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Os cantos e
encantos na poesia de
Manoel de Barros

Henriqueta Prado Valladares

Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Apresentar questdes sobre a criacdo poética sob
o ponto de vista do poeta Manoel de Barros.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. reconhecer a leitura da poesia de Manoel de
Barros: em poemas escritos, falados e gravados
em videos, entrevistas e filmes sobre e com
0 autor;

2. apontar aspectos que circundam a cria¢do
poética de Manoel de Barros na propria poesia
do autor.
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Nas aulas anteriores em que tratamos de poesias, sublinhamos a importancia
desses textos para o/no momento em gue vieram ao publico. Destacamos
como a obra poética de Mario de Andrade foi importante para se pensar
novas possibilidades de se fazer poesia, mexer com o gosto estético que vinha
sendo consagrado e perpetuado. Manuel Bandeira fez o mesmo por meio da
voz que declam[r]a em sua “Poética”, no livro Libertinagem: “Estou farto do
lirismo comedido/do lirismo bem comportado/do lirismo funcionario publico
com livro de ponto expediente protocolo e manifestacao de apreco ao Sr.
Diretor”. £ ainda do mesmo poema a voz que assume no ultimo verso: “Nao
guero mais saber do lirismo que nao é libertacdo” (1973, p. 108). Outros
tantos versos do autor indicavam novos horizontes poéticos. Também falamos
de Drummond, em seus diversos olhares para/sobre o mundo, falamos até
sobre 0 momento em que a sua escrita se volta mais detidamente para os
problemas sociais e politicos. Foi o que chamamos, seguindo a concepcédo
de Affonso Romano, de “olhar experimentado”.

Nesta aula, 0 nosso espaco serd ocupado pela poesia de Manoel de Barros.
Usamos o termo olhar experimentando, porque notaremos na leitura dos
poemas que, as vezes, um sé verso desse escritor amplia de tal maneira o
[nosso] mundo que nos sentimos mais vivos nele. Ndo que ele trate apenas
de grandiosidades. Muitas vezes, no foco em algo bem pequeno, mindsculo
mesmo, se da a magia de alcancarmos, por meio da sua palavra/voz, algo
infinito, lindo e ainda nao sentido.

Ler as poesias de Manoel de Barros — escritas da subjetividade — suscitou
emocoes, lembrancas, sentimentos, perguntas diversas dessas subjetividades
gue escrevem a presente aula. Ainda as escritas da subjetividade desse poeta,
presenca ainda viva entre nés, nos inspiram também a escrita. O que vocé
|é motiva a escrever e vice-versa. Alids, ler e escrever sao dois verbos que
caminham juntos. Vocé ja experimentou essa dupla vontade?

Ja tivemos a experiéncia, em aula sobre a poesia, escrita que mexe muito com
as subjetividades, de um ou outro aluno ser impelido a escrever um poema
ou um outro género de texto literario movido pela influéncia da obra em
andlise. Novo texto é produzido, nova leitura se faz necessaria. Muitos de
nés escrevemos (poesias, contos, crénicas, ensaios criticos, resenhas de livros)
gue ficam guardados em pastas, gavetas, nos arquivos do computador. Nao
sdo mostrados ao publico. Engavetamos nossas subjetividades, que pode-
riam tocar outras e mais outras, atingindo e resgatando leitores em dialogo

constante com textos literarios.



Em entrevista a Giovanni Ricciard, Manoel de Barros fala sobre isso. Ele confir-
ma ao entrevistador que seu primeiro livro, Poemas concebidos sem pecado,
foi um marco em sua vida, porque antes dessa obra ele tinha vergonha de
mostrar os seus poemas. A partir do livro, a barreira se quebrou: “comecei
a ficar sem vergonha” (1991, p. 94), diz.

Assim, o Poeta nos d& coragem para também desengavetarmos as nossas

escritas da subjetividade. Entdo vamos 1a para...

A OBRA DE MANOEL DE BARROS

O livro: Exercicios de ser crianga, de Manoel de Barros, traz duas
historias: “O menino que carregava dgua na peneira” e “A menina avo-

ada”. Fiquemos aqui com a primeira delas.

XrCICIOS de
erforionca

Capa do livro, editado pela Editora Salamanca.

E um livro que traz ilustragdes, como os bordados feitos & mao,
cuidadosamente, confeccionados pela equipe relacionada na
capa do livro. S3o eles: Anténia Zulma Diniz, Angela, Marilu,
Martha e Savia Dumont sobre desenhos de Deméstenes.

CEDERJ

AULA H
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As muito coloridas ilustragdes nas pdginas alaranjadas do livro, as
disposicoes das frases (algumas fazem curvas no espaco) e as palavras-
-chave (“peraltagens e desprositdsitos”) bordadas revelam que se trata
de um livro de leitura sensivel. O livro vai nos encantando. “O menino
que carregava dgua na peneira” descobria coisas extraordinarias. Desco-
bria que podia fazer “peraltagens” com as palavras. Podia ser um outro,
“travestindo-se” em personagens, e ser a0 mesmo tempo “noviga, monge,
mendigo”. O menino era ligado em “desprop6sitos”. As palavras da mae
do menino a ele, no final do texto, sdo definitivas para entendermos a
articulagdo da maneira de ser da crianca ao poeta. “Meu filho, vocé vai
ser poeta. Vocé vai carregar dgua na peneira a vida toda” (frase que ndo
segue em linha reta, mas faz uma curva no seu final).

Na entrevista a Giovanni Ricciard citada, ao responder sobre o
relacionamento que tinha com os pais, Manoel de Barros evidencia uma
relagdo entre os dois meninos: Nequinho (seu apelido) e o que carregava
agua na peneira:

meu pal lOgO entendeu que €u era torto. E sempre me amparou.

Ele falava para minha mie: “deixa o Nequinho, Alice, ele tem um

negdcio importante, que ele ndo sabe explicar para nés e nem para

ele mesmo, mas deve ser um negdcio importante”. Meu pai e minha

mae morreram sem saber que negdcio era aquele. Eu também até
hoje ndo sei (RICCIARD, 1991, p. 95).

Ainda na entrevista, o encontro que se estabelece com o poeta se
pode ler em muitas das respostas de Manoel de Barros, nas quais também
nos deparamos com o poético. A poesia esta de tal maneira internalizada
nele que sua fala ja vem povoada de versos. A resposta que da sobre sua
relacdo com as palavras é: “depois que uso uma palavra ela me beija.
eu sou de bem com as palavras que uso porque elas me s3o” (ibidem,
p. 97). Revelando o seu processo criativo, acrescenta: “meu processo de
escrever € ir desbastando a palavra até os seus murmurios e ali encaixar

o que tenho em mim de desencontros” (ibidem, p. 95).

Aqui vocé pode acompanhar a leitura do poema “Escova”,
de Manoel de Barros. O poema estd gravado em video no
youtube, no seguinte endereco: http://www.youtube.com/
watch?v=zv88WIlho9Jo, mas transcrevemos para este espaco
alguns versos significativos para o contexto.



Iniciamos nossa aproximacao da obra de Manoel de Barros por
um livro “Para criangas”. Gostariamos, neste segundo momento da aula,
de tecer comentarios sobre o filme (2008) acerca da obra de Manoel de

Barros: “S6 dez por cento é mentira”.

Vocé pode ver o filme “Sé dez por cento é mentira”, de Mano-
el de Barros, no seguinte endereco: http://www.youtube.com/
watch?v=XCMczEBull4.

O titulo, “S6 dez por cento é mentira”, que é também o de um
poema do escritor, ja introduz os espectadores/leitores em outras questdes
pertinentes as obras poético-literarias sobre verdade/mentira/invencio.
No filme, ndo nos afastamos da infincia. O proprio poeta revela, em sua
participagdo, que para ele s6 hd essa fase de vida, que deve permanecer
durante todas as outras. Segundo nos é informado pelo préprio poeta,
no filme, ja lhe haviam solicitado que escrevesse sobre sua mocidade e
sobre sua velhice, mas Manoel de Barros rejeita a ideia, porque declara:
“eu s6 tive infincia”.

O filme apresenta o poeta em varias fases de sua infincia. A voz
que narra e que o entrevista divide as etapas de sua vida e obra: a primeira
infincia, em que ele, “brincando na beira do Rio Paraguai”, estd ligado
a descoberta dos inutensilios, em que descobre no “bau da infancia” o
material de sua poesia; a segunda infancia, iniciada quando interno no
Colégio Marista Sdo José, quando foi apresentado aos Sermdes (obra
de Vieira) e quando, em uma viagem a Bolivia, recolheu “desperdicios”;
e a terceira infincia, “com pouco mais de setenta anos”, chegando aos
“mais de oitenta”.

De criacdo poética, muitos tedricos da literatura se acercaram,
buscando explicar ou explicitar como os poetas realizavam as suas artes.
Vitor Manuel de Aguiar e Silva, em um livro cldssico sobre Teoria da
Literatura, tem um capitulo intitulado “A Cria¢do Poética”, no qual
faz desfilar varias possibilidades de se acercar do tema, mostrando a

diversidade entre os poetas, como se d4 a criagdo artistica.

CEDERJ
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Alguns poetas, quando perguntados a esse respeito, confessavam
que quase eram tocados por uma espécie de “dom divino”. O poema “é
fruto da mensagem que o poeta, em éxtase e na alienac¢do de si proprio,
recebe de uma divindade” (SILVA, 1979, p. 162). Ouvimos ainda hoje
que os poetas dotados de inspiracdo realizam a sua obra poética. Millor
Fernandes, certa vez, indagado sobre como se dava a inspiracio para
ele, retrucou da seguinte maneira, usando o humor que lhe era peculiar,
para desmistificar esse atributo tdo atrelado ao poeta: “Vocé quer mesmo
saber o que é inspiracdo? Feche os olhos. Respire bem fundo trés vezes.

Pronto, vocé ja estd cheio de inspiragio”.

Millor Fernandes

\
Millér Fernandes na década de 1980.

Nacionalidade Brasileira
Data de nascimento 16 de agosto de 1923
Local de nascimento Rio de Janeiro, Rio de Janeiro
Data de falecimento 27 de margo de 2012 (88 anos)
Local de falecimento Rio de Janeiro, Rio de Janeiro
Género(s) Humor, satira
Pseudonimo(s) Vao Gogo

Adao Junior
Ocupacao Desenhista, humorista, dramaturgo,

escritor, tradutor, jornalista
Periodo de atividade 1938-2011
Pagina oficial uol.com.br/millor

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Mill%C3%B4r_Fernandes



Os romanticos eram capazes de, por meio de seu “génio criador”,
desenhar com palavras um mundo ideal, longe das amarguras do real
empirico. Cultivavam os estados provocados pelo sonho, estados de alma
em que se chegava ao éxtase, sensagdes, prazeres.

Ha também os poetas que buscavam em fontes inspiradoras ele-
mentos exteriores (da natureza bela e perfeita: a lua, o sol, as estrelas)
ou em sentimentos interiores (0 amor, os sofrimentos pessoais, as angus-
tias). Existem ainda os artifices. Estes, diferentemente dos “possuidos”,
construiam com rigor etapas de um trabalho meticuloso, verdadeira
arquitetura de versos, para, enfim, dar a publico os seus poemas. Edgar
Allan Poe escreveu um texto intitulado “A filosofia da Composi¢ao”,
desnudando, etapa por etapa, a maneira como trabalhou na construg¢ao

de seu poema muito conhecido e lido, “O Corvo”.

Edgar Allan Poe

O Corvo
(Poema de Edgar Allan Poe

Traducao de Fernando Pessoa)

Numa meia-noite agreste, quando eu lia, lento e triste,
Vagos, curiosos tomos de ciéncias ancestrais,

E ja quase adormecia, ouvi o que parecia

O som de alguém que batia levemente a meus umbrais.
“Uma visita”, eu me disse, “esta batendo a meus umbrais.
E s6 isto, e nada mais.”

CEDERJ
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Ah, que bem disso me lembro! Era no frio Dezembro,

E o fogo, morrendo negro, urdia sombras desiguais.
Como eu qu'ria a madrugada, toda a noite aos livros dada
P'ra esquecer (em vao!) a amada, hoje entre hostes celestiais —
Essa cujo nome sabem as hostes celestiais,

Mas sem nome aqui jamais!

Como, a tremer frio e frouxo, cada reposteiro roxo

Me incutia, urdia estranhos terrores nunca antes tais!
Mas, a mim mesmo infundido forca, eu ia repetindo,

“E uma visita pedindo entrada aqui em meus umbrais;
Uma visita tardia pede entrada em meus umbrais.

E s6 isto, e nada mais”.

E, mais forte num instante, ja nem tardo ou hesitante

Nome completo Edgar Allan Poe.
Nascimento 19 de janeiro de 1809
Boston, Massachusetts, Estados Unidos
Morte 7 de outubro de 1849 (40 anos)
Baltimore, Maryland, Estados Unidos
Nacionalidade Norte-americano
Cénjuge Virginia Eliza Clemm Poe
Ocupacao escritor, poeta, critico e editor
Principais trabalhos The Murders in the Rue Morgue

The Purloined Letter
The Mystery of Marie Roget

Movimento literario Ficcdo cientifica, horror, fantasia

Assinatura %@C

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Edgar_Allan_Poe

Vitor Manuel lembra de Jodao Cabral de Melo Neto, poeta brasi-
leiro, como importante representante da tendéncia da “poética da lucidez
e do rigor” na composi¢io de seus poemas. NOs colocamos aqui as trés
ultimas estrofes citadas (SILVA, 1979, p. 199), mas destacamos os dois

primeiros versos da primeira estrofe (“Nio a forma obtida/Em lance



santo ou raro”) do poema a seguir, em que especialmente lemos a critica

do eu poético a tio referenciada forma demitrgica atribuida aos poetas:

N3o a forma obtida
Em lance santo ou raro,
Tiro nas lebres de vidro

Do invisivel;

Mas a forma atingida
Como a ponta do novelo
Que a atencdo, lenta,

desenrola,

Aranha: como o mais extremo
Desse fio fragil, que se rompe

Ao peso, sempre das maos

Enormes.

ATIVIDADE 1

‘ Atende ao objetivo 1

Assista ao video “S6 dez por cento é mentira” no youtube, no endereco
http://www.youtube.com/watch?v=XCMczEBull4, para ampliar seus
conhecimentos sobre a poesia de Manoel de Barros. Destaque alguns
versos que aparecem no filme e que se relacionam a infancia, verdadeiro
“bati de tesouros”, de onde o poeta “cata” muito material de suas escritas.

CEDERJ
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RESPOSTA COMENTADA
Vocé pode escolher dois ou mais versos que aparecem transcritos na
tela em algumas partes do filme. Em vdrios deles, Manoel de Barros
apresenta o fascinio pela maneira como a crianca chega & poesia.
Lembre-se, por exemplo, do livro Exercicios de ser crianga e de como
Barros, em conversas com o filho Jodo, com cinco anos, anotava
suas falas. “Ele errava na gramdtica, mas acertava na poesia’; diz o
poeta sobre a intrinseca relagdo entre crianga e poesia.

INVENCAO/VERDADE E MENTIRA NA ARTE POETICA

Manoel de Barros é um dos atuais poetas mais populares do
Brasil, fazendo uma poesia que busca o maravilhamento e o encanto
do leitor, inventando a voz da infancia em imagens ludicas e ligadas ao
universo natural. Sua poesia expressa sutilmente toda a insatisfacio do
homem moderno diante da vida que socialmente lhe é imposta. Seus
poemas vio contra a arbitrariedade, o “lugar comum™; dessa maneira,
estao livres do discurso cotidiano, construtor da ordem.

Na ficgdo, ha um encontro entre a realidade limitada, os
sonhos e os desejos. E nessa perspectiva que o homem precisa sempre
(re)inventar a si mesmo e 0 espago em que vive, pois sO assim tem a
possibilidade de transgredir as proprias limitagdes e acrescentar algo
ao mundo. A irrealidade dos versos do poeta se transforma, para o
leitor, em imagens, isto é, na representac¢do de realidades que podem
ser experimentadas. Sua poesia se assemelha muito a elementos que sdo
proprios da pintura, o que a torna algo quase palpavel, e isso causa no
leitor a sensac¢do de que o abismo existente entre o que ele é e 0 que
deseja é relativamente diminuido.

Logo, a mentira da fic¢do expressa uma verdade que s6 pode ser
manifestada disfarcadamente, e que, no caso de Manoel de Barros, se
apresenta por meio dos desenhos verbais que sua poesia gera. Isso se
torna relevante quando a sua poesia, de alguma maneira, nos inquieta,
abrindo a possibilidade de mudanga, de libertacao, nio importando o
carater logico ou real de uma observagao que traga a linha fronteiriga
entre a verdade historica e a verdade poética. Em suma, na sua tentativa

de ser “Outros”, o poeta pantaneiro inventa realidades aparentemente



nonsense por meio de palavras, libertando-as, assim, de qualquer tipo
de aprisionamento consequente de uma leitura baseada no pensamento
l6gico e cientifico.

Na poesia de Barros, encontramos o quanto o poeta ama o banal
e aquilo que é desprezado. Seu enfoque € no simples, no infimo. Funda,
assim, um territério obliquo, lodoso, obscuro, posto de observagio
privilegiado, porque revela, constitui, dribla e mascara um olhar para
baixo e um olhar entre. No documentirio de Pedro Cezar “S6 dez
por cento é mentira” e nas poesias de Manoel de Barros, entendemos
o valor da alteridade para a reconstru¢io do olhar e reconhecemos a
obliquidade de ambos os observatérios, privilegiados por serem obli-
quos, obscuros e propiciarem multiplos pontos de vista... e de fuga. Na
poesia — e no documentdrio — encontramos deslocamento, simplicidade,
repeticao, afetividade, estranheza, brincadeira, alteridade, didlogos,
perda, relatos que delatam o sujeito, pontos de vista que desenham
pontos de fuga. Encontramos o particular, nio como parte de um total
absoluto, mas como componente de outras totalidades. O vislumbre
da alteridade resvala ndo s6 pela lucidez, como também pela questao
ética, visceral no mundo contemporaneo.

Roland Barthes (1992) fala da literatura como trapaga salutar,
drible aos mecanismos de poder, desconstrugdo de categorias e enqua-
dres, inclusive da propria linguagem literdria — a escritura — que nao
mais se obriga a espelhar o real, podendo dispersa-lo, desconstrui-lo,
redesfazé-lo. Mesmo quando a servigo de uma ideologia, a literatura
desliza dos mecanismos de poder. E uma “trapaca salutar, uma esqui-
va, este logro magnifico que permite conhecer a lingua no exterior do
poder, no esplendor de uma revolugdo permanente da linguagem”,
como dispara em sua aula inaugural no Collége de France.

No caso especifico da poesia de Manoel de Barros, a (des)cons-
trug¢do do texto poético do poeta do pantanal, com sua forga erosiva
na formatacdo “crianceira”, com suas desconcertantes quebras sin-
tdticas e semanticas, provocacdes filosdficas ditas como brincadeiras
sem pretensdo de filosofar, tudo somado a criagdo de imagens dificeis
de imaginar — um bem-te-vi pendurado no sol —, entra no indizivel,
ou seja, no drama de ser documentado. O verso compde uma imagem
visual que ndo pode ser visualizada na realidade sensivel; entretanto — e

felizmente para nés, receptores —, pode ser recriada a partir de outras
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combinacdes imagéticas que nao a descrita. O poeta precisa ser sutil,
rumar para além das margens da palavra em discursos encadeados.
Desse modo, entendemos que a verdade nio estd respaldada no
testemunho, assim como a visibilidade ndo estd, pois, no objeto, nem
no sujeito, tampouco no mediador, mas no reconhecimento de que cada
visivel guarda também uma dobra invisivel que é preciso ressignificar
a cada instante e a cada movimento, integrado a um todo e simultane-
amente autonomo. H4 milénios, AristOteles afirmava que é melhor o
verossimil que convenca a verdade que ndo convenca. Sob esse prisma,
a arte poética configura como cendrio de interse¢do verossimil com os

conceitos de verdade e de inven¢do/mentira.

Em sentido genérico e comum, verossimilhanca é a qualidade ou o carater
do que é versossimil ou verossimilhante; e verossimil, o que é semelhante a
verdade, que tem a aparéncia de verdadeiro, que ndo repugna a verdade
provavel. Como se sabe, o entendimento do que seja verossimilhanca é
fundamental para o estudo da literatura e das artes em geral desde a
Poética de Aristoteles, que entendia que

pelas precedentes consideraces se manifesta que ndo é oficio
do poeta narrar o que aconteceu; &, sim, o de representar o que

poderia acontecer, quer dizer: o que é possivel segundo a veros-
similhanca e a necessidade (ARISTOTELES, 1984).

Fica evidente, portanto, que, nesse contexto de Arte Poética, a
verossimilhanca tem por funcdo principal a coesdo e a unidade entre as
partes da narrativa que assim ndo precisa ser historicamente verdadeira,
bastando que seja verossimil, dado que o poeta, o artista, tem liberda-
des e obrigaces no que diz respeito a acdo e seus desdobramentos. E
por essa razao que o maravilhoso, comentado por Aristiteles em sua
“Poética”, nao apresenta nenhuma contradicdo frente as possibilidades
da produgio da mimese e sua competéncia como possivel e verossimil.
Em Manuel de Barros, notamos a invenc¢do de palavras e a recriagao do
mundo com novas verdades mascaradas pela mentira da fic¢io mani-

festada disfarcadamente no texto poético.



ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 2

‘ Comente os versos, transcritos a seguir, escritos por Manoel de Barros em
‘ O Livro das Ignoracas (parte VII), sobre o fazer poético.

’ No descomeco era o verbo./sé depois é que veio o delirio do verbo./o deli-
rio do verbo estava no comeco./La onde a crianca diz: Eu escuto a cor dos

passarinhos,/A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para cor,
mas para som./Ent&o se a crianca muda a definicdo de um verbo, ele delira./E
pois./Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer nascimentos — /
o verbo tem que pegar delirio (BARROS, 2009).

RESPOSTA COMENTADA
No préprio poema, Manoel de Barros, por vezes, fala sobre o poeta
e seu fazer artistico, apresentando uma espécie de metapoema (o
poema que fala do poema), que revela o seu entendimento sobre a
arte poética. \locé deve apontar no fragmento citado as referéncias
sobre a poesia, comentando-as.

CONCLUSAO

Esta aula, em que nos acercamos da Poesia, nos colocou mais uma
vez na complexidade das escritas da subjetividade, objeto de analise do
curso de Literatura Brasileira IV.

Destacamos que a criagdo poética é peculiar de cada subjetividade
que escreve, variando assim de poeta para poeta. Levou-nos também a
considerar que em cada tempo, ao longo da Hist6ria da Literatura, os
poetas pensaram suas artes e a execugao delas de maneiras diferentes.
Isso nos levou a preocupagio com generalizacoes sobre esse tema.

Ao tratarmos da Poesia, estamos diretamente em contato com

uma voz central — o eu-lirico. Uma voz subversiva, que desconstréi por
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vezes este proprio Eu, falando por muitos; uma voz que descentraliza
o leitor que, muitas vezes preso a sua propria subjetividade, parece s6
reconhecer o seu mundo, em torno do qual gravitam apenas seus gostos,
valores e crengas. O poeta reverte a sintaxe. Abala os limites de tempo e
de espaco. Ele faz girar os signos, atribuindo novos significados, ainda
que trate dos mesmos significantes. Inventa palavras. Refaz o mundo
com um mundo de ideias novas. Ainda que sejam as velhas, o poeta as
raspa para extrair delas um frescor para nos devolver outras.

Isso foi um pouco do que compartilhamos nesta aula, em que
priorizamos a obra do poeta Manoel de Barros que, evidentemente, ndo
cabe em explicagdes, € viva expressdo do que ha de sensivel na vida. Os

versos a seguir dizem tudo isso e muito mais: “O olho vé/a lembranga

revé/e a imaginagdo transvé/é preciso transver o mundo”.

ATIVIDADE FINAL

Atende aos objetivos 1 e 2

O poeta pantaneiro diz que, para criar seus versos, parte de experiéncias vividas

transformando-as a partir da sua imaginacdo em poesia. Disserte sobre como as

suas imagens inventadas refletem de maneira “infiel” sua vida. Para tanto, use

como exemplos os versos do retrato do poeta feito por ele mesmo:

CEDERJ

Auto-retrato falado

Venho de um Cuiabéd garimpo e de ruelas entortadas.
Meu pai teve uma venda de bananas no Beco da
Marinha, onde nasci.

Me criei no Pantanal de Corumb4, entre bichos do
chao, pessoas humildes, aves, arvores e rios.

Aprecio viver em lugares decadentes por gosto de
estar entre pedras e lagartos.

Fazer o desprezivel ser prezado é coisa que me apraz.
Ja publiquei 10 livros de poesia; ao publica-los me
sinto como que desonrado e fujo para o

Pantanal onde sou abencoado a garcas.

Me procurei a vida inteira e ndo me achei - pelo

que fui salvo.

Descobri que todos os caminhos levam a ignorancia.



N&o fui para a sarjeta porque herdei uma fazenda de
gado. Os bois me recriam.

Agora eu sou tao ocaso!

Estou na categoria de sofrer do moral, porque sé
faco coisas inuteis.

No meu morrer tem uma dor de arvore.

(BARROS, 2009, p. 103)

RESPOSTA COMENTADA
E importante perceber, nas imagens que emergem dos escritos de Manoel de Barros,
que hd uma rebeldia que transpde os seus versos e que toca a nds, leitores, ndo
importando se suas palavras condizem ou ndo com os fatos da cotidianidade. Com
isso, deve-se analisar a invencdo da realidade e a realidade da invencéo contida na
obra com o propdsito de investigar a necessidade de ficcdo do ser humano.

RESUMO

Motivados pela leitura dos versos de Manoel de Barros, pensamos questoes sobre
criacdo poética. Notamos que ha diversidade no processo artistico. Ele varia entre os
poetas, que apresentam formas diferentes de realizagdo das suas obras. Manoel de
Barros revela, muitas vezes no préoprio poema, de que maneira os cria. Dai, pensamos
criticamente os lugares que ocupam invencdo/verdade/mentira na su arte poética

e também de diferentes subjetividades que escrevem literatura imaginativa.
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INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA

Na préoxima aula, analisaremos as Escritas da subjetividade a partir da teoria do

conto e de "Pirlimpisiquice”, de Guimaraes Rosa.

Até 4!
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O teatro de Oh

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Pensar criticamente alguns aspectos teéricos
sobre o género conto, a partir da leitura de
“Pirlimpsiquice”, de Jodo Guimaraes Rosa.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. levantar aspectos do género conto, segundo as
ideias de Julio Cortazar;

2. apresentar uma leitura do conto que desperte
o interesse do aluno para questdes sobre a
arte do conto na subjetividade da escrita de
Guimaraes Rosa.
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O conto “Pirlimpisiquice”, de Guimaraes Rosa, em Primeiras Estérias, é o
assunto desta aula. Saimos da poesia de Manoel de Barros para a prosa de
Guimaraes Rosa, uma modalidade narrativa que requer um certo distancia-
mento do leitor. Nela temos a intermediacdo de um narrador, uma subjeti-
vidade criada pelo préprio autor da obra. Ao contrario do que poderiamos
pensar — que se estabelece um forte hiato entre as duas modalidades de
escritas —, Manoel de Barros e Guimaraes Rosa diminuem espacos (de tempo,
de lugares, de géneros literarios). A prosa de Guimaraes Rosa, assim como
a Poesia de Manoel de Barros, ndo se submete a sintaxe rigida. Valoriza a
oralidade. Os dois escritores criam palavras — neologismos — para expressar
e comunicar as coisas do mundo quando elas (as palavras) parecem nao
dar conta dos sentimentos, espantos, subversdes que em certos momentos
transbordam de nos.

J& nos aproximamos dessa observacdo a partir do titulo do conto, que coloca
os leitores em um espaco pouco confortavel. Vamos ao dicionario e la nao
encontramos a palavra-titulo. O que significa, entdo, “Pirlimpisiquice”?

Se tratamos na aula sobre a poesia de Manoel de Barros de Invencdo/verdade/
mentira, ao assistirmos ao filme “S6 dez por cento é mentira”, baseado no
mesmo verso do poema do poeta, adentramos o conto de Guimaraes Rosa
para enfrentarmos, de novo, a complexidade do assunto na arte literaria.
Sao histdrias dentro de histérias. Umas mais inventadas que outras. Umas
de verdade, outras de mentira. Qual é a de verdade? Qual é a de mentira?
Teatro que se encena em palco. Mas a peca estd no conto que, por sua vez,
traz outras pecas anteriormente representadas. Vocé acha isso possivel? E
0 que vamos ver ou ler... Vocé estd pronto(a)? Se ndo estd, ndo aceite a

acomodacado. Sigamos até “o teatro de oh!”.

SOBRE O GENERO EM QUESTAO

Julio Cortédzar, em texto tedrico sobre “Alguns aspectos do
conto” (1993), teceu algumas questdes tedricas sobre o Género. Mario
de Andrade, reconhecendo a dificuldade de defini-lo, disse que “conto
¢ tudo aquilo que se quer chamar de conto”.

Cortdzar, em uma palestra proferida em Cuba, cujo tema era o
conto, género que o escritor, em sua pratica, exerce com maestria, afirma
que essa modalidade de narrativa ficcional se inscreve muito profunda-

mente na subjetividade daquele que a lé. O conto exerce essa for¢a no



leitor desde as suas primeiras linhas, momento em que ja é capturado
para dentro do que ele ira tratar. Lembramos aqui de alguns textos desse
género narrativo para pensarmos se, de fato, esta intensidade do conto
acontece. Cortazar atribui, entdo, mais este aspecto bem peculiar ao
género em questdo. Destacamos dois exemplos para seguir juntos em
nossa ideia. O narrador (em primeira pessoa) de “Missa do Galo”, conto
de Machado de Assis, abre a narrativa com a seguinte afirmagdo (que
é, na verdade, uma divida): “Nunca pude entender uma conversa¢do
que tive com uma senhora, hd muitos anos, contava eu dezessete anos,
ela trinta” (ASSIS, 1959, p. 584). Pronto. Os leitores ja estdo cientes do
que enfrentardo na narrativa: dividas, incertezas, questionamentos sem
respostas definitivas. E a pista que nos dd o préprio narrador de que
nem mesmo ele consegue dominar os fatos acontecidos gie aconteceram
naquela noite de Natal, enquanto esperava um amigo para assistir a
Missa do Galo, na Corte. Citamos ainda outro exemplo. Desta vez,
“Feliz Aniversario”, conto de Clarice Lispector. Desde a primeira “cena”
do conto, as entradas, na festa de 89 anos de D. Anita das noras a de
Ipanema e a de Olaria revelam a acentuada diferenga entre as duas.
Elas sdo representantes iniciais para os leitores do que seria aquele (des)
aniversdrio ou (des)encontro dos parentes que compareciam a festa(?)
por obrigagio. Destacamos as palavras do primeiro pardgrafo do conto
que evidenciam aqueles frageis lagos de familia: “A familia foi pouco a
pouco chegando. Os que vieram de Olaria estavam muito bem vestidos
porque a visita significava ao mesmo tempo um passeio a Copacabana.
A nora de Olaria apareceu de azul-marinho, com enfeite de ‘pailletés’ e
um drapeado disfarcando a barriga sem cinta. O marido nio veio por
razdes Obvias: ndo queria ver os irmdos.” Ainda no inicio do conto, no

terceiro paragrafo, lé-se:

Depois veio a nora de Ipanema com dois netos e a bab4. O marido
viria depois. [...] e como Zilda estava na cozinha a ultimar com
a empregada os croquetes e sanduiches, ficaram a nora de Olaria
empertigada com seus filhos de corag¢do inquieto ao lado; a nora
de Ipanema na fila oposta das cadeiras fingindo ocupar-se com o
bebé... (LISPECTOR, 1978, p. 226).

Cortazar insiste que a condensacdo de elementos no conto con-
verge para a captura do leitor. Portanto, ap0s a leitura da obra literaria

desse género, o leitor permanecerd como que imatado pelo tema do conto.
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Damos ainda razdo a Cortazar, quando ele diz que, por conta dessa
caracteristica relacionada a inscri¢do de um conto nas subjetividades dos
leitores, cria-se, para cada um deles, uma lista particular de obras desse
género. E comum que lembremos de cor passagens de um conto (isso é
muito mais raro quando tratamos do romance, nio é verdade?). As vezes,
sdo frases, expressdes que marcam para sempre a subjetividade do leitor.
N3io € a toa que muitas vezes citamos ou trazemos de volta da meméria
trechos dos contos que lemos e que marcaram presenga em nossa historia

de leitura. Acompanhemos as palavras de Cortdzar a seguir:

Nio é verdade que cada um tem sua prépria colecao de contos?
Eu tenho a minha e poderia citar alguns nomes. Tenho “William
Wilson”, de Edgar Allan Poe, tenho “Bola de sebo”, de Guy de
Maupassant. [...]| (CORTAZAR, 1993, p. 155).

Ainda sobre o conto, Cortdzar expde consideragdes relevantes
sobre o tema nesse género. Fala da “excepcionalidade” que caracteriza a
sua escolha. Para ele, o tema do conto é sempre excepcional, mas adverte
que tal excepcionalidade ndo diz respeito a uma historia superespecial, e
sim a capacidade que tem de ir muito além do seu argumento. Sao temas
que possuem um s6 nucleo, mas que tém a capacidade de explosio em
muitas dire¢oes que lhe dizem respeito. “Um tremor de dgua dentro de
um cristal” é uma das imagens que usa para especificar que um conto
tem, tal como um 4tomo, um nucleo em torno do qual giram os elétrons
(ibibdem, p. 156).

Cortazar revela que muitos amigos e conhecidos querem ofere-
cer histdrias que julgam exemplares, para que ele escreva sobre elas. O
escritor agradece e explica que hd realmente histérias extraordindrias,

mas que, nem por isso, dardo bons contos. Nas suas palavras,

o excepcional reside numa qualidade parecida a do ima; um bom
tema atrai todo um sistema de rela¢des conexas, coagula no autor,
e mais tarde no leitor uma imensa quantidade de nog¢des, entre-
visdes, sentimentos e até ideias que lhe flutuavam virtualmente
na memoéria ou na sensibilidade (CORTAZAR, 1993, p.154).

Descobrimos, com as suas consideracgdes, que o conto tem um
s6 nucleo, diferentemente do romance, que possui varios (de agdes, de
personagens envolvidos em vérias histdrias). O conto concentra, por-

tanto, todos os elementos da narrativa. Nada pode ser desperdicado. A



narrativa tem de atuar no leitor como se faz em uma luta de boxe, em que
se pode ganhar a partida por knock out ou por pontos. Dessa maneira,
define os dois géneros — o conto e o romance, afirmando que na primeira
modalidade a narrativa arrasta o leitor para o knock out, enquanto na

segunda a narrativa vai ganhando o leitor por pontos.

ATIVIDADE 1

‘ Atende ao objetivo 1

Intensidade, condensacdo e excepcionalidade sdo caracteristicas que
Cortazar atribui ao conto. Escreva sobre o que entende Cortazar por excep-
cionalidade do tema no género em questao.

RESPOSTA COMENTADA
Conforme destacamos no segmento em que elencamos algumas
caracteristicas peculiares ao conto, a excepcionalidade diz respeito
a escolha de um tema que tem a capacidade de estourar o mero
argumento que traz. Assim, se pensarmos em “Feliz Aniversdrio”
(conto citado), de Clarice Lispector, veremos que a histdria se con-
centra apenas em uma festa, a de 89 anos de D. Anita. No entanto,
em torno desse nucleo gravitam os relacionamentos familiares, os
afetivos e as aparéncias que um evento familiar e social obriga,
papéis a se desempenhar em determinado contexto, vozes que
reduplicam outras vozes jd esvaziadas de sentido.

O TEATRO NO CONTO

Breve resumo do conto
Os alunos de uma escola de padres encenavam uma pega para ser
apresentada em comemorag¢io ao final do ano letivo. Ensaiavam com

afinco a peca: “Os filhos do Doutor Famoso”. Na distribui¢do dos papéis,

os atores verificaram que dois importantes personagens foram destinados
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a dois colegas que nio se falavam, por causa de uma desavenca. Eram
o Ataualpa e o Darcy.

Os dois, porém, superaram as diferengas pelo teatro. O perso-
nagem-narrador do conto seria o “ponto”. Ele ficaria em uma caixa
invisivel ao publico e saberia todas as falas da pega, para ajudar aos que
as esqueceriam. Ao Zé Boné caberia pouco texto, porque os colegas lhe
atribuiam certa maluquice. Ele passava os recreios brincando como se
estivesse encenando, representando histdrias.

Sao estas as palavras do narrador, quando apresenta Zé Boné

aos leitores:

Zé Boné, com efeito, regulava de papalvo. Sem fazer conta de
companhia ou conversas, varava os recreios reproduzindo fitas
de cinema: corria e pulava, a celerada, c4 e 14, fingia galopes, tiros
disparava, assaltava a mala-posta, intimando e pondo maos ao
alto, e beijava afinal - figurado a um tempo de mocinho, moga,
bandidos e xerife. Dele, bem, se ria. (ROSA, 2001, p. 87).

A medida que iam ensaiando, os atores atentaram para que nio
houvesse divulgacdo da peca antes da apresentagio final. Inventaram
outra histOria para despistar os curiosos que iriam espid-los nos ensaios
do teatro oficial. Paralelamente, um dos colegas, Gamboa, criou também
uma histéria para provocar os colegas, entendendo que a pega criada
por eles era a de verdade.

No dia da apresentagdo, quase na hora do espetaculo, o grupo
recebeu a noticia de que o pai do Ataualpa estava a morte. Ataualpa,
entio, precisaria se ausentar. O ponto, tnico que sabia todas as falas de
cor, foi chamado para substitui-lo. Mas apenas Ataualpa sabia os textos
iniciais e finais da pega. O ponto, ja diante do publico, ndo sabia como
comegar. E assim que ele apresenta a sua angistia daquele momento:
“Eu estava ali, parado, em pé, de fraque, a beira-mundo do publico,
defronte”. Houve siléncio, depois a vaia soou. Ele teve de improvisar
versos ali mesmo para sair daquela situagio. Chamaram também Zé
Boné para o palco, que se pds a representar com muita desenvoltura.

No decorrer da encenacdo, notaram que o que Z¢é Boné represen-
tava, em parte, era a histéria de Gamboa. Enquanto o ponto (ja no papel
que caberia a Ataualpa) e outros atores traziam aquela outra historia
(a inventada para despistar os curiosos) para a cena. Novamente sem

saber como terminar (porque s6 o préprio Ataualpa sabia os versos



finais) o menino teve de improvisar. Foi da seguinte maneira, segundo

as palavras do narrador:

Entdo, querendo e nio querendo, e nio podendo, senti: que — s6
de um jeito. S6 uma maneira de sair — do fio, do rio, da roda, do
representar sem fim. Cheguei para a frente, falando sempre, para
a beira da beirada. Ainda olhei, antes. Tremeluzi. Dei cambalhota.
De proposito, me despenquei. E cai.

E, me parece o mundo se acabou.

Ao menos, o daquela noite. (ROSA, 2001, p. 96).

Uma leitura do conto “Pirlimpsiquice”

Se voltarmos as consideragdes tedricas sobre o conto apresentadas
na primeira parte da aula, notamos que “Pirlimpsiquice” também nio
traz uma estéria extraordindria. Nao é mesmo? A historia do teatro
ensaiado, porém, tem aquela capacidade que Cortazar atribui ao conto
— a da excepcionalidade do tema, porque ultrapassa o mero argumen-
to que traz, causando nos leitores multiplas indagagdes: reacdes dos
personagens-atores frente a situagdes-limite do ser humano, questiona-
mentos em relacdo as fronteiras entre inven¢do/verdade/mentira na arte
literdria, pré-conceitos que estabelecemos para aquele que é diferente.
Assim, ja temos trés desdobramentos a fazer indicados pela leitura do
conto. Passamos a desenvolvé-los a seguir:

Primeiro: um Eu que narra algo acontecido com ele no passado
— marco importante para toda a sua vida (fato é que o narrador, ja dis-
tanciado do tempo da histdria, se dispoe a narrar o que se deu naquela
noite na escola). Isso se da pelo fato de ter acontecido uma quebra no
fluxo da historia. Lembre-se de que Ataualpa, um dos importantes per-
sonagens da trama da pega “Os filhos do Dr. Famoso”, sai de cena sem
ela sequer ter comecado. Entdo, como comegar?

A personagem que ird substituir o rapaz que viaja ndo sabe que sabe
fazer. D4-se a primeira situacdo-limite (vocé ja esteve ou se sentiu assim?):
quando é necessario fazer algo que nio se sabia que era possivel ou que
seria capaz. E naquele exato momento que é preciso 0 movimento que
testa a capacidade de fazer, de mostrar, de decidir, de viver... O narrador
descobriu que sabia o que ndo sabia de si mesmo: ser capaz de representar
aquele drama do agora. Ele confessa: “Eu mesmo nio sabia o que ia dizer,
dizendo, e dito — tudo tio bem sem sair do tom” (ROSA, 2001, p. 95).

CEDERJ

29

AULA H



Literatura Brasileira IV | O teatro de Oh

30

CEDERJ

Destacamos para vocé um trecho do conto que mostra bem o
que se entende por situagio-limite. A expressdo “beira-mundo” carrega
esse sentido: “Eu estava ali, parado, em pé, de fraque, a beira-mundo
do publico” (ibidem, p. 93). Da mesma forma, vamos para o final da
historia, lembrando que cabia a Ataualpa — substituido pelo ponto —
encerrar o espetdculo. Como no inicio, a situagao-limite se impoe (ele
ndo sabia os versos finais. Ataualpa os levara consigo.). Aqui gostaria-
mos de destacar a expressdo “beira da beirada”, que também ilustra o
momento decisivo que impde 0 movimento para sair de situagdes que,
as vezes, sio julgadas intransponiveis.

Nas duas circunstancias, cria-se um momento de perigo (quando
se parece estar proximo a uma beirada e qualquer passo pode fazer cair),
em que ndo cabe, de forma alguma, o imobilismo. Exatamente nesses
instantes podemos descobrir um outro que também nos habita, mas que
ndo havia sido encontrado até entao.

Segundo: na aula passada, nos sensibilizamos com a poesia de
Manoel de Barros, nio foi? Os versos do poeta também trouxeram a
tona questoes relacionadas a invengio/verdade/mentira na obra artistica.
No documentdrio “S6 dez por cento é mentira”, que assistimos sobre
Manoel de Barros, o préprio titulo nos remeteu ao assunto.

Se tomarmos geralmente o discurso cientifico como verdade,
porque se tem ou se deve ter a comprovagio dos fatos, frequentemente,
se ele se contrapoe ao discurso literdrio. Contudo, pluralizamos com a
obra literdria a no¢io de verdade, entendendo que as fronteiras entre
os dois discursos e outros ndo sdo tio rigidas como supomos. Manoel
de Barros canta em verso: “tudo que ndo invento € falso” e nos surpre-
endemos ao pensar que o que nos cerca, a nossa realidade, carrega uma
forte dose de inverdades, discursos que acreditamos que tentam nos
convencer de serem verdade. Quantas vezes flagramos essa prética (do
discurso, inclusive do cientifico, construido para ser uma verdade) em
nossas vidas, nos telejornais a que assistimos, na familia, no trabalho?

Guimaraes Rosa, em “Pirlimpsiquice”, também retoma a questio
verdade/mentira, quando faz girar no conto vérias hisstorias. Qual delas
é a de verdade? A histéria decorada, ensaiada, escrita sob o titulo “Os
filhos do Dr. Famoso”? A histéria inventada para despistar os curio-
sos da verdadeira? A historia do Gamboa? Ou ainda a “encenada no

meio da hora” (ROSA, 2001, p. 95) ou, como a chamou o narrador



do conto, “o drama do agora” (ibidem, p. 95)? Nao nos esquecamos
do conto, que traz todas essas histdrias que orbitam em torno da noite
do teatrinho.

Muito ao gosto do novo teatro proposto por Bertold Brecht,
saimos (ou voltamos) do conto “Pirlimpisiquice” com muitos questiona-
mentos, e ndo com solugdes definitivas. Assim também pensava Brecht
para seu publico, que ganhasse ou recuperasse, por meio da encenacdo
teatral, a consciéncia critica atenta para os problemas politico-sociais
do mundo. Precisamos pensar criticamente sobre o que sdo as fron-
teiras rigidas entre o que nos apresentam com supremacia de verdades
prontas. Afinal, no conto de Guimaraes, é justamente a histoéria pronta

que nao d3 certo.

Bertolt Brecht

Bertolt Brecht, 1931-1956.

Nome completo Eugen Berthold Friedrich Brecht
Nascimento 10 de Fevereiro de 1898

Augsburg, Baviera, Império Alemé&o
Morte 14 de agosto de1956

(58 anos)

Berlim Leste, Estado de Berlim,
Republica Democratica Alema

Ocupacao Poeta, dramaturgo, contista
Escola/tradicdo Modernismo
Assinatura

Faofott ot

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht
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Assista ao videp sobre as ideias de Bertold Brecht acer-
ca do Teatro Epico no link: http://www.youtube.com/
watch?v=sHTxCfRcJT

Terceiro: Nesse momento, gostariamos de trazer a cena o Zé Boné.
Ele, que no julgamento de todos da escola, ndo era confidvel. Aquele
que “regulava de papalvo” (ROSA, 2001, p. 87), porque passava o0s
recreios representando cenas de fitas de cinema, usando a imaginacdo
para montar histérias que sé ele sabia, brincando com ele mesmo. O
papel que lhe coube na peca ensaiada era o de um simples policial, com
escasso falar. Mais adiante, o Dr. Perdigdo retirou qualquer tipo de
participa¢io mais ativa de Zé Boné, fazendo-o “representar de mudo,
proibindo-lhe de abrir a boca em palco” (ROSA, 2001, p. 91). Contudo,
ao contrario das expectativas negativas, Z¢é Boné é quem rouba a cena,
tomando o palco para comegar a representagao, fazendo cessar as vaias.
Vieram os outros que inicialmente haviam recebido papéis superiores ao
dele na peca do Dr. Famoso. Todos passaram a contracenar a hist6ria
inventada. O mais espantoso é pensarmos que a exclusiao de Zé Boné se
dava pela sua capacidade inventiva, imaginativa, criativa. Nao deveria
ser ao contrario? Aquele que ja se mostrava ator, potencialmente voltado
para a composic¢ao de histérias, nio seria um forte candidato a um papel
relevante na pega?

Chegamos, por meio de Zé Boné, a um ponto crucial da nossa
discussdo sobre os valores que regem a sociedade em que vivemos. A
desvalorizacdo do que é imaginagdo/invengdao, uma derrocada do discurso
ficcional em relagdo ao discurso cientifico. (Vocé se lembra das palavras
de Stela, esposa de Manoel de Barros, no filme “S6 dez por cento é
mentira”, quando soube que o noivo era poeta? Ela sabia que a familia,
exigente de qualidades para o pretendente a se casar com ela, certamente
iria desvalorizar o seu escolhido.) O pré-conceito que colocou Z¢é Boné
em papel desprivilegiado no teatro foi revertido pela sua atuacdo no

palco. Acompanhemos a passagem:

Zé Boné representava — de rijo e bem, certo, a fio, atilado para
toda a admiragio. Ele desempenhava um importante papel, o
qual a gente ndo sabia qual. Mas ndo se podia romper em riso.

Em verdade. Ele recitava com muita existéncia (ibidem, p. 95).



ATIVIDADE 2

‘ Atende ao objetivo 2

’ Destaque na leitura que fizemos do conto algo que tenha despertado em
vocé um posicionamento critico em relacdo a sociedade em que vivemos.

RESPOSTA COMENTADA
Fizemos a leitura do conto apresentando trés desdobramentos que
consideramos relevantes para se pensar em “Pirlimpsiquice” Em
todos os segmentos hd um posicionamento critico a ser levado em
conta, seja no que diz respeito a nés mesmos, que ndo sabemos do
que somos capazes de fazer, seja na desvalorizacdo de um discurso
que também faz pensar, mas que é solapado pelo discurso cientifi-
co, seja na exclusdo de quem trabalha com invengdo/imagina¢do/
criacdo artistica.

CONCLUSAO

O conto “Pirlimpsiquice”, desde a sua primeira frase — “Aquilo
na noite de nosso teatrinho foi de oh!” —, ja nos coloca imediatamente
no encantamento de uma representagao artistica que nos tira os pés do
chdo. Por isso, neste momento, talvez ji possamos nos aventurar em
sugerir um sentido para a palavra-titulo (também inventada), que traz a
magia de um po, que as criangas conhecem na sua imaginagio, que pode
transformar coisas, trazer para perto pessoas que estdo longe ou o que
mais quiserem. E assim, como vimos na teoria de Cortdzar, que atua o
conto em nossas subjetividades. Sem o tempo por aliado, os leitores sao
arrebatados logo para dentro dele.

Em “Pirlimpsiquice”, o narrador estd dentro da histéria também
como personagem de uma histéria que se transforma em outra e outra.
Ele sabe ainda o que ird acontecer adiante na narrativa, porque escreve
no inicio: “tivemos culpa do seu indesfecho, os escolhidos para repre-
sentar?” (ROSA, 2001, p. 86).
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Se Cortazar tem sua lista de contos prediletos, também temos
a nossa, evidente nesta aula: “Missa do Galo”, “Feliz Aniversirio e
“Pirlimpsiquice”.

Advertidos ainda por Cortazar de que o conto se inscreve pro-
fundamente na subjetividade dos leitores, fazendo-os nido esquecer de
algumas de suas passagens, podemos confessar o seguinte: quando
pensamos em algo impactante positivamente, lembramos do conto “Pir-
limpsiquice”, de Guimaraes Rosa, e de uma palavra inventada por ele.
Entdo, todas as vezes que nos sentimos tocados por algo muito lindo,
por um espanto ou por sentimento de grande valor para nés, é “milma-
ravilhoso” que aparece com sua forga, mas a0 mesmo tempo com sua

leveza, para expressar tudo isso.

ATIVIDADE FINAL

Atende aos objetivos 1 e 2

A condensac¢do de elementos na narrativa do conto captura logo o leitor desse
género que se sente nocauteado quando o Ié. Vocé sentiu isso na leitura de
"Pirlimpsiquice”? Se tivesse que citar um trecho do conto, que se inscreveu

magicamente em vocé, qual seria?

RESPOSTA COMENTADA
N6s explicitamos que a palavra “milmaravilhoso” se inscreveu de tal maneira em
nds que é a ela que recorremos quando pensamos em algo que nos arrebata,
causa espanto positivamente, mas hd outros trechos que ddo o que pensar, que
retornam apds a leitura. O que fazer quando ficamos “a beira-mundo” ou na “beira
da beirada” néo s6 do palco do teatro, mas em vdrias, diferentes situacées da vida?
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RESUMO

Apresentamos algumas ideias tedricas de Julio Cortazar sobre o género conto, de
tao dificil definicdo. Elegemos “Pirlimpsiquice”, de Guimaraes Rosa para articular
teoria e pratica, apresentando uma leitura que permitisse um deslocamento de
fronteiras rigidas entre verdade/mentira nos discursos literarios e em outros tipos
de discursos e de outras fronteiras que acabam por excluir, estigmatizar porque

apagam O nosso senso critico.

INFORMAGOES SOBRE A PROXIMA AULA:

O conto "Os trés nomes de Godofredo”, de Murilo Rubiao,

entrard em cena na préxima aula.

CEDERJ
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Descobrindo
realidades na obra
de Murilo Rubiao

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Apresentar o género conto pelo viés da literatura
fantastica, analisando “0Os trés nomes de Godo-
fredo”, de Murilo Rubi3o.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. identificar aspectos teoricos da literatura
fantastica;

2. apontar na leitura do conto “Os trés nomes de
Godofredo”, de Murilo Rubiao, tracos da literatura
fantastica e do estilo de escrita do autor.
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INTRODUQAO O assunto género conto nas escritas da subjetividade (da Aula 12) ainda nao

terminou. Estende-se para esta aula (e ja adiantamos que também para a

proxima). Vamos acrescentar a nossa lista de contos preferidos (iniciada na

aula passada) os contos de Murilo Rubido, especialmente “Os trés nomes de

Godofredo”. A escolha tem uma ou mais razoes de ser. A obra literaria de

Murilo, conhecida como literatura fantastica, apresenta, por um lado, uma

realidade desfocada: algo de insélito, de inusitado, que aparece de repente

aos olhos dos leitores. Saltam estranhezas de um mundo aparentemente

muito distante daquele em que vivemos. A leitura do conto, por outro lado,

faz os leitores enxergarem associacoes, semelhancas, indicios, projecoes da

realidade da qual fazemos parte.

UM POUCO DE TEORIA SOBRE O CONCEITO DE

LITERATURA FANTASTICA

38
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Cortdzar, também escritor de contos com esse viés, em “Alguns

aspectos do conto” explicita a sua maneira de escrever. Ele afirma:

quase todos os contos que escrevi pertencem ao género chamado
fantastico por falta de nome melhor, e se opdoem a esse falso rea-
lismo que consiste em crer que todas as coisas podem ser descritas
e explicadas como dava por assentado o otimismo filoséfico e
cientifico do século XVIII, isto €, dentro de um mundo regido mais
ou menos harmoniosamente por um sistema de leis, de principios,
de relagdes de causa a efeito, de psicologias definidas, ou geografias
bem cartografadas. No meu caso, a suspeita de outra ordem mais
secreta e menos comunicavel e a fecunda descoberta de Alfred
Jarry, para quem o verdadeiro estudo da realidade nio residia nas
leis, mas nas excegdes a essas leis, foram alguns dos principios
orientadores da minha busca pessoal de uma literatura 3 margem
de todo realismo demasiado ingénuo (RICCIARD, 1991, p. 148).

Muito proximo dessa opgao estética, a literatura de Murilo Rubido
também vai firmar as suas bases. Se compararmos as palavras de Cor-
tazar destacadas as de Murilo em entrevista, quando lhe é perguntado
“O que é literatura fantdstica?”, verificaremos pontos coincidentes. Eis

a resposta de Murilo a questéo:

[Literatura Fantastica] E aquela que foge dos pardmetros normais
e que aparentemente apresenta uma coisa anormal, uma coisa
inusitada, quando, na verdade, apresenta uma nova realidade da

coisa, mostrando mais a esséncia do que a aparéncia. Um leitor,



certa vez, me disse: ‘Estou encarando a realidade que, num pri-
meiro momento, em sua literatura, achei que fosse anormal, como
sendo a verdadeira realidade’. Entdo, o fantastico, para mim, pro-
picia uma nova realidade, uma realidade até entao desconhecida
para mim e para o proprio leitor (RICCIARD, 1991, p. 149).

Maria Cristina Batalha, em introducido ao livro O Fantastico
Brasileiro; contos esquecidos, reconhece a dificuldade de defini¢ao para
literatura fantdstica, ji que as fronteiras entre fantastico e estranho,
fantastico e maravilhoso sdo muito ténues. Tentando uma defini¢io”,
Cristina Batalha apresenta um trago muito marcante do fantastico, que
nos ampara nesta aula em que propomos a leitura de “Os trés nomes
de Godofredo”, de Murilo Rubido. Ela afirma que:

De modo geral, o ponto em comum entre os diferentes tedricos
que se dedicaram ao estudo de género era a presenca de dois
termos contraditorios, dois elementos antagdnicos que entram
em ‘conflito’ e geram um problema para a causalidade, insta-
lando uma “poética da incerteza’. O fantdstico implica entiao
uma incompatibilidade dentro do préprio enunciado, instalando
um curto-circuito nas relacdes de causalidade que o texto tenta
construir. E sendo assim, a poética do fantéstico estd intimamente
vinculada a questdo do realismo. (BATALHA, 2011, p. 13)

CONHECENDO UM POUCO DE MURILO RUBIAO

Estar em contato com a obra literdaria de Murilo Rubido nos faz
conviver com uma subjetividade muito especial. Vejamos (na maneira
como ele traga o seu autorretrato com senso de humor critico, subli-
nhando ainda sua dedicagao quase obsessiva pela produgio escrita) o
Murilo que escreve contos. Ele revela que nao quis a realizagdo de uma
vasta obra, mas de uma obra de qualidade. Por isso, debrucava-se até
mesmo sobre seus textos ja escritos, reescrevendo-os, sem mudancgas
muito radicais. De qualquer forma, era para Rubido uma dificuldade
dar por definitiva, fechar uma versdo final de seus textos, to alta era a
exigéncia pessoal sobre sua escrita. Vamos ler a seguir, no texto intitu-

lado “Auto-retrato”, de Murilo Rubido, o que acabamos de enunciar?

CEDERJ
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Auto-retrato

No livro de registro de nascimento da matriz de Silvestre Ferraz,
hoje Carmo de Minas, encontro, ao lado meu, os nomes de meus
pais: Eugénio Alvares Rubido e Maria Antonieta Ferreira Rubido.
1916. Meu pai, homem de boa cultura humanistica, era fil6logo
e pertenceu a Academia Mineira de Letras. Escrevia com rara
elegincia, apesar de gramdtico. Dele herdei a timidez e um certo
ar cerimonioso, que me tem privado da simpatia de numerosas

pessoas. Algumas delas mulheres, o que é lamentivel.

Em Belo Horizonte residi vinte e cinco anos. Alguns alegres, outros
tristes. L4 pretendo morrer. No cemitério do Bonfim, se nio for
incomodo para os que me sobreviverem. Cursei grupo escolar,
gindsio, Faculdade de Direito, e posso afirmar, sem sombra de
orgulho, que jamais fui primeiro aluno em qualquer disciplina.
Como escritor, alcancei algum éxito na burocracia das letras. Trés
vezes presidente da Associa¢do Brasileira de Escritores (Sec¢io
de Minas Gerais) e vice-presidente do I Congresso Brasileiro de

Escritores.

Sete anos levei para escrever e publicar o meu primeiro livro “O

Ex-Mégico”. Nem por isso ele saiu melhor.

Comecei a ganhar a vida cedo. Trabalhei em uma baleira, vendi
livros cientificos, fui professor, jornalista, diretor de jornal e de

uma estagio de radio. Hoje sou funciondrio publico.

Celibatario e sem crenga religiosa. Duas graves lacunas do meu
cardter. Alimento, contudo, s6lida esperanca de me converter ao

catolicismo antes que a morte chegue.

Muito poderia contar das minhas preferéncias, da minha soliddo,
do meu sincero aprego pela espécie humana, da minha persisténcia
em usar pouco cabelo e excessivos bigodes. Mas, o meu maior

tédio € ainda falar sobre a minha prépria pessoa.

Fonte: http://www.mondoweb.com.br/murilorubiao/teste05/vidaauto.aspx



De influéncias

“Senhores vivos, nio ha nada tio incomensuriavel como o desdém
dos finados.” (MACHADO DE ASSIS, Memoérias Péstumas de
Bras Cubas)

“Multiplicaste a gente, ndo aumentaste a alegria.” (Isaias, IX, 3)

Vocé observou que trouxemos para a abertura deste segmento
duas EPIGRAFES que nos remeterdo a aspectos importantes da obra de
Murilo Rubido?

As citacoes de duas grandes obras, uma de Machado de Assis
e a outra da Biblia, tomaram lugar aqui, porque o préprio Murilo
Rubido, em entrevista, revela que as duas leituras influenciaram a sua
obra literaria.

Se lembrarmos das Memorias Postumas de Bras Cubas, de
Machado de Assis, onde se 1&é a “confissio” do narrador no texto —
“Ao leitor” — que abre o romance — e nas primeiras linhas do primeiro
capitulo — “Obito do autor” —, percebemos que estamos diante de uma
histéria bastante “in-crivel”, insélita, uma vez que serd contada por
alguém ja morto. Machado entrega, portanto, ao leitor, obra de finado.
Assim como fazemos quando estamos lendo um exemplar de literatura
fantastica, devemos estabelecer com essa narrativa machadiana o mesmo
pacto leitor/obra, a fim de aceitar que o morto, um defunto-autor, traga
de um mundo (dos mortos), que ndo conhecemos, tantas coisas sérias
sobre o0 mundo dos vivos (da nossa realidade). No lugar de onde fala o
narrador Brés, lugar onde nao ha mais nenhum tipo de censura imposta
pelo mundo terreno — pela familia, pela sociedade, pelos vizinhos —, a
critica se destrava totalmente. Brds nao poupa pai, mie ou ele mesmo,
entregando aos leitores o que a aparéncia do mundo dos vivos enterra. Ele
s6 consegue isso pelo distanciamento desse mesmo mundo, 0 que permite
vé-lo com acurado senso critico. Ler o texto do livro, acompanhando as

afirmacoes de Bras Cubas nesse sentido, é insubstituivel:

Na vida o olhar da opinido, o contraste dos interesses, a luta das
cobigas obrigam a gente a calar os trapos velhos, a disfarcar os
rasgdes e os remendos, , a ndo estender ao mundo as revelagdes que
faz a consciéncia [...] Mas, na morte, que diferenca! que desabafo!
que liberdade! como a gente pode sacudir a capa, deitar ao fosso
as lantejoulas, despregar-se, despintar-se, desafeitar-se, confessar

lisamente o que foi e o que deixou de ser! Porque em suma nio

EPiGRAFES

Na literatura, epi-
grafe é uma citagao
ou frase curta, que,

colocada no inicio
de uma obra, serve

como tema ou
assunto para resu-
mir ou introduzir a
obra. Constitui uma
escrita introdutéria

a outra, um texto
breve, em forma de

inscri¢do solene,
que abre um livro
ou uma composi¢ao
poética.

Fonte: http:/
pt.wikipedia.org/
wiki/Epigrafe
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ha vizinhos, nem amigos, nem inimigos, nem conhecidos, nem
estranhos, ndo ha plateia. O olhar da opinido, esse olhar agudo
e judicial, perde a virtude, logo ap6s pisarmos o territorio da
morte. (ASSIS, 1979, p. 546)

Nesse aspecto, dentre varios exemplos de trechos das Memorias
que poderiamos citar, destacamos a referente ao enterro de Euldlia, jovem
morta prematuramente por causa da febre amarela, e com quem Bras
tivera um envolvimento afetivo. O Sr. Damasceno, pai da moga, revolta-se
no dia do enterro por se julgar desprestigiado, j4 que contava com umas
oitenta pessoas e la compareceram em torno de doze. Ainda que Cotrim,
um amigo, tentasse consolar o pai de Euldlia, alegando que os poucos
presentes no velorio da moga amavam sinceramente a jovem e que os
outros iriam ld apenas por formalidade, o Sr. Damasceno ainda assim
sentenciou: “— Mas viessem!”. As palavras de Bras Cubas a propdsito do
comportamento do pai de Euldlia revelam como vivemos em um mundo
regido pelas aparéncias, pelas formalidades, por frageis relagdes sociais e
familiares. Prefere-se muitas vezes a falsidade de muitos a sinceridade de
poucos. E exatamente o que diz Bras ao afirmar, depois de acompanhar
o comportamento de Damasceno que “a estima que passa de chapéu
na cabeca ndo diz nada a alma, mas a indiferenca que corteja deixa-lhe
uma deleitosa impressdao” (ASSIS, 1979, p. 622).

A outra epigrafe, citacdo da Biblia — “Multiplicaste a gente, ndao
aumentaste a alegria” — é também a epigrafe do conto “Os trés nomes
de Godofredo”. Nela vamos nos deter um pouco mais adiante. Neste
momento chamamos a aten¢do para o fato de que todos os contos de
Murilo Rubiio trazem uma epigrafe extraida da Biblia. Se pensarmos que
tal escolha do autor d tem a ver com uma opgao religiosa, nos enganamos.
Vocé se lembra do que o préprio Rubido diz a respeito da religido em seu
autorretrato? Acompanhe a seguir esta parte da entrevista de Rubido a
Ricciard, em que o escritor revela as leituras e autores que influenciaram
a sua obra. L4 estio Machado de Assis e a Biblia. Consideremos as duas

perguntas e as respectivas respostas de Rubido a elas:
Qual seria a sua biblioteca ideal?

A minha biblioteca ideal teria, entre os escritores brasileiros e por-
tugueses, o Machado de Assis, 0o Manuel Antonio de Almeida; li O
Ateneu, de Raul Pompéia, depois livros esparsos. Dos modernos

li O amanuense Belmiro, de Cyro dos Anjos, as obras de Carlos
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Drummond de Andrade, de Murilo Mendes, mas os fundamen-
tais foram Machado de Assis e Manuel Antonio de Almeida. Na

literatura universal, comegaria pela Biblia... (1991, p. 140).
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Repassando na memoria esse periodo de formacio, encontra a

figura de um “mestre”?

Um mestre? O Machado de Assis (RICCIARD, 1991, p. 141).

ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 1

Comente a seguinte caracteristica da literatura fantastica que a distingue:
Literatura Fantastica é aquela que foge dos parametros normais e que
aparentemente apresenta uma coisa anormal, uma coisa inusitada, quan-
do, na verdade, apresenta uma nova realidade da coisa, mostrando mais
a esséncia do que a aparéncia.

RESPOSTA COMENTADA
Cristina Batalha aponta o curto-circuito na lei da causalidade como
uma caracteristica da literatura fantdstica. A literatura realista, aquela
cuja primazia estd no século XIX, que apresenta um mundo arrumado
nas narrativas para os leitores da época, em que o narrador desve-
la certezas, entra em colapso quando se lé as escritas de Rubido.
Desenvolva esse pensamento na sua resposta.

Uma leitura do conto

Na apreciagio sobre as consideragdes tedricas de Julio Cortazar
sobre o conto, a valoriza¢ao da primeira linha (ou das primeiras linhas)
revela que € ja a partir dai que o leitor estd capturado para dentro do
texto. Em “Os trés nomes de Godofredo”, conto presente na coletinea
O conto brasileiro contemporaneo, de Alfredo Bosi (1978), ndo é dife-
rente. “Ora, aconteceu que vislumbrei uma ruga em sua testa”, frase

que abre o conto, coloca também nos leitores uma (ou mais) ruga(s) na
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testa, porque eles passardo a acompanhar, por meio do ponto de vista do
narrador, inseguro, incerto, carregado de dividas sobre ele mesmo, uma
narrativa povoada de surpresas, de fatos surpreendentes e inesperados.

O titulo ja nos faz franzir a testa, pois lemos que alguém (no caso,
Godofredo) tem trés nomes. Como isso se da? E possivel? Espere s6 um
pouquinho. Avancemos na leitura, ok? Voltaremos ao titulo mais adiante.

Em uma primeira leitura do conto, a sensagio dos leitores é a de
ndo entendé-lo de imediato. O personagem-narrador, que deveria saber
muito bem o que conta, porque acontecido com ele mesmo, mostra-se tao
surpreso quanto os leitores. O narrador ndo sabe de si mesmo, ele narra
sobre aquilo que nao sabe. Paradoxalmente, entio, os leitores passam
a se interessar para descobrir com o narrador o que é que nao se sabe.
E o principio da literatura, segundo nos dizem muitos escritores, que
escrevem nao exatamente o que sabem, mas o que ndo sabem.

Tornemos aos “Trés nomes de Godofredo”. O narrador, apds
verificar a tal ruga na testa de sua acompanhante em mesa de um restau-
rante, passa a explicitar informacdes reveladoras: durante quinze anos,
ele e ela sentavam-se 3 mesma mesa, sem que ela o importunasse, uma
vez que, segundo o narrador, “nunca me dirigia a palavra e o seu com-
portamento durante as refeicdes era alheio a qualquer ruido ou atitude
que despertasse atencio” (CORTAZAR, 1978, p. 122).

O didlogo que vem a seguir a essa cena inicial ndo é menos descon-
certante para o leitor. O narrador-personagem descobre que é casado ha
quinze anos e que estd naquele restaurante com a sua segunda esposa. As
perguntas do marido a esposa, as respostas dela para ele sdo tdo insélitas
que vio se avolumando nos leitores duvidas, estranhamentos, espantos.
Vocé verd que este didlogo, transcrito a seguir, por mais esquisito que
seja, comega a langar luz sobre o tipo de relacionamento afetivo entre

os dois ocupantes daquela mesa de jantar.

— Vocé é minha convidada, ndo?
— Claro! E ndo precisa ser para estar aqui.
— Como? — indaguei estupefato.

— Ora, desde quando se tornou obrigatério ao marido convidar

a esposa para jantar ou almocar?
— Vocé é minha mulher?!

— Sim, a sua segunda esposa. E preciso dizer-lhe que a primeira

era loura e que vocé a matou, num acesso de ciimes?



[..]

— Gostaria de saber ainda se somos casados hda muito tempo.
Sem demonstrar constrangimento pela pergunta, foi respondendo:

— Poderia afirmar que tantos anos que ja nio me lembro mais.
(ibidem, p. 123).

Voltamos a afirmar, quando os leitores se comportam, de maneira
geral, seguindo linha apds linha do conto até o seu final, a sensa¢io que
tém é a de desconforto, porque os acontecimentos nio seguem a lei da
causalidade. Explicamos melhor: os acontecimentos nio se explicam pelo
que vem adiante na narrativa de Rubido. Ao contrario, o movimento dos
leitores para o entendimento do conto esta muito mais ligado ao retorno,
as idas e vindas, para frente e para trds, e as pausas para releituras de partes
do conto e até de todo o conto vérias vezes.

H4 ainda outro aspecto importante no conto que diz respeito a
questdo da sucessividade. Na narracdo, aparece em primeiro lugar a segun-
da mulher (Geralda) de Godofredo; em segundo lugar, a primeira mulher
(Joana); e, por fim, a noiva (Isabel), invertendo a ordem tradicional esperada.
Cabe aqui lembrarmos as palavras de Cristina Batalha ao afirmar que o
fantastico opera um curto-circuito na sucessividade. E o que constatamos
na leitura do conto, nio é verdade?

Acabamos de verificar que as mulheres se diversificam (tém varios
nomes), assim como também Godofredo, que além desse nome é também
Jodo de Deus e Robério. Tais observagdes nos impelem a voltar a epigrafe
do conto (“multiplicaste a gente, ndo aumentaste a alegria”) para entendé-la
melhor neste momento. Sabemos que todos os relacionamentos amorosos
de Godofredo-Jodo de Deus-Robério com Geralda-Joana-Isabel, na verdade,
se repetiam igual e incessantemente: todos terminavam por um sufoco da
relagdo amorosa. Dai também podemos pensar nas mortes (simbdlicas) das
esposas. Elas morrem por asfixia, por falta de ar, por estrangulamento. Nao
é também desta forma que morrem as relacoes afetivas? Godofredo (Jodo de
Deus, Robério) tirava as amadas do convivio social, também ele se afastava
dos amigos, passando a viver em fun¢ao do romance, com isolamento radi-
cal do mundo 2 sua volta, para se dedicar inteiramente ao relacionamento
afetivo da hora. De tal maneira era essa dedicagio obsessiva que confessa:
“Eu agora era loquaz e gostava de vé-la comer, aos bocadinhos, mastigando
demoradamente os alimentos. [...] Ndo tardaram, porém, a se encompridarem

os dias, tornando rotineiros os meus carinhos” (CORTAZAR, 1978, p. 126).
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Neste momento, entendemos ndo s6 a epigrafe, mas também o
titulo do conto. Podem aparecer muitas pessoas para se estabelecer um
relacionamento entre aqueles personagens do conto, mas ele se repetird
igualmente. Porque sdo exatamente as mesmas atitudes instituidas por
convengoes externas que regulam a vida robotizada imposta a gente. Se nio
houver reacdo em contrario, enuncia-se por repeticio impensada discursos
alheios, seguem-se comportamentos massificantes, assumem-se atitudes
predeterminadas, sem possibilidades de quaisquer saidas para as nossas
subjetividades tao soterradas.

No conto de Rubido hd muitas passagens em que o narrador evi-
dencia esses aprisionamentos por fatores externos. Um deles refere-se ao
momento em que o narrador-personagem confessa ter duvidas se realmente
aquela era a sua casa. As davidas se dissipam por vérios fatores externos
e convencionais. E o que acontece ao chegar, por exemplo, no quarto da
casa. O trecho a seguir ilustra o que afirmamos: “ao chegar-me 14, percebi
o despropdésito da minha preocupagio: a cama era de casal e tinha dois
travesseiros. Na nossa frente estava uma penteadeira com diversos objetos
de uso feminino” (1978, p. 125).

O conto nos surpreende ainda com seu final, quando aparece
Isabel, a noiva, apds a apresentacdo das esposas. Novo espanto se da
na leitura do conto. O segmento final nos permite pensar se, a partir do
relacionamento com a noiva, o personagem nio projeta para adiante o
que ird acontecer com seus relacionamentos futuros. Pode ser. A afirma-
¢do do narrador nos leva novamente a davida, quando lemos a hesitacio
que ele enuncia: “Ocorreu-me formular as mesmas perguntas que fizera a
Geralda, naquela noite, no restaurante. Desisti. As respostas ndo seriam
diferentes das que recebera da minha segunda mulher.” (ibidem, p. 128).
Talvez possamos aqui, mais uma vez, retornar a leitura da epigrafe do
conto (“Multiplicaste a gente, ndo aumentaste a alegria”) ou até as
ultimas palavras do narrador: “Desejava pensar nos dias futuros e veio
o pressentimento de que a vida se repetia incessante, sem possibilidade
de fuga, siléncio e soliddo” (ibidem, p. 128).

Finalmente, gostariamos de chamar a atencio, na leitura do conto,
para um dos aspectos tedricos sobre a literatura fantastica. Vocé se lembra
(do inicio da aula) de que Murilo Rubido revelou o depoimento de um lei-
tor sobre sua obra, dizendo assim: “Estou encarando a realidade que, num

primeiro momento, em sua literatura, achei que fosse anormal, como sendo



a verdadeira realidade”? Pois bem, ainda que os leitores, estimulados pela
narrac¢do do conto, sintam que estio entrando em irrealidades, a0 mesmo
tempo e paradoxalmente embrenham-se também em realidades.

Citamos apenas algumas que o conto suscita: a realidade de relacio-
namentos afetivos falidos por um desgaste promovido pelo desrespeito a
subjetividade, ao outro; a prisao aos aspectos convencionais que obrigam
a comportamentos massificantes, em que a mesmice, a repeticao de vozes
alheias a nossa vontade nos faz viver mecanicamente, reduplicando um
mundo que nio sentimos ser 0 nosso; atitudes impostas por varias insti-
tui¢oes (familia, religido, escola, entre outras) que apagam subjetividades.
Podemos afirmar que a lista dessas imposicoes é grande. Retornemos ao
conto para ler o seguinte trecho do final: “Mas como era possivel existir
uma verdade contréria a evidéncia dos fatos?” (RUBIAO, 1978, p. 128).
Ainda que tudo ao redor do personagem evidenciasse que era casado, que

tinha uma vida a dois, ndo era assim que ele sentia e que vivia.

ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 2

‘ Destaque um trecho da leitura que fizemos do conto “Os trés nomes de
‘ Godofredo” e argumente sobre o motivo de sua escolha.

™ |

RESPOSTA COMENTADA
Aqui vocé deve escrever sobre a parte da leitura do conto que
tenha tocado a sua subjetividade. Nés elencamos vdrias que foram
importantes para as nossas, e que estdo na leitura do conto que
apresentamos a vocé. Entdo, sé para lembrar uma delas que talvez
coincida com a sua escolha: a parte do didlogo inicial entre marido
e esposa, as perguntas dele e as respostas dela que causaram um
certo estranhamento nos leitores.
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CONCLUSAO

A obra de Murilo Rubido torna-se um marco importante na/
para a Literatura Brasileira. Essa inscri¢io relevante se dd em varias
dire¢des. Lembremos agora algumas delas colocadas para vocé durante
a presente aula.

Os contos do autor Murilo Rubido revelam questées humanas
deslocadas muitas vezes do que chamamos de real empirico para uma
irrealidade. Encontramos, por exemplo, no conto lido os mesmos per-
sonagens com trés nomes diferentes, mortes sucessivas de mulheres por
estrangulamento. As mortes também nao sdo definitivas. As mulheres
ressurgem mais adiante na narrativa do conto, mais ou menos com as
mesmas caracteristicas fisicas, negando, dessa maneira a existéncia de
varias esposas para Godofredo. Talvez existisse uma s, ou nem mesmo
uma esposa, € somente uma noiva.

Essa modalidade de literatura, que se classifica como fantastica, na
qual se opera um curto-circuito na causalidade (que garante o conforto
do leitor no texto, uma vez que o organiza numa estrutura sequencial),
nio é a de preferéncia do leitor. E uma histéria que o inquieta, levando-o
a questionamentos em profundidade sobre varios aspectos daquilo que
estd assentado em uma realidade aceita, se ndo por todos, por muitos.
Realidade esta regida por estatutos da razdo, por verdades construidas,
pelo senso comum, por comportamentos indiferenciados, esperados e
esperdveis por uma espécie de preexisténcia reguladora e mantenedora
do mesmo.

A obra de Murilo Rubido descortina os engessamentos a que os
leitores estdo submetidos, fazendo-os pensar criticamente, vendo que
nas irrealidades inventadas se encontram realidades vivenciadas e que
nestas pululam outras tantas irrealidades.

Antonio Carlos Secchin, professor de Literatura Brasileira, poeta
e imortal (porque membro da Academia Brasileira de Letras - ABL), em
estudo sobre Machado de Assis, afirma algo que também é muito perti-
nente ao que estamos tratando e atribuindo a obra de Rubido (novamente
estamos unindo os dois escritores) “Em Machado, o fato é (quase nada);
o olhar é tudo. Para saber de um homem, nio basta ver o que ele vé;
é preciso, sim, vé-lo ver e, sobretudo, vé-lo ver-se.” (SECCHIN apud
VALLADARES, 2013, p. 19). Assim, no conto “Os trés nomes de Godo-



fredo”, ver através do olhar daquele narrador que parece ndo enxergar

a realidade que o cerca faz também os leitores verem aquilo que parecia

AULA H

estar diante de seus olhos, mas que ndo viam, tamanha é a avalanche de

cerceamentos a que estao expostos todos os dias de suas vidas.

ATIVIDADE FINAL

Atende aos objetivos 1 e 2

Assista ao video no /ink: http://www.youtube.com/watch?v=XyDpjRSIdUY.

Estabeleca uma analogia entre um trecho do video e uma parte qualquer de nossa

aula, fazendo relagdes entre a literatura fantastica e a obra de Murilo Rubido.

RESPOSTA COMENTADA
Repare que um dos contos selecionados para encenacdo é “Os trés nomes de
Godofredo” Comente a frase que Débora Fallabela, atriz da pe¢a, destaca do conto
e que também valorizamos na nossa leitura.

RESUMO

Murilo Rubido inscreve-se na Literatura Brasileira com uma obra pequena, em
quantidade de contos, por sua opcao (prefere trabalhar minuciosamente nos
textos, reescrevendo-os), mas ao mesmo tempo incomensuravel. Tal afirmacao se
sustenta quando pensamos que as realidades inventadas nos contos que Murilo
escreve dao conta de subjetividades dos personagens que multiplicam situagdes
sobre a complexa vida humana.

Na Literatura Brasileira, o obra de Murilo Rubido se destaca por se localizar (junto
a outros escritores também) nesta modalidade de escrita: a literatura fantastica.

Murilo Rubido, reconhecendo Machado de Assis como seu mestre, porque tam-
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bém ele provoca os leitores para participar da narracdo das suas histoérias, reitera
a importancia deste escritor fluminense e de sua propria filiacdo a ele no quadro
da Literatura Brasileira.

Assim fizemos também nesta aula, ao lermos Murilo Rubido. Renovamos, por
meio da leitura, o lugar do autor na Literatura Brasileira, independentemente de
qualquer rétulo que poderia empobrecer a sua grandiosidade. Afirmamos ainda
que Murilo Rubido é um escritor que precisa ser lido por sua contribuicdo impar

ndo somente para nossa Literatura, mas para “A Literatura”.

INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA

Na préoxima aula, analisaremos as escritas da subjetividade a partir da obra narrativa

de Sérgio Sant’Anna, que estara entre noés. Até 1a!
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A narrativa em questao:
revendo historias,
personagens e autores

Henriqueta Prado Valladares

Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Apresentar tragos estéticos da narrativa brasileira
contemporanea por meio da leitura do conto

"0 Homem sozinho numa estacao ferroviaria”,
de Sérgio Sant'Anna.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. apontar, no conto de Sérgio Sant’Anna, aspectos
da obra do autor que a localizam na escrita da
contemporaneidade da Literatura Brasileira,
principalmente nas duas ultimas décadas do
século XX;

2. indicar, na leitura do conto, a maneira critica
como o autor trata aspectos da narrativa
tradicionalmente conhecida e reconhecida
pelos leitores.
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O conto “O homem sozinho numa estacao ferrovidria”, de Sérgio Sant’Anna,
gue escolhemos para leitura nesta aula, destoa de outras narrativas aborda-
das por nés. Antes que vocé pergunte por que, respondemos de imediato: o
conto em tela ndo apresenta uma narrativa em primeira pessoa. O narrador
nao fala de si mesmo, ndo conta uma histéria acontecida com ele, conforme
vimos nas narrativas tratadas até o momento. Vocé deve ter observado que
nossas escolhas foram por conta do tema do curso, escritas da subjetividade, e
gue, por isso mesmo, privilegiamos o Eu que enuncia o discurso. No entanto,
nossa leitura do conto “O homem sozinho numa estacao ferroviaria” nao nos
afastara de nossa area de concentracao, uma vez que o narrador do conto,
mesmo nao tratando especificamente de sua subjetividade, reflete sobre a

subjetividade daquele que escreve e daquele que lé.

Sérgio Sant'Anna

Sérgio Sant'Anna
Fonte: http://www.brasilwiki.com.
br/fotos/noticia_43037.jpg

Sérgio Sant'Anna (Rio de Janeiro, 1941) é um escritor brasileiro.
Embora ja tenha publicado poesia, pecas de teatro, novelas e romances,
ele se considera primeiramente um contista.

O conto “O homem sozinho numa estacdo ferroviaria” faz parte de
um livro de contos e de uma novela. Esta da titulo ao livro A Senhorita
Simpson, publicado em 1989. A obra foi adaptada para o cinema pelo
cineasta Bruno Barreto. O filme chama-se Bossa Nova.

Fonte: http:/pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9rgio_Sant'Anna



IDEIAS INICIAIS SOBRE A OBRA DE SERGIO SANT'ANNA

Na aula anterior, na qual o escritor Murilo Rubido esteve em
evidéncia, nosso olhar se fixou na op¢ao do autor de nao se filiar a um
realismo demasiado ingénuo (palavras também de Cortazar sobre sua arte).

Murilo Rubido voltava assim as costas ao que a Escola Realista
do século XIX preconizava para narrativa, e que foi propagada ainda
nas narrativas do século XX, isto é, a submissio a lei da causalidade.
As historias ricas em detalhes e descricoes pormenorizadas de ambientes
e de tracos externos visavam uma representacao que chegasse a ser o
mais fiel possivel a realidade empirica. O narrador onisciente, que sabia
de tudo e de todos, escondia-se a0 maximo no discurso, entregando aos
leitores um mundo organizado sequencialmente, respeitando as histérias
com principio, meio e fim.

Machado de Assis ja reagia a esse tipo de narrativa. Ironizava
a isen¢ao de um narrador ao fazer os leitores re/conhecerem em Dom
Casmurro as insegurancas do personagem em decisdes importantes, inclu-
sive em relagdo a revelagdo (muitas vezes adiada por fatores externos)
do seu amor por Capitu. Vocé lembra que Bento Santiago temia muitas
vezes desagradar a mie, que o queria padre? Ainda podemos pensar na
prépria formagao de Bentinho, narrador do romance, que era advogado
e, por isso, sabia muito bem trabalhar o discurso que se sustentava pela
verossimilhanga para preparar a pega de defesa ou de acusagio de um réu.

Em Esaii e Jaco, outro romance de Machado, o narrador se
confessa em dificuldade ao ter que dar conta da complexidade de Flora,
personagem que nio se enquadra nos padrdes instituidos para a mulher
do século XIX. No capitulo “A Grande Noite”, em que Flora se encontra
entre o sono e a vigilia, entre Pedro e Paulo que aparecem e desaparecem
ndo do espaco fisico do quarto em que estd, mas na imaginag¢ao da moga,

o narrador afirma:

Unicamente e aqui toco o ponto escabroso do capitulo - achou
cd alguma cousa indefinivel que nio sentira l4; em compensacdo
sentiu 14 outra que ndo se lhe deparou ca. Indefinivel, ndo esquecas.
E escabroso porque nada h4 pior que falar de sensa¢des sem nome.
Crede-me, amigo meu, e tu, ndo menos amiga minha, crede-me
que eu preferia contar as rendas do roupdo da moga, os cabelos
apanhados atrds, os fios do tapete, as tabuas do teto e por fim
os estalinhos da lamparina que vai morrendo... Seria enfadonho,
mas entendia-se (1979, p. 1053).
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Machado de Assis sabia muito bem que o que vai no pensamento
ndo segue linearmente para um determinado fim. Coloca-lo em palavras,
ordenando o caos das ideias em turbilhonamento, requer o uso da Lingua
que impoe regras e cerceamentos. O escritor sabe que é refém da Lingua
que ja carrega em si a imposi¢ao de uma ordem frasal. Por isso, Roland
Barthes, em Aula, afirma, por um lado, o cardter fascista da Lingua,
entendendo que o fascismo dela ndo é “impedir de dizer, é obrigar a
dizer” (1980, p. 14). Por outro lado, aponta a for¢a da Literatura, do
escritor que trabalha com a Lingua, trapaceando-a.

No caso do escritor Sérgio Sant’Anna, trataremos aqui de mostrar
como no conto “O homem sozinho numa estacdo ferrovidria” o autor
coloca em discussdo alguns pardmetros da literatura realista que, para
nés, eram também muitas vezes inquestiondveis. Nesse sentido, pense-
mos, por exemplo, na autoria das obras literarias.

Se na Literatura fantdstica vimos que se opera um verdadeiro
curto-circuito na causalidade para assim retirar os leitores da passividade
muito bem-vinda para o encontro com um mundo organizado de se ver,
por um discurso montado sob a ética incontestavel da logica e da razio,
os escritores do final do século XX acirram cada vez mais a desconfianga
desses discursos. Eles quebram a ilusdo da verdade absoluta, desnudando
0s recursos que tém com a ficgio, valorizando-a. Trazem a cena do conto,
do romance, que a representacio da realidade é mera encenacio e que,
por vezes, o desconforto que causam nos leitores é justamente porque
estes ndo mais encontram histdrias prontas, mas ainda por se fazer.

Vera Foullain escreve sobre essas tendéncias da narrativa marcada-
mente no periodo final do século XX, quando Sérgio Sant’Anna escreveu
A Senhorita Simpson (1989), usando como exemplo justamente a obra

do autor. E o que vamos ler a seguir:

A tensdo entre narrativa e discurso esteve sempre presente na
literatura, embora tenha se amenizado na época durea da narragio
objetiva, da “boa consciéncia” dos narradores, no século XIX.
Ao contrério, a ficgdo moderna voltou-se, reflexivamente, para a
indagacdo do préprio sentido de narrar, desviando-se dos paradig-
mas do “bem narrar” — a incoeréncia da prépria realidade levaria
a rejei¢ao das convengoes realistas, que enfatizavam o cardter
referencial da linguagem. Adorno refere-se a busca da objetividade
qualificando-a como “ingenuidade épica”, identificando nela um

elemento de cegueira que esbarra no particular, mesmo quando



este esta dissolvido no universal. Segundo ele, o preceito épico
da objetividade foi se tornando cada vez mais questiondvel com
a afirmag¢do de um subjetivismo que nio tolera nenhuma matéria
sem transforma-la. O filésofo lembra que, no romance realista
tipico, a reflexdo era de ordem moral, isto é, uma tomada de
partido contra determinados personagens, e assinala a diferenca
do romance moderno, pois, neste, a reflexio é uma tomada de
posicdo contra a mentira da representagio e, na verdade, contra o
proprio narrador, que buscaria, como um atento comentador dos
acontecimentos, corrigir sua inevitavel perspectiva. Nas narrativas
tardias de Thomas Mann, por exemplo, a ironia seria utilizada
para revogar o discurso do préprio autor, que se eximiria da
pretensdo de criar algo real. (FOULLAIN, 2012, p. 4).

E nessa trilha que caminha a literatura de Sérgio Sant’Anna, que
traz em cada texto de sua autoria (conto, romance, novela) a descon-
fianca em relagdo ao bem narrar. Ao lermos as ultimas palavras de Vera
Foullain nessa cita¢do, a analogia com o conto “O homem sozinho
numa estag¢do ferrovidria”, objeto de nossa leitura na presente aula,
parece se fazer imediatamente, uma vez que o narrador desfia possiveis
histérias a partir do autor anénimo de um quadro visto por Mério de
Andrade e Oswald de Andrade, quando de uma visita desses escritores
a uma cidade de interior paulista para a inauguracdo de uma biblioteca
publica, onde a obra estava exposta na parede. Nio se pode dizer que
o autor do conto é o criador da cena do quadro, mas é com ela (com
o tal quadro e com o homem sozinho numa estagio ferroviaria, que s6
viu na tela) que escreve a narrativa do conto, nio exatamente com algo

relacionado imediatamente ao real empirico.
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ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 1

O homem sozinho numa estacao ferroviaria é o quadro sem titulo de um
pintor anénimo, presumivelmente da segunda metade do século passado.
[-.] Um dia, tanto o quadro quanto a paisagem, ja bastante modificada, foram
visitados por dois forasteiros ilustres: Oswald e Mério de Andrade. Vieram
para a inauguracao da biblioteca publica e, naturalmente, chegaram de trem,
como se de repente a visao do homem no banco da estacao ferroviaria fosse
invadida pelo futuro. (SANT'ANNA, 2008, p. 82-83).

Esse é um trecho do conto “O homem sozinho numa estacdo ferroviaria”.
Comente-o, levando em consideracgao a tendéncia das narrativas de certos
autores (no final do século XX) de quebrar o bem narrar, conforme era
praticado na literatura realista do século XIX.

RESPOSTA COMENTADA
O trecho de “O homem sozinho numa estacdo ferrovidria” revela
que o autor trabalha com elementos que jd possuem uma repre-
sentagdo anterior & que ele faz. Ele usa o personagem que ndo tem
vida, acdo na narrativa, mas € o figurante estdtico de um quadro
pintado por um artista desconhecido para impulsionar a narrativa.
Ficcionaliza ainda duas figuras emblemdticas da Literatura Brasi-
leira, Mdrio e Oswald de Andrade, dois autores que no conto se
transformam em personagens atuantes na histdria. Tais atitudes
Jd colocam os leitores diante de uma narrativa que evidencia um
desconforto, uma vez que o quadro invade a realidade, a realida-
de invade o quadro, o passado € visitado pelo futuro, os autores
modernistas se tornam personagens.



NO CONTO, NO QUADRO, EM OUTRO ESPACO

Os leitores, ao iniciarem a leitura do conto “O homem sozinho
numa estagio ferrovidria”, descobrem — ndo imediatamente — que entra-
ram naquela leitura por “um quadro sem titulo de um pintor anénimo
presumivelmente da segunda metade do século XIX” (SANT’ANNA,
2008, p. 81).

Primeiramente, o narrador fala de um homem “ali sentado no
banco, maleta no colo, apoiando nas mios o rosto com uma expressao
fatigada™, e segue tecendo observa¢des sobre o olhar desse homem e a
paisagem que o circunda. S6 depois revela que ele é “o figurante estatico

de um quadro” (ibidem, p. 81). Acrescenta ainda que

os compradores de uma fazenda abandonada, ao demolirem o
casardo, doaram o quadro a municipalidade. E [que] ele foi parar
ali, na biblioteca publica de uma cidade do interior paulista, onde
raros frequentadores as vezes o contemplam, buscando deses-
peradamente sentir orgulho de um passado e de um retratista

desconhecido (ibidem, p. 81).

A narrativa comega dessa maneira, executando o que chamavamos
a aten¢io no segmento anterior da aula, quando afirmdvamos a tensdo
entre a narrativa e a representagio da realidade na literatura brasileira
contemporanea. A narrativa de Sérgio Sant’Anna traz uma historia
emoldurada em um quadro, propondo para os leitores uma desarticula-
¢do entre o que estes poderiam considerar uma imagem estitica em um
quadro e 0o movimento que a palavra escrita pode operar nele, trazendo-o

para outra linguagem — a literaria.

Vocé pode acompanhar a entrevista em que Sérgio Sant’Anna
revela sua admiracdo por Marcel Duchamp, artista plastico,
sublinhando o que este dizia sobre a influéncia que a literatura
exercia em sua obra. A entrevista esta gravada no video “Os
livros que amei”, do Youtube, no seguinte endereco: http:/
www.youtube.com/watch?v=seKyi8xobJ4.
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Marcel Duchamp

Nome completo

Nascimento
Morte

Nacionalidade

Principais trabalhos

Area
Movimento(s)

Henri-Robert-Marcel-Duchamp

28 de Julho de 1887 (126 anos)
Blainville-Crevon

02 de outubro de 1968 (81 anos)
Neuilly-sur-Seine

francés

Nude Descending a Staircase,

No. 2 (1912)

Fontain (1917)

The Bride Stripped Bare By Her Bache-

Iprs, Even (1915-23)
Etant donnés (1946-66)

Pintura, escultura, filme

Dadaismo, Surrealismo

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Marcel_Duchamp



E também Sérgio Sant’Anna que, em outro momento, confessa
que cria seus textos literdrios sobre forte influéncia das artes plasticas e
do teatro. Acompanhemos o que afirma Sérgio em entrevista intitulada

“Um escritor na Biblioteca”:

Transicao de leitor para escritor

A partir da adolescéncia, sempre tive essa vontade. Eu acho natural
vocé viver no meio de livros e ter essa curiosidade. Serd que eu
consigo, serd que nio consigo? Eu fazia poemas e jogava fora.
Nio fazia nada que achasse bom. O que de fato levou a me tornar
um escritor profissional, digamos assim, foi o fato de eu estudar
na faculdade de Direito. E 14, certo dia, houve um concurso de
contos. O jiri era formado pelo Murilo Rubiio, o Afonso Avila e
o Deo Brandio, escritores bastante conhecidos em Belo Horizonte.
Af eu consegui escrever um conto do principio ao fim, entrei no
concurso e tirei segundo lugar. Fiquei contentissimo, eles fizeram
anotacdes nos contos, falando o que eu tinha e o que nio tinha.
Agora, acho que querer ser escritor é um ato de vontade, mas que
a pessoa tem que fazer jus a isso. E impossivel ser escritor sem ler.
Acho que o escritor tem que ler, mas também ndo é s6 ler. Tem
que ver teatro, cinema, tudo aquilo que enriquece a imaginagio,
a cultura em geral. A minha literatura é muito feita daquilo que
eu pego de artes pldasticas, teatro. Por exemplo, nesse O livro de

Praga, fui ver um espetdculo de luz e sombra, que é uma coisa

muito bonita. (SANT’ANNA, 2012).

A arte passa, entdo, a ndo ser somente representacao de uma
realidade, de paisagem, de observagio de fatos captados, capturados
em determinados tempo e espago de um real exterior e visivel. Sérgio
Sant’Anna trabalha muitas vezes com o que j4 foi criado, colocando essa
criagdo (texto, quadro, peca de teatro) em uma espécie de roda livre para
que os leitores cheguem a outros significados, outros pontos de vista,
ampliando possibilidades de maltiplas significagdes.

H4, segundo lemos no conto “O homem sozinho numa esta¢do
ferrovidria”, no quadro, algo que para o narrador é o mais terrivel
que é exatamente “o0 que ndao vemos nele” (idem, 2008, p. 80). A arte
literaria de Sérgio provoca, entdo, nos leitores a busca também pelo
invisivel. Busca que é colocada de lado, porque os leitores se sentem
mais confortados ou confortdveis ao receberem algo que nio é estranho

aos seus olhos, ou que nio lhes ofusca a visao, nem tém que se esforgar
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por atingir o que nio estd pronto, completamente configurado diante
deles. Nao esquegamos, porém, que a Literatura, muitas vezes, prefere
as sombras ao excesso de luz, os contornos das coisas ao invés de algo
cheio e que, por isso, ndo permite mais preenchimentos.

Diante dessa primeira desestruturagao dos leitores percebida no
conto de Sérgio Sant’Anna vém outras mais. Referimo-nos aos ilustres
personagens que chegam para a inauguragio da Biblioteca publica
daquela cidade. Eles sio ninguém mais, ninguém menos que Mario de
Andrade e Oswald de Andrade, autores emblemdticos pelas suas obras
poéticas na moderna literatura brasileira moderna. (Vocé se lembra da
nossa aula sobre a Semana de Arte Moderna e os novos rumos da poesia
brasileira?) Os dois escritores consagrados pela critica s3o personagens
de “O homem sozinho numa estagio ferrovidria”. Eles se tornam no
conto personagens de ficcdo. O narrador os faz participar da ceriménia
de inauguragio da biblioteca, concebendo os personagens escritores, com
as suas subjetividades conhecidas pelos leitores na literatura brasileira.
Miario, mais comedido, por isso mesmo pronuncia breve discurso na
inauguracdo da biblioteca. Oswald preocupa-se com as mulheres (era
conhecido por ser mulherengo), com as questdes modernas (a velocidade,
as maquinas, os carros) ligadas as pinturas vanguardistas na Europa.

Leiamos o trecho do conto com a voz ficticia de Oswald:

—Na Europa um jovem belga estd pintando estagdes ferrovidrias
com vagoes, locomotivas, bondes e mulheres nuas. [...] Mulheres
nuas sob um fundo noturno e onirico. Templos, tineis, vestibu-
los, escadas que ndo levam a nenhuma parte. (SANT’ANNA,
2008, p. 83).

Lembramos aqui de um dos quadros de Duchamp, intitulado “Nu
descendendo uma escada”, de 1912, no qual ele imprime movimento a

tela por meio de tragos e cores.



As obras do inicio da carreira do Duchamp mostravam influéncia tanto
do cubismo quanto dos estudos fotograficos de movimento de Eadwe-
ard Muybridge. Os cubistas ndo aceitaram esse trabalho, acham muito
futurista por conter movimento. Magoado, Duchamp resolveu nao fazer
parte de nenhum grupo, ou seja, se tornar um artista solitario, sem iden-
tificagdo com nenhum “ismo”. Sua carreira como pintor estendeu-se por
mais alguns anos, tendo como produto quadros de inegavel valor para
a formagao da pintura abstrata.

Nu descendo uma escada (1912).
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/File:Duchamp_-_
Nude_Descending_a_Staircase.jpg

Os dois escritores (Mario e Oswald de Andrade) sao, na narrativa
do conto, leitores/espectadores do quadro exposto na biblioteca em que
acercardo a obra para movimenti-la ainda mais quanto a sua autoria.
Mario de Andrade quis saber do poeta local as histérias que corriam no
vilarejo sobre o quadro e seu autor. Nova guinada para os leitores do conto
nesse momento. A informagio anterior de que se tratava de um quadro de
pintor andénimo move-se para esta outra possivel versio: “o rapaz contou
que uma dessas histdrias era que nao se tratava de um pintor, mas de uma
pintora. Uma linda mulher apaixonada que retratara a partida do noivo
para um sanatério de tuberculosos” (SANT’ANNA, 2008, p. 80).
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Mario, por sua vez, objeta a histéria, dizendo que poderia ser ele (o
homem sozinho) o abandonado, ao que o rapaz acrescenta: “nesse caso,
talvez fosse a mulher pintora a tuberculosa — E teria pintado o quadro
de memoria 14 no Sanatério” (SANT’ANNA, 2008, p. 80). Quando os
leitores poderiam pensar que as multiplica¢Ges sobre possiveis autorias
ja seriam suficientes para deslocd-los de uma visio univoca, restrita
sobre o assunto, Oswald interfere, questionando a audiéncia local: “-
J4 pensaram que pode ser um autorretrato?”. Segue ainda a resposta-

-complemento de Mario de Andrade a questao de Oswald:

— Através de nenhum espelho... [...] Os espelhos sdo interiores e
projetam para o pintor um reflexo que contém simultaneamente
a figura dele préprio e de paisagem onde se acha encerrado pelas

recordacoes (ibidem, p. 84).

H4, em outros momentos do conto, outras encenagdes que pare-
cem criacOes de outros quadros dentro de quadros, como se na verdade
tivéssemos representacdes multiplicadas. E assim que, numa determinada
hora, na festa na biblioteca, Mirio de Andrade e outros convidados
também representavam seus papéis. Pelo menos pensou dessa maneira
Mario, quando se reconheceu em cena ou naquele frame (moldura a que
ficamos submetidos no nosso dia a dia em diversas situacdes cotidianas)

que o obrigava a se esforgar para

ser gentil com os jovens literatos de provincia, que agora estavam
todos tristes e bébados. [...] Numa mesa de fundo, sozinho, um
homem de chapéu pitava um cigarro de palha. —Isso aqui também
daria um quadro — disse Mario, pensando neles proprios |[...]
(ibidem, p. 84-85).

A situac¢io que se configura novamente como um outro quadro volta
a acontecer no final do conto, quando Mdrio de Andrade, ja no quarto,
encara a noite sozinho e “por um momento julgou ter ouvido muito ao

longe o apito de um trem, o que ndo era impossivel” (ibidem, p. 86).



Vocé se lembra do conceito de frames (molduras) ja apresentado em
outra aula do nosso curso? Segundo Luiz Costa Lima (1989), também em
nossa vida cotidiana desempenhamos papéis diversos, na medida em que
precisamos nos comportar segundo “regras de condutas diferenciadas”
(1989, p. 79). Dessa maneira, diz Costa Lima:

ndo nos comportamos em um templo religioso como nos compor-

tamos em um comicio, que nao repete a postura adequada em

uma conferéncia, em um concerto ou enquanto assistimos uma

partida de futebol. [...] Isso supde que a vida diaria é atravessada

por uma miriade de anénimas cenas teatrais, em que desempe-
nhamos dezenas de ignorados papeis (COSTA LIMA, 1989, p. 79).

Além de leitores/espectadores do quadro, ndo hd como deixar de
observar que Sérgio Sant’Anna, ao trazer Mdrio e Oswald de Andrade
para a histéria do conto, trata-os como personagens ficcionais que, até
certo ponto, comportam-se conforme os papéis que assumem na litera-
tura brasileira. Contudo, a interferéncia do narrador, que nio se deixa
esconder, desvia os leitores para outro olhar sobre os escritores. O que
se esperava previamente para o comportamento de Oswald em rela¢do
as mulheres vimos que foi cumprido. No entanto, a questdo da repre-

sentagdo torna a aparecer no seguinte segmento da narrativa:

Oswald aproximou-se silenciosamente do quarto da mocga. E ali,
por um instante, hesitou como se estivesse cansado de representar
a si proprio Oswald de Andrade. Até que se decidiu e bateu de
leve na porta (SANT’ANNA, 2008, p. 85).

A literatura de Sérgio Sant’Anna pde a nu o seu aspecto ficcional
de forma intensa. O tltimo exemplo retirado do texto do conto desta-
cado no paragrafo anterior demonstra isso. Ao flagrarmos o narrador,
denunciando essas minicenas teatrais a que especificamente Oswald de
Andrade esta submetido, representando um papel que ja estd colado a
sua imagem, desloca-se o lugar do personagem (que tanto assume um
papel como ser social e como escritor) para si mesmo (Oswald).

Destacamos em outra aula uma resposta do escritor Moacir Scliar,
quando indagado em entrevista: “de onde vém esses seres (0s personagens
de ficcao)” em suas obras? Julgamos interessante que o proprio escritor
se apresenta também como o personagem escritor Moacir Scliar. E o que

lemos na citacdo a seguir:
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A atragdo pelo personagem é que faz o escritor. Uma atragdo que,
afinal, todos temos. Todos queremos ser personagens. Eu mesmo
o quero. Quem escreveu esse depoimento foi um personagem cha-
mado o escritor Moacyr Scliar, que ndo existe na vida real e que
s6 desperta de sua letargia em momentos especiais, como este, de

jogar com palavras para se apresentar, enﬁm, coOmo personagem

(BRAIT, 1985, p. 70).

Nesse momento, entende-se a ideia tedrica (que vai citada a seguir),

de Luiz Costa Lima, em relacdo ao ficcionista.

O intento do ficcionista é criar uma representacao desestabili-
zadora do mundo. Como este jd é demarcado pelas multiplas
representacOes dos frames cotidianos, o correto serda dizer que
ele cria uma representacdo desestabilizante das representagoes
(COSTA LIMA, 1989, p. 102).

Nota-se, entdo, no conto “O homem sozinho numa estacio ferro-
vidria”, a presenca de um narrador (onisciente) que se mostra a0 mesmo
tempo aos leitores também como leitor. Desta vez é um privilegiado, ndo
mais porque é onisciente (como os de muitas narrativas tradicionais)
aquele que sabe tudo de todos os personagens, mas porque, lendo o ja
lido, subverte os sentidos cristalizados, duvida das certezas, mesmo no
interior da narrativa, deslocando ou devolvendo para os que o leem uma
mobilidade, ou uma movéncia renovadora. Nio € essa, afinal, uma das
forcas da Literatura estampada por Roland Barthes em Aula? Leiamos

a seguir o trecho:

[...] teimar quer dizer afirmar o Irredutivel da literatura: o que
nela resiste e sobrevive aos discursos tipificados que a cercam: as
filosofias, as ciéncias, as psicologias; [...] Teimar quer dizer, em
suma, manter ao revés e contra tudo a for¢a de uma deriva e de
uma espera. E é precisamente porque ela teima, que a escritura
é levada a deslocar-se. [...] Deslocar-se pode pois querer dizer:
transportar-se para onde nio se é esperado [...] (BARTHES,
1980, p. 26-27).



ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 2

AULA H

Escreva a impressdo que vocé teve com a sua primeira leitura de “O homem
sozinho na estacdo ferroviaria”. Vocé imaginou que era um quadro que
estava sendo narrado, na primeira cena do conto?

RESPOSTA COMENTADA
Na primeira vez que lemos o conto de Sérgio SantAnna, acompanha-
mos a narrativa pensando que estamos diante de um personagem
que atua na histdria. Entdo, desde as primeiras linhas, temos de nos
movimentar, saindo da zona de conforto em que nos encontramos,
porque o que acreditamos ser um personagem €, na verdade, um
quadro onde ele figura, exposto na sala de uma biblioteca publica.
Ndo encontramos diretamente uma realidade, uma paisagem vista
do mundo empirico, mas ela é jd representada por outra lingua-

gem, a pictdrica, que estd em um quadro, na parede da biblioteca
da cidade.

CONCLUSAO

A obra de Sérgio Sant’ Anna se localiza junto a de outros escritores
que também desconfiam de uma arte s6 representativa do real empirico.
Eles colocam em suspensdo/suspei¢do a mimesis Aristotélica, visando
sublinhar o aspecto ficcional, e ndo o aspecto documental que muitas
vezes a literatura assumiu como leitura de um mundo pré-configurado.
Acima da preocupacio de narrar, o autor desnuda o processo de narrar,
tornando-se dessa maneira um scriptor que, segundo Roland Barthes, é
aquele que estabelece uma relacdo de coexisténcia, de criagdo simultanea
(do texto e dele enquanto seu criador), porque ele (o autor) nasce ao
mesmo tempo que seu livro. O scriptor ndo é como o autor que parece
suscitar uma existéncia prévia que alimenta o livro que cria, tal qual o

pai com o filho.
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Na obra de Sérgio Sant’Anna, se vé o narrador assumir um
papel que faz propositalmente o leitor desconfiar do que 1&, porque faz
questdo de explicitar a tendéncia de um determinado ponto de vista — o
dele — que se desmente as vezes no interior do seu proprio discurso. No
conto em destaque na aula, o narrador que apresenta o quadro de um
autor anénimo detona a desconfianca dos leitores quando faz desfilar
suposic¢des de outras possiveis autorias para o quadro, do titulo do qua-
dro (em principio sem titulo), da hist6ria do personagem do quadro (o
abandonado ou aquele que abandona?), da existéncia de um s6 quadro
exposto em uma cerimonia formal que expde outros tantos personagens
em frames (molduras), impostas pelo espago que ocupam na festa, palco
para politicos aparecerem. Podemos pensar ainda o quadro também como
uma moldura para o conto? Sdo reflexdes que deslocam os leitores para

uma inquietante leitura que nio cessa em seu ponto final.

ATIVIDADE FINAL

Atende aos objetivos 1 e 2

Em muitos momentos do nosso curso, expusemos questoes tedricas sobre autoria

dos textos artistico-literarios. De que maneira Sérgio Sant’Anna trabalha as rela¢ées

de autoria no conto “O homem sozinho na estacdo ferroviaria”?

RESPOSTA COMENTADA

A(s) autoria(s) do quadro é(sdo) pensada(s) diferentemente por vdrios espectadores

que acercam a obra. Vocé pode explicitar essas vdrias visées (do anonimato a autoria

do quadro por uma pintora) de autoria, trazidas pelo narrador do conto em relagcéo

ao quadro e o efeito que esse procedimento causa nos leitores.
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Nesta aula, em que apresentamos a leitura de “O homem sozinho numa esta¢do
ferroviaria”, de Sérgio Sant’Anna, tivemos contato com um tipo de literatura que
ndo quer apenas narrar fatos, acontecimentos, ou seja, sua preocupacdo com a
historia que conta. A literatura de Sérgio Sant’Anna se debruca na histéria da nar-
racdo. Os desafios que o narrador enfrenta sdo complexos, porque, por mais que
se pretenda isento, livre para conduzir a sua narrativa, ele sabe que a lingua em
que escreve ja Ihe impde regras (a narrativa ja impoe uma ordem loégico-formal,
causal) capazes de escraviza-lo. Também ele escraviza porque tem a voz que se
torna soberana, impondo aos leitores e aos personagens a sua propria voz. E isso
que esta posto na obra de Sérgio Sant’Anna: ver os lances que a narrativa impd&e
em um jogo. Nele ndo ha ganhadores. Autor-texto-narrador-leitor se movem sem

que um desses participes ganhe definitivamente um do outro.

INFORMAGCOES SOBRE A PROXIMA AULA

Na proxima aula, continuaremos por dentro da ficcdo de Sérgio Sant’Anna. O

romance “Um crime delicado” sera objeto de nosso estudo. Até 134!
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Pode um crime
ser delicado?

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares

Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Apresentar aspectos da teoria da leitura
na obra de Sérgio Sant'Anna que envolvem
leitores, autores, representacdes e encenagoes.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. identificar varias linguagens artisticas que se
entrecruzam no romance de Sérgio Sant’Anna;

2. apontar questdes sobre autorias e leituras na
narrativa do romance Um crime delicado.
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O conto "0 homem sozinho numa estacao ferroviaria” nos levou as primeiras
consideracdes sobre a obra literaria de Sérgio Sant’Anna. Vamos amplia-las,
nesta aula, a partir da leitura de Um crime delicado (1997), romance do autor,

gue foi laureado com o Prémio Jabuti em 1997.

O romance também foi vertido para o cinema, com o titu-
lo semelhante Crime delicado (2005): www.youtube.com/
watch?v=KYpQbcHQflg.

Crime delicado, filme do diretor Beto Brant, tem o ator Marco Ricca no papel
de Antonio Martins. Antonio Martins é personagem e também narrador, do
romance, assumindo a primeira pessoa narrativa. Martins €, na obra, um reno-
mado critico de teatro que escreve para jornais. Ele entende que o trabalho
do critico tem de se deslocar da subjetividade para enunciar consideracoes,
sempre com o distanciamento para alcancar o mais possivel a impessoalidade
na critica que faz.

Sabemos que a critica ndo &, muitas vezes, assim executada. Vemos alguns
escritores serem escolhidos para figurarem em lista da critica que, pouco (as
vezes, nada) imparcial, eleva uns ao pédio para a fama enquanto condena
outros ao ostracismo. Algumas vezes, na histéria da literatura, o reconheci-
mento do valor estético da obra de um artista vem muito deslocado do seu
tempo de producao. Ha autores que ndo o conhecem em vida.

A critica no século XX se dividiu em trés vertentes:

e a critica profissional, sustentada pelos criticos que escreviam em jornais,
em suplementos literarios (Prosa & Verso, de O Globo, e Mais!, da Folha de
S.Paulo) e em revistas especializadas;

o a critica universitaria, constituida e construida pelos professores de
literaturas formados pela Academia e que nela atuavam;

e acritica feita pelos escritores que, talvez insatisfeitos com o julgamento

das outras criticas, sentiam a necessidade de investir nesse métier.

Sérgio Sant’Anna cria, no romance Um crime delicado, um personagem que
é um critico profissional. Ele escreve em jornais sobre pecas que estao em

cartaz para dar ao publico uma leitura e uma avaliagdo delas. Apresenta-se



como um critico que, conforme ja afirmamos, rechaca qualquer envolvimento
emocional e pessoal com o objeto a ser analisado. Antonio Martins busca
sempre o distanciamento para que possa julgar a obra de maneira isenta,
imparcial, usando a razao para sustentar as matérias expostas ao seu publico
leitor. Por isso, é considerado um critico mordaz, implacavel, com alta exi-
géncia sobre o que julga. Essa é a figura que temos do critico que assim se
fez conhecer ao longo de sua histéria.

Machado de Assis, que foi um escritor critico, escreveu sobre “ O ideal do critico”:

Ela [a Critica] deve ser sincera, sob pena de ser nula. Nao lhes é dado
defender nem os seus interesses pessoais, nem os alheios, mas somente
a convicgao e a sua conviccao, deve formar-se tao pura e tao alta, que
ndo sofra a acdo das circunstancias externas. Pouco lhe deve importar
as simpatias ou antipatias dos outros; um sorriso complacente, se pode
ser recebido e retribuido com outro, ndo deve determinar, como a
espada de Breno, o peso da balanca; acima de tudo, dos sorrisos e das
desatencoes, esta o dever de dizer a verdade, e em caso de duvida,

antes cala-la, que negé-la (1979, p. 799).

Retornemos a Antonio Martins. A intencdo que tinha, ja sublinhada por
nés, vai desmoronando a medida que avangamos na leitura do romance. A
pretensao de ser o critico ideal é colocada em xeque pela impossibilidade de
realizacdo, na pratica, daquilo que pretendia ser. Os leitores vao acompa-
nhando a fragilidade de um personagem que, por sua formacédo programada
para julgar os outros, acaba sendo julgado (como veremos).

Por essas primeiras consideracbes sobre o romance, ja vislumbramos que,
assim como na leitura do conto “O homem sozinho numa estacao ferroviaria”,
ndo ha situacoes confortaveis para os leitores também aqui. Vamos adiante
em nossa aula, aceitando o desafio de enfrentar um jogo complexo na/da
narrativa de Um crime delicado? No curso de Literatura Brasileira IV “Escritas
da subjetividade” nao ha mais como recusar esse desafio, ndao é mesmo?
Como alguns jogos (os de tabuleiro, por exemplo) oferecem aos participantes/
jogadores as vezes algumas regras, outras vezes algumas dicas para facilitar a
execucao dos lances, que podem leva-los a vitoria ou a derrota, comecaremos
por um resumo da obra, como estratégia que coloca os participes a par (ao
menos um pouco) do que 0s espera No jogo:

Antonio Martins, um critico de teatro, vé Inés pela primeira vez, através do

espelho do Bar Lamas, no Largo do Machado, no Rio de Janeiro. Alguns dias
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depois, ha novo encontro dos dois, desta vez na escada rolante do metrd. Ao
ouvir certo burburinho de pessoas que falavam atras dele, Martins, volta-se
para para ver o que estava acontecendo, j& tendo de amparar o corpo de
Inés, evitando que ela caisse ali mesmo. Inés segura-o com forca, cravando
até as unhas em seu pulso, em atitude de que o havia escolhido, Martins (e
nao outra pessoa), para ser seu esteio naquela situacdo. Antonio percebe,
entdo, que a moca ndo anda normalmente, o que o faz imaginar que havia
se machucado no incidente na escada. A propria Inés faz com que ele preste
mais atencao nela, e Antonio percebe que ela tem uma das pernas mais rigida
e atrofiada que a outra. Inés é manca.

A partir dai, Antonio Martins ndo tira mais Inés do pensamento, até receber
um bilhete dela marcando outro encontro, fornecendo o endereco de seu
apartamento, onde o esperava. No apartamento, ele depara-se com um
cendrio de atelier de pintor: uma tela em cima de um cavalete, uma muleta
apoiada nele, cheiro de tinta, um biombo negro com ramagens prateadas.
H4, segundo Martins, todo um clima enevoado que ele mesmo nao conse-
gue precisar nitidamente. E nesse momento e nesse lugar difusos que ele se
envolve fisicamente com Inés.

Mais um convite da moca chega. Agora, para uma instalacdo da obra de
Vitério Brancatti, artista plastico. Nessa exposicao, intitulada “Os Divergen-
tes”, que reunia também obras de outros artistas Martins se depara com um
guadro que tem Inés como modelo. A obra intitula-se A modelo e a descricao
da tela feita por ele revela o cendrio encontrado no apartamento da moca,
guando |4 esteve. Martins conclui que a representacdo no quadro é a mesma
realidade que viveu no local do encontro com Inés. Descobre ainda que ha
algum mistério que envolve os dois personagens (Inés e Vitdrio) intimamente
(os dois tm o mesmo sobrenome, Brancatti).

Martins é acusado de estuprar Inés (recebe uma intimacéao para depor na 92
DP, no Catete/RJ) na noite do encontro no apartamento dela. E processado

e julgado. Contudo, ndo é condenado, porque faltam provas no processo.



POR DENTRO DA OBRA, POR DENTRO DE UM QUADRO?

Na aula passada, quando também acercamos a obra literaria de
Sérgio Sant’Anna, ji haviamos apontado as rela¢ées que o autor mantinha
com as diversas modalidades de arte (cinema, teatro e artes plasticas) que
dialogam com a sua. Destacamos a coloca¢do do autor, em entrevista,
reconhecendo que, para formagiao daquele que escreve, nio s6 a leitura
literaria é suficiente. Ele assegura a importancia de todas as artes para esse
fim, ndo deixando de reafirmar seu olhar atento e sensivel para a pintura.

Mostramos, por meio da leitura de “O homem sozinho numa esta-
¢do ferrovidria”, que ndo € a toa a construcao do conto a partir do quadro
com a cena do homem solitdrio (esperava um trem, fora abandonado por
alguém? Nao se sabe ao certo). Outras cenas no conto acabam formando
varios quadros, embutidos uns nos outros, ou numa tela maior (a prépria
narrativa), onde cabem todos.

Ao tratar de Um crime delicado, novamente falaremos de telas,
de quadros, de artes plasticas. No resumo do romance, mencionamos
o envolvimento de Inés com Vitério Brancatti, um pintor de quadros.
Comecaremos ndo propriamente pela parte da obra, mas pela leitura ini-
cial de elementos pré-textuais, como a capa e a contracapa do romance.

Vocé as vera a seguir:

SERGIO SANT'ANNA

UM CRIME

Delicado

R O M

Figura 15.1: Capa de Um crime delicado

Fonte: https:/Awvww.google.com.br/search?q=comp
anhia+das+letras+capas+de+um+crime+ delicado
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0 critico de teatro carioca Antonio Martins € levado a0 banco
dos réus pelos desdobramentos criminais de suas relagoes suspeitas
com Inés, uma jovem bela, misteriosa e manca. Ao tentar reconstituir
tetrospectivamente sua historia, deixa abertas varias possibilidades
tontraditorias de interpretar o que se passou.

Teria ele sido vitima de uma armadilha elaborada pelo artista
lastico Vitorio Brancatti, protetor e possivel amante de Inés? Estaria
ele préprio falando a verdade sobre seu relacionamento com a moga?

| Misturando trama policial € um erotismo insito numa narrati-
¥a que contém em i sua propria critica, Um crime delicado expoe de
o sutil os atritos entre arte e eritica como dois modos distintos
£ Possessivos de representacao da vida. )

Figura 15.2: Capa de Um crime delicado

Fonte: https://www.google.com.br/search?q=
companhia+das+letras+capas+de+um+crime+
delicado

Figura 15.3: Imagem original de Pigmaledo e
Galateia.

Fonte: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Jean-
-L%C3%A9%0n_G%C3%A9r%C3%B4me_009.jpg
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Figura 15.4: Imagem original de As meninas.

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Las_Meninas,_by_
Diego_Vel%C3%A1zquez,_from_Prado_in_Google_Earth.jpg

A capa de Um crime delicado é uma montagem. Ela traz o quadro do pin-
tor Jean-Léon-Géréme, intitulado Pigmaledo e Galateia (1890), mas ndo
somente ele. Pendurado na parede do quadro de Gérome, Jodo Baptista
da Costa Aguiar, autor da capa do livro de Sérgio Sant’Anna, substitui a
tela que aparece no original (a esquerda) por outra: As Meninas (1656),
do pintor Velasquez (que esta na contracapa do livro).

Observamos, pelas imagens destacadas, que o quadro Pigmaledo e
Galateia tem, na parede do lado esquerdo da tela, ao fundo, uma pintura
emoldurada. Na composicdo da capa do romance, no lugar desse orna-
mento decorativo, estd o quadro As Meninas, de Veldsquez. Este, ganha
a cena da contracapa do livro, em primeiro plano. Além disso, no lugar
onde, no quadro original, se vé um espelho ao fundo que reflete a figura
dos reis, o autor da contracapa coloca o quadro Pigmaledo e Galateia.

Em tdo especial trabalho artistico de composi¢ido da capa do livro

de Sérgio Sant’Anna, o que se percebe é que um quadro estd dentro do
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outro, assim como a leitura do romance mostra que também este dialoga
com os quadros dos dois pintores.

Vejamos em que medida essas obras podem se aproximar. A pri-
meira relacdo que podemos estabelecer é entre Pigmaledo e Galateia e

Brancatti e Inés, personagens do romance de Sérgio Sant’Anna.

Para conhecer a histéria de Pigmaledo e Galateia, visite:
http://www.starnews2001.com.br/artes/galateia.htm.

Embora ndo tenhamos certeza se Brancatti era apaixonado por
Inés, sua modelo, ele tem por ela a mesma relagdo de posse que traz o
mito de Pigmaledo e Galateia. Podemos afirmar que Brancatti a trans-
forma em objeto do qual dispde, manipulando-o segundo suas vontades.
De maneira nio muito clara (como tudo na narrativa do romance), ela
chega a dizer para Martins que Brancatti a escravizava. Apds um dia-
logo no apartamento de Inés, aonde Martins foi chamado para tomar
um chd, o convidado vai expondo veementemente sua opinido sobre

Vitério Brancatti:

— Ser4 possivel que vocé nido se d4 conta?

— Dou-me conta de qué? — ela disse, com voz embargada.

— De que o apartamento é um cendario para vocé se movimentar
dentro dele, segundo um esquema de probabilidades previsto por
Vitério, de acordo com seus caprichos? [...] A obra de Vitério,
de certa forma, é vocé mesma, Inés, e ele precisa manté-la encer-
rada aqui. E diabélico e aviltante. [...] O sangue desaparecera do
rosto dela. [...] Antes de pelo menos aparentemente Inés perder
os sentidos, julguei ouvi-la sussurar, [...]. — Ele me escraviza.
(SANT’ANNA, 1997, p. 101).

A segunda relacdo possivel (entre outras) se atém ao quadro As
Meninas e ao romance no seguinte sentido: percebe-se que, na tela de
Velasquez, ele mesmo, retratado, assume papel de destaque na cena do
quadro pintado, porque figura ai com pincel na mao e uma grande tela

a sua frente. O pintor, porém, nio olha para a tela diante dele (que se



sup0e que esteja pintando naquele momento). O seu olhar estd tem foco
fora do quadro. Pensamos que haja um possivel modelo (os reis?) do
outro lado da tela, a quem o autor contempla para, enfim, representar.
Percebe-se um quadro dentro de outro quadro, a representag¢do de outra
representacdo. Os espectadores/leitores da obra de Veldsquez olham para
dentro dela, mas o autor (representado por ele proprio) daquela tela (a de

dentro do quadro) volta a sua atenc¢do para o/os que estd/estao fora dela.

Acompanhe no video a leitura que o filé6sofo Michel Foucault
faz do quadro As Meninas, de Velasquez: http://www.youtube.
com/watch?v=08-3Un_fOK.

A leitura do romance comega, pois, quando acercamos as leituras
dos quadros, que jd nos colocam diante de determinadas questdes do
texto de Sergio Sant’Anna as relacbes de autoria, por exemplo, como
passaremos a considerar.

Retornemos a Um crime delicado, em que o personagem Antonio
Martins vive um rapido envolvimento amoroso com Inés. O apartamento
dela serve de ponto de encontro entre os dois. H4 somente um momento
(que acontece naquela noite) com intimidade fisica entre Inés e Martins.
Sabemos, porém, que Inés o acusa de té-la estuprado. A partir dai, Martins
comeca a duvidar do que aconteceu de fato naquela noite. O apartamento,
que tinha ares de atelier de pintor, porque 14 havia encontrado uma tela
em cima de um cavalete, cheiro de tintas, um biombo com ramagens,
sugeria um clima difuso, em que ja ndo conseguia mais distinguir realidade
e encenacdo. E como se Martins estivesse dentro de um quadro (e nio
mais na realidade de um espaco fisico: o quarto) pronto a ser pintado por
Brancatti. Sentiu-se como que fazendo parte de um cenario montado para
ser seu figurante, também um modelo a ser pintado.

O que isso significa na/para a leitura de Um crime delicado? O
préprio narrador duvida de si mesmo, do que conta, do que sabe, porque
nem mesmo ele entende ou tem certeza do que acontece. O narrador
perde, se nao totalmente, quase totalmente aquele ponto de vista certeiro

que guia o leitor para um determinado final, esperado ou presumivel.
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No caso de Um crime delicado, mais uma vez nos deparamos com
a autoironia do narrador, que deveria ser firme, racional, distanciado e
seguro de suas leituras do mundo real (e também das pecas objetos de
seu trabalho), ja que assumia uma profissdo de critico profissional. No
entanto, o que se vé €, ao contrdrio, Antonio Martins ser deslocado de
certezas, se deixando envolver com as atrizes das pecas de que se propoe
a escrever a critica que seu trabalho exigia. Ele se envolve ainda com

Inés e, consequentemente, com Brancatti.

ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 1

No romance ha varias linguagens artisticas que se entrecruzam. Escreva
sobre esse assunto tratado no primeiro item da aula.

RESPOSTA COMENTADA
A partir da capa do livro, ou seja, mesmo antes de os leitores entrarem
no primeiro capitulo do romance, eles jd se sentem capturados para
uma obra que lhes vai inquietar. Capa e contracapa trazem quadros
famosos (Pigmaledo e Galatéia, de Jean Géréme; e As Meninas, de
Veldsquez) que apresentam relacées com a leitura do romance. Em
Pigmaledo e Galatéia, a relagdo entre o amor/escultor e a modelo
de sua arte se reflete na de Brancatti com Inés. Em As Meninas, o
proprio pintor, Veldsquez, personagem-figurante que aparece na tela
pintando um quadro, é também o prdprio autor (que o contém).
Os leitores de Um Crime Delicado pensam nas analogias possiveis
desse quadro com o romance (até mesmo antes de ler o romance).
O pintor Brancatti, autor do quadro de Inés, € também autor de uma
histéria (que envolve quadro, Inés e Antonio Martins) que alimenta a
narrativa de Martins, ou de uma peca (7) narrada por Antonio Martins.
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Assim como consideramos a capa do livro uma montagem de
diferentes quadros de pintores famosos, a narrativa de Um crime delicado
acompanha esse mesmo processo. E uma narrativa com forte intertextu-
alidade, na medida em que traz dobras onde se escondem outros textos
(como Albertine, referéncia a personagem da obra de Proust; Vestido de
Noiva, de Nelson Rodrigues, bem como os quadros que ja mencionamos).

Lendo atentamente o romance, desconfiamos do niimero de vezes
que Antonio Martins escreve que o que aconteceu entre ele e Inés se tor-
nou uma verdadeira peca teatral. O que ele viveu no caso com Inés ou
no caso Inés ndo passou de representacdo de uma realidade construida
ficcionalmente por Brancatti, que tinha a inteng¢do de capturar Martins
para dentro de sua obra para conquistar projegdo publica. Dessa maneira,
ao rasparmos a tinta da narrativa, passamos a descobrir autorias diversas.

Se Brancatti forjou situacdes (cenas) para trazer Martins para
dentro de sua obra a fim de valoriza-la (ndo nos esquecamos de que
Antonio Martins era um critico renomado), seria o pintor o autor nao
$6 do quadro “A modelo”, mas da peca (“O caso Inés”) que Martins se
pde a narrar para entregar ao publico? Nesse caso, poderiamos pensar
que Antonio Martins, que tem Brancatti como personagem de sua his-
toria em Um crime delicado, passa a ser personagem também da obra
de Brancatti.

A imagem de um caleidoscépio talvez nos auxilie a definir a com-
plexidade da escrita de Antonio Martins, que faz girar os elementos da
narrativa, mostrando como se deve desconfiar do texto que o escritor

entrega aos seus leitores. E o proprio narrador que diz:

o registro de uma coisa nunca € a propria coisa, é outra coisa,
as vezes a melhor e verdadeira coisa, ndo sendo de admirar que
para la de toda a vaidade tantos almejem tornar-se artistas, criar
obras (SANT ANNA, 1997, p. 106).

A narrativa de Antonio Martins o evidencia como narrador-autor,
mas também como personagem da peca de que falamos no pardgrafo
anterior. E o préprio Martins que confessa: “nesta obra, sou tanto autor
como mero ator, tendo em vista a presenga nos bastidores de Vitorio
Brancatti e outros obscuros personagens que sinto como diretores dentro

e fora de mim” (ibidem, p. 106).
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Significativo para nés é trazer novamente uma reflexdo que tem nos
acompanhado no nosso curso de Literatura Brasileira IV, quando enuncia-
mos muitas vezes que o autor assume também um papel de autor, criando
uma subjetividade peculiar aquele ser que inventa realidades, biografias,
histérias acontecidas e ainda por acontecer. E s6 lembrarmos de Manoel
de Barros, que nos esclarece, no filme “S6 dez por cento é mentira”, que
habita em dois seres que diferem um do outro: o ser biolégico (filho de
Alice e Jodo) e o ser letral (que é um ser que estd somente nos livros).
Antonio Martins revela, em determinado momento da sua narrativa, que
quando cansado de toda aquela sua pesada historia com Inés queria fugir
dela e de si mesmo. “Pensei, sim, em refugiar-me em Antonio Martins e
sua mdscara profissional” (SANT’ANNA, 1997, p. 108).

Antonio Martins passa a fazer parte da obra de Brancatti também
por mais uma artimanha do pintor, quando aceita o convite de Inés e
comparece a exposi¢do (instalagio) “Os Divergentes”. La, Martins é
flagrado e fotografado diante do quadro “A Modelo”. A foto e todo
o escandalo que passa a envolvé-lo no estupro sio usados como uma
espécie de propaganda para a obra de Vitério Brancatti. Leiamos o

seguinte trecho do romance:

Aos desavisados informo que a entrada da instalagio itinerante de
Vit6rio nunca se deixa de afixar copias do material de imprensa
sobre o caso Inés, com tradugdes para o alemao, o inglés € o fran-
cés. Desses recortes, naturalmente além dos retratos do artista e
sua modelo, constam alguns deste critico, inclusive a foto que o
capturou no instante em que contemplamos a pintura de Brancatti
em Os Divergentes. E também a caricatura do critico enquanto

vampiro (ibidem, p. 131).

Pelo que expomos, podemos constatar que Um crime delicado
tem, em sua narrativa, a mescla de diversos discursos artisticos em
didlogo. Nele, o teatro, a pintura, a literatura se entrelagam a tal ponto
que os leitores muitas vezes tém dificuldades em precisar as fronteiras
que os separam. Antonio Martins se propde a narrar uma possivel peca
teatral na qual se envolve (ou é envolvido?) com Inés e Brancatti. Por
outro lado, adverte aos leitores que faz parte de um quadro que tem Inés
como “A modelo”, mas também que fez parte daquele cenario do qua-
dro de Brancatti. Além disso, Martins nos apresenta tudo isso narrado
no romance, objeto de nossa leitura. Por isso, entendemos as ultimas

palavras do narrador, ao final da narrativa:



E, para escrever, como de fato escrevo, sobre tal obra, expondo-a,

e o que existencialmente a circundou, em todas as suas contradigoes,

AULA H

truques, ambiguidades e divergéncias, jamais poderia logra-lo no espago
critico de um jornal e sim gerando minha prépria e pequena obra. Que
por ela tentem avaliar melhor a de Brancatti — e consequentemente julgar
a mim, tanto criminal quanto profissional e, ouso dizer, literariamente

— os leitores e também os criticos, meus pares (SANT’ANNA, p.132).

ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 2

‘ Antonio Martins é critico. Um critico € um leitor especializado que tem
por oficio a escrita. Vocé considera o critico Antonio Martins também um
escritor? Considere o seguinte trecho da obra para reflexao:

[..] Expliquei que o critico € um tipo muito especial de artista, que nao

produz obras mas vai apertando o cerco em torno daqueles que o fazem,
espremendo-os, para que eles exijam de si sempre mais e mais, na perse-
guicdo daquela obra imaginaria, mitica, impossivel, da qual o critico seria
co-autor (ibidem, p. 28).

RESPOSTA COMENTADA
Nesse comentdrio, cabe a identificacdo de uma caracteristica que
muitas vezes pontua a narrativa de Sérgio SantAnna: a autoironia
do narrador. SantAnna trabalha com duplos discursos. Explicamos
melhor: ele traz para a obra um discurso tipificado que circula na fala
do narrador, que marca o critico como aquele que tem uma dose
de exibicionismo. Quantas vezes sentimos que o critico intenciona
aparecer mais do que a obra/o autor? Ao mesmo tempo, Antonio
Martins mostra, ao avesso dessa atitude de sequranca que envolve
o critico, frdgil, inseguro, questiondvel.
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CONCLUSAO

A leitura de Um crime delicado mostra que o narrador Martins
se desnuda para os leitores. Ele ndo se esconde em uma subjetividade
soberana que regula e que conhece plenamente o objeto de sua narrativa.

No caso de Antonio Martins, até o oficio de critico literario, que
exercia com seguranga e maestria, se esgarca com os acontecimentos,
com o caso Inés. Ele, que julgava as obras, as pecas teatrais a que assistia,
acaba por ser julgado por um crime (acontecido?) de estupro a moga.
Antonio Martins aponta ainda a atitude da propria classe teatral que
(antes ele julgava em seus textos criticos) o julga e o critica durante o
processo criminal. A classe se manifesta por meio de um Manifesto que

resolve falar por si,

contra setores da critica tipificados de forma exemplar em Antonio
Martins [...] exemplo vivo e eloquente dos extremos patoldgicos
a que se pode ser conduzida uma personalidade que se destaca
pela conten¢io de sentimentos por meio de uma racionalidade
exacerbada, a qual de repente libera-se através do crime [...] o
critico como estuprador da arte (SANT’ANNA, 1997, p. 130).

Para os leitores (e para os criticos literarios), Antonio Martins
cede o seu lugar de critico para que assumamos, diante de Um crime
delicado, a funcdo de julga-lo literariamente.

Ha4 ainda outros aspectos que fogem do controle do narrador.
Destacamos que o que estd em jogo na narrativa de Martins é ela mesma.
Antonio reconhece que é dificil se afastar das representa¢des tomadas
como se fossem realidades. Leia a seguinte afirmac¢io dele mesmo:
“Percebo como a escrita nos distancia, quase sempre, das coisas reais,
se € que existe uma realidade humana que nao seja sua representagio.”
(ibidem, p. 50).

A sua narrativa se torna suspensa ou suspeita, porque nao hd como
precisar o que de fato aconteceu. Brancatti premeditou as situa¢des para
envolver Martins com a sua pintura? Até que ponto Inés era inocente,
frigil e manipulada? Ela ndo foi capaz de manipular Martins? Por que
Antonio Martins, tao seguro de si, tdo racional em certas atitudes de vida,
ndo reage de outra maneira, dando outra direcdo aos rumos da histéria
com Brancatti e Inés? Multiplicam-se questionamentos, mas se torna

praticamente impossivel obter respostas precisas, certezas absolutas,



verdades incombativeis. E o que Antonio Martins escreve sobre a sua
narrativa: “o que se reflete no texto cheio de curvas que agora escrevo,
também pleno de interrogacdes” (SANT’ANNA, 1997, p. 50).

A narrativa é dessa forma, porque quer ser questionada, questio-
navel, deslocando-se daquela de outro tipo: a que envolve o leitor de tal
maneira, deixando poucos espagos para ele preencher nela significacoes.
Um crime delicado é um romance cujo narrador descaracteriza-se como
aquele que, onisciente, entrega aos leitores um relato sem poucas pos-
sibilidades de preencher os vazios que a obra literdria suscita. Valoriza,
dessa maneira, a leitura, porque cabe aos leitores as decisdes de quais
caminhos seguir para as significa¢des sugeridas pela narrativa, mas nao
fechadas por ela ou nela mesma.

Vocé se lembra, no qua As Meninas, de Velasquez, que integra
a capa de Um crime delicado? Que o pintor (o préprio Velasquez), na
tela, olha para fora do quadro? Numa atitude dubia de quem é autor e
ator do quadro, ndo estard também olhando atentamente para os seus
espectadores/leitores de sua obra? Nao lembra também o que faz Antonio

Martins em sua narrativa?

ATIVIDADE FINAL

Atende aos objetivos 1 e 2

Escreva sobre a seguinte passagem (ultimo paragrafo do livro) de Um crime

delicado:

E, para escrever, como de fato escrevo, sobre tal obra, expondo-a, e o que

existencialmente a circundou, em todas as suas contradicbes, truques,

ambiguidades e divergéncias, jamais poderia logra-lo no espaco critico de um

jornal e sim gerando minha prépria pequena obra. Que por ela tentem avaliar

melhor a de Brancatti — e consequentemente julgar a mim, tanto criminal

quanto profissional e, ouso dizer, literariamente — os leitores e também os

criticos meus pares (ibidem, p. 132).
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RESPOSTA COMENTADA:
Nesse pequeno trecho da obra, Antonio Martins expGe vdrios papéis que assume na
obra: critico profissional de pecas teatrais, acaba entrando em outra peca de teatro
construida por Brancatti e Inés, em que figurard como personagem. Como acaba
escrevendo (ndo mais s6 criticas das pecas) sobre tudo o que aconteceu ou julga
que aconteceu a partir do seu envolvimento com Inés, entrega a nds, leitores, um
romance (que tem muito de teatro) de que é também autor.

RESUMO

84

A leitura de Um crime delicado é, de uma certa forma, uma leitura rapida. Nao é
um texto longo. No entanto, fecha-se o livro e ele continua a rondar os leitores,
inquietos que ficam com a narrativa que multiplica questoes sobre a histéria — o
caso Inés ou o caso com Inés. Também os leitores se ddo conta de questdes liga-
das as artes e as suas representacdes, de como é delicada a natureza delas e suas
recepcoes pelos leitores. Se eles ndo tiverem esta delicadeza que repetidamente
aparece como preocupacao do narrador do romance, nao ficardo proximos de um
estuprador da obra artistica?

Lembramos durante a nossa aula do caleidoscépio que, ao girar nas maos de
quem o segura, permite novas possibilidades, novas combinacdes de figuras
sempre diversas. E assim a narrativa de Antonio Martins, que ndo se completa em
si mesma, mas no outro que a |é mas que também nao a Ié definitivamente. Ha

sempre algo mais além do seu ponto final.

INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA:

Na préxima aula, acercaremos as escritas da subjetividade, lendo obras ficcionais

de Clarice Lispector.
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Subjetividades: as
artimanhas da narrativa
de Clarice Lispector

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Ana Tereza de Andrade

Metas da aula

Apresentar a pluralidade de facetas que o narrador-personagem pode ter,

investigando os elementos utilizados pela escritora para a criacdo da ilusdo que nos
mostra ora vozes narrativas, ora aspectos confessionais em A hora da estrela. A subjetivi-
dade também é evidenciada por meio dos contos “Amor” e “A menor mulher do mundo
reveladores do existencialismo que impregna a obra de Clarice Lispector.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. identificar as particularidades do narrador-
personagem de A hora da estrelae a
pluralidade de elementos que remetem a
subjetividade da literatura contemporanea;

2. articular a ideia de subjetividade a personagem
principal do conto "Amor”, apoiando-se no
conceito de existencialismo.
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Durante este curso, temos nos voltado para as questoes da subjetividade e para
como ela emerge das situacdes cotidianas, ampliando sua potencialidade na
literatura. A ficcdo nada mais € do que uma simulacdo da realidade e, como
tal, é capaz de nos trazer questdes de mesma relevancia em perspectiva, mas
olhadas sob a lente da arte.

Nesta aula, vamos nos deparar com as diversas artimanhas da narrativa de
Clarice Lispector, comecando pelo narrador de A hora da estrela, que, por
si s6, ja nos oferece material para muitos debates. Narrador-personagem
gue nao participa da histéria, Rodrigo sera um dos nossos objetos de estudo
neste momento.

Num segundo momento, passaremos para a discussao sobre o conto “Amor”,
do livro Lacos de familia e veremos como o existencialismo se revela na obra
de Lispector, atingindo ndo apenas a protagonista, mas se estendendo ao
leitor. O existencialismo, como corrente filoséfica que reage ao excesso
de confianca da razao, traz questdes como a ineficiéncia dessa razéo para
explicar a existéncia humana, bem como temos as emocoes e os sentidos
como seus norteadores.

Antes de nos lancarmos sobre as obras, é valido falar um pouco sobre a
autora. Clarice Lispector nasceu na Ucrania, na cidade de Tchetchelnik, em
1920. Em 1922, veio com a familia para o Brasil, onde cresceu. Em 1940,
veio a publico seu primeiro conto, “Triunfo”, no semanario Pan, ndo paran-
do mais de publicar. Formou-se em Direito, mas trabalhou como jornalista
e tradutora, colaborando com diversos jornais. Em 1977, faleceu, no Rio
de Janeiro, deixando uma vasta obra que é objeto de pesquisas de muitos

estudiosos ainda hoje.

Para saber mais sobre a vida e a obra da autora, acesse o site
Releituras: http://www.releituras.com/clispector_bio.asp.



PARTE I: A HORA DA ESTRELA - CAMINHOS DISSONANTES
DO NARRADOR

A novela A hora da estrela foi langada em 1977, dltimo livro
publicado pela escritora em vida. A obra foi adaptada para o cinema
por Suzana Amaral em 1985, o que lhe deu mais projecdao. Mais adiante,
faremos uma pequena comparag¢io do livro com sua adaptagio filmica.

A hora da estrela conta a histéria de Macabéa, datildgrafa alagoa-
na que vive no Rio de Janeiro. A vida da protagonista é dura e vazia, mas
ela aparenta ndo sofrer: conforma-se com seu destino e acalenta o sonho
infimo e timido de ser uma artista de cinema. A moga é ainda donzela,
todavia conhece o amor: encontra um namorado, também nordestino,
mas eles ndo se entendem. O moco é ambicioso, enquanto Macabéa ndo
tem aspiracdes. Gloria, sua colega de trabalho, é seu contraponto: ela é
bonita e recebe muitos telefonemas de homens, enquanto a moga pobre
nunca recebera um telegrama sequer. Persuadida por Gléria, que lhe
rouba o namorado, Macabéa se consulta com Madama Carlota, uma
cartomante que prevé um futuro brilhante e luxuoso para a donzela
alagoana. A hist6ria tem um desfecho tragico, em que a protagonista
morre atropelada.

A novela se inicia com um discurso sobre a criacdo, e o narrador
comega a construir uma espécie de justificativa para a histéria que serd

contada:

Como € que sei tudo o que vai se seguir e que ainda o desconheco,
j4 que nunca o vivi. E que numa rua do Rio de Janeiro peguei
no ar de relance o sentimento de perdi¢do no rosto de uma moga
nordestina (LISPECTOR, 1998, p. 12).

Essa justificativa jd nos remete a uma desconstru¢io da conven-
¢do do narrador-observador, ou seja, aquele que tudo vé e tudo sabe.
Com isso, o narrador, logo nas primeiras paginas da obra, ja sofre um

esvaziamento de suas caracteristicas tradicionais.

CEDERJ

87

AULA ﬁ



Literatura Brasileira IV | Subjetividades: as artimanhas da narrativa de Clarice Lispector

88

CEDERJ

Muito se especula sobre o fato de a autora se expor em alguns momentos
da narrativa de A hora da estrela; contudo, ndo ha artista que em alguns
momentos ndo se confunda com sua arte, haja vista que é ele préprio o
veiculo daquela expresséo. Alguns pesquisadores apontam para o didlogo
da novela de Clarice com uma obra por ela traduzida. Vocé pode encon-
trar mais detalhes no artigo “Tradugdo cultural” em A hora da estrela
de Clarice Lispector, disponivel no endereco: http://www.propp.ufms.br/
gestor/titan.php?target=openFile&fileld=643.

Ja no inicio da trama, deparamo-nos com um narrador que nao
apenas se identifica, mas também estabelece com o leitor uma relagao
ambigua: a0 mesmo tempo em que se confessa tenso e preocupado com a
simplicidade da narrativa, Rodrigo S. M. revela uma relacdo de simbiose
com a protagonista. Percebemos momentos em que narrador e narrado
tornam-se um, nao sendo mais possivel estabelecer delimitacoes entre o
espago ficcional da narrativa do processo de escrita de Rodrigo e o da
narrativa principal, a histéria de Macabéa.

Benedito Nunes, em seu ensaio “Clarice Lispector ou o naufragio
da introspecgdo”, defende a ideia de que ha trés narrativas embutidas
na do livro em questdo: a histéria de Macabéa, a histéria do narrador

de Macabéa e a historia do romance, que engloba as duas anteriores:

Trés historias se conjugam, num regime de transagdo constante,
em A hora da estrela: a primeira é a vida da moca nordestina,
fraca, enfermica, que Rodrigo S. M. se propde a contar, ao vé-la
numa rua do Rio de Janeiro [...]; a segunda é a desse narrador
interposto, Rodrigo S. M., que reflete a sua vida na da personagem,
acabando por tornar-se dela inseparavel, dentro de uma situagio
tensa e dramdtica de que participam, e que constitui a terceira
historia —a historia da narragdo mesma, ou seja, o curso oscilante,
digressivo, que ela tem, ao preparar a sua matéria, a retardar a
sua fabulagio” (NUNES, 1972, p. 14-15).



Para ler esse artigo na integra, acesse o site da Fundacao
Calouste Gulbenkian, onde a revista esta disponivel em versao
digital, no seguinte endereco: http://coloquio.gulbenkian.pt/
bib/sirius.exe/issueContentDisplay?n=70&p=13&o-=r.

O retardamento da narrativa serve ndo apenas para dar a conhe-
cer o narrador-observador-personagem, mas também para evidenciar a
ruptura com a tradi¢do narrativa e possibilitar um novo foco, em que o
narrador ora se mistura a personagem e a historia contada, ora se projeta

para o leitor, levantando questdes de relevancia universal.

Atropelos da narrativa

Como ja comecamos a ver, o narrador de A hora da estrela se
mostra-se muito mais vulneravel e proximo de seu leitor do que o nar-
rador-observador tradicional, chegando a se justificar € a se desculpar,
como apontaremos mais a frente. Esse esquema nio apenas desconstroi a
ideia de onipoténcia e onipresenc¢a do narrador tradicional, mas também
levanta questdes sobre a propria ficcio, na medida em que questiona a
verdade a0 mesmo tempo em que aponta para uma capacidade imagi-

nativa inerente a todo ser humano:

Sem falar que em menino me criei no Nordeste. Também sei das
coisas por estar vivendo. Quem vive sabe, mesmo sem saber que
sabe. Assim é que os senhores sabem mais do que imaginam e
estdo fingindo de sonsos (LISPECTOR, 1998, p. 12).

Nos momentos em que se revela escritor, o narrador expde as
dificuldades do ato da escrita e exibe suas fraquezas para o leitor. No
entanto, a fragilidade daquele é também sua forca: enquanto adia a
narrativa, aproxima-se cada vez mais deste, que vai somando a aflicao
por comegar a historia a um sentimento de compaixao pelo narrador,
que se mostra escritor angustiado, preocupado com sua histéria e com

sua escrita:

Estou esquentando o corpo para iniciar, esfregando as maos uma
na outra para ter coragem. Agora me lembrei de que houve um
momento em que para me esquentar o espirito eu rezava: 0 movi-
mento é espirito. A reza era um meio de mudamente e escondido

de todos atingir-me a mim mesmo (ibidem, p. 12).
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Essas digressdes ou pausas para abordar outro assunto vao crian-
do uma relagio de tensio e complexidade entre as tramas da narrativa,
que, como vimos, ja ndo é apenas sobre Macabéa, mas sobre a agdo de
contar a historia dessa personagem e todas as dificuldades encontradas
por Rodrigo S. M., seu narrador.

Para além do esfor¢o de contar uma historia, é preciso atentar
para o fato de o narrador deixar claro, em suas digressdes, que nao
apenas se confunde com sua protagonista, mas também é vencido por
ela, como se uma forca natural o fizesse se dedicar aos fatos narrados:
“Eu nio inventei essa moca. Ela forcou dentro de mim a sua existén-
cia” (LISPECTOR, 1998, p. 30). Ora, essa afirmacdo, além de isentar
o narrador de responsabilidade sobre a personagem, também apoia a
constru¢do de uma imagem que existe por si: nao é preciso crid-la, porque
ela, simplesmente, é.

As digressoes ocorrem o tempo todo no texto e as caracteristicas da
protagonista vao se revelando paulatinamente, de forma que nds, leitores,
6 temos acesso aos sonhos de Macabéa na metade da narrativa, quando
descobrimos que o que ela mais queria na vida era ser artista de cinema
(ibidem, p. 53). Esses atrasos vdo gerando ansiedade no leitor, o que
contribui para se criar a tensao necessaria para o fim tragico da trama.

Declarando-se apaixonado por sua obra e, em dltima instincia,
pela protagonista da trama, o narrador também se destr6i ao fim da
narrativa. Ele, que se construiu a partir de sua identificacio com Maca-
béa, nio tinha mais razdo para existir, ja que aquela que lhe dava vida
— porque esse narrador também é personagem — finda sua existéncia com
o desfecho do romance. Essa morte simbdlica, enunciada pelo narrador,
também reforga a ideia de que a ficgdo tem um fim em si mesma, ou
seja, a construcdo ficcional tem sua propria ldgica e ndo precisa seguir

sempre os mesmos padrdes para ser considerada arte.

Vocé pode ver uma parte da entrevista em que Clarice Lispec-
tor fala de A hora da estrela. Nela, a escritora explica como
surgiu a ideia para a narrativa: https://www.youtube.com/
watch?v=TbZrivSTHpA.



Do papel as telas: adaptacao para o cinema

Suzana Amaral lancou a adaptag¢io de A hora da estrela para o
cinema em 19835, conferindo maior proje¢io a obra de Clarice Lispector.
Ainda que o titulo tenha sido mantido, foram necessarias algumas modi-
ficagdes na linguagem e na narrativa para que ela ocorresse de acordo
com as premissas da sétima arte.

A trama cinematogrifica se concentra na protagonista, Macabéa,
e todos os questionamentos e a desconstru¢io do narrador desaparecem,
dando espaco a a¢ao propriamente dita. Essa foi, talvez, uma op¢ao bem
acertada, ja que seria muito dificil reproduzir todos os conflitos vivencia-
dos pelo narrador sem que o filme ficasse entediante. Além disso, a fraca
rivalidade com Gléria, sua colega de trabalho, e sua relagdo insossa com
Olimpico, 0 namorado, sdo mais desenvolvidas, assim como a cena da
cartomante. O filme explora a pobreza de Macabéa em seu sentido mais
profundo: a datilégrafa que escreve errado e nio tem asseio, a pobreza
social, a falta de ambigio, a falta de fé, de anseios, de desejo. Macabéa é
a mistura de uma série de auséncias e, como se, por um instante, houvesse
justica divina, ela vira estrela quando morre atropelada por um carro de
luxo, como previra Madama Carlota.

O filme trabalha bastante a interacdo da personagem com sua
prépria imagem, e a atriz que interpreta Macabéa captou muito bem o
seu jeito acanhado e vazio, que chega a ter momentos infantis, como em
uma das conversas com Olimpico, em que dispara informagoes ouvidas
na Radio Reldgio. A trilha sonora também é fundamental para dar apoio
ao desenvolvimento da tensdo dramdtica, além de proporcionar mais
leveza as cenas alegres, como no dia em que Macabéa falta ao trabalho
para se dar o prazer de ficar sozinha em casa, ouvindo radio e dancando.

O encadeamento das cenas, que sao fluidas e bem delineadas
pela diretora, é crescente, até chegar o momento da morte de Macabéa,
em que as agdes correm em paralelo, para culminar no atropelamento
fatal. O impacto da cena é forte tanto no livro, quanto na adaptagio
para o cinema, mas a cena do corpo da nordestina voando em cimera
lenta é realmente muito violenta. O espectador se desmancha junto com
a protagonista, vendo o fim de todos os sonhos e da vida que se esvai

daquele corpo que fica no chao.
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Se vocé ainda nao teve a oportunidade de assistir ao filme,
ele esta disponivel na internet. Acesse o endereco a seguir:
https://www.youtube.com/watch?v=376JgN-2cEc. Bom filme!

Vocé também pode saber um pouco mais sobre a adaptacdo
da obra de Clarice Lispector no artigo publicado no blog
Literatura e cinema, que pode ser acessado no link: http:/
literarioecinematografico.blogspot.com.br/2012/02/hora-da-
-estrela.html.

ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 1

Vocé viu, durante esta primeira parte da aula, que o narrador de A
hora da estrela é bem diferente daquele que se conhecia como tra-
dicional. Utilizando os conhecimentos sobre literatura contempo-
ranea que vocé adquiriu até agora, faca um breve texto sobre dois
aspectos desse narrador e como ele pode evidenciar a subjetivida-
de na literatura. Se possivel, utilize exemplos da novela de Clarice
Lispector em sua resposta.

RESPOSTA COMENTADA
Os dois aspectos mais importantes do narrador de A hora da estrela
sd@o a desconstrucdo do narrador-observador e a mistura do narra-
dor-personagem com a protagonista. Essas inovagées se relacionam
com a subjetividade literdria na medida em que explicitam novas
maneiras de se pensar a ficcdo a partir da realidade, que também
é questionada, visto que, no inicio do século XX, o mundo também
passou por profundas mudangas. O novo olhar sobre a narrativa é
apenas mais uma forma de manifestacdo dessa subjetividade que
aflora no mundo moderno.



PARTE Il: CONTOS DE CLARICE - DO EXISTENCIALISMO A
IRONIA

Um dos mais conhecidos contos de Clarice Lispector, “Amor”,
do livro Lacos de familia, conta a historia de Ana, uma dona de casa
que se depara com um cego mastigando chiclete, o que d4 inicio a uma
crise da qual ndo sabe se conseguira sair.

Optamos por ler esse conto a luz da filosofia existencialista, uma
vez que a protagonista entra em uma dinadmica subjetiva que relativiza
o cotidiano e a rotina e joga-a em um turbilhdo de sensag¢des. O existen-
cialismo foi abordado por diferentes filésofos e, devido a divergéncias,
alguns estudiosos preferem o nome filosofia da existéncia.

Jean-Paul Sartre afirma, em seu texto O existencialismo é um
bhumanismo, que “o homem nada mais é do que aquilo que faz de si
mesmo” (SARTRE, 1970, p. 4). Isso significa dizer que o homem nio
vive para uma finalidade: ele, antes de tudo, existe, e s6 entdo comega a
construir seus objetivos e o sentido que dard a essa existéncia. Essa visao
confere um cardter mais humanista a existéncia humana, na medida em
que se destitui do discurso religioso e, a0 mesmo tempo, nao assume
compromisso com o discurso da razdo.

Para Sartre, a existéncia nos permite compartilhar angustias,
desamparo, desespero e muitos sentimentos com a humanidade, pois
somos todos feitos da mesma matéria, bem como somos passiveis de
vivenciar experiéncias. Por isso mesmo, quando falamos em empatia
ou compaixao, a ideia é a de compartilhamento de experiéncias e soli-
dariedade com os outros seres humanos, tdo pereciveis como nds. A
consciéncia de que a existéncia humana é contingente e gratuita nos faz
despertar para o fato da vulnerabilidade, recorrente na obra de Clarice
Lispector e, em especial, no conto “Amor”.

O século XX foi palco de duas grandes guerras e as feridas
deixadas por elas ainda pulsam na humanidade. A arte vem tentando
mostrar que a tendéncia regulatéria da sociedade nem sempre € o tinico
caminho a ser seguido, e que hd uma infinidade de formas de se viver.
Por isso mesmo, frequentemente, os artistas se deparam com uma rea-
lidade muito rigida e monétona, e produzem obras para tentar quebrar
um pouco essa dureza.

Embora estejamos afirmando que hd uma ligagio entre o conto

e a filosofia da existéncia, ndo devemos considerar esse fato como algo

CEDERJ

93

AULA ﬁ



Literatura Brasileira IV | Subjetividades: as artimanhas da narrativa de Clarice Lispector

94

CEDERJ

construido conscientemente: o artista, no momento da concepcao de
sua obra, é uma espécie de antena que capta muitas ideias e sensagdes
de sua época. Sendo assim, preocupagdes e ideais que estio presentes
em determinado momento podem ser traduzidos por um artista em sua

obra sem que ele se dé conta.

Se quiser saber mais sobre a filosofia da existéncia ou existen-
cialismo, vocé pode acessar a matéria “O que é existencialis-
mo?” da Revista Cult, no endereco: http://revistacult.uol.com.
br/home/2010/03/0-que-e-existencialismo/.

No amago do “Amor”

Voltemos ao conto. Ana é uma dona de casa que se sente feliz
e realizada por ter uma familia. Durante algum tempo esmerou-se em
construir uma vida sélida, com marido e filhos, sempre cuidando para
que tudo seguisse como planejado. Certo dia, ela volta das compras e
se depara com um homem cego mastigando chiclete, que a remete para
si mesma: “a percepcdo de uma mulher que, no retorno das compras,
vislumbra, num 4timo, o automatismo da prépria vida e se deixa con-
duzir por esta engrenagem, sistematicamente” (ROSSONI, 2002, p. 83).

Percebemos, de inicio, um narrador-observador tradicional, que
descreve uma narrativa linear até o fim do segundo paragrafo, onde ja
anuncia que um perigo ronda a protagonista: “Certa hora da tarde era
mais perigosa. Certa hora da tarde as arvores que plantara riam dela”
(LISPECTOR, 2009, p. 19). A essa altura o leitor se inquieta e comega
a indagar por que motivo justamente as arvores plantadas por Ana, com
sua “corrente de vida”, riem dela.

O narrador entdo retoma a narrativa, descrevendo a protagonista
como alguém que precisa de raizes. As metiforas ligadas a plantas, raizes
e arvores ndo deixam mais a narrativa. Além disso, é curioso o esmero
do narrador em afirmar que Ana tem um marido verdadeiro e filhos
verdadeiros, como se pudesse existir a hipitese de eles ndo serem reais.
Em seguida, vem a revelagido de que a protagonista abolira a felicidade

de sua vida, também era possivel viver assim. Criando uma oposi¢ao



entre vida de adolescente e vida adulta, o narrador sugere que, de alguma

forma, todos tendem a sufocar a felicidade e a viver automaticmente na

idade adulta:

O que sucedera a Ana antes de ter o lar estava para sempre fora
de seu alcance: uma exaltacdo perturbada que tantas vezes se
confundira com felicidade insuportdvel. Criara em troca algo
enfim compreensivel, uma vida de adulto. Assim ela o quisera e
escolhera (LISPECTOR, 2009, p. 20).

Vemos delinear-se, entdo, o perfil da protagonista, mie, dona de
casa, que encontra refligio nas tarefas domésticas porque “assim ela o
quisera e escolhera”, frase repetida pelo narrador, como se para reafirmar
que aquela vida que Ana levava, presa a casa e as tarefas, era exclusiva
escolha dela, induzindo o leitor, portanto, a ideia de que as escolhas
feitas nem sempre nos deixam realizados.

A esta altura, o leitor ja estd preparado para uma narrativa com
foco na problemidtica da escolha de algo duradouro no lugar de riscos
que tragam felicidade, mas o narrador o surpreende: um cego masti-
gando chiclete desestabiliza a protagonista de forma avassaladora. O
movimento repetido da mandibula mastigando o chiclete, somado ao
fato de o homem ser cego, nos remete a algumas questdes: a rotina que
aprisiona Ana e a cegueira em que ela se langa quando sai de sua zona
de conforto e se permite abandonar, nem que seja por alguns momentos,
a vida que escolhera, para abracar a paralisante sensag¢do de estar viva:
“a rede perdera o sentido e estar no bonde era um fio partido; nao sabia
o que fazer com as compras no colo” (ibidem, p. 22).

Ana entra em crise e as expressOes escolhidas para descrever seu
estado sdo “prazer intenso” e “sofrendo espantada” (ibidem, p. 23). A
intengdo parece ser mesmo a de misturar e confundir as coisas: a prota-
gonista sofre, mas sente prazer, pois se permite experimentar, vivenciar.
Percebe que estd viva e a mercé de tudo que a vida traz consigo, o que nos
remete as ideias existencialistas de experimentag¢ao e compartilhamento
de sensag¢oes e emocdes. Tudo o que vé a afeta profundamente, porque
“Ana caira numa bondade extremamente dolorosa”, algo que ela vinha
tentando evitar escondendo-se em suas tarefas repetitivas.

A descricdo segue, cheia de detalhes e sinestesias que corroboram
para a constru¢ao de um quadro em que a personagem se confunde com a

paisagem, de forma a integra-la, pois que se sente parte da vida pulsante
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que impera majestosa no Jardim Botinico. A narrativa leva o leitor a
imaginar a reintegracdo de Ana ao universo, de onde se desligara para
tornar-se adulta, remetendo-nos, assim, a uma ideia de estado de insen-
sibilidade ao qual nos submetemos para atender as demandas sociais. O
automatismo anestesiado € a tonica da sociedade pds-industrial, e ceder
aos luxuriosos sentidos do mundo seria rejeitar o plano estabelecido para
todos os cidaddos pela pélis. Dessa forma, Ana retoma a paixao, o pdthos

pela vida, ao se deparar com o cego mastigando chiclete.

A companhia Teatro de Senhoritas adaptou livremente o
conto Amor para a linguagem teatral, com coreografias
criadas pelo grupo. Confira em: https://www.youtube.com/
watch?v=sD85cy09%eaQ.

A ironia de fingir-se morta

Se para Ana a vida é extremamente prazerosa e dolorosa, a reali-
dade é anestesia. Para continuar a viver, portanto, é necessario fingir-se
de morta, ou seja, voltar ao estado anestesiado de antes, mas nossa
protagonista ndo sai dessa experiéncia ilesa. O cego mastigando chicle-
te deixara marcas e trouxera consigo a vontade de viver: “Ela amava
o mundo, amava o que fora criado — amava com nojo” (LISPECTOR,
2009, p. 26).

Ana volta para casa em sobressalto e o reencontro com um de seus
filhos a deixa completamente desestabilizada, amando dolorosamente
e com medo: “abracou o filho, quase a ponto de machuci-lo. Como se
soubesse de um mal — 0 cego ou o belo Jardim Botanico? — Agarrava-se
a ele, a quem queria acima de tudo” (ibidem, p. 26). Ao que parece, a
maternidade se confunde em Ana com a sensagido de pertencimento a
natureza viva do jardim, que nos remete a uma ancestralidade integrada
ao ambiente de forma tal que nunca conhecemos ou conheceremos — esse
privilégio ndo nos é concedido.

O encontro com o filho, apesar de deixd-la mais amedrontada e
aparentemente desequilibrada, serve também como base para o retorno

ao estado de anestesia: ela nao podia falhar com os filhos, com o marido,



com as visitas que viriam para o jantar. No entanto, algo aconteceu e

nao ha como voltar atras:

Nio havia como fugir. Os dias que ela forjara haviam-se rompido
na crosta e a dgua escapava. Estava diante da ostra. E ndo havia
como ndo olha-la. De que tinha vergonha? E que j4 ndo era mais
piedade, ndo era s6 piedade: seu corag¢do se enchera com a pior
vontade de viver (LISPECTOR, 2009, p. 27).

E interessante perceber como o narrador, que mostra saber muito
mais do que um mero observador, d4 uma conotagao negativa a vontade
de viver. Parece que ela é corrosiva, que de certa forma desgasta o agente,
além de ser extremamente perigosa para a sociedade que se empenha em
viver de forma “correta”, evitando sentir. Os sentidos, nesse caso, sao
como elementos desestabilizadores, que atrapalham a vida, e viver nada
mais é do que seguir um plano preestabelecido, como se isso fosse mais
seguro do que enfrentar a crueza da vida em todas as suas dimensoes.

A grande ironia é que, a despeito desses momentos virulentos
e arrebatadores, Ana nio consegue abandonar sua vida enquadrada.
Juntando suas forgas, ela retorna as tarefas e a0 automatismo e recupera

(pelo menos em parte) sua vida:

Depois do jantar, enfim, a primeira brisa mais fresca entrou pelas
janelas. Eles rodeavam a mesa, a familia. Cansados do dia, feli-
zes em ndo discordar, tdo dispostos a ndo ver defeitos. Riam-se
de tudo, com o coragio bom e humano. As criangas cresciam
admiravelmente em torno deles. E como a uma borboleta, Ana
prendeu o instante entre os dedos antes que ele nunca mais fosse

seu (ibidem, p. 28).

Num breve didlogo com o marido, que pela primeira vez tem
voz no conto, Ana termina por ceder de ao automatismo, atendendo a
ele, que diz que é hora de dormir: “num gesto que nao era seu, mas que
pareceu natural, segurou a mao da mulher, levando-a consigo sem olhar
para trds, afastando-a do perigo de viver” (ibidem, p. 29).

Aos poucos, Ana se aquieta e retoma seu projeto de vida maquinal.
O ultimo pardgrafo do conto nos remete exatamente a isso, com a per-
sonagem penteando os cabelos mecanicamente, sem “nenhum mundo no
coragdo”. Isso evidencia que a experiéncia de amor e dor chegava ao fim,
assim como o dia e o préprio conto, pois “acabara-se a vertigem de bon-

dade”, e a vida monocérdia e repetitiva retornara com alguma seguranga.
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ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 2

Vocé percebeu, nesta segunda parte da aula, que o existencialismo se
comunica com a obra de Clarice Lispector, principalmente naquilo que diz
respeito ao compartilhamento de emocdes e de sensacoes por todos os
seres humanos. Dai o fato de o existencialismo pregar que primeiro existe
a humanidade e depois vém as escolhas feitas por cada um. Entretanto,
sabemos que cada individuo recebe as alegrias e as dores da vida de forma
diferente, e a literatura nos ajuda a ver essa singularidade por meio de
personagens que simbolizam a humanidade.

Escreva um pequeno texto evidenciando os motivos pelos quais a pro-
tagonista Ana nao se entrega definitivamente aos prazeres e dores da
existéncia. Lembre-se de utilizar os conhecimentos adquiridos em outras
aulas também.

RESPOSTA COMENTADA
Ana via a alternativa de viver a existéncia em sua plenitude como
algo assustador. Assim como grande parte da sociedade, ela prefere
sequir o roteiro preestabelecido pelas convengées sociais, atendendo
a uma rotina mecdnica e automatizada. Assim, se mantém ocupada
e a salvo dos sobressaltos da experiéncia da vida. Esse comporta-
mento se comunica com a época de Clarice Lispector, momento
pos-guerras, em que o mundo tentava reconstruir a vida de maneira
controlada e regrada. As correntes artisticas sdo, entdo, uma forma
de reagir a essa tendéncia e mostrar que a vida € dindmica e pode
nos arrebatar em alguns momentos.



CONCLUSAO

Vimos que o narrador-observador pode se apresentar de maneiras
diferentes. Quando se trata da narrativa de Clarice Lispector, s6 pode-
mos esperar um narrador irreverente e que rompe com as convengoes
tradicionais. Em A hora da estrela, acompanhamos um narrador que
ndo apenas relata uma histéria, mas também conta sua prépria histo-
ria, apaixonado por sua personagem e condenado a vivenciar com ela
emogoes, tristezas, vazio. O narrador apresenta-se em terceira pessoa,
mas também em primeira, transgredindo, assim, todos os limites entre
o narrador-observador e o narrador-personagem.

Macabéa nos revela uma existéncia oca, sem ambigdes ou grandes
emocoes. Ela é o sintoma da falta — de comida, de amor, de sonhos — e
$6 brilha no instante da morte.

A morte também estd presente no conto “Amor”, pois a vida,
em sua plenitude, € insuportdvel para Ana, entdo é preciso se ocupar e
trabalhar arduamente para que nio chegue muito perto.

Ana e Macabéa, aparentemente, ndo tém nada em comum. Suas
histérias, porém, contadas por narradores que ultrapassam os limites
da observagdo, evocam no leitor a inquietagao. Mulheres que estio no
limite — da morte e da vida — e que revelam, em suas histérias, o grande
enigma da existéncia: quem sou eu? Macabéia nao consegue a resposta
e Ana a rejeita. Quanto a nos, leitores, s6 nos resta desfrutar historias

tao bem narradas.

ATIVIDADE FINAL

Atende aos objetivos 1 e 2

Faca uma pequena comparacao entre as narrativas A hora da estrela e “Amor”.

Observe o narrador, como o enredo se desenrola e como os personagens se

apresentam.
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RESPOSTA COMENTADA
Vocé pode mostrar a diferenca entre os narradores: se em A hora da estrela, o narra-
dor é um misto entre observador e personagem, no conto, ele é um observador que
tem conhecimento muito profundo da personagem. O enredo de A hora da estrela
se confunde entre a narrativa da histéria de Macabéa e a do prdprio narrador. Jd as
personagens sdo bem diferentes: enquanto Macabéa é o retrato da auséncia, Ana
ndo passa por necessidades materiais, mas faz de tudo para se esconder da vida,
se ocupando de tarefas.

RESUMO

A narrativa, como criagdo humana, pode ser feita de diversas formas. Clarice Lispector
inova na medida em que ultrapassa as convencdes e propde diferentes formas de
narrar, com um narrador que transgride seu papel tradicional. Além disso, como se
trata de uma escritora do século XX, ela traz consigo as inquietagdes vividas nesse
século, numa sociedade industrial e pds-guerras. Assim, a filosofia da existéncia se
revela como uma importante interlocutora da obra de Lispector, trazendo para os
personagens experiéncias que os fazem ter a dimensdo da existéncia, toda a sua
dor e todo o seu prazer. Nesse sentido, cabe a nés investigar as especificidades da

narrativa clariceana e aprender a aprecia-la e frui-la como obra de arte.

INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA

Na préxima aula, falaremos sobre o olhar subjetivo na literatura infantojuvenil.

Até 13!
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Sobre ler, contar e
dramatizar historias:

o olhar subjetivo na
literatura infantojuvenil

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Pensar criticamente sobre alguns aspectos tedri-
cos relativos a literatura infantojuvenil brasileira,
a partir da leitura de obras de Ruth Rocha, de
Monteiro Lobato e de Maria Clara Machado.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. continuar as reflexdes sobre a producao literaria
brasileira, mas agora voltada para o publico
infantil e juvenil;

2. apresentar leituras do texto literario
infantojuvenil que contribuam para a formagéo
do imaginario do leitor sobre a arte da ficcdo
na subjetividade da leitura, da contacdo ou da
dramatizacdo de histdria infantojuvenil.
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na literatura infantojuvenil

Ja sabemos como a literatura é marcada — e marca — pela subjetividade de
autor-narrador-personagem. Para adentrarmos mais esse universo literario,
é importante voltarmos ao nosso primeiro encontro com o livro — o primeiro
momento em que a literatura passa a fazer parte da nossa vida. Todo pri-
meiro encontro é inesquecivel: desde as aventuras de Pedrinho no Sitio do
Picapau Amarelo até as belas histérias de amor em um reino muito distante.
Nos, leitores, somos convidados agora a reconhecer as raizes literarias que
marcam nossa subjetividade na obra ficcional, portanto, vamos voltar ao belo
momento — ainda que indeterminado — de “Era uma vez...”

Sob esse prisma, cabe esclarecer que a literatura infantil contribui para o cres-
cimento emocional, cognitivo e para a formacao da identidade, propiciando
a percepcao e despertando a criatividade, que sdo elementos necessarios a
aprendizagem. Além disso, vale ressaltar como o enredo das histérias infantis
e suas ilustracdes, quer sejam em preto e branco ou coloridas, tornam-se um
convite que fascinam todo leitor e lhe proporcionam um grande interesse
em ouvi-las ou em |é-las.

Pode-se afirmar que a principal contribuicao da literatura, a partir do viés
pedagdgico, é revelar como o individuo vai sendo formado por meio do
discurso moralizante das histérias infantis, seja na maior interacdo com os
pais ou Com 0 Meio que O cerca no ato da contagao de histérias estimulo e
reforco. Fica evidente que se trata de uma questdo muito relevante para os
estudos cognitivos e pedagdgicos desde a primeira infancia. Por isso, nao
se trata de uma literatura menor ou com menos prestigio, pelo contrario, a
literatura infantojuvenil atinge uma proporcao muito maior do que qualquer
outra, pois pode ser lida por adultos e por criancas, ou seja, atinge um publico
indeterminado, podendo despertar o interesse de qualquer pessoa.

Na Antiguidade, as lendas, as fabulas e as narrativas magicas eram escritas
para adultos e sé recentemente essa literatura recebeu um tratamento de
linguagem com a utilizacdo de termos e expressées mais adequados a infan-
cia. Muitas das obras repassadas oralmente foram imortalizadas na literatura
universal, porque o estilo delas traduz a esséncia do que o povo sonhou ou
viveu, permanecendo, assim, as experiéncias ao longo dos séculos.
Aliteratura infantil comecou no século XVIIl. Naquela época, a crianca comeca-
va, efetivamente, a ser vista como crianca. Antes, ela participava da vida social
adulta, usufruindo até mesmo da sua literatura. As criancas da nobreza liam
os grandes classicos e as mais pobres liam lendas e contos folcloricos muito

populares na época. Durante o século XIX, a literatura infantil no Brasil se



resumiu a livros escolares que continham historias infantis. Eles foram usados,
largamente, com a intencdo de ajudar o leitor a visualizar personagens e a
entender a acao das histérias e os temas dos poemas. Como tudo evolui, esse
tipo de literatura também o fez para atingir o publico infantil: os classicos
sofreram adaptacdes e os contos folcléricos serviram de inspiracao para os

de fadas, conforme se nota em:

O inicio da literatura infantil pode ser marcado com Perrault, entre
0s anos de 1628 e 1703, como os livros da “Mamae Ganso”, “O
Barba Azul”, “Cinderela”, “A Gata Borralheira”, “O Gato de Botas”
e outros. Depois disso, apareceram os seguintes escritores: Andersen,
Collodi, irmaos Grimm e Lewis Carrol. No Brasil, a literatura infantil
pode ser marcada com a traducao do livro de Andersen “O Patinho
Feio”, no século XX. Apos surgiu Monteiro Lobato, com seu primeiro
livro “Narizinho Arrebitado” e, mais adiante, muitos outros que até
hoje cativam milhares de criancas, despertando o gosto e o prazer de

ler e ouvir histérias (CADEMARTORI, 1994, p. 24).

Atualmente, a literatura infantil ¢ marcada por uma narrativa movimentada,
cheia de imprevistos, com discurso direto, ilustracoes e finais felizes na maioria
das vezes. Desde a década de 1970, esse tipo de literatura tem como objetivo
levar a realidade da vida para as criancas.

A tradicao da historia oral também serviu durante milénios para transmitir
as geracoes posteriores valores e atitudes diante da vida. A partir de fins do
século XIX, o habito de ler para e com as criangas comeca a tomar o lugar da
historia oral e se tornar um valor e um habito tipico das familias, mantendo o
carater de transmissao da cultura, de valores e crencas, mas também assume
cada vez mais um papel de transmissdo de conhecimento e de instrumento
de desenvolvimento cognitivo.

Tendo em vista todas essas contribuicdes que a literatura pode nos proporcio-
nar desde o berco, voltemos nossos olhares para a arte literaria. Sao histérias
dentro de histérias. No mundo do faz de conta, umas sdo mais inventadas
que outras. Umas de verdade, outras de mentira. Quem pode afirmar algo
sobre elas? O contador de histérias? O ouvinte? O telespectador? O leitor?
O autor? O eu? Tudo é muito subjetivo no reino da fantasia que envolve o
universo da literatura infantojuvenil. Vocé acha isso possivel? E o que vamos
ler... ver... imaginar... Vocé estd pronto(a)? Entdo, segure seu chapéu e

embarque nesta viagem conosco!
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SOBRE LER HISTORIAS

Um procedimento de leitura compartilhada que vai um pouco
mais além e, pois, constitui um passo a frente na trajetoria do leitor, é
o circulo de leitura com um leitor-guia. De posse do texto, os leitores
acompanham a leitura feita por um guia, que vai lendo em voz alta,
transferindo para a voz as inten¢des do texto, detendo-se em explicagdes
nas passagens mais sutis, chamando a aten¢io para os recursos estilisticos
utilizados. Em outras palavras, ele vai desvendando junto com os leitores
as entrelinhas do texto. Esse tipo de leitura prepara o leitor para uma
leitura auténoma: ler acompanhando com o dedo, ler sozinho, ler em
siléncio — esta talvez seja a melhor modalidade de frui¢ao de um livro.

Ruth Rocha, em sua obra infantil Atrds da porta, explora a face
de encantamento, de prazer secreto que a leitura oferece, a0 mesmo
tempo que tece uma critica sutil ao tratamento frequentemente dado ao

espag¢o da biblioteca nas escolas.

Ruth Rocha
Nacionalidade Brasil
Nascimento 2 de marco de 1931 (82 anos)
Local de nascimento Sao Paulo
Ocupacao Escritora

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Ruth_Rocha

Assista ao video sobre a obra infantil Atras da porta,
de Ruth Rocha, no link: http://www.youtube.com/
watch?v=i2se7RZQrRk.



Pode-se destacar também o autor Monteiro Lobato, que foi um
grande promotor da leitura. Na sua obra infantil, pode-se encontrar um
modelo a seguir, na figura de Dona Benta, que por meio da leitura trazia
o mundo até a ro¢a. Uma representacido simbolica da atitude antiau-
toritdria dessa avl e caracteristica de seu comportamento de leitora,
na adequagio da linguagem e dos temas ao nivel de compreensio da
plateia, é a cadeira em que se assenta nessas ocasides. A televisdo, nas
varias edi¢des do Sitio do Picapau Amarelo, difundiu a imagem da avd
na cadeira de balan¢o, bem de acordo com a imagem que fazemos das
avos nas historias de Lobato.

O que se pode afirmar, afinal, sobre a leitura de historias: deve-se
ler para a crianca ou ler com a crianga? As duas atitudes s3o importantes:
lemos para a crianga, pois ela ainda nao aprendeu a ler; e lemos com a
crianga, que aos poucos se torna capaz de fazer leitura das imagens que
os livros trazem e, do seu jeito, vai aprendendo a lidar com os livros, as
letras, as palavras e os seus significados. Isso, como j4 fazia a personagem
de Lobato, Dona Benta, uma mulher idosa que possui dois netos, Liicia
(Narizinho) e Pedrinho. Dona do Sitio do Picapau Amarelo, ela se diverte
muito com os conflitos das tramas. Muito sabida, sempre ensinando
coisas novas aos netos e informando-os sobre a cultura do Brasil e do

mundo, sua paixdo sdo os livros.

Assista ao video sobre a vové Dona Benta e a sua leitura
dinamica dos livros para os netos no link: http://www.youtube.
com/watch?v=2X8mcvkmgXA.

Com a Dona Benta, percebemos que a leitura de livros deve ser
interativa e envolvente, conversando e fazendo refletir, pensar, falar,
perguntar. Durante a leitura, deve-se estimular a observagio das ima-
gens, dos sons e, aos poucos, das palavras e pontuagdes. Ap0s a leitura,
¢ importante ter o contato com o livro, pega-lo, folhea-lo, enfim, abrir,
fechar e brincar. Isso foi ensinado no ato de ler das histérias de Monteiro
Lobato, nas quais seus personagens faziam perguntas sobre a historia,
consideravam tudo o que se falava, conduzindo as respostas para o que

havia sido lido.

CEDERJ

105

AULA H



Literatura Brasileira IV | Sobre ler, contar e dramatizar histérias: o olhar subjetivo

106 CEDERJ

na literatura infantojuvenil

Monteiro Lobato

Monteiro Lobato na Cia. Editora Nacional

http://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/5/5e/Lobato_arte.jpg

Nacionalidade Brasileiro

Data de nascimento 18 de abril de 1882

Local de nascimento Taubaté, Império do Brasil
Data de falecimento 4 de julho de1948 (66 anos)
Local de falecimento Sdo Paulo, Brasil

Ocupacao escritor

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Monteiro_Lobato

Ler ajuda a desenvolver a atencdo, o raciocinio, a concentracao,
o vocabulario, a imaginacdo, a memoria, a curiosidade, os sentimentos
e a criatividade. Quando lemos em voz alta para uma crianga, estamos
preparando-a para ter sucesso na escola. Quanto mais palavras os pais
usam quando conversam com seus filhos, maior serd o vocabulario deles.
Os livros contém muitas palavras que ndo ocorrem na linguagem que
falamos no dia a dia. Por isso, ler em familia é uma forma especial de
estabelecer relacoes e fortalecer lacos afetivos.

Logo, é importante a inser¢do de livros e leituras no dia a dia
da familia. A promocdo da leitura é dae responsabilidade de toda a
sociedade; no entanto, ha instituicdes que podem efetud-la de um modo

mais efetivo e ativo. Recordam-se os organismos nacionais e distritais



de educacio e, obviamente, a escola que, nos dias de hoje, torna-se cada
vez mais um importante agente educacional.

Falar de leitura no espago escolar implica falar dos programas curri-
culares, com regulagdo externa. Professores, educadores e pais querem criar
o interesse pela leitura, que no inicio da trajetoria de vida do livro, aparece
como algo encantador, magico e cheio de mistério para marcar a infincia.

Todavia, deve-se ficar atento a qualquer atitude antes, durante e
apos a leitura de um livro. O pedido de releitura, por exemplo, é uma
demonstragido de entusiasmos com o livro; tudo leva um tempo para se
aprender e, por isso, repeti¢des e imitacbes estimulam a gravar o que
estd no texto. A primeira manifesta¢do artistica, sob esta Otica, chega
a crianga é por meio das cantigas de ninar e das parlendas. O contato
com a mae, ao ser embalada para dormir, faz com que a crianga sinta-
-se protegida. O primeiro sinal de confiabilidade nesse contato humano
inicia-se na media¢ao com a melodia da frase. A ideia da leitura ndo é
apenas a de ler — é a ideia de interagir, de brincar, de estimular a conhe-
cer e se interessar pelos objetos, animais, pelas outras pessoas pelo que
se encontra no seu horizonte visivel e pelo que esta fora do aqui e do

agora. A leitura também pode ajudar na formagao de rotinas e habitos.

SOBRE CONTAR HISTORIAS

Uma forma de leitura que voltou a tona com grande sucesso na
atualidade é a contagdo de historias. Narrar é um habito tdo antigo
quanto a histéria do homem sobre a Terra, e a plateia suspensa dos labios
do contador € tao cativa hoje quanto nos tempos antingos. Se alguém
levianamente pensa que contar historias é indicio de imaturidade, é bom
que observe a atencdo com que adultos, homens e mulheres, escutam
anedotas ou acompanham as novelas pela televisio. Mas como procedem
os contadores? Qual a sua importincia?

Os grupos de contadores de historias atuam como elementos
motivadores e preparatorios a leitura de livros, e nisso diferem dos
contadores de anedotas e das novelas de TV. O contador de histérias
sabe que seu papel é levar o ouvinte a se tornar leitor, por isso, além de
lhe proporcionar um entretenimento na hora da contacdo, presta-lhe
também informagdes sobre o livro onde a historia se encontra, o nome

de seu autor, a editora que o publicou.
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Além disso, a contacdo é fiel ao texto escrito, repetindo as pala-
vras do autor, conservando seu estilo inalterado. O contador é, antes
de tudo, um leitor privilegiado, que cumpre um papel ativo: faz leituras
prévias, seleciona textos, interpreta suas intengdes para transforma-las
em modulagdes de voz e gestos. Comparado ao contador, o ouvinte,
nesse percurso, tem um papel mais passivo, o de receber essa historia

que lhe chega pela voz de outro leitor.

Assista ao video “O Contador de Histérias O FILME"”,que
retrata a realidade de uma crianga num processo de expe-
riéncia cientifica de estudos sociais, no qual o personagem
tem sua vida modificada pela educacéo, principalmente, pelo
ato de contar histérias, no link: http://www.youtube.com/
watch?v=kRJwQg-oavc.

SOBRE DRAMATIZAR HISTORIAS

Ao contar histdrias em forma de dramatizac¢io, fantoches, con-
seguimos perceber os olhos brilhantes e a fascinagdo pelo imagindrio.
Por isso, é tdo importante que ofere¢amos ao leitor infantojuvenil
oportunidades para se expressarem livremente, expondo as produgdes
infantis nos espagos da instituicio. Além disso, o uso da dramatizag¢ao
de histérias infantis pode melhorar o nivel de compreensio de leitura.

Pode-se constatar que o nivel de compreensio é maior nas historias
dramatizadas que nas histérias contadas. Segundo Romaiia (1983), o
método ativo, como no caso da dramatizag¢io, auxilia o aluno a elaborar,

além de uma ideia, também uma imagem.

Uma metodologia passiva leva a transmissdo de imagens nio rela-
cionadas operatoriamente com as ideias que os alunos estdo pen-
sando. O contrario ocorre numa metodologia ativa, onde o aluno
vai fazendo, imaginando e pensando (ROMANA, 1985, p. 31).

A importancia de desenvolver o comportamento de compreensio
de leitura em criangas por meio do uso de algum recurso ou estratégia,
como a dramatizacdo de historias, contribui para o aprimoramento da

competéncia de estratégias de leitura, pois ajuda na superagiao de difi-
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culdades de compreensio de texto, especialmente quando possibilita a
participacio ativa do leitor com o texto, favorecendo a integra¢do das
informacdes nele contidas e a construcio de inferéncias. No entanto, o
uso da reprodugio da historia como um complemento na avaliagao de
compreensdo do que foi lido e dramatizado pode ndo ser eficiente por-
que os ouvintes podem apresentar dificuldades para explicar a histéria.

Nio obstante, deve-se destacar que o teatro atrai a aten¢ao para o
universo da literatura infantil, quando reproduz na integra os contos com
0 mesmo vocabulario e com a mesma ficcao da realidade. Essa dramati-
zacao desperta o interesse pelo livro ainda que ndo seja, na pratica, uma
forma de estimular a ler. Isso, porque, durante a apresentagao da pega,
apenas se recebe a historia, ouve ou assiste, na sua posi¢do de plateia,
ndo tendo espaco para desenvolver sua fluéncia leitora ou mesmo para
ter o contato com o livro da histéria que estd sendo contada.

Assim como nos filmes, a imagem e as cenas aparecem prontas,
limitando a criatividade imaginativa acerca da hist6ria que é contada.
O quarto de Wendy e a Terra do Nunca, de Peter Pan, assim como a
boneca Emilia e o Visconde de Sabugosa, do Sitio do Picapau Amarelo,
ja estdo prontos na dramatizagdo, impedindo que se crie sua propria
imagem (ou versdo) da histéria contada. Isso pode limitar a imaginagdo
infantil, quando se impde a passividade ao receber a histéria pronta
que € encenada.

Todavia, como afirma a autora Cecilia Meireles,

A literatura infantil j4 é, antes de tudo, literatura, ou melhor, é
arte: fendomeno de criatividade que representa o mundo, o homem,
a vida, através da palavra. Funde os sonhos e a vida pratica, o

imagindrio e o real (1979).

Por esse motivo, pode-se entender que a dramatiza¢do como uma
pratica de leitura permite expressar sentimentos e emogoes por meio
de atividades prazerosas (fantoches ou teatros), criando momentos de
interacdo entre criangas e adultos, trazendo a literatura infantil como
cendrio de conto e reconto, de forma viva e envolvente para que possam
se habituar ao universo da literatura infantil.

A dramatiza¢do pode auxiliar na capacidade de memorizacdo
e de interpretacdo de textos, sempre que é possivel fazer com se iden-

tifiquem apds a apresentagdo o comego, meio e fim de uma histdria,

CEDERJ

109

AULA H



Literatura Brasileira IV | Sobre ler, contar e dramatizar histérias: o olhar subjetivo
na literatura infantojuvenil

seus personagens principais e o local em que ocorreu. Além disso, pode
contribuir também para a pratica de atividades orais, quando as crian-
¢as tornam-se atoras de suas proprias pecas. A dramatizagio influencia
no desenvolvimento da expressio corporal e da criatividade artistica a
partir da desenvoltura para dramatizar e dancar; do dominio da leitura
oral e silenciosa e da encenag¢io, com fluéncia, de um texto narrativo,
demonstrando conhecer a historia lida.

Os recursos sonoros, como musicas de suspense, podem ainda
ajudar a reconhecer os sentimentos de medo, de angustia ou de alivio.
Nesse sentido, a dramatiza¢do tem o objetivo de levar um ouvinte a se
tornar um leitor. No quesito teatro infantil brasileiro, o nome de maior
destaque é Maria Clara Jacob Machado, e o seu texto mais notado é

“Pluft, o fantasminha”.

Maria Clara Machado

Fonte: http://teatropedia.com/wiki/Maria_Clara_

Machado
Nascimento 3 de abril de 1921
Belo Horizonte, Minas Gerais
Morte 30 de abril de 2001 (80 anos)
Nacionalidade Brasileira
Ocupacao escritora, dramaturga
Magnum opus Pluft, o Fantasminha

Fonte: http://www.youtube.com/watch?v=2X8mcvkmgXA
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“Pluft, o fantasminha” é uma pega que conta com humor, poesia e
diversas situacdes, e tem apenas uma hora de duracdo, sendo considerada

pela prépria autora como sua obra mais completa.

Fonte: http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/imagens/
imagens-fotos/page/87

ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 2

A apresentacdo de leituras e de autores do texto literario infantojuvenil
evidencia a arte da ficcdo na subjetividade da leitura do leitor-ouvinte-
-paciente. Destaque como a subjetividade esta relacionada com a formacao
do imaginario do leitor a partir da contacao, da leitura e da dramatizacédo
de historias infantojuvenis:
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RESPOSTA COMENTADA
N6s explicitamos que a recepcdo do texto literdrio pelo publico
infantojuvenil pode se dar de diferentes formas, dependendo da
subjetividade do leitor-ouvinte-paciente e do contexto em que estdo
inseridos. Portanto, € importante observar que: por meio do teatro,
a imagem € recebida pronta compreende-se bem o que acontece,
mas ndo hd muito espaco para a imaginag¢do, na leitura do livro,
0 acesso ds ilustracées também pode limitar o processo criativo
de re-construcdo das cenas, personagens e outros; jd no ato de
contacdo de histdrias, ouve-se a narrativa €, pela entoacdo, ono-
matopeias ou expressoes faciais, pode-se imaginar subjetivamente
os detalhes da cena.

CONCLUSAO

O texto estimula os atos que originam sua compreensao, isto €,
ele se completa quando o seu sentido é constituido pelo leitor, indicando
o que deve ser produzido. Em consequéncia, o proprio texto nio pode
ser o resultado, uma vez que inicia sua propria transferéncia, mas esta
s6 serd bem-sucedida se ele conseguir ativar certas disposicoes da cons-
ciéncia — a capacidade de apreensio e de processamento.

A relacdo entre o texto e o leitor se caracteriza pelo fato de
estarmos diretamente envolvidos e, a0 mesmo tempo, de sermos trans-
cendidos por aquilo em que nos envolvemos. Nesse sentido, a leitura s6
se torna um prazer no momento em que nossa produtividade entra em
jogo, ou seja, quando os textos oferecem a possibilidade de exercer as
novas capacidades.

Preocupados com o fortalecimento da leitura e todos os seguimen-
tos sociais, estudiosos, professores e tantos outros especialistas enfatizam
o papel da obra do escritor na formagio de leitores brasileiros. Dai a
importancia da relacdo entre texto e leitor no tocante dos estudos sobre
a leitura, pois nao se pode enfatizar o texto, suas tipologias e a escrita
sem mencionar o leitor e todo o seu contexto. Essa visdo antropoldgica
se faz necessdria para que possamos entender a importancia da leitura,
em uma sociedade letrada, como uma marca cultural do saber e de cada

regido, focalizando o texto e os seus processamentos da escrita.



A leitura comeca muito cedo nas nossas vidas, quando, pequenos
ainda, percebemos os impressos mais corriqueiros, como cartazes, logo-
marcas, letreiros de 6nibus e tantas outras mensagens. Nesse momento, ja
comegamos a fazer associagio entre as manchas escritas e a significacio
que elas contém, embora sem saber soletrar.

Percebe-se a leitura como uma produ¢do e nio como meramente
o reconhecimento e a decifragdo de sinais graficos. Na contemporanei-
dade, a questdo da leitura se coloca na confluéncia das interpretagdes,
na urgéncia de transformar meros receptores em leitores, sensiveis as
menores vibragdes ldgicas, de modo que textos e discursos deflagrem
nele a mobiliza¢ao dos sujeitos historicos. Ao se percorrer a trajetdria
da literatura, nota-se que ela surgiu como um fenémeno cultural, com
a principal fun¢do de formar moralmente o leitor por intermédio de
histdrias em que predominavam a moral da fibula e os bons sentimentos
descritos em narrativas de vidas heroicas e exemplares.

Quando se iniciaram as primeiras acdes materiais para a difusio
da leitura, apareceram os primeiros artigos e matérias sobre literatura
infantil e juvenil nas revistas educativas. Hoje, a literatura infantil e
juvenil é um setor importante da industria editorial em todo o mundo,
com tendéncia a crescer constantemente. Firma-se a consciéncia de que é
por meio desses textos, criados como um produto especifico para criangas
e adolescentes, que se forma o adulto leitor.

A literatura infantil e juvenil atual se define e evolui em func¢do das
ideias sociais sobre a infincia e a adolescéncia, se propondo a cumprir
uma funcdo de formacao cultural da infincia e da adolescéncia, que se
pode dividir em duas vertentes: favorecer a educagio social através de
uma narra¢do ordenada da interpretagio do mundo e inicia-la na apren-
dizagem das convengdes literarias. Assim, pode-se dizer que a literatura
infantil e juvenil constituiu-se uma area legitima de estudo nos ultimos
vinte anos.

No entanto, apesar da nova consciéncia da drea propiciada pelos
avancos da atencio social em relacio ao fendmeno cultural da literatura
infantil e juvenil, parece bastante evidente que as inter-relagdes se pro-
duzem quase ao acaso nas obras de um ou de outro autor. Nessa linha,
o desafio dos estudos de literatura infantil e juvenil é, precisamente, o de

progredir na integracdo coerente dos elementos desenvolvidos.
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Pode-se perceber que a formagio de um leitor deve iniciar desde
cedo. Por isso, destaca-se a importancia da contribui¢iao da literatu-
ra infantil e juvenil, que gerou instrumentos preciosos para andlise e
compreensdo dos textos por leitores cada vez mais jovens, ocorrendo
paralelamente ao desenvolvimento da institui¢do escolar.

Cabe 2 escola cultivar nos alunos o gosto pela leitura, oferecen-
do oportunidades para experimentarem os efeitos e, gradualmente, o
conhecimento da realidade transmitido pela leitura no jogo de verossi-
milhancas. A escola deve dimensionar o verdadeiro sentido da leitura e
da formacgao de leitores no mundo moderno, visto que vivemos em uma
sociedade letrada e, por isso, 0 acesso a informagdo escrita é condig¢io
indispensavel & propria participagio social.

A ideia romantica do folclore como expressdo das esséncias nacio-
nais teve repercussOes imediatas no ensino da literatura na escola. Se a
literatura nasceu como um corpus de livros moralizantes e caracterizados
por uma ficcdo realista que condenava a fantasia dos contos de fadas as
trevas exteriores, a lenta e obstinada penetragiao da fantasia sofreu um
novo revés a partir da Segunda Guerra Mundial. Suas caracteristicas
positivas nos contos de fadas constituiram critérios explicitos de avaliagio
do fantastico nas obras de literatura infantil, tais como a simplicidade
das situagoes, a distingdo entre o bem e o mal, a identifica¢ao do leitor
com o herdi e o desenlace feliz da histéria. A mensagem oral transmitida
por esta literatura parecia ser a de proporcionar uma ordem em relagiao
a vida, e essa ideia se manteve solidamente assentada nos estudos de
literatura infantil ao tratar da literatura de tradicao oral.

A escola introduz o individuo no universo fantdstico do texto
literario, capacitando-o para construir o seu conhecimento. Além disso,
forma os leitores no mundo moderno, ampliando a temdtica e a tipologia
textual. A iniciativa leitora por meio da instituicdo escolar possibilita a
confluéncia entre a psicologia cognitiva e a teoria literdria. Deste modo,
o hipotético leitor de livros infantis e juvenis comecou a multiplicar-se
em funcdo de suas caracteristicas socioculturais.

Ao mesmo tempo que se aprofundava na relagdo entre a composi-
¢do social desse publico e as formas de acesso a leitura, a analise do papel
ideoldgico desses livros tornou-se mais complexa. Passamos da ideia de
que a literatura para a infincia constitui um veiculo educativo de valores

sociais a reflexao sobre como adequa-la as novas formas de transmissdo de



valores, propiciadas por uma sociedade que requer uma grande capacidade
de operar com c6digos simbolicos por parte de seus cidadios e na qual
formas de coesdo ideoldgica sofreram profundas modificagoes.

A literatura infantil e juvenil passou a constituir-se uma drea
legitima de estudo. As diferentes disciplinas de seu quadro de referén-
cia — psicologia, teoria literdria, sociologia, didatica etc. — realizaram
importantes avancos tedricos. O estudo da literatura para a infancia e a
adolescéncia se propoe a descrever a relacdo entre os textos, os leitores
e as funcdes educativas, culturais e literrias desse fenomeno.

Cabe ressaltar que a década de setenta presenciou um salto qua-
litativo nas propostas tedricas dos estudos nesse campo. A delimitacdo
disciplinar a que chegaram os estudos na década de 1970 permitiu a
individualizag¢do de diferentes perspectivas disciplinares. A mudanga
verdadeiramente radical, porém, foi a ado¢ao de uma nova base tedrica
fundamentada no interesse especificamente literdrio e na perspectiva
psicopedagdgica e sociocultural. Por essa razdo, pode-se afirmar que esse
periodo foi presidido por dois tipos de debates: um referente a fungio lite-
raria das obras infantis e juvenis, e outro referente a sua fun¢io educativa.

Nos meados dos anos 70, o livro infantil se tornou uma leitura
que, mais do que simples divertimento, é um fecundo instrumento de
formagdo humana, ética, estética, politica etc. Linhas evolutivas mostram
as relacdes produzidas entre essa literatura e os cinco ambitos de relagio
que se seguem: o sistema literdrio, a literatura de tradi¢do oral, o leitor,
a sociedade e a instituicao escolar.

Todavia, o que caracteriza uma determinada literatura como
infantil é o seu publico-alvo, pois ela é destinada a ou ao que interessa
a crianca. Por isso, atribui-se a literatura infantil um carater educativo
e formador, o que a vinculou a escola, que é formadora de criangas e
jovens, isto €, tornou-se literdrio o escolar.

No Brasil, o desenvolvimento da literatura infantil e juvenil
acompanha o ritmo do desenvolvimento escolar. A escolarizacdo e a
literatura infantil e juvenil podem ser analisadas sob duas perspectivas:
a primeira é a da apropriagao, pela escola, da literatura infantil, ou seja,
uma literatura escolarizada; a segunda é a producdo de uma literatura
voltada para a escola, com os objetivos da escola, ou seja, literatizar a

escolarizac¢do infantil.
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Podemos destacar, por exemplo, no Aambito da literatura infan-
til, que a razdo para se transmitir o folclore as criancas encontra-se
na capacidade de resposta dessa literatura as necessidades profundas
de constru¢io de mundo individual, com independéncia do momento
histérico e da cultura a qual pertencem. O folclore ndo supde sé orde-
nacdo cultural do mundo, mas também reposta a necessidade psiquica
de fazé-lo e, além disso, formas terapéuticas de resolucao dos conflitos
psicoldgicos dos individuos.

A denominagio contos de fadas é a que melhor revela que esses
contos provocaram a polémica entre fantasia e realidade ocorrida em
todos os paises, e mostra qudo estreita foi a vinculagio estabelecida entre
folclore e literatura infantil, entre cultura e leitura, entre mito e realidade.

A relacdo entre o texto e o leitor se caracteriza pelo fato de este
estar diretamente envolvido, movendo-se constantemente no texto,
presenciando-o somente em fases. Logo, a leitura pode ser definida como
um pensamento que é estimulado e dirigido pela linguagem escrita e,
por isso, o dominio linguistico é fundamental para todos os cidadios. A
leitura da palavra escrita s6 existird quando for subsidiada pela leitura
do mundo. Salientar a importancia desse tipo de leitura é fundamental,
porque, antes de sermos alfabetizados, ja exercitamos a capacidade de
extrair sentidos das mensagens que nos cercam e de responder a elas com
base em nossas vivéncias e convicgdes, conforme j4 afirmara o professor

Gustavo Bernardo:

Ler é a metonimia da vontade de entender o mundo. A atitude
de escrever é a metonimia da pretensdo legitima e transcendente

de transformar o mundo (1998, p. 40).

ATIVIDADE FINAL

Atende ao objetivo 1

Apresente suas reflexdes sobre a producao literaria brasileira voltada para o

publico infantil e juvenil.
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RESPOSTA COMENTADA
Durante este curso, estamos refletindo sobre a relacéo entre a literatura e a socie-
dade, evidenciando a relevéncia do contexto e periodo histdrico para a influéncia
nas obras literdrias. Até o momento, estamos refletindo sobre como a realidade de
cada autor tem marcado sua obra no texto que é produzido. Agora observamos
como a leitura é importante para formagéo do leitor-autor-narrador desde o bergo.
Por esse motivo, a literatura brasileira ndo pode desprestigiar autores cldssicos do
universo infantojuvenil como marcantes para a contru¢do da trajetdria literdria no
Brasil. Dentre eles, se destacam: Monteiro Lobato, Ana Maria Machado, Ruth Rocha,
Bartolomeu Campos Queirds, Lygia Bojunga Nunes, Mary Franga, Marina Colassanti,
Sylvia Orthof, Ziraldo e outros, cada um marcando em sua obra a sua contribui¢Go
para produgdo literdria brasileira com invencdo/imaginagdo/criacéo artistica.

RESUMO

A leitura propicia a oportunidade de se tornar um leitor ativo, que passa a buscar
em materiais impressos as respostas as suas curiosidades e indagacdes. Existe uma
grande diferenca entre ver e examinar, ouvir e escutar. Ler ndo é ver o que esta
escrito, nem tampouco |he atribuir uma versao oral. Ler ativamente é compreen-
der, assimilar e responder ao assunto lido, isto &, interagir com o texto e aplicar
os conhecimentos adquiridos em novas situacgoes.

O ato de ler s6 funciona quando parte do interesse do leitor, que varia segundo
diversos fatores pessoais e sociais. O processo de alfabetizacdo serve para abrir
as portas para o conhecimento abstrato, por meio da aquisicdo das habilidades
basicas para a leitura e escrita. E a compreensao dos c6digos sociais, porém, que
se travestem dos mais variados discursos, que deve ser um dos objetivos de edu-
cacdo; isto é, a escola, voltada para a cidadania, deve se preocupar em inserir o
individuo na sociedade, na ansia de formar leitores e cidadaos, conscientes de

seus papéis, deveres e direitos.

INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA:

Na préoxima aula, analisaremos as Escritas da subjetividade a partir dos romances

de Jorge Amado. Até 13!
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Da marginalizacao social a
televisao brasileira: a
subjetividade dos personagens
ficcionais de Jorge Amado

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Apresentar o género romance pelo viés da
producdo ficcional televisa e literaria, analisando
Capitaes da Areia, de Jorge Amado.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. identificar aspectos que levaram livros da
literatura brasileira a se consagrarem no mundo
midiatico, despertando o interesse de milhares
de fas no mundo inteiro;

2. apontar na leitura do romance Capitdes da
Areia, de Jorge Amado, tracos da subjetividade
de varios personagens criados na escrita do
mesmo autor.
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Hoje, grande parte das producdes cinematrograficas estdo sao baseadas,
adaptadas ou inspiradas em obras literérias. As adaptacdes dessas historias
para o cinema ou como séries e novelas de televisao apresentam uma recon-
figuracdo do mercado literario, que tenta manter-se vivo diante de tantos
avancos tecnoldgicos. Esse casamento entre literatura e televisao esta dando
certo para muitos autores e produtoras, que alimentam os consumidores
com o que ha de melhor no mundo do entretenimento: fantasia, romance
e finais felizes.

Durante este curso, temos nos voltado para as questdes da subjetividade
marcantes de determinados personagens, autores e narradores. Além disso,
estamos sempre apontando o contexto e situagdes que propiciam momentos
em que a subjetividade emerge, ampliando sua potencialidade na literatura
brasileira. Pode-se destacar que a ficcdo nada mais é do que uma simulacéo
da realidade, de questdes cotidianas e de pessoas comuns, que é visualizada
sob a lente da arte para o livro ou para a teveé.

Nesta aula, vamos nos deparar com as diversas marcas de subjetividade na
construcao de facetas dos personagens do escritor Jorge Amado, comecando
pelo lider do bando Capitdes da Areia, que, por si s6, ja nos oferece material
para muitos debates acerca desse tema. Estende-se para esta aula a escolha
de um tema de carater mais social, em que se vislumbra a triste realidade de
muitos brasileiros que vivem a margem da sociedade, excluidos por sua cor,
religido ou classe social.

A obra literaria de Jorge Amado, um dos maiores protagonistas da literatura
brasileira, é atemporal, ou seja, foi e é lida por diversas pessoas de idades
variadas e retrata o problema de menores abandonados nas ruas que ainda
é uma marca cruel do Brasil. Essa e outras obras suas estdo publicadas em
mais de cinguenta paises e ja foram adaptadas para o radio, o cinema, a
televisao e o teatro, transformando seus personagens em parte indissociavel
da vida brasileira.

Em seus livros, Jorge Amado leva até o leitor o dia a dia dos personagens
marginalizados que vivem em Salvador (homens do cais do porto, pescado-
res, menores abandonados, pais-de-santo, prostitutas, malandros), e aborda
também vdérios costumes provincianos e festas populares. Ao citar esses
personagens e tratar de questdes de interesse social, o escritor denuncia a
miséria e a opressao em que vivem essas pessoas.

Suas obras apresentam altos e baixos, o escritor abusa dos clichés e nao tem

cuidado formal. Apesar disso, ao lermos seus romances, temos uma vasta



visdo da sociedade baiana. O tom coloquial e popular de suas obras cativou
0 publico, que se encantou com seus livros que viraram novela (“Tieta”), série
de TV (“Teresa Batista”) ou filme (“Dona Flor e seus dois maridos”). Jorge
Amado recebeu varios prémios, dentre eles Pablo Neruda (Russia, 1989), Luis
de Camdes (Brasil-Portugal, 1995), Jabuti (Brasil, 1959, 1997) e Ministério da
Cultura (Brasil, 1997). Apesar de tanta popularidade, muitos criticos ainda tém
muita reserva ao analisar suas obras. Todavia, nds reconhecemos o mérito
desse autor e 0 escolnemos para esta aula por sua relevancia no que tange
a subjetividade dos personagens ficcionais, principalmente entre o bando

dos Capitaes da Areia.

UM POUCO SOBRE O AUTOR E SEUS PERSONAGENS
FICCIONAIS

Jorge Amado foi jornalista e envolveu-se com a politica ideol6-
gica, tornando-se comunista, como muitos de sua gera¢do. Sao temas
constantes em suas obras os problemas e injusticas sociais, o folclore, a
politica, as crencas e tradices, e a sensualidade, contribuindo assim para
a divulgacao desses aspectos do povo brasileiro. Sua obra é umas das
mais significativas da moderna ficgdo brasileira, com 49 livros, propondo
uma literatura voltada para as raizes nacionais.

Em 1945, foi eleito deputado federal pelo Partido Comunista
Brasileiro (PCB), o que lhe rendeu fortes pressdes politicas. Como
deputado, foi o autor da emenda que garantiu a liberdade religiosa,
viu o sofrimento dos que seguiam os cultos vindos da bela Africa; no
Ceara, viu protestantes saqueados por fandticos com uma cruz a frente.
Entdo, correu atrds de assinaturas até conseguir a aprovagio da sua
emenda. Desde entdo, a liberdade religiosa tornou-se lei. Também foi
autor da emenda que garantia direitos autorais. Por outro lado, votou
com o (PCB) a favor da Emenda n° 3.165, do deputado carioca Miguel
Couto Filho, que proibia a entrada no pais de imigrantes japoneses de
qualquer idade e de qualquer procedéncia. Foi casado com Zélia Gattai,
também escritora, que o sucedeu na Academia Brasileira de Letras. Teve

trés filhos: Jodo Jorge, Paloma e Euldlia.
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Jorge Amado

Nome completo Jorge Leal Amado de Faria

Nascimento 10 de agosto de 1912 - Itabuna, Bahia

Morte 6 de agosto de 2001 (88 anos) Salvador,
Bahia

Nacionalidade Brasileiro

Coénjuge Zélia Gattai

Ocupacgao Romancista, contista,dramaturgo, cro-

nista, critico literario

Principais trabalhos Gabriela, Cravo e Canela; Dona Flor e
Seus Dois Maridos
Tieta do Agreste; Capitdes da Areia

Movimento literério Modernismo
Pagina oficial JorgeAmado.com.br

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Jorge_Amado

O aparecimento de Capitdes da Areia se da quando, no plano
politico, o Estado Novo esta prestes a ser implantado. O pretexto para
reacender o clima golpista emerge com o aparecimento do Plano Cohen,
em setembro de 1937, com elucidacdo controversa, mas envolvendo pro-
babilidades: uma insurrei¢ao comunista e uma reacao integralista diante
dela. Jorge Amado escreve este livro acreditando, como Pedro Bala, ser
capaz de mudar o mundo para torna-lo mais justo e beneficiar os mais
pobres, entretanto, o criador dos capitdes é preso por dois meses € seus
livros sdo proibidos no pais.

As valentes facanhas de Pedro Bala, jovem capitdo de enjeitados

a organizador comunista dio margem a uma curiosa interpretagao:

E aqui também que mora o chefe dos Capitdes da Areia, Pedro
Bala. Desde cedo foi chamado assim, desde seus 5 anos. Hoje
tem 15 anos. Ha dez anos que vagabundeia nas ruas da Bahia
(AMADO, 2002, p. 40).

Capitaes da Areia é, sem divida, um documento valioso para a
compreensao de uma época, na Bahia. Sua elaboracio resultou da vivén-
cia intensa do autor nas ruas, becos e ladeiras da cidade que conheceu
adolescente. Acreditava, como Pedro Bala, ser capaz de mudar o mundo
para torna-lo mais justo e beneficiar os mais pobres, condenando, em

sua missdo sinceramente assumida de escritor engajado como foram,



durante algum tempo, chamados os autores de livros como os seus numa
sociedade que se negava a reconhecer-se injusta, mantidas as estruturas

que garantiam, somente aos ricos, os privilégios.

Nio é traindo a adolescéncia e a juventude, suas ansias, suas
revoltas, sua necessidade de destruir para afirmar-se, nio é traindo
essa urgéncia e fome de viver, esse ardente e violento impulso, que
o escritor levanta, na experiéncia viva, sua medida de homem,
aprendendo aos poucos, numa longa marcha, a estimar e a
compreender, amadurecendo em riqueza espiritual (AMADO,
2002, p. 25).

No fundo, o que Jorge Amado tenta passar é que cada menino
dos Capities da Areia tenta preencher o vazio de carinho e amor de mae
como pode. Pirulito descobriu Deus para lhe transmitir um pouco desse
carinho; Gato descobriu Dalva, uma mulher ja feita, muito mais velha
que ele, que lhe dava prazer todas as noites; O padrinho de Volta-Seca,
Lampido, lhe permitia sonhar que um dia se juntaria a ele e juntos luta-
riam contra o sistema; e assim por diante. Contudo, a realidade é que,
por mais que eles tentassem, esse carinho de mae ndo pode ser substituido
e havia sempre um espaco vazio nos seus coragoes, o que os levava a
continuar a conduzir a vida, na maior parte dos casos, pela criminalidade.

O problema desses meninos faz parte da nossa realidade e ndo
sdo todas as pessoas que se preocupam com isso, tratando-os como
delinquentes. Em Capitdes da Areia (1937), a cidade alta é que serve
de cendrio. Pedro Bala é o chefe de um grupo de jovens arruaceiros que
roubam para sobreviver. Ele e seu bando vivem e agem como muitos
jovens nas mesmas circunstancias. Esses jovens enfrentam o Governo,
moram escondidos e garantem o pao roubado dos ricos. Nunca ninguém
havia mencionado em literatura esse bando de jovens que engenhosa-
mente desafia as autoridades, roubando a classe privilegiada e dividindo
o produto do roubo entre os seus camaradas subnutridos.

Sendo claramente uma obra de protesto, Capitdes da Areia é mar-
cada pelo estigma da incineragao publica. Censurado e perseguido no
momento de seu lancamento, o livro de Jorge Amado surge as vésperas

da decretagao do Estado Novo, em 10 de novembro de 1937.
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Linha do tempo da obra

1937 1941 1944 1952
Estado Novo Censura Recepcao critica
Publicacéo Apreensdo e Nova edi¢do Filmes a
do livro queima de partir da
exemplares obra

Entre os livros apreendidos e julgados como simpatizantes do credo
comunista estiveram 808 exemplares de Capitdes da Areia, 233 de Mar
Morto, 89 de Cacau, 93 de Suor, 267 de Jubiabd e 214 de Pais do Carnaval.

Os debates sobre a producio amadiana flutuavam, por vezes,
levando em conta a op¢ao do escritor pelo Partido Comunista, por cons-
truir um caminho de dentncias, recheado com uma linguagem propicia
aos personagens e temas dos excluidos. Ressalta-se a temdtica da obra
voltada para o problema do menor abandonado na sociedade brasileira,
que, muitas vezes marginalizado, recorre ao mundo do crime como meio
de sobrevivéncia, vangloriando-se de uma possivel liberdade.

Suas principais obras apresentadas nas telinhas de cinema e da
tevé sdo: Tieta do Agreste, Gabriela cravo e canela, A morte e a morte de
Quincas Berro d’Agua, Tenda dos milagres, Capitées da areia, “Jubiabd”

e Dona Flor e seus dois maridos.

ATIVIDADE

Atende ao objetivo 1
Criancas Ladronas

“As aventuras sinistras dos “Capitdes da Areia” - a cidade infestada por
criancas que vivem do furto — urge uma providéncia do Juiz de Menores e
do Chefe de Policia — ontem houve mais uma assalto. Ja por varias vezes
0 nosso jornal, que é sem duvida o 6rgdo das mais legitimas aspiracoes
da populacdo baiana, tem trazido noticias sobre a atividade criminosa dos
“Capitdes da Areia”, nome pelo qual é conhecido o grupo de meninos
assaltantes e ladroes que infestam nossa urbe. Essas criancas que tao cedo
se dedicaram a tenebrosa carreira do crime ndo tém moradia certa ou
pelo menos a sua moradia ainda ndo foi localizada.Como também ainda
ndo foi localizado o local onde escondem o produto dos seus assaltos,
que se tornam diarios, fazendo jus a uma imediata providéncia do Juiz
de Menores e do dr. Chefe de Policia.Esse bando que vive da rapina se
compdes, pelo que se sabe, de um niimero superior a 100 criancas das
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mais diversas idades, indo desde os 8 aos 16 anos. Criancas que, natural-
mente devido ao desprezo dada a sua educacdo por pais pouco servidos
de sentimentos cristaos, se entregaram no verdor dos anos a uma vida
criminosa. Sdo chamados de “Capitdes da Areia” porque o cais é o seu
quartel-general. E tém por comandante um molecote dos seus 14 anos,
que é o mais terrivel de todos, ndo sé ladréo, como ja autor de um crime
de ferimentos graves, praticado na tarde de ontem. Infelizmente a identi-
dade deste chefe é desconhecida O que se faz necessario é uma urgente
providéncia da policia e do juizado de menores no sentido da extincdo
desse bando e para que recolham esses precoces criminosos, que ja ndo
deixam a cidade dormir em paz o seu sono tdo merecido, aos institutos
de reforma de criancas ou as prisoes.

Antes de se contar a historia , em Capitdes da Areia (1937), ha uma sequ-
éncia de pseudo-reportagens que caracterizam os personagens e mostram
diversas visdes sobre o caso. Essa reportagem policial cujo titulo é “Criancas
ladronas” vem ratificando a tese de que as criancas sdo apenas criminosas
porque, afinal, vivem do furto. A chamada da noticia convoca as acoes
enérgicas do chefe da policia e do Juizado de Menores para extinguir os
que se dedicavam a tenebrosa carreira do crime.

Até a publicacdo do romance, como dissemos, ninguém havia mencionado
em literatura este bando de jovens que engenhosamente desafia as autori-
dades, roubando a classe privilegiada e dividindo o produto do roubo entre
os seus camaradas subnutridos. Isso se deve a algum tipo de preconceito
divulgado pela midia? Qual? Como relacionar literatura e relidade?

RESPOSTA COMENTADA
Desenvolva na sua resposta um pensamento acerca do preconceito
social, uma vez que esta trata-se claramente de uma obra de pro-
testo cuja temdtica é a dendncia da exclusdo social consequente
das mazelas do capitalismo que nGo aparece em outras obras que
tém valor apenas literdrio, sem a preocupacdo com a realidade,
como foi a de Jorge Amado.
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UMA LEITURA DO ROMANCE

O livro é dividido em trés partes. Antes delas, como vimos, vem
uma sequéncia de pseudo-reportagens, que caracterizam os personagens
e mostram diversas visdes sobre o caso. Na primeira parte, o autor apre-
senta os personagens e as historias quase independentes sobre alguns dos
principais Capities da Areia. O dpice dessa parte vem em dois momentos:
quando os meninos se envolvem com um carrossel que chega a cidade e
experimentam as sensag¢des infantis; e quando a variola ataca a cidade e
acaba matando um deles. Na segunda parte aparece mais uma hist6ria
de membro dos Capitdes da Areia, mas desta vez trata-se de um enredo
diferente: é uma historia de amor, que surge quando a menina Dora
torna-se a primeira “Capitd da Areia”. Apesar de inicialmente os garotos
tentarem estupra-la, ela torna-se qual uma mae, irma e noiva para eles.
Todavia, a histOria apresenta um triste fim, ela e Pedro sio capturados e
muito castigados. Conseguindo fugir, bastante enfraquecidos, amam-se
pela primeira vez numa praia e, entio, ela morre - episdédio que marca
o comego do fim para os principais membros do grupo. A terceira parte
do livro conta a desintegragido dos lideres: o Sem-Pernas se mata antes
de ser capturado pela policia, que odeia; o Professor parte para o Rio
de Janeiro, onde se torna um pintor de sucesso; o Gato se torna uma
malandro de verdade; Pirulito vira frade; Padre José Pedro finalmente
consegue uma parbquia no interior, onde ajudard os desgarrados do
rebanho do Sertdo; o Volta-Seca se torna um cangaceiro do grupo de
Lampido e mata mais de 60 soldados antes de ser capturado e condenado;
0 Jodo Grande vira marinheiro; Boa-vida continua sua vida de capoeirista
e malandro; e o Pedro Bala, cada vez mais fascinado com as historias
de seu pai sindicalista, se envolvendo com os doqueiros, abandona a
lideranga do grupo, mas antes o transforma numa espécie de grupo de
choque. Assim, deixa de ser o lider dos Capitdes da Areia e se torna um
lider revolucionario comunista.

Nas trés partes do livro, percebemos o tempo cronolégico demar-
cado pelos dias, meses, anos e horas. O gradativo crescimento das crian-
¢as se mostra no decorrer da obra, revelando aspectos desconhecidos
da vida desses menores abandonados na Cidade do Salvador, sem terem

quaisquer encaminhamentos futuros.



Linha tematica no romance

Infancia Fé Fome/Revolta Sensualidade Maturidade
As criangas Respeitam A miséria e o As caréncias A separagao
brincam no areligiazoe abandono social se confundem dos lideres

carrossel cultura marginalizam com liberdade  dos Capitaes
(Candomblé, as criancas sexual de Areia
capoeira e (Trapiche, docas (Dalva, Dora
Padre José e coléra) e Pederastas)
Pedro

Jorge Amado se comporta, durante todo o desenvolvimento do

tema, de maneira indiferente, criando e narrando os acontecimentos sem

se envolver diretamente com eles. Esta ficc¢io ganha corpo na recepg¢do

critica — mesmo abordando uma temdtica de dentdncia das mazelas do

capitalismo — e na vendagem continuada do livro, no Brasil e no Exterior.

O que este livro trata é de um problema social que nio é apenas tipico

de Salvador ou algo préprio do passado (1937 — ano de publica¢io do

livro), essa temdtica, infelizmente, permanece em toda sociedade apesar

do tempo.

JORGE AMADO
Capitaes
daArela

Capa do livro, editado pela
Editora Record

Recomendamos a leitura deste livro, destacando a ilustracao
na capa que retrata os principais membros do grupo Capitaes
da Areia, conhecidos pelos seguintes apelidos: Dora, Pedro

Bala, Jodo Grande, Sem Pernas e Professor.
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A questdo dos menores infratores é tratada até hoje, noticiada em
jornais e revistas, que denunciam a influéncia da criminalidade na vida
das criancas de rua, que sofrem com o descaso e o abuso de seus direitos,
sendo destituidas do fato de serem apenas criangas e passando a agir e
serem tratadas como adultos, muitas vezes como apenas marginais. O
que vemos s3ao os meninos retratados como moleques atrevidos, malan-
dros, espertos, famintos, ladroes, agressivos, falsos, soltos de lingua,
carentes de afetos, de instrugio e de comida. Entretanto, é possivel notar
a poeticidade, ainda que indelével, da construcdo textual, aliando-se ao
tema da exclusio, emprestando-lhe fecunda expressividade humana, o
que da o toque da narrativa cinematogréifica, aumentando a recep¢io

critica do autor, ndo somente no plano nacional.

Assista ao video “Capitdes da Areia: O FILME”, que conta a
historia de Pedro Bala, Professor, Gato, Sem-Pernas, Boa Vida
e Dora os personagens que Jorge Amado um dia criou para
habitarem eternamente na meméria de seus leitores no /ink:
http://www.youtube.com/watch?v=VTav_7PbnpU.

H4 ainda outro aspecto importante no conto que diz respeito a
questdo da subjetividade. Longe de manifestar piedade ou condescen-
déncia por suas pequenas criaturas, Jorge Amado as retrata como seres
dotados de energia, inteligéncia, vontade e personalidades bem diferentes
uns dos outros, ainda que cercados por condicdes sociais hostis. Do
valente lider Pedro Bala ao carola Pirulito, entre o mar e a cidade, o grupo
¢é formado por virios meninos que apresentam histérias distintas que
os levaram para as ruas — no velho trapiche. Desde a violéncia domés-
tica 2 miséria, a epidemia, a fome e a morte, cada um, por um motivo
distinto, vai se unindo ao grupo e, mesmo diante da realidade em que
vivem, crescem e se tornam homens ao longo desse auténtico romance
de formagao. Desse modo, torna oportuno conhecer tantas identidades
(subjetividades) tao distintas reunidas em um mesmo romance. A comecar

pelo breve fragmento a seguir:



Naio durou muito na chefia o cabloco Raimundo, Pedro Bala era
muito mais ativo, sabia planejar os trabalhos, sabia tratar com os
outros, trazia nos olhos e na voz a autoridade de chefe. Um dia
brigaram. A desgraca de Raimundo foi uxar uma navalha e cortar
o rosto de Pedro, um talho que ficou para o resto da vida. Os
outros se meteram e como Pedro estava desarmado deram razdo
a ele e ficaram esperando a revanche, que nio tardou. Uma noite,
quando Raimundo quis surrar Barandio, Pedro tomou as dores
do negrinho e rolaram na luta mais sensacional a que as areias
do cais jamais assistiram. Raimundo era mais alto e mais velho.
Porém Pedro Bala, o cabeloloiro voando, a cicatriz vermelha no
rosto, era de uma agilidade espantosa e desde esse dia Raimundo
deixou ndo s6 a chefia dos Capitdes da Areia, como o préprio

areal. Engajou tempos depois num navio (AMADOQO, 2002, p. 37).

Salvador. Bahia. A cidade alta serve de cendrio, o velho trapiche é
o quartel (esconderijo) do bando. Capities da Areia é o nome do grupo
de jovens arruaceiros que, para sobreviver, vivem de pequenos furtos e
golpes. Pedro Bala é o chefe, corajoso, valente — 6rfao de pais comunis-
tas — e lider dessa minoria. Pedro vive uma bela histéria de amor com a
menina Dora, que nio termina com um final feliz. Ela se torna a primeira
Capita da Areia, apesar de inicialmente os garotos tentarem violenta-la,
ela serd como uma maezinha para esses meninos abandonados. Pirulito
é o guarda do trapiche, mas também participa dos planos dos Capitaes.
Ele é orientado pelo Padre José Pedro, que os acoberta enquanto tenta
regenera-los. Pirulito reza todas as noites para purgar seus pecados e
se torna frade no fim. Professor é o mais sensato, o nico inteiramente
letrado do grupo, um grande desenhista e 6timo contador de histérias.
Gato é o sedutor, aprendiz de cafetio, um malandro de verdade, apaixo-
nado por Dalva. Cada um desses meninos vai tendo o final que desejam,
mas antes de se separarem os Capitdes da Areia ajudam numa greve
sindical como uma espécie de grupo de choque, um grupo revoluciondrio
da hist6ria da Bahia. Cada um desses meninos tem sua personalidade,
sua concepg¢ao de mundo, seus sonhos modestos que vao desde o heréi
cangaceiro ao marinheiro, ao capoeirista e ao comunista. Os destinos
dos Capitdes da Areia também serdo variados, jd que sdo tdo dispares.
Como temos varios personagens, distintos subjetivamente, assim temos
varios finais no livro, um para cada Eu que forma o todo - o grupo, o
bando, a quadrilha, os Capitdes... Uns morrem de doenca ou de tiro,

um vira artista, outro revoluciondrio, a maioria insiste na vida do crime.
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Assim, com uma prosa repleta de verve e humor, Jorge Amado nos torna
intimos de um desses personagens singulares e nos contagia com sua

obstinada gana de viver.

ATIVIDADE 2

Atende ao Objetivo 2
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Angeli, Folha de S.Paulo, 14 mai. 2000.

E dever da familia, da sociedade e do Estado assegurar a crianca e ao
adolescente, com absoluta prioridade, o direito a satde, a alimenta-
¢do, a cultura, a dignidade, ao respeito, a liberdade e a convivéncia
familiar e comunitaria, além de coloca-los a salvo de toda forma de
negligéncia, discriminagéo, exploracdo, crueldade e opressao.

(Artigo 227, Constituicdo da Republica Federativa do Brasil.)

No inicio do romance, a noticia do jornal explica a origem dos Capitaes
da Areia de acordo com a sua perspectiva, ou seja, o fato de viverem de
rapina deve-se “naturalmente ao desprezo dado a sua educacdo por pais
pouco servidos de sentimentos cristdos”; se a causa desse problema pode
ser detectada com facilidade, o mesmo vale para a sua solucdo, proposta
com o recolhimento aos reformatdrios ou as prises. A partir da leitura
apresentada nesta aula sobre o romance Capitdes da Areia, vocé concorda
com os motivos e solucdes presentes nesses textos para esses personagens?
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RESPOSTA COMENTADA
Nesta resposta, vocé deve se posicionar em relacdo ao tema. Se

concordar com a noticia, deve explicar que a solugdo é tdo prdtica

como a causa que leva os meninos a viverem marginalizados. Caso

discorde, deve apontar que os meninos possuem motivos distintos

que os levam a vida de criangas de ruas, Dora, por exemplo, ficou

drfa e tinha que cuidar do irmdo. A solugdo para ela talvez ndo fosse

necessariamente o recolhimento ao reformatdrio, separando-a do

irmdo, pois ela quis trabalhar em casa de familia antes de se unir

aos Capitdes da Areia.

CONCLUSAO

O romance Capitdes da Areia, de Jorge Amado, foi publicado em
1937. O livro teve a primeira edi¢do apreendida e exemplares queimados
em praga publica de Salvador por autoridades da ditadura. A partir de
1944, quando uma nova edi¢ao foi lancada, entrou para a historia da
literatura brasileira, assim como outros livros do autor, traduzidos para
outros idiomas e adaptados para radio, teatro e cinema. E um romance
modernista, pertencente a segunda fase do Modernismo no Brasil (1930-
1945), também conhecida como Romance de 30 ou fase NEORREALISTA,
cuja narrativa aparece fortemente vinculada as transformagoes politicas,
sociais e econdmicas do periodo.

Por meio do romance Capitdes da Areia, pela primeira vez na
histéria da literatura brasileira, um escritor denuncia de maneira pan-

fletdria — romantica e paradoxalmente socialista e realista — o problema

NEORREALISMO

A literatura neor-
realista teve no
Brasil e em Portugal
motivagoes seme-
lhantes, resgatando
valores do realismo
e naturalismo do fim
do século XIX com
forte influéncia do
modernismo, mar-
xismo e da psicanali-
se freudiana.

Fonte: http://
pt.wikipedia.org/wiki/
Neorrealismo
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a subjetividade dospersonagens ficcionais de Jorge Amado

dos menores abandonados e dos menores infratores que desafiavam a
policia e a propria sociedade. A abordagem romantica deve-se, exclusi-
vamente, ao fato de o autor minimizar os delitos dos meninos e acentuar
os defeitos da sociedade. Nem mesmo a Igreja ficou livre da censura do
autor. Por outro lado, Jorge Amado traz para discussdo a problematica
desses meninos que ndo tiveram a felicidade de ter uma familia ou de
serem acolhidos pelo Estado que tinha (e ainda tem) a obriga¢do de

defendé-los de qualquer tipo de marginalizacao.

ATIVIDADE FINAL
Atende aos objetivos 1 e 2

Os meninos passaram de dominados a excluidos, apesar de frequentarem cada vez
mais espagos publicos. Se, por um lado, a sociedade nega-lhes um nome e condicdes
minimas de sobrevivéncia, por outro, lhes permite usufruir o titulo de intocaveis
perante as leis penais até a maioridade, isto é, crimes cometidos por menores ndo
sdo julgados formalmente como acontece com os adultos. Estabeleca sua opinido
sobre esse assunto, apresentando os tracos de subjetividade dos personagens em

relacdo a forma como a midia os trata.

RESPOSTA COMENTADA
Considere a realidade atual acerca de crimes cometidos por menores infratores e
apresente o seu ponto de vista sobre a redu¢do da maioridade penal para 16 anos
e a situagdo atual dos presidios e reformatdrios do pais. Comente sobre a forma
como a subjetividade desses adolescentes pode ser moldada dentro do cdrcere,
considerando o sistema penitecidrio brasileiro como forma legal de reabilitd-los.
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RESUMO

O sucesso de Jorge Amado transbordou os livros e invadiu as telas dos brasileiros.
As obras do autor tiveram diversas adaptagdes para o cinema e para as telenovelas.
E o romancista mais posto nas telas para apresentar o povo baiano ao exterior
e, dando preferéncia aos personagens marginalizados, retratou a vida do povo
simples da Bahia, criticando através deles a exclusdo e o descaso com que sao
tratados. Alguns grupos como criancas abandonadas, malandros ou prostitutas
sao utilizados para denunciar as classes dominantes, criticando o preconceito e a
hipocrisia com que tratam os marginalizados, além de apresentar solu¢des para
alterar esse quadro, demonstrando otimismo e e esperanca.

Capitaes da Areia trata da problematica do menor abandonado e das suas conse-
quéncias: a violéncia, a criminalidade, a discriminacdo e a prostituicdo. A narrativa
inicia-se com uma sequéncia de Cartas a Redacao do Jornal da Tarde a fim de deba-
ter as questdes referentes a criangas que viviam do furto e infestavam a cidade.
Ao percorrer as paginas do livro, é feito um exercicio de cidadania. Mesmo que
seja, de forma idealizada, Jorge Amado criou personagens envolventes, capazes
de abrir os olhos do leitor, que se vé envolvido em cada histéria, que reconhe-
ce um ou outro personagem nas paginas policiais. Sao herdéis? Sao bandidos?
Sao vitimas? Sdo menores abandonados! Qual é a subjetividade desse grupo de
personagens? E preferivel acreditar que sdo vitimas, vitimas da marginalizacdo a

que sao submetidos. Vitimas de um sistema que precisa, urgentemente, mudar.

INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA

Na préxima aula, analisaremos o olhar subjetivo dos cronistas Carlos Drummond,

Affonso Romano e outros. Até |a!
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Crénicas: subjetividades
a flor da pele

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

Levantar caracteristicas tedricas do género
cronica na literatura brasileira.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. reconhecer o carater intimista entre cronista e
leitor, que aproxima subjetividades no género
cronica;

2. apontar caracteristicas tedricas sobre o
género cronica.
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No curso de Literatura Brasileira IV ndo poderiamos deixar de tratar de um
género muito especial — a Cronica. Relegada a segundo plano nos estudos
literarios, ela tem sido considerada um género menor. Discordando desse
estigma, separamos um espaco NoO CUrso para percorrermos, durante esta
aula, as escritas de alguns cronistas para (re)conhecermos um pouco das
subjetividades na/para a Literatura Brasileira.

Em estudo conhecido sobre a crénica “A vida ao rés do chdo"”, Antonio Can-
dido inicia seu texto trazendo justamente a consideracao de muitos sobre a
crdnica como um género menor, mas lhe confere outro sentido, retirando a

marca pejorativa do termo:

A cronica ndo é um “género maior”. Ndo se imagina uma literatura
feita de grandes cronistas, que lhe dessem o brilho universal dos gran-
des romancistas, dramaturgos e poetas. Nem se pensaria em atribuir
o Prémio Nobel a um cronista, por melhor que fosse. Portanto, parece

mesmo que a cronica é um género menor.

“Gracas a Deus”, — seria o caso de dizer porque sendo assim ela fica

perto de nos. (CANDIDO, 1992, p. 13).

E estranho reconhecermos que a cronica é um género pouco estudado, porque
é, por outro lado, um dos mais lidos. Como seus veiculos de comunicacdo sao
0s jornais e as revistas de grande circulacdo (antes de chegarem aos livros),
0 acesso do publico-leitor as cronicas é muito amplo. Até quem ndo é um
leitor contumaz confessa que Ié frequentemente cronicas.

Lembremos aqui da origem da crénica no jornal. No século XIX o folhetim era
um espaco destinado a divertir o leitor. Retirava-o muitas vezes das noticias
mais pesadas do seu dia a dia. Essa modalidade de escrita passou a atrair o
leitor para o jornal. No livro Crénica (1993), llka Laurito fala dessa histéria e
marca os diversos tipos de folhetim da época. Destacamos dois deles, porque

se relacionam diretamente com a literatura:

Folhetim-romance: no espaco cada vez mais privilegiado e prestigiado
dos rodapés do jornal, logo comecaram a aparecer textos de ficcao,
essa ficcdo que é ancestral das radionovelas e telenovelas do século XX:
os romances em capftulos. [...] Muitos dos mais conhecidos romances
nacionais do século passado ou do inicio deste século foram publicados
originalmente em capitulos na imprensa, sob formas de folhetins, como
O Guarani, de José de Alencar, Memdrias de um sargento de milicias,

de Manuel Antonio de Almeida, O Ateneu, de Raul Pompéia, [...].



Folhetim-variedades: das duas espécies de folhetins publicados na
imprensa do século XIX, a que deu origem ao género crénica — tal
como o concebemos modernamente — foi o folhetim de variedades.
Nos rodapés dos jornais, ao mesmo tempo que cabiam romances
em capitulos, também cabia — ainda que em outras folhas que ndo a
inicial — aguela matéria variada dos fatos que registravam e comenta-
vam a vida cotidiana da provincia, do pais e até do mundo (BENDER,;

LAURITO,1993, p. 16).

Ao mesmo tempo que o género atinge facilmente um publico muito grande,
a crénica é um oficio muito caro aos escritores que afirmam nao ser uma
tarefa facil escrever todos os dias com graca, novidade, encanto, temas que
atinjam a subjetividade dos leitores. As vezes, a cronica no vem, E 14 esta o
cronista a puxar do cotidiano algo que seja préprio ao ser humano, mas que,
com subjetividade e arte, toque sensivelmente os seus leitores.

A crbnica parece que ja esta escrita muito antes de a lermos, tamanha é a
proximidade que o cronista consegue estabelecer entre o que escreve e o
leitor. Ele tem a capacidade de narrar algo que estd adormecido em nos.
Esta, portanto, ja escrito em nossas subjetividades, mas ainda nao grafado.
E o cronista que faz isso para os seus leitores.

Entdo, bem perto uns dos outros estaremos nesta aula sobre a crénica, porque
as subjetividades que escrevem falarao das nossas subjetividades, tratando

de assuntos de todos Nnos.

O CARATER INTIMISTA DAS CRONICAS

Em “Meu reino por um pente”, cronica de Paulo Mendes Cam-
pos, ficamos diante de uma situagio recorrente que inquieta sempre a
quem precisa de um determinado objeto em dado momento. No caso
da cronica, a voz da subjetividade que escreve reclama que, sempre que
precisa de um pente, ndo consegue ter sequer um para usar. Compra-os
em grandes quantidades e os distribui por esconderijos na casa, para que
0s que 0s pegam ndo consigam acessar a todos, sobrando ou garantindo
pelo menos um daqueles objetos comprados, para ele. Ainda assim, é
s6 precisar do pente de uso didrio e constante que ele desaparece como

num passe de magica.
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A croénica traz o que ja experimentamos. Se ndo com um pente,
passamos pelo desespero de ndo encontrar a tesourinha de unhas, uma
caneta ou um bloco de papel na hora em que precisamos anotar um
recado ou o telefone de alguém que espera o retorno de uma ligacio.
Qualquer um de n6s teria uma experiéncia a relatar na questao de sumicos
de objetos necessdrios, que se escondem (ou escondem) de nés tao logo
precisamos deles, ndo é verdade?

Paulo Mendes Campos nos brinda com essa cronica que, se nao
vivemos situagdes iguais ou semelhantes a esta que a subjetividade nos
relata nos provoca aquele riso (aberto ou de canto de boca) que é o
reconhecimento da pertinéncia do tema tratado. Vocé pode se divertir
com o trecho da cronica que destacamos a seguir. A citacdo é mais longa

para que vocé possa se deliciar lendo o texto:

Stanislaw Ponte Preta andou espalhando que eu usava o venti-
lador para pentear os cabelos. Caltinia. Sou 0 maior comprador
de pentes do Estado da Guanabara. Compro-os em quantidades
industriais pelo menos duas vezes por més, de todos os tamanhos,
de todas as cores. Sou quase amigo de infincia do vendedor de
pentes que estaciona ali na esquina de Pedro Lessa e Rua México.
A principio pensou que eu estava subestabelecendo o comércio
dele, comprando para vender mais caro, mas um dia eu lhe contei
minha tragédia familiar, e ele sorriu e confessou: “Ld em casa é

a mesma coisa”.

Chego em casa com os meus pentes e os distribuo a mancheias.
Dois para vocé, quatro para vocé — segundo o temperamento e
a distracdo de cada um. Aviso a todos que vou colocar um no
armdrio do quarto, um no banheiro, um em cada mesinha de

cabeceira, dois na minha gaveta. (...)

Misteriosamente, inexplicavelmente, eles desaparecem, pouco
a pouco, com certa malicia, um a um, dois a dois, até chegar o
momento dramdtico no qual, depois de vasculhar todos os meus
esconderijos, fico em cabelos no meio da sala e, como Ricardo
III, em plena batalha, exclamo patético: ‘um pente, meu reino

por um pente!’

Eu nio fui — diz o primeiro; eu ndo fui — diz o segundo; eu nao
fui — diz o terceiro; Poppy, cuja especialidade é comer meias e
sapatos, nao diz nada, mas abana o rabo negativamente (apud
ANDRADE, 1978, p. 72).



Para conhecer mais sobre Paulo Mendes Campos: http://ims.
uol.com.br/Paulo_Mendes_Campos/D1188.

Fernando Sabino € outro cronista que sabe tocar a subjetividade
do leitor. Suas cronicas também trazem o trago do humor que detectamos
na literatura de Paulo Mendes Campos. A cronica que traremos para
esta aula chama-se “Menino”. Ela é toda feita de frases feitas, frases
que ja ouvimos de nossos pais e que provavelmente quem ja é também
pai ou mae ha de as ter duplicado ( pelo menos umas delas) no seu dia a
dia na educagio de seus filhos. Novamente o riso acompanha a leitura
da crénica pela identificacdo, ou pelo encontro, entressubjetividades do
autor e do leitor. Ambos sentem nio poder escapar de discursos nio
combinados, mas universalmente herdados e propagados. Eis um trecho

do inicio e do final da crénica de Sabino:

Menino, venha para dentro, olhe o sereno! Va lavar essa mio.

J4 escovou os dentes?Tome a bén¢do a seu pai. Jd para a cama!

Sorvete ndo pode, vocé estd resfriado. Ndo sei como vocé tem
coragem de fazer assim com sua mae. Se vocé comer agora nio
janta. Assim vocé se machuca. Deixa de fita. Um menino desse
tamanho, que é que os outros hio de dizer? Vocé queria que

fizessem 0 mesmo com vOcé?

(apud ANDRADE, 1978, p. 39-40)

Para conhecer mais sobre Fernando Sabino: http://www.relei-
turas.com/fsabino_bio.asp.

Ainda sobre a caracteristica intimista com que o autor atinge o
leitor com a sua cronica, é Cecilia Meirelles que toma lugar agora em

nosso texto. “Um livrinho e muitas saudades” nos coloca na leitura da

CEDERJ

139

AULA H



Literatura Brasileira IV | Cronicas: subjetividades a flor da pele

140 CEDERJ

cronica diante da poesia que emana de Cecilia, mas chega bem perto
da subjetividade dos leitores, especialmente daqueles que optaram pelo
curso de Letras. Todos nds podemos entender a for¢a de um livro em
nossas vidas, porque optamos por viver entre livros e com livros. Ja
sentimos por diversas vezes estarmos envolvidos por eles antes mesmo de
0s capturamos nas prateleiras das livrarias ou nas bibliotecas (inclusive
na nossa). La estdo eles nos vendo, nos observando até que, por esse
olhar fixo, nos encontramos pelas maos, pelos olhos, pelas historias.
Estamos apaixonados: os livros por nds, nds pelos livros. Eles serdo
nossos companheiros para sempre se quisermos. As vezes sio as capas
(vocé se lembra de Um crime Delicado?) que nos atraem; outras vezes as
ilustragdes; outras vezes as histOrias; outras, os discursos que obrigam os
leitores a ser modelos e buscar sentidos que nio estdo so nas historias,
mas adiante delas.

Acompanhem a leitura do seguinte trecho escrito por Cecilia

Meirelles sobre esse assunto de livros, na cronica:

Entro numa livraria, sem estar procurando livro nenhum (pelo
menos, € o que suponho, uma vez que nos conhecemos tio pouco

e ignoramos a razdo de tantos de nossos atos).

Entro numa livraria como quem passeia pelo mundo do espirito,
encontrando pelas prateleiras nomes antigos e modernos e sau-
dando as velhas amizades, recordando tempos de estudos, tempos

de sonhar, tempos de viver.

De repente um livrinho chama por mim. [...] - “Vem ¢4, me leva’,
diz ele. E diz pelo desenho da capa [...] Tdo graciosa é a capa que

nem procuro saber o nome do livro e o do autor.

[.]

Passo pelos velhos classicos, encontro-me com os romanticos,
topo com 0s contemporaneos ... E a pequena voz a chamar-me:

- ‘Vem cal’...

Volto atras. Tenho de levar aquele livro. Tomo-o nas mios, abro-o,
leio duas ou trés passagens. E uma histéria verdadeira, a infincia
de um negrinho, na Africa Francesa. Venho com o livro como se
trouxesse 0 menino pela mao, e ele me contasse suas lembrangas

com a simplicidade de um pequeno amigo (1964, p. 57-58).



Curta Cecilia Meirelles no Facebook:
https://www.facebook.com/pages/Cec%C3%ADlia-Meire-
les/218826528190874.

Para chegar ainda mais perto de nds, no tempo, reportamo-nos
as cronicas de Marta Medeiros que escreve na Revista de O Globo aos
domingos. Sem fazer uma escolha muito criteriosa e decorrente de uma
pesquisa para a escolha de uma delas, a de 24 de novembro de 2013 foi
a eleita para o nosso comentario neste segmento da aula. Nela, Marta
Medeiros elogia a arte culindria que, se ndo temos, gostariamos de ter.
Ou, se ndo queremos isso, todos nés pelo menos saboreamos essa arte
que nos coloca de pé diariamente.

Marta nos apresenta Neka, uma fada da cozinha “que usa sua
colher de pau como uma espécie de varinha de condao, transformando
em madgica cada receita aparentemente prosaica.” (2013, p. 14). Neka
encanta pratos com a sua alquimia algo que ndo faz s6 bem ao esto-
mago, mas também a alma. Vamos aprendendo com a crénica que, por
sua vez, aprende com Neka os encantos da baunilha, da noz moscada,
do hortela. Provamos as delicias da prosa de Marta também. Ela que,
seduzida pela sabedoria dos temperos e dos arranjos deles, nos convida

ao sabor das iguarias e da sua cronica:

Seu (de Neka) talento estd nio apenas na criteriosa escolha dos
ingredientes, mas na forma como explora todas as sensagoes envol-
vidas. Ela perfuma a cozinha com infusdes de hortela, “acorda” as
sementes, encontra conexdes entre rusticidade e sabor — de tudo
Neka extrai um conceito. Cada alimento traz em si um beneficio
para a memoria, para o humor, para a concentragio. Ralar uma
noz-moscada nos ensina a reconhecer limites. Triturar um bastdo
de canela fortalece os biceps. [...] — se vocé tem acesso a Neka, peca
para ela contar os efeitos de esconder um galhinho de baunilha
dentro do sutid. Segundo ela, a mulher para instantaneamente de
falar sobre si mesma e, silenciosa, passa a ser quem é (MEDEI-
ROS, 2013, p. 14).

Em nossa selecdo de cronicas e de cronistas, nio poderiamos
excluir Rubem Braga. E que ele foi um dos poucos escritores essencial-

mente cronista. Os outros escreveram géneros diversos, acumulando
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em suas obras contos, romances e cronicas; outros, poesias e cronicas.
De Rubem Braga podemos dizer que escreveu apenas cronicas, porque
foram elas que o elegeram escritor respeitado por seu valor estético. Dele
terlamos muitas e memordaveis cronicas para considerarmos em nossa
aula, mas pelo recorte que devemos fazer aqui (temos limitagio de espago
e tempo de aula) também escolhemos uma delas.

A opgdo por “Meu ideal seria escrever...” se deve a delicadeza
do argumento que disparou aquela escrita da subjetividade, tocada pela
tristeza de uma moga doente. E uma crénica que nos faz refletir sobre o
sofrimento humano com o qual de alguma forma, por algum momento,

estivemos de frente ou em contato. Assim comeca a cronica de Braga:

Meu ideal seria escrever uma historia tao engracada que aquela
mocga que estd doente naquela casa cinzenta quando lesse minha
histéria no jornal risse, risse tanto que chegasse a chorar e dis-
sesse — “ai, meu Deus, que historia mais engragada”. [...] Ah, que
minha historia fosse como um raio de sol, irresistivelmente louro,
quente, vivo, em sua vida de mocga reclusa, enlutada, doente. Que
ela mesma ficasse admirada ouvindo o proprio riso, e depois
repetisse para si propria — “mas essa histéria é mesmo muito
engracada!” (apud ANDRADE, 1978, p. 197).

Rubem Braga, porém, nio para por ai. Vai elencando outras situ-
acoes desconfortaveis, dificeis, aflitivas para o ser humano, que também

ddo o que pensar.

Que nas cadeias, nos hospitais, em todas as salas de espera, a
minha historia chegasse — e tdo fascinante de graga, tao irresistivel,
tdo colorida e tdo pura que todos limpassem seu coragdo com

lagrimas de alegria; [...]

E quando todos me perguntassem — “mas de onde é que vocé
tirou essa historia?” — eu responderia que ela ndo é minha, que
eu a ouvi por acaso na rua, de um desconhecido que a contava
a outro desconhecido, e que por sinal comegara a contar assim:
ontem ouvi um sujeito contar uma histéria...” (apud ANDRADE,
1978, p. 198).



ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 1

Escreva sobre o carater intimista entre escritor e leitor que assume a cro-
nica. Escolha uma passagem de uma cronica lida para exemplificar esta
caracteristica da crénica.

RESPOSTA COMENTADA
Vocé pode perceber que o escritor trata nas crénicas de assuntos
bem préximos a sua subjetividade, mas também a do leitor. SGo
fatos do cotidiano, da vida didria do cronista, cujas semelhancas
reconhecemos com o nosso dia a dia. A crénica de Paulo Mendes
Campos o autor, ao expor o que acontece com ele, nos faz lembrar
de situacées bem proximas ds também vividas por nds.

AS CRONICAS SOBRE A CRONICA

Se foi dificil chegarmos as consideragdes tedricas sobre o género
conto, imaginamos que, com relacdo a cronica, nao haverd maior faci-
lidade. Ndo sdo muitos os textos tedricos que se ocupam desse género
literdrio. Talvez seja essa uma das razdes para que os proprios escritores
escrevam sobre a cronica. Poderiamos ainda considerar que os cronistas
escrevem sobre o seu proprio oficio para valoriza-lo, uma vez que sentem
a menorizacao dessas suas escritas.

Flora Bender e Ilka Laurito se ocupam do género em livro inti-
tulado Crénica: historia, teoria e prdtica. Nele, trazem essa prética dos
escritores, executada por Vinicius de Moraes, Carlos Drummond de
Andrade, Rubem Braga, dentre outros.

Vinicius de Moraes escreve sobre “O exercicio da cronica” e faz
desfilar por ela os atributos de um cronista e das dificuldades que se lhe
apresentam. Vocé lerd a seguir dois trechos (o primeiro e o pentltimo
pardgrafos) dessa metacronica (cronica que fala da cronica, enquanto

género literdrio), para exemplificar o que estamos afirmando:
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Escrever prosa é uma arte ingrata. Eu digo prosa fiada, como faz
um cronista; ndo a prosa de um ficcionista, na qual este é levado
meio a tapas pelas personagens e situagdes que, azar dele, criou

porque quis. Com um prosador do cotidiano a prosa fia mais fino.

[.]

Coloque-se porém o leitor no papel do cronista. Dias hd em que,
positivamente, a cronica “nao baixa”. O cronista levanta-se,
senta-se, lava as maos, levanta-se de novo, chega a janela, d4 uma
telefonada a um amigo, pée um disco na vitrola, relé cronicas
passadas em busca de inspiragdo — e nada. Ele sabe que o tempo
estd correndo, que a sua pagina tem uma hora para fechar, que
os linotipistas o estio esperando com impaciéncia, que o diretor
do jornal estd provavelmente co¢ando a cabeca e dizendo a seus
auxiliares: “E... ndo hé nada a fazer com Fulano...” (MORAES
apud BENDER; LAURITO, 1993, p. 25).

Drummond sublinha a frivolidade do género em cronica intitulada

“Q frivolo cronista”, transcrita no livro citado anteriormente:

no caso minimo da crénica, o autorreconhecimento da minha
ineficicia social de cronista deixa-me perfeitamente tranquilo. O
jornal nio me chamou para esclarecer problemas, orientar leito-
res, advertir governantes, pressionar o Poder Legislativo, ditar
normas aos senhores do mundo. [...] De fato, tenho certa pratica
em frivolidades matutinas, a serem consumidas no primeiro café.
(apud BENDER; LAURITO, 1993, p. 26).

Muito parecido com esse ponto de vista de Drummond sobre
a cronica, escreve Rubem Braga, que faz a analogia entre este tipo de

texto literario com

o pao que sai quente do forno e é entregue cedo nas casas e o
jornal, que sai das impressoras, palpitante de noticias, logo de
manhazinha e que também entrega suas cronicas ao leitor diario.
(BRAGA apud BENDER; LAURITO, 1993, p. 23).
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ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 2

cronica.

Destaque duas caracteristicas teoricas colocadas pelos escritores sobre a

RESPOSTA COMENTADA

Nas crénicas sobre crénicas destacamos algumas caracteristicas

(até contrastantes) que marcam o género, como, por exemplo, a

facilidade de apreensdo da leitura pelo leitor, pela simplicidade dos

temas, e a dificuldade de ter sempre algo novo a ser escrito e que

encante ou atinja a subjetividade dos leitores.

CONCLUSAO

As leituras de trechos de cronicas vieram para esta nossa aula a
fim de valorizar um género literdrio que, se, por um lado, nao recebe o
mesmo status de outros tais como romances, contos, novelas, poemas;
por outro, é o dos que mais aproxima autor/leitor.

O cronista que assume diretamente a primeira pessoa fala por
si mesmo e por todos nds. Sem inventar um narrador ou personagem
ficcional que seja responsavel por seu relato, assume diretamente o que
vai narrar.

Entramos na leitura da crdnica pelas mios do cronista, um
encantador do mundo este mundo que conhecemos ou reconhecemos,
mas que muitas vezes, por estarmos tio envolvidos, ndo o sabemos ou
ndo vemos o que nele se passa. O cronista tem, entdo, esse olhar que
nos faz ver o simples. Escreve o que esta escrito em nos. Ele escreve de

nos, por nos, para nos.
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ATIVIDADE FINAL
Atende aos objetivos 1 e 2

Ha alguma crénica que tenha marcado a sua vida de leitor? Uma crénica que tenha
tocado a sua subjetividade? Escreva sobre ela, apontando uma caracteristica do

género apontada em nossa aula.

RESPOSTA COMENTADA

" u,

Citamos algumas crénicas (“Meu reino por um pente’; “O sabor da vida” e outras),
que marcaram nossas subjetividades e se inscreveram em nossas histérias de
leitores. Gostariamos de saber se vocé também tem uma crénica especialmente
importante para vocé. Se ndo tiver nenhuma, comente alguma parte de uma das
crénicas lidas na aula.

RESUMO

Percorremos caracteristicas essenciais da crénica. As consideracdes tedricas eviden-
ciaram que esse género literario coloca os leitores diante do simples, do fortuito,
do momentaneo, do particular. O cronista, porém, transforma o que escreve em
complexos, duradouros e universais temas.

Se fala de si mesmo, toca o outro, por isso, o carater intimista da cronica que esta
com os leitores todos os dias. Eles as esperam todos os dias para com elas se divertir.
H4, no entanto, temas que advertem os leitores de que é preciso atentar para o
presente que nos assalta com coisas especiais a serem vividas, mas que deixamos
esquecidas. Entdo vem o cronista com seus olhos atentos ensinando ndo apenas a
olhar, mas também a ver o mundo em todas as suas nuances, curvas e dobras que,
por vezes, tdo desconsideradas em um caminho que tracamos reto. Se o poeta nos
ensina que ndo precisamos seguir ao fim para chegar, o cronista o faz de modo
exemplar, descobrindo nas minimas coisas a grandeza de instantes, o gigantismo de

simples atitudes solidarias, a magnitude de um gesto passageiro, mas inesquecivel.
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INFORMACOES SOBRE A PROXIMA AULA

Na préxima aula, faremos uma retrospectiva do curso ou uma revisao de aspectos

que marcaram as escritas da subjetividade.
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Revendo diversas
subjetividades na
Literatura brasileira

Henriqueta Do Coutto Prado Valladares
Dayhane Ribeiro Paes

Metas da aula

A aula 20 é uma revisao de partes do curso

que possam localizar os alunos em uma visao
panoramica da disciplina de Literatura Brasileira IV
— Escritas da Subjetividade, no ambito da
Literatura Brasileira.

Esperamos que, ao final desta aula, vocé seja
capaz de:

1. reconhecer a importancia das subjetividades
de autores nos textos literarios estudados
no Curso;

2. reconhecer a importancia das subjetividades de
leitores nos textos literarios estudados no curso;

3. identificar os eixos (subjetividades de
autores e de leitores, leituras de textos
da literatura brasileira) que sustentaram
a construcao do curso.
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Quando escrevemos sobre Literatura, é impossivel afirmarmos que chegamos
a um fim. E dificil colocarmos um ponto-final no texto. Se falarmos das sub-
jetividades que escrevem e das que leem textos literarios, acontece a mesma
coisa. Nossas consideracoes apontaram para tal complexidade em cada aula
que percorremos.

Os autores, muitas vezes, se mascaram. Usam disfarces. Por vezes, o Eu se
distancia daquele que escreve. Roland Barthes j& advertia em Analise estru-
tural da narrativa: “quem escreve na narrativa ndo é quem escreve na vida e
guem escreve nao é quem é" (1976, p. 49). Esse “apagamento” é feito de
tal maneira que parece de uma transparéncia tao forte a ponto de em certas
obras literarias podermos afirmar que o autor quase é capaz de sumir. Torna-
-se assemelhado a um fantasma. Em outras vezes, a presenca do autor é tao
evidente que ndo se consegue ler sem achar que o estamos vendo. Frequen-
temente, os leitores se perguntam: quem esta falando aqui no texto? Serd o
proprio autor? O narrador? Um personagem? Esses também nédo sdo criagdes/
criaturas ficcionais do autor? Entdo, novamente a subjetividade se revela.
Os leitores aparecem também com suas subjetividades. Quando tratamos
de leitores, nosso campo também nao é confortavel. Ha aqueles que trazem
suas expectativas para as leituras. Somos eu, vocé, todos que se aventuram
na leitura. Nao existe forma de contabilizé-los. Existem previamente a obra.
Eco, em “Seis Passeios Pelos Bosques da Ficcao”, nomeia-os como os leitores
empiricos, em “Entrando no Bosque”. Mas ha os leitores que se constroem
a partir das obras que estdo lendo. Elas os formam por dentro do texto. Nao
preexistem a ele. Eco os denomina leitores modelos. Para Wofgang Iser, outro
tedrico que também se acerca da leitura, é o leitor implicito.

As aulas do curso foram sustentadas por dois eixos: o dos autores e o dos
leitores, uma vez que constatamos que as subjetividades de quem escreve
e de quem as |é eram abandonadas por vezes, tornando-se multiplas, mul-

tiplicadas, facetadas.



DOS AUTORES

Esaii e Jacé e Memorial de Aires, de Machado de Assis, servem
nesse segmento de inicio e de apoio para as nossas consideracdes sobre
autores. Chamamos, confortdvel e certamente, Machado de Assis de
autor (“real”) de Esaisi e Jacé. No entanto, a obra comega por uma
“Adverténcia” deste autor de que ele ndo é o autor. Revela que foram
encontrados 7 cadernos, “rijamente encapados”, manuscritos pelo
Conselheiro Aires em sua escrivaninha. Os 6 primeiros formavam O
Memorial de Aires — o autor “ficticio” é o Aires, personagem inventado
por Machado de Assis, que conta a historia em forma de um Didrio. O
7°, ou “Ultimo?, é o Esaii e Jacd, onde o autor figura como um persona-
gem apresentado por um outro narrador (um Ele) em 3% pessoa. Ha um
capitulo intitulado “Esse Aires”, no romance, em que o autor torna-se
personagem, e é apresentado pelo narrador da obra. Estamos diante
dos desafios que nos colocam as obras ficcionais de Machado de Assis,
a quem a critica especializada se refere, alcunhando-o de “o bruxo do
Cosme Velho”. Aquele que tal como um magico (um bruxo) faz surgir
da cartola um, dois, trés passaros ou varios lencos iguais em aparéncia,
porém de diferentes cores. Assim também na obra de Machado vai se
configurando um Eu que se esconde em um Ele. Conforme notamos no
caso do Conselheiro Aires que é em inimeros aspectos igual ao que o
narrador de Esat e Jaco afirma sobre si mesmo. O autor estd em grande
movéncia no que diz respeito a sua subjetividade.

No romance Um Crime Delicado, de Sérgio Sant’Anna, o autor
também apresenta esta movéncia. O narrador Ant6nio Martins (que ndo
se confunde com o autor Sérgio Sant’Anna) afirma que ndo pode, como
critico de arte que é, se envolver emocionalmente com as pecas (com os
atores) que julga artisticamente. No entanto, acaba por se deixar levar
entrar/trancar na trama de Vitério Brancatti, autor de obras de arte
plésticas. E o faz de tal maneira que os leitores do romance ja ndo tém
certezas de quem € a autoria da pega/caso Inés-Brancatti. Teria sido tudo
da autoria do pintor/escultor? Qual seria a participacdo de Inés para a
escrita daquela peca que por sua vez se converteu ainda em outra? A peca/

processo judicial contra Antonio Martins, acusado de té-la estuprado?
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Mas nio é Antonio Martins o “condutor” da histéria que conta?
Pensemos ainda aqui na poesia de Manoel de Barros. Ele mesmo
afirma o duplo de sua subjetividade: o ser bioldgico e o ser letral. E
ainda diz que este ultimo é a parte mais interessante dele mesmo. Reage
a critica que o rotula como o “poeta do pantanal”. E o reduzir a um sé

lugar. Vejamos o que o poeta diz sobre isso, em entrevista.

Eu nao sou um poeta do Pantanal. Eu rejeito essa coisa. Poeta é
coisa de linguagem. Estao diminuindo a minha poesia. Eu nio sou
folclorico. Eu sou poeta porque eu tenho uma linguagem poética.
Isso ndo quer dizer que ndo seja um poeta teltrico. Claro, eu trago
uma memoria fossil, que influi no meu quintal... Eu gostaria de
ser chamado apenas poeta (RICCIARDI, 1991, p. 99).

Nio voltaremos ao que ja colocamos sobre o poeta, na Aula 11.
Mas relembramos fazendo algumas incursdes em poemas do autor em
que o Eu lirico aponta a complexidade da subjetividade que escreve.
Citamos a seguir dois exemplos. O 1° verso do poema “O Andarilho”
é o que se & a seguir: “Eu ji disse quem sou Ele” (BARROS, 2013,
p. 57) e 0 poema de um s6 verso de “Desejar ser” (parte do Livro sobre
nada): “com pedagos de mim eu monto um ser aténito” (2013, p. 27).
Ainda no mesmo livro de poemas diz o Eu lirico: “sou um sujeito cheio
de recantos./Os desvdaos me constam” (2013, p. 31). E, para ndo sair do
mesmo espago artistico, a 4* parte do referido livro se abre da seguinte
maneira: “Os outros: o melhor de mim sou Eles” (2013, p. 50).

Mia Couto, que é Anténio Emilio Leite Couto, ja traz os dois
que existem em um s6. Lembremos também aqui de Flaubert, autor de
Madame Bovary, que revela ser um outro. Assume-se como sua propria
personagem ficcional feminina, quando afirma: “Madame Bovary c’est
moi” (“Madame Bovary sou eu”). Ainda na perspectiva de autores
estrangeiros, nio podemos deixar de citar o poeta Fernando Pessoa,
que visita a obra de Manoel de Barros em “Retrato do artista quando
coisa” (1998), ja que os versos, destacados a seguir, do escritor portu-

gués, servem de epigrafe ao livro de Manoel (“Nao ser é outro ser”).



Fernando Pessoa - Legado
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O espodlio de Pessoa: a célebre arca,
contendo mais de 25000 paginas, e a
“biblioteca inglesa”.

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Fernan-
do_Pessoa

Pode-se dizer que a vida do poeta foi dedicada a criar e que, de
tanto criar, criou outras vidas através dos seus heterénimos, o que foi a
sua principal caracteristica e motivo de interesse pela sua pessoa, aparen-
temente muito pacata. Alguns criticos questionam se Pessoa realmente
teria transparecido o seu verdadeiro eu ou se tudo nio teria passado
de um produto, entre tantos, da sua vasta criacao. Ao tratar de temas
subjectivos e usar a heteronimia, torna-se enigmatico ao extremo. Este
fato é o que move grande parte das buscas para estudar a sua obra. O
poeta e critico brasileiro Frederico Barbosa declara que Fernando Pessoa

foi “o enigma em pessoa”.
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ATIVIDADE 1

Atende ao objetivo 1

Estudamos obras literarias de varios autores durante o curso. As questoes
de autoria sdo muito complexas. Qual desses autores evidenciou mais de
perto para vocé tal complexidade?

RESPOSTA COMENTADA
Na sua resposta, vocé pode escolher um dos autores que questiona-
ram em suas obras a autoria de seus textos. Lembre-se, por exem-
plo, de como o autor de As Cartas Chilenas procedeu em relacdo
a autoria delas. Volte ao seqguinte texto da Aula 4 para ajudar na
resposta. As Cartas Chilenas mexem também com as questoes de
autorias, subjetividades, leitores. Tomds Antonio Gonzaga, o “autor
real” das cartas, cria o personagem Critilo, autor ficcional delas.

DOS LEITORES

Tratemos dos escritores que leem outros, tornando-se, assim,
leitores muito especiais, porque revelam suas preferéncias de autores
responsdaveis por suas formacdes literarias. Apresentam, dessa maneira,
em suas leituras o que nelas valorizam literariamente, ou seja, as marcas
das escritas das subjetividades que se inscrevem/escrevem nas suas. Em
uma de nossas aulas do curso, destacamos as palavras significativas de
Alfredo Bosi nesse sentido, quando afirma que “ouvir a voz do outro é
caminhar para a construcdo de uma subjetividade préopria.” (1992, p. 56).

Murilo Rubido, Moacyr Scliar, Sergio Sant’ Anna (e muitos outros)
reafirmam o gosto pela leitura de Machado de Assis, por exemplo. Entdo,
ndo é a toa que se nota nas escritas deles o gosto pela diavida deixada no
leitor (vocé se lembra da eterna divida se Capitu traiu ou nio traiu Benti-
nho?). E um traco dos ja citados escritores que também leram Machado.
Trata-se, portanto, de algo pertinente as suas maneiras de ver o mundo.
Pode ser que tenham lido em outra literatura, mas a revelagio da leitura

da obra literdria do autor cldssico é a que reverbera nas suas escritas.



Assista ao video em que o escritor Moacyr Scliar fala do escritor
Machado de Assis, se revelando também seu leitor:
https://www.youtube.com/watch?v=atLIHYXs2AU.

Em outras aulas do curso, vimos que Machado de Assis valorizava
muito o leitor/leitora que figurava em sua obra como uma espécie de
interlocutor/a. Acompanhamos além da hist6ria que conta as interrupgoes
na narrativa para se referir ao “leitor apressado”, “leitor ruminante”,
a “leitora curiosa”. “Miss Dolar”, conto de Machado, se inicia com
possiveis recepgOes para a historia. Mas nenhuma das expectativas (dos
leitores empiricos) relacionadas as subjetividades que o leem se concre-
tizam. Eis as palavras do narrador que “redirecionam” os leitores para

outro rumo, diferente daquele que haviam pensado:

A descoberta seria excelente, se fosse exata; infelizmente nem
esta nem as outras sao exatas. A Miss Dollar do romance nio é
a menina romantica, nem a mulher robusta, nem a velha literata,
nem a brasileira rica. Falha desta vez a proverbial perspicacia dos

leitores; Miss Dollar é uma cadelinha galga (1959, p. 28).

Em Esau e Jacd, o narrador também adverte a leitora “amiga”
em relagdo a sua expectativa em saber se os gémeos Pedro e Paulo, que
(desde o ventre materno) brigam por tudo, “ndo quererdo a mesma e
unica mulher?” (1979, p. 982). Eis as palavras com que o narrador se
dirige a leitora: “O que a senhora deseja, amiga minha, é chegar ao
capitulo do amor ou dos amores, que € o seu interesse particular nos
livros” (1979, p. 982).

Machado de Assis parece minar as subjetividades dos leitores,
fazendo com que eles as suspendam ao menos temporariamente na leitu-
ra, a fim de aceitarem a participagao em jogo, onde o Eu possa se fazer
outro(s). E assim que atingimos outra forma do prazer do texto, nas obras
literarias de Machado. Roland Barthes considera tais obras como sendo
as de frui¢do. Ao definir o que é um texto de frui¢io, Roland Barthes
nos coloca bem préximos da maneira como o leitor se acerca da leitura
em textos machadianos. Para o tedrico francés, texto de fruicio é “aquele
que pde em estado de perda, aquele que desconforta (talvez até um certo
enfado), faz vacilar as bases historicas, culturais, psicoldgicas, do leitor,

a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas lembrancas, faz
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entrar em crise sua relacio com a linguagem” (BARTHES, 1987, p. 24).
Mas Barthes ndo deixa de registrar ainda a possibilidade de o leitor sentir
prazer do texto de outra forma ao ter em maos um “texto de prazer: aquele
que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da cultura, ndo rompe
com ela, estd ligado a uma pratica confortdvel da leitura” (ibidem, 23).

O nosso percurso marcou um trago tedrico importante sobre a
leitura de textos literdrios. Vimos que os escritores modernos leram os
mais antigos. E ao fazé-lo evidenciaram valores estéticos importantes
também para o fazer artistico, para a pratica de suas escritas da subjeti-
vidade. A leitura significa para além dela, porque reverbera na propria
obra do autor.

Sob este prisma, deve-se ressaltar a importancia de se ler os clas-
sicos. Segundo Calvino (1992), os cldssicos sdo livros que exercem uma
influéncia particular quando se impdem como inesqueciveis e também
quando se ocultam nas dobras da memoria, mimetizando-se como
inconsciente coletivo ou individual. Por isso, foi tio importante para o
nosso curso conhecer os escritores antigos lidos por nossos escritores
modernos. Esses clssicos ratificam o prazer de ler um texto que fala ao ser
humano, universal que habita em todos nés, apostando sempre nas suas
possibilidades, na sua capacidade de transformar-se e no mundo. Enfim,
os cldssicos sao aqueles livros que se recusam a morrer, sdo as histdrias
contadas por vérias geragdes de autores que sempre sio citados por outros

autores como um argumento de autoridade por sua tradi¢io literdria.

ATIVIDADE 2

Atende ao objetivo 1

Escreva sobre uma leitura feita no curso que tenha tocado a sua subjetivi-
dade, fazendo aflorar o leitor empirico.

RESPOSTA COMENTADA
sua resposta, espera-se que vocé coloque um depoimento pessoal
sobre uma leitura, feita por nés em aula, que tenha tocado sensi-
velmente a sua subjetividade.



CONCLUSAO

Fica evidente, portanto, que nesta Aula 20 fizemos uma revisdo
de partes do curso, localizando os alunos em uma visdo panoramica da
disciplina de Literatura Brasileira IV. Logo, construimos discursivamente
através de cada obra estudada o conceito de subjetividade na Literatura
Brasileira. Diante da complexidade que envolve este tema, fizemos retoma-
da critica de sentidos atribuidos ao termo Literatura pelo senso comum,
bem como uma visio histérica que leve em conta elementos de diferentes
épocas, além do presente. A propria reflexdo desenvolvida sobre estes
sentidos ja os transforma em termos que, empregados em determinados
contextos, podem significar uma oposicao entre ideias ou uma reflexdo
critica sobre elas. No entanto, quando buscamos refletir criticamente
sobre a Literatura, chegamos a descoberta da subjetividade que vai além
do Eu presente no texto ou daquele que o escreve, mas que é marcada
pelo contexto, pelas leituras e pelas histérias contadas. Fomos além do
senso comum e construimos um conceito de subjetividade na Literatura.

Nessa perspectiva, convém pensar criticamente os conceitos relacio-
nados ao sujeito/ autor, sujeito/leitor no ambito da Literatura, pois a cada
subjetividade encontrada ao longo do curso nos depardvamos com um novo
Eu. Desse modo, foi possivel notar a fungdo do autor e suas relacoes com a
subjetividade na Literatura, assim como relacionar tais conceitos tedricos
as suas vivéncias de leitura de textos literarios, relativizando posi¢oes abso-
lutas/radicais sobre questoes relacionadas a escrita assumida por um Eu.

Tendo passado por varios periodos literarios, resta-nos agora agra-
decer por vocé ter aceitado o convite da nossa primeira aula e mergulhado
a0 nosso lado nesse oceano de leituras realizadas acerca das figuragdes do
sujeito na cena do Arcadismo e do Romantismo, passando pela questio
da autoria e as configuracdes do narrador no romance, assim como pela
constru¢ao do sujeito lirico na poesia do século XX, chegando as estratégias
de autorrepresentacio do autor moderno e contemporaneo. E notério que
ao longo desse curso nosso objetivo foi debater a constru¢io do sujeito
lirico, mapear as estratégias discursivas do uso da 1* pessoa na fic¢io e nos
escritos memorialistas e analisar a crise do sujeito no romance moderno e
contemporaneo da Literatura Brasileira. Assim, ficamos satisfeitas por des-

pertar a atengao para a subjetividade na literatura e por conduzir as leituras
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realizadas nesta jornada. Conduzir no sentido de andar junto. Um passo
mais 2 frente, talvez, por ja conhecer o caminho, mas permitindo ao grupo

o prazer da descoberta de novas trilhas e novas paisagens no texto literario.

ATIVIDADE FINAL
Atende aos objetivos 1,2 e 3

Falamos sobre o leitor modelo — aquele que é construido na prépria leitura do
texto que esta sendo lido. Vocé sentiu que a leitura de algum texto trabalhado no
curso foi construindo em vocé o leitor modelo? A partir desta constatacao, vocé

passou a ter vontade de escrever um texto literario, de ser um autor/a?

RESPOSTA COMENTADA
Hd obras que, em principio, ndo a entendemos muito bem (como dissemos nas
primeiras aulas: “ela ndo é a minha cara”). Ndo nos afinamos com a histdria, mas
hd algo além dela que nos desconforta. Porém nos atrai. Entdo vamos seguindo as
pistas do autor, preenchendo espagos vazios deixados para os leitores preencherem.
Lemos nas entrelinhas também. Assim, se naquele primeiro momento da leitura
chegamos a repudid-la, num segundo momento, estamos colaborando com/para
as significacbes do texto. Atentamos para a importéncia dos leitores também para
a autoria da obra. Constatamos que também escrevemos. Somos, entdo, autores.
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RESUMO

Afirmamos durante a apresentacdo das aulas a constru¢do de um movimento
bastante singular. Na disposicdo de expormos os papéis de autores e de leitores de
obras da Literatura Brasileira, acabamos também sendo autores de escritas sobre
elas e leitores delas. Escrevemos as aulas (com nossas leituras subjetivas) para que
vocés as lessem. Por outro lado, vocés também escreveram respostas as nossas
questdes, produziram textos dissertativos nas avaliacdes varias, frutos das leituras
realizadas. Entdo, dessa vez, fomos noés as suas leitoras. Foi com tal movéncia que
preparamos o curso — “escritas da subjetividade” — para que pudéssemos entender
subjetividades (de autores e de leitores) em diversos tempos que sao atualizadas
a cada leitura que fazemos da obra literaria.

Sobre questdes de objetividade e de subjetividade na Poesia, Otavio Paz, poeta
mexicano, expressa muito bem o que vivenciamos muitas vezes nas leituras das
escritas das subjetividades no curso que ora vamos encerrando. Eis as palavras de
Paz, destacadas por Leyla Perrone Moisés, em Altas Literaturas: “Escrevemos para
ser o que somos e aquilo que ndo somos. Num ou noutro caso, buscamos a nés
mesmos. E se temos a sorte de encontrar-nos - sinal de criacdo — descobrimos que
somos um desconhecido. Sempre o outro, sempre ele, inseparavel, alheio, com
tua cara e a minha, tu sempre comigo e sempre s6”. Leyla Perrone ainda conclui:
"Assim como o poeta, ao buscar a si mesmo, encontra sempre o outro, o leitor,
indo ao encontro do outro (o poeta), nele se reconhece.” (1998, p. 56).

Os temas dos livros lidos muitas vezes sdo os mesmos (tratam de amor, ciime, aman-
tes, dificuldades da vida, loucura, felicidade e tudo o mais que se pode listar aqui),
mas o que muda é a maneira de encara-los, de cada autor e cada leitor que os Ié.
Lembremos, nesse momento da leitura, de um espaco muito caro a nés todos que
estudamos Literatura ou dos que apreciam ler: as Bibliotecas. Seja em sua versao
publica, seja nos “livros em casa”, como Barthes prefere chamar nossa Biblioteca
particular, ela revela, em sua diversidade de titulos, nacionalidades de autores,
edi¢des e publica¢bes, tempos das obras, a prépria figura do leitor. Este que guarda
dentro de si essa multiplicidade de livros dispares que vao se renovando a cada
um que é lido (ou relido); colocado ao lado de outros ja lidos, a espera de ainda

mais livros que vao chegando para serem lidos.
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Literatura Brasileira IV | Revendo diversas subjetividades na Literatura brasileira

Despedimo-nos neste segmento com varias ilustracdes de Bibliotecas (somadas
aquela que colocamos na 12 parte da aula: a Biblioteca de livros em Lingua Ingle-
sa, de Fernando Pessoa). Visitemos (virtualmente) duas Bibliotecas Publicas de

outros paises.

Vista do interior da Biblioteca Publica deStuttgart, na Alemanha.
http:/pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Bibliothek_Stuttgart_005.jpg

http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Chambery_
interieur_mediatheque_600px.jpg
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