c r Lt.Lca ao qua-'
e

d ro ia ]('IHle 6,Ltl'e qll,é pfeuile un o,(Je.all mo![,t::> , de nreuae , onde

se "ó uma jovem de aparência t r Ls t.e , o rosto apoiado na mao, col),

tCIII"lando um pássaro morto. o texto se inicia com uma espécie

de d:'.álogo. O autor dirige uma série de perguntas ii suposta Jc
ve-n, indagando da c au s a de sua dor. Atribui respostas à interlS?,

cu-ora imaginária, criando um contexto dramático, onde se vis

lunbra uma história. A dor da moça vem a ser explicada: o páss~

r o seria presente de um rapaz que a teria seduzido, na ausência
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da mile. Delineia-se a cena da sedução, a r áp ída saída do namor~

do, a volta da mãe, o choro da jovem, e as palavras de consolo

dirigidas a ela pelo crítico. Este termina por declarar que quª"

se r a ter atdo ele o sedutor. Nesse ponto, quando fala do próprio

desejo, o autor já Lntr oduzí.u a temporalidade no quaô co , r.eat.ra

lizando-o, desdobrando-o numa história, a que não faltam sequer

as nnanoe s de uma .í nt.e r-pre t açàc freudiana. O pássaro, visto co

mo símbolo do amor, pode designar também, na palavra francesa,

o sexo da muLher , ou a virgindade. A história criada por Diderot

rompe, evidentemente, com o pe s sedo . já não dc r í.va , como nii pi!!.

cur-a clássica, do texto bíblico ou Lí t.e r â r í.o r é totalmente cria

da por aquele que a contempla.

A c r Lt ãca de Diderot tem Lí.qaçôe s Lmpor-t ant.e s com algumas

preocupações da semiologia contemporênea, "- respei.to da legi.bi.

lidade da p Lnt.ura . Essa é a preocupação p rí.ncípa I de alguns s e

mtô Loqos , como Louis Marin e .rcen-r.our.s she rc r . Este define o

quadro, nao em função de sua estrutura, mas a pnr t Lr do número

e do tipo de leituras pos s Lve.í s . A anált se do quedxo seria assim

um "ato lexicográfico", a "constitui.ção de um texto enquantc

sistema". Pois, acrescenta Sahefe .. , cada quu.dro é um sistema

único. Diante dele, confrontamos com esse paradoxo: "um texto

já pronto, mas que urge ainda oonstituir,,6. O texto crítico de

Diderot e uma ilustração viva desse ponto de vista, e da varia

bilidade e Lmprov.Ls í.b í Lidade das leituras po t encia í.s de um q u a-:

d rc , Em relação Q La j eune 6Utc ou..i. ptCli.!tc. "UH Oi.iJCt'U1 ilIO!lt, a

ÍJnica observação "ob j e t i.va" de Diderot diz respeito â poe s Ivej

desproporção entre o rosto e os braços da jovem representada.

Segundo o crítico, parecem tirados de modelos diferentes. Todos

os outros comentários ccns t rtuem "leituras" d r emá t.í.cas, que, fin

da a "história", levam ii expressão do desejo do autor diante da

figura feminina.

A c rLt.Loa de Diderot tem outras ãmptLcaçóe s ímpor rant.es Pi!:

ra a semiologi.a moderna, que chama a atenção para o elemento

temporal, introduzido pela "leitura" do quadro. A pí.n t.ure foi

t.ra dicLon a Lmen t.e considerada, como a escultura, arte do espa.ç07,

em oposição ii música, poesi.a e mímica, artes temporai.s. Mas a

p í.nt.ura implica também um elemento temporal, em que i.nsistem os

semi.õlogos. Um deles, Louis Marin, tece considerações importan

tes sobre os dois "tempos" subjacentes ii apreciação de um qua-:

dro. Por um lado, há a unidade do olhar, que engloba o quadro,
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no que parece ser um instante de unidade da visão. Por outro,

há atempo variável, necessário à. "leitura", ou interpretação do

quadro, tempo bastante longo, no texto de urcc ror . Diz xar í n:

Em que consiste a leitura'? Ler é percor
rer com os olhoE:> um conjunto gr.áfico, é de
cifrar um texto ... o quadro é, de LnIc.í.o , um
percurso do olhar. O ato de leitura se de
senrola, pois, num tempo, numa sucessão, no
rnccrtor de um instante de vtsâo , desdobra
uma multi.plicidacle na totalidade oferecida
à unidade do olhar, uma sucessiio englobada,
integrada no instante de unidade da vlsão.
Na verdade, o problema que se coloca para a
análise semiológica é a.na.lisar a articula
ção desses tempos di.ferentes e, mais parti.
cu La.rmon t.c , Lnve s t.Lqa r como a unidade da vi.
aáo s.er-á articulada e decomposta pela, dil'l="
cu r s í vLdada da Le í t ur a , sem deixar jama.is
de ser uma única. A unidade de visão do qua
dr-o é o aqr-upament;c da s upe rf LcLe plástic'ã
por um conjunto de sinais, ao mesmo tempo
localizados e dinâmicos, destinados a guiar
o olhar, a fazê-lo r eaLj.ac r- um circuito, a
vencer obstáculos, a retardar e adi.ar, em
uma cn.re rença ,d.multâneamente temporal e e s
pacial, a realização da uni.dade da visão co
mo totalidade estrutural. 8

A or Lríoa de p í.do r c t , oxompLí f íoando a po s s í bLLí dnde de .i.n

tcqrar o temporal à análise da p í nt.ur a , ilustra também a maior

liberdade de intQrpretação deixada ao espectador pela ausência

de uma narrativa bLb j í c a ou literária integrada ao quadro. 1)0

.retrato de uma. JOVem triE:>te, diante de um pássaro morto, infere

toda uma históri.a de amor, na qual ele próprIo acaba se inserin

do, substituindo o imaginado sedutor. As palavras de Marj,n mos

tram o posicionamento moderno diante dessa Ltocr-dode , ã qual cor

r aaponde uma "matriz" de percursos pc s e Ive Ls para o olhar. Des

sas matrizes geram-se as figuras do quadro. A cada ato gerativo

oo r res po nde UIDa leitura:

A relativa li.berdade do percurso, permi
tindo hesitações, voltas, adiamentos, niio
compromete jamüis o olhar num movimento li
near, irrevers1.vel. O tempo de leitura se
eepec íe j íae , exibe-se, í.r-rco í a-ee ii volta
de pontos estratégicos do quadro. Este se
converte em um espa.ço dinâmico e qU<:llitati
vo, onde uma soma aberta de percursos pOS$í
veis, realizados ou vi.rtuais, forma um sis=
tema. Em termos fenomenológicos, poder-ee-La
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dizer que cada percurso é um proveito par
cial arrancado à visão unitária, que .ímp jí>

ca um jogo de três atividades, perceptiva,
as c ru t.ur-ador a e mncmônica, cada pr-oveíto s e n
do pos t.o em pe r s pec t.Lva na visão unit.ária":
O quadro forma uma "ma t r í.z" de percursos do
olhar, a partir da qual são geradas as fig~

ras do quadro'9cada ato gerat.ivo dpfinindo
uma leitura ...

o texto de sta r Ln tece ainda consLde.raçóe s sobre a e x t s t.ê n

de elementos, mu í t.o vo riâve í.s de uma para outra obra, e de

para outro nIvel de leitura, que podem "forçar" o percurso

olhar, limitando sua liberdade e conduzindo a determinada OE
na percepção e na interpretação. Evidentement.e, esses ele

estariam mais presentes na pintura fLqur a t Lva e nos qua-

exempLi.fícada

í.mpo r-t.an t.e

XVII. Pausda pintura clássica francesa do século

organizados de acor-do com a perspectiva or âs s í.ce . A imposl

relat.iva de uma ordem na "leitura" pode ser

exemplo, por determinadas paisagens de Pou a a Ln ,

estrutura vários de seus quadros em torno de uma estrada,

ziguezagueante, que liga o primeiro plano fi parte esquerda

t.e Ls , representando um lago. O olhar é de certa forma cans

a percorrer esse caminho e, algumas vezes, a se situar

determinada distância dele. Isso não impede e liberdade de p~

e retomadas do olhar - o percurso aLee t ó r í.o semelhante

Le por onde Dd d e.r c t: guia a vista do l o ttor , c rans t ormando-eo

em expectador de um quadro ausente.

Todas essas considerações, importantes para a semiologia

t.Lce , mos t.ram-ue .impo r t.an t.e s também para a crItica 1it.er<'l

tia, especialment.e a de tex.tos contemporâneos onde uma obra de

pLâs t ãcn funcione como elemento central, estruturador. t o

clássico de To titc. Li.gIU::llOU.&r-, de vt r qj n í a Woolf. As duas

principais são a s enhora pamsay e a p Ln t c r-a LtLy

ur t scoc , a primeira retratada pela segunda. A composição e a lei

t.ura desse retrato, obra de arte ficcional, ocupam parte apre

ciável do romance e são elemento chave para sua elaboração. Não

faltam exemplos semelhantes no romance brasileiro. Em A Pa.(,xiio

.&egundo G,I-/. de cLar í ce Lã ape c t o r a p ro t.aqon Ls t.a se detém dian

te de um desenho a carvão, o "mural" deixado no quart.o pela em

pregada .ranat r . A. "Le Lt.u r a" desse "quadro", re í t.e pela patroa,

vãt.a I para a leitura a ser feita pelo le.i.tor Imp jLoLt.o na

. ,Já em Qua.Jt.to Fi!.c.Ita.do, de r.ya Luft., a descrição de um q ua-:
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ut p_ü tUI[((

contemporâ-

d ro , também fLc t Lo i o , continuamente presente na mente da perso

nagem central, condenGa todoG os elementos do romance.

Diante das .te.í.rur-as de quadros .í nr.ec re nt.c s da estrutura ccs

s a s obras, o crI t í.co segue um roteiro que pode Ber cont.ras t ado

com o de Diderot. O enciclopedista f acn Lt.a ao leitor "v â s ua jt-.

zar" um quadro que tinha existência hisLórica real, embora se

encontrasse ausente da visão. Desse quadro, o leitor tinha ape

nas a leitura proposta pelo c scr tt.or francês. O cr í tt co de ro

mances como r o -t'llc LiglttiIC[(c\1! e PaixZ[o ,oC.9UJI({O l~.Ii. vê-se t.am

bêm diante da leitura de un, quadro, na verdade imaginário, mas

que ele poderá Jçuatmontc af vtccatt acr . A tere re do crItico l.iterário,

entretanto, não para à í., 'rr e t e-cse , agora, de ler a Lo í.t.ur a f e í.>

ti, por personagens ou narrador em c ad a romance, :lá que ela em

grande parte o estrutura. Nesse trabalho, mostra-se mllitIssimo

relevante a tradição «t pLcül._ü( PC'l'.,.s(,o, a t tada aos modernos e s 

tudos semiológicos de certa forma antecipados por Diderot. Já

não se trata mais de estabelecer paralelos ent.re quadros e tex

tos. Mas algo semelhante ocorre quando o crItico tenta estabele

oc r a função, dentro do romance, de "obr a s de arte", constituí

das, não por cores e formas, mas pelo próprio texto, sem que,

por isso, deixem de ser .indispensáveis ii análise dados deriva

dos das artes plásticas. No oas.o de To thc U.ghtÍto(u,I'., por e xem

pLo , o fato de Lf.Ly Briscoe preferir um retrato cubista a uma

representação t.r-adí.c í.onc L da. senhora nams ay a r t.Lcu La-cse com ou

tros elementos estrut.ura í.s da obra, contribuindo poderosamente

para sua tnt.e r pre t.ação , Essa dificilmente poderá merecer o nome

de relativamente completa ee não se levar em consideração um da

do derivado das artes plásticas modernas.

Também importante para a crítica de textos onde a obra de

arte p j á s t.toa desempenhe papel central é a oont.r Lbu.t çao de ou

tro esteticista do século XVIII, Cott.ho Id Ephraim Le a s Lnq . Filó

safo e dramaturgo, Ll.de r do Iluminismo na Alemanha, Leas.i.nq , com

a pubLí.ceçào de Lart roo n em 1766, altera a tradição

pce,oi~ embora por caminhos diversos de Diderot, seu

neo francês.

r.as sí.nc parte da análise da célebre escultura. grega (hoje

no Vaticano) de t.aacoon , o sacercct.e de Apolo que aconselhou os

troianos a não t-ocar no cavalo de madeira pnese ntaaoo pelos gr.§.

qo s . Le s sí.nç propõe a seguinte questão: a escultura i.tus t.rarí.a

uma pn s s aqern da Enc-_Lda ou, pelo contrário, teria sido inspirada
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PC}}o poema?lO Lessing opina cm favor do. primej,ra hipótese. Se

gue, e.s s í m, a t.r aô í.ção pLat.ôn í.ca , Lcqocên t r t ce, que, entre as

artes pLás t.Lces e a c ríaçic poética, atribui prioridade ii. últi

ma. Nesse aspecto, sua critica nada tem de inovadora. ~1as Le.a

s Lnc ó revolucionário sob outro ponto de vista. Por assim dí.acr,

antecipa o ~ót(Jg(ll1 de Mc t.chan , lhc. ntvdéulIi C, thc .icHagc. O fi

lósofo alemão insiste nas inapeláveis mudanças acarretadas, no

conjunto da obra, pela mudança do meio utí Lí z ado . A mudança de

um para outro da pedra, tela e tinta, para a palavra ou para

o som musical limita, enfatiza Lc s sí.nq , a escolha do ob je t o

a ser representado. Usando a palavra pi,i1ti(}w como uma des1gna

çéo geral para as artes p Lâs tícas , j.ea st.nq escreve:

A pintura, cm suas .ímt tacóe s , emprega
meios ou signos totalmente diferentes dos
da poesia - figuras e cores no espaço el.~

quanto a última u t í.Lí za sons art.à cu Lados em
or.dem t'ô'mporal: como, indiscutivelmente, os
signos usados devem ter uma 1:ela92\0 precisa
com o objeto represenlado, segue-se que os
s:Lgnos dispostos lado a lado podem expres
sar temas que, no conjunto ou em suas par
tes, existam dessa forma, enquanto os si
nais que se sucedem no tempo podem expres
SiU ap,,;,nas eleme~tos que, no todo ou em pa!:
te, eej ers sucos s Lvos c Ll.

Esse p r onuncLame n t.o parece hoje óbvio, exe caeent.e por ante

c.t pa.r pos Lonamentos modernos, contrários ao a spec t.o da t:rad1ção

a.l' FH'-c.,{:(lIW F(JCJ>,t,s que não t.omava conhecimento da diferença de

meio empregado. Fazendo o contrário, alguns críticos atribuem

tal importância a dí.fe r-e nç a de meio que chegam a desaconselhar

comparações entre artes diferentes. Este ó, por exemplo, o pen

samento de Aus t.í.n e wa r r on , os oonhec í.õ Ls e í.rnos autores de TeoJ1-Í.a

da LU:CIWf(l!l([, no cepLtu Io A LLtV1w;tulta c_ a.s OulJw,6 A!l,tc~,. O oa

p I r.uLo deLxa no ar a questão, concluindo que, só depois de ter

minado um esquema de evolução da j.t.e.er a t.ure baseado em esquemas

de evolução totalmente especffi.ca desta poder.-se-á perguntar se

essa evolução de alguma forma se ap rcxíma da aneIoqarnen t.e esta

belecida para as demais artes,

Contrariando seus predecessores, Le s s Lnq Lns í.s t-e , poj.s , nas

di.ferenças, mais que nas semelhanças, entre as artes. Ele enfa

t1za a importância da seleção, nas artes plásticas, do momento

adequado para representar o objeto, escolhendo a posição ma.is
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expressiva, por exemplo, de um corpo durante uma queda. A esco

lha bem tei.t.a pe r mf t Lr â ao e apacraõor. imaginar 013 momentos ant.<:ô.

río ro s e posteriores ao da posição r e p r e s.e nt.ade . O poeta não e.s

tá sujeito ao mesmo ri.gor na seLeç ào , pois pode r ep rc se nt.e r uma

séri.e infindável de atas ou gestos, gozando, por isso, de 11be,E

dade maior. A ele, poeta, é dado, ainda, representar o invisí

vel - privilégio negado ao ar t í.s t.a plástico. Le s s Lnq deriva daI

o que afirma ser a explicação da superioridade da poesia sobre

a pintura e a escultura: sua maior capacidade de representação.

Lessing conclui, respondendo com uma negativa à pergunta de Car

lyle:

Se todas as obras de Homero se perdessem
e só restasse da It-Lan(( e da Ot!U,,,,CÚt uma s u
cessão de imagens, conforme Ca:r:-lyle sU'Jere
ser possível, será que essas imagens, mesmo
criadas pelo artista rnais perfeito, nos
transmitiriam as concepções que temos, não
digo do talento global do poeta, mas tão so
mente de seu talento ficcional?.. Não c
possível traduzir em outra Línqu a qem I pin
tura musícat. das palavras do poeta ... 2

Seguindo a mesma linha de argumento, Le s a.í.nq acrescenta: o

poeta, ao s e Lec í.onar- os mais síqn í f í o atjvos entro os t.xeços do

objeto, e ao descrever uma ação contínua, em vez de Li.m Ltà-e La a

um único momento, ob cem efeito superior ao do pt.nt.or :

Homero, penso eu, só pinta uma açao con
tínua, e todos os corpos, todos os 'objet~s

individuais, são pintados apenas em funçao
d<2 sua participação nessa ação e, de um mo
do geral, concentr.em-cse em um iin Loo traço
do objeto( ... ) Em vez de uma imagem, ele nos
dá a história do cetro (de Agamenon)( ... ) de
tal forma que, no fim, conheço esse cetra

~:l~~rm~~: ~~h~~,p;~t~~ ~mt~~:~~~o~~t~c~;a*
tivesse colocado em mí.nhas mãos ... 13

Os critérios de avaliação para as diversas artes dev~~, pOE

tanto, ser d í.Ecr-e nt.e s , conclui r.e s s í.nç . Do contrário, pe t-çun t.e ,

que seria, por exemplo, de um poeta como Milton, se fosse julga

do pelo n{imero de amece ns que pocer r.e suqerr r a um pint.or?14 _.

Evidentemente, parte dos argumentos de Lessing têm encon-

trado opositores. P. Rudowsi.ski, por exemplo, cOntesta que a
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açao seja a essência da poesia, alegando que o próprio Lessing

teria renegado essa tese inicial. 1S A teoria de Lessing, pode

ríamos acrescentar, adapta-se apenas à arte t r ad.i c í.onaL, figur~

tiva, não à arte moderna, abstrata, que ele, entr(':).tántQrr prevê.

Nada disso destrói a importância da contribuição

ra a estética. Continua muitíssimo relevante sua na

necessidade de distinguir dois critérios para a en-

tre uma obra literária e uma de artes plásticas. ~m @ o da seme

lhança de assuntos ou motivos representados. Outro, a semelhan

ça de estilo. Toda comparação feita nos séculos XVII e XVIII b~

seava-se na comparação do primeiro tipo, que a crítica contemp~

rânea considera irrelevante. 16 Permanece atual o segundo crité

rio discutido, o d~ comparação de rasgos estilísticos. Esta peE

mi te a Lessing considerar original a obra que, inspirando-se em

tema de outra, inova no terreno do estilo:

Quando se diz que o artiita imita o poe
ta, ou que o poeta imita o artista, isso p~

de ser interpretado de duas formas. Ou um
faz do outro o assunto real de sua obra, ou
têm ambos o mesmo assunto, e o empréstimo é
então o estilo e o tipo da imitação... No
primeiro caso, o poeta é original, no segu~

do, mero copista. No primeiro caso, trata
-se de uma imitação de caráter geral, que
constitui a essência de sua arte, e ele tr~
balha coma homem de gênio, não importando
que seu tema seja tirado de outra ar~e ou
da Natureza. O segundo tipo de imitaçao, p~

lo contrário, degrada totalmente o artis
ta. 17

Esse argumento também encontra adversários, sobretudo por

que supõe uma separação entre forma e conteúdo. Entretanto, a

posição de Lessing conserva sua força. Até René Wellek, advers~

rio da tradição ut pictu~a poe6i6 relutantemente concorda com a

utilidade do conceito bcuz./toco por permitir "analogias entre as
18

li tera turas de países diferentes e entre as diversas artes"

bem como "análises que mostrem correlações entre critérios est~

lísticos e ideológicos,,19. Com essa concessão, Wellek endossa a

possibilidade de semelhanças estilísticas e de analogias entre

artes plásticas e literatura.

Embora nem sempre fáceis de demonstrar, as semelhanças in

dubitavelmente existem, e têm servido de ponto de partida para

estudos modernos muito significativos. A título de ilustração,
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qos rarLarnos de. mencionar o ens e Lo de jç tnt f red Ho Lt.oy sobre as

t.êcmc-as derivadas da cinematografia que v ír-q í.m.e woo í.f ut.J. Lí.za

em Ja(.obt~, Roo~l. Entre outros, o estudo menciona o fato de as

emoçoes das persona~ens serem muitas vezes sugeridas por gestos,

dando a tmpre s s ao do desenrolar de movimentos dentro de um f11

me:

Em ..1{{cob F~.\ Roolif a senhora Woolf e.laboccu ,
pela primeira vez, um romance completo com
seus novos instrumentos, e escolheu para ele
as técni.co.s clnematográflcas experi,mentadas
em Kvw Ga!idi!.id. Quase todas as páginas do
livro poderiam ser tmecíat.ament.e transferi
das para um filme. A história trata sobre tu
do dos sinais externos de emoção, e até pen
sementos e lembranças assumem uma que Lí.dede
p í.c t.ô r Lce . Algumas vezes, na verdade, a eçêo
passa para o confuso crepúsculo no interior
da mente: mas, de um modo geral, é Lndícade
pelas posições e gestos cambiantes das per
sonagens. Betty Flanders chora, acaricia o
gato 'rcpaz , escreve cartas; Jacob boceja,
espreguiça-se, lê; Florinda cobre-se com um
manto, para esconder os sinais da gravidez.
f; o romance de um diretor de clnema .

... 0 primeiro capf t.ujo trai o mótojo, Seu
roteiro poderia ser resumido assim: ",'Jacob
menino, ii. beira mar em Cornwall" e a Sra.
Woolf, como poderia fazer qualquer diretor
de cinema, começa fotogranfando uma carta,
com cada palavra caindo lentamente da pena
de ouro de Betty Flanders. 'Desse modo, só
restava partir'. A seguir a romancista nos
mostra a silhuetCl inteira da mulher nfundClD
do os saltos do sapato na areia para apoiar
melhor o corpo pesado. Depois há um crcs e
IIp do .ros t.o (de Betty), maternal, choroso,
porque Scarborough, onde está o Capitão Bar
foot, parece tão longe de Co r nwa Ll , onde ela
permnnece assentada, escrevendo. A ci'imera
cinematográfica dá então uma volta para fo
togra.far toda a baía, com iate e farol tre=
rnuLando a t.ravé s das Láqr-f.rna s de íse t ty e re
cua para Lnd Lcar uma mancha que se espalha
pelo papel da carta. 20

Essa citação focaliza o tipo de semelhança entre a Lí.e.era

t.ure e as outras artes que r.e s sínq , e, com ele, a crítica con

temporânea, considera pertinente: a que decorre do dados e stí>

lístlcos. No momento, as palavras de Winifred Holtby DOS basta

rêo para demonstrar que a t r-ao Lçéo ut p,(e,tll.!t({ po eõ i.s continua

viva, e vai passando bem.
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INTERTEXTUALIDADE E INTERCONTEXTUALIDADE
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I

FORMAS

RESUMO

A partir de reflexões da teoria do discurso a respeito das

formações discursivas, considera-se a possibilidade de pensar a

aproximação intertextual e a intercontextual como interlocução,

processo configurador de identidades.

RESUME

A partir des réflexions sur la théorie du discours concer

nant les formations discursives, nous envisageons la possibili

té d'un rapprochement entre l'intertextualité et l'intercontex

tualité en tant que precéjé formateur d'identités.
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o oa.r â t e r de inter-relacionamento que define o objeto de

estudo da Literatura Comparada (lC) pcrmtte que, ao lado do privilé

gio dado ii compar.ação de textos, a disciplina assuma também a

relação entre culturas, visando ii explicitação de pontos de in

t.e r ee çéo , de eixos que demonstrem semelhanças e d Lfe r e.nç a s e

que permitam a instauração do diálogo entre as instância,; comp'~l,

radas. Particularmente no caso da literatura, dadas as circuns

tâncias do relacionamento entre as ou Lt.u t-a s di. tas superiores e

as denominadas periféJ:icas, a aprox í.meoào implica, quase sem

pre, a explicitação de jU1.Z0S de valor, de julgamentos que con

dicionam o ato de comparação. Os conoeitos de qualidade da cons

trução textual que irão nortear os nIveis de comparação estarão

condicionados pela expressão literária da cultura predominante

e, nesse sentido, oomparar desliza para uma forma autor:itár:ia

de apr-oxtmaçáo textual: o t.ext;o. da oultura superior cala os de

me í.s , porque, assumido como modelo, nega aos outros t.ext.os o di

reito fi legitimação, já que estarão sempro numa posição de infe

ri.oridade.

Pen sa ndo nas formas de compe r eçe.'> textual e no fato de que,

ao se refletir sobre os métodos comparat:istas, tooa-se, inevlta

ve Lmerrt e na Lt nqu a qem que os viabiliza, considerei a possibil 

de de de aproximar o í.rrtere Lac ror.arncnt.o de textos e de culturas

dos processos de produção de discursos, nos quais se considera

tanto a relação estabelecida entre os interlocutores, quanto as

determinações do oontoxto s Lcuaoí.one L.

Tal possibilidade me parece pertinente se se consideram as

pos Içêee da teoria do discurso sobre a constituição do sujeito

pelo d í.s cur-so produzido por ele e sobre as manifestações sociais
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lógicas que sus centam aa produções discursivas,

Embora Clste estudo não tenha como objeto o apr-ofundame nt.o

vertentes da teoria do discurso, estou me deixando

M'd?'"r pelo desejo de r'e pen s a r que s t.ôe s propostas pela LC a

desse intercâmbio interdisciplinar que pode propic.iar re

sobre as formas de d í âIoqo entre textos e culturas. In

tanto à teoria do dãsou r s o quanto à LC a discussão dos

8SQS de constituição do sujeito 1:1. partir do dd s curso por

e dos meios que condicionam as diversas formações

Ar.'''',r,ivas. De Ltbe r adamont.e estarei aproximando, neste trabalho,

entre textos e entre culturas com proposições que de

forma, f o r arn retomadas por Ro La nd nerehe s , quando afirma:

. en parlant, 1.' homme ne s' exprime pas , f.L
se réiõd.ize, il se p rodu í.t r s a Lroertê ne
vient ni de Dieu, ni de la Raison, mais du
Jeu {p.t-ene z le moto dan s toutes ses aooep-'
tLons ) que Lo í. fournit 1 'ordre s ymbo Li.q ue ,
s ans IequeI. .i L ne pe r Le r e í t pas et ne s e r aí.t
pas un homrno . nvaut.re pe.r t âI es t cont.rcc.nt ,
parce qu i1 ne pe u t; se faire roconnaLt r e
qu'à une certaine place, que cette plaee
f.a í.t; pe r tí.e d'un sys t êrnc déjá cons t í.t.uê , et
qu ' il ii' e-6_f pa s maLtre de se s í t.uer a par
tir d ' une e e s ence , pu í aqu ' .íj n ' e s t. gu "au fur
e t ii mesure qu'il parle, c t e s t eâ-ed Lr-e , fata
Iemerrt, prend p Laoe devant l' .imaqe qu ' iI
croit que Lt aut.r-e a de 1ui".1

A t.eor í.e do discurso, ao analisar os modos como se produ

formações ô í.scur s.t vas numa situação de comunicação, po

abrir caminhos para que a aproximação ântortex t.uaj.

h,te,e"",b""',"l seja assumida como interlocução, processo em

o locutor, constituindo-se na sua fala, remete às condições

esse ato se realiza. Assim sendo, tal processo pcderâ peE

que as oarac t.e rLs t.Loes peculiares dos Lndí.vIduoa, nos atas

fala, aos t.ext.os , na relação Lnt.e r t.ext.u a L, e às culturas, no

contextual, configurem .identidades n.través

semelhanças e diferenças.

No ato int.erlocutório, como o define a teoria do dí s curao ,

sujeitos se constroem a partir da suposta i.magem que o outro

transmite. Isso significa que a Ln t.eq.r Ldade. do eu só e po.§.

1 na relação dual, no jogo que se arma estrategicamente e n-'

os Lnt.e r Loou t.o r e s , Para dessa relação, o eu é um fantasma

mesmo, abstração, ainda quando assinalado como forma mar-
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cada na materialidade da língua. Significa, cntao, que, no ato

de fala, as situações de produção do discurso oond í.oLonam o ti

po de jogo que se instaura entre os interlocutores além de pos

sibilitar ajustes e reajustes que pe rmír.cm a construção dos su

jeitos numa relação de espelhamento. fi sempre o outro que cond.i,

clona a formação discursiva do sujeito porque é o responsável

pelas imagens que o falante vai c Lebo r ando de si e do que imagi

na ser o outro, através do seu discurso. Estou-me referindo a

uma situação de {J1te/i.açãa que se marca pela circularidade, pelo

ir e vir, pelas múltiplas po s sí.b i.Lidade a de reversão e r e ave Lí a

çéo dos discursos produzidos. Basta no entanto, observar como

se e f e tuam na sociedade as produções d Lacur-sLves par" se perce

ber que nelas estão presentes forças histórico-sociais que ca

racterizam um maior ou menor grau de articulação entre os inter

locutores. O su jeíeo , como afirma o t.eor í.e do discurso, ao se

expressar, está reproduzido na linguagem que usa e essa revela

tanto a sua forma de sor como o lugar que ocupa na sociedade.

'j'odav La , na confrontação, no jogo Jnterlocutório, processo

de oons t í tu tç-io de sujeitos, cada Locnto r vai-se construindo no

uso da linguagem, pela exp Lt.c í.r.eçfio do desejo de ser ou não to

mado como pertencente a um determinado grupo e/ou contexto s o

cia1. 2

~ nesse entrecruzar de imagens e de projeções que o social

se mostra, marcando tanto o modo de ser dos falantes, quanto a

hierarquização que se constrói, pela palavra, no ato Lnt.er tocu

tório. Con s e qü errtornent.e nesse ato a enunciação é assumida como

processo constitutivo do discurso enunciado e as formas como oa

da locutor se coLooa no jogo condicionam não só a p roduçâo do

discurso, mas também a produção do sentido.

Tais reflexões pe r-mf.t.ern avaliar a relação entre textos no

âmbito da r,,1t_erat"ura Comparada, quando ela assume a produção li

terária num sentido mais geral, como expressão da cultura huma

na e n ao apenas como manifestação ar-tLs t.Loa da linguagem de urr

povo determinado.

O caráter intertextual da produção literária, a constata

çao de que a originalidade do texto produz-se a partir de ou

t.ros textos, de outras manifestações ou Lt.ur-a La que lhe são ext~.

r í ores I expõe as condições de produção da arte. Ainda que a Lmí.

uaçêo não seja a única fonte geradora do processo criativo, ela

está presente como cons t í.cu í.nt.e da gênese do texto, jã que esse
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t'!9r"a, corrsc í.e nt.ornont.e ou nao, produções da cuL tura que o de

t"'r",.na. 3
O conceito de autenticidade assume, desse modo, um c~

menos categórico, uma vez que as criações ,;iio, na ve rüa

recriações, apropriações que se marcam por uma forma poeu

de oxpressividade. A peculiaridade estará inscrita na dife

No âmbito das relações culturals, a questão do prestígio

explicar, todavia, a ambivalência da imitação que tanto po

constitu:lr-se numa estratégia de imposição de poder, para g~

ir hegemonia, quanto confi.gurar o desejo da cultura submis

de ser o outro, de .í.que.Ler-cse a ele, chegando à anulação de

mesma. "Eu sou o outro", "eu sou sou como o outro", numa bus

alucinada de i.gualdade que o destrói enquanto su jeLt.o . Per

se no out.ro para inconscientement.e não guerer se encontrar:

mesmo t.empo Lmaqern especular do dominador e alter idade rece t

do dominado. Caminho pc r ve.r-ao por onde passam as relações

cont.ato entre de t arrní.nada s cu tt.uras em dado momento de sua

stória.

Um dos traços marcantes da colonização e da dominação é,

exatamente, essa operação em que o outro - o colonizado, o domi

é assimilado à imagem do pode r , num processo i r revcrsI>

1 de perda, porque não lhe resta outro cam í nho s enac o de

os costumes do dominador, assumir sua Ll nqua , de s oarac t.q

z.ando-cs e , portant.o , em sua alteridade. O mascec-ament.c e a 8i

deixam de ser táticas que visam a desconcertar a -imagem

o indivIduo quer passar ao outro e constitui uma forma de

sobrevavêncta , índice da constituição do e-u pela negação de si

mesmo. O mecanismo da negação converte-se, pois, numa açao poli

tica que tanto parte do desejo do dominador de ãmpor-iae ao ou

tro, quant.c da Lmpot.ênc í.e desse de resistir ao jugo.

T. TOr-OROV, ao chamar a atenção para a noçao de "barbá

r í.e" que norteou a eçéo colonizadora nas Américas t.ocou , de oe.r

ta f rma, na r e Le t.Lv.í.dnde que o termo assumiu nas relações en

tre culturas. 'rema de Las Casas a definição de "bárbaro":

um homem será chamado de bárbaro,
comparado a outro, por ser estranho
modos de falar e por pronunciar mal
gua do outro ( ... ).4

quando
em seus
a j.In-

Nas relações entre povos, ent.re t.errto , "ser estranho em seus
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modos de falar" e "pronunciar mal a língua do outro" a.ao cobra

dos un,LCdlLH)JJLL' da c.u.Lt.u.r e LL<.la corno Lnfe rLor- e a noção de "bár'

baro" passa a assumir um sentido de p.r e cí.ert f.vo que ressalta a

dís pez-aào de valores e a descontinuidade da cultura consigo me s

ma. A. ela restará apenas a condição de perder-se na tentativa

de í qua t a rv so ao seu superior, anulando os traços que a tornam

diferente.

Nesse scu tLdo , ocorre-me o exemplo da Literatura do Haiti.

que revela a.spectos :Lnteressantes de.ssa anulação do cu pelo de

sejo de ser o outro, processo inconsciente, talvez, de reje1ção

de sua autonomia como nação, intensificado pelo fato de o paLs ,

no plano cconôrn.tcc e cultural, continuar a reger-se por um sís

tema de valores de origem colonialista. Tal paradoxo é assinala

do por BARIDüN, quando diz:

un fe Lt. cs t indéniable: àI existe dans t.cu
te la Lí t.t.ô r a tu re ha í.uyenne une constante";"
le boso í.n d 'exprimer dans une forme françaª=.
se, dos f a í.t s , dc s a sp í r a tLons , des senti
ments particuliers à ;;on groupement humain.
Avec une prédU,ection pou r cor t c í ns thêmes
et problemes (en premier lieu, ceux de S la
r ece ) qui sont t.yp í quemont; h a'r'Lf.eus, ,

A individualidade negra, as raízes africanas claras, expli

c í t.es na cuj.t.ur a haitiana parecem nao ros í s t í.r ao desejo de ser

francês, de assemelhar-se aos antigos colonizadores, talvez, peE2

50 eu, como forma inconsc1ente de construção de sua alteridade,

uma vez que foi a colon:Lzação francesa que moldou o ser haitia

no, recalcando ne Ie os traços africanos.

