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SUMARIO

Andlise da obra romanesca de Augusto Abefaira a
partir de sua proposta fundamental, que € a relacao texto-
mhistérla e o0 exercicio a que se langca o autor no sentido
de entender o que é a escritura ficcional, como é produzida.

Dentro dessa proposta, nossa leitura procurou dis-
tinguir, no discurso, o plano da enunctacdo (relacionado
com a producdo do texto) e do enunciado, ou seja, seu
enredo.



PREFACIO

(Cleonice Berardinelli)

A instalacao, no Brasil, de cursos de Pds-Graduacgao
em Letras provocou o surgimento de uma série de teses
ou dissertacdes de mestrado e doutorado, versando sobre
assuntos varios, nos varios campos de maior concentragdo
oferecidos pelas Universidades que os ministram. No Rio
de Janeiro, duas Universidades apresentam cursos cre-
denciados pelo Conselho Federal de Educagéo: a Facul-
dade de Letras da UFRJ, desde 1969, e o Departamento
de Letras e Artes da PUC/RJ, desde 1970. Em 'ambos,
temos tido a oportunidade de orientar inimeros trabalhos
de Literatura Portuguesa.

Um dos primeiros enseios submetidos a julgamento foi
0 que agora se edita, gragas a iniciativa sobremodo lou-
vavel da Casa da Medalha. A cicatriz e o verbo,
andlise da obra romanesca de Augusto Abelaira, da au-
toria da Professora Vilma SanVAnna Aréas, graduada em
Letras pela UFRJ, onde trabalhou na disciplina de Lite-
ratura Portuguesa vindo, em seguida a participar dos
trabalhos da mesma disciplina rra PUC/RJ. Além dessas
duas atividades, submeteu-se a provas de concurso para
assistente do Instituto de Letras da UFF, obtendo o pri-
meiro lugar e assumindo o cargo.

Embora figurando como orientadora deste trabalho,
temos de confessar que bem pouco o fomos, pois que
Vilma Aréas, ao seguir seus cursos de mestrado, ja tinha
autonomia de vb6o e escolhia seus caminhos com plena
consciéncia e solida formagdo. Ao seguro conhecimento
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da obra que se propunha estudar g de seus arredores,
aliava os dons naturais de autora de ficcdo (infelizmente
inédita); dai ser o seu ensaio mais que uma analise bem
fundamentada e coerente de processos finamentg intuidos
e lucidamente destringados — é na verdade a realizacao
acabada de uma re-criacdo das obras lidas em profun-
didade, a partir de uma leitura ativa, tal como a desejam
os autores do presente. De fato, Vilma Aréas consegue
ser plenamente o leitor receptor do texto e o emissor
de um novo texto que completa aquele, permitindo-lhe
a leitura global.

Apontando desde o inicio para o fato de ser a nar-
rativa de Abelair-a cada vez mais "dobrada sobre si mesma,
interrogando-se”, e paralelamente "determinando o posi-
cionamento ideolégico de uma classe",a ensaista estuda
0s cinco romances desse autor, de A Cidade das Flores a
Boior. V& nos dois primeiros a investigacdo do discurso
ainda sobredeterminada pelo contexto politico; o terceiro,
As boas intenc¢des, rr/arcado pela investigacdo do discurso
dentro de si mesmo; no quarto, Enseada Amena, o meta-
-romance, "na medida em que explica o significado da
fabulat”, e finalmente em Bolor, definido como o romance
da escritura que, no entanto, ndo abandona a denudncia
ideolégica que é o projeto consciente do autor. Essa de-
nancia persiste em Quatro Paredes Nuas (que Vilma estuda
em Adenda, por ter surgido posteriormente a redacao da
sua tese) e a ensaista ressalta a importancia do conto
final, em cuja fabula se enredam os sete primeiros contos,
segundo a metafora abelairiana: "Falou lentamente, pare-
cia segurar com as palavras a linha dum papagaio...",
enquanto a "Adverténcia” ou Bolor tém suas palavras se-
guras por um fio, como as contas dum colar, metafora
também do autor.

A guisa de prefacio a uma obra que dele ndo carece,
ja dissemos bastante. A palavra a Vilma Aréas.



INTRODUCAO

— "l n’y aurait pas de monde sl
le calcul était juste” —
Gilles Deleuze

Dizermos hoje que, a indagagdo do nouveau roman
(pode-se descrever um objeto?) seguiu-se uma inquiricdo
sobre as articulagdes do discurso, vale dizer, textos que
se debrucam sobre a propria producao textual, é verifi-
carmos que hd um ponto de contato entre esta narrativa
"moderna” e a anterior. Pois, em suas formas as mais
arcaicas, a ficcdo sempre se voltou sobre si mesma, inter-
rogando-se. O processo do encaixe em sua forma de
auto-encaixe, visto, por exempio, nas Mil-e-Uma-Noites,
nada mais é do que a explicagdo de uma propriedade
profunda da narrativa, na medida em que & também nar-
rativa de uma narrativa.

"Contando a histéria de uma outra narrativa,
a primeira atinge seu tema essencial e, ao
mesmo tempo, se reflete nessa imagem de si
mesma; a narrativa encaixada € ao mesmo tem-
po a imagem dessa grande narrativa abstrata
da qual todas as outras sdo apenas partes
infimas, e também da narrativa encaixante, que
a precede diretamente. Ser a narrativa de uma
narrativa é o destino de toda narrativa que
se realiza através do encaixe.”l
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Borges mostra que é através de uma inversdo que
0 maravilhoso se insinua no Quixote, processo idéntico
acontecendo no Hamlet, nas Mil-e-Uma-Noites, etc.

"Tales inversiones sugieren que si los
caracteres de una ficcion pueden ser
lectores o espectadores, nosotros, sus
lectores o espectadores, podemos ser
ficticios.”2

Poderiamos acrescentar duas observacfes a palavra
de Borges, que corre o risco de ser tomada como "ficcdo”:
a primeira é que a inversdo realizada em tais "récits’
exemplifica o que na realidade é a ficcdo: inversao de
uma matéria-prima ideoldgica; portanto, 0 processo se
revela (no sentido fotografico do termo) preenchendo os
contornos do que poderia de outro modo perder-se por
transparéncia. A segunda observacdo diz respeito a pro-
blematica da descontinuidade, instalando-se a ficgdo num
espaco que ndo esquece a distancia, que fala dela e
nela se constréi. A ambiglidade denunciada por Borges
deve ser entendida como o paradoxo de que, no seio
de uma narrativa (que comecou onde?) se instale a sua
origem ou simulacro dela (Xerazade conta a estoria real,
que vive, misturada a sua ficcdo). Em outras palavras,
0 que existe € o desejo de preencher a fragmentacao
gue se coloca como lugar de origem, dentro da nocéo
das mais arcaicas de que, do poder de narrar do homem,
depende sua possibilidade de viver.

Podemos levar mais longe ainda as palavras do es-
critor: a dubiedade colocada num apagar de limites entre
o leitor e a personagem significa uma desilusdo infligida
ao homem: sua impossibilidade de salvar-se (compor sua
prépria figura, tomada aqui como "essencial’) mediante
o discurso — pois ele é o seu discurso. Uma das possiveis
leituras de Borges serd esta e "Las Ruinas Circulares™3
ai se insere: ao contrario de Xerazade, que defende a
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vida enquanto urde um filho e um "récit” diante da Lei,
e gque consegue enfeitica-la, reduzindo a distancia que as
separa com seu préprio ser, real e "inteligente", senhor
consciente de um claro cédigo, o homem de Borges, por
sua vez, urde um filho, também durante "mil noches se-
cretas”, importando pouco o fato de ser o filho matéria
de sonho, porque éle, o homem, se supde ancorado no
espaco real; mas, no momento 'em que o sonhador se
percebe objeto sonhado por outro homem (?), ele pré-
prio reflexo que produz reflexos, onde situar o referente?

A angustia do conto ndo se coloca, como as vézes
se pensa, numa anacrbnica inquiricdo acerca da reversi-
bilidade dos referentes: a realidade é sonho, ou o sonho,
realidade? (A "confissdo” de uma das personagens de
Bolor, a interrogar-se se ela é o sonho do outro ou vice-
-versa, cabe na mesma medida). Pois o que se interroga
€ o lugar-onde se situa o referente, em que plano, dentro
das categorias que o homem pensa; o que se nos confessa
€ que esse espaco ndo é o préprio homem. Pelo menos,
ndo o homem que se é (que se percebe como sendo) e,
através da narrativa nos convencemos do anonimato do
eu. Inatili compactuar com o deus, através de ritos
cumpridos. O fogo do deus nédo pode queimar,
porque o que € transforma-se no espa¢o desenha-
do por categorias que ndo sSdo as pessoais, espaco
onde se situa a rede de rela¢cbes do Outro com o mundo,
e que de certo modo se escapa dentro de uma repre-
sentacdo intuida; do mesmo modo que se pode intuir o
Outro, a0 se gerar a0 mesmo tempo um outro, no ins-
tante preciso em que desliza para sempre um em-si do
sujeito.