Nesse sentido, .í.rnaqí.no que, talvez seja pela e xplLo.í taçào

do desejo de ser como o colonizador, que o povo colonizado che

gue <:;t oons na t açéo de que não o é. Não estaria nesse paradoxo o

desejo de Henri Christophe de "ra t t r aper 1. 'Europe", "se mesur e r

ave c e Ll.e su r son pz-opr-e terrain,,6, na ob s t.Lnada luta por cons

tituir, .ii semelhança da Eu.ropa, a primeira nação autent1camente

negra das Antilhas'? De sua loucura não poderia nascer a consta

tação de que o povo do HaLtL coloca-se no e n t r-e Luqa r , no espaço

que se constrói entre ser e nao ser francês e africano?

A Lkt.e r a t.u r a Comparada, num certo serrtf.do , trabalha com a

questão da busca de identidade quando procura despojar.-se de um

critério valorativo com relação ii questão de :fontes e influên

cias e confronta com o problema político inerente ao ato de com
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pareçac . Ao buscar as .í nf Luênc t as de determinada c uLt.u ra em ou

tra e os n lvo í s de apropriação de um texto por outro, esbarra

na complexa questão do original e da. cópia. O texto modelar I

assim como a cultura dominante, está sempre ligado ao fator pre"~,

Lígia. O centro irradiador de i.ctéias, de influências localiza

-se em espaços pojLrLco-csooLaís de maior força de rmpos íoào . Daí

a comparação poder caminhar pelas t.r' i.Lh e s do aut.or t tar.í.sroo, quan

do busca semelhanças e não trabalha as diferenças como pecut í.a

ridades do ouO[o. Visando a avaliar Os níveis de imitação da cô

pia com relação ao modelo, acaba por não perceber que os espa

ços de um ttpo e de cut.r o são culturalmente d Lve r s o s e é nessa

diversidade gue deveriam ser assumidas as diferenças. Se o ori

ginal fica introduzido no altar sagrado das obras prímas , a com

par-aç áo vai buscar na t.mt t açeio , na cópia, aquilo que a nova

obra não pode ~,er e xatamont;o porque é d Lfe r ent;e do modelo. E

quanto maiSi diferente for, mais ao acent.un a SUA n í t c r í dade , a

sua capacidade de revelar outra cultura, de ser outro texto.

Quanto rne í.s semelhante, mais reforçará no modelo a sua o r Lqi e-

.. 1 .. d d 8na r i a e.

A Literatura Comparada, portanto, quando valoriza a pesquf

aa de influências e preocupa-se com a busca de traços que dete~~

minam a relação Lnto r t.extua L, parte do ponto de vista do texto

modelar. Cont.udo , no entre Laç amon t o de culturas e de textos, Lns

t.aura-eo um processo de reelaboração que parte da í.nutaçao pura

e simples, do reconhecimento de um sentado que se .í.mactne insL~

lado, mas não pára aí. Criam-se estratógias que permitem passar

da reprodução fiel -à recriação insubmissa, Na verdade, quanto

mais po j âmíca for a relação do novo t.exto com o original mais

genuína será sua forma de ser o OUt'TO e não sê-lo ao mesmo tem

po. Nas possibilidades de transgressão, de construção inusita

da, abram-se fresl:as por onde ecoam os anseros corrscto nt.e s ou

í nconsc í.entes do povo. O í.nccnecí.ent.c vai falar: o que o r-ac í o

na L interdita, castra e é o xat.amen t e essa interdição que h:á

propiciar o aflorar do inesperado. A cópia ganha, então, estat_\!:

to próprio e aponta para o reverso do modelo, para aquilo que

já está lá, um mais além recalcado pelo sentido que o autor

quis imprimir no seu texto.

For esse caminho, pode-se arí.rraar que a !Hul.ôdLa constitui

uma transgressão declarada, indício de uma diferença radical de

e nfoquo . Marcando o desv í.o ideológico da im.ltação do texto modo
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lar, a paródia denuncia o que aquela pareco camuflar, O sentido

novo desconcertante, o tombo no texto p.r í.rne Lr-o , só pode ser pe!:

oeb ado a partir do d eace rrt.xamerit.o provocado pela paJludút, corno

assinala Flávio xo t ne• "a paródia geralmente diz o que o outro

texto deixou de dizer ou não quis dizer, mas ela insiste pela

citação no fato de não ter sido dito,,9.

Pela paródia a hierarquia é ameaçada porque o texto paro

diana é transportado para um espaço cultural que nao é mais o

seu e ainda que, na transgressão, o original se imponha como

lei, paradoxalmente produz um estranhamento que possibilita en

trever o seu avesso, a sua face oculta.

e interessante observar que esse caráter irreverente da p~

r ód í a não se Lj.mLta ao seu uso em Lí t.e r a t.ur a , estende-se às di

versas manâfe s t açóe s eemí.oLôq í.ce s , manifesta-se em outros domí

nios e r t.Ls tLcos , Em qualquer sistema, a, parodia descreve uma dj"

reção oposta, antaqônLca à proposta pelo texto original, runc í.o

na, pois, como um cont raocnt.o (aliás, era esse o seu sentido
. ~ ~ 10p r í m í t.í.vo , Lí.cedo a musica)' , um canto paralelo que contradiz,

.í nvo rt.e , o sentido do canto primeiro.

Um exemplo interessante de uso dos recursos da paródia fo

ra do âmbito da literatura pode ser dado pc j as recriações que o

pintor peruano Herman-Braun Voga fez de quadros consagrados pe

la cultura ocí.de n t.a L. 11 O pintor sul americano copia do quadro

original elementos que irão produzir uma outra leitura: a cena

européia Lado a lado com a suj amcr-Loana explicita um estranha

mento que vai além da intenção de oopí ar um modelo. O quadro

original está e não está na nova tela, porque aí cons t.ru.t c -eo

um desvio que conduz o olha.r do espectador para uma outra c í r e

ção. O quadro novo como uma "palavra-valise" quer dizer alguma

coisa além do que ôteem nele os seus elementos, na transparên

c i.e: significativa.

"A Lição de anatomia do Doutor 'I'u Lp" de Rembrandt t.em na

recriação de Herman-Braun uma conotação política explícita con§.

truída pelos índices da paródia nos diversos d e t.a Lhes do quadro.

Destaquo-se a relação entre o espaço doméstico e o social pela

aproximação entre depúnar o frango e dissecar o corpo e a intui

çêo de se colocar em cena duas aulas: uma culinária e a outra

de "anatomia" (as aspas acent.uam o sentido irânico do termo com

relação üo quadro). O fato de o médico-professor ser substitui

do, na criação de ue rman-Brcun , por um nuLtt.ax reitera a Ln t.en--
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ção pojLu Lca da r e pr-oduç áo e pe roõ.í.e o quec.ro orrcína.i , estabe

lecendo um contraponto com relação ao sentido que serrorarsrt quis

expressar na sua composição. A intenção p e r-od Ls t Lc a , na verdade,

não propoe apenas negar a Lnt.eç r Ldade do quadro original. Pela

intromissão do ant..í oonvoncLone j. e do grotesco - não só estamp~

do na fisionomia. do militar quanto no gesto Lr-r-eve r-eri t e da mu

lher que dá a lição de culinária - o quadro de Rembrandt aclima

ta-se ao contexto sul americano e afirma-se como denúncta desse

mesmo contexto .

No entanto, em qua Lquer- ets t.erna s Lçn.í.co , ti paródia acaba

por f í xer uma direção que só é poss Lve j. na r-e Laçêo e s t.abo Lec í da

com o texto original. Por isso, apeS<.lr de sua investida agressi.

va, acaba por homenagear o texto parodiado, atualizando-o, por

que, como afirmei, a construção do texto segundo e scá d I re t.amen

te cond:i.cionada 5 existência do primeiro l 3 Dessa forma, ainda

referindo-me à recriação de Herman-Braun, o q u ad r-o "La Loçon a

la campaqne d'apres Rembrandt." recupera o autor europeu ao me smo

tempo que, e t.ue Lí z e nôo-so , desvia o aeu sentrco original. No es

paço de aproximação entre tiS duas culturas, afirma-se, pelo re

curso da paródia, a peculiaridade do contexto sul americano. No

moment.o em que a relação se perdc, o estatuto da ant.iconvencio

ne Li dad e da paródia de i.xa também de axí.s t Lr , Talvez fiquem o m::?,

tívo de r tso , a ironia, mas ôe s t.Lt.u Ido s já de sua profundidade

cont.estatória. De qualquer forma, entrct.ünto, ela será o recur

so que consegue ameaçar a lei que determina a s upe r-Lor í.dade do

modelo. Ameaça q'ue conduz à Lns t auraçao de desvios, de duplos

se nt.Ldo s que garantirão o delineamento de uma alter idade. AD pr2

p í.cíar , por t.ent.o , a f.a La do outro, a pc rôd.í a inibo a assimila

ção e desarticula a soberania do texto modelar ou questiona a

cultura de maior prestígio. Porque é sempre na direção do menor

para o maior, ideologicamente considerados, que a assimilação

castradora se dá. ConseqUentemente a paródia manifcst.a a rebel

dia com relação ao s Ls t.ema do valores em que se instala. O pro

cesso de reversão só será estabelecido quando o confronto Ln t.e r

textual e Ln t e r con t.ex t.ua L possibilitar o jogo de Lnt.eno í cne Lí da

de s ambí.va Leri t e s característico da intenção pe.rod Ls tLce •

Por conseguinte, a Literatura Comparada, ao descartar a

pr-eooupaçao com as semelhanças cntre o novo t.ext;o e o original,

procedimento de que. se valeu num determinado momento de sua h í s

eôr í.a , peas a a assumir que seu ob j e to de e s t.udo é
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determinam

por outra

cnt.ro povos e dos seus diversos meios de o xpr-e s sao , t.omanõo a

diversidade como peculiarJ.dade de cada cult.ura. O méLodo eornpÔ.

r c e Lvo , então, deixu de ser u bU'"çu do rnc cmo e passa a ser a

procura do dlfe r e n t.e , da acuLtu r açeo que t.r ans torma influências

em t.r e ço s marcantes do espaço cultural influenciado. Parte-se eu

tão do princípio de que a busca de Lde.n tLdade se configura na

relação do EU como o OUTRO, na pr-o je ç ào de imagens que irá pro

duzir a e xp t-e ss s ao oar acr er-Ls t í ca dê'! cada povo. Significa que C?;

da out t.u.ra é um sís r.oma característi.co, com suas leis e normas

próprias. A assirni1.açiio total dessas leis e normas

cultura só pode redundar em anulação das forças que

a singularidade, a diforcnça.

É l.nteressante pensar, nesse sentido I no ideal de branqU<2,;;;:

mento que parece ter marcado a relação do dominador branco com

o escravo neq rc e e r e s porte àve I pela projeção, no plano literÉÍ

xio , de valores e s t ô t.f.cos produzidos na Europa. Enquanto, por

exemplo, no. Lí t.e r e t.ur a brasileira, o modelo de perfeição e de

beleza foi sempre o branco, procuramos negar a nossa mee trç a

gemo 'Tal modelo, poucas vozes passou pelo índio, sublimando o na

t.u raI em formas cu Lt ura í s idealizadas e já consagradas pela cu:!.

tura européia en'1uanto elemento exót.ico. .Lemb:re-se da observa

ção de Brito nrocc sobre tendência marcante do pensamento b r a si.

j.e.íro em pleno sôcujo XX.

"EsSJ mania da Grécia, como também da la
tinidade que de há muito prevalecia e n t r e
nós, era um meio, por vezes t.nconscaonte, de
muitos intelectuais brasileiros reagirem con
t.ra a Lnc r epaçao de mestiçagem, e ac amo t e ari-i
do as ve r-dade í.r a s origens raciais, num país
em que o ce tíve r.ro estigmatizara a contrt-.
buLçâo do sangue negro" .14

A observação do autor poderia r e f e ráre s e também à posição

de Frantz sanon , da bte.r tínnca , o qual aspira ao branqueamento

de sua raça para salvá~la. Isso em 1952: ...

car enf í n , i1 faut b Le nch.i r- la rece t cela
toutes Le s Har t.í.n í.qua Lao s Lc s avent , Le di
scnc , le r êpê t errt . êLe nch Lr , sauver la race ,
milis non dans lo sens qu'on pourrait suppo
ser: 110n pa s pr-éee r-ver- ".1. "oz- Lq í.na Lt té de la
por.t.í on du monde au s e í.n duque 1 o Lj e s 011t
grandi" mais assurer sa b1ancheur."15

No entanto a ilssimilação do dominador pelo dominado pode
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se transformar, num determinado momento, ern aq.re s sí.v í.oaõo que,

na. criação a r tLs t Loa , como acen t.ueí, será encam.i.nh.ada pela iro

nía mordaz da paródia. Enquanto R assimilação acentua as marcas

do Mesmo, a paródia esboça o Diferente, anseia por dar voz ao

Outro E' por fazE'r emergir o que E'stá recalcado.

No caso específico da América Latina, penso que a Literat!?

r-a Comparada vem a ser a disciplina adequada ao ess t.udo das pec~~

ttar i caõcs da nossa cultura, porque somos um cont rnont.o eivado

de influências europ6iCls e emer i cenas . Inútil e i.ngênua s e ría

negar a nossa dependência cultural ou, u í an.Ls t ícamonr.o , procla

mar a nossa superioridade em termos de ex í t.í smo , peouLjar-Ldade s

e visão de mundo. Será frisando a inevitabilidade da nossa depen

dência que poderemos ser originais, pois que "a renúncia nao e

nem pensâvoj:', como acentua Robe r t o Schwarz. 16 Somos de pende n-:

o s sim e é exa tarcent.e esse fato que pode marcar a nossa forma

de ser o rí.q LnuI.

Será, por certo, no confronto intercultural eintertextua1

tomado como espaço de "inter-ação" que a.s culturas e os textos,

cm diálogo, poderão propiciar a emergência de t endêncí.a s e pec:g,

Li a z-ddade a ,

Na. relação intertextual. delineiam-se a paráfrase, a paró

dia e a apropriação, significando cada uma a Sé')U modo uma manei

r-a de ser ou um estágio do cantata entre cuj.t.ur-a s . Relacionan

do-se com os processos de dominação, a paráfrase e a assimila

ção marcariam a produção de ct.í scurcos e utor i.t.âx t os , que, ao fa

zerem-se ouvir, acabariam por marcar, no silêncio do outro, o

sentido da opressão. Todavia, se o estranhamento se acentua, d es

centrando o poder e o domínio, a deformação intencional defini

ria, através da paródia, pe La t r rt s ào e pela instauração de no

vos sentidos, a desarticulação da voz autoritária. O espaço da

r-e teçêo marca-se, assim, pela po.l.êmí ca , pelo questionamento. Mas

é possível, a í.nd a , a aproximação em que um texto as simtla o ou

tro c o transforma, roeria-o investindo na estilização. A apro

priação, nesse caso, exporia mais e xpLi.c í.t arnerrte a adapt.açào , a

adequação do diferente às exigências do outro. Poder-se-ia di

zer que a apropriação marcaria o estágio em que o produto o s-.

t ranqeLro , a.s s í m.íLadc , perderia a sua etiqueta; no Luça r de.La

cunnar-ise-o.e a marca do desv í.o , da t.r-e ns f t quraçâc que ser í.a uma

proposta, se nào de identidade, pelo menos de tradução do sign.1:,

flcante estrangeiro em significado mais adequado ii outra cultu-
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r a . Penso que é nesse sentido que se afLrmar La <ia verdade da

univaraa Lí cecc c í Ee r enoía j", como Lucacecnent.e observou Silviano

Santiago. 17

r-are se escapar' à sujeição de um domínio é preciso demons

trar que se está desconstruindo esse poder. Isso se dá, nos

atas de fala, com o apoio de construções discursivas que, per

tencendo aos ãn t.er Locut.oro s , impedem, por isso, que o monopólio

da fala se fLxe num só lugar. Estaria, assim, o sujeito expres

sando o desejo incessante de fazer valer o discurso que o tota

Llza enquanto sujeito. No entanto, como observa r'. Flahmüt, o

sujeito não se completa verdadeiramente se um out.n» não r-eoonhg

oer a verdade, a pertinência e a alta visão de s coisas que seu

discurso pretende demonstrar. 18 Tal afirmação é válida ccnt.o p~

r a definir' urna situação comunícat.Lve , quanto para garantir o

diálogo entre textos e culturas nos quais a diferença se apre

senta ou como cme r qénc.í a da alter:i.dade ou como índice da cons tí

tuiçao de identidades.
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NANCY MARIA ~mNrJE:S~

,
LITERATURA E ARTES PLASTlCAS"

RESUMO

Cc.n s í.de r-a ç oes sob r-e a possIvej função das referências a i'J

t.os plásticas no romance, a partir de CilutllCia di!. Fcá,~a, de LY'Jiij

Fagundes 're Ll.e s , 1934 de Alberto Ho r avLa e MC.I!lo!liai' do CO)Il'('l'tc

de .rosê Saramago.

RESUME

A partir de Ci!w.)(da de Pi!dA((, de

1934, d'Alberto aoraví.a et. de ,Iiemol,/a[

Lyq i.a Fagundes 'r'el Le s ,

do COllucnto, de JoS& Sa-

r amaqo , nou s ana Ly s ons Le r-ój o j ouê par Le s r efer-ence s aux a r t.s

pLass t.i.q ue s pré sentes dan s ce a oeuv r e s •

* Professora de 'reor t e da Literatura da PALE!UFMG.

**Traba.J.ho apresentado na 19 Congresso da Associação Brasilei.ra

de Literatura Compa r ad.a , em Porto Alegre, em junho de 1988,
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'I'ratar da relação literatura/artes plásticas é penetrar em

campo amplo, com a possibil.idade de vários ângulos de abordagem.

Este trabalho consiste apenas no registro de uma reflexão ini,

c í.a L, qer-mem de uma pesquisa que pretendo realizar.

Partindo da Le l t.u r c de t-rês romances - C-tAanda de. Pe.dha de

Lyq La Fagundes 'I'e Ll.e a , 1934 de Alberto Moravia e l.kllloJiia.t do C.OH

vence de José Saramago, que contêm referências e xpLf c Lt.e a a prs.>

duções de artes plásticas, cogitarei aqui de dois aspectos: da

própria relação intertextual (tomando-se o texto em sentido am

plo) e da função que aquelas imagens visuais referidas exercem

no interior do texto literário. Da análise da função das ima

gens, tanto poderá resultar apenas a explicitação de um recurso

semiótico, mais ou menos evidente, utilizado pelo Autor, quanto

o acréscimo de dados mais valiosos ii compreensão do texto.

Quanto à relação .í nt.er t.ext.ue L, aqueles romances me levaram

a considerar a o r âqarn e a natureza das imagens a r t.f s tí.ce s evoca

das. No caso de CÚWI·!da ti('. Pvâ!1.a, há imagens artificialmente

criadas, obras de uma personagem descnhista e pintora. Sua ex.is

t.ênc í.a é abao Lutamen t e ficcional, produzida pelas palavras da

romancista. Há t.amnôm a referência a uma estampa de filhinha e

ii ciranda dos anões de pedra - produções de caráter "x í t.scr.".

Já em 1934 de Morávia, registram-se referências a obras de ar

t Ls t.a s de renome universal: são duas obras de Dürer - a gravura

em cobre "Melancolia" de que tratarei e o "net.rat.o de um jovem

homem", além do "Nascimento de vênu s " de Bottice11i. Em A!c.IIIOkÚl€

do COf/Ve.I1;(:O, Saramago além de tomar a h fs cór-Loa construção do

COnvento de Mafra como assunto do romance, desviando-se para a

construção da lendária passarola do padre Bartolomeu de Gusmão,
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se refere à montagem de uma miniatura da basílica de são

Pedro, pelo rei, certamente criação romanesca.

NO romance de LyqLa Fagundes 't'oLl e s , há um retrato ôesenng

do por océví a , ainda menina, e dois quadros seus, focalizados no

momento mesmo da criaçãc. A desenhista retrata a mãe, deixando

-se confundir com ela, quer pela "cabeleira esvoaçante", quer

pelos olhos em que h,'i algo terrível. Os quadros são assim apre

sentados:

"Traçou com pinceladas r áp í.daa um círculo
meio deformado com um olho desvairado no cen
t.ro . Em torno do círculo fez uma espécie de'
cabeleira brotando emaranhada em todos os
sentidos: - A cê Lu La louca. Louca , louca. "1

"Na tela havia um aquário com um gato cin
zento no fundo o um peixinho vermelho nadan
do pouco aba í.xo da boca do gato. Ambos esta'
vam mergulhados na água, mas enquanto o peI
xinho aparecia em proporções normais, o g~

to tinha a cara enorme e olhos monstruosos
que se estendiam dilatados em quase toda a
superfície arredondada do vidro.,,2

Essas três produções de oráv í a reiteram alguns Lndí.oe s de que

ela poderia enlouquecer, tal qual a mãe: o t r eqüen t e a Ihecnen to ,

o desvio de comportamento social (ao adultério da mãe correspo!!

de sua ninfomania), além da semelhança f Ls .i c a , reproduzida no

retrato. Nos quadros, essa loucura latente es-tá. r opro sorrtada ,

pois rce t ontrnícernent.e ela se encontra em "A célula louca", a t.r-a

vés da cabeleira emaranhada, como se encontra, através cbs olhos

dilatados do gato, na outra tela, cujo efeito meio surr e a.t.ts t a

causa em Virgínia, sua irmã, que ° contempla, acentuada sensa

ç ao de estranheza e mal-estar.

Há nesse mesmo romance a referência ii estampa de uma f o Lht

nha s um casal de namorados num p í.quen í que à sombra de uma árvo

re. Trata-se da metáfora ingénua de uma felicidade paradisíaca

que, Lnve j osamcn t e representada por v í.r ç In La na infância, ê re

cordada por ela na juventude, quando percebe que nào era autên

tico o "para Lso" onde vivia a moça loura (sua irmã Otávia). Mas

é ii ciranda. dos anões de pedra que constitui a principal metáfs::

r-a da ee córa a de Lygia responsável até pelo t.Ltu.l.o da obra. As

estátuas grotescas dos anões de mãos dadas representam nao só

as cinco crianças que rejeitavam a protagonista, corno também
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outros grupos de personagens que de algum modo a exc Iu-iam ou dos

qua ís e La se e xcLu La .

O romance de Noxavíe , 19S4, inicia com a evocaç ao , 1:-''C10 pr?

tagonista, de uma gravura de Dürer, provocada pela paisagem des

cortinada ao nproximar-se da ilha de Capri. Imaginari.amente ele

substitui, na faixa que na gravura é ostentada. por um morcego,

a palavra emblemática, "neLanco Lí ev, pela pergunta "Ê pos s Ive I

viver no desespero sem desejar a morte'?" rsss a q r avur-a associada

no primeiro momento à paisagem e às condições psicológicas do

protagonista, passará pouco depois a r-e jac í oner e se com outra

personagem - uma jovem alemã, sua companheira de viagem, 50 no

tada por ele ao chegarem ,1 seu destino.

"Portanto, a Sra. Müller enquanto me olhava
com sua singular e voluntariosa insistência,
mafltinha no' olhar a mesma expressão fosca e
infeliz da figura feminina de Dürer. Poder
-se-ia dizer acima de tudo que eSSil expres
são era produzida pelos mesmos efeitos de
luz e sombra. Como se pode recordar, a ex
pressão ar tít.e e meditativa, característica
do chamado temperamento lúgubre, isto ê , de
um estado de alma desesperado é obtido na
figura de Dürer por meio de contrastes de
sombra e luz, ou seja de branco e preto, di
versamente graduados."}

Esse paralelo entre a moç a e a figura de nürer ocupa urna pági

na e, corno se »e, encerra a reprodução dessa parte da gravura.

O narrador recusa a definição de "melancolia" para o se ntí.rnen t;o

expresso por aquele olhar, chamando-o "desespero", como já sug2

rira ao imaginar novos dizeres para a faixa. Está claro que ele

se vê espelhado no olhar da jovem e busca a mediação metafórica

da gravura para expressar essa idéia.

Por outro lado, se se observa. ser a figura de DUreI' um mí.s

to de mulher/homem/anjo, pode-se pensá-la como metáfora da jo

vem que seduz e confunde o intelectual italiano, através de um

jogo de enganos e representações, cujo sentido polItico é bem

claro. Ele, porém, não pode ou não quer captar nos olhos deses

perados da bela e ambígua jovem alemã a intensidade do drama P2

litico que ali se refletia. Diplomado pela Universidade de Mun!.

que com tese sobre o romântico Kleist, está impregnado de ou Lt.u

r-a germânica e de angustia exc.seenctat . Não ousa, porém, expre§.

s ar- a verdadeira causa do scnt í.rcent.o que o atormenta: a perple-
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xj.dade do intelectual italiano que nao quer aderir ao nEl.zi-fasci§.

mo, mas, impotente, não lhe oferece resistência, não sabe e não

tem como aq.i.r . A qr avu r a de Dürer simboliza a situação desse i~

t e Lcc tue L, meton imí.ccmon tc representado pela personagem. A 1ei.

t.ur a do t ext,o de Walter Benjamin4 sobre essa gravura oS elucida

tiva. Registro apenas ,,1gumas idéias relacionadas com a situa

çao apresentada pelo romance: a melancolia ligada ao abandono

das boas obras, o d í.s t.anc taruerrt.o entre o sujeito e o mundo no

melancólico, o esvaziamento da vida e o terror da morte, o 90s

to da meditação. Benjamin fala ainda do dom do sonho profético

do melancólico, o que não se explicita no :r:omance, mas pode ser

considerada pela mediClção da própJ:l.a gravura evocada peLa perss:

nagem: o contraste entre il luminosidade e o arco-íris no fundo

e a desolaçdo õomt nant.o . Não estaria aqui o prenúncio da ncca

tombe que sobreviria? Entretan'to, a personagem r'e qãs t r a signif.!

cativa diferença entre o direcionamento do olhar da figura de

Dürer e o da moça. O olhar da personagem alada da gravura se vo L

til para cima, o que é interpretado como renúncia desespe:r:adil ilO

conhec.t.mento, já que a seus pés há instrumentos científicos es

palhados e eu registro também o compasso cm sua mão direita, a

cor-oa de louros e as asas que poderiam ser vistas como metoní

mia de uma glór'ia já alcançada ou pretendida. O o Lha.r da alemã

se volta para o jovem intelectual ã t.a Ljano que o t.r aduz roreanr.a

cemen t c , como expressão de renúncia ao amo r que poderiam viver ...

Em M(!.llloiIJa[ do COIHJ~,I1,tO, torna-se s í cn í.rLcattva a presença

de obras arquitetônicils em construção. Como já foi dito, essas

construções são de ordem histórica, lendária (estou, nao sei se

a rbtt.re r í emen t.e , incluindo a pa s s a r o La ) e lúdica, Há de estar

ai a metáforil da própria construção do romance, po.i.s também ele

é feito de tais matérias. A história Seria a matéria principal,

mas o romancista não só trata ironicamente os dados obtidos na

hi.stória oficial, como tenta recompor os fatos não registrados

- a n Ls t ó r La dos verdadeiros construtores do convento - a pr í.vf

Le qLa a lenda, reservando o ma í or espaço do romance a cons t.r u

çao da passarola. O Lnqr-ed.íen t.c Lúdí.oo fica por cont.c dos ble

fes ao leitor através do referido desvio do assunt.o , da ilpresen-.

tação de epísóôt.os dearnerrt.Ldos e de personagens anunciadas como

inexistentes, da rede irônica que perpassa todo o romance. A ba

s.ílica montada pelo rei, com peças de encaixe, reproduz, em mi

niatura a obra arquitetônica do Vaticano. Esta é, pois, evocada
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caracteriza

através de seu simulacro e o episódio que a apresenta tní.cja com

uma frase irónica: "Quase tão grande como Deus iii ti ba s Lj toa de

são Pedro de Roma que e Lv r-e í. está a levantar."S Essa casti t ce

representa também o sonho rneqe Iômano do rei que se

aí como urna espécie de arremedo de artista.

Verifi.ca-se, pois, que a evocação das obras de artes plás

ticas ou visuais, con rorme designação predominante hoje, nas três

obras ti que me c t Lve , funcionam como Lnd Loe s re.í t.e re ttvos e co

mo sí.mbolos metafóri.cos ou metonlmi.cos. No caso de Clkanda de
pedna, a função das imagens, mero recurso auxili.ar na carac

t e r I aaçao de personagens, mostrou-se de forma bem expj LcLta , Em

1934, a gravura de DUrer além de favorecer a caracterização de

personagens de forma ambígua, contri.bui. intensamente na composi

çâo do clima do romance, oonotando nuence s da situação de con

flito exts teu tc na Lnne Leorue j.Ldade .t t.a Líana impregnada de qe r-'

man.t smo , mas não ade s Ls t;a do fascismo. J'á em ~kmanz{tf. da conv ert

to, pode-se const.atar a relação entre as obras arquitetônicas e

a construção do romance, urna espécie de motalinguagem metafóri

ca. Em todas as situações, com menor ou maior elaboração, o,'; fis.

ci.onistas pareceram-me buscar nas imagens vi.suais arti.sticamen-

Le produzidas, um recurso s í.mhó l.t oo complementar, na tentativa,

talvez de supri.r a insufi.c:l.ência da palavra ou de torná-la mais

enfática.

Referi-me a essa relação li.teratura/artes vãsuaí.s como 1n

t.ertextue L e no caso de C,ijwnd,( de, ):ndlt((, em que a referência

se faz a produções de personagem, ch e que f a pensar na denomina

ção de pseudo-intcrtextualidade, p o í.a ela foi forjada pela ro

mancista. Seja, ent.retanto, a obra referida no romance de um a:c

tista plástIco reconhecido historicament.e, de uma produção anó

n Lma , mas de existência independente do romance, ou nel(~ pr ôpr Lo

criada, obviamente ela passa por uma Lraduçâo , fazendo-se lite

rária. Seria' uma pa.r t Lcu La r espécie de dn te r t.axt.ua Lí.dade reali

zada entre obras de linguagens ô íre rent.es . Entretanto, para Jean

-Lou Ls Shefer, abonado por Barthes G em L'obvle (J.,t l'()o,(;ul" a. di.§:

tância entre essas artes (li.terária e visuais) tende a se anu

lar. As artes vt soe í.s são por eles consideradas como o lugar

disponível para investimentos subjetivos e sua ex Ls t.ênc í.e como

dependen t;e da escrita sobre elas. Ha'ver Larno s de concluir ser

essa intertextualidade idêntica à que se dá entre duas obras li:.

terárias. Uma questão a Ser anali.sada mais detidamente.
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VERA I,OCIA CASA NOVA*

ViAGEM DO OLHO, A OLHO NU"

[{ESUMO

o olhar - câmora na construção o desconstrução da imagem

cinematográfica e literária, fde.nt.f ftceç àc e primeiro plano como

dispositivos ideológicos. Ruptura das formas do mesmo o o novo

olhar crItico a partir da produção do texto fLj mí oo o Lt t e r â.r í.o

e sua leitura.

RESUME

Le r-eça.rd - oamê.r a dans la oons cructíon dé-construction de

l'imagc cinématographiquo ot littéraire. Identification et pre

mier plan commo d.í epos Lt.Lf s idéologiques. Rupture dos formes du

meme et .10 nouvedU rogard critique .ii partir do la production

dutexto filmique et í.í.t.t êraí re e t de s a Le c t.ur-e .

*Profcssora do Teoria da Literatura da Pe c u Ld a de de Letras da

UPMG.

disciplina, Literatu-

**Trabalho de final de curso apresentado

,Josef, curso do Doutorado em Sem Lo Loq í.a ,

ra e Cinema. 19 semestre de 1984.
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Para se def.ender das sereias, Ulisses tapou
os ouvidos com cera e se fez amerrar ao mas
troo Naturalmente - e desde sempre t;odos
os viajantes poderiam ter feito coisa seme
lhante, exceto aqueles a quem as sereias já
atraiam à distância.

Mas elas - mais belas do que nunca - estica
ram o corpo e se contorceram, deixaram o ca
belo hor-r í.p Lj.a nt.e e ô í s t ende r am as gm:ras
sobre os rochedos. ,Já não queriam seduzir,
desejavam apenas capturar, o mais longamen
te po s s Lve L, o brilho do grande par- de olhos
de Ulisses ...

F. Kafka
O Silêncio das Sereias

O que MI'. Griffith via em sua cabeça nós co
locávamos na t.ela.

(trecho de Bil1.y Bitzer-His Story)

Oferecem-nos belas imagens, mas para nos ce
gal:: ao mesmo tempo em· que cremos nos estar
regalando, absorvemos a ideologia necessá
r-La ii reprodução das relações de produção.
Nos d.ís s í.muLam a realidade histórica, oamu
r tcrn-na sob_uma veross~milhan'ia convencia:
nada, que nao somente e t.o Ler-ãve L, mas 0
fascinante; de forma que não Lenhamos nem
mais a necessidade de sonhar, e nem mesmo o
direito, pois nossos sonhos poderiam ser
nâo-con tormís r as . Nos dão sonhos prontos que
não perturbarão ninguém: fantasmas sob medi
da, uma gentil fantasmagoria que nos põe em
dia com nosso inconsciente. Poi.s entende-se
que é preciso dar-lhe o devido, ao nosso .ín
consciente, desde que nos tornamos auf í.c Lon
tement.e sabidos para reivindi.cá-lo e reivin
dicar por ele.

J!1.Dufrenne
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o título pode ser sugestivo, mas é despretensioso. A única

pretensão é a de ser um primeiro movimento de uma reflexão acer

ca da imagem na arte literária e cinematográfica.

Não se verá aqui, talvez, nenhuma novidade, mas tão-some;Q.

te uma leitura, que passa ãn ter text.ua lment.o por outras reflexões

teóricas, e f e Lt.os de sedução, e pre-tende dizer algo sobre o fa

zer filme. Será possível? t o que tentaremos.

A IMAGEM COMO PONTO DE PARTIDA: CINEMA E LITERATURA

Revendo Bazin em seu texto A Illall_geJil de. O cAo;tLólJlo 1'10 c.órc-
1ma' , percebe-se a preocupação dos teóricos do cinema sobre adis

tinção entre a imagem literária o a imagem cinematográfica, evle

de ncLarrdo a busca e a nece s s í.dade de um sentido para tal empre

endimento. A sucessão das palavras escritas no romance e a su

cessão de í:otogramas em movimento do filme, inicialmento; podc

ria.m evidenciar para alguns uma grande semelhança. entre discur

sos, mesmo que guardadas as devLdae diferenças í.ns c rumcnteí.s e,

para outros , total dessemelhança. A problematização parece indle

car um novo percurso críti.co: a. transformação do ato de ler e

de seu obje t o i texto e/ou filme.

o OLHAR DO AUTOR / ESPECTADOR

No Ocidente, o olho humano, ocupa lugar jmpor t ant.e , pois é
ele o órgão, por excelência, da. percepção sensível e s LrnboLo
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universal da percepçao intelectual. No Bh~gavad GItâ e nos Upa

n í.enad , os olhos são Lde.n t.Lf Lc.ado s a luminárias e mesmo aos

olhos dos deuses. Percorrendo s í.mbo Ioç Las de cuLtnras ve.r t aôas

a pertinência recai. sobre a luz e sobre a percepção tanto exte

rior quanto interior. 2

Verdadeiro órgão sernkô t.í.co , devido a sua capacidade de

apreensão de signos, o olho humano é em grande parte responsá

vel pelo conhecimento do mundo.

Por outro lado, fi, a mâqui.na sua grande mediadora, ou me

lhor, o instrumento de extensão do olho do art.t.st.a do o íne ae

t.a ... Ela participa do movimento da criação, mQS é o olhar, o

ver do autor, produtor de discursos, que inicia o processo de

significação.

O ast:rônomo, c íen t.í.s t e , vê as estrelas através do telescó

pio. Faz observações dos fenômenos físicos, confronta com mode

los, transforma o conhecJmento: linguagem e ciência. O cineasta

vc o mundo, tê o mundo, e através da câme r a mostra ar-c í.s t ãcemen

te, (r-e j pr-e s enta , (re)produz, (r-c r f a z , (re)cria, transforma: lin

quaqera do som, da imagem, do mov-lment.o . O escritor como verda

deiro rõcf t s t.ófcle s faz, do. palavra, magia, mito, transgressão,

estética, através de met.on Im í a s , metáforas, metamorfoses [10 te~

po e no espaço poóti,--,o diante de sua máquina de escrever, ou de

seu gravador. E: o lúdico do olhar, o jogo de olhar para dent.ro

e/ou para fora..

Ora espec;tador, ora leitor, penetramos o mundo criado atra

vés de percepções que nos conduzem a verdadeiras viagens pelo

simbólico, pelo imaginário, pelo real do outro. A participação,

a Lnt.er açàc é sempre conduzida pelo olhar do autor que através

da imagem nos desloca para seu mundo, ou nos recusa.

A IMAGEM I MOVIMENTO

A literatura e o cinema apresentam em comum traços discur

sivas, narrativos, significantes de urna linguagem, que fazem,

tanto teórica quanto praticamente, a semiologia renascer a cada

leitura. f.; um novo olhar, um rovo "cogito" a nos questionar inces

sancenent.c .

A imagem estaria antes ou depois do objeto? Vemos e depols

imaginamos? Ou o significante, suporte mat.er Le I do discurso, não
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seria signo do objeto?

Nosso pensamento é uma cadeia de estados descontInuos, on

de se combinam séries de pulsões em relação a um numero detcrmJ:,

nado de órgãos sensoriais. Signos que ,OE" combinam, significantes

produzidos e reveladores, não de um siqn í.f í cado , mas criadores

de significações inscritas nas redes contextuais do próprio dis

curso.

A imagem, unidade do discurso fIlmico e literário, presen

ça de um objeto ausente, ê sempre movimento, porque da mesma

forma que o espaço do texto é o lugar do Lmaqtnârío , também o ê
do filme. Movimento que no filme se apresenta man.trc s.taôament.o

- c.;,n~ - mas que. na Lí t.e r at.cr a es t.ê n,lS entrelinhas, i.at.cnvemcn

te: em ambos na enunciação.

Por seu estatuto sertão cont.rove r t í.do , seu. POdc'/l, cuja c.~

pac idade geradora de significações permite que, il teoria do co

nhecimento se amplie, a partir de contribuições variadas (antrQ.

po Loqí.a , psicanálise, j í.toraturn , Lí.nqü Ls t í.c a , e tcc ) , ,',I!. ~ii!,\!1!6'"

ze de- 61U!. pzôp!{,,(o, {,11t-a)ilpf~. .t(Hii!.. Ab s t.r-açoe s feitas, a :imagem quan.

do apreendida teoricamente ê sempre t ncompIe t.a - não há definA

ção poe s Lve L. Ap z e errde-vs e parcialmente. Na Lí t.e rat.ur-a , por e xem

pLo , se tentamos apreendê-la na sua t.ot.a Lí.dodc , quando reduzida

a comparação para melhor tradução, ou através de convergênci.as

enetôsíces , é. ao empobr-cc tmenv.o que a reduzimos. Redução ao s en

tido do ob j e t o nada mais é do que redução ao au cor í t.ârto modelo

dominante. O reino absoluto do s e nhí.do ún.í.co e castrador.

No cinema, onde parece estar o estado af e t.Lvo aflorado e

man í.re s to , o espectador estaria mais incitado ao sonho - "no e s

curinho do cinema", pelo próprio tempo que dispõe, em sua impo.§:

s í b í Lí.dado de representar-se fo r-ma Lmen t.e talou qual imagem.

Resta o "como se" observado por Poudovkine. A imagem c.l.nemato

gráfica instaura uma percepção diferente da natural. Ela opera

um só movimento e multiplica as pulsões, sobretudo aquele tipo

de imagem qUG De Lou ze chama de Lmaqem-cafe t o r a do grande pJ,?

no, a do rosto. f; esse tipo de imagem que permite uma leitura

a f e t.Lv a de todo o filme: ao mesmo tempo é um 't.Lpo de imagem. e

um componente de todas as imagens o rosto e o corpo do danç,?

rino Antonio, ou da dançar-Lna Carmem cm CaAm(',!I1 de s aur a , para ci

tar um filme mais recente em nossas telas.

Bergman é sem dúvida o autor que mais insistiu sobre a li

gação fundamental que une cinema, o rosto e o grande plano. F; o
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próprio üo rqraen que diz: "Nosso r.r abe Lho começa com o rosto hu

mano ( ... ). A pos s LbL'l.Ldedc de >;J"" ctpJ:oximar do rosto humano é a

primeira originalidade e a qualidade di.sti.ntiva do cinema". 3

Como a imagem no cinema é movimento, construída na e pela

descontinuidade:

Um filme nao Se pode descrever com pala
vras. Se falo deLe , surge algo eeme.üicmt.e a
uma materialização que nada tem a ver com o
filme. Se um filme nasce sobre imagens Ver
bais, para o futuro espectador soará precon
ceb í ôo , estranho a si mesmo ... é um ente v'ii'
r Láve L, mutante. Ao surgir pela primeira vez
é uma nebulosa vaga e indefinida. O contato
com ela tem lugar na imaginação, é um cOnt~

to noturno ... é uma visão, um sentimento ...
a p.r LmeLra imagem pura dá pé a uma história
inconcreta. 4

Assim, a imagem se define pelo s e u dinamismo, nao só no ai

neme , mas também na literatura, por i8S0 ela é poé t.í.ca , no sen-

de se fechar, do setido da P0108i8: ela é "dLnamis'' que a impede

confinar num só sentido, que a reduziria a um simples s1gno.

Imagem que, como texto, tece signifi.cantes a serem descobertos

no ato de ler, de ver. B no movimento que ela se faz, Se cons

trói nos jogos de naturezas diversas. E a isso que Fellini se

refere quando diz ser a "primeira .í.maqern pura que dá pê a uma

hís t ó r í.a Inconcrc t.a'".

Não é aura misteriosa, s eç r ade , como creem alguns, mas o

lugar onde ela surge que a diz. Produzida através da a t Lv t de de

[Lmaq í nat.ãva ) do inconsciente, a imagem se manifesta como uma

v i aao , uma alucinação, ao mesmo tempo expressão de uma situação

momentânea do COnsciente e do inconsciente. Da mesma forma que

a e s pe c LfLo í.d ade do texto literário grita a nossos olhos leito

res, o mesmo acontece com o f1J.me.

Tanto o t.ext.o í'Llmtco , quanto o texto Lí.t.e r árto se definem

como um espaço no qual o imaginári.o se organ.i.za com a. particip~

ção daquele que está atrás da cãraor a , atrás da folha esor ít.a da

poesia ou da narrativa, J.ogo do espectador e leitor.
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o INTERTEXTO FOTOGRAFICO

88 O aparato psíquico e como Freud afirma ser um verdadei

ro aparato fotográfica, no cinema ele nos é trazido a travês do

som e da i.magem-movimento.

Blanchot em seu E"'pa.cc. LiU:êl1a.ill.!!. questiona obss e s s í.vamen

te a imagem e o ob j e t o , diz ele:

aas o que é a imagem'? Quando nao há nada, a
imagem encontra aí SUd condição, mas ai de
saparece. A imagem pede neutralidade e o apa
gamento do mundo ... A imagem nos fala e pa=
rece que nos fala intimamente de nós

A imagem, a partir da análise comum, está
depoã.s do objeto: ela é sua cont.Lnueçéc: nós
vemos, depois imaginamos. DepoLs do objeto
viria a imagem. "Depois" significa que é
preciso primeiramente que a coj.ea se afaste
para se deixar apreender. Mas este afa':ita
menta não é a simples mudança de lugar de
um mobile que permaneceria o mesmo. O afas
tamento está no coração da coisa. A coisa
está aí, que nós a apreendamos no rnov i.me nt.o
vivo de uma ação - e tornada imagem, instan
taneamente ei-la tornada inapreensível ...

:t: como o próprio sonho, que a linguagem acaba por reduzir. E é

na voragem de apreender o movimento da imagem, que o cinema se

faz. Vertov, por exemplo, passa do romance f antâs t í co, de poemas

como Macha, ao c í.ne-o í.nc (1924) I e nada iS mais expressivo do que

sua f a La , quando diz:

Enquanto caminho, penso: é preciso que eu
acabe de aprontar um aparelho gue não des
creve, mas, sim, inscreva, fotografe esses
sons. Caso contrário, imposslvel orqanizá
-los, montá-los.
Eles fogem como foge o tempo. Uma câmera,
talvez? Inscrever o que foi visto ... Organi
zar um universo não apenas a.ud Lve L, mas vI
s Ivc.l . Quem sabe. não estará nisso a solução?
~ nesse momento que eu encontro Mikhail
Koltsov, que me propõe fazer ci.nema. 6

Eis como ve r tov nos i'ndica o camí.nho para pensar o Lnt.er t.e x t.o

radicalmente: cinema e literatura. Caminhos quo so cruzam na

tentativa de apreensão da r-ee Lídade tal qual é, ob j e t.o que pr-e-
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cisa ser agarrado, capturado, cuj es po rr-epcoe s se inscrevem na

folha em branco, ou na celulose. :1':; Carlos Saura com G. Lorca eern

BodaJ., dr Sangu('., ou ainda ele mesmo com P. Merimêe e Bizet em

Cal/lJI(')iI. Onde e s t ác definidas as f r-on te í ra s ? E: a imagem que t or>

personagens, cenas inteiras.

na poss1.vel o filme, mesmo antes de

tela. Fazem-se croquis de cenários,

estar sendo redado, ou 110.

Quando escrevo t.e nho sempre no
imagens de pessoas e de cortas
O;:tros roteiros.~::e esc7evi não
çoes, apenas o d~alogo.

pensamont;o
situações.

têm aoota-

Escritor e c Lnoas t a , r c e Lí.aadore s de texto. Para o grande públ~

co é o ator ou ,;I a t r íz , mas o que seria de um Gary Cooper, neo

fosse J. Ford, Lf.v Ullman, nao fosso Bergman?

Imagem, metáfora, Le í.t.ura do mundo que escritor e dír e t or

de cinemi;ltentam capturar e que o leitor e/ou espectador fratu

ra, no movimento dia lético da Lrrt.e r s ub j e t.Lv Ld.ade .

o FASCINlO DA IMAGEM ARTISTICA

Par-co qu t e Ll a donno ii. vo í.r et à vrvrc quand
on ne l.fa t t.e nda Lt; pa s , Lt í.ma.qe f assc í rre . ).)0
ce t.tc f a a c Lna t.Lo n , que Ll.es que eo.ten t ses
sou r cc s , que Ll.e s que sotent. ses fins, Le
texte poétique joue. 11 se pourrait mê.mE' que
oe jeu définisse la fonc t Lon poê t í.que , 110rs
des sentiers battus de .la littérature.

Jean Bourgos.

A imagem fascina, seduz. Velho mito de Narciso que volta à cena.

Narcisismo positivo, o qual a sublimação não é a negação do de

se j o , como nos mostrou Be.ch c Lazd em L' e.eu ee f!V~5 REI'''''' mas aqu~,

Le cujo espelho abre a po s s Lbí.Lí.d ade para o oonhoo í.men

't.o do (',U e do ou cro . NQO e a Ldea jLaaçàc , a falsa aparência, mas

o jogo estratégi.co da sedução, onde a falsa Lluaào mescla as

imagens, reúne coisas disparatadas, separa coisas indivi.slveiS,

como no sonho, confunde as epar-êno í.es . De um destino de eeduçéo

ao de reprodução da obra artística, o o r Lq í.naI corití.nua a mau

ter a impressão dessa e s tra t.êq í.a , própria da arte.

O cinema iS a arte da aeduçào absoluta, por trazer à cena

manifesta o novo, a diferença, o antes e o depois do filme.
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:f: o poder da. imagem que seduz, ou como artrn.a Ba ud rtl.Le r-d "a

sedução é maf.s forte que o poder, porque é um p.r oc e s so revo r s L.

veL e mortal, mesmo que o poder se pretenda .t r rove r s Ivs j como o

valor, acumulativo e imorta.l como ele".8

Sedução que se opõe a todo e qualquer eenrí oo , s í qníftcado ,

que o c p r op.óc ii leitura, sedução que elimina a, busc e rne t.etLsLc e,

do sentido, s eduçao que desloca o sentido próprto , que oam í r.ha

pelo :i.maginiirio.

Por ser de Eros õ í.at e t.r ae-ec com 'rênatos no í.r.te ccãeano sim

Lô jtco . nêc tem repr0sentaçao possível porque e s t.â entre um e

outro, "porque a distâ.ncia entre o r-o a I e seu duplo, a d ia Lor>

çâo entre o mesmo e o outro está abc Lí.d av. 9 r.ament ávet é o í.n-

conscãent.e .id eoLoq Lz ado que se j.ns.crove no processo de

cinematográfica ho L'l ywood a.ano . Corte no .í nconso í ont.o

abre a questão da linguagem porque aliena-o atravó,! d,'l

gemo

A DITADURA DO OLHAR

seduçào

que na o

1 í nqoo-

:r:; a ditadura da Imagem, logo a ditadura. do olhar, que ca

racteriza o mundo ocidental: fetiche, feiti.ço. No cinema, na li

t.cre tura , são os olhos do outro que nos fazem V0r, j marjom imprl

mi da na tela para revelar o objeto. Olhar de sedução, pois sedu

zí r é morrer como realidade e produzir-se como ilusão; 10

"J' 11 be your- Mirrar". "vc seré tu e spe j o"
não significa: "vo seré tu retj ej o'", mas
"Yo seré tu t jns í ón".

Essa tambóm é a estratégia do. .í.meqem c í.nema t oqrâfíca: a es

tratégia da .í Lus ao , do logro, do engano; que provoca o especta

dor e o joga entre a s malhas do real e do imaginári.o.

Esta paixão que nos 'leva ao cinema pe r a ver t íLmos

própria da sedução? Que pulsão e s côp t ca é essa.?

nao e

Imagine um olho nao governado pelas j e Ls fQ
br1.cadas da perspectiva, um olho livre ..
um olho que não responde aos nomes
que a tudo se dá, mas que deve conhecór
cada objeto encontrado na vida através
da aventura da percepção. li
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Um olhar que faz coincidir espectador-autor, que propicia

a participação nas emoções mais pro fundas , mais prí.rnér Las , too.

oendo as camadas primárias, primordiais da psLquê . f; através ões

se olhar, do olhar do outro gue ressurge Narciso, ressurgem a"

sereias e todos os mitos sedutores na ilusão cinematográfica.

Por ma t s que se queira não ideológico, por menos hollywoo

dj.ano que e e j a , o olhar do cinema, ou melhor o olhar do "met.t.eur>

-en-scene" não escapa da figura do espelho "simulacro ps'lquíco'",

da ilusão-escr:i.tural aquele gue resgata o objeto do t maq.í.nâ r í.o

para conquistá-lo para o simbólico.

Nao sou um autor do tipo "terapêutico"; em
meus filmes não sugiro soluções, métodos,
não proponho ideologias, limito-me a ser
testemunha do que me acontece, a interpre
tar e expressar a realidade que me rodeia.
Se através de meus filmes, quer dizer, reco
nhecendo-se neles, os e spoct.ador-e s alcançam
uma plena consciência de si mesmos, supõe-se
ter realizado esta condição de lúcida sepa
ração de si mesmos que é essencial para po
der continuar fazendo escolhas, realizar mo
d í.rtceçóes e tr<lnsformações. 1.2

IMAGEM E lDENT I FICAÇAO

E-::, que sont.í. o medo dos espelhos
Nao só frente ao cristal impenetrável
Onde acaba e começa, inabitável
Um espaço impossível de reflexos,
mas frente à água especular que imita
O outro azul em seu profundo céu
Que risca às vezes o ilusório vôo
Da ave inversa ou que um tremor agita

J.L. Borges.

tcar cí.so se aliena, se esquece, ao olhar a agua do lago

que se mira. Pensa que a imagem que está refletida ê a sua rea

lidade, a sua imagem, por isso não sente medo, vive a ilusão da

unidade. Borges, no entanto, sente medo ao ver refletida no cr í.s

talo espaço impossível de reflexos, que na água especular tam

bém se dimensiona. Saura inaugura a dança s Lmbó Líca nos grandes

espelhos em que os atores-dançarinos e seus personagens se vêem

duplamente - como intérpretes e como agentes da paixão.
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Não há verdade, nao há certeza. Como o escritor, o ci.neas

ta se proces sa , condenado a uma identidade incerta, refazendo

se a cada obrLl..

Deixando nesse trabalho de abordar um dos aspectos mais ri

oo s da obra enquanto prática ideológica - a do circuito de prs::.

duçéo e consumo, refiro-me, sobretudo ã identidade como sub je

vidade, em seu estágio de troca, de jogo, incluindo aí pactos e

cumplicidade!', entre autor e espectador.

Essa. subjetividade toma forma na relação vivida, como bem

disse Fellini, com o mundo, com o outro, consigo mesmo, relação

que transforma f.nd Lv Iduo s em sujeitos; mas que passa pela alie

nação. No cinema, vendo o filme, cedo uma parte de mim ao autor,

como também no ato de minha leitura. O sentimento de estranha

mento de mim mesmo me torna submissa à imagem. Os signifi.cantes

que deslizam de cena a cena me fazem prisioneira daquela imagem

que ora se apresenta. Vivo aquele instante do olhar do autor.

Identificação e exteriorização: do í.s fenômenos que o cinema,

talvez mais que a Literatura, coloca em curso, pois ele traz à

tona um maior número dos fantasmas que habitam em nós, out.ras ]uti,?_

ta{) do4 E4pZii_-l__tos outras Tll.ú-taJ1a4.

Com essa passagem pela alienação nos aproximamos da :i.deol~

ç La , como conjunto de representação, valores, crenças, no qual

os t nd í v Ljuos exprimem a maneira como vivem as suas relações

com as suas condições de existência. Al também a "falsa consci

ência" do conceito marxista.

Através da imagem temos uma rede de elementos formais e te

mât.Lco s fornecidos por ela, dentro de um determinado slstema, de

uma cultura por onde ela se expressa e desencadeia a identifie~

çao . Difícil, por exemplo, a compreensão de um filme oriental

para o ocidente. Redua í mos lmpê"!cio do}, SVJ1_tido-6 ao ato sexual,

ao gozo, quando talvez seja de outra ordem a sua interpretação.

Quando A. xuros ewa apareceu nas telas, toda a crítica ficou em

verdadeiro êxtase, mas incapaz de descortinar a outra cultura

que af se oferecia ao conhecimento.

o GRANDE PLANO

o processo de identificação parece atingir Sua plenitude,

n.ao tão-somente na Leeneí tt.ceç éo-pro j eçêo do "st.ar-e sys'tern'", es t.u-
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dado POI' Edgar bíor í n , mas ao passar pelo "grande r>Janç" que fi

xa no rosto a represenLlção dramática, onde todos os d.r ames , to

das as emoções sao reveladas.

Ep a t e i.n, bálazs, uí.sens tcc.» descobriram o f und amerrt a L no

cinema, o mesmo que Proust na literatura - o grande plano - que

mostra a alma, e por sua ri.queza passa il ser um verdadeiro sis

t.eme rnaquLn í.co , oomo o p r-ópr i o inconsciente (o "inconsciente ma

qu In í.cov, t c rrcos de Ji'eLi x Cua t.Le r L, em RC\!ufllçàa ;1.10 rcclI fit'l.) .

O primeiro plano ocupa junto à t eor r.a do cinema, q.rando :im

por-t.ánc i.a . O "ojose-up'' em B.Bálazs, a ontologia da imagem de Ba

aLn , o primeiro plano - e Lma do cinema e fo t.oqen í a em Ep ste í n ,

entre outros, culminando com o trabalho de De Le uz.e sobre a Lma

gem-afeto.

l;;nfaE;e dos detalhes, ampl,laçoes da e xpre s sao , aumente de

intensidade do momento, o "c'loae" é partr, constitutiva da imagem

-cafe t.o . Os "ojose-upa' de Griffith ou de Bergman mostram como a

estética cinematográfiea (chamada por Ep s t e í.n de es t.êtãca da pr2,

x Lmj.dade) se organiza a partir da imagem de um rosto, da ameoem

de um objeto (pi.noene z no [nco(('(aç.culo Potem!lil1, por exemplo) e

devo ser lida a partir dela.

NOSSD t.rab a Lho começa COl!, o rosto humano
[ .. ,). A possibilidade de se aproximar do
rosto humano é a origi.nalidade pr-Lme íra e a
qualidade distintiva do cinema. 13

t: essa imagem que instaura mais facilmente o jogo das ide!.!.

c í.tLceçóe s . Foi a s s ãm que o c í.nome da "ilusão absoluta", o c Lne

ma ho.l Lywoc-d.i an o (por exemplo) se fez. Engendrando a id("ntlfic~

ção através de mitos que mantém a Ldeo Loq í.a (dominante) através

da posição de centramento que a própria narrativa cinematográfi

c a rus t í t.uí. e mais f ac i.Lmerrt.e conduz ã identificação alienante,

cane t íaou e ainda canaliza o desejo em a í reçêo à. homoqenot zaçao ,

à reificação na sociedade de massa.

Padronizações, deformações cu j.t.ur e í s , violência em todos

os .se n t. idos, 9 Ló r t as , mi tos e heróis í.mpo r t ados j tornam-se famj,

Lía ro s os padrões de comportamento, Ln te í r amont.e diferentes dos

hiíbi,tos, normas e r eq r as sociais ex:i,sLentes. Por isso também a

opçéio deste Lí.po de cinem,'l. pela imagem - r epr-e son t.aç áo hiper

<r e a L, É esse 'tipo de filme que mais permite a leitura das rela

çôes entre imagem e LdeoLoqia e o meealli..smo de identificação de
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flaqrado por esse qene r o de ri.tmo. Estão aí os trabalhos críti

cos de Jean - Lou í s uaud ry , Christian Motz e pe Lí x cueet.ar í , en

tre outros que analisam o cinema clássico com seu "cictos' 11011)'

woodiano.

As sí.m a Ltnpor-t ân c La que vejo na primeira cena do Chi.nl ÁII

daLou., do e n t.âc s urree Lí s t.e , Buriu e L: romper o olho, a dít.adu r o

do olhar, cortar o olhar identificador- com a navalha, o "espec~

lar fascinante", a imagem-signo referencial, o fascínio a.deol ó-

gico.

o CINEMA~ A LITERATURA E A RUPTURA DA MASCARA DO FASCINIO

Como se "descolar" do espelho'?
Arrisquemos uma resposta que
sorá um jogo de palavras: "decolando"
(no sentido aeronáutico e drogado do
termo). Claro, é sempre possível
conceber uma a r-t c que rompa com
o cerco dual; a fascinação fílmica, e
desfaça a v1.scosidade, a hipnose
do v e r-o a s ImiL, por a Lqurn recurso
ao olhar (i'i escrita) orj t tco do espec r.eôor.

Barthes

A magia, a sedução, o fasc.í.nio, enquanto midias ideológ.i

cas rcan tenooores da OlulE'lli sustentam o poder da idenLificaçií.o,

da unidade, das figuras do I)!l'-{,I)I(), das retóricas de consolação,

dos reconhecimentos funcionando como verdadeira tecnologia de

produção de verdades e ilusão. Entrelaçadas pela jt nquaqem (c.i.>

neme.toqr á.ttca l a verdade fabricada desenha seus contornos e es

paços em nossa cultura. t a verdade de xarc íso . Ligada aos S1.S

temas de poder, que a produzem, essa verdade, no aen t.Ldo da ilu

são induz a efeitos .ideológicos, a efeitos de poder que a reprQ

duzel1l.

Diante de produtos ractonai.s, a salda é invenLar, cr.iar fa~

t.a smas , "ou.t a et.as dos tcspLr í t.os?, "BeLLes de .tou r s :', fragmenta~

do as histórias do mesmo, as identificações da boa condula, pa

ra que o olho "panópt.í.co" se j a petrificado. Um outro olhar, uma

nova percepção, em dcsv í.o , s uspeãto , oblíquo, obtuso, com.') diria

Ba r t.he s . O o Lhzu- da. desconstrução do ob j e t.o , do sentido, da dc s

montagem como o de Glauber Rocha em Teltli-a. '?H! TJi.((l1hE' i o excitan

te olhar critico, desvio da significação estabelecida.
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Não se trata da Indeterminação do s enví.ôo , mas uma sucs t í>

LuLçao dos ero i t.os de sentido por um s Lmul a c t-o mais r ad í.c a L, ou

COmo d í.r Le , ainda, Rv Ba r t.he s - "dissociar a subve.rs àc da destruJ"

c.io?, coroo fez Eisenstein no fnCOitfi«ç.<ldo Po/:eiJliúll, para que o

sentido "obtuso" se opere. Não é, eambêm , destruir a narrativa,

mas subvert.ê-la, para que o fílmico, "representação que não po

de ser representada,,14 apareça, sem «rrt r o t anto ser enunciada. É

nessa perspectiva

cJ.t.ação na r-. 163

Tal s e n t.â.do

que a obra. de Pe Ll.f.n L se enuncia (veja-se a

desta exposição).

se pode situar teoricamente, w.as nao descre

ver, que é a passagem, 21 travessia da linguagem ã significância,

o ato fundador do próprio filmico, e que Bergman e Fellini" por

exemplo, parecem saber captar.

A ABüLlyAü DO "MESM0
11

É através da imagem que a liberação do a.iq n.i fLcado se dá.

Como esquece r da cena de GlcLtoó e. Sllóólll!JtOó de Bergman, em que

no lei to se encontram a criada e uma das irmãs em pose de ama

m&ntação? Na memór í.e f Ljmí ca ela se torna um fotograma. Ainda no

rexto be r q son.i ano , em FanJlY (' Ate:xl1l'1fil'll, na cena final, em que

cinema e literatura através de August Strindberg se encontram:

sonho e realidade são uma coisa só
E tudo é sonho E;l verdade
A imaginação tece a SU21 teia e c ri.a novos
desenhos ... novos destinos

Temos aí deLLne a do um novo "cogito" da arte crnematográfica

em que o f1.lmico, o não-sentido se reveste de novas capacidades

de percepção cinematográfica, ou ainda a possibilidade nntevis

ta por Eduardo Portella:

AbrLr o s errtLdo para os sentidos. Lnc Lu s í.ve
ou sobr-ct.udo , para o sexto sentido. O sexto
sentido, por ser o mais síj.eno í o so, é o mais
radi.ca1 de todos. A cena do sentido se mul-
tiplicará f r aqment.a r í.ement.e .15 '

Trata-se de uma produção de efeitos e princípios cinemato

gráficos opostos que um novo olhar-câmera propõe: uma nova rela
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çêo com a tela, "determinando no espectador um modo peculiar de

relaci.onar-se com e1<:1." 16 , já Glauber Rocha de Lí noe r a essa aboli

çao, superando a tradição do cinema cartesiano, do cinema etno

cêntrico.

UM NOVO OLHAR?

Na literatura e no cinema uma nova imagem, um novo som qUe

possa real e profundamente oativar, capturar autor e espectador.

A imagem escândalo, a sedução subversiva. O olho, a visão e a cc

gueira: o olho dos t rnnaqre s so.re s na desconstrução do sentido

óbvio, Ldeo j ôqíoo, cego. Olho frontal: de oLc j ope , do Shiva, ou o

satânico Argos, do tarô, com olhos por todo o oo.rpo ,

Dos estereótipos, dos clichês surge uma nov<'1 imagem, "uma

nova imagem pensante, mesmo que seja preoiso proourá-la além do

movimento,,17. Não é a utopia nem tampouco sua negação, porque

essa .imagem está no horiz00te das possibilidades da arte moderna,

como fascínio, inquietação e problemat.i.zação.

uma nova produção de r.maqens , d í aLê t.Lca s , ideogramas visu-

ais, sem a re t.ó.r í.ce verbal t r-a d.i c í.o naLme n t.e conhecida, pois a

imagem é eloqüente por si mesm<l.

Um olhar que r-ompa unidades, que p r-e c Lpt te uma lógica nao

linear, mas plural; uma imagem que, como na poesia, seja um es

cândalo e um desafio.

A IMAGEM DESAPROPRIADA

paixão do verA identificação p.r o j e ti.ve , a

não), do olhar, do ler e do texto,

na arte pertencem à ordem da crise

sentido.

a seouçác e

do sujeito,

(escôp í ce ou

suas estrat.ég.i.as

.logo também do

A resposta a pergunta "o que qne r dizer ist.o?" ver e ou "o

que eLqn i f í.oa isso?" com relação â imagem poé t í.cn "lato s e ne u"

fica perturbadil pela negação de referenciais fixos. Novos Cha

plins, outras combinações semiologicas são exigidas pela arte,

mesmo que o próprio sist.ema as absorva, num pr-Lmo t r o momento,

ou as preveja.

O lugar da construção de um novo olhar tem merecido por
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pe rt.e dat.E,oria do cinema, especial dc.s t.aque . F é E'i.aen s Le í.n ,

Vertov, Ep':1tein, Bu nu e I e Brakhage, entre ou troe que investiga

ram t.écnicas que p.rec í.s a.ri am ser repensadas, a nt.e s de nos lan

çarmos a aná jíse s delirantes que lançam mão de um apaz-n t.o t eó rt

co e s s enciaLme n t e p~ücanalilico, como e a s emío Lcç Le pr-a t.í c-a.j a

por Metz em SCllS últimos trabalhos, que acabe por fazer do Lrr-

conSçiCIYLe, um inconsciente p'-'ldronizado e corno

com certa parcela de r az ao "um inconsciente de

Cuattari afirma
~- 18segunda mao"

o cj.ncme , ii arte cinematográfica í.nt.e rí.oríaa a rnode r ní.dnde

tanto quanto a arte Li.t.er-á r La - por 1.8S0 são aventuras da lin'Jl-l0,

qem , risco, desafio ao estabelecido, logo também sua própria crI

c.í c.s , que anda desconcertada, por nao saber dialogar com a ima

gem, com o s en t.Ldo que não quer mais a metafisica, mas sua de s a

propriação, sua Lfbe r açao . nLfIc l I assumpção do d í a Lóqíco .

Por isso a oecue í.ra na travessia do olhar crí.tico, a r up r u

CONCLUSÃO?

v í eqore do olho, a olho nu, tItulo desse t r-abaLho , pensa o

fazer cinema 0 o fazer or Ltsoa nn í ot.e r seoçéc , no limite da ar

t.c . As propostas, para quem não tem dinheiro para comprar uma

cemece , nunca fez cinema, mas que vai ao cinema, parecem se peE.

der no emaranhado teórico que elas mesmas ôeecortí.nam ,

O olho - ciimcra, que faz o espectador participar projetiva-'

incnt.e , absorvendo dispositivos ideológicos da ordem da domina"

çéo • não tem mais lugar. Ê a s.acuraçao do monológico. Fellini em

La Nave Va questiona e spe t.a ou La.r-rnerrt.e o fim de s s a era mostrando

numa brilhante redução semiológica um olhar qUe se olha na inda

q açao de uma imagem que se produz at.r"vés de um olho d.í r e t.or,

de um o Lho; a câme.r a , a lente, a imagem reduzida.

A ida ao cinema i.~ a demanda de um enquadramento novo, mlls.~

oa Lí dade e .imagem-li\ovim(-~nt.o na poesia t.ot.u I do cinema, mesno que

na interrogação, na crí se de valores e do e e n t.Ldo .

A demanda, hoje, é de fi.lmes "que modJ.fiquem as combina

çoes de desejo, que déstruam estereótipos, que nos abram o futu

ro,,19, Logo, t.ambém de criação de teorias do acaso que acompa

nhem o dito e o í.ut.er ô í to da ar t.e,: ou seja, história e moderni

dade. Pós-Moderni.dade e pós-utopia.
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Para tratar do tema que me propus desenvolver "r.ncons c t

ent,e e linguagem: o nome próprio na G'i(tCUVO-, de .rensen" "" e do

que, obviamente, nele está implícito, ou seja, a relação entre

L'i.t.e r-at- ura e Psicanálise, o trecho ahatxo , de Jean Be Ll emLn-vtêoêl.,

pareceu-me um bom começo.

o apego que sentimos por um livro, pelo
menos durante sua leitura, "absorve todas
as faculdades da alma", como diria Pascal:
é quase um ato de amor. ouer sintamos clara
mente ou não, os elos que se criam permitem
r-rua acao nos dois sentidos: meu próprio in
consciente modí.f Lca minha visão do que leio
e O que o livro delineia na penumbra a Lf.mert
ta om mim sonhos que adquirem uma cor ines::::
pe r ad a . A leitura não cons tí.t.u í , na verda
de, um tratamento; mas pode-se pensar que
no t.rat.cment.o o analista incita-me e ajuda
-me stLenc í.osementc a ler o texto que minha
con t Lanç a escreve no divã e dedica ii nós
dois.J.

Ao Lraçaz- um paralelo entre o ato de leitura e a açao do

analista (leta-se psicanalista), delineando, ao mesmo tempo, se

meLhança s e dife r eriç a s entre eles, um ponto ar. se destaca como

rnaf.s nada, um texto. Esse texto, ficc í.o na L ou real,

primordial:

e, antes de

o material com que ambos, leitor e analista, Lidam

escrito em livro Ou no divã, é sempre uma construção, uma rep!'!,:

sentação de um sujeito que se encena, deixando-se povoar por

sua fantasias e fantasmas, por vozes que nele falam e dizem

muito mais do que ele próprio sabe: "O poema sabe mais do que o

poeta,,2, nos diz ainda no.í t emí.n-xcut .

Luqe r privilegiado do desejo, esse "texto do Humano", lac:!:!
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n a r- por sua pr-ópría natureza, exiqe daquele que se dáspóe a 102

-lo uma visão e uma escuta muito especiais, e tontas a derta Lhe s

e nu arice s que se rnuLt LplLc am numa cadeia infin:lta, jamais apre

endida em sua cot.a Lí.dade , Enquanto produto e produçao do desejo

nele ôes Lía aro s í qnt.f í.oant.e s que demandam outros significantes,

em busca de significados, os gelais, UBP V07- encr:mtr.'lrlns,

habitados por novos significantes, reveladores de uma ausência,

de uma falta, impossível de Ser proen ch t de ,

Por isso, a tarefa do j.o í tor desse texto do humano quer

se trate do crítico Lt.te r á r í c ou do analista - iS um t.r-ab.a Lho de

reconstrução que se assemelha muito

arqueólogo, de uma morada que foi

algum antigo edifíci03 •

a escavaçao, feita por

destruída e soterrada, ou

um

de

Os dois processos s ao de fato idênticos,
exceto pelo fato de que o aneLí.s t.e vtrabaLha
em melhores condições do que o Iarqueó.1.ogo I
e tem mais material 5. sua disposiçã:o para
ajudá-lo, já qUe aquilo com que está t.ra t en
do r;ão,é al~o destruido, mas algo que ainda
esta VIVO. -

Essas sao palavras de Freud em seu artigo de 1937,

analista e o do o procedimento carac-

em análise", em que se vale da comparação

arqueólogo para descrever

entre o

"Cons t.ruç<'Sc s

trabalho do

t er-Ls t í co do p r oc-esso analítico: o analista extrai suas inferên

cias a pe r t.Lr dos fragmentos de Lembr-anç as , das associações e do

comportamento do sujeito em análise, Agindo desta mane ãr a , ao

buscar a história primitiva do ob j et.o psíquico, acaba por pel:c.Q.

ber gne

todos os e Lemen t.o s essenciais os í âo preser
v e dos : mesmo coisas que parecem completameIi
te e s que c í.d a s estilo presentes de alguma ma
neira e em algum lugar, e simplesmente ro
~am,e?tcrragas e tornadas inacessíve,is iJ.O
LndLvLduo .

Inacessíveis à consciência do indivíduo, mas, llem por isso, ir

recuperáveis.

Ao compararmos, por outro lado, o trabalho do psicanalista

com o do crítico Lí.t.e r â r í.o , perceberemos também aí semelhanças

e d í.te r ençe s . A dí f'e r ença fundamental é óbvia: o analista tem em

mãos, à sua d í.spoat.çào , um "t.ext.o vivo" - o paciente sujeito
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é dono do seu ô ãscurso,falante e falado, uma vez que não

to que o cr-Lt.t co Lí t.e r âr í.o j Lda , em princípio, com um

enq\la~

"texto

morto", porque escrito. Mas se a o sc r í t.e é morte, a leitura é
víôe , cabendo pois ao leitor o jmpor-t.ant.c papel de dar vida ao

texto.

E se o texto revive, renasce a cac« jea.e.o r c , é porque nele'

há a Lqo que pulsa, que demanda, que exige de seu Le Lt.o r , sobre

tudo do leitor crítico, esse trabalho arqueológico de eeocveçêo ,

A essa inst.ância pu La ari t e é que denom í nemos de inconsciente do

texto 6 , com sua lógica própria, seus mecanismos e tócnicas que

se assemetnem e equívaLam aos prooed Lmerrt.o s e meoan i smoa , COD.§.

t í.tutívos de s formações ps Lqu.i ca s do tnconsc.tent.e humano. Afi

nal, estamos no domlnio da linguagem e o inconsciente, corno nos

diz Lacan,

é estruturado como uma linguagem [...J, nao
1.l~a l,~nguagem no. sentido rem 'fue. ~sso signi~
rLce rí.a ser um dís ouz-so V" j mas cs t.rue.ura
do como uma linguagem. f: nesse sentido que
Sé podo dizer que é urna variedade Eoncrrena l ,
e a mais reveladora, das relações do homem
com o domfn.í.o da Lí.nquaqem'". 7

f: ü esse inconsciente do texto que objetivamos chegar com

ü nossa leitura de G'Utdivr:r.8, a partir do es-tudo do nome próprio,

visto sob o aspecto da tradução. Tradução aqu í deverá ser ente!:!.

d Ld a como pasaaqern de um código a outro, de um registro a OU{TO

registro. Assim é que podemos ler a r rans ão rme çào , a t r anspoa í.>

do

de-

regist.ro

recóllque

çao que se opera do registro .tnconsc tent.e para o

consciente oomo um processo de tradução, em que o

sempenha um papel importantíssimo.

Aquilo que um d í a foi, recalcado, soterrado, para usar ain

da a metáfora ar-queoLóqaca , tende a vvoLt.ar . Seu retorno se dá

sempre de uma forma destorcida, deformada: o recalque provoca

um defeito de tradução e assim pode ser lido.

r!; esse processo que procura remos explicitar, trabalhando com

o nome das personagens centrais do texto de Jensen-Norbert. Ha-

nold, a personagem masculina, e Gradiva, a personagem feminina,

cujo nome verdadeiro oS Zoé Bertgang.

Para isso, partiremos de s t.e últ,i.mo nome e da s LqnífLc.açào

que lhe é dada pela etimologia. "Zoó", em grego, s í qn í f Lca "vi

da", enquanto "jse r-t.qanq'' I cm alemão, é um nome composto em que
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a raiz alemã, 'bert' ou 'brecht' corresponde ao in9103s "jrr í.çh t '

(brilho); do mesmo modo, "qanq ' corresponde a 'go' (na ESC(x;ia,

"qanq ") (i.x, andarl l O, Bertgang, poj s , é "a que brilha ao an-.

da r ' .

Na trama da ner r-at.Lva em questão, Zoé uer-t.qanq é a am.í.q.a

de infânci.a de Norbert Hanold, cuja lembrança havia sido apdga

da de sua memôr.i.a, e que será despertada, sem que disso elo te

nha c on e c Lfirio.í a , através do baixo-relevo que o at.ra Lra em uma

de suas viagens a Lt â l.La - uma escultura de uma. jovem com um a.J:l:

dar muito ç r ací.oso e peculiar. Ao chegar à Alemanha, Norbert

Ha no Ld encont.re uma cópia dessa o souLt.ur-c , adquire-a e coloca-a.

em sua mesa de esor-t tórto ,

A posição vertical. e peculiar do pé da jovom é um detalhe

significativo e e.xcepc í.o ne L pelo efeito que provoca em Norbert

que experimenta, então, o que Freud denom.tnou de "unno í.mj.Lcbv,

o sentimento da inquietante e st.rc.nhe ae , enquanto apon t.e para

aquilo que é, ao mesmo tempo, familiar e estranho.

A posição do pé, mais e speo t a Iment.e o andar da jovem, re

presentada no ba:lxo-relevo, revela-se assim como o traço que

abre o espaço de Li.s Lb i.Lf.dede do texto, o que, tomado ao pé da

letra, determina " partida de Norbert para Pompé í.a , decidido a

a I encontrar a sua marca. Marca em seu duplo sentido, enque n t.o

pegada e inscrição, :e f.mpo r ua n t.e lembrar que rcorbe r t é um jovem

arqueólogo e que "o sexo feminino não existia até aqui para ele,

a não ser nas espécies do bronze ou do mármore, e ele nunc, ti

nha dado a menor atenção a suas represenuanr.ee contemporâneas"

(GR., p. 26).

ouant.c ao nome de Norbert Hano Ld , a etimologj,atambém nos

fornece dados interessantes e permito-nos fazer a primeira Lí.qa

ção entre as duas personagens, Norbert, como Bertgang, também

traz em seu nome o significado de "luz", "brilho" ('hert'), mas

sob forma negativa, através da partIcula "nor", que, em inglês,

serve para dar sentido negativo ao que lhe segue, Assim, já p~

10 nome, Norbert e aquele que não tem luz e, por extensão, aqug.

lo que não tem vida, Se atontarmos para o sou outro nome, na

nold, aí encontraremos um novo significado que ganhar5 sen~ido

na trama da. narrativa - "old", que s í.qn í.fíoa "velho" em inglês,

Nor be r t; Harro Ld é um arqueólogo, po r t r ad í.çâc familiar ("tinha

sido destinado a conservar, e se possível eume nt.e r , o' lustro do

nome de seu pai, seguindo o mesmo caminho [ ..• ], GR., p . 23).



jçnq ue n í-o a r queô j oço , é e que Le que lida com o que nao tem mais

vida, com o que foi sepultado, enfim, com a morte.

Uma vez exesu.necoc esses cacos [ornecido:3 pel" etimologia

dos nomes e confirmado", pela sua significaçiio na Lrama da narr0,.

t.í.va , passemos ao nome c red í va , que nos indicará o cem.í.nno para

nosae s conclusões.

Gradiva, na verdade, e o nome que Norbert dá a jovem repr9.

sentada no baixo-relevo:

Para de sí qneu- a escultura, lhe cí.nha dado
o riome , para si mesmo, de GradLve , o.ooet.a
qUl' aual1ça (qrLfo meu). Esse prenome, que OS
poetas antigos reservam para Mars Gradivus,
par-a O deus da guerra que vai à bate j.na , p~

rcc í.a a Nor be r-r , ent.re tant.o , o mais car-e ct.e
rístico do movimento da jovem, ou, emrr~9an
do uma expre s aao conb3mporânea, da jovem dã'
ma i ... _ (G!(, p. 12-13).

o nome próprio da personagem Gr-e.díva nasce, pois, de seu

significado etimológico - a que anda. Dirlamos melhor, renasce

enquanto retorno do que. havia sido recalcado pelo inconsciente

de Norbert, que se fechara para a vida e para o amor, e retorna

de Eorma de e t c r c Ld a - deslocada e condensada. As sí.m e q ue a com

panhe.l r a que rí.da de .i.n f á ncí.a , Zoe Bertgang - aquela que, PJr seu

nome, é a que tcm vida e b r LLh a ao andar - r enasce em Gradiva,

"a que anda", que e sua tradução inconsciente, atraves da qual

Norbert elt.trrína aquilo que ele não quería ver - a vida. 'l'ru.du

çêc defeituosa, pelo efeito do recalque, ou melhor dizendo, tra

õcç éo Eaj t.o s a .

Gradiva é assim, ncssa obra, o significante maior que for

nece o suporte para os outros s i.çn Lf i.cados . f,; o s Lqnt t í.ccnne

que e s t e be Le ce a cadeia dos out.roa significantes do texto, que

precisam ser conectado\'! para que daI surja algum significado.

Dessa forma, o nome próprio Gr aô í va , enquanto t r eduçfio de

r o Lt.uos a , 6aEl(!,J,a, estabelece () elo entre Norbe r t. e Zoe Be r t

q a nq . É, simultaneamente, de.jLocal~eI'd() de Zoé Bertgang, revela

dor do recalque de Norbert, e cOl1dc~jrtç~o de Zoe e Norbert, o

qual, a t r avé s de "Gred Lva", recupera o obj e t.o perdido, faltoso.

Trata-se de uma recuperação Lncooac í.ent.o , camuflada, em virtude

da inscrição mnê s Lce , cujo traço j ama í.s se apaga l l e que, uma

vez tornada consciente, pcrmJte a Norbert abri.r-se para a vida

e para o amor'.
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No último pa r âqr a t o do livro há eí.n da uma passagem que me

rece nossa atenção. Nela podemos ler:

Um sorriso alegre e ent.o ncu.cto passou pe t o s
Lánt os da companheira, e apanhando r r ouxa
mente o vestido com a mão esquerda, Or-adiva
-Rediviva-ZoÉ' Bort9ang, envolvida peIoa olha
r-es sonhadores de norbert Hanold, no seu an
da:r: macio e rranqlf í jo , em pleno sol, sobre
as lajes, passou pa r-n o outro lado da r-ua
(GR" r . lO~n,

Nessa passagem, um novo nome é acrescentado à personagem, que

aqu t aparece como Rediviva "cr-eoíva-ueoívtvc-zoô Bertgang".

Esse acréscimo só vem confirmar a condensação que snblimamos

nessa obra o verdadeiro redivi-acima entre Zoé e Norbert, pois

vo é Norbert Hanold que, antes de (re)conhecer zoé, ap.ce sen r.e-.
-r s e como um v í.vc--reor-t.o , Lmeqem espelhada da mo r t.a-cv í va c rao í.va ,

"fantasma do me í.o-cí í av, que povoa os sonhos de No rbo r t e per s e-:

que-ro em seus delirios.

O nome pr ôpr Lc Gradiva, nessa obra de .rense n , enquan t o tr,9:,

õuçào Ee Lto s a , é, portanto, a marca da traição do r.nconsc.ten te .
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HUTH SIr,vIIlNO 1H{l\NDf\() LOi'ES"

A ENCf:NACAO, OA PALI1VR!\ LlTLRARIA"

RESUMO

1'::')to Lraba Lho tem por obj etív ro f Io rjr r.ot».o o t cxt.c .1 i,(,.,

r árí.o , como um lugar. de pr-oduçao c r-caLj z açáo do dClõuj':>, a1,':", ;L'

pense,r sobre o poder de scdnçi:ío ou reecíneçào que cxtst.o 110 (110

da escritura e d;l f.ott ure .

t,BSTRACT

'I'1I:i.s pape r eu.ms a t r-o fj oc tíno on 1:..h0 Ií ts ra rv ((':-:1' a ,I

10c\1::) for t.1I" prcductLcn and fuLftLl.me n t. of de s í xc, l)I,'~;ide:, cor,

sLdc r i.nq the power- o f sodnctLon and f a s c Lna tLon p r oaont iri I 1('

ac ts of wrí t í nç and rocd í.nç .

Professora Adjunta da F'ocul.dccle de t.etras da UFMC.

** 'rr.abaLho ap1:'e:~ent.ado na Mesa redonda sobre Alo/Palavra prumo

vida pelo Centro de Estudos Galha veILoso de, residêncLJ '.H'

psiquiatria da Phem í.q , eru 25/11/87.
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Meu texto pretende nao só refletir sobre a que st.So do lite

rário, lugar do possível do desejo, como talubém ser um texto:

encenar-se, como tecido feito na Ltnquaqcm, ALuar e pactuar.

Se o texto 6 sempre t cc.tdo , malha ou tapeçaria, é também

esconderijo, jogo de c s oorrde e e s conde e as paixões aí. se repre

sentam deformadas e S8 mostram com diversa roupagem. Houpagem

que se tece de palavréls, entretanto. Pois é du o MO seio mesmo

da :Linguagem que ovt.e xno se revela e 50 constrói, como produt;iv~.

dnde - pos s í.b í Lídade de produção do desejo. Na ma t.e r LaLâ.dade dos

significantes, atualiza-se a emergêncla dos fantasmas, que se

travestem em ficção f eLta na palavra.

O t.ox t.o li t.ez-ârí o , como o palco teatral, é onde se encenam

as fantasias, onde as "imagens se pavone í.amv,

no seu "A ilusão côm í oa ou o teatro do ponto

nâz-aov, I

segundo Nannoní

de vista do imagi-

Referindo-se a Freud, diz Mannoni qUE> o teatro nasce do té
dio e, podemos afirmar quo, da folha branca que mimetiza 2t fal-

nasce o texto Lí t.e r âr Lo . Se no palco psíquico e t.oat re t , as

imagens se encenam com toda sua carga de representação visual,

é na superfície mesmo da folha branca, na sua ma t e r-La Li.d ade es

pacial, que o jogo dos significantes é capaz de construir o mun

fí.co í ona L,

Mundo que S0 constrói, nac mimc t Lzando oe coisas do mundo

externo, mas a própr.l<:i linguagem. f::': ela que se t.o r na ato, tal

como um ato r se torna per aori.aqem , Como o e t.oz-, ela é também du-

pIo: duplo dd llnguagem que se fdla no real de cada dia.

En t.re t.an t o , no texto literário ela tem outra tessitura e

se a r tí.cu La em diversa dimensão: a d í.rnaneco do imaginário, quan.
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do o leitor, esquecendo-se de que transita num universo verbal,

entra no espelho do texto e aí se reenoontrCl.

Se os fantasmas aparecem, eles são teci.dos por palavras

Como se um obscuro

emergem. Entretanto,

a rr.presen t açao ,

para"denegação"

que valem pol1 s i., C)iI /,,(, por sua mat.e rj.nj.Ldado s rqnr rtcente. aeu a

ruldos, ressonânci.as, ecos. Nas também por sua capnc:Ldade de

criar um outro real, onde o leitor se Instala, quando faz seu

pacto especular de leitura.

Há de haver um pacto especular para se lcr com a paixão do

imaginário e aí. deixá-la ser. O que se encena na texto não sao

só os personagens, mas o próprio leitor que se torna personagem,

quando entra na instância ficcional.

Segundo ainda nennon.í , é necessária a

que o e s pe c t e do.r assista ao t.eat ro e aí viva

como se ele aI não se representasse também.

0u.l40 fosse depositário dos afetos que nela

como di z Roland Bar-t.he s s

Na cena. do texto não há ribalta: nao ox í s
te por trás do texto ninguém ativo (o escrI
tor) e d:i..a.nte dele ninguém passivo (o lei
tor); não há um sujeito e um objeto. o tex
to p.resc r-eve as nt.Lt.ude s q r arna tI oaLs s é o
olho indiferenciado que fala de um autor ex
cessi.vo (Angelus Silcslus): "O olho por on::
de vejo Deus é o mesmo olho por onde ele me
vê" . 2

'I'ode s as paí.xôes , t.oôos os excessos podem-se v í.ve nc í a t- no

ato de ler o t.ext.o , desde que o pacto e s pecuLar- se constitua.

Esse pacto e t.ambôm COlt.UwtO de p!l:Il:Z CIi. , ou de gozo, pois ele vai

permltir a transgressão e seu cortejo de f í.çua-e s do imaginário.

Ainda Barthes:

o texto que o senhor escreve tem de me
da.r prova di! (IUi! etc me tie s e in, E,,;sa prova
existe: ó a escritura. A escritura ê isto:
a ci.ência das fruições da linguagem, seu
iWIn((-6:d!w (desta c í.ênc te , só há um tratado:
a própria escritura).3

Entretanto, se o leitor entra no

também pode sair, d í.s t.enc.t ax-rs e , falar

espelho

do 'texto,

do texto, ele

fazer seu prõ-

prio texto. Os ritmos da LeLt.u'ra são também corporais, eles se

a.celeram ou se cadenciam. Estancam-so num súbito sopro e depois

voltam. são os ritmos da loitura e do prazer.
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.\ i :,Quagej,,),'.1,

- "n'')s .

J\S~;:i.I,H o texto s"" [',lZ c.ar nc- (' oorpo cróttco, na med.idd de aua ma

Le] .laLí dado si qrií.fLcenLe.

O t ex t.o JJterúr:i.o cC; verbo que coab.it.a com nos xos verbos,

s Lqnt fjcau tea que nos cons ttcucm, pu,i.~·; s oruos sere,'; de pajavras .

~;(' os per' oneqe-ns SdO s er-es de pape] (B"rU)('~;), o Lei t.or também

I inciua-

'jerc e nd IHed:i,da cm que trans í t.a 1'1,':1 superíLcie da pn Lav ra [ice

ne I ,

Esl..,' suj eít.o Lcí t.o r , assLm como o narrador- lmediat.amant'o se

divide 1<0 E~sl·ia';-'o do Li toràrjo , vornevso duplo de si mesmo, como

sojcí t.o dC'l enunc íaçao e do enuncã ado . Ar. ele sc" encena, sc, re

PJ:(' cnt.o, se- t.oa Lr a L'i za , vive todos as "loucuras", us a ndo as p~~

}al,-,t';'ó vos t e f'; p,1:'(,fer:idal" I\!, cj e se al.'iene qo aos.ame nt.o , nos m:Ls

'.e.l iosos dc·""'cami,ni)()s (lo 'ii que' f a La e Jl' fala.

iii o li S(' encena em múltiplos pnpé í.s e d'~'"se a ler

ou ii ver, rcvastin.jo e criando as p a.l.av r as do Se\) desejo,

rees o t cxt.o li t.e rárí.o nao c' só o lugar do e speIho de

l'-H.\c.iso, onel",· () pra z e t- da pr óprâ e imagem se aLueLt.z a . Ele pode

so.r o Luqar de toda.s as r uptor ss , todas as transqressões, pois

C!(, vencno (ta e s crí t.» r a , .luq.ar do t.eaour-o dos si.qnifi c a nt.o s ,

'-)\.k ,';(' cons trooo os novo» mundos da u t.op í a.

ut.opiaa quc . ac nao se r-ea jt z em, a t.u aLi.z am-rs e em peLevr-a s

raz.ern par-a o selo da Li.nqueujern novas e .i.mp r c v i s t a a carqas se

man I í.ces , Ln6di t.os e r-e voLucionà r Jus sLqn Lf Lc aclos .

uur.tm, neste «r-Paço e s pe cíc l o qo zo se t.o r na po-s s Iv«j , com

;',;cu excesso (; seu semp r-e Lat.ente poder subve r s í.vo. Com Be r t.hess ,

~;8 pode [aI.ar de uni texto de prazer ou um t.e x to de çoao , texto

aeçrurançe, idí.1. Lcc , do conforto, do conhecido e do f arniL jar .

t.axt.o ni.t~';(,:i,do das perdas e revelador delas, ce r ador do JJ1Cju.i§:

au t.e , do lulil;' (Mi' i.c.ís , provocador de .inespetade a vo r t.ãoe ns .

Se o sujeito que escreve ou o que lê é habitado por pala

vras, elas ce t.ão sempre aL, e fi neLa e e em seus ecos que o in~

qu i etant.e fanüU.ar se manifesta. E esse também, de alguma Forme,

(' () lugar de um estranho pri'lzer que Dssus'la e fasc:i.na.

Por tantos mot.f.vos , o tex to Lit.er ârí.o é sempre f a sctnant;e

seôut.or , po Ls se ele não exerce seu poder, o leitor não o lê.

r: n texto nilo existe sem seu fascinado leitor e "ma relação cor

poz oj , amo r-oe a e mnt.erja j com o Lívro texto. Se nao há sseduçào ,



u o Lhe que o lê e a We,O que o abre fechl'rn····se, in'(:errornpendo o

circuito que ele e s taoe r.ece entre o r-enL c o ficcional. f; ne!;!"

('nl""-.cluga:: que tudo acontece e Se encena, onde o desejo se tor

na ato - na palavra.

NOTAS

1. :VIANNONI, O. A ttusão oômic» ou o teatro do ponto de visr.e do

irnaqin,;;:r:i.o. ln: C/i (ii' e.s p,na i"';'{jin:i"-io

lis, Vozes, L973.

petróp5:l

2. BARTBES, H. () P~Q::(,~. rt« t vs.t». Tradução de ,J. Cu í.n sbu rc .

P" Perspectiva, 1977. p. 24-25.

J. Idem, p, 11,
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JULIO PIN~m*

A QUESTAO DO SUJEITO NA SEMIOSE:

RESUMO

PE IRCE E LACAN

propõe-se a ldéi,a de que, em termos absolutamente teóricos

(em contrapOS-ição a um ponto de ví s t.e de ap j LcahíLídade emplri

coi os conceitos que embasam a teo'Cia laeaniana pecam por admi

tir uma b í.na r í.dads que não oor-r-e s pon.de a uma vt sáo adequada do

fenômeno da s í çnífíceç ào . Isso, por sua vez, privilegia eaces ef

vamente o papel do sujeito na semiose.

ABSTRACT

r» t.h.í s s rticto t.he idea is pr-opcsod that, .in absolutely

theoretical t.e rms (in contradistinction with the po i nt. o f view

of empir.ical applicability) the foundational conceptions of

r.aceníen thought rnLs taken.Ly adopt a b í.na r Lt.y whLoh does not. t í e

Ln with an adequa t a view of signlfying phenomena . 'I'hís gives the

subject an e xce s s í ve Ly privi1eged role in semí.os.í s .

* r-ro r os sor de LIteratura Norte-Americana da FAIJE/lJFMG.
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Nenhuma e í.qn.í Lí caçâo so s us t ant;e a nao ser
por referência 0 outra significação. 1

Assí.m falou .tucque s t.aca» no seu muito barroco "A insb;'nc:ia

da j et ra no inconsciente" (19571 ao discutir o a Lqo r Lt.mo propo~

to por sacs sui-o para o signo, Le., a relação entre o sLqn.i fL>

cante e () significado. Lao.an prossegue dizendo que a tentativa

de "preensão da cons t t tuição do obj eto acaba esbarrando na

I I 1 ' "', ~ - - '" 2cooort.a CE' ta. con.o tít.ut c ao 'apenas a n i ve r. de conce-j t.o .

F; de se esperar que um pensador sofisticado como t.acan n ao

pense que a palavra se refere à coisa e nisso ele concorda com

r-eí r co , poj.a uma das concepções mais fundamentais da semiótica

pc í r ceana iS justamente a de que o ob j et.o e o í m-erprc e ent.e de

qualquer signo numa CAdeia semtót í.ca qualquer é s emp rc um outro
.:3 ~ . ,-..' .<

SIgno. De fato as v ar ias ce raot.e rr z açoe s da reteçec de r epre-'

sentaçào nos escritos de Charles S. Peirce sempre apontam para

o fato' de que um signo (i, por do fi.njç a o , sempr-e Lnt.e rp retâve.I em

outro s tçno .

Nem ii arenas nesse ponto que Lacem faz eco a Pe i r oe . A or

qandaeç ào t.ríâcí t c a do real, do imaginár.io 8 do simbólico pare

ce-se not.ave Lmen t e com a distinção que retrce faz entre as três

categorias da experiência - que ele chama de .1·i.f[.l Ü I{'_O''' , .j(!U'II.d

11('~"o e tfIlfullHóS - não só nos seus aspectos formais mas também

em termos da concepção p r o p r Lamen t.e dita. 4 Comum aos dois pens~

dores é t ambêm a concepção dinâmica da semíose : a noçeo da ca

deia de significantes apresenta-se em Lacan com a meSlna dinami

cidade que caracteriza a somj.os s de Pe i r-co , sermose e cadeia de

significantes são conceitos idênticos.
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~, en t.r-e c ant.o, ness o ponto mesmo que uma dLve r-qêncí.a impoE

tante parece de,;ponta:r. uma dar; arirmacóus 'lLdl~; 511rpreendenteél

em "t, instilncia da l.et.ra" rc ror e-vo ii nocao de que o ei qni f

te é urna Eorme vcz í.e, um a i.ne L dest.ft.u Ldo de si.q n i f t cado . O di",

curs o j acaníano conduz ,;. suposta inferênci.d de (lu\' 0 si.'1n(fica-

do i~ urna entidade csco r r oqadta, no s e n t.Ldo de que a ,')ti v i.de de

do s í qnt tícent.« ii a de "ompurra r a atq n i fí.cc c ao COl" a barriga".

ü ato de .i.n t.erpr-e t.a r de fi.ne r sc d,;sün como a caça de uma i.nt.er-

pr'e t.açeo "" um síqn í.tí c ado - que t.nctst.o em não o s t.er onde o Ln-,
lêrprete deseja que ela esteja.) O que está d i s poul veI pe r a o

te seria cntao uma. cadeáa Infinita de eíqn.tíLcuntes , o

que vale d í zer que ,l ún tce m"n()j,ra po s sLve L de se consecuír a1

qum tipo de J ig;:c( t((lji sería at.I'ilvé·s do at;o POl: par-Lo do intérpr~

te de noe ar esse dosj jzan t c sLqn f.f'i caute de um s í.qri ítLcedo . O

s LqnLf Lcado s er í.a, en t ao , e s s en c i a Lnten t.e o .re s u Lt.ado de um '1 ({I i

- um ato c r í ador - do »cje Lt.o .

Df.z.endo i.S~30 de ou t.r-a mane í ra , o que pa r ece ter acontecido

com Lacan resu tr.a do fato de que, pana eLe assim como par-a os

e s tr-u t.u r a L'i s t.e s de csco Le , o ponto de p a r t Ld a é uma v t sao Lí n

qljLs t í ca e ainda por cima d.L'ldica desse fenômeno a que chamamos

s í.qno . Dado o bar roqutsmo da c scrít.a de r.acen • um t eí ccr é.1O mes

mo t.crepc nao-iLnqênuc e apr-o esado poderia concluir sobre a Loqi.>

cí.dade de seu texto que, tivesse Lccan tido como bns e uma v ísao

fi,losoficamente ma.1s geral e mais bem fundilmentac1a do fenômeno

da representação, ele não t.e r La feito o s equLnt.e TfJ.ciocini.o:

- um signo pode apontar para v á r tos significados dife:ren-

teso

nao há nenhuma ruaao explíclta que force um signo a urna

relaçao unívoca com nm signif:i.cado e isso ii vcrifi.cável empiri.

caffiemte.

Portanto, o sí.q no s.o pode s e r vazio e o s Lqnif Lcado c for

neo í.do pelo suj cí t.o .

E: inegável que Lacan pensa o s:i.gno a [lilrt.ir de um cnq\1adr~

mont.o binário que, po r causa do próprio bí.na rí.smc , remete sem

pre a uma p.r e ssença definida, fazen do do signo umaie rrt.Ldade est~

rí.cu e r-eve s t Ln.jo-.o do ca r â t.e r de ser Signo. De Lxando de lado

essa ontologia do s í.qno - que é no mínimo estranhai já que qual

quer coisa pode ser signo de qualquer coisa e todo signo é tam
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bêm outra coisa que nao signo (isso de representar e questão de

função e não de ser) - cont í nua existindo nessa teoria alguma

coisa que incomoda. Se pensarmos um pouco mais veremos que o que

incomoda é o fato de que a cadeia de s i.qní.f Loant.e s - e aqui va

102 lembrar que para Lacan essa cadeia não é nunca linear c sin

tagmática mas organiza-se também em torno de um eixo par<.ldigmá

t í co - é de caráter dinâmico. Sendo d.t nâmt oa ela não pode pres

supor a pe na s um dois, um bine r Lsmo , mas necessita de um t.cê s e

para ser cadeia - quer dizer, uma sintaxe .. ela tem que obe de

cer a um princípio organizacional e todo princípio organizac.i.o

nal é de caráter medi<.ltário e por isso terceiro.

Quero dizer com esse arrazoado todo que a visão declarada

mente binária que r.acen tem do s í.qno torna a sua teoria, ou me

lh.or, a maneira em que ela ê formulada, incapaz de realmente ex

plicar o fato óbvio que o sí.qnc existe par-a significar. Esse Ea

to certamente Lacan admite, pois o t.ext;o de "A í.ns t.ânc í.a da Je'

t.ra" procura rnos trar , a t r cvêa das »oçóe« de mo t.ê ror e e metoní

mia, que a instância do significado se da no intervalo de dois

significantes, quer dizer, ela é a ttnq.ída pelo sujeito no inter

valo de dois sign.i.ficantes. Ou ainda, e não tão diferentemente,

o s Lqníf í.c-ado ocorre em ôo termí naõos pontos node Ls , certostoC-l

da rede de cadeias significantes. Vê-se, portanto, que o signi

ficado constitui um terceiro ponto. Diante disso, a i.ncongruên

cia parece ser que, abe,rtamente, a est.rutura da representação é
dita (i,iádica, mas nas entrelinhas ela se apresenta comotriádi

c a ,

Apesar da incoerência do r-ací.ocIn Lo , da atribuição ao sig

no dessa ontologia que ele não tem, e a despeito do lugar exce~

sivamente prIvilegiado que o sujeito parece ser obrigado a ocu

par no prooessamento da semiose, e dado além do mais que a t.eo

ria e afinal de contas psicanalíti.ca, é concebível que, num CaD

t.ext;o cs or í t.ame nt.c psicanalítico, tal visão seja adequada e eeê
mesmo emp í.r-Lcemen t.e np Lí.oâve L se se tem em mente que o síqnLfL.

oado com o qual Se "dota" o s í.qn.i f í cant.s é aquele d t t.ado PJr uma

hermenêutica que antecede o si.gno e por isso o del.imita. 1'1:,s neo

se trata aqui de um debate sobre a eficácia da teor.i.a dentro do

consultório. O que está em questão são dois pontos de natureza

metat.eórica: (1) o uso de uma teoria binária para explicar um

fenômeno nitidamente t r.í âd.í cc , e (2) o papel do sujeito na rela

ção de representação.
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A í.aêía que desejo apresentar equ.t é a de que, do ponto de

vista de uma t.eo r í.a geral do si.gno - d i an t.e da qual o verbal

NÃO ó paradigmático - a postura diâdica não se sustentA. Em ou

tras palavras, uma teoria geral do sLqno deve pensar seu ob j e t.o

de um ponto de vista que abr-an j a mets que a j j nçü Latíoa - já que

o signo verbal é apenas mais uma classe entre muit.as classes de

um terceiro - se ela pretende ser

signos e, porque o verbo é Lc L

ce), o verbo ó nec0.ssariament.e

(o que o pr ôp r ío Lacan raconhe

e xpLan a't.or Lame n t.e adequada. Mais do que isso, toda semí.ó ttca e a

peclflca tem que dar cont.a do seu objeto em termos de uma teo

ria geral que a inclua.

Isso é conseguido pela teoria de r'cír ce o xatamen t e por ela

se r de oar â t.o r geral e por ver a r epr-esent açeic como uma relação

t r t âd í c a que inclui o conceito fundamental de Lnt.e r pr e t.arrt.e , O

interpretante é o termo responsável pela significação, no senti

dá de qne ele tem em si tanto o signo quanto o objeto. 6 A sign!

t Lcaç.io trazida pelo interpretante nunca é t.o t.e L, no sent mo de

que a verdade sem.tótica só ee r.í.a atingida numa instância em que

o signo, o objeto, e o interpretante fossem a mesma entidade.

Ao contrário, todo signo é sempre indeterminado até certo pori

t.o, ou seja, nenhum s.i.gno o capaz de representar integralmente

seu objeto, quer dizer, sua referência.

A indeterminação do signo ó uma conseqüência d í r-e t a do mo

do como ele é ma Ls f r-eqü cnt.eme n t.e oarac te r t acco nos o sc r í.t.oa de

Peirce. Uma paráfrase de uma das caracterizações mais conheci

das seria a de que o signo representa um objeto EM ALGUM ASPE(~.l'O

e CEIA na mente do observador: um signo eqc í.vo tent.e ou talvez

mais desenvolvido (um interpretante) que se refere ao ob j e t.o DO

MESMO MODO que o signo, o interpretante tornando-se um signo e

assim por diante.

Algumas inferências importantes podem ser t.Lr adas dessa c a

r ac t.er-Lz açàc da relação de representação. Em pri.meiro lugar, o

fato de que um signo e um interpretante representam um objeto

em algum aspecto significa que alguns aspectos de um objeto não

estão presentes C'm signos dele. Isso que r dizer que os signos

sao fiéis a seus ob j e t o s apenas parcialmente e todo signo eer é ,

por assim dizer, uma área opaca. Além do mais, signos podem ser

j.nt-er-pr-e tados de várias formas, í.st.o iii, eles oferecem um certo

número de poss í.bt Li.dado s de interpretação. Dá-se o nome de Ln

íier-pre t ant.e imediato ao conjunto de possibilidades Ln t.e r p r e t.a t L
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va s d" um signo pln 11m momonto dofan i do da cadeia s0m.Ló·ticd. De

don trc õosse conjunto possível o .ínt.érp ret.e retira um j neor pre

r.an t;« pari.'. aquele signo. 1\ escolha desse í nr.o rp--e í.en t.e se faz

cm termos de .i.mpl Loa ç oe s cont.ext.uat.s • da h ts t ór í.a do índLvIduo

que o escolheu, c t.c. , e ao .t.nt.er-p.ret.e nt.e assim e s co lhâdc se dEi

o nome de .t nt.e r prot.an r o dinâmico.

Um rnt-erp i-ct.ent.o di nâmLc-o é, por-ton t o , escolhido dentre os

interpretantes po s s Lve í s que o sí qno ~iÁ 'I'EY). Isso leva a duas

consideraçoes; (1) n~lo (,; possível f al.a res e em uma re t açeo un Lvo

c.a entre um s Lqno e "CU ob j e t.c , ts í.o 6, entre um uí qn i f i.can t e e

um s í qníf í c ado , como Lar-an já t.x.nna percebf.do r (2) o int:érprete

náo d& um significado ao s í.qno , mas rtc.scoore ou. privilegia um

s Lqn í f i.cado . ° pepeI do sujeítc é aí.nda um papoI a tívo como pI''2

ccs aacor da semi.oso mas nao se reveste de UU1a Liberdade "c í.v.t

l"a"."1 n~" um Li.mí t.o para o po t.ericia L s í cn í Lí.ce.dor de um s í.qr.o,

j S que todo signo é um produto cultural e é p rop r jcdado piib I :i.

ca . 0" chamados símbolos pa r tí ou Lar-e s s emp.re aproveâ t arn esse P'2

t.e ncLaI. público par-a um uso s ínquLar-Lzado . e.om Ls eo , não se ti

ra do sujeito a Sua liberdade língüíst.lcd mas garante-se ,,1:(',,
Lí.dade do fato LingUíst;ico enquanto lei, que é o que na verdade

se cncontro no pensamento j ar-aníano .

A hípôt.eso ap resont.ada quanto ii í n t r Lnsuca t.o r oc í r-Ldede da

teoria de r.ecan parece t.eaIment;e conf í.r-mar c eie tant.c cm t.e rn.os

do s u j e í.t.o quanto em termos da própria estrutura. da reJação de

re presentacao . EJe parece, e s sí.rn , d í st.enr-ía r e se do b:Lnarismo e e

tático que ele me srnc defende com tant'o afinco c que acaba por

meseara r a d Lnem.tcLdede de sua teor-Laaç ao . Dessa forma, o que

ele coloca como o vazio da síçní t í coç áo nao é nada mais nada me

nos do que a opacidade que todo signo apresenta e que

que o sujeito da semi..cse, ao escolher um j nt.or-pr-e t an co ,

faz com

pareça

estar criando um síç n í.tLcedo . Em ou t.re s palavras, podemos dizer

que, do ponto de v.t s t.a sem í órt co , La c an ()stâ ce r t.c . Só que está

cor-t.o pela,,) razoes erradas, o que não invalida a nua teori.e en

quanto passível de uma prax í s, mas torna-a f ac i.Lrne n t.e falsificá

ve I enquanto teoria.
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NOTAS

1. Lacem 1957: 150. iI" t r aduçao iS mínha . Pina os crcí t.cs d(;,,;tE'

a.r t í.oo d i s cut.o apenas aqueles e spect.os da teoria Lacaní ana

expostos nesse seu trabalho.

2. Lacan 1957; 150.

3. O signo que interpreta, outro siqn o é chamado Lat.erp r c t.an Le •

O interpretante contém o $,19nO que () gerou c se refere ao oh

'j et.o da meema rnanoír-a qUE' o faz o síqnc . CE. uma das mcís oo

nhocíde s car'i'lcteriz<lções que r-o í r ce (1867) faz do s i.q no : "um

signO, ou representamen, é aqu.ilo que, sob certo aspecto ou

modo, repres8nt:a algo para alquém. Dirige-se a alguém, isto

é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez

um s.t qno mais desenvolvido. l\o signo assim criado denomí.no

interpretante do primeiro síqno . O signo representa eLcume

coisa, seu ob j c to íCP 2.228). Há dois pontosinteressantcs

ne s sa de f tn.í.çeo . O primeiro é o a.s peot.o dã nâmí co da s emí.oae,

o processo d« geração de s í qnos. Já que o .i nter-pr-etarvt.e e

também um signo, ele 0', por definição, capaz de gerar umin

terpretante de si mesmo e tem como obje t.o o signo que o

criou. O processo é .ínf í n ít.o . O segundo ponto tem a. ver com

o sujeito. so.trce não exclui () intérprete mas frisa - através

do verbo crí ar- - que o agente criador de significado é o prª,

pr1.o signo e não o intérprete.

4. A pr LmeLr Ldade (f í r s t.nes s ) é simplesmente aquilo que e, de

maneira nao-reflexiva e independente da relaçao com qualquer

outra coisa. A s ecund í dade {s econdne.s s ) refere-se a um ('ii~;,é'

{II p!l.(1('J('.h.i.to, ao fato, ao existir, ao b í nar Lsmo pur-o , isto

é, ao que r-e.tr co chama de "força Lrut.a'". A t.e r-oei r Ldede

(thirdness) oS o oa r á t o r mediador, o princípio organizador

- uma lei, portanto - que, ao participar de uma açâo urnârt a

torna-a triâdica na medida em que acrescenta a ela um carã

ter de r e qu La r-Ld ade e de previsibilidade. A t erco i.r-Ldade 6,

por isso, um esst: {II lu-êll!jO e é da ne t.u.re ae de um s:l.m))olo.

desejo: "eternamente

outra co t s a ". (1957: 1.67) ,

5. Percebe-se essa idéia claramente, por

de "A instância da letr(;\" que fala do

se estendendo na direção do desejo de

A tradução é minha.
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6. Quando se fala em ob j e Lo em termos sorn í ô t.t cos não se quer di

z c r- "l'u-isa". O "':iO aqui, 6: lógico e quer dizer "referênci.a".

7. Com isso não quero dizer que oao seja possIvel. criar-se um

novo significado para um s.í.qno verbal. Entretanto, a criação

de um novo s Lqn í.tí.ccdo se faz mediante uma estipulação que

torna o código disponível a outros intérpretes potenciais.

A
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"Os portugueses precisaram a nu La r-es e d~

rant.e 10n90 tempo para afinal vencerem. Como
o q r áo de trigo dos Ev a nqe Lhos , o queJ. há
de primeirômente morrer para. poder crescer
e dar rnuí.t.o.s frutos."

Sérgio Bu a r-que de Iroj j anda

MarUm/Coatiabo, PoLi/Camarão - duas personagens, uma ideI!

t:iclade? É interessante examinar como se dá a construção dessas

duas figuras com o obje t í.vo de ler a relação do branco com o ln

di.o, do colonizador com o colonizado na ótica do narrador de

Itc(('(!IlI(( de José de Alencar'. Para tal .nao se pode deixar de le

vantar e discutir o conceito de identidade, bem como rela.cioná

-'10 ao conceito de r eLíqãéo .

Do La t.Lrn : idvuLita-:\ - aquilo que caracteriza o que e (LI'llI,!JI,

ou 'único' e .icicli;, 'o mesmo' - li 1/((1)1 c..-ti..delll C.6t,l

li pa r t-Lr desse oonoe Lto bás í oo , e t LmoLôq too , surgem as va

·ciaçoes que se bípa r t.om em identidade Lnd f.v í.dua L e social. Mal

vi.na Muskat, depois de d í s cu c í r t.oorr as de ,Jung e E'r Lkson, assj.m

define Ldent.Lda de

experiência emocional que permite a cada ser
perceber-se como entidade única. e separada
do outro, que é ao mesmo tempo seu semelhan
te e como entid~de única apesar de suas
transformações.~

aos é fundamental ainda falar de identidade social, ou mais

especificamente, do uma de suas variantes, a identidade étni.ca,
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j a que o que ora \lOS 'inte r-e s zs a e a cons truçeo de Na r t Ln lo' Pot 1. I

enquanto representantes de culturas, d(' etnias diferentes,

O primeiro e Lemen t.o a se destacar, como bem o fez CerLos

Rôdr:Lgues Brandão, ê que as Identidades, sooí a I e étnica,

nao s ao ccis as d((c/ru" Não são algo peculiar
a um grupo social porque ele é ne t.ur-aLmerrt.e
ac'd,(tII. Ao contrário, são cons t.r-uçóe s , silo
ree t Laeçóes co.te t íves motivadas, j mpos tas
por alguma ou algumas r a z óe s ex í.o r nas ou
ternas ao grupo, mas sempre e i.nequivocamen
te realizadas como um trabalho simbólico
Lc , ('!Ii s ua cu Ltu re e C(liJl a sua cultura . .)

nss rm é que a codificação social da v.tde coIetíva ae erica r

na no sujeito e lhe impõe sua Lde n t.Ld acle . DaI vir o seu j.uqe r

na sociedade, eeus papéis socta Ls , seu nome, de sua f am.l Lta , de

sua linguagem.

A r-e j í ç í So e também uma das marcas da diferença, juntarnEm

te com os costumes do sexo, as regras de nominação, ot.e,.

Martim e Poti nao sao, pois, enquanto criações tícc.i onat s

de Alencar, meras personagens. Não apenas pc.rque, ant.es que in

dividuas, são xep re s ent.e.nt.e s de um povo, mas também porque na

sua construção estão as mao s de um Lncí.vLduo s í.t.uadc num con t ox

to histórico-soc,ial do t c rmí.nado . ues s a forma, na narrativa de

í s.ac e»,a, pode-se perceber', além das personagens r Lrmement.e deli

neadas, a silhueta de outras personagens que se refletem no tex

to enquanto espelho, ã sua revelia.

A arrà L'l s e de alguns eIersent.o s do romance «noam í nhar â nosso

r ao í.oo Info . O ba t Lsmo , em todas as sociedades, e um ritual de

nominação, e, pois, peça-base no. construção da identidade de um

iridivIuo, social e etnicamente determinada.

Observemos o r í t.ua L, através do qual aar t rm seria .í nt.eqr-e-:

do ao seí.o da comunidade Lrid Lqena

Foi costume da o-aça , filha de 'I'upá , que o
guerreiro trouxesse no corpo as cores de
sua nnção,4 (p • 73 - oap . XXIV)

Martim, o estrangeiro, depois da notIcia do filho que está

por vir, ado,ta "a pátria da esposa e do am í.qo" e é preparado

"para tornar-se um guerreiro vermelho, filho de 'tupà".

O vermelho ê a cor do fogo e do sangue. Nas ela pode ser
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»o tur-na , cent.rLpo t.a , feminina, matricial, jíqade ao s auque pro

fundo, cond.tçfio de. vida; ou diurna, cen t r-Lfuqa , mas cuLí.rra , s j q-

ntfice ndo a

as ví.r-tude e

beleza, i\ força
5cue r r eLre s .

jmpuLat va e generosa e encarnando

orn , tvc.r tím é Coe t.Labo , o que r r-eir-o pintado. O vermelho '';0

t1.09('. a supcrflci(, de s ua pele, nu o se liga iJ. idéia de vt.da, de

sangue profundo. O ritual nao tem para ele o sent1do de um ver~

dadoi.ro r í t.o de passagem. O neq r-o , a outra cor pintada em seu

corpo, nao significa o caos, a a.nd.í f erencí açâc o r í.q í ne I de onde

vai nascer um novo ser. eta s j.Lqa-ee ao vermelho, a c e n t.u.audo a

id&i0 de f oqo , de força, de ooraçrem do q uer r-eLr'o .

Hart~im é Coa.t í ebo , o que r r eí.ro pintado. Ele n2]0 tem 05 mar

CdS da. Leí daquele povo çrr avaôas cm seu corpo. Pierre C10strEosG

diz que, entre os cham0dos povos prim:i.tJvos, que ele caracteri~

zava como povos de uma sociedade sem Estado, a lei. inscrita

DO oor po dos .í n i cíados a t.r avô s do sofrimento .tneren t o aos r í>

t.ua Ls de LnícLaçâo . A sociedade :imp~ime sua marca no corpo dos

jovens e e s t a ma r-c a etuc COlTlO obstã'culo ao esquecimento. O cor

po faz-se mcmór1a e proclama um pe r t e uct.rnen t.o social. ESti.'1 lei,

inscrita nos corpos, e nao sep0rad0 em textos escritos como n0S

sociedades com ESt0do, ê a recusa dd sociedade primitivil em cor

r-er o risco da dívj s So , o risco de um poder s.epe r ado dela mes~

Irra, de um poder que :Lhe esc0p0ria.

Martim apenas recebe os slmbolos dessa naça.o a que parece

.i nt.eçr rar-vao , Na fronte, a f Lech.a que não cos t uma empunhar. Ele

empunha a e s pede , o slmbolo do estado mjjLtar- e SU0 virtude - a

bravura, bem como de sua Eunçáo - o pode r . A í Leche., s Imbo j o

de conjunçao, at.é mesmo pelo seu sentido fálico, É, doada 0 Mar'

tim que Acrescentar'á seu .í.rts t r ume n t.a L que r r e i ro sem se deixar

penetrar por ela.

Todos os outros slmbolos aceu tucm a posição de privilégio

do çuor r círo por-t uqnê s , que recebe sem precisar dar nada c.rn tI'O

c a . O q av í ào , ave consaqreda 00 sol, é o s:Ln01 da força: 0 raí z

do coqueiro no pê e sImbolo de ~mstentaçao; a velocidade é r-e-:

p r csentade pela asa no pé direi to e a doçura pe La abelha sobre

folha de árvore, pintada, nao mais por Poti, mas por Iracema.

mar t.í.m recebe os sinais, as cores e com eles o nome,

tiabo, e aceitet as doações:

Coa-

.- Tu ct í s s es t.e r eu sou o quar-r-s-Lro pintado;

- 212 -



o guerreiro da e spos a e do amí qo.
(p . 74 - cap. XXIV)

mas nobres do quer-rei r-o'", bem COl1l0 "o c ocer- e <) C\ri':çoi.a,

tos do" chefes t.t.us t.rr.s".

í-tart Lm nao se destitui de suas cerac te-r-Ls tíce.s para

orna-

oe r as dos p Ltí qu a r a s , todas elas s ao para ele supleruen t.area .

Como mostra s ou próprio nome, ele coloca a máscara da naçiio de

r-otL, r-epre sent.enôo o papel de guerreiro ind .nas, na ver-

d.ade , o que p reva.Lecc e s u a função de çuer r-e zr-o po,t.uc;l,lê~,;, por

tador da especta , Seu nome, nar t.rm, vem (lo latim '\:,1\ ti: ns , deri"

vado ou d.ímínu t.í vo de Narto . stert.e pe t-on i.z a e pe r s onLft.ce a ne

cessidade do sao r ttLcí o e da çue r ra que assegurariam a c r j nçao

c a conse r vaçao . Os atrí.butos de aa r t.c s.ao as arrnos, pr t nc ípeI

ment.e , a espada. A espede so jLqa , en tao , i:í crnz F, ('0'110 \10:1:('.'

mos, e s ta é a outra arma de Na.rt i.m e seu povo. Nao Ó nem mot.ívo

que no pr í mo t ro encontro com r r eoerna , "a mão j os ta ca.O.. u ,,()j.H'E~ CI

(grifos acrescentados),

Os out.ros nomes de na rLí.m , os apostos mc-ncí.onado-s pelo r.ar

r edor, dão-nos outras íaceres do eu. r esu Ltan tes dr" ncu pa-

pe I social, do Luqer que ocupa na sociedade de or ;,(·1,o'ro (lI) na C")'"

mnnidade em que ora vive. O mais f r'e-qfie n t.e dr Ies ('-, sua mar-ca rC'

Lf.qt c s a • Martim é o cristão ou o querreLro ex.Ls La')

o cr í.st.ào 1.'cp0:11u do ne Lo a ví rqem Lndiana .
Ip. 49 - cap. XV)

At.ravô s d"sse nome, acentuem-ao ,IS quaLí.cl.adc c lNxca:i.:o de

Martim. Ele e nobre, maqnânLec , honesto, tíoj., p".;)C,'tOS(l, eh>,

como convém a imagem dos seguidores do Cl isto.

As expressões mancebo branco ou que rre í r o br '.11'.:;0 Lambém De

a da rareferem a Martim, cr aaondo-v Ihe ou tras oerec t.erL, cas

ça oc í.den t a L, t í da por civilizada e a do C0101Ü2;') tor que 1Jaz

para a terra selvagem os bon c de uma or-dem supe rt.o.r . ;, v."ljqiiio,

a j Lnqua , os costumes. Em nenhum moment.c , ele eperece como ex

plorador, como oonqu.lu t.edor . Até mesmo Iracema oS possu Lda ape

nas na aj uoínaç ao da j ur-ema . Ele é ant.es eoduzí do por ela e pe

la terra. A conquista (' j nav Lt.âve L. A violência pri.'l.~icada peio

çuer re íro branco é dada como nc cc s s áría , pois so ocor r e na Lut.a

contra o .í.nLmi qo , índio ou oranco , aquele que se coloca cont.re
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os portugueses e sua s intençóes dadas como nobres c honradas,

Hartim é t,a.mbém chamado gU('-'I'[(' ('[O cio Ild'[, o que o ooLoca

num espaço de t canaí.ç âo entre duas terras, entre duas mulheres

- d loura e a morel,;)., a civi.li.z"da () ,~ «o t veç em.

A denominação cs /!1.((1ii}('i'U' ,) "'i CC; t c i '10, usada pelo na r r ado r

ou pelas personagens, nao aparece com o sent.ido de invasor,

o os t.r anqeLr o seguiu a
f l.ore s t.a . íp . 17 - c ap .

virgem
uI)

at.ravôs da

Ele é o hóspede bem vindo e bom recebido. A diferença nao

o =é~Z, .i.n f erí.o.r , pelo contrário, aproxima-o dos scres eob.ran a t.u>

rais . Araquém o r-ecebe como se já o esperasse.

Ele veio, pai.
Veio bem. f:; Tupa que traz o hóspedo ii ca
bana de Araquém.

I , .. )

- Vieste
- Vim; respondeu o desconhecido.
(p . 18 - cap . III)

\1,,1s que a saUdação usual, e as.as f a La s demonstram que a

dlC0'iHh do hóspede é í nevt í.ávej.

':'odorov afirma que Non t e auma foi vencido por Co r-tez at.ra

ves di comunLcaçeo , do domínio dos signos.

Ee t.e modo particular de praticar a comunica
ção (que põe de lado a dimensão inter-huma
na e privi.legia o contato com o mundo) e
re!:lpOnsável pela imagem deformada que os ln
cuos terão dos espanhóis, duran t.e os pri,meI
r os con t at.os , e p.rLnc LpaLmen t.e , pela idéí'ií
de que eles são deuses; idéia que t~ tem
um efeito paralisante. 8

Em T!tQce.IllCi, o domínio da oomunt.ceçâo se faz em dois senti

dos. r-i-Lme i r ame nt.e , Martim domina a lingna dos Ind.tos e a usa

em sua aproximação.

- Quem te ensinou, que r re t ro branco, a 'lin
guagem de meus irmãos? Donde vieste a estas
matas, qne nunca viram outro guerreiro como
tu?

- Venho de bem longe, filha das florestas.
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Venho das terras que t.cus rrmêo« jéi possuí
ram, e ho j e t.Ôm os meus.
(p, 17 - c ap . II)

Observe-se que a fala de i\1art:Lw e xru-es s a o domínio da 111'

qua , O ôorrdn í.o dos povos, o ôomfnío da t.ci-ce • Mas nera assim eLe

é repudiado.

- Bem vinde; se j a o e e-tranqe Lr-o 40S
dos t.ab.a j a r a a , senhores oas aldeias,
bana de Ar aquêm, pai de Iracemü.
(r. 17 - cap . lI)

cal.:\po",
e a ca

Em segundo lugar, ~lart.im nos 0 r'eprc s ent.ccto na ="'.~a e na

língua do branco. Sua j meqem se constrói na ô tto» do c010ni20

dor. DeSSa forma 010 se faz superior na b í.s t.ô r í c e na e s r.ória .

Martim tem, pois, SlW .i.den t Ldacle acrcsc t da , en'.'iql:C'c'id.-'l, n~~

da lhe é s uot.r a Ldo . O r í.t.ua L de bClL{~'III(! do q.icrco í ro português

6 um at;o de doação/recepção. O índio dá, o b r enco x-ecebe.

Se, no entanto, observamos o b at.Lamo de r'o t.t, ve temos que

ocorre o Lnve r s c - Po t.L se ajoelha d í an t.e do cotcr.izc.jc»- .

Pot L foi o pr í moíro que aioeLhou .v):,; pe a do
sagrado Lenhc •..
ír. 96 - cap . XXXIII)

A cruz, apenas mencionada antes, agora se conccc.t.r.ae . un

do-se ã espada na construção de um novo co sruos. É r r.torcss snt.c

Lernb r-a r- que a cruz, vista como o centro do mundo , (. vlcrncn t-o de

para instaurar urna nova ordem, é n"'('("~Gicicio que

sacrificada.

sacralização, de

do sacrif1cio. E

a anterior seja

Poti ganha

instauração da ordem. Mas é t:ambél'l

um nome cristão, mas perde !:~e'.l nona

Este passa a ser um acessório.

qr Lfos

o ba t.Lsmo o
eodorei,
dons o '<cu,

Ele recebeu com
cujo era o dia,
vi n , e sobre OS
novo s .i.h..I!I(;.oó.
{p . 96 - CDp. XXXTTl

nO\1'.>' do -sent.o ,
([ '"(Ue!!1 H( ó
JHl i'!n-'!uo. do ó

A subm.i.ssão do ato de ajoelhar-se diante dô

rada na perda do nome - o que resta é traduzido

Lf.nqua . O negro das V'i;St,0S do eece rdot.e que vem "paréi
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cruz na terra se j vaqorn'' é a passividade absoluta, a cor de est5:'.

do de) morte, a cor da condenação, da remíncia ii vaidade deste

munoo . Ligando-se às trevas prj mor-dí.a í.s , ele promeue r ta o renas

c imon r o . Ora, para .rena.sce r , PotI deve sobreviver em outra or

dem, a o r dera dos orí s e êos , aqui dada. como a ve r-dado t r-a .

Enquanto Martim tem

iclentldade nub t.raLda . Na

sua Lde n tí.da de ac r cscIde , Pot.L tem Sua

açao final do s.s.vxc , não se

jInqua tida

coattaoo e r-otí, nem mesmo de N,ll-tim c »ott, mas de ue.ct.í.ro e Ca

marac .

... Na.rt.Lrn o Camar ao partiram pura as mar
gens do reear tm a castigar o feroz 'l'upinalllb5
e expulsar o branco tapuia.
{p. 96 - cep . XXXIII)

Poti nao recebeu nada por acrésci.mos, mas por troca. Nessa

r eLaç ào do substituição não havia lugar pe r a as marcas da sua

cctt.uxa . AquI, sim, numa r-o Lao ào de opressão/submissão, tentou

se subst j,t.u i. 1: a memória da 1e1 .i nd.Iq e na : ("Tu não é meno s Lrnpo r
o

l:<mLc) nem mais Lrnpor t.e.n t.e do que n í.nquém"") pela lei o c í.dent.a l.

crí.s tà - a submís seio a um rei em nome de um Deus.

Lmpoev s e uma outra ordem através de uma outra

como superior e de um deus dado como verdadeiro.

nur an t.e a narrativa, Poti nao tem um nome que co r-r es ponda

a cris táo , com a insistênc.i.a do que se refere a Martim. f'ala-se

da "raça, fi lha de Tupa", em " filho de 'j'upà", principalmente,

que-neto se refere ao ritual de integração de Na r t.Lm à tribo dos

Pit:L9\1arns. Os nomes ind:ígenas falam, antes, de uma relação no
llK'lr/l-:erra que é ausente nos nomes brancos. Enquanto este.s exprc"!.

s am relclção de poder e SUbmissão, aqueles expressam integl~ação

a terra e a comunídade .

rot.I é camarão, óomí.nn 0.8 águas como seu povo.

o va.lente Poti, resvalando pela relva, como
o ligeiro C,,,marão, de que ele tomara o nome
e a viveza, desapareceu no 1<190 profundo. A
água não soltou um murmúrio, e cerrou sobre
ele nua onda Lfraptde .
Ip. 44 - cap. XIII)

o chefe nao carece de ti; ele e f Ll.ho das
águas as águas o protegem.
(P. 45 - c ap . XIII)
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Jacaúna-

f; filho de .jat.obá , irmão de Jaeaúna e neto de s.a t.ut.re t.ê .

Em Ba t.u Lr et.e está contida também a queLí.dadc de va l.e n t.c nQ

dador. Ele é a neu-ce i a Lluss t.r-e . pot.L tem em sua ascendência mais

uma r-a zao para seu nomc . Ele é o continuador de üe t.u Lr e t.ê, o s a

bedor da guerra.

." O guerreiro branco te acompanha para abra
çar o grande chefe dos pitiguaras, avô de
seu irmão, e dizer ao ancí àc que ele renas
ceu no filho de seu filho.
(p. 68 - cap. XXII)

o jatobá é uma árvore real, forte, frondosa. Assim o nome

do pai de Po tL mos r.ra sua força também sobre a terra, suas rai-

zes de sustentac,:ão; o que se repete no nome do a r-mao ,

-jacarandá preto.

Poti ocupa o espaço da praia, a transição entre a terra e

o mar, dai o elemento de aproximação com Martim.

O narrador chama tanto Poti como uar c í.m de guerreiros e e

então que os faz irmãos bravos, valorosos, honrados. sô que a

bravura de Poti está i:l serviço do branco, embora a narrativa C<l

muf Le a relação de s ubmj.s s ao , salientando sempre os se.rvíçcs que

Martim presta ao povo de seu amigo.

A seu lado camfnha o irmão, tão grande
fe como ele, e sabedor das manhas da
branca dos cabelos de sol.
(p. 86 - cap. XXIX)

che
raça

Uma relação harmônica entre potí e Martim é

narrador.

forjada pelo

Como a
corpo,
(p • 75

cobra que tem duas
assim é a amizade
- oap , XXIV)

cabeças em
de cccticto e

um eo
r-oc.t .

Iracema completa essa rel.açao

- Como o j at.obê na floresta, assim é o guer
r e Lr o Coatiabo entre o Lrmêo e a l e spos ej"
seus ramos abraçam os ramos do ub Lr-a t.à , e
sua somb rn protege a relva humilde.
(p , 75 ~ cap . XXIV)

.- 217 -



Has, na verdade, a relação de submissão at.ribulda a rrece

ma, sempre dependente de seu senhor', pode s e r alargada, pois eI.!

quanto Poti se curva diante da cruz e acc t t.a sua nova identida

de cu"fel:,lda por uma o r-dem po Lf r t oo-r r-e Li.q í.c s a oc í.dent.e L, cont.r L

bui.ndo para cmp Lí ar o espaço ctesse ordem, l-la r t.Lm viola o espaço

sagrado dos Labaj a r a s , profana suas instituições, desmoraliza

seu deus e seu guerreiro-chefe.

A invasão/profanação do espaço sagrado é gradatlva. Prime.!

rilmente e a entrada na terra dos e aba j ar-as e na cabana de Ara

qriêm , o que marca o inIcio da penetração na ordem sócio-cultural

de um povo. De poi.n é a entrada no bosque sagrado e a primeira

utilização profana do segredo da jurema.

Apresentou ao guerreiro a taça agreste:
- Bebe.'
(p . 26 - cnp . VI.)

Através do sonho, Mar t.i.m t.raz para o reduto sagrado, o es

paço de sua terra natal, a imagem de outros amores.

O trovas, o rugido ameaçador de Tupã, é duplamente desmiti

cado. O autor explica o fenômeno como um truque do Pajé:

Todo esse episódio do rugido da terra é uma
astúcia, como usavam os pajés e os sacerdo
tes de toda a nação selvagem para fascinar
a imag,inação do povo. ( .. ,)
(Nota I, p- 39 - c ap . XI)

Martim, por sua vez, penetra no seio da terra junto com a

virgem que guardava o segredo da juremo..

Somem-se ambos nas entranhas da terra.

A penetração no antro da caverna, além da conotação mitica

da descida aos infernos para o renascimento do her ó t, prenuncia

meLonimici'l e metaforicamente, a outra penetração, a da Virgem e

SCJ segredo, que é de todo um povo. Martim se utiliza mais uma

Vez profanamen t.e do segredo da jUrema.

nar t í.m lho arrebatou das mãos, e libou as
gotas do verde e amargo licor.

(p. 50 - cap. XV)
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Assim como Cib(( o Lt.cor, colhe o beijo nos lábios de r r ece

ma, suga, "desse amor o mel e o perfume, sem cto Lxar veneno no

scro di) virgem".

Agora e a v('z da vtrqene ser p r-ofan ad a , Lrecema , como a Iu
rema, é doce e amarga. A profanação ma.is séria se dá no sonho

como que Ls e n t arido o guerreiro de r-e s ponsabí.Ldd ado .

'l'upa. já n50 tinha sua. virgem na terra dos
tabajaras.
(p . 51 - cep . XVI)

i i-acema assume sozinha a responsabilidade do ato - "A f t Ili a

do Pajé traiu o segredo da .rurema". E Martim, mais uma vez, cla

ma por seu Deus, o que s eLí.onta seu ce r â te r nobre de ort s t ào .

'fi. riob r e z a de Martim, antepõe-se o oar á t or vil de j r apna , o

guerre:i.rotabéljJra. Ira.puã é totalmente desmoralizado. Tem con

tra sí.. não apenas os .ínímí qos , mas Iracema, AJ:aquém e 'Pup á •

j r apuá é o la.do mau do .índIqena , aquele que não corresponde a

oxpec t a c í v a do branco, o que pode e precisa ser derrotado para

qae medre a "ma Lrt dos o r í s t.áosv.

Assim todos os que es t ào ao La do dos portugueses, mesmo os

que, como r r acema , t.racm seu povo 8 s ua s crenças, s ao p í.nt.edou

com a.s cores do bem, da nobreza, da magnanimidade, mas os que

se opõem ao invasor branco são dados como vis e torpes. Sobrevi

vem os que sao criados ii imagem e semelhança do ocidental. Tra

ta-se de uma r edop.t i.ceç éo da identidade ê t n.i.oa .

A religiã:o tem, pois, papel fundamental no encontro entre

o branco e o Lnd í.c , entre uart í.m e Poti e na. constitu:i.ção/des

truição de :identidades.

Embora o conceit.o de religião seja complexo o suficiente

para gerar pesquisJs .tnfindáveis, optamos por operar com um c(m

ceita social do religião elaborado por Otto Maduro:

uma estrutura de discursos e práticas co
muns a. um grupo social referentes a algumas
forças (pe r scn ífLcadas ou não, múltiplas ou
uní.fícade s ) tidas pelos crentes como ante
r Lo.ro s e supe r í ore s ao seu ambt ent.o nat-ura I
e socí.a I, frente às quais os crentes cxpre.§.
sam certa dependência (criudos, govornados,
protegidos, ameaçados, o t.c . ) e d í.an te das
qua í s se consideram obrigados a um certo
comportamerto em s oc í.edade com seus 'seme
lhantes,.1- ,
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Assim dotí.nLde , podemos considerar reli t.ao t.o a cr:lstã,

t ro z j.da pelos po r-t.n quese s que aqui pjan t ar eeo ii cruz, quanto o

conjunto de ore.nças dos eocui.dore s ele -rupa , indcp0mdentcl11entc

dos ce t.udos antropoló(jicos que es t.at.e teccm d í.s rí.nçóes en t.ro pCfl

samcnt.o I[,-,;;gico e p en s eme nto ro j í.qt oso . O que ora nos j.nt:cressa

é o encontro de doís sí.s temas r eLí.cí.oaos , frutos de dois ss í a t.e

mas soc í aLs dLf e r e n t e s . Mas não podamos nos esquecer que o s í.s 

tema .i nd i qo na é aqu t oons ti-ufdo por um oroncc. O que importa é

perceber a relação de Ma r t.Lm (~ eocí , mediada pe Le r e j íqíáo .

Tupà foi aEe s cado para que Lmpe r-as ae aquele tido como o

dcus vordede Lro . A integraçi'io homem/natureza foi sub s t.t cu Lde pe

la submI s s ào homem/Deus, homem/ReI .

Dessa for-me o marac.i , cuja t unçeic pri nci peL e mágica

aras e ar os demôn í o s pelo som - é subs t.f.t-u Ldo pelo s:Lno, símbo

lo do poder criador entro o céu e a terra. A imanência do mar-n

cá é trocada pela t.ranrocendêncül do sino. Através do marilcá, P2.

ce r c se-u am exorcizar os demonLo s , o mal podería ser cont r o Lado ,

at.ravês (lo sino, prevalece a subnus s éc a um deus poder-oso , a

fraqueza, a obediência, a busca de proLeção.

Germinou a palavra do naus verdadeiro na ter
ra selvagem, e o bronze saq r-a do ressoou nos
vales onde rugia o maracá.
(p. 96 - cap. XXXIII)

A subs t ítu l çâo do ma r aoâ pel.o síno (de sIve La não apenas uma

mudança rel:lgiosa, mas uma mudança de modo de produção. rns r.eu

ra-se o Es t ado , o poder- sai das màos da comunidade, pn r a sLtuar

-Sê; Eor-a dela. A escrita n~;o e s t ar á mais nos corpos, mos nos Li

v ro s . A idéia de oo Le t i v í dado e substituida pela hLe r a rquLa li

derada por um rei, autoridade absoluta. O ind:i.vidual pilssa a 50

b ropu j a r o ooIe t i.vo . Assim uma ordem social ê sl1bstitu{da por

outra que se quer c LvíLd z a da e superior.

f: interessante notar que o narrador tem consc t êno.í.a do sa

crífLc í.o de um povo e de uma cu Lt.ur-a , a t.ravês da metáfora da

profanação e posterior morte de Iracema, mas ii como se ele vis

se esse sacrifício como inevitável para a perpetuação da cultu

ra ocidentill, etnocentricamente superior. Prova disso ó o nasci

mcnto de Moacir, o filho do sofrimento. Moacir é fruto da pene

tração do estrangeiro nOS redutos sagrados e, na visão do narra

dor, a semente de um novo povo, uma nova cultura. !"loacir nasce



DO momento em que se dá a derrota dos inimigos dos portugueses

e ct vitória dus P.L·t.LY~.lct,lctS que ê, na veraecre , a v ít.ôrta do bran

co colonizador já que, para sobreviver, o índio perde sUiliden

tádade eub s t.ít.u tndo-e pela do ocidental.

Nes"a hora em que o canto guerreiro dos pi
tiguaras celebrava a derrota dos guaracia
oas , o primeiro filho que o BAnque da r aon
branca gerou nessa terra de Lí.bc r dadc, v í a
a luz nOS campos da. Poranga.ba.
{p , 87 .- c ap . XXIX)

Moacir nasce, morre Iracema e com ela todo um povo como :Ji'i
profetizava Batuiret.ê, no moment.o de. sua morte.

Ttipil quís que estes olhos vissem antes de
Se apagarem, o qav í ao branco junto da nar-oe
ja.
[p . 69 - cap . XXII)

Seria Noacír o í.nj.c ro de um novo povo, de uma nova cultura

como quer o narrador? Mas, como Se interroga o próprio no r r a

dor, Moacir não tcm mais um espaço ",ócio-culttiraJ.

o primeiro cearense, a.inda no berço emjgri;l
Vil datcrra da pâtrLa , Havia aí a p.r e de a t.L'
naçâo de uma raça?
(p. 95 - cap. XXXIII)

r-o r a O n a r r ador , M,lrtim volta c unido a t-ot t , funda a "majr í

dos cr-íutecs ?, E teocc t rr

Moacir é o Ser em busca de uma identidade. Perdeu suas raí

ze a e só sobreviveu porque, como eotí , incorporou a v.tseo de

mundo do branco, submetendo-se a seu Rei e a sou Deus.

O branco, aproveitando-se da percepção fundamentalmente re

Lí qí.oaa do mundo, onrac t o rLs t Loa do jJil.(.1H/t.i.\IO, implanta na ter

ra conquistada, um sistema religioso monopo Lízadcr- , próprio do

regime feudal em víqêncLe na Espanha. e cm PortugaL A o s t ru t u ra

verticalista Deus/homem justifica. " relaçilo Senho.r/vassa.lo. E o

índio subordina-Se ii cruz e il espa.da preparando a terra para f~

zer oe rrmnar "a palavra do Deus vc.rucôeiro na t.ar r a selvaqem".

Profana-se o e spaço sagrado de um povo, profana-se Ul11c1. í.oe»

t í dade , tnsraurc-cse uma nova ordem sob o signo da cruz, mar oada

pela xeLaçào de dominação/subordinação.
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1\ cruz efe-LLE1 a (_'nnjunçã"o OOS rontrários o espiritual

língua

(vertical) e o t.erre s t.re (horizontal). ua f o sentido aqôn t.cc de

luta e de .i ns rrurnent.o do mar-t Lc í o , de ví.õe e de morte. Em senti

do ideal e sí.moô j t oo estar c r ucLf i.cado é viver a essôncia do a»

t.oqon.í smo base que constituí a ox La t.ê nc i.a , sua dor agônica, seu

cruzamento de possibilid0.des e de impossibilidades, de cOnstru

çao e destruiçAo.

Ass ím, além da c í.rnbo Ioqi.a Lí q ada a t.rad.í.ç àc o r-i s t a , já men

c í.onada an t.e r t o rmer.t.« ao analisarmos a relação de ae.r t.rm o

cristão - e Po Lí. e Iracema - os. paqéos , é essencial analisar urna

outra personagem e s u a relação com a cruz. Dt s só r amo s que, ao

lado das personagens exp11cit0.mente construldas, insinuava-se,

na narrativa, uma outra personeuem , à sua revelia. 'rra r e-ue do

narrador que, no prólogo e na carta final, aSSUffi0 sua identida

de, a do con t ador da história, .ros ê de Alencar.

'remos agora outra relação pai e filho que e a relação au

tor/obra. Mais uma v(~z, a busca da identidade de um povo, de

uma cultura.

o livro é oe e r ensc . [p . 9)
Peceí.o , sim, que o livro seja receb1do como
estrangeiro e hóspede na terra dos meus. (p ,
10)

Alencar quer resgatar o SI"U nome da obscuridade.

o nome de outros filhos enobrece nossa pro
vLnc í.a na po Lf t.Lcei e na c.t êncf e , entre eles
o meu, hoje apagado, quando o traz La l:.ll:ilhan
temente aquele que pr tree í ro o criou. (p , 10)

E o faz, ut tLíaenco-uc, do livro-filho, através da retomada

da SOJ1-tc indígena, onde "deve beber ° çoe t.a brasileiro; e dela

que há de sair ° verdadeiro poema nacional ( ... )".

Mas, como o nome de Poti deve ser tradnzido para a

portuguesa, "o poeta bri:w:i.lei,rotetl1 de t.r-aduz í r ""'~ sua 11;;gua as

t dê Le s , embora rudes e c ro s oe í raa , dos 'indi.oa : (, .. )". {p , 98)

Essa citação re sume a qoe e í âo da identidade de um povo, de

uma Lí.t.e r c t.u r a , de uma cultura. Atence r é fruto de uma situação

histórica e personagem de seu pr ôpr í.o livro. De um lado a nos

talgia da s.ac a. extinta, de outro O et.noccntr í.smc ocí.dent.aI que
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tudo molda à sua imagem e semelhança. Eis a essência do antago

nismo simbolizado pela cruz: destruição X construção. Ao cons

trui r suas personagens indígenas, Alencar as cruci f iCÇ\c/ ou mc

lhor, reitera o sacrificio de que foram vitimas. Mas, swa esc~~

ta na LlIl9(((t (C.ivtCtzadCl, como a cruz, tem as mar c as dO sªrlgpe,

as marcas do crime etnocidiário, e, através dessas ma:rcéi$J os

leitores de épocas outras podem desvendar as

fiadas pela falsa harmonia da superfície. 12 e
próprio autor,

camu-

diz o

o caminho no estado selvagem não existe; não
é coisa de saber; faz-se na ocasião da mar
cha através da floresta ou do campo, e em
certa direção; aquele que o tem e o dá, é
realmente senhor do caminho. (p. 99)

o caminho do tpxto, mesmo se fruto de uma tentativa do pai

de traçá-lo, 6az-6e. /la oca sLiio da JlI((!r.c.ilCl. Quem o faz é o leitor.

Dai os descaminhos que, desviando-se do plano original, não de~.
merecem a obra, antes a revelam em sua complexidade e riqueza.

e que nada existe desvinculado de um contexto histórico-social.

Nem a feitura da obra, nem sua leitura. Nem Alencar, nem o lei

tor. Nem Martim, nem Iracema, nem Poti. Ser, identificar-se é

situar-se num feixe de relações, assumir papéis, nomes - frutos

da representação social.

Estabelece-se ai a relação feita por Octávio Paz entre ide~

tidade e criação, quando afirma: "o que pode nos diferenciar do

resto dos povos não é a sempre duvidosa originalidade de nosso

caráter fruto, talvez, das circunstâncias sempre mutantes

mas sim de nossas criações,,13. A arte de um povo é, pois como a

religião, parte da busca de integrar-se, "tentativa de restabe-

I 14 -. - d -o daecer os laços" que o une a Crlaçao, forma e superaça

ruptura sócio-política e mítico-existencial, mas conserva em si

os traços da ruptura, da contradição.

Martim/Coatiabo, Poti/Camarão, Moacir/Alencar, narrador/le~

tor - personagens construídas/destruídas na escrita, espelho a

(des)velar conflitos e contradições de um povo em busca de uma

identidade.
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LEDA MAlHA MAH'.l'INS*

IDENTIDADE E RDPTURA NO TEATRO DO NEGRO

RESUMO

Estudo da pr-ob Lema r Lca de cons cr uçâo da .i.don t Ldade do ne

gro r-e veLad a numa d.rama.t.u z-qí.a, cuja função es t.é t Lce e ldeológi~

ca apresenta peouLíarLdades no Brasil e nos EEUU,

HESlJME

gt.ude de la problematique de la oons t ruc tíon de L' identité

du No i r dans une d r anta t.u r-qLe , dont la f on c t í.o n cs thé t Lque et

Ldê o Loq Lque se pr-ê s en te ClU aré s í j o c a ux Etat.s-Unif; d ' une fa~

çon par t Lou Lí é r s..

'I< Professora de 'peor-La da Literatura da UFOP/MG,

*'I<Texto apresentado como trabalho final da d i.aoLp l.Lna Introdu

çao a Literatura Compa r ada , Doutorado em Letras, mínLstr ada

pela Profa. Dra. Eneida MClria de Souza, no II semestre de

1987,
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Focalizando a te r o te do teórico da Literatura comparada,

Ar-ma n d N'lve Ll.e afirma que para tal estudioso não j mport.a tanto

aclarar um fenômeno nacional, mas s í.m examinar sua poe Lcâo em

um movimento mais amplo e sobre tal base "co Loc ar-Lo dentro de

este marco de re re renc í a en un lugar diferenciado y determinar

SD. func Lôn histórica y teórica e n esta totalidad"1,

Esta a f í.rmaçác de Ní.ve Ll.e s í.nt.e t.í.aa a minha Lnt.ençâc de e5l.

tudar a problemática de construção da identidade nos limites de

um marco de referência, o Teatro do Negro, que desempenha uma

função est.ê t í ca e ideológica singular no cont.exeo teatral do

Brasil e dos Estados Unidos. O lugar de referência é d íEe re nc La

do: a cena teatral do negro, e o foco também par t tou Lar - a que§.

tão da 'i.de n t.Ldzrde , Lugar e foco, entretanto, nao se di.stanciam

de outr.as questões complexas: a formação do sujeito, as ldenti

ficações, a alter idade e o descentramento, no conhecimento das

quais cruzam-se, necessariamente, noções do universal e do par

tJ.cular, da semelhança e, sobretudo, da di.ferençf\.

A expressão 'reatro do Negro fi, aqui utilizada para identif},

car um certo tipo de peças que têm o negro corno macro signo cê

n íco e cujos autores tentam p'rob Lemat.ts ar- a sua presença em ce

na como vetar de tensões, Assim tomada a expressão nos remete a

uma produção s í.nquLe r no universo das convenções teatrais pela

própria elaboração dessa macr c imagem cên.tca , pela cons t.r'uçàc

de um significante que, através da operação dos vâr-f.os signos

dramáticos, des envo Lve questões Ligadas ao preconceito racial,

à formação da identidade do negro e à vaíouLaçào e/ou dessacra

lização dos estereótipos, buscando soluções que tentam romper

com o modelo tradicional de r i.cc í.one.í.í.s eçàc do negro.
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Estarei, portanto, nesta reflexão privilegiando o que sin

gulariza essa produção, o seu estatuto de diferença, acompanha~

do a metamorfose cênica que aí se opera, onde se fabula o prp"

blema da descoberta e reconhecimer.to do Eu e do Outro.

Nesta dialética, a encenação apóia-se freqUentemente na

sao que emerge das relações inter-raciais, privilegiànd9 ~ pro-

blemática de formação da identidade do negro criada id€nt~

ficação ou negação de uma imago elaborada pelo do

branco.

Na apresentação de sua peça 06 Ne9~o~, Jean Genet declara:

Numa noite um ator pediu-me que escreve~

se uma peça para um elenco todo negro. Mas
o que é exatamente u~ negro? Em primeiro lu
gar, qual a sua cor?2

Esta provocaçao de Genet suscita uma série de indagações,

quanto ao sentido dos signos negro e branco na definição das di

ferenças raciais. Na cena social, como na cena teatral, negro e

branco não seriam máscaras às quais colamos significados conve~

cionais? Assim, saber o que é um negro, nao seria decodificar a

máscara que o torna negro? Construir um drama negro não seria,

como faz Genet em sua peça, sobrepor máscaras? Ao se perguntar

o que é um negro, Genet nos questiona também: como identifica

mos um negro? Como o negro se identifica? Qual a sua identidade?

Segundo André Green, "la identidad está ligada a la noci6n

de permanência, de mantenimiento de puntos de referência fijos,

constantes, que escapam a los cambios que pueder afectar al su

jeito e ao objeto en el curso del tiempo"3.

No teatro brasileiro, até as primeiras décadas do século

XX, o retrato do negro gera-se de uma matriz: o branco e a ideo

logia do embranquecimento. Não apenas por serem brancos ou aut~

res, mas por seu centramento numa visão de mundo antropocêntri

ca em que o Outro (no caso, o negro) só é reconhecível a partir

de uma comparaçao projetada de um Eu (branco) que se encena su

jeito universal, uno e absoluto.

No palco brasileiro, e freqüentemente no americano, o ne

gro é identificado sob pontos de referência fixos, numa rede s~

mi6tica que veicula o "fetiche" da brancura. Em cena, o negro e

o Outro diferente, sendo a diferença aí traduzida pelos estere~

tipos negativos que o identificam. As peças figuram a personagem
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negra como um signo cujo poder de significância reduz-se ao pa

radigma. Em O De.lílônéo Fcurl.{téa!l, de José de Alencar, por e xernpl.o,

poderno s apontar alguns atributos colados ao personagem Pedro:

réptil venenoso, presença maléfica, ladr50, mentiroSG,

ro, ladino, cínico ambicioso, ingrato, etc.. Uma da pe ns o--

nagem branca Eduardo é talvez mais expressiva:

J2\ soube de tudo, uma ma l i.qn í dado de Pedro.
r:: a conseqüência de abrigarmos em lYX;SO seio
esses répteis venenosos. Quando menos espe
ramos nos mordem o coraç50. 4

Mesmo quando tentam figurar a personagem menos pejorativa

mente, os teatrólogos caem no laço dos estereótipos, ressaltan

do então o grau de embranquecimento cultural das personagens

que assimilaram valores considerados exclusivos da raça branca.

r:: o caso de assinalarmos o mito do Pai J050, do negro submisso

e dócil, que transparece em peças como O E6Ci lCt V U F.{e.t, de GTIlos

Antôr:io Cordeiro, O Cegu, de Joaquim Mariue I de /1acedo, : r-i C , de

Alencar e Llbekato, de Arthur Azevedo, por exemplo.

Na manipulação dos estereótipos, o teatro brasileiro apóia

-se num argumento de autoridade que estabelece, a priori, um va

lor negativo para a raça negra, símbolo de inferioridade. A ex

periência da alteridade, no caso, reduz-se ã negação da diferen

ça e é. criação cénica dessa "imago" compactua com os valores de

uma sociedade racista. Numa relação especular com o imaginário

social, o teatro veicula o "fetiche" da brancura e de uma ideo

logia racial assimilacionista.

Segundo Jurandir Freire Costa, na sociedade brasileiraj a

formação da identidade do sujeito negro dã-se "através da inter

nalização compulsória e brutal de um Ideal de Ego branco", sen

do que o "modelo de identificação normativo estruturante com o

qual ele se defronta é o de um "fetiche": o fetiche do branco,

da. brancura". O autor acrescenta:

O fetichismo em que se acentua a ideolo
gia racial faz do predicado branco, da bra~

cura 'o sujeito universal e essencial~ e do
sujeito branco um predicado contingente e

. . 5partlcular.

O Teatro do Brasil até o século XIX repete a sintaxe que

estrutura esse modelo social, nao produzindo modificação na fun
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ç ao das invariantes: a pe rsoneqcra branca ve-se como s upe rí o r e

ao nE'SJ:o oomo inferior. A pe r s ona negra Lnt.ro j e t a e s t.a co rcc t.c

rizaçao e tambêm repete o modelo em simulacro. Branco e negro,

nessa es crut.urn b inârLa , t o.r n am-ese signos polares e an t aoômcos ,

O stqnc t.em assim abafado seu caráter .ind í ct a I e t.o r-ne e se simbo

10. É Let., norma, pnrad í.qma .

Reforçando o fetiche da br-encu r e e veícu Lando os par,l(1iSJI:l(lS

sociais ligados a »oçóos de raça e cor, a cons t r oçào das pe r so-'

nagens anco r e e s e numa íLusó r í a »oç éc de su j eLt.o r no pros cênf.o ,

a máscara branca como espelho do Bem e do Belo; na peri,feria da

cena, a máscara negra, uma carIcatura da branca, um past.iche on

de se desenha o Mal e o t'e ic .

No processo de enunciação, a fala do negro e sobre o negro

produz-se num lugar f o r-a de si mesmo, num outro lugar, no cHs

curso do branco, senhor de um sabor que se quer absoluto. A fa

la do negro nesse teatro nunca oS sua voz e menos ainda seu dis

curso. O texto dramát.ico enuncia e pereniza o parad.i.gma do ne

gro ob jet.o , Segundo Flora Süssekind, a pe r sonaq em negra, no t.e a

t.ro do século XIX, funciona "quase como um elemento do cenê r í.o ,

como alguém que entri1 e sai, responde no que se lhe é pergunta

do, e obedece âs, ordens recebidas. nouna-ue-ahe ns s rm a po.s s Lbí

lidade de ao menos, ficc.i.onalment.e, comport.ar-se como sujeito
- 6de suas açoos" .

Nesse panorama, a cena t.oe t r ar para a personagem negra é o

lugar de um discurso plural, o discurso senhorial, sinal carac

t.eríst.ico, segundo Albert Memmi, da 'despersonalização do domi

nado'. Esse "jamais é caracterizado de maneira diferencial; só

tem direito ao afoqament;o no oo Le t.ã vo anônimo,,7. O teatro na o

causa assim nenhum est.ranhamento no espectador que se defronta

com paradigmas pe.r fe Ltarnont s reconhecíveis e f.amí Lí.are s .

No nr.asLt e nos Estados Unidos, o Teatro do Negro, que eme r

ge p r í.nc í.pa Lmerrt.e na segunda metade do século XX, contr onta a

platéia com uma mudança de dicção fundamental. No Brasil, em

1944, nboí.as do Nascimento idealiza o Teatro Expe r Lrnerrte L do rce

gro que, at.é o final da década de 60, revitaliza a cena teatral

brasileira. Nos Estados Unidos, o Teat.ro scvoruc í.onê r í.o do Ne~

q rc , de Imamu Am Lr-L uarako (Le Ro.i .Jo ne s ) atua os t ens r.vament.e na

redefinição da problemática do negro elaborada pelo teatro.

Ainda que inserida formalmente na tradi.ção teat.ral do oci

dente, cujas convenções são reconhecíveis e reconhecidas desde
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x rístót.oIes, o 'roar.ro do rceoro opera uma mudança rauLt.as vezes

radi.ca L no mcvísent.o cênico do sj.qnc neçro . Essa ruptura p rovo

Cd certo ôe.scen t r amcn to , desj ocendo o pape] da perscna negra e

EI. tunçao de suo. .relIa, cLqora .i nvc sr..J.dô. de uIJLd c Li tucfc enunciado

r-a que p r Lma pela de.smlt.lf:Jcç«;:âo de mc.jo j os s acraj.i aaôos pela

trao í.o.io r.o a tr al..

Nil pec a DU!,:!H',();, de Be rak a , por exemplo, encenar a probl!"'.

mât t ca da Ldent.Ld.ade- do sujoj.ro neqro é drawiltizar o discurso

da neqaçao. DesLo oando-e se da t unc àc ele suj e í t.o cnunc í edo , a pe.E,:

sonat:Jem neq r a ,'\possa-se da c.nunc Laç ào do díscorso , dear-ee Ltzan

do sua cons truceo e st.e reo tip.ada . J>. descomit.xução do mito ne qr-o

r c.s.t í a a-t,e ne"Sd pec,'a pela iXOnl-il crescente nas falas do negro,

qu.e rt dí ouLa ri za as metá fc r a s e sImbo l.os com que tentam r-otu j.á

-r Lo , nosrnont.anôo-os em s ua na tu r c.aa de const.J:uçào :i.lnaginãr:i.a, de

conven(,:i,ío :i.deolóqiccl.

C(>n,;cio do Jogo de cncocí eccc que mantém oou, sua anta90ni§,

ta branca, o p r ot.e qonLs ta ChtY, omít;c suas ra Las como uma rép110

c a que devolve ;L per-ssc.na qem branca um significante vazio. O si,g

ntfLoe n t.e, cm mu i t o s momentos da peça, fLu t.ua som anco.rar r se no

si.qní fi célclo que foi ba.r-rodo , Lntord.í tado. O s en tido es te r oottpa

do de sLiza as sím sem encontrar referente. et.ravé s da ironia, a

peraon aqem neqra apossa-se do discurso do out.ro , nao para .ínt r-o

j e t.à-iLo, assinúln-l0, mas para de s r ea Lí.z âvLo , dcvoLve.nd.c-ro ao

ae u emjs sor decv es t.Ldo do Seu sentido o r i.q ina L, num efeito bume

ranquo :

Clay;

Lula;

Cla.y:
Lula.:

C:i.ay:

Are you 90ingto t.nc pe r t.y w.i.t.h
I,ula'i
(Bored anel not even lookingl
1 don't even k.noVl you.
You s a Ld you kuow my t.ypc .
(Strange:i.ly í r r.t tat.cc j
Don't. get smart w:i.th me, Buster.
k now you Liko t.he p a Lrn 01' my hend •
'rhe crie y ou cat Lhe appj.e s v-fitl'I,?8

me

T

~lanipnlando o ccrêt e r convencional e a rbt t r-â r to do sImbo-

lo, C) oucor provoca ora uma hesitação no conteúdo somân t í oo an

corado dOS síqnos negro e branco, ora inverte este mesmo senti

do, deslocando para os signos da brancura os atributos pejoratL

vos.

Esse descentr:amento no nIve:i. da linguaqem possibilita uma

r eorqen í.aaceic dos síqn í fí.canres dramáticos que constroem 8. per-
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Bona no q r a . Na medida em que roconhccc o poder de cone; r rnçao e

c1esconstTução da Línçueuem , iJ personaçem neqr-a U,CUSd r efor-on

dar um discurso que quer cons t.t.t.u IvLo i:i sua rovc Lía , a jLcnando

-o do seu desejo.

Em 5(".('(1'(>'0(', de lIbdía:-; do uasc í eent,o , a r ec nr.a (10 este

reõt:Lpo e da 'i.de ntide.de forjada no as sí.míLec í.oní.sec, ,;e9ue-~';e a

eleição de nova imago de id('nt:1fieação para

trada na uor.ançe africana. li recupo r aç ao , a

een ...

a pr-e nd.l.z a qem de urna

memória coLt.urel , a nte s ilbafada pela dmnés:La di> aSf>imilação,

p r-oce s nacs e no pe r-s oneqern Emanuel. n ao apenas peja re.i.nc;orp':xa.çao

do substrato mILico-·reJ.:igioso ma s , fundamentalmente, pela emi,.;-·

são de um discurso que revela, na n a Cu.re ae da e oonciacco , o r,i.

t.ua L de r econs t ruçào da p r óp rí.a personaçem , ao Lonqo dEI peça.

Emanuel: AindA. apontam euas armas i.nú··
t ei s . (sorri). Não sabem que re-:
cupereí. meu tom d(' voz... .i cno.r am
que reencontrei rnt.nh as proprias, P5:.
lavras no meu Exu que re sqar.e.t . I:)

Este "tom de voz." (. o que en.mcía , ao nível do d í.s cur s c , a

nova cu cçéo da perSOild'Jem e do própri,O Teatro do neorc .
Em Aujo NegY,,', »éLsor, Rodrigues joqa com o car át.e r conven

c Lon al, dos si qnos chocando a í.a com a flu1:U,lÇ;'IO semàntLce

das cores neu rc c ursr.co . O scnttôo deixa de ser um prp"'Oado f.!o
xo , abso Lu to , sendo cooct.ru Iuo de acordo com a osct Laçao e cap~

cid0de de percepção e de apreensao da realidade por parte das

personagens> A ouct.Laçàc oêní oe dos l\1acl:ü"·S.l9nOS negro e branco

de sma s c a ra a i lusilo dos parad.í9mas (mos trcnõo-cos como ilusão ms s

mo) e desfaz a visiio man Lque Ls t a que vê na brancura o signo do

Bem e na neqrura o cLo no do 1'1 a 1 .

Na. alegoria da peca, a »oçao de neqat.Lvo c positivo ctecto

ca-se d í.n amí.c ament e entre os protagonistas, ví r q Inia c rsmas- j ,

não se fixando em nenhum dos do í.s . O si cn í f í oado ancora-se prJ~!

cí.pe Lmou to na relação que os UIW e no con t.ext o que os oonat i t.uL.

As c Lm, quaLqne r s i qnif Lc ado anteriormente preso {is cor-e s negro

e branco t.oroa-eo .i Lu aô r Lo , na medida em que a octeçêc de sen tí

do o sua veLcuLaçao , na peça, não se desvinculam da jnec.c i ç áo

do do s e j o .

Em algumas de s uas melhores realizações, o 'ro a t.ro do )\1egro,

no Brasil e nos Estados Unidos, opera urna ruptura, provocando um
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rico estrago nas Convenções cêniças t.r eô í.c í.one as . Na desconstr.\;l

Ç;10 da metáfora da brancura como moôe Lo obrigatório de .ident.Lf i

cn.ção do negro, esse teatro roe r í aa o que neleuao e cuat t.ar t

nom.í.na r am de "literatura menor" I que "não é a de uma j Lnqua m~

Dor, mas antes o que uma minoria. faz em uma língua maior", sen

do 'ta l1ngua aI modificada por um t ort.e ooe rtc ãent.e de do s t.errj

toriali. z eçéo" "'.

Via discurso cOniço, o Teatro do Negro provoca este de s cen

í r amont.o e po s t uLa uma nova sintaxe na r at.u l aç áo do neç ro , cri

ticamente dãfe r enc í ada de produções e nt.e r í or-e s . A do acons t.r-uçéo

do modelo pLa smedo na supremacia da brancura adquire assim uma

runçiio po j Lt.Lc a em termos de uma co Le tLv Ld.ade r a mínor í.a negra.

"Toda Lit.cr a t.u r a menor fi política", segundo De Le u ze e Cue bt.a rL.

"Tudo no La tem tlm car á t.e r po Li t.Lco-ccole tí.vo de reconstrução", e

d " .'~ co:let·_'v~"ll.e enunc i.açeo '-'

Essa r unçac pojI t.Lc a reve La-es e uma marca õ Ls tLnt.Lva , nao

apenas nas peças, como t arnbâm nos textos teóricos dos ideólogos

do Teatro do Negro, que fazem do teatro um veiculo de dissemina

ção de uma contra-ideologia, promovendo uma fenda estrutural na

história de fiecionalização dramática do negro.

Ao publicar a primeira antologia de peças do 'l'eatro Experi

mental do Negro no ur e s í L, em 1961, Abd Le s do xas c amont.o apcnt."!o

v a o TEN como "um instrumento no processo da oonso í.ênc La negra",

via de qual recusava-se a "assimilação cultural, a miscigenação

compulsória, a humtLnaç áo , a miséria e a servidão,,12. Imamu Ami

ri Ba r ak a , nos Estados Unidos define o seu 'j'ae t.r c Revolucioná

rio como um teatro poLj tLoo , que deve acusar c atacar tudo o que

merece ser atacado. Para este autor o Teatro do Negro deve ser:

A weapon to help the slaughter of these
dimwitted f a t.b e L'lLe d wh í.t.e quy s who somohow
believe that the rest of the world is here
for them to slobber on 13.

Nessa tentativa de usar o palco como vetar de modificação

da cenô teütral e do imaginário social, o Teatro do Negro, em

suas mais ricas realizações, encena t.oda a prob Lereát í.oe da cons

tit.uição do sujeito, rearticulando as noções e critérios de va

lor colados aos signos negro e branco. Numa atitude dialética,

que

das

rompe com a noção de sujeito absoluto e de

diferençüs, esse teatro reconhece o caráter
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de e n cona.ç e o que sub j az à f ormeçáo uc identidade dos su j eít.os ,

Sua sínqu La rídnde esti:i. assim em encenar a Identidade enquanto um

discurso, uma LInguagem que, em sua articulação, na relação da

rede de s Lqn LfLcn nt.e s , cria seus próprios significados. Nesse

sentido, n0gro e branco são máscaras, convcnçoes, efeitos de

linguagem.

Assim, no Teatro do Negro, o sujeito nao existe for" de um

contexto, e de um processo de construção. O sujeito negro só se

torna po s s Ivoj como elaboração, em relação a outros sujeitos,

logo sua identidade é sempre r ea r-t Lcu Lada também em processo,

no jogo da enooc í eçéo . Construir, portanto, uma identidade nc-:

gra, quer para a personagem, quer para o teatro, iS elaborar, Ln

ventar, um novo discurso, com novos centros de referêcia.

O 'I'e a t.r-o do Negro encena, portanto, um sujeito em processo,

cuja identidade não é pa i-ad í qrnâtLca mas deslizante, de contamos

deslizantes, Assim o reconhecimento de ser negro e de uma po s s f

velou impossível .i nd i.vLdu aLi.dad e advém Lambem do reconhecimen

to do outro, do ct.iscureo-out ro que se quer desconstruir.

A expe rLêncíe de ser negro, ou de tornar-se negro, encena

da por esse teatro, exige il experi.ência da alter idade como va

lor. Neste drama, o 'I'e a t r-o do Negro encena o que a t-s í canâLí so

e a Antropologii:l há muito também nos repetem: o conhecimento do

Eu e a formação da .íde.nt í dede pa s s am necessariamente pela desco

berta do Outro e pelo reconhecimento da alter idade, Se o palco

do século XIX encenava a Ll.uaào de um s uj e í.t.o branco absoluto,

agente e nenhor de todos os destinos, e de um sujeito negro gr2

t.e s co e ce rãcet.uxeL, o 'j'eat r o do Negro desmascara estas convic

ções mostrando-as como na verdade são: máscaras e modelos que

podem ser remodelados e, pr LnoLpa Lmen t.e , subs c Lt.uãctos . Nesse cea

t ro , fazer ôesíízar o significado estereotipado é construir um

discurso que prima pelo deslocamento dos enunciados pré-estab§'.

lecidos e pela eleição de uma enunciRção desm:i.t:i.ficadora,
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CAR1'lELO VIRGILLO*

SHAf\l NO THE UNSHARAULE, ANCLOSE REf,D INO OE HENf\l OUETA LISUOA' S
,

"DO SUPERELUO"

ABSTRACT

Starting from a s urve y o f cri tí caI e s sesrnen t s o f nenr.íquc t.e

Lisboa's poe t í c t.heme s , t.he pa pe t' moves on to a at.yl i a ti.c

ane LysLs o f the poem "Do Supérfluo", t rom pO((~((d'l do Sc.h, as

embodyLnq both the poet.' a wo r j dvíew a n d her ar t í stí.c crede

RESUMO

Partindo de p ronunctemcrrt.os c r Lt Lco s sobre a temática pué

t í.co de Henriqueta Lisboa, o ensaio passa a uma análise o a tíjLs

t.t cc do poema "Do ~'lupérfJuo" I de POH!i([c!([ do Se!l, como uma. c rí.s

t aj t aaçao da oc smov.í náo e do credo art.Ls tLoo do poeta.

*Department of Po r-e í.qn t.anquaces Arizona sta to Unlver s Lt.y

- 237 _.



Também as cousas parti.cipam
de nossa vida. Um livro. Oma rosa.
Um trecho musical que nos devolve
a horas inaugurais. O crespúsculo
acaso visto num país
que não sendo da terra
evoca apenas a lembrança
de outra Lembr-ança mais longínqua.
O esboço tao-somente de um gesto
de ferina intençao, a graça
de um retalho de lua
a pe r-va qa r- num reposteiro.
A mesa sobre a qual me debruço
cada dia mais temerosa
de meus próprios dizeres.
Tais cousas de íntimo domínio
'taLve z sejam supérfluas.

No entanto
que tenho a ver contigo
se não leste o livro que li
não viste a rosa que plantei
nem contemplaste o pô r-ido-cso j

ii hora em que o amor se foi'?
Que tens a ver comigo
se dentro em ti não prevalecem
as cousas - todavia supérfluas 
do meu intransferível pat~imÔnio?

j.Ivta p ac Lj.n í , who has survcyeõ .resoarch to date o n Henri

rigueta. r.j sooe's poe t.ry , fi.nd s her critics divi.ded t.n specafyí nq

her p.ri.nc Lpa L tnemes . 2 One could be ove rwheLme d by the var j at.y

of motifs f ound cen t re j to Lisboa l s verse. g Lanc a Lobo êíLhc ,

for t.ns t enco , p Lar-e s love e t. the t.op o f the Lí s t , wh í I.e Lau r o

Palú soes j í f e .í t se Lf as t.he focal po.l.n t . João Gaspar Simôes
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s í.nq Le s cu t de at.h os her r-ecu r rLnq oonce rn - an ooserv.ací.o» he

she r c s 'vlith a numbo r 01' ot.be r c r Lt.Lc s nho jabeLj ed Lisboa "Lhe

pce t. of de a t.h" f o Ljowtnç the pub j Lc a t í on o f ri'"i[ da 'i'('~ il' .i.n

1949, Simões me Lnt.e í.ns , however , t.ha t. Lí sboa's prooor-upat íon wat.h

cte a ch amoun t s , pe r edox Lce Ll y , to a ce1ebration o f 1if12, a lUani-'

festation oi what- he terms "ho r inebriation with living". One

c r í tt c , os c a r Mendes, uncter-scores Lt sboa's cont.í nuod , quas í.>

-cbsos sí.vo see r c» for t.echn i.c a L pe r foctí.on , and onLj.s t.h t s z e a L

he r Li.feLoriq pa s s í.on and , hence , the cons t ant Ln

Maria JOsé de Queiroz í den tífLe s Ln s t.ea d as t.ne

her works,

leoltmotif 01'

Lisboa' e verse t.he poe t ' s mt.s s ron o f oap t u r í nq for tne coremo»

man no less then t.no Lne f f ab Le , by t.r-an s La t Lnq tho í.ncoaprenen

s í.b Le phenomene t.ha t; cons t.Lt.u t e t.he out.e r wo r Ld - 'the wor Id o f

the se n ae s - into e.xpr-e s s Lve r-e e Lí.t y . Pj.na j Ly , Done.Ldo Sch'liLe r

observes t.h a t. Lisboa uses words like a power f u L a rmy to cap t u.re

h e r r-e adc r-s and .imprLson them Ln a wo.r Ld a Lj. he r O'Nn. 'j'h í s ver

bal Fo r t.re s s does more t.han j u s t a f f o.r d t ho c aptí.ve s a qj í mp se

o f what Lí.e s beyond j t.s wnl.Ls , Lhat is, a Look into the unkncwn,

Lt. í.s <,0 original nnd eutoncmous , cLa Lma Schu Le r 1 tnet iR spe ak s

for .í t sc Lf and tells its mm story.3

AlI of t he s e ob s or-vs t í.ons , as ôtverse as they may seem,

hold t rue for che poeru "Do supérfluo", Irom

(982), Lí sboa t s final co j Leot.f.on and , r rem bot.n a corrce pt.u a L

anel t.e oh n t c aL s t andpo i n t , unquestionably he r mos t. mature effort.

'I'hLs oompo s ítíon w,UI be s t.ud í.od in de tra í L forthc pu.rpos e 01'

support.i.ng t.no no t Lon t ha t. the poe t. uc t t r acu cbe conccpt of Io ve,

wi t.h mos t of t.he universal a s s nmp tí.ons conce r n.tnç .i.ts nature,

a s a po i nt o f depar-t.u re for articulating he r worldvi.ew as

we1l as her- poot1.o credo. A c toso exarnination Df Lhe composi-

t.Lon wi.U show a poetic structure designod to Le ad Lhe reader

to accep t. leve as the d.í cnc t omous , con t.rad.ictory tot.ají t.y of Iove,

j-tore speoíf í oaj Ly, Love is de fi ned as an í.nvís í c te ye t

pOtlerful force that gives cohas í.on and meaning to it aj j , 'Ihe posrn

suggest.s in fa.ct that eventhe apparent.ly superfluous and insig

nificant is a ct.ua j j y and Ln t eq.ra L and important par-r. 01' the whole

Lde a of everyday reality. Wlthln t!le framework or t:he poet's

unconventional percept.i,on ar: Lhe cosmos al1 elp..ll1ent.s of creation,

not the 1east~ oi which are ord.inary objects, have a soul and a

life of their own. 4 We are therefore exhorted to aeCé:pt. this

raet and recogn.i.ze the spirit.ual bond that holds t:he liniverse
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r oqor.hc r - scunet.h Lnq that c.an onLy be accornpjí.ched .i f \~e t.rcns

cenc1 tho appea rance 0\ aLI t.hat sur rou.nds \]H anel q r assp :lt~', vital

c.s.s en ce. ln the compoeâtjon the poet:o Lu pc c erayed as, one '''Ilc1oNed

-si.r.h "uch spec í eI v í síor, anel '~i.lpabl.e o f roLe t Lnq in cm Lntímat;e

;/",y to ovo r-vc h í ncr , .incLud i.ricj deaUI j.t eojf . 'pho Funr-tíon of the

poctí c r ex t. t s, 'imnLicLt.Ly .l.dentLfLed : t.o c:'úlllenge us ac recdera

to .look beyond the supertt oi a I jex s.cot , s yn t.ac t.Lc a I and phonet.Lc

tc.c tnxcs 01' Lhe ccinpos í.cí.cn and achjovo 11 cteope r and more "rea·-

'There are t.vo st.enzas t,o Lhe compos í.t.â cn , eaoti r-e Lat.od to

t.ho o t.hc r- .ín d. d1.dlucticdl way. Ln thc f í.r e t. par-e , Lhe longe r

ono , lhe poc ti o vc í cc ueems to be s peekínq on hc r beha Lf and for

o thors , \1si,09 the co Lj.ec-c í ve "wo", 5 koade.rs are remíndod that

even Lí.t.tj o t:hi\)g~,; pLay a n aclive role Ln ou r r.í.ves . She name s

some o f t.ho s e t.b i nq s : a book , a rase, em e a.r l y mo.rn.i nq t.une , a

s uueot 'i.n a faraway .lanc1, someoriet s rnena cí.nq qestu.ro , a moon

oecm fl o a tLnq ove r a cu r tat n . The jrs t, e n ds w.t t h 'the poet.t s work

t-abj o. Cha.-'Vjin9 ove r to t.he t í r s t.vpe r son s Lnquj a r , t.ho poe t aLl.u

de a to he r- í.ntí.rnat.o r-eppor t. ",1.Lh t.ht s objecto We Lea rn tha t it.

is her e íLen t. wít no s s , as she .le arus over Lt; t.o con te o s , w í t.h 'i n

c ree sínç approherus í on , he t- .í.nne r-rnost. í'e e Ltnq s arid t.houqh ts . ln

cm une x pe c t.ed volte-facc, t<:le speake r- suqqe s t.s t ha t; t-ho very

t.h í.nq s jtlst c í t.ed , one's own p.r i.v at.c domai", may ve ry we jj be

uope r fJuous . We as reado rs are then Le f t. t.o 'donde r why.

'rbo compcs í t.Lon ab r upt.Lv chanélCéi dl r-e ct.Lon rn the s econd mo

v(~m('nt. 1'0 bc su r e , Lhe sooond s t.an zc , t he

adverbial f o rm II (' l';' 'r til (' i' ~ :'S, armou n ces e t. once t.h aL t.h t s s e c ond

and final po r-tí.on of the poem s tands eomehow in op.poei.t.Lon to

1:.1w i n L t i.aL oue . ThE' f i r s t.e-per son st.nqu La r vo i ce r e buke s an un 

spec tfLed "tu" for not; haví nc sh.ure.d w í t.h hcr oxpe r i.e nco s oonnec

tod vii th some c f the thinq s p.rev i.ou s Ly named t.h í nqs v í ta L to

no r . ln YJhat has a I L t.he f e a tures of a lover's quarrel, t1\(-! Sp2~,

cr accus('S lw;x: '>lould-be lover of no\: having partakon wit)) her

oE the rcadJnq of a certain boo}!" Lhe plantlng of a g:i.ven rose,

and the vie';1 oE a particular sunset at lhe end oE thelr romance,

The compo,;jtion conc.J.üdes with t:he pof'i:Jc "I" reproaçlüng her

int0r.locut,or [or not havinq been able to relate t.o those very

t.hinqs Wilich, alt:hough incon~'ie(luenLial to ot;her", ano! nonethe

le~,i~i full of mearünq t.o heI',

'r))(,,,e cOlljectures, formulated 01\ the basis of a superficJal
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appra í s aI o f t.he twc s e qme rrt s t.ne.t. corup rã sc the poem , a r-e onLy

p r e Lí.ru í.na r-y t.o a c Ioso scrutiny of its t ex t. a nd hence to a more

accurate understanding af the cryptic, multi-leveI message con

veyeô .i.n t he poem. 'j'ho more cha Ll.enq í.nq and vital task f ac í nq

us e t. thís po tnt: is r e achi.nq benee t.h Lhe e Labore te ne twork of

ambigui tiesto identify the corepos t t í.on ' s statement. 6 FOl: he r e ,

as e Ls ewhe r o .i n Lisbo a t s verse, t.t,o poer's plan is to exceed the

ou te r con f Lqu r at.Lon of t.hi.nq s - an intimation prcsent. .l n Lhe

oomposi tLon t s very t í.tLe , "Do supérfluo", - arid to s ea r ch for

whe t r'e a l Ly matters Ln our- Lf.ve s .

The mos t nolevanr elue t.o Lhe unea r t h i nq o f the me t.e pho.r I>

cal Le've I, ai' Ln t e.rp r e t a t.f.on is provided by t.hc tn.i tia! s t.e te

ment.: "Tambélli as cousas partlc:Lpam de nossas vida." The adverb

"também" e s t ab l ã sho s an .i.n I)IrAüj~, ![C,\ na r-r-e t.Lon that po Lnt s to

t.tie e xís t enoo o f ye t. enot.he r , p rosumabIv , p r ev Lou s l.y cpoken d.l.

men s í.on to tt.c s ub j e c t. under d is cuss Lon , Ea c ed wí t.h t he d j Lemma

o f havínq to jusLify a n appa rent.Ly Lncohe rerrt or dub iou s tí.tLo,

ost.enefb Ly announcing t.he t.rca tmont. of s uperf Luous me t ce r s , tne

reade r Ls t he n ob L'i qed to s u r-mi.s e t.nat. t.he mí s s í nq dimension,

e s ae n't La l though .í t may be as s.een from one perspective, mus t

h.ave boen om.i bt.ed as u n Lrnpo r t a n l; and che.re fo ro "uupe r f Luous " Ln

t.ní s case, Conve rs e Ly , orre is ledto deduoe t.h a t; t.h e poern wtLl

dea L w.í t h Lssucs t.ha t; may oommonjy bo d í.am.i s s od as Lrre l.evan t ,

ye t. are vital her e . Awaro of t.he game p Layed with t he »orc "su

pérfluo", çre mus t now exarntoe t.no compo sit.Lon ' s d ualLs t.Lc s t r uc

t.uxo and t.he symbolic í.ní'orences t.hat. t.he eu t onomou s Loqí.o o f

sueh a strucLure presupposes.

'I'Ive f í.r s t s t-enz e is oompo s od o f two ma í n or- independent

c Laus e e at e aoh e nd appea r Lnq to form a f r-arne that cnc l oses se

von seconcery cons t.ruct t cns . These are s ubc.rd Lnet o , d Lrcc t.Iy , to

t.he opo.nt.nq s t a t.erncnt; ("Também as cousas/participam de nossa

da") and , .i.ndir-e c t.Ly , to the e nd c ne ("Tais cousas de íntimo do

mInio/talvez sejam supérfluas"), A scr ut.Lny or thc depe.nde n t;

cons t ru ot.Lon s shows the í ãr s t two to bo t.he nouns "livro" and

"rosa", which are aecompanied only by their respecti.ve mod.ifiers,

the indeflnite artieles "um" and "nma", Th.is arrangeffient would

hardly qualiEy the pair as legitirnate clauses, giyeü·the

sion oi" the addiU,.onal words necessary to

ces. Yet, owing to ther graphic repre,entcation

may not be regarded rnorely as single opposHc"'nal Tc.re",
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do not in f a c t; .se em to be Linke d to t.he ma Ln c l ause Ln the usual

Itlay, that is, t-h rouqb s uch converrt í cna l. punct.u.a t.Lon as a oo Lon

ar a ocrmna, In~lea~l, "Um livro. "/"Uma. rosa." ehow cc.p i.t.a l Lz.at.Lon

t.hat no rraajLy s í.qn e Ls beç ínn í nqs of new concept.e , and pe r-Lod

marks â nd í oe r í.nq Lhe compIe t í on o f e a oh t.houqht.. 'I'be r-e s u l t.Lsrq

p t c t ure v a.l Ld a't.e s the amb â.vaIe nce embodied in the poem ' s ti t1e

- a duaLi t y which serves to e xp r e s s t.he Life Lí.ne ar "Icvo conneq

tion" b Lnd t nq us to our phy ss í c e L wo.r Ld and to e aoh ot.he r . This

bond Le given aret s t.r.o ro rm lnthe q amc of 'HAJ)1'Cfl9 and be Lnq

c Le.ve r Ly st.n qe.d in the first two Lí ne s and cba.rac t.e r Lst-Lo of Li"

bce's poe t f.c cons t ruct.s . We e ee the t.ext; using the wor-ds "livro"

and "rosa" .i n a eeem.t nq j y Lnappr-opr La t;c way - ln what Iooke Lí k o

incompleto cons truc t í.on s , Ev errt.ua Ll y , howevo r , vc cea.t t ae

t.h a t; oacn noun perto rms a dcub Le functi.on, c ne epparent, one real,

bo th ar í-Ls t Loa jLç fe a s abLe . At tí.r s t q La noe , as a xo suLt. of

our í.ns t tnct.í.vc o r- natural reec trcn to t.he wr t t ten wor-d, tr.c t1;!O

nouns givethe --lIllP!l·C-hh.Lan o f be Lnq 100se ar.tr rcut tvcs o r appo"],,

t Lons to the ma í.n t.bouqh t;, Subsse que n t Ly , howeve r , as aoon as wc

be come aware that t.hc y aro Leqit.Lmat.e e Ll Lp s e s , the wo rd s ' Aac.~

{aR! cnarac torts t í.cs eme r qe and t.hey onn be v.í ewod ",t l.a s t. os

t e rm s with t.h c force o f ccnõen scct c Leusos . ln t.h t e ô ue L role,

"Ltvro " arid "rosa" serve at once as "'-1.9>1'" and hymbo.i'.!l. As such ,

at t.he mos t. superficial Leve j t.ney r e Ee r to sensory peccept.tonsn

t.ho j oy of r e ad í nç arid t.ho p Leas s urab j.e .re ec t í on to the s í.qht.

and fragra.nce of a beautiful flower. Cor-comitantly, acting in

t.h e i r- elliptic capecLty , as bonavfLdc c Lauses , t.ney wou Ld é'!SS\1lTB

symboli.c proportions ope n Lnq Lhe way for new Lnt.e r pre t e tíons

and disclosing, consequanrj.y , add í.t Loria.L d.í.mens Lons to the poem.

Be f o r e delving Ln to t ho met-aphorí.ce I .tmpLí.c e t.Lon s o f t.he

words boal;> and lLo6e, Le t; ua c on s Lde r t.ho var í.ous contexts Ln

wh í ch the o t.he r' nouns t.hat mako up cho re rsa í n Lnç f t vo seconõ a ry

c Lau ae s are u scd , The apo cuLa t i.on that "livro" and "rosa" are

uLi.l:lzed tn the ~:.ext to :i.ntimate at once sensory perceptions is

sllpp0rted "lhen one recogn:i zes the audi tory i.mage of "trecho musi

cu.l", the visual representat.ion evokcd by t.hc word "crepúsculo"

and the double vi,sual/tactile men·tal picture created by the

phrase "esboço de um gesto de feri na intenção". Closinq thls

chai.n of sensory images are the phrases "retalho de lua" and "a

mesa sobre a qual me debruço", calLing to mind mental represen

tati,onfl of the visual and tact.ile types. V:iewed in its totality,
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r.h í s imagery represents tho t ex t t s e r ror t to enebIe the reader

to aohtevo a more acut.e pe r-cep t-Lon of t.no phe nome nol.cqi.caL world.

'I'h e poe t í.c persone t s Ln fact e xp.re s s í.nq here he r- "o.neb r La t-Lcn

wí Lh Lí.v í.nq", w í t ne.s s he r- open reaction to the sights, sounô s ,

fragrClnces and physical contact w1th her surrcndings. One way

go s o far as to con j ec t.u ro t.hat; , from 't he mos e immediate ar a o-'

ces ss LbLe perspective, the seven ';'e.c0IldaJllj c Lauso s , s i.tuat.ed str~~,

tegicaIly a t Lhe cente r ar focal point o f t he s t.anae , const.tturo

the poet's pr:i.mary oonce r n . Herei.n Lte s her ceLebr-a t.Lo n 0.1"

li.fe, ClS t.ho Iy r i.o pe rsona re jo í ce s at being ab Le to fee.L, tc be

physLoaLj.y aware of, he r- r-eLat.Lonah í.p with the outer wor-j.d, even

if some o f t ho things ,;,e_IHe~d are indeed frightening ar connctve

t-o s c Lf r-doub t; and apprehena í.on ,

Having captured an overall "picture" of 'lhe middlo segment

of th:i.s fi.rst strophe from only a survey of its image:ry, let us

now cürcct. our a t t.on t.Lon toward Lhe scccnô , complete, ctauso that

serves as the s t anza's out.cr e nd or- "frerse':. It t s to this oj.ors

ing s t a t eme nt. that ',Je mus t; Lock further to pe r'ce í.ve the s tropheta

Les s acce s s Lb j.o õ tmeae í.ons . The Las t sontence ("'rais cou

sas de Intimo domInio/talvez sejam supérfluas") would appear to

be a pe r f e.c t; mat.ch for t he opening s t.a t.amonr; ('''l'ambém as cousas

participam/de nossa vida."). Although from a st:r.uctural stand

pc í.n t; it is, since í.t comp Lemen t.s and completes Lhe Ln tt.teL ex

pression, t h e t-e are nurnor-ou s and substantive ve r iants . r'oromos t.

are t b e f o Ll.owi.nq elemonts: t.he additicn of the que j í.f í e r s "de

Intimo domj n Lo" and "supérfluas" describing "cousas", Lho subs

t.í t.ut.Lon o f t.he adverb "talvez" for "também" and , finally, the

shift from the Lnô.ícat í.vo tc the sub j unctLve rnoc d . Su ch ô.i sc rc

p.an c t.e s reqc í.re a .reassessmerrt of 't.h e mean Lnqs be í.nq generated.

The p Lace to begin is Lhe word M1/JVc(jfIW{l,;" first brought up í.n

the title and now .re í t.e r-a t.ed in a more definitivo way. Recalling

'Lhe Lud í.o coneext in which this word rír s t eppee re d , t.ho appl:i.

cation ai the modíEy í nq phr-aae "do Lrrt.Lmo domínio" to t he l:i.st

of things discussod, dispols at last the apparont incongruity

o f the title and .i t s textual jrapLjca t í.ons . 'I'he r e aeon is trie t

this addition substantiates our original supposition concerning

tho oxistonce of two dimens:lons to lhe subject b",ing discussed:

one v.í.sIb Le , the other a nv i s í.b Le or intang:i.ble t he two equa.l.Ly

per t.Lnen t . We soe here, dLroot.Ly r-e f e z r-e d to for t.he first time,

one of t.hose d í.mans Lon s , To wit, t.he text calls at.t.errt.Lon to tl-e
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subjective, sp Lr i.rua L ha Lf of human be i nq s , and de s Lqrra t.e s t t

as "ou r .i nc í.met e õorseí.n'". 'I'h en , using pel1.hap}, to mod:Lfy or miti

qat.e the word },iljJQ.'l6tllOt(}" whLch ôe.scr íbe s our spt r Ltu a I pers

pe c t.t ve on things, the poeta 0.11 but spe Ll s ou t. wf.Lh its amb â çuL

ty t.ne tlualistlc s nruct.ur-c of Lhc' wholo compositJon_ 'l'h", snsuinq

p í.otu.re p r ovLde s o Iea r ev í ccnce í.nat. the things named in the

poom, wl:li Le they are real a nd indced t akc on an active role .í n

OUl: L'i.ve s Ln a» obJc.cti,\,C', t.anq íh Le way - a not.Lon e r t.t ou La t.ed

through t.he pre se n c Lnd í.oa t.Lve "pa r tLc í pam" - a tso pre s ent. an

other .s i cle . Lt .ts t h.Ls o t.he r- mentres ce tícn o f ou r physLcaI. I-KJl:1d,

bc s pe ak.i nq t.he e s serice of things as oorrvi.n c.í.nq Ly e xp.re s ac d by

Lhe pr c sen t. sub j u nc t.Lve "sejam" -the undo t oc t ab Lc and thcre

f o r e Lnconaequcn t í.e L ar "nupe.r f Iuous" t.h a t; che composí.tí.on

pr-opoae s t.o explore he r o , r'ons cquan t Ly , q í ven the u nde r s t a ndí.nq

Lha t. by supe r fI'uous is meanttlh"lt wh í.ch transcends the wor1d o f

t.he senses, it may be Ln fe r r.cd t-h at; t.r.o t.ext u t jjt ae s some of

lhe rront. oomrnon and o r dí.n ar-y aenao ry e xpe r Le n ce svort.l.y to trans.tato

t.h.em into e xpr esss Lve o r a r t.í.s t Lc r o a.Lí.t.y . Let us proceed at.

Lh Ls poi.n t. to con s.Lde r- thc rneLaph o r i.c a.L cümeus í.cns of t.ee ele

rnen t s t.h a t; mak o up the .í.ntr oduct.ory s t.anza , hce d f u L of t.he í r

funct Lon as universal symbo Ls and , mosL jmpor t ant Ly , as Lndí.co s

of t he poet' s Lndt.v Ldu a Lf.ty .

As wc now xeappraLse the words "livro" and "rosa", first as

s í nqje cn t Lt.Le s a nd t.hereaf t e r as e j Li ptLo constructlons inves

ted wLt.h pr-opertí e s and prer-oqat í.vo s o f oonven t i ona I cjauses ,

1'112 notí.ce at oncccthat. they r-e pr-esent concep t.s diametrically

op'po s ed to one anot.ce r Ü, one way, yet. compj.ementar-y in anotner

sense. To make its point, the text re1ics fi.rst on some basic

notions regarding two elements that repI'csent oppositc ends of

t he hurnan spectrum, t.he r-a.t LoriaL (books) and t.he Lntuit.Lve (rase),

tnen í.t t r anscends t.ne í.r o rd í nary oonno t e t í one t-o perrnit

nC~1 maaní.nqs to be çcne r at.ed . Ai though b ook s are o.r-dí.ne r í.Ly rc

ooqn í.zed as depo s t t.or Le s o f t.tma-Lostoó k now Ledqe , t.nc emph a s Ls

is nc t; on t he content c f those book s b u t; on t.h e i.z tt r an s cendenoc.

'rhe texL seems to s uqq e s t; in f act; t.he t; if tno lessonsthey im

part are to rnake an impact on onr lives, we must capt'l..u," and

preservo the spí.rit of O\1r 1eaI'ning. This sarne type of anlnlistlc

po:sture which would indicate tha.·t books acguire a life of their

own ln us, is reflected as well in t.he poem's attitude t.owo.rd

t.he rose. Traditlonally the symbol of the ini;rins:i,cally beauti-
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r uL anc1 the sadly epheme i-aL, Ln t.h.ís composíríon the rase is

pas sLona t.e Ly r e f e r r ed to as an active per t.Lc Lpant. an our i í.ves .

Ey a Ll udí.nq once eqa t n to our- r.nt.rme te . transcendental r-eppo r t.

with this deLí oat.o riover - a r-eppo r t. whíoh ç tvcs the f Iower jXl'trer

ove r us t.he t.cxt mexes a c Le a r- s t a t.omo nt; about. 'the nature

ofthe ee s nha t Lc exper-Lence . 'rho latter may now be seen as the

interaction between the work of art and its admirlng beholder.

This me t.apho r d ep Lc t i.nq human beinq s as t.ovcr s at. onoe COn

cr-o l Le d and rno t.Lva t ed by OUr spirltual ti e s wLt.h tne out.e r

wor-Ld , is cont.Lnue.j I'ri.tb euch a dd í t í onaI image pr-ov í d ed , Lnd.í v.i

dua Lly e nd collcctiveJy, by t.he r e s t ofthe s econdar y ojauses .i.n

t.hLs s t anz a , 'I'h e t í r s t cons t r uct tcn -Lhe phraae "Umtrceho rnu

s í ca I que nos envolve/a horas inaugurais" - suqqe s t Lnq that evc n

a s í mpIe t.uno over-heard earry :l.n 'Lhe rnor n i.nq oan mak c a diffe

renee in O\lr day, contains a number of symbolic moanings of uni

ve r seí. sweep . Ye t. :i.t a Lsc manifests v a r í ant.s that va Li.da t;e a nd

reinforee t.hc dua Lf s-tjc at.ructuro o f t he c ompost tion whLl e aj Iow

.i nq for muLt.Lp Le mean í.nqe . we soe .in f a c t; t h a t. mue í c , uni'lnymou:",.

ly he Ld to .be men'.a mo s t. universal and direct form of oommun í.c-a

t.í on , is u sed he r e in an al.Le.qor í.c a L pattern t ha t. owes í t.s j.ma-.

gery to the rev.i.talizatJon of a number of dead metaphors, and,

f nve r s e Ly , to t.ho text's own mythmaking cepac í ey . To be s u r e ,

"trecho musical", ordinarily understood in everyday Portuguese

as a musical pa s s aqe or- a sLrnp Lc rne Lody , may her-e be s t. be lnte.!:

pr-c t.e.d as a r-u sh o f melodie aound s sweep í.nq us off as wc 11e in

bod 'r e a dy to wake up . Given t.he polisemic nature of the verb

"envolver", meaning to r"l'Ivetop, ('.mbhac.e. and .(nvof.vr, n0W tnecery

sur-face s when wc appra í ee this c Laus c against t.he mot aphor í ca j

pattern e s b ab L'l ahed by the f.irst til/c. The r e au Lt- p.rc j e c t;a two

prevailing pictures. Tn ono, mufic appears as a passionate Jov

e r awa ke nínq us at d awn w.ith an erub.race . An e ven b roader

i.nterp:t:etation can be made from the implicat.l.ons of the puir

"horas inaugurais", now not just early morl7-ing or dawn, bnt as

a new au.spíc í.oo s beginning: a time c f rcnovat.ãon . Music functrions

here as a s Lqn í.f Le r pointing to t.he o sscnt í aj. char ac t e r of art .

Wc sec the latter depicted as an uIl-eneompassing force, simi

lar to lovo, with the ccpac tty to revitalize u s by involving 1.18

in í.t.s c roe.t tve processo

Analogous s t.e t ement;s concer-ní.nq Lhe 'l.mrnod La t.e and Ionq'-t-anqe

J.mpaet of the aest.hctic experience are present in the ensu:Lng
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sontence wh í oh r-e ad s "O crepúsculo acaso visto num país/que nac

sendo da terra/evoca apenas a lembrança de outra lembrança mais

longínqua". 'I'he text c xp Lo t t s t.hc p r e e s t ab Li.ahed awa r-e ne s s 01.'

the nos'\':<11gic , romantic effcct; of the dying rays of lhe "nn at

dus k to e xpa nd onche universal image by adding an unusual. t.ouch

of ã.t.s Own. Ta wit , to t.he familiar blond of s adne s a arid de Li.qht;

t r ad í tíona Lj y a s s o c La t.e d with one's rcec t í.cn to the s pec t ac Le

nature providos a t. the end of the day 1 the poete a dd s a nE.'W di

mons í.on . lt is the a j Lusíon to t he í mpaot. o f twilight on some

one who observes .í t; in an unfamiliar faraway Land . 'I'he oompo st.r

tion suqqo s t.s t h a t; from such a pe r-s pe c t Lve , though one canno t

Eee L but sentimental, the memories that this particular twiHght

.recaLts are no t. t.he aarne , 'Phey are onLy aproxf.ma t Lons o f t.nc

real thing the latter meaning t-hose recolleclions evoked in the

familiar aur r ound í.nqs of one ' a home ooun t.r-y .

At the mos t. supe r fíc La L met.ephor Loa L Levo L, the t.ext d.í s-.

c Loae s a pa t t.e r n basically similar to t.h a t; of the c Laus e CO))

t aín í.nq the r-e t e renco to dawn. As wLt.h t.he a Llu s Lon to daybreak: ,

the poem pLay s he r e w.l.t.h very faint Lj.çh t- and dark tones to Ln

timate a number of eymboLí.c Lmaqes . Whil(, in both r e terencee

- dawn and duek - lhe t.cansp e r onc í e s of the z-cspece í.vc .í.maces

.i.ndica t e t.he transcendence o f e a eh v í.s Lon , particular attention

mus t; be paid to some a Ll.e í.mpor-t.anz var íam-s . '.1'0 be q i.n with, the

p rom í.s so ry , cnee r ruj. mood c r e a t.e.d by t.hc rising sun at daybreak

has beon r e p l a ced by trio ba ttcr-csvee t. imago o f eundown , Further

more,the a Lr-e a dy t.enuous p Lc t u r e o f the dying sun is reduced

to a mer e ab s t r ac t â on , as we observe t.he adverbial form "acaso"

questioning and casting doubt ove r t no pe.s t; par t.LcLp Le "visto" 1

the negative particle "não" denying "sendo" and , f f.nalLy , "ape

nas" b Lur r í nç evcn further the apague image de Lí ne a t ed by t.no

phras e "evoca ... a lembrança de outra lembrança mais longínqua".

'I'h e ensu í nq ove'ra Ll. imago s.hows twilight f Ljt.er-ed down to its

oare essence , 't.he result of Lt.s having been pe r-oe Lved through

our emotional involvement as boholders who internalize what wc

see and Lnt.e r-pa-eu it in terms o f what is most familiar and de a r

to tis: our homeland and our pas t. Interpreted against 't he comp!?

aí.t.íon's anâra í s t.t.c perspective, we notice t.h í.s central. ãmeqe str9;

tifying and developing into a whole chain of images that re11'1

force pr-av í.ous patt:erns whí Le addLnq new dimensions to t.he pri.J2

cipal mesRage. '.I'hus the aesthet.lc expcrience, symbolized by the
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apo c t ao Le of a f o.r-eLqn t.v.lLí.qh t , mav be undor s t.ood here as ar,

act which, though physical o.nd temporary as an outside phenome

non, owes its immanence and pcrmanence to our sensitivity that

q Lve s .í t; rneaní nq , Concomí.t.an t.Ly , t.he t.oxt s e erne to be ccnment a.nq

on the d í.cho t.omy of life and e r t , w í t.h t.ne pocm serv í.nq as sse.Lf

-referring ev.toeuco . Looking beyond the snrEaco of Lhe s uoce s

s ã on o f .í.maqe s Ln 't.h.i a f.ou r th s e cond a.r-y oLau so , we t.n fact cirs

oove r art portrayod as Lí.r'e dí s t í Lj.od and pre se rvoô through formo

The poem t.hen pr-oceeô s to ttIue t.r a te t.h í s Ldea t.h r-ouqh the per

f o r mance or i ts ve r y t.ext . Further Ln f e r-on oo s about OUI" pe r ao

na I rõentí.r í.ca t í on and Lntímat.o dialogue with the work of art

are derived fromthe symbo jísrn embodied Ln the .í.maçrery depd.ct.Lnq

the u nu s u aL effect of twilight on those of u s who wander away

from homa , Lt; ma y bc deduced from such a depío t í.on that art. does

no t; reproduce objective ar ou t.e r r e atLt.y but movas away t r orn Lt;

to creat.c t.t.s own ve r s ãon of r ceLít.y . 'I'he 1atter xepr-e sen t s I::he

artist's porsona1 perception of the wor1d. Like the foreign sun

down - 't.ho t.ext wou Ld Ind í.ce t c - the wo.t-k of art , or í ç í.na Ljy g,t,
ve n Li f e by its cr-ee r.or , roce í.ves new life Ln us t ho beholders

who t.hus becomc co-epa r tí o Lpant.s dn the cr-e a t í.ve acto As wí tn the

poem ' s .í.mpLí.e d wende r-o.r , we too oan on1y pe r co Lve t.he aes t.he tto

e.xpe r Le n ce Ln ít.e e s s e rrt.LaI t orm, t.ha c is, filtored t.hrouqh our'

own individual omot Lcne í. r-eac tton to t.hc texto r'no imagery first

uaed to suggest with t.he aus p Lodou s light tones o f dawn lhe

up Lí.r t í nç cna.cec tex o f 't he ae s t.ho t Lc e xpe r Le'n ce , is brouqht. oacx

he r e by way of .the aeris.ory r-epr-e s ent.atLon of twilight to Lnt.Imato

t.he r'e dempt.Lve nature o f ar-t.. ut L'Lí z Lnq t ho universal symbo

jío .ímpLí.ca t.f.ons a a s oc La t.e.d with sunLi.qh t; Ln í.t.s waining nceents

- imagistically representing the day at its saddest hour the

poem exhibits by its very form its own redemptivo, self-renewing

cha r act.c r , 'I'h í.a who Lo p.roce s s is a r t.LcuLa t.ed anel qf.vcn add i tí.o

na L coho s ton í.n t.he p rosod í o mak e-r up of t he five Lí.ne s that com

prr se this seo t í on of the compos í tton , ner-o í.n , an asaonent.a.t

pe t t-e r n featuring the combinations [e-a] / [a-a] / [i-a] and the

consonantal sound [s], acting in concert with a total absence

af punctuat:ion throughout, results in a rhythmic (./lJ4c..endo that

reproduces , at 'lhe most immodiate level of reader-awareness, Lhe

silent, cont,inuo\lS, self-perpetuating act of artistic creation.

'1'he next secondary C10.U5e, wherein one reads: "O esboço

tão-somente de um gesto/do ferina intenção", introduces a major
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variant in the familiar pattern. 'I'he outside stimulus, the SOlTe"

of the memorable and profound impression indicated here, is

one with decidedly ugly and ominous overtones: no less than

one' s gesture threatening us wi th brutal bodi ly harm. 'l'he snook

ing surprise we first feel at this sudden and une,tpecj;;.lB<J, bte~.

wi, th previous imagery inthe composi tion soon v a n i s he-s hOv{E;;Ve·l;,

as we closely examine the discursive features of the téxt áhd

recognize the game the latter continues to play with ehe mader.

We notice, for instance, that we are dealing in this case not

with a purely concrete situation, as it would at first appear,

but with the semblance of one. Interacting in their syntactical

environments, the individual forms generate images that, although

suggestive for their visual/tactile effect, are tenuous at best.

To be sure, by a gesture one does not visualize harm but the si

mulation of it, just as an intention does not signify the exec~

tion of an act or the act itself, bue merely its premeditation.

The reference to brutal aggression at the core of this portion

of the composition is further subverted and virtually nullified

by t.wo additional elements, "esboço", understood here as hint

or suggestion, and "tão-somente", best rendered as oalLc.fu. 'I'he

transparency created by such a contrivance makes for a transce~

dental reading that, far from being discordant with our assess

ment of the first four secondary clauses, at once strengthens

it and contribu±es new meanings.

If we consider the poem's dualistic structure with its sy~

tem of coordinates, we must regard this break in the continuity

of bright and reassuring images as a perfectly logical opposi

tion. It is meant in fact to represent the other extreme of the

spectrum of human reaction to phenomenological experience which

the composition intends to cover from its ironic perspective.

Thus viewed, the thought of serious harm, perhaps even death,

brought up at this point, does not clash with prior allusions

to wisdom, beauty and hope. It serves instead as a counterpoint.

What is introduced here is the other side of reality in a cons

truct orchestrated to give artistic form to the contradictory

and often incomprehensible totality of lifo a totality the

poem conceives as our perception and intimate dialogue with the

outer world. ln this sense the poem is making a statement about

1ife and the antipodal way s in which i t affects and shapes human

beings. Having a1ready doalt with enlightening and uplifting

- 248 -



expe r-Len ce e , the composí t.í on now 'j u s t t f LabLy sw.i t che s over- to

the othor , oqua Ljy s í.qn í t í.cu nt. pole represented by t.he t r aq Lo

and the uq Ly . 'I'he LmpLá c a t.Lon nere would í.nt í.reat.c t.h a t; our ne t u

r-a L tear of be í.nq har mod a nd dy í nq c ou Ld act.ucLjy pr-oduoo posi

tive r o suLts , pr-ov Lded d.t; oe v í.ewe d Ln the propor: L'l.qh t;. By r-e

gor r Lnq to t ho cocrrt ínat es se fEU: e veLua t.ed í.n t.he s t.anz a , t t

is po s s Lb Le to conjecture that t.ho poem Ü.; exhor ttnç Lhe reader

rio t; to be cxusnccr by Lhe .íno s oapab Ie r e a Lj t.y of sorrow and t-ra

qeôy . conve r so ty , o nc is encouraged to dei-Lve a s p í.r-Lt.uaI oen«-

t; from snoh awa r-e ne s s , ln t.e r-ms of pr-ev.í.ous specu La t.Lons t.as

ed on t he p r e d.i.c t.abiL'l t.y of the text;,the rncs t recen t addít.íons

wou Ld ascr í.oc u.o t ne qu Le L, dí qníf íed e.cccp t.ence o f man's traqí o

j.eqa cy ç r-e e t.e r w.i s dorn and e p pr-e c Le.t.f on o f t.he ph y s LcaL world and

a Ll, its beaut.y . urcaôe.r mean Lnqs may bo de rLved Lf we observe

how the t e x t, contt nues to revitalize dead me t.aphor s , t.hus gene!:

e t.Lnç new myths o f -í ts own , The mo s t r e Le vant. case Ln po í nt. is

the p Lay on the wor-d "esboço". rt r s e .i nt-e r pr-e t.ed as gesture or

h1nt, as a rosut t of ari í.ns t í.nct t.ve r e adtnq , the word cpen s Lhe

way for a ho s t of new mean.í nc s when d Lve s t od af Lt.s social oon

not.atLons and .re s c orcõ to Lt.s original, e s scnt.te t s í qnífLcanoe .

Rea pp.ra í s e.d as ~~Izetcil or d~(((iJiV!9, Lt. now po í n t s Lo Lhe ac t. o f

a r t.ís t í.c crcc t í.on - an act; o f love eonceived by -i Ls "crca tor to

d í ape Lj her- own e ppreb en ss Lo na which s h e now eh ar-e s wf.t.h nor au

di.e n ce , As t.ne emot.Lona l Lmpac t; r e suIti nq f r-om ou r Lnt Lmat.e .ín

vo.tvemeut. with the t.oxt shows , t he cornposLton r-eaf f Lrms the r-a

dempt í vo nature o f poetry , an a r t c-fo rrn with the powe r to ermoble

even de at.h and t.ransmuvc t he r r an sít.or í no s s ai' Lif e into ae s t.he

tic permanençe,

The next segmcnt, compI'lsing the elause "A graça/de um re

talho de lua a pcu-vaq a r- num reposteiro", per-pet.ue t-e e the game

of oppos í.tLons and emb í quít.í e s , ve t, o n ce aqe.í.n í.t is t.he text's

pe r fo rrnancs with iLs system of constants and va:r'1ants that con

tiriues to intrigue. '1'he ori.ginal play with llght and dark lma

ges i.s reiterated and strengthened with the introductian of new

and sürprisi.ng effects. ln sharp contrast to the gripping i.lrRgery

af the preceding clause, the new representati,on of an exper!

ence with a profound ane'! enduri.ng influence is a tenuous and de

lícate one, It is lhe reflection af a moonbeam shini.r;g through

a curtain. At its most superficial leveI t~his image, which re

lies for its impact on common awareness ar: the quicLing effect
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o f moon Lí.qht , a Lss o ava í Ls LtseLf of t.raôt.tícnet symbolism as a

po í.nt. of dcpa r t.u.ro for a va.r.í.e t y o f e Ll.usí.ons o f a t r anscenden

Lal rJfolLure. 'r'nue Lhe de.r-k night is u s e d ln t-.ha boginning ·to re

prcsent ou r mys t.erí.ou s untvcrse , wh í Le t.h e li.ght of Lhe moon

f un ct.Lon s implieit1y as the magie a.nt í.do t.e with the powe r t.o

dLspcLl 0.11 mys t.e r ães and a jLay our f ea r s of t.bc u nknown . Look>

ing boyorrd thí s t r ad.í t t ona I r-e p r'e s e n t a t.í.o n , wc find nowevcr new

and a Lqnt.f í.can t; f maqe r y Ln t ended to expand on the poem's two b!3:

sío p romi.s e s s orie , tha t. ucneat.n í.t 0.11 tne r e is and invisible

anrl un s pok.en Love-econno ctí.o n c nao Li nq h uma ns to commum cate wLt.h

Lhe ph ysi caL wo r Ld and w:i.th o a oh o ther, e.nd two , that a r t is

its hiqhest expression.

Three dov í ce s op.e n t he 'tlay for a n understanding of the de e p

s truct.u r e of t.h í.s po r t.Lon c.t: the compo s í t.ton , r'Lr-s t , unexe is

lhe eL'l e qo.r Lce L por t raya I of the moon as the aí Ihouet t e of a Iovo

ly c ro e tu ro sway:i.ng her- way a c r o s s a Lum.í.no u s pa t.h , StJbscqu0n~t

1v , wc f ind Lhe .i.rnaqe of Lhe moon r-e du ced to a mere" shr-ed"

and , tí.ne Ll y , -ac come to dLs cove r that the rercrence to the 've r-y

b r-Lqh t ne s s ar Lhe moon Ls mace t.hr ouqn mo t onymy , not d í r e c t.Ly .

As a r e s uL't of the amb iqu i t.y and the en.su.í nç poe t í.o apace c r e aL

od by sucf cont.r í.vence s , eaoh ãmeçc Ls Lnve s t.ed wí t.h nev and

dnde pe nde n t; meiwings. Cc.ns eque n t.Ly , moonLt.qht, s t ands for more

t.h an s í.rnp Le hope . Tt must be Lrrte r p.re t.ed instead as deep a nd

ab Ld i nq Eaít.h , suqqes tí.nq that it is through suoh f al t h that we

bc come enlightened and are ab Le to d.t scern t.he t.ru t.h shi.ning

Lhrcuqh the ber r í.o r- the wor'Ld pjaoes i.n our way. WorLh remark'l.nq

is 't.he imago usect he r e to r-epre s ent. objective r-ea Líty with its

pr-e t.e n s Lon s and t ncons ístonctes . 1t isthe picture of an ondu

lating cu r-t.e Ln so r v ínç rner c Ly as or-nerucrrt or- comp Leme n t; Lo a

room. 7 Even more striking is the 1mplieatiol\ for. this image ge

ncrated by the word~symbol "graça". Evaluated on the basis of

such coorcünates as "rosa", "trecho musical" a nd "crepúsculo"

- the mos t c i r ect. Lnd í.ce s of t.he s tanz a ' S conuncnt.er y on aesth",

U.cs in general and on tlüs composi tion :i.n particular thi.s

wor.d would alIude Lotho creative act itself. As sHeh, art \f.'OuJiJ

be represented in th-is seqment as a reassuring, alhei,\;. tenuous,

1ightbeam filtered through Lhe pcrson of the artist. The 1atLer

wouldthen be understood as one entrusLed wi th falsifying or roy

thifying outer reality in order to pre,,;ent Lo us the world de

voJd at 1ast of its frightening secrets.
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'I'he s even t h and j a s t s econde r y c Leusse "A me sa sc.t.rc a

qual me debruç o.zca.da d La mais t.crnc r oscycto meus pr ópr Los rtt zcres ."

- manrte s t s s t ruct.ur-a I and conceptual roc t c ros t.he t sct H epert

from the o t.he r s . 'I'he most obv í oos vartent is o f a re fer-en ciaI

nature, n ame Ly the shift Ln poo t í o vo.i.ce , from Lhe co lLectLv e

"we" e xp re s sed only mínlmalLy a t; t1H~ very top of t he oompos.i t.Lon

(vnos s a vida" /"nos envolve"), t.o 'the pe r-ssorra.l "T". F'r-om Lh t s

coservc t í o» it may bo deduce d that the poe Lj.c pe r sona , who up

to t-h í s poLnt; had reme í.ne.d in the background vo.l cLnq common

ve r-s e I conce r ns , Las now chose n , for r easons yct unknown to us,

to come out o f a norn.í.mtt.y and s t a t o he r- par t Lcu La.r ca s e . r-r-esuma

bLy , Lhe s ta t emen t cons c í tutes t.he poe t's pe r sone I and p r i.va t.e

t h ouq h t s cxpzc s sec through he r c rectto» - the Lyríc "I" - who

oon fe s sos to be Lnq appr-ehen sí.ve ovor the t.hf.nq s she dares t o Lj

in !'ler writings.

As we examine the pr-i mar y .í.macery of t hís eeqment., 1;-.'0 are

left with the Lrnpre s s Lon cha t thí.s is the so Lf epo r t r a í t of an

individual at; onco fulfilled and t.roubIed who w.í shes she dí.d no t

haveto e.xpo s e he r's c Lf by r-evoe Lí.nq unapoak ab.je aecre t s . Parti

cu La rLy e f f e c t.Lve is the p í.c t ui-c o f lhe poet. laborinq ove r hor

de s k '"rhich has bo.comc , by con tínuous contect , a n ox tcnsíor- of hc r

and which she now reqards as bot!'l a SOllrce oi joy and anxiety.

HavLnq accocnt.eô for t.he most acce s stb Le cncract.er t s tí c s

of th Ls final c Leuse , we mus t; now .í.de nt.Lf y t he Les s obvious

but a L'le Lmpor tant. Le ve Ls of Ln t-e r-p r-et.e t.Lon . Aqe Ln , wc sb a Ll

Look for t.no me taphor LcaI LrnpLtcat.í.ons in the poetí.c space - .i.n

the ambLqu i t.Le s and paradoxe s t.nat tí.pí fy the composít Lon as a

wnoj.c . 'I'he c Lue is pr-o ví.de d t.h Ls time by t he uno xpeo t ed and

puz atanq br-e ak t he s eçme nt. mak o s wi trh re spe c t- to p.revLou s í.ma-

ln cont.ras t. to the jncr-easínq l.y d.iaphonous and auqqeut.í.ve

of the fjrst six parallel clauses, the text now sh~~

and we Ll d e f Ln ed ptc t ure . ln t he Lf.qh t o f t he abrupt

o f poe t Lo vo í.ce , t.he ne"'! contras tive .ímeçc r y ccnnct; be

j("'Cffi.ed in the conventi.ona.l way. lt can only be comprehended

of the composition's internal or ilutonomous 10g:Le pr!2

it,!'ijoSing a non-lit.eral interpretati.on of lhe text. '7ranscend

the plastic imagery brought abou.t by a crystal

and, mi,ndful of the poem's myth-making capabi-

must look for the essential message beyond f:i.rsl ig;,

'l'hus the transgression of conventional cont:i.nui ty



mus t cease r.o be perplexingto us arid shou Ld be v íeved Lnst.oed

as lhe q atevey OT"intl,:oduction to zm a r oho t.v peI

rein vre ceo t ne poet.í.c pe r sona cieveLop t.nt.o t he

d Lmenston . He

La r qo r-r-than-L ,i. te

figure of Lhe poc r - ét figure prenont:ed as pr-eom i ne nt in 1 hp

orctor- of t.h í.nq s . 'l'hí s eu t d t.v , whLch up to now h acl rome tnec j m

plicit, i s a t. La s t. Lde n t.Lf Led and í.t.s role co n s e cr-a t.e d Ly vir

t.uc ofLhe r-e f e r ont.La I cnccac tc.rt s t.ícs of t.h e f í.r s t. pe r s on sin

gular vo í ce - t.h e mos t. e urhorí ta t í vc, «irect.. subjective and

t.f.ma te f o r-rn of eddrc s s •

tç ít.h.í n t.h l s epoct rum , a whoLe ar r ay o f s yrnbo Li c meanínqs

comes co Lhe sur r ace f e a't u r Lnq a s e r.i.e s of oppo s í tLons t.he t; va

l Ldat.e s and Iond cone r cr-ce to t.he s t anza's b í nery srys t.em . We can

no'« capture, in addLt Lon to lhe due Lisrn oo n t r a s ti.nq Lhe i.nter-

n aj. poc tí.c pe r aorra wít.h t.he unívor s a I figure, tho j n te r-ac t.ãon

of t.lte jmpjí ed "eu" w í t.h "mesa". 'I'he two f u nc t.Lo n recípr-oce t t y

a nd emb Lema t.Lz e t he pe r f'e c-t; coeusuru.o» and r cent.ír í cat í cn of t.h e

poe t. with her- mLa sLo n . Acco rd í ncIy , the 've r-b fo rrn "me debruço"

would a r t.t.c u l a Le Lhe dj.a Loc Lí.caI cuaractco- of the o r e a t Lvo Gel.

'j'he artt e t í.s in f a c t; dep Lc t.eô as "t.oíj.Lnq over"

"be Lnq aus t a í nod" by her job whLoh assumes he r e ,

and ye t as

t.h r ouqh t.he my

t-h í f y j.rrq powe.r of thclext, thc pi-operí.je s o f a labor of Love .

ln t.ur n , "dizeres", .ínt.e r actí nq wí t.h it.s quaLf.f Le r- "meus pró

prí.os?, t.ransLs vos Lnt.o two bcs í.c no tLons . rt r s c , j t would s í q-:

nLfy those very pcrsonal

poc ts whosso bitt.er-sweet

secrets

Le sk tt;

be s t; k e pt;

is lo t o Lj.

to ones cLf , ss ave for

them. Secondly, i1...

would a Ljude to Lhe poe t.'a u nor t.hoclox ví s í on . 'I'he phra so "cada

d í a mais terno rosa" de s c r í.be s t.ne lyric "I" as Vle11 as the \]ni-

versal fi.gure of Lhe poeL in a way that. eneompasses at onoe the

pe r s on of t.h e artist and t.he nature af her oraEu PoetT"Y is de-

p i c t ed as a oont.í nuou s pr'ooe s s p a r-a l.Le Li.nq Lí.Ee , and t.he poe t.

as one Lnc ro.a si.nqjy aware of her a rduous nu ss í.on a nd 01' he r 1i

mitat.ions as a. huma.n being. Henee, her mounting fear af havi.ng

to expre s s t.ho unu t t.er-abLe and of be inq ob I tqed to put; no le.é;s

than Lhe Lne f fab Lo í.nt.o wo.r ds, ,

As wa s po i n t e d out. í n lhe ínt roduc t ory r-emc.rk s , Lhe scconô

and f LnaI s uana a í.nt rocuce s a met.amorphosí.s t.ha.t: ehanges Lhe

for an unders

"no cntan to" .

course of the compositlon. The key-terrn on which we

for a close reading of the sLanza and, ult,:i.mately,

tanding of lhe total message ofthe cnti.re poem, is

must look

Again here the t.ext maxi,mi,zes the flexi.bili.ty and vi.tality of

- 252 -



Lanqu aqe to onqcndo r- ncw ambi.q u í.t.d e a . 'phí s time wc are fac e d

with t.he t.a sk of dec í.d.inq be t.we e n t.vo po s s í b Ie í uuct.í.ons o f tho

a f o r ome nt-Lo ned f o r-m, o ne adve r bt a L, the o cber conjunct.LonaL.

xvont.ue Lj.y , we realize t.ha t. bo t.h .í.n ce rpr-eta t.Lo ns of "no e nrnnt.o''

are Loq í t í mato , theroby und e rstand Lnq t.he form to mea.u at o n oe

11('[</('1'('.'1 and (II t!ic, IHl'((lIl'iml', each wi t.h Lmp Lt cet.Lou s o f .i ts own .

This notrcn Ieads us to soe t.hí.s seco nd and fLneI po r t .ton o f

t.he poem a s r e La t.c d to t-ho Lnt tia I one by \;1'10 suere í a c t, tna t.

it Func tí.ons bot.h as an oppos j t.jon and as a Ioq i.ca I comp Lernen t.

t.o 'it.

Be a r Lnq t.h es e cous í ôer-ec í.cns .i.n rnind , Le t. u s look ,'1\ t.he

format o f t.no s tanza . Is is me.de up of a rs i nqLe r-e t.horj c a I q\le~

tion subd í.v í.dc d into t.wo pe r t.s wh.os e expeo t.ed answer is iX'filillg.

ln the t í r-s t parto of t.he que s t.Lon , composed of a ma í n c Laus e

- "que tenho a ver contj.ço" ~ andthree pnra jLeI oons t.r uc tj ons

aLj depende nt. ou it, the subject is tho Ly rLc "1". 'j-ho subj ec t.

o f t.he s e oo nd rh et.c r Lc a I .t.nquLry is í.r.s teee t.he second person

s í nquLa r "tu". 'nie cü v í.s tc» causes oneto auepect that thts s e-'

oond lva Lf of the poe.rn ts r e j e t ed too the first one by v í r tne of

t.he nre ak down of t.he ft r s t rper s on plural "nos" ~ at. Lhe top o f

t.he compos f.t.f.ou - int:o its original par-t.s "eu"j"tu". W", ar-e Lhe

r-otor-e led t.o s urmj.s o that Lf Lu the bccí.uníoç the poetí c per:-"o

na was s peak í.nq on oehaIf o f he r s eLf anel ar, anonyreous .i nt e r Lo cu

t or , she is now dís c Iosínq h í s .i de rrt i.Ly . It .ís p r eaumabLv a Lov

e r' wh cm she is now a dd r e s s i nq in a d Lr-cc t. wal' ou Ly to r ejc c t.

h.i m on tt.o basis of t.neír í.ncompe t.Lbi.Li.ty . 'J'h e paraLjo I cLauses

Lhat. ro Lâow re prescn t , Lnd Lv i.dual.Ly and coLl.ectt ve Ly , t.hc

v ar-Lous q.r ou nd s for thc ots aq.reemen t and conseque.nt. rej cc t.í or, •

'Ehe me t.aphor f.caj LeveJ of tnt.c r pre r.e t.ãon is ope nod te us here

through tt.e amb Lqui.Ly qe n e r a t.e d by the bi,sem:lc role of "no en-

tanto". As a conjunct:ion, this ferm "loul6. reprcsent a ee)n",tünt

rcflecti.ng the symboU,sm of "JJvro" at the start of tne compos.!:

t.ion, "Iith the poet depict;ec1 ,~.!s one cndowcd 1tlit:h knovtled~jP anel

wi,sdom. Tn i ts capaci ty as on adverbial fonn, "no entanto" (I1l\1\!

vvc.h) represents a variant:, as evidenceel by the substituL'ion

of an enti,re reIative clanse for the sing1e noun up abov"" by

the repIacement of the 1nc1efinite articIe wJ.th the difinite

("um livro" » "o livro") anel, final1y, by the shift from the

aff1rmat:ive to the negative ("não leste o livro que li"). Apprai§.

ed against these variab1es, Lhe guestion "Que t.enho a ver con ..
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tj.qo" te de' 1[' i ti: uou - cLea r Ly snows the poe t i c

pereona ne c tí.nq Ive r s eLf apa r t. no t. jus t. from hc r í.ne r a-voxr.uaj

add res sco , out. f'r-om a11 t.ho s e who do no t; ahar-e .í n he r- Iove for

l.e e rni.nq and in her passi.on for capt.u rt.nq ';;11e e",,,,ensc of Lí.Ec .

Furtherlnferences br i.nç back arid r-eLn f o r-ce UlC notíon t.hat; true

wi s dom ce.n on Ly be J.ChÜ'Vl,d by betnq a t one with al.L t he t. SUl:

r-o unds us, even the supposedly Lns í qníf i c arrt t hinq s , s.tnce we

are to assume that sucn w í sdom is arare q.i.ft. t ho r e fioLl ows

U,at poo rs , "lho ca n capturcthe sp í ri r c f 't h i nq.s anel relate to

thent U\E.' way no crie e Ls e oa n , are .i nclecd cx t r aordí.nar-y peop Le .

'rhcn , 'l.f by Iove is meant; t.ne abLj Lt.y to lde.nt:ify with some onc

o r eorne bhi.nq a nd Lo cs t.ao r ísf un tut.r.me ee r-e j.e t.Lonsh í.p Il<1ith tbem,

poe-t.s mu.s t be t.he only per-f e c t. Love r s Ln tno wo r Ld . Similar co~

cLua Lon s may be de rí.vcd f r om the s e co nd pa r a Ll.e I c Lau ue wh Lch

r eads "Não viste a rosa. que plantei". tscr e the pce c as obvIousIy

r cp roach.tnc b e r- f r Le nd for not havinq shared with her- t he joy

of pjant í.nq ii beau u Lf uI Ejowc r . Owinq to the meEaphor t ce I oon

L.ext e s t a b L'l.sshed Ln Lhe f __t rat. s t.en aa , í.t js safe to say t ha t as

a coor da nat;o c f Lhe p.re v.i ou.s Ly menuí.oncd r os e , t ht.s flower epi

t.oraí.acs at. once the poe tts unusuen s.ans Lt.Lv í t.y to b e au t.y and the

me s c.axp í ecc whí ch re suj r.s f rcm t he artist' s Leve affi'\ir wi.\:h Hfl'.

'l'he amaqe ot: Lhe pc.e t 1'l"nting a r o s c pi-ov i dc s a varíeb í.e

oJi.th sLqn.í.f Lc a nt. s ymbo Lâ srn , Tn e í t ect , if W0 r eç ar-d Lhe plant

Lnq of a f Lower as a way o f r enewínq and p.r o Lonq i nq j t s j j.Fe ,

and Lf t.he poeLi.c pe r soria a s equating he.r s e Lf wlth a qa r-derie r ,

tr,o a Ll.u s t.on is c Le a r , Lí.k.a q a r.deners , a r-t Le t s a Lso "bo r r ow"

from Lf.f e t.hc s e t.b Lnq a wh Lc h time wouLd o thcrzw i s.e do s t roy and

.re s t.oce t.hcm to new Lí f e , q r ant.Lnq them pe rmanence . 'l'h i s â s í.m

plicitly unde r s tood Ln t he pcere as an act of lave and sacri.fice,

'l'he phrasc "Não viste" provides a perfect: counterpoint for the

me ta?hor "ii rosa que plan·t:.ei", for i t oppos-es to the poet' s erc

ative abilitythe insE2ns:i..tlvity of her intra-textual addressee.

Extra-textually, the :r;emi'lrks would be directed instead to 0.11

those who faU to appreeinte arU.stic creat1.on, considering it

un.important 0,1: "superfluous", Th~, lave TIletaphor is carried one

stcp further in the next clause, with Lhe addition of a slqnlfi

eant va:ciant.. 'l'he phrase reado;: "Nem contemplaste o pôr-do-sol/

fi hora que o amor se ,foi". 'rhis statement, understood at its

most elementary leveI, "Iould point to the ,,;peaker' s break with

her onetime sweetheart - an event which supposedly coincided
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w:Lth the end o f il d.ay . As a coor-ô í na t.s, of e t enaa one , t.h í.a por

tf on oftlle compos í ríon s uq qe a t.s an a r r ay of dcoper mean.í.riq s ,

keoal.Lí nc Ln fact t he co r r e s poud t nq ímaqery .í.n t.he. prec e d í.riq

s tanz a , whe r-eLn t.he poe t Lc pe r sone h e d L'i.ke nod h e.r s eLf to " wetn

de r-e r .i.n a f o r e Lnq Land , both ss arf dened and cosafor te.d by t ne

sight of a twi1,ight, t.he present pí.ct.ur-e appea.r s to r-e fLe c t; a

similar e x.pe r i c nco . Lt; is, nowevc r , a much more pe r sonal and

s pect fi.c s í t.ua t í or, , cí.ven the s ubs tL't u t.Lon of a concre t.c irneq c

- a pa:r:-ticuliJ.r sunset - for the vague representation Df a

iOWay twí.Líqbt . Expand í.nq on U'lC t.rad í tíonaI s ymboLi sm of dusk as

a ritual of death and r-eqener a t.Lon , tt,o text rcí tcrat.es w í t.h

qr-e e t.cr 'i n t.e nsi.ty and Ln more õorí m.t.c t.o rms t.ho ant rs.í st i.c 'po s-:

t.uro tha t- serves as the compo sít.Lon's be s Lc prem'lse . As such ,

WG a r e r emínded her-e erice aqa ín o f t.he ncce s s í.t.y o f t nteq ratLnq

wí t.h t.bo rc s t of oree t.Lon by alJowing Lhe da.l Ly occu r r en ee s we

o.ft.e n t ake for q r e nt cd to bocome d Ltv j nq pe r t. o f u.s . Sundo\'!n

with .í t.s bittersweet: .í meqe r y is utili.zed í.r, t hí.s í.ns t encc t:o re

fLe c t on a number. o f concept s central to t.r,e maín t.heme . Once

aqaLn Love is r epr-e s en t.ed as a õtotect.j cal, clJl·-encompaéis:í.r.q foro),

Sueh a r epre s ent.e t.ãon Iaa tu re e a var-Le t y ai' oppos:i.tions,

the first of whích isthe un Lí.k e Ly , veto a r t Ls t.f.ca Lj.y fea a i.b Le

sp í r í t.na L unLon o f mank í nd wi.ththe ohys í c a I vorto . Dofi.ne d as

lave, r.h í.s un í.o n is c qu e.Led wí t h I j fo Lt s c Lf and opposed to

dea t.h . 'I'h í.rdLy , we s ee Lhe figure ofthe artist por t r a yed as an

ideal lover and opposed to the commom man. This particular pas

sage s eems to .í mpLy .i.n tact. that .i.f man were abIe to r e La Le to

nature and .í.de n t Lfy with í.t.s moods , thcn on c cou Ld derive a f e e L

Lí.nç of hope f r-orn lhe beaut d f uL sight of t:he dyJng s un . As a

s e Lf-s r-e f e r r í.nq t.ex t , the pas s açre í.s a Eur t.he r remí nder of t.he

apeo í aj v í s t cn of a r-t í.s t s , whíIc providing ô.trect evrôenco of

t.he r e dempb í.ve nature oftheir orar t . 'j'he. u nder Ly t nq í.mplíua

t.í.on Ln the speake r ' s r-epa-o ach to ho r en t aqoní.sc .í s 'th a t. sLncc

axtís t.s are endowed w í th t.he cb í.Lí t.y t.o captnre the spirit of

thi.ngs and commnnicate t.hat feeling to other.s, their \"orks - as

the text. itself proves - are the greatest g1ft. to most of us

w!lo are short-sighted and uncomunmicat.i.ve. Wc are urged, there

fore, to share in the poet' s v:ision. AvoJdi,ng the insens,iti,vity,

ignorance and lu8k of wJ.sdom ascribed tothe fOCtíc "tu", we are

invited to Jook upon such vision as a way out of di.sappointrnents

and fears.
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'j'he compo s Ltíon ccnc Lude s with one Las t; oppos í t.Lon expres

sed in t.he soccnõ portíon o f t h e r heto r i.c al. quesLion: "Que tens

a ver comigo/se dentro em ti nao prevalecem/as cousas t.cdav í.a

supér.fluas/do meu intrans.ferível patrimônio?" 'j'hi.s cLaus o , a n

Lndependent. on e , r-epa-e se n t.s a re t t.erat.í on of t.he central khouqht.,

IL also ser ve s to completo lhe ove r a Lj me s s aqe by b.r r.nqinq tog~

t.he r t.t.e va r í ous semant íc planes. At t he mos t. e Lement.e r y Lave L

-ee ft.nd the poe t.í.o pe r s onats e cumenLoaL, an í mí s tí c v t s í cn oon-:

trraa t.ed withthe ne r row-rm nded at.ti tuõc of ho r an t aqon.l s t. __Ln rho

Love r' ' e qua r r c L He does no t sha re h e r- dee p f ee Línqs for the

Li.t.t Le t.h j.nqs wh Lch Ln her v í ew aro so vital to ou r bo ínc Ln

un Ls on w.í.Lh our wo rLd . As t.h r o'uqhou't , 't.he keyto the subjacent

mean Lnq s rí.cs in the not.wo r k of v arLants and Lhe a Ljc-Lmpor-t.ant.

arccíou í t.ã es they qcnc r a te . As se s stnc t.h i s po.r t..t nq comoent againEt

the r a s t. o f 'the compo s Lt I on , we obser-vethi-lt, s avc for ron- ma í.n

chanqo s , thc La ss t. soqrne nt; is a nee.r Ly pe r f e c t; me t cn for the

t aLk-r end o f the first s t.anaa andthc open í nç ofthe c accnd a nd

con cLud f.nq s t.rophe . 'I'h e v a râab Le s on wh t oh wc s h aj I f oou s for

an Lnt.e r pre t-a t.íon c f tbe mo t aphorícnj s Lqn.í f Loance o f this fi

nal por-t.Lon oonsís t. ln the f c Ll.owLnq r 1) lhe eub s t í.tut.í.on oE the

de f Lnít;e ar t.Lc Le ("as c ou s as") for t.he adjective 6[(eh ("·tai.s =~

s as" ) whi.ch r e fte ct.ed a n a L'l the Lnde ft n.í t.e «rc í.cj os prev t ous Ly

u sod to n ame r.h í nqs , 2) the r epLacemen t. of t.he u ncer taí.n "tal

vez" wi.t.h "todavia" as a modã Lí e r for "supérfluas"; 3) t.no use

of "int:ransferível pat.r Lmônf.o" in pLace ai "íntimo dornf nro" to

de s c.r Lbe Lhe poe t ' s t.re a ssur e d pos sc s s í ons z a nd , fLna I Iy , 4) the

r'efe.r en t.La L shift f r om t-ho fir s t c pe r son singular r'orm "ou" ("que

tenho a ver comigo") to t.he s econd , familiar- vcícc , "tu" ("Que

tens a ver comigo"). 'I'he rcost, obv i.ou s conc i.us ion we can roect,

f r om ob sor-va t.Lons one andtwo isthat t.he pocrn h as moved r rcrc

the general and vague to tho spco tf í c and concrc t.o . This pheno

menon, appraised against pr-ev:ious t8xt.ual evidence, poinls lo

t.he poot's swt t.cf from a pos Lt.í.on o f humd'.Ll:y arid ~subje.ctú!.i.:ty

to one of u nd La put ed au,t!to!(.{:I:y ba s e d OD ô{ilUl'i.i.l cOHv.ic.tioJi. lt is

the text's way oi Q,J:ticulating Lhe dualistic, paradoxical posi

tion of the arlist who possesses all of t1'1ose prerogatives in

viewing life, After.: alI, art can de<ll wiLh tho most common sub

jects without being irrelevant, for nothing 1<; unimportant to

the the artist who :ls able to capturo the spirit af all t:hings,

As the composition suggesLs, poets have no obligation to see
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and e.xp.re s s rae Lí t.y .í n an "ac cep t ab Le" way. They do not; h ave to

make any comprom í.se s . This postulate, .i.t, would a ppe a.r , .1..S rcotsd

i.n a t rad í.t í cn pa s s e d on f r om one ocne r a t ãon to anot.he r . 'üu.s is

t.hc poet's "intransferível pa r rrmônto" - her Lnalíeneblo her-Lteqe

and she te11s us that if what she feeIs and triesto commu

nicate makes no senso to some, as symbolized by her interlocu

tor, tne re is a pe r f e c t. expLanat.ãon for í.t . Art was Dever maant;

to .i.mí.t.a t.o Lí.t e , no r to .re te t.o to eve r yone . Lt; proposed dns t eed

to unoer-scanô life a nd paae on tht s awareness to t.nose willing

to suar-e in t.he aesthetic e xper Le nc e withthe c roa tor . As t.hLs

composition proves, poetry is indeed, like lave, a process of

Idcnt.í.t í.ce t.í.on , commun í ca t í on anct co-ipar t í.c ípa t Lon . As with Líf e

itself, of which lave is a manifestation, the work of art is

v íowod he r-e as a twofold acto It involves joy and aacr t rí.ce in

wh i ch we as bohoIder s must participate oquajLy w.í t.n t.ho artís t .

Having established "Do supérfluo"'s eminent capacity to challen

ge ou r own .i.rnaq í.na t i on , wc are ce r-tai.n t-ha t; 'i t; wil1 qo on corrun~

nioa t.Lnq and de Li.qht.ínq us t.h r ouqh í.vs Lex t , w.i t h eve r y pain wc

t.ak e to make i t. a li v:Lng pa r t oi u s .
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NOTES

1.. Lisboa, He n r Lquot.a • Pouóluia do <lV,L

Fronteira, 1982. p. 527-528.

Rio de Janeiro, Nova.

2. r-auLí.ní., r.Iv t a • ilc,n'ii.qucta L{",bC(t e MUi ;JICII"ag(')1i untvctsaf.

Belo Horizonte, Imprensa Oficia.'! de Minas Gerais, 1984.

3. Op. cil., p. 23.

4. Fábio Lucas observes that the dramatic r.ans í on .re su Ií.ãnç iram

Lisboa 1 s many t.e x t uaj oppositions dci r Lve s fram nor Don-cor,

formist Wd't((Ii'''ci1aulll1g, which causes her to transform oon-.

ventional .rce í í t.y loto a very po r sona j conception: "Sob o

ponto de viste. conteudIstlco, podemos dizer que Henriqueta

Lisboa se esmera na contemplação intimista do mundo inte

rior: transforma objetos, lembranças, pronunciamentos, em

facetas de uma sensibilidade oposta ao universo." 'IA poeaía

de Henriqueta t.ã sboav. Sup Lement.o Lft.e r à ri.o do ,\lúW:6 G2~(Ú".

Belo Horizonte, Nov , 30, 1985. p , 14.

5. It is wOI:d1 not Ln.j he re Lhe t; t.he text, functioning no t as a

mere speech aet but; s s a Lí.t.e r a ty a r c x Eac t , se t s up an am

biguous comnuni.c a t í.ve si t.ua t ton wh í.oh unfo Lds Ln e n jmaq I-.

nary context, with the poetic voice "we" representing an

anonymou s humanysoc í.a l Lot alLt.y . Ke e pLnq in mí.nd Ltsboat s

prao t Lce of transmuting the objective and specí.f.íc jnto pur!'L

Ly ae s t.he t.i.c e xpe r i e n ce s of un Lvers.a I sweep, -ae ebouLd

surmíse that the af o remon t í oned Lyr-Lc s ubjc c t- may ar may

DOt include the f.igure of the poe t . Simi1arly, \'v'e are õee i

ing hero wí t.h an uns pec í f i.ed interlocutor on the per aon

o f tho r eede r , For an enlightoning s t.udy on t.he subjoct,

see 'Hablantes poê t í.co s Zoyerrte s poéticos'. ln nãver-o , Eli.§:

na. "Reflexiones para uni:!- nueva poética: la líri.ca hispanQ.

americana y ao estuoi.o". Acta" det s e e ro COlt!]I1C_"O In.tc.!lna

(LonaL de. /J.i.4IJan.i4-1:cU.. (Toronto: Un L've r s Lby of Toronto,

1980), p. 601-605.

6. As in my s í.udy "A imagem da mulher em TFrutescência', de !le.!?

ríque t a r.Lsboa ' , a Iso here the term "emb Lq uou s" toj.Icws William

Empson's de:finition that it "may meun an indecision as to

what on e w.tsbo s to say I t.nc intention of mea n í.nq var í cus
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t.h i.nq s , t.he pr-obeb í.Lt t.y t.hat s omet.h i.nq h.as t.wo meen.ínqs ,

a nd t.he f ac t. tha t. t he s ame sta t.omont, has var.í ous mee n i nqn" ,

(.51'''('11 TU)Jc~ i.') A'lib.zgllitll. NevJ Yo r'k : Meri d ía n , 195',), p, 8,

7. Lucas s uppor Ls ou r ví ow o f t.í sooe ' s an f.m.is t i.c pos t.u re . "Uma

jóia, uma ânfora, o mármore, a rosa, objetos de escala me

nor, trans por t áveís ou simplesmente ao alcance de qualquer

mandpu Laçào , tornam-se foco de urna operação meL,fisiça, an

te os olhos de Henriqueta r.ãsbce". r'ací.o r.uce s , "t; poe s.í.a

de Henr-d.que t.a Lisboa". Such is t.he case of "repos t.etrov, a

wo.r-d f r-equon t.j y used by the poo t.tín s í t.uatLon s ("Depois da

opção" from Mi'lado[(\:) e oa{'I.(!; )J('CIlIil..ó, a'nd "Condição" from

Atr.1J1 da .il!!agClII) where she oppoae s t.r-e.qedy , çjoom , t he dark

sí.de ai human be i.nq n , symboj Lz ed by the "r-epos t.e.Lro" or

door curt.ain, to evürytllingth"t is good love, hope, 1ife

it.self.
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NORNAS GERAIS PARA A PllBLICAÇíío DE AR'l'IGOS EH ENSAIOS Pt: SPlIÕnCA

A r~_vist" ENSAIOS DE SENIÔTICA destina-s(' ii publicação de

ensaios de Teoria da Literatura e Semiõtica,

O ENSATOS DE SENIÕTTCA estabeleCI" as s<)guinh's recomHldações

pari a publicação de artigos,

1. Os trabalhos devem ser datilografados em maquina lB~j, em espaço d.~.

1'1.0, jH<pel ofício, margem de .1 cm, citações ('m destaque com espaço

2. N~, l'rimei;-a rolha dev<'T,í constar:

a) título do traba.lho

b) nome do autor

c) n~SUmO Cm português e fral1cês ou inglês

d) identifi,:ação breve do autor

3. No fin"l do trabalho, apreseut.ar notas bibliogrâfi"as de acordo com

" ABNT.

I,. Caso h"ja U,ustrações, devem ser enviados OH originais.

5. Os originais 1"eeehid<>s pela revista nao serao devolvidos.

6. A direção da revista nao se responsabilizará pcln~ op~n~oes expres

sacias nos artigo!! assinados.

7, 01 trabalhos devem ser enviados para o endereço da revista,

consta na la. folha,

8. Além do original, remeter também uma cópia.
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