Nesse sentido, o homem de Borges ndo pode nem
mesmo se matar (podé-lo-ia a personagem de Bolor?)
porque a sintaxe do fogo ou do discurso (a Lei) ndo se
interessa por seu destino; o objeto perdido, fonte do Dese-
jo, € ele préprio; e nem a Morte pode ameacar o que
jA ndo existe.
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Portanto, a inquiricAo de uma narrativa dobrada so-
bre si mesma caminha de um espaco continuo para outro
descontinuo, onde as marcas da episteme classica es-
condem a transparéncia de uma leitura que reintegrasse
o homem no jardim do Verbo de onde foi expulso.

Foucault (1966) localiza no Quixote o limite entre
uma posigdo classica e uma outra "moderna”, na medida
em que se fazem ilegiveis as marcas: ndo ievam a um es-
paco a priori construido (poderiamos aqui continuar fiéis
a imagem do jardim): ao contrario, ele préprio — o Qui-
xote, o livro — é o espaco onde ele se constréi e que,
personagem, sem possibilidades de se ler a si proprio
(o livro), tem de o defender dos erros acrescentar por-
meno.es omissos, manter a verdade — de uma regido
separada: esse nao-lugar da linguagem.

Uma leitura dos textos dentro de tal ética foi possi-
vel apdés o gravitar das ciéncias humanas, a partir do
século XIX, de um espago continuo — dominado pela
permanéncia das fun¢bes, pelo encadeamento dos con-
flitos, pela trama das significagbes — a favor de uma
compreensao da descontinuidade — espaco regido, ao
contrario, pela coeréncia interna dos sistemas, pela es-
pecificidade dos conjuntos de regras e pela emergéncia
da norma.

A episteme ocidental gravitou do primeiro pdlo ao
segundo, substituindo uma estruturacdo do conhecimento
fixado num centro (= lugar natural) por uma estrutura-
¢do descentrada (centro = funcdo, nao-lugar no qual se
efetua ao infinito a substituicdo dos signos). A especifi-
cidade da substituicdo consiste na postulacdo dos dados
da descontinuidade como ndo sendo fornecidos a cons-
ciéncia, pois, a partir do século XIX, as ciéncias humanas
ndo cessaram de se aproximar da regido do inconsciente,
onde a prépria instancia da representacdo € mantida em
suspenso. E na regido desvendada pela psicanélise que
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isso se da; ao seu lado, situa-se a etnologia que, em de-
trimento da sucessdo dos acontecimentos, busca as va-
riantes de estrutura calcadas num modelo linguistico.

O sistema do consciente como fio condutor episte-

molégico do passado instaurara a asticia de raciocinio
necessario para que se construisse um traco inteligivel
entre mil forgas contrafor¢as ininteligiveis; ao homem cons-
ciente era necessario urdir um discurso que explicasse
porque era inteligivel o que fazia (seu ato) ou porque eram
inteligiveis as leis através das quais surgia a ' harmonia
da natureza (suas formulagcfes). O inconsciente silenciou
as sequéncias dos discursos explicativos da inteligibilida-
de dos atos e das formulacBes, e se deteve no objeto
no qual tais discursos se metamorfosearam para atingir
um sentido (Evidentemenie tal afirmacdo ndo significa
um aplauso ao irracionalismo; em vez disto, dese-
nha um estatuto novo de "racional” e 'consciente ).
Althusser* didaticamente desenvolve tal afirmacdo mos-
trando que, se ha um real=objeto real, este sO
pode ser definido por seu conhecimento; ora, neste
caso, "le réel fait un avec les moyens de sa connaissance,
le réel c’esie sa structure connue, ou a connaitre... ” Fora
de tal compreensdo, o que seria o sentido? Um "efeito
de superficie, uma reverberacdo, uma espuma”’5 porque
0 que 0 atravessa e antecede é o sistema=conjunio de
relacbes que vivem e Se transformam, independentemente
das coisas que re-ligam. O afirmar Lacan que o incons-
ciente € o discurso do Outro, significa a presenca deste
Gltimo ja inscrita numa ordem simbdlica quando do nasci-
mento do sujeito para tal ordem; esta o antecede e oculta
dele suas leis; contudo, estas serdo> atualizadas para o
sujeito pelo Outro, cuja palavra o constitui, o que exem-
plifica a excentricidade do sujeito a si mesmo.
Lévi-Strauss confessa sua divida para com a lingiis-
tica e em particular a fonologia: necessidade de se passar
do estudo dos fenbmenos conscientes da linguagem para
0s inconscientes e necessidade de revelar o conjunto
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de leis elementares e universais que, na comunicacao
linglistica efetiva, permanecem como latentes. Da dife-
renca estabelecida por Trubetzkoy (1933) entre fonética e
fonologia, podemos perceber porque lingua e discurso tém
de ser entendidos como processos algoritmicos, armados
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“Ni la teoria freudiana dei desarollo dei psi-
quismo ni la teoria marxista de la historia de
las sociedades se sitian, en absoluto, a nivel
de la historia empirica visible, que se desarolla
en un tiempo Unico, lineal, simplemente cro-

em termos de fungBes computaveis e recognoscitivas em nolégico.”7

que se estruture um sistema de pensamento; lingua e .o B

discurso fazem-se, portanto, subconjuntos de todas as suas A "mais valia” (producdo econdmica), a "outra cena
possibilidades — inclusive as vazias — das combinag¢8es (produgdo psiquica) e a "escritura” (produgdo textual) se

de suas proprias fracoes. fazem problemas ligados a arché: o inicio que se erige

_ _ num siléncio, numa separacédo, compondo um intervalo.
Entre "o que na realidade se pronuncia" e "o queA razd0 de a ideologia preencher, "calando”, tal inter-

se pensa pronunciar’® se abre a distancia estendida deval0 significa o galgar o espaco que separa cultura/natu-
um mau descolamento fénico que antecede o sistema para fazer seus privilégios (de uma classe do-

até a reducdo precisa que o engendra (0 som possivel minante) razées naturais/universais.

tem de se reduzir a um sem reconhecivel, isto &, as va-
riantes de um som qualquer X — detectadas pela foné-

O inconsciente, pois, recoloca uma nocao de homem

tica — ndo poderdo ser suficientes para que o tornem ao colocar a no¢do de sistema. A partir de'entdo, qualquer
um som Y — sem lugar na articulagdo opositiva da lin-critica enfrentara o texto sabendo-o hieroglifico,

guagem). O sistema, pois, estabelece o espaco vazio
onde se articulam fragées reconheciveis do mundo coado
através de sua rede e de mim préprio, que me fui fazen
do a proporcdo em que teco/sou tecido. Mais do que
isso, a incorporagcdo desse descontinuo — forma como
categoria operacional de sistema, nos leva a tomar em
consideracdo "o que na realidade se pronuncia” (se diz,

no nivel do discurso) no que "se pensa pronunciar” (dizer).

A partir do século XIX, pois, as ciéncias que ven-
ceram 0 vazio — porque o admitiram — debrucaram-se
sobre os achados da lingiistica. O paradoxo dai advindo
€ que, se tais ciéncias descobriram o Homem — seu
psiquismo (Freud), sua producdo (Marx) e sua fala (Saus-
sure como fulcro de referéncia) — calaram-no ao apa-
garem os discursos explicativos pelos quais defendia o
Homem seu centramento no mundo. Ao contrario, mer-
gulham elas na producdo dos discursos, rejeitando o
empirismo da histéria visivel:

"La valeur ne porte pas écrit sur le front ce
gu'elle est, elle fait bien plutét cie chaque pro-
duit du travail un hi-éroglyphe.

Ce n’est qu’avec le temps que I’homme cherche
a déchiffrer le sens du hiéroglyphe, a pénétrer
les secrets de loeuvre sociale a laquelle il con-
tribue, et la transformation des objets utiles
en valeurs est un produit de la société tout
aussi bien que le langage.”8
(Marx)

"si I'on réfléchit que les moyens de la mise
en ecéne dans les réves sont pricipalment
des images visuelles et non des mots, ils nous
parait plus juste de comparer le réves a un
systeme d’'écriture qu'a une langue. En fait
Tinterprétation des réves est de part en part
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analogue a une écriture figurative de 1'antiquil.
comme les hiéroglyphes égyptiens.”’

(Keud)

A simples descricdo de um processo perde sua raza
de ser:

"Dar validade a um discurso, tomando-
como objeto sem indagar-lhe o lugar e a fui
cdo, /.../ é explicar a sua significagdo com
pretexto para ocultar o problema de sua prt
ducdo. E oculta-lo coloca como fundamental
esquecimento desta questdo, na medida em qi
ndo produz a especificidade de conheciment
reservado a Teoria da producdo artistica, poi
em vez de "recuar’ até sua producdo, "avar
¢ca’ para a sua descri¢cdo.”10

Tais reflexbes se fazem pertinentes, na medida e
gue faremos uma leitura da obra romanesca de August
Abelaira, distinguindo o nivel do enunciado — realizad
pelo desenvolvimento da intriga dos livios — e o nivt
da enunciacdo, da letiva, da linguagem, produtor do prime
ro. O enredo ainda comporta uma leitura obliqua: sob
trama amorosa o projeto de denunciar o emparedamento d
classe média, através dos tormentos de sua fac¢do consc,
ente diante da luta fascismo/socialismo. A classe é vist
enredada em seu préprio discurso ideoldgico (a personager
é falada e agida por tal discurso), fazendo da liberdade um
palavra, do ser feliz uma palavra e o 6dio ou a paixa
pela palavra exaure o homem diante da possibilidade d
uma trabalho, em termos de uma luta.

Mas a destruicdo de uma linguagem traz implicit
a construcdo, ou possibilidade de construcdo, de outra
Essa outra se da no nivel da enunciacdo: reflexdo sobri
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em da dendncia da expulsdo de um Verbo origi-

nay eysob're O destjno fabu|atério do honrem que, se é
perquirido, finda por esbarrar na letra ("—T") indecifravel.

Na realidade, ndo ha nada a ser decifrado numa letra;

sua solitaria presenca no final do romance impede a

invencao de qualquer significado: este a transcenderia.






2—DESENVOLVIMENTO

"...algo cuja forma nitida sé a pra-
tica da escrita sabe revelar”.
Abelaira

As intrigas dos cinco romances de Abelaira descre-
vem uma situacdo de tensdo que os homens séo fadados
a viver. Tal situacdo é associada ao fascismo, introdutor
de uma desordem, duma ilogicidade (pouco a pouco re-
ferindo-se a um arbitrdrio) num mundo possivelmente
iusto sem tal brecha, ou a partir dela, uma vez vencida.
Remissfes ao passado do homem ou a seu futuro — ten-
tativas de ver de fora o presente, integrar o resto do
célculo — sdo ao mesmo tempo reduplicacdes do in-
tervalo causado pela situacdo de tensdo e tentativa de
censéa-lo; fazemos nossa, a respeito de Abelaira, a reflexao
de Deleuzell sobre a obra romanesca de J. H. Rosny:
abrindo-se esta entre as duas extremidades da escala
ntensiva (das cavernas da pré-histéria aos espacgos fu-
turos da "science-fiction”) sublinha as teses cientificas
de gire a propria semelhanca supde a diferenca e de que
s6 esfa concebe o ser.

(0] fascismo, diziamos, serad associado ao acaso (vazio
de uma logica social) e introdutor duma estrutura que
3e organiza como um jogo. Tal nocéo progride do primeiro
romance ao Ultimo, de uma representacao vista numa in-
triga a uma categoria produtiva-textual (o ultimo romance,
Bolor, se 1é como as vicissitudes da escritura, funcionando
a "intriga” como armadilha para o leitor).
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Vejamos:

Em ACF o referente contextual é a ltalia fascis
de Mussolini, desequilibrio que possibilita a intrig
Em OD (contexto: periodo poés-guerra) uma pt
sonagem fascista (lutara no exército de Hitle
explica sua ideologia a outra personagem: te
tativa de racionalizar a brecha, na medida em ¢
a personagem, "forte”, cheia de "vontade hum
na”, etc, é derrotada e morta porque, por acas
alguns italianos a reconhecem como fascista.

Em ABI, a tensdo fascismo/oposi¢cdo é mascara:
no contexto monarquia/republica, com as trar
formacbes que examinaremos a seu tempo.
Serd em EA que a associagdo jogo/fascismo se
feita mais claramente:

"Pus ao acaso um dos rapazes na rua.
Ao acaso como faziam 0s nazis com 0s
reféns.”

(grifos nossos)2

Em B a mascara se rompe: ao desespero de d
cifrar a "arqueologia insensata” do outro, semp
escorregadia, a afirmacdo: "tu és o meu fasci
mo, isto & em vez de testemunha da mini
integridade, a marca da minha desordem.

Entender tal jogo e posicionar-se diante dele se
o destino dos personagens problematicos — todos i
gue permanecem a meio caminho. Mas entender tal jog
sera, em Ultima instancia entender as regras e a ldgit
da linguagem, da sociedade, o fato instaurador da orde
simbdlica em geral.

E nesta linha que tera de ser entendida a discussi
basica sobre o casamento, do primeiro ao Ultimo livr
tenta pensar a instauracdo da ordem simbdlica (cas

33

mento entendido como "renovo” pelas personagens, e,
ao mesmo tempo, problematizado porque "cultural”, ndo
"natural”, portanto compreendido como brecha separando
o homem, habitante dum espaco cultural, da natureza). A
reflexdo sobre o fato, por conseguinte, possui 0 mesmo va-
lor funcional que "fascismo"; é também associado ao ‘aca-
so” e também se organiza como um jogo inexplicavel, na
medida’'em que ndo é entendido o desejo do Outro ("como
a linguagem, o sistema de parentesco tem a finalidade
de instituir um campo aberto de comunicacdo, em que o
sujeito s6 se define por sua colocacdo quanto ao outro™).13

. reconocemos, pues, la omnipotencia cfel or-
dem simbdlico que constituye el sujeto y que
lo conduce, en su soledad, hacia la dialéctica
dei deseo, convertido en deseo de otro.)”4

A cantiga "Voi sapette che cosa é I’Amore”, que trans-
passa trés dos cinco romances, é a senha de uma inda-
gacdo em Ultima instancia vazando-se na linguagem.

Entendendo nesta linha a problematica mais funda
do autor, observamos que, a partir do primeiro livro, ele
se posiciona numa luta corpo a corpo com o discurso,
pois, para o romancista, se torna claro que o fluir da
estoria (e uma controversa concepgdo de Historia) se da
pelos sulcos abertos no discurso. Porém, como ndo po-
deria deixar de ser, tomando a palavra para tentar com-
preendé-la, por ela é envolvido, por ela é iancado num
espaco além de qualquer origem, pois tal espagco é a
diferenca que preside ao nascimento do Homem e do
discurso, sendo este anterior, e criando, naquele, a ilusédo
de que o constituiu. A origem tem, pois, de ser entendida
como fragmentacdo e, nesta distancia primeira da lin-
guagem se situa a ficcdo que, em vez de esquecer tal
disténcia, nela e por ela se mantém.

Onde o solo 'em que repousa um homem separado,
de que modo combinar um jogo da Histéria e do discurso



34 35

com a "consciéncia’” individual, na urgéncia de um lugar do inconsciente. Todos os personagens estdo sus-

opgdo? Entender o discurso, galga-lo, significa (ou sign Pensos numa rede de gestos automaticos — dobrar e
ficaria para as personagens) o resgate do homem, lancad desdobrar um lenco, brincar com um lapis, ajeitar os cabe-

num exilio desde sempre.

Estamos, pois, no dominio da narrativa dobrada sobr
si mesma, inquirindo de seu valor, de suas origens, d
seu siléncio, embasados num jogo presidido pelo acasi

A distancia entre uma reflexdo classica (cf. Plautc
"Onde é que eu morri? Quando é que me transformei
Onde é que eu perdi a minha car&?)”5 dirigida a u
significante original centrado no Cosmos (sob as fei¢cOe
de Anfitrido se oculta, como em uma mascara, a fac
olimpica de Jupiter, ao final revelada) e uma outra cor
temporanea, é que os tragcos de uma tal busca (quer
fala?) se colocam no moébil jogo de uma ordem signif
cante que o homem ndo domina, mas que na maiori
das vezes ndo esquece e quer atingir.

Portanto, o traco distintivo basico nos cinco romar
ces de Abelaira sera:

Homem "problematico” + ato consciente ss disjun-
¢do final, donde

impossibilidade de ler o proprio discurso, por
que algo na origem se escapa, escapando-se a propri;
origem, porque tal conhecimento consciente esta expost
ao acontecimento, que possui seu movimento propric

Tal movimento é tematizado na obra através do qu
poderiamos considerar nucleos do "récit”, inativos no
primeiros romances, energizados nos Ultimos, pois qu;
caminham de um "enredo” para o préprio ser do discursi
(cf. o que dissemos a respeito de "fascismo’):

— 1 — Pluralidade de significados para um signifl
cante substituido (o verdadeiro se escapa) porque € i

los, etc. Além disso, usam automaticamente um objetivo fora
de sua funcdo, arbitrariamente (e todos sabemos que o
abordar o "arbitrario” em linguistica conduz a descoberta
do inconsciente): um jornal é um binéculo (ACF), um
gancho de cabelo é um desentupidor de cachimbo, en-
guanto um copo que cai ao chdo e ndo se quebra parece
uma bola de borracha, ‘a pular para cima e para baixo”
(OD) — nestes dois primeiros livros, tal processo abre
um lugar para o narrador, "comentando” seu enredo,
exibindo os personagens fora da postura que deveriam
assumir, eles, personagens, agidos sem possibilidade de
compreensao; se tal processo permanece inalterado até

dltimo livro, (neste, um anel pode ser um pido ou
uma bola), j& adquire o personagem a nogdo da ante-
rioridade do significante:

"Encostado a uma parede, o desenho
de um cavalo vitorioso, cheio de forca
mas ainda sem letras.

— Que representa este cavalo? — per-
guntei.

— Aspirina, vinho do porto, uma nova
fibra sintética, ndo me recordo ja.”"6

— 2— a arqueologia, em ACF e OD surgindo como
"modelo” a um presente (remissdes as civilizacdes an-
tigas); na passagem de ABI para EA aninha-se ela dentro
do discurso (a arqueologia de Lisboa € exibida como a
arqueologia dos discursos sobre Lisboa) e em B, trans-
forma-se em projeto, em termos de decifracdo do dis-
curso:” — Como posso entdo triunfar nesta arqueologia
insensata de reconstituir quem és? —”I7 (0 que podera
se esconder sob um pronome?)
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A arqueologia, estd ligado o renovo, tentativa o
se assistir a origem (cf. o que dissemos a respeito @&
paradoxo denunciado por Borges, em — 1 —); em O
o renovo se faz a distancia entre um ponto de referéncii
(deslizante) e outro objeto entendido a partir da distancii
ao ponto de referéncia.

— 3 — A impossibilidade de se atingir uma origen
introduz a nocdo de jogo, representado nos textos pelt
moeda. Se nos primeiros livros a nogdo é esperdicadi
(em OD Oésar e Berenice acham uma moeda na rua
examinam-lhe as duas faces), se tal fato é associado a
duplo sentido das palavras, — "Mais tarde ela disse
"Esta frio...” Eu brinquei: "Posso pensar que as tua
palavras sdo um convite para que te agarre as maos..
permanece como exemplificacdo, pairando no discurso
assim como a arqueologia, em OD, degradada nas "curio
sidades” do caderninho de César, tangencial aos aforis
mos; no entanto, pouco a pouco, a moeda, O jogo pe
rvetram no discurso, na medida em que se entende valo
ligado a um sistema; em ABI, o Memling funciona com;
icone do engendramento da agdo, ndo apenas "pairand;
no discurso”: a moeda na mdo do homem de gorro §
transporta a "realidade”, do mesmo modo que os cisna
azuis se misturam ao azul da blusa de Maria Brenda
por outro lado instalando-se EA na realidade do discurso
rejeitando o discurso que "representa” uma realidade
assistimos ao personagem principal guardando moedas
num cofrinho, mas atirando as palavras para o ar, enquan
to que em B palavras e moedas se colam, as duas face:
das quais desenrolam seu fio, evidenciando em sua du
plicidade seu trabalho de dissimulacdo (um texto ma
nifesto que oculta outro) e que nos leva a um outro nucleo

— 4 — a mascara, 0 teatro, o alibi — sabemos qui
had uma intima correlagcdo entre repeticdo (que presidi
ao engendramento de qualquer linguagem) e disfarces
No sonho ou no sintoma, os disfarces se revelam no
processos de condensacdo, de deslocamento e de dra
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matizagcdo, cujas variantes — mascaras, travestis — sédo
os elementos internos genéticos da repeticdo (ao longo
das analises freudianas, percebe-se que o sujeito se serve
da palavra e do discurso para se "representar” ele mesmo,
tal como se deseja ver, tal como chama o "outro” a
constatar).

Vejamos de que maneira tal nocdo se desenvolve nos
cinco romances:

— Em ACF pertence as personagens o0 poder de
mascararem-se em "outros” Rosabianca assim como
Renatta "fingem-se” ou vestem-se como prostitutas em
situacBes extraordinarias. A mascara €, pois, uma pele
gue oculta uma "esséncia".

— Em 00 a distingdo torna-se mais sutil pois, se
Berenice pinta os cabelos de negro e depois torna a
pinta-los de louro, passa a imitar a si mesma, perdida
a realidade original.

— em ABI serd impossivel distinguir entre "tirar a
mascara” e "mascarar-se”:

— pg 112: "Ao brincar ao telefone, supostamente
andnima, afastava-se de si mesma, pu-
nha a mascara ou arrancava a mas-
cara?”9

— EA localiza a mascara no discurso, pois que qual-
qguer discurso das personagens serdo os discursos dos
outros, ndo os pessoais. Embora revele uma elaboragdo
do conceito, EA ainda se prende a no¢do da mascara
como superficie opaca colocada nas coisas/pessoas,
ocultando uma profundidade inatingivel as personagens,
enquanto frutos de sua ideologia. Sera em B que con-
cluiremos que, se ha uma mascara, ndo existe nada sob
seu esmalte. "A mascara simula a dissimulagdo para
dissimular que ela ndo é mais que simulacdo”d) escreve
Baudry, e poderiamos por suas palavras definir Bolor.
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Tais palavras nao devem ser tomadas como.simples iogrja"™*> ~ A~KiTmorta' porauetém~dSsof mis"Os

?2rtre r'.dbulSrd°0 iocl!»r N ©a "essénCa": "Ela soa
explicitacdo de outro discurso, trabalho de linguageireu aiirma Mana dos Remé ).

sobre linguaguem. Do ponto de vista da psicandlise, ¢ A partir dai podemos entender o que Mannoni con-
analisando — através e no interior da "parole” — diricluiu a respeito de 'escrever :

de sua auto-representacdo, tal como desejaria ver-se, ta

como chama o outro para o constatar, diz de sua impo& ..le désir d'écrire estaussi, plus obscuré-
sibilidade de ser, porque é representado e seu deseje ment, désir d’'écrire surle désir — au fond:
(sua perdida instancia de vivo, antes de se fazer categoria désir impossible d’écrire sur le désir impossi-
de cadeia significante) é igualmente representado. O cha ble. Uécriture contiente toujours, méme si elle
mar o0 outro para constatar uma existéncia, diz de ta le cache, la trace d‘un désir qui n'a pas de
busca ao ser vivo que era antes de a representacdo (au vrai nom.”2

simbolo) fazé-lo ausente (pois, se o nascimento da lin-

guagem em sua autonomia em relagdo a realidade pro Portanto, o discurso artistico, além de marcar uma

piciou ao ser o assumir um papel ativo que Ihe assegurou auséncia, como qualquer discurso, a consagra e é neste
o dominio do vivido (cf. jogo do carretei, na analise desentido que progride a reflexdo de nosso autor, da con-
Freud), tal nascimento marca a disjuncdo entre o vivide fissdo de uma palavra quebrada ou perdida ("...a méo
e o0 signo. Em relacdo ao discurso artistico, a disjungéc de César caiu-lhe brusca e pesada ao longo de seu peito,
sera duplicada, pois, se a enunciacdo no processo ana quebrou-lhe o colar, que pedra a pedra desceu sobre a
litico esta relacionada com estruturas (sujeito/codigo/ saia faiscando ao sol’2Z — a sua conquista: ("como quem
mundo/co-locutor) na estreita passagem do imagindric enfia as pedras dum colar, junto umas as outras as pa-
ndo simbolizado do paciente ao imaginario simbolizado, lavras, elas vao ficando unidas, ndo caem no chao, re-
no discurso artistico o jogo das estruturas estara circuns- presentam uma ordem.”2),

crito a uma Otica que os condensara numa represen-

tacdo segunda, dentro da obra, isto é a propria obra

é nesse ponto de deslocamento (tanto no discurse
analitico como no artistico) que J.A. Miller2 coloca sua
nocao de sutura, isto é, a relagdo do sujeito com a cadeia
de seu discurso, vale dizer, correspondéncia de sujeito
com o simbolo, deste com o real: uma falta numa es-
trutura, falta que ndo é totalmente excluido dela, pois
que é representada sob a forma dum lugar-tenente (@
mascara esconde a fragmentacdo). Ndo Ser4 demais notar
gue, nos cinco romances de Abelaira, o discurso gira
ao redor de uma auséncia de personagens, desde Vianello,
o revolucionario de ACF, ausente e depois morto, pas-






21 —A CIDADE DAS FLORES

"Aquela palavra caiu entre eles e partiu-se
no chdo em muitos pedacinhos.”

A acao do romance se desenvolve na ltalia fascista
e Mussolini. Os personagens se dividem em trés grupos:

— os revolucionarios (representantes do fora do sis-
tema, na medida em que lutam contra o fascismo
e habitam fora fora da cidade)

— os intermediarios (mediadores), nos quais a contra-
dicdo se coloca nos termos de, intelectualmente,
serem contra, mas ndo agirem — (esses habitam a
cidade, mas passeiam nos arredores dela, nos bos-
gues e mantém contato com os radicais de ambas
as posicoes)

— os fascistas — habitantes da cidade, representantes
do dentro do sistema.

No nivel do enunciado, sdo duas as marcagbes do
VIo:

— turistas a fotografarem (e a se fotografarem) junto
ao David, de Michelangelo. Vém, portanto, de fora
para dentro da cidade.

— as espingardas imOveis dos facistas a espera do
revolucionario. Portanto, vdo de dentro para fora
da cidade, para o bosque que a circunda.

é a primeira marcacdo que deflagara todos os nu-
leos a serem desenvolvidos nos romances posteriores,
ofn relagdo ao discurso. E o lugar:
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poroso, no sentido de poder levar a estrutura oxc est pnécisément, dans cette théorie, ce en quoi
a acdo do livro se coloca como em seu context ia chose se confond evec lI'image de la chose,
de vigilia, na cegueira dos elementos (personagens autrement dit la chose reduite ao signe ou méme
ialgo repetitivo que se passa e que O personage au signal"s

decodifica:

(grifos nossos)

como lugar de distancia entre duas organizacof
sociais (liberdade dos turistas versus escraviddo &k Além disso, o sight- seemg se entrelaga a arqueologla

italianos) as ima9ens dos espacos longinquos sobre os quais o

- .omantismo erigiu a natureza e a Historia), a mascara
como um centro necess n° ®\ f t = H r'pour satisfaire les exigences des agents touristiques et
talizador de suc' ( ee>P&s 9 ) 8 |es voyageurS, partout des gens deviennent d’'infideles
presentacao, dado um estimulo do real. opiBS Veux-mémesut); implica um n&o ver dentro de

"Sentado com as pernas cruzadas, uma dfl universo tautolégico e se faz indicio de privilégio de
maos no bolso e a outra a brincar com 'a33e, portanto o dentro do sistema.

lapis, Giovanni Fazio observava os passos pa uma marcagao dada como principal assim colocada,
diante e para tras, de um casal de inglesejva a uma segunda marcacdo do livro. Esta se desenha
Ele — chamar-te-as John, decretou Gi°variversamente a primeira: € o ponto cego também do sis-
recuara dois ou trés metros ejela Mary 5ma (p0Ojs gUe Qrevolucionério é tocaiado e morto quando
dirigia-se, devagar, na direccdo dos degraij se entreglar)

do palacio, sob o olhar indiferente do David.
; Portanto, as duas marcagdes mostram que, se S&0

como, ao contrario de b , o pon 0 g eegCSos elementos, também o é o sistema, entendendo-se
dos elementos do contexto I|berdade, pe ' cego como o resultado de uma légica de leis esvaziada
ristas ndo sabem que sao livres e sao gi Re uma co/lsciéncia, no sentido que sempre lhe empres-
um sistema. uWQg uma cultura, de arbitrio, de causalidade.

conseqlentemente, a marcagdo € o lugar de invt o o
séo especular e incOnicamente des-enhado con Ora, a intriga do romance repete uma comédia de

inversdo (a fotografia) e como descricdo de urros e as marcagBes reduplicam os pontos cegos.

processo representativo, pois o sight-seeing vende; Giovanni Fazio ama Rosabianca que é amada por
turista a coisa confundida com sua imagem: ianello; Fazio conhece-a quando fazia um jogo com Ar-

, Difo Soldati: este amava uma jovem que apenas conhecia
"Nous appellerons arbitrairement théorie 3 vjsta e a qUem dera o nome ficticio de Flora; propfe a

sight-seeing, la théorie selon laquelle le tourifazj0 g*g a descupra sozinho, dando-lhe apenas uma
va non pas vers les choses mais vers les 'rag;sla; tem 0On,0S verdes e é a Unica mulher no mundo
des choses, et donc qui réduit la chose a vJe e|e” Soldati, poderia escolher. Fazio conhece Rosa-
touristigue a limage. La sight, la chose a (tampém de olhos verdes) e supBe que ela seja
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Flora; por outro lado, "Flora’ é Renatta, amiga de Rcscacao a uma teorja da linguagem, entendida como lente
bianca; quando conhece esta Ultima, Soldati apaixona-:deturpadora de um a (ja eSséncia nunca se poderia
por ela, esquecendo "Flora”. Mas, no final, os pares a|cancar pela palavra:

esclarecem.

Domenico Villani passa-se para o partido facista, p pg 87 — "Nbs vivemos num universo de palavras,
razbes econdmicas, pouco depois de ter feito um discur: as palavras que os outros homens in-
ao grupo intermediario a que pertencia: ventaram, por economia, para nos dis-

pensarem do trabalho de olharmos para

__ pg 14— "passamos a vida a abdicar de tant as coisas.”d)

coisas e ndo abdicAmos ainda de nos

atividade politica. Pelo menos direcou ainda:

activamente, recusamos qualquer od

boracdo com Mussolini e, assim, p« "Os olhos Sdo deturpados pelas palavras.d
demos certas vantagens pessoais/..

Ha uma coisa que ele ainda n Posicdo mais radical do que a de Platdo no Cratilo,
conseguiu tirar-nos, penso: a consci€oara quem um homem era um instrumento de revelacéo
cia.”8 do objeto:

Por outro lado seu interlocutor - que ndo passa'... un nom.. un instrument de révélation de la cho-
nPla nrova da traicdo — nega ao grupo tal lisura politise '_ Citamos Platdo porque, n0O dialogo citado, a inda-
peia prova \Y a jacdo limite dentro de um raciocinio linear ... qui nous

"Se ele nos ndo tivesse roubado a consciéncbourvoit des noms dont nous nous servcnt? "3 impossi-

estrariamos todos de armas na mdo 00 na c/edl de ser respondida, conduziu o didlogo ao célebre

deia/ ./ Se aqui estamos a conversar empasse e a nocao de descontinuidade. Tentando preen-

tomar café é porque nao temos consciénciagher a descontinuidade verificada, Platdo criou o mito

No entanto té-la-do para condenar Villani por "fado Legislador, fundando uma origem da linguagem. Mas

U -arinifl” undou tal origem na linguagem e com elementos dela

de consci e como construir um mito sem palavras?) O resultado foi

Os terroristas planejam descarrilhar um trem qgJma ndo-resolugcdo do problema: a descontinuidade foi
transportava petréleo para a Alemanha; mas era dominoreenchida pela redundéncia de elementos,

havia um jogo de futebol em Mildo e passou, moment q acontece em ACF. Tendo sido colocada

antes, um comboio extraordinario com excursionistas,” posicdo acima referida, uma solugcdo dos inicios (anu-

atentado foi interpretado, pelo grupo intermediario, co:acdo do jogo) foj tentada; na segunda parte do livro,

um contragolpe dos fascistas para responsabilizar os tjim dos personagens escreve para canalizar a felicidade

roristas e, consequentemente, desmoraliza-los. 3 um mundo futuro dominado pela técnica, em outras

N&o continuaremos a examinar todos os desenconti3ajavras, para conjurar o acaso. Seria um mundo feliz,

da intriga, porque ela sé nos interessa como exempla contrario de Brave New World, diz ele, e contaria a
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estoria de um casal que se amava (a propésito, nenlju ajnga;
personagem consegue definir amor; um deles oferec
uma resposta tautolégica: o amor € 0 amor e a i
€ a arte — cf. pg. 243). No entanto, 0 que nos descn
Fazio € um mundo infernal, com pessoas ainda "ig
rantes”, iludidas pelos "velhos romances anteriores' — Os actos
portanto prisioneiras de um tipo de discurso. :

_ _ — As palavras.”®
No entanto, a novelinha de Fazio leva a uma f - : JEER ~
damental ambigiiidade: a acdo do romance se passa 1@ POsicdo de impasse nos levara a marcacao g
Florenca (etimologicamente "cidade das flores”); p o rtde enuncragao do romance> que se configu a a se-
to, o que o narrador sugere é que seu personagem “racao original, vista alegoncamente como a Queda bi-
num espaco correspondente ao que ele préprio, perso>lica- dois personagens (0 escritor e 0 q e )
gem, ficcionalmente construiu. Em tal universo tautE capela Brancacci admirar o P
gico (referenciais também 'em abismo), personagens:Va da Eden por sua vez, o re , N .
petindo ao infinito discursos uns dos outros, a paljlorenca, sente-se como Adao, expulso desta cidade
cai no chdo 6 S6 parte: Tal expulsdo diz respkito a separagédo sofrida pelo
jomem em relagdo a natureza, mediante um Verbo origi-
"Aquela palavra caiu entre 'eles e partiu-seial- Ndo ha tal verbo original, € o que nos diz AFC, Os
chdo em muitos pedacinhos. Rosabianca coersonagens sao expulsos de um jardim biblico para
cou entre os destrogos uma pimpinela azul/.fcntro do mesmo jardim (cf. Deleuse: la ressemblance
deixou a flor precisamente ao centro da psuppose la différence, ce sont les différences qui se res-
vra partida. "% sembient”)3% em outras palavras, 0 mesmo jardim sera
Jutro, pois ndo foi o homem que dele saiu, foi o Verbo
A este siléncio, a esta ndo-fala corresponde uma®ue dele se ausentou, colocando em lugar nenhum a
gradacao dos nucleos, instalados num "teatro” conscie&rigem de todos os verbos pronunciados pelos persona-
(cf. Introducado). A presenga de um narrador-subjetivo, jens. O impasse do livro no nivel da anunciacdo e o
fora” do romance, detectando os pontos cegos, fazentiesmo do CratHo. Um legislador (escritor) representa a
-0s visiveis e transformando-os em "enredo”, contaiena da expulsdo do paraiso no paraiso. (Deixamos de
0s personagens, que também fazem o mesmo. ado a obliguidade, que leva a ironia da representacao).
Mas da mesma maneira que o narrador é cohi A este ponto podemos fazer uma segunda leitura
pela trama do discurso, os personagens também o sia significacdo da novela escrita por Fazio que, sem

z

A palavra aliena um "real”. Mas a palavra é incontnvalidar a primeira, servirA de passagem aos ouros i-

"— Que querias, entdo?

— Mais palavras.

— Palavras. Para qué?

— As palavras sédo importantes, Clara.

y

navel, todos passardo por seu desfiladeiro: Iros: e discurso inicial é o discurso desde sempre, ois
ido é a palavra que cinde o real. E este ultimo, a flor,
"Amo-te. Tu dizes que gostas de mim. -lorenca, que repousa no bojo do verbo, mesmo quebrado.

Mas de que serve? Durmo contigo. Mas r "...'e deixou a flor precisamente ao centro

tem importancia. N6s ndo falamos."® da palavra partida.”






22 —0OS DESERTORES

"Nao terminou a frase, que caiu
sem ruido, silaba a silaba, na den-
sidade da sala atapetada.”

OD abre-se e fecha-s'e com a probleméatica do dis-
:urso tautolégico e tentativa de decifracdo dele, na forma
ecorrente do Desejo: busca ou espera do objeto perdido.

"le désir est donc la marque d’'une incomplétude
les substituts symboliques: c’est le sentirrrent vécu d’un
scart entre I'objet perdu et le symboie. C'est-a-dire que
lans le désir nous sommes tirés vers |'objet primordial,
;t nous rme sommes appelés par lui que parce qu'il est
ierdu”.3B cf. "Gosto de Berenice... nunca tive esta sen-
acdo. Foi quando a vi subir para o taxi, quando percebi
lue se ia embora.”®

iu ainda:

"la genése de la réalité symbolique est alors liée a
angoisse décianchée par l'absenc'e de l'objet archaique.”

Vimos, em ACF, personagens presos nos discursos
ns dos outros 'e com a consciéncia disto. Em OD tal
onsciéncia se apaga: eles sdo lidos pelo sistema que
s traspassa e que ndo é galgado; "subiam a Avenida,
ontinuavam a falar ao acaso e poderia fer acontecido
er Jaime a dizer o que dissera Gabriel, Gabriel a dizer
' que dissera Jaime, Ramiro a... etc.” Tal "démarché”,
orém, ja significa uma passagem para uma compreensao
e sistema, na medida em que este concretiza seus ele-
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mentos endurecendo seus limites pela repeticdo de trag Portanto, se em ACF uma diferenca é detectada, em
pertinentes: "la diversité des attitudes possibles dans"D a repeticdo se faz uma diferengca sem conceito, sus-
domaine des relations interindividuelles est pratiguemPensa, de qualquer modo instauradora da ordem simbdlica,
illimitée; il en est de méme pour la diversité des stSua onipoténcia, que constitui o sujeito, impele-o a dialé-
que Tappareil vocal peut articuler, et produit effectivemiica do desejo, convertido em desejo do outro,

dans les premiers mois de la vie humaine. Chaque lang a intriga, espelho disto, pode ser resumida em trés
cependant, ne retient qu’'un trés petit nombre parmi fomentos:

les sons possibles...”)

Ora, se o sistema fornece dados finitos, o discu* — a espera na soliddo de um discurso repetido
tautolégico os torna crénicos, limitando-os, com uma U» — a busca indtil convertida em decifragcdo
possibilidade operatdria: a inversdo de elementos no m — volta a situagdo inicial,
mo cenario. Em OD, o dltimo capitulo se faz o mes
e inversamente ao primeiro, num jogo de presenga/iom o acaso nitidamente como propulsor da agdo (S|gm-
séncia, investido em dois personagens: Ramiro — preseicando a ndo captacao de uma ordem simbélica); os dois
no primeiro, ausente no ultimo. Raul — ausente no acontecimentos que introduzem um desequilibriosdo am-
meiro, presente no ultimo. ios frutos do acaso: o telefonema de Jaime, no cap. 67

. Jn» GO, T, jerador de uma série de equivocos; a viagem de Ramiro

Po[tanto at()) contrario_de u m 12 mLm? S i Tyrim, realizada Eor(ﬁe q?r acaso, um seu colega de
a tautologia exibe um centro que € ‘ela mesma, seu [

vimento de ida e volta. (Quanto a isso, o livro oferferv'C® estava doente.

um espaco nitido: FMminfimnS
"Que tinham, que n&o tinham feito?
— Subiamos o Chiado... t — ios cinco primeiros capitulos, que se abrem e se
Berenice respondeu: fecham do mesmo modo: amigos conversando num
. café — um casal namorando ao telefone. Neles
— Eu descia.

aparecem marcagfes que serdo desenvolvidas além
e conotativas de uma distdncia que desdobram,
frisando, elas, um ponto de referéncia:

Riram-se os trés, porque ndo ignoravam (
descer” ou "subir’ o Chiado '‘eram palav
equivalentes.)4

As possibilidades outras s&o excluidas, com umat ! — @indagacdo constante que uma personagem faz
cha: a decifracdo que, cumplice do centro, mantera a~0utra, em relagao,a_ uma situagao amorosa
elemento aprisionado nela (decifracdo) e nele (cent ndo resolvida desta dltima.

(Cf. p. 188, a decifracdo do "rosto velado” como sei = P

o de Berenice). Se dissemos que tal démarche signif ja pegaste nas mdos de Isabel-

uma passagem, € que ela vislumbra a operagdo prime . .

constitutiva de uma possibilidade de linguagem (reme — a atitude contemplativa dos personagens em

mos ao jogo do carretei). relacdo aos navios ancorados no porto, o0 que
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lhes acendia a imaginacdo (cf. — 2.2 —, . — procurou ler um andncio na parede do outro
cacdo de ACF). Isto 0s ancora num pass. lado e ndo conseguiu
histérico portugués: “A vista dos barcos — Jaime monologava”4

Cacilhas, Ramiro e Gabriel sentiram-se ir ) o

didos pela ancestral fGria de navegar que Os personagens repetem o discurso do codigo, que

via dado a india e o Brasil aos velhos pcs ensurdece e cega: o primeiro capitulo se abre com

gueses” . ti dos personagens lendo um cartaz publicitario; no
timo, o mesmo personagem Ié o mesmo anuncio de

b — o B9 capitulo, instaurador dos equivocos, que’sta, completando a frase de um outro que ndo enxer-

fecha com a morte de uma das personagens pava a distancia (interiorizagcdo da palavra social). Por-
cipais e prepara a ruptura do 79 Ramiro parteinto, exibem eles a sintaxe da ideologia, cujos signi-
Lisboa a neg6cios e, em vez disto, inicia uma buoantes "instauram o palco retérico onde o seu nivel
ao passado, tentando reencontrar a amiga mcsmantico realizara valores como afeito de reconheci-
em vez da verdadeira, encontra uma mulher piento, de reducdo, e de identificacdo %
cida e, com isso justifica (com um discurso idei No entanto, a propria narracdo se encarregara de
gico dos fins e das esséncias, decifrando as ma“smentir o ardil ideoldgico, seu palco, seus valores, atin-
e conjurando o acaso, cf. pg, 1), o absurdondo mesmo o clima de uma farsa (no sentido teatral
busca anterior e o amor que sente pela mih termo) ao associar o decadentismo de OD a um certo
substituta, que afinal, parte sem deixar trago,osicionamento histérico de Portugal, na nostalgia da
vando-o a recomecar a busca. Estamos na semooca dos Descobrimentos em tudo e por tudo semelhante
lugdo da dialética do Desejo, realizando, além diidesilusédo da nao-criacdo do 5’ império: o Sebastianismo.
o sonho do renovo: " decidiu proceder cois a mulher morta (?) se torna simbolo do mito:
Cortez, que, ao chegar a América, queimara- "acharam o carro no fundo do mar, mas ndo havia
barcos para que ninguém pudesse regressalnguém la dentro. Vermes marinhos dum cemitério vazio:
patria.” 8 gas apenas, peixes brilhantes como punhais.”%6

"Ndo morreu — disse Genoveva — Berenice voltara
o epilogo, que repete o capitulo primeiro, tornajma manha de nevoeiro"4.
mais visivel a impossibilidade de se fugir a ta £sta serf a enunciacdo do livro, em tudo seguindo-se
logia, pela propria cegueira das personagens (aPfgicamente a de ACF: Se neste asssitimos ao momento
do discurso inteligente de Raul,defasado de3 rUp{Ura ga origem, aqui imobilizamo-nosno deserto

comportamento): $ qUe S8 transforma o jardim sem o Verbo. A miragem
. . ue ai se cria — 0 mito — se revela pura miragem. No

"— Genoveva ndo tinha ouvido a pergunta itanto, OD apresenta zonas de passagem:

— objetou Gabriel, sem ouvir Jaime

— Raul, como se nada tivesse ouvido... — consciéncia de um deslocamento real-vivido/real-nar-

— Disse Raul, como se ainda néotivesserespoi racco —: "Se cada ano se resumir num quarto de

do a pergunta de Jaime. hora, de que vale viver noventa anos. 8



2 — consciéncia do ladico do discurso, proposto ap
tal pelos personagens (cf. dialogos ao telefone, @
4); conseqlientemente, comeca a haver uma sensi;
lizacdo quanto as suas regras (do discurso):

"Sera possivel? Gostas de mim, sabes que eu gs 2.3 AS BOAS INTEN Cé ES

de ti. Essas palavras fazem parte do jogo do ara
ndo séo sinceras.”®

"Assim conservada, a frase vai levedar,

3 — elaboracdo da mascara, que o0 personagem nao pt crescer, mudar de sabor e significado”.

mais tirar, e que instaura uma série infindavel i

mascaras, abrindo distancias dobradas — a PSS A ¢ ym romance de encruzilhada: exibe seu enca-
nagem, loura, pinta os cabelos de preto, &po ijeament0 com os projetos anteriores, aprofundando-os,

ta-se a si propria (pinta-os de ouro o . e marca O corte para uma jnvestigacdo do discurso visto
simulacro dela, na medida em que sabe, e os outr. d n
também, de uma primitiva ruptura). O livro ccr B .

um todo: organizando-se como uma fsrsa, copia Ngle encontramos O mesmo tipo de indagacdo do pri-
encenacao dela: cf. cap. 3-6 com suas dire¢ces mejro romance ("'ndo, ndo poderei empregar as palavras,
cena, inclusive. as pajavras na0 fuj eu quem as inventou...”) e 0 mesmo

. . oo _._tipo de senha entre personagens (Gostas de flores?” —
Portanto, se topamos ainda com material espefdi¢aa 5* 5* A de "ja pegaste has maos de Isabel?”) senha

dentro da busca a que se lanC® O a™tor a r’se, qJe » um fragmento qO discurso e que ndo vale pelo
contrario do que acontece em ACF, nao se quebras (sentjdo das palavras que O compdem (isso, inclusive,
sem ruido e o intervalo ou densidade da sala ax3Ptilcmostra O O discurso: cf. p. 28, O estranhamento que um

a sustem. personagem sentiu na pergunta, em si mesma nada es-
tranha); mas fragmento que tem o valor substitutivo de
troca caracteristico das formulas magicas invocativas de
um fantasma original, a revelia dos que o pronunciam,
pois que ndo sabem. (cf. "Bref, on répéete toujours en
fonction de ce qu'on n”"est pas et n‘a pas. On répéte
parce qu’'on n'est pas et n'a pas. On répéte parce qu’'on
n’entend pas”)®

O jardim-nucleo “representado em ACF, em ABI é a
prépria condicdo do discurso, tecido nel®© e dele. Basta-
-nos examinar seu dominio semantico:

0 seu desejo tem outras raizes3
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As réplicas sdo como as cerejas, sobretudo as ii "Falta-me aqui um botdo. Um botdo, um botdo...
plicas vazias.2 (no sofd de coiro do escritério também falta um...)” 6
Se ela fosse regando 0 canteiro”3 (= prepararal

o terreno). Se esta face do discurso (seu dominio semantico) se
pessoas comparadas a "flores de papel’$ se inaiprende as origens miticas de um discurso primeiro, pri-

ténticas vilegiado, limpido, (cf. ainda outras passagens: ao pen-
"reoar o0 canteiro — a arvore das laranjas de oiro"sarnento” e se o lustre caisse?”, leva a personagem a
(= a fortuna) pensar em: "cair,queda, pecado original”) por outro lado

"Tia Clara ir-se-a apenas estragando até que no jogo polissémico com a palavra botdo introduz uma
dia alguém, vendo-a tdo desbotada e seca, a atGoutra ordem, quei das personagens esconde suas teis mas
fora B exibe sua qualidade de jogo, fechando-as nele. Alias,
. +Q hMi(»m om nrninnnar a raiz a Drocuibspacialmente, estdo todos em espacgos cerrados, quartos
£ h,™; £d« » do"himus?3 untam s/h&a oUi.oii salas ou saldo de teatro, com janelas fechadas por

referéncia as pessoas) personagenssuspensos, sublinhando cada ato com o ad-
referencia as pessoas; . ,Sm .Jnirar o aspirar, o poisar uma flor, e que fornece o ele-
marido e mulher sabem que essa amlzade UTmento"?aara a senha a que nos referlmos) e botdo-objeto,
FQIE A8 amer passade. B ; nroium sema comum permanece: a virtualidsde: o &star entre,

.no espirito de Mana Brenda germlna um Pr°Jcaracterizando e exibindo seu aspecto de resisténcia ao

,individuo. Portanto, € antes de mais nada uma falta (re-

(0- -\ ; (re
ESta frase leu-a ontem e fo. ela que ficoll a Ie v gfehtd, a PQW@Ha féﬁé UM Beide);, simbele €e uma si-
no espirito de Vasco. &

| g a tuacdo suspensa, que engloba mesmo o "dizer com seus
palavras comparadas a sementes. botdes” das personagens e reencena a caracteristica fun-

"@ p.damental da linguagem: atuacéo da dialética da presen-
: Somos”*como as arvores. Ver um pinheiro, eca/auSéncia. Pois sendo um objeto e, como tal, subme-

."Nao ndo posso dedicar-me apenas ao meu jard!*.* A vontade do homem, botdo no discurso, escapa a
No fundo sou mau jardineiro.’ consciéncia do sujeito, existe como indice, ao contrario, de
:"No fundo néo tens jardim.”@ sua atjvidade inconsciente e vai ser eco a primeira mar-

..cacdo de ABI, qual seja, o sintagma cindido, em seu
Os exemplos serdo indmeros e se constroem, a’\n(ve| S|gn|f|cante gue embrecha o discurso:

disso, por sobre o jogo polissémico de botdo (for e oy

to): os personagens apertam e desapertam os botdes 1, _ A ;anela do sajao de baile:

roupa, oom pests distraldos, os cadeirbes de couro ¢

escritério sdo cheios de botdes, embora um esteja f. "...encostaram-se as grades da varanda, a ob-
tando: servar a rua hamida e brilhante. E um velhote

gue empurrava um carrinho.”@®
.no cadeirdo em que Maria Brenda estad age

sentada falta um, arrancado por ela quando era criancga...2 A janela do padre:
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"...observava um velhote que empurra um &

rinho cheio de embrulhos, uma rapariga mui
alta parada no passeio e a olhar para s
atenta a qualquer coisa que Maria Brenda ra
pode ver.”&

3 — A janela do escritério do pai:

4 — a janela do escritério do pai:

5 — A janela do quarto de Loria:

6 — A janela da casa de Loria:

"...um velhote que empurra um carrinho che
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vista. A curiosidade vence o medo, a memoria
segreda-lhe la do fundo uma cena idéntica, for-
ca-a desvendar o mistério. Debruca-se, espreita.
O alvo da rapariga alta: uma carro¢a puxada
por um burro; e o dono da carroca a pesar
laranjas. Ou magds? Desiludida, Maria Brenda
fecha a janela, tentando lembrar-se do nome
daquele tipo de balancas.” 1

de embrulhos, uma rapariga muito alta parat7 _ A janela da casa de Léria:

no meio do pass'eio e a olhar para tras, aten
a qualquer coisa que Maria Brenda ndo px
ver. A qué? Mas ndo abre a janela, a sua curii
sidade ndo chega a tanto.”®

"Maria Brenda vai a janela, observar o velho:
gue empurra um carrinho de embrulhos, a rgo
riga muito alta parada no passeio a olhar @
trds, atenta a qualquer coisa que Maria Brenc
ndo pode ver. Que coisa? S6 se ela se debn
car. Mas ndo se debruca, volta-se de novo m
0 padre.®

"Bernardo vai abrir as cortinas e num relance
vé no passeio da frente um homem a pesar ce-
bolas.”2

8 — A janela da casa de Loéria:

"Maria Brenda olha pela janela, vé& um velhote
a empurrar um carrinho cheio de embrulhos,
uma rapariga muito alta parada no passeio e
atenta a qualquer coisa. "A qué?” Vai abrir a
janela, esquece-se, volta-se para Bernardo.”’B3

A cena que se desenrola além do espaco da perso-

nagem, além da vidraca, na rua, algo que a personagem

a olhar para ﬂ&.“’“ll

ndo pode ver, que se sobrepBe a outra cena idéntica
(qual?) e que, quando a personagem finalmente é for¢cada
foi até a janela viu na rua uma raparkpela curiosidade a "desvendar o mistério” (presente além
e todas as janelas que se abrem sobre O mundo, e em

qualquer rua), esta cena é "essa parte do discurso con-

creto, como transindividual, que ndo esta a disposi¢do do

sujeito para estabelecer a continuidade de seu discurso
descobre um velhote a empurrar um carriniconsciente”73 ou seja, 0 inconsciente.

cheio de embrulhos, uma rapariga muito d

Maria Brenda ndo sabe, nunca sabera é como se abre

parada no passeio e atenta a qualquer cosO |ivrOt frase que se estende aos demais personagens,
A qué?, pergunta Maria Brenda, cheia de ¢ u r i suas posjcdes de desaten¢do, ndo vendo, ndo ouvindo,
sidade. Se abrir a janela sabera, mas receia sa ndo ser aquj|0 qUe, dentro, jA estd desenhado.
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A cena vista pela janela, se é pesquisada, nevelas
transitiva, mas leva a uma repeticdo dela mesma
seria uma infinidade — pois a ciéncia de tal discurso -
que esta em lugar de outro — se escapa e sO exs
COmo uma mascara que, por sua prépria existéncia, ar
duz a uma infinidade de mascaras. A cena mostra um v
lho a empurrar um carrinho; se se debruca para \s
mais, a personagem descobre outro velho e outra carrog:
O velho est4d a pesar laranjas. Ou macgds? (Na éanor
desenhada inconscientemente na vidraca embaciada pg
seu préprio halito, Maria Brenda coloca bolinhas: Laranjc
ou macas?”)

Se Bernardo Léria conclui que sao cebolas o q
o velho pesa, este fato sublinha o ganhar a cena o «
rater de ficar suspensa sobre uma outra, que 0 persi
nagem ndo atinge, mas que, de qualquer modo, ndo
a cena vista.

O sinuoso da intriga em ABI ndo se deve, como e
ACF, a nocdo de que a linguagem se faz lente deturpi
dora do real, mas de que linguagem jogo partido
repartido, lugares cénicos marcados, s6 cabendo aos pe
sonagens representa-los, de acordo com as indicacgof
gue estdo incritas no movimento do discurso, longe d
intencdes, boas ou mas, que porventura tenham.

A este ponto distanciam-se a posicdo do narradt
(como personagem ou "ponto” de cena, e envolvido por &
discurso ou sua cena) e a da narracdo. Pois aquele g
gere uma posicao indiferente dos personagens, que ni
guerem saber, portanto alimentam a repressdo politic
(as "boas inten¢cBes” ndo bastam):

"E v& um homem, uma crian¢a, uma rapariga magr
A rapariga magra tem as mados no ar, a protegt
os olhos do sol. Ou da lua? E a cabeca erguit
(como a crianga, como o homem). Em siléncio
olhando para o céu, Maria Brenda vé: um passa
de fogo enorme, maior que a estatua de Dom J(®
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muito maior, Diana — mas imovel sobre a praca.
O homem, a crianca e a rapariga magra encolhem
0os ombros com gestos distraidos e iguais, dei-
xam de olhar; os outros homens, as outras criancgas,
as outras raparigas magras também encolhem os
ombros, deixam de olhar. Desinteressados. Entdo o
passaro comeca a descer, a descer lentamente, pisa
a terra, passa entre a multiddo meio cega, toca
em toda a gente com as asas, mas ninguém se
espanta. Todos desviam os olhos como se estives-
sem habituados ao passaro, como se 0 tratassem
por tu, como se o vissem todos os dias. Ou como
se ndo estivessem a vé-lo.” b

z

Mas ndo é o passaro de fogo (a ditadura) a letra
gue a cena entrevista oculta, no espaco da narracdo.
Esta filtra uma lei que sobredetermina 0s personagens.
Basta-nos conferir, como exemplo dos mais transparentes,
a descricdo de uma possibilidade de diadlogo entre dois
deles, antes da ocasido aprazada; quando esta finalmente
chega, eles sdo "jogados”:

"o diadlogo estava apenas adiado, estava feito
para eles declamarem. Declamaram-no.” ®

Basta-nos conferir o fato que possibilitou a vitéria
dos republicanos: Vasco (o revolucionario) conta a Maria
Brenda (seu contato politico) sobre um assalto a um
qguartel; Maria Brenda, por sua vez, conta-o a Bernardo
Léria (monarquista e seu amante) que, por seu turno,
leva o segredo a um monarquista militante, Abel. Como
a policia os estava vigiando (sabia que Vasco e Maria
Brenda eram republicanos) interpreta mal a inclusdo no
palco de elementos "notadamente monarquicos. E con-

clui: estes, na realidade, s&o republicanos que se fazem

passar por mondrquicos. Prendem o Abel, no momento

em que este se preparava para ser recebido pelo co-
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— as palavras sdo sinceras "pelo menos como p cionando de espido junto ao capitio monarquico, acaba
lavras (e era através das palavras que o tio Luis, cor por se "confessar” a este Ultimo e por fazer questdo de

toda a gente, sentia a pensava)”. sua palavra; ele, que defendia a tese de que o0s meios
justificavam os fins e de que mentira ou verdade nada
amar é "dar as respostas certas.”@ tinham a ver com a revolucao:
"gosto dela porque posso falar assim...
"Ndo sou um profissional ridiculo
Esta é a indagacdo profunda do livro, sua reflexi das consciéncias descansadas, Ma-
sobre a verdade ou a mentira da palavra, e que 1S ria Brenda. Lutar é nunca ter a
se resolve a ndo ser na consciéncia de que o momer consciéncia descansada.”®

de "insight” é furtado ao personagem, preso nas malli
do discurso. Esta certeza (do ndo-saber) marca a era Ou ainda:

ciacdo do livro e tem, como eco, Casa de Bonecas, &

gue Maria Brenda leva a cena. No entanto o momer "Se aceito a mentira em politica?
de revelacdo de Nora, aqui se suspende. Justamente gqa Claro que sim. O que importa é
do Maria Brenda esta a dizer: "Senti entdo que tn vencer.”’®

vivido oito anos com um estranho e que tivera trés filhl
desse estranho... Ah, ndo quero mais pensar nss

Portanto, a reflexdo dos personagens, se o seu conv
Apetecia-me.. , 8

portamento "era arbitrario ou confundia-se com o seu eu
profundo”, permanece sem resposta e a luta pela Re-

Nesse exato momento (que € o mesmo momento € piblica acompanha-se de uma luta pela revolugdo in-
gue ela conhecera Vasco, quando ensaiava a mesma & terna:
outrora) é que Bernardo Léria, seu marido, suicida-se 1
platéia, levado por falsas conclusdes, porque Vasco
Maria Brenda n&do puderam confessar-lhe a verdade

nada existia entre eies, "porque a verdade as vezes pare

"...faz parte, afinal, como tantos
outros contra os quais luta, dos lo-

) bos da tera, e que t-ambém
mentira”. .dentro de si proprio tem de instau-
Sera, pois, impossivel, ir as raizes do Desejos (A rar a Republica.”&
tecia-me...), compreendé-lo, como impossivel sera v
lumbrar o que significa a cena vista pela janela. O derf (grifo  nosso)
e o fora do discurso e dos sistemas — t&o definid
nos dois primeiros livitos — fazem-se porosos: republic No interior deste n&o-saber e impulsionados pela

nos, monarquicos, intermediarios sao problematicos e; energia das palavras cegas, encontramos uma reflexdo
ram "a roda das palavras cegas.” Sao estas que deii sobre o erro, que deve ser entendido como a n&o-possi-
gram a acao, a revelia do personagem (que ndo se bilidade de limitacdo do conjunto onde se efetua o jogo.
bem); (cf. o episddio de Vasco, fantasiado de moni Ora, se ndo posso limita-lo, a probabilidade de se vencer o

quico, com o uniforme de um oficial aprisionado; fuaoaso tende para zero:
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"Foi ja 0 acaso que me permitiu co-

nhecer-te. O acaso que me fez nas-

cer em Lisboa < ndo em Toquio.

O acaso que me fez nascer a mim

e ndo a um irmdo meu, eram tao

poucas as probabilidades de ser 24 ENSEADA AMENA
precisamente eu a nascer e ndo

outro... etc”®

N "Ei-nos aqui em amena conversa...”
(a reflexdo aparece em todos os romance:

num progressivo entendimento do que seja o pronome & A distancia principal que se abre entre EA e os livros

_ . _ , ., . anteriores € o recusar o narrador seu papel de presti-

Em tal conjunto ("tabuleiro de xadrez”) o gesto i gigitador, fazendo do Imaginario, real; ao contrario,

escrever € que salva a palavras da morte (Um person: confessadamente, coloca-se como narrador. Sua matéria,
gem escreve um giario) mas a palavra escrita esta d

9= . . . . ficcao.
jeita a outras leis: construida na umidade da escritura, ¢

palavra vai "levedar’, vai ser "outra”, como outra Portanto, h& a distancia duplicada que caracteriza o
era ao ser capturada: signo poetico:
" ... Porque escreveste isto? “O Alpoim que, apesar dos seus 38 anos,
"_ Apeteceu-me. N&o gostas de re- existe apenas no futuro. O Alpoim que esta
cordar o paséado” talhado pelos deuses para ser o moralista
— Sabes que nada disso se pas- desta historia (porque isto, iludido leitor, é
sou assim.® uma histéria, ndo a realidade), o homem ne-
' cessario para equilibrar algo que os deuses
Se em ACF vimos uma estéria, escrita pela pers: prevéem desequilibrado e que lhes mete medo.
nagem, dentro do corpo da estoria, repetindo a narratk OaA;?O'meq?ﬁe V?cl)' faalthr%r, ,éaomggtaxglrgenteésg
encaixante classica, em ABI assistimos ao esquartejamen: P p_ ) qf’ ! 1oul I qu
do mesmo discurso: é o significante que se parte, repa positivo.”®
te, que cria um espa¢go mostrado em suas partes d. Instal ant di dentro del
eretas. A forma deste vazio é deduzido das partes chek nstala-se, portanto, 0 discurso dentro deie mesmo e

impossibilidade de marcar um inicio e um fim ao jog© hon(wjem, de_r:tro do discurso. Qb_rll_zdirrgdor, o_fere((j:e a mas-
do discurso: este crescera em espiraf. S6 ha uma forma c¢@@ 0@ escritura como a possibilidade unica da consci-

z

capta-lo que é escrevé-lo, o que abre ainda uma & €N¢a do r’ealt. f,A‘O lrp(—_:‘sn:_o t,emlpo,l evidencia de que
tAncia maior: entre o escrito e o vivido. maneira sera este "real” inatingivel pelos personagens.

Nesta linha, EA retoma a colocacdo de OD, levando-a
as Ultimas conseqiiéncias.
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no tf o odiava". Ficas mais satisfeito assim? Res-
Se em OD estavam a Pn ? & Eonde-me também troca&do as &alavras, mas
tolégico do discurso ‘e tentavam seduZir o mtervalo air t t .
da decifragdo, em EA surpreendemo-las afogadas r nao os sent.mentos...
palavras, que lhes assombram a memoria, lhes dirg. A nogdo de valor que estabelece que a significacédo

0S passos; elas, personagens, se transformam o !ude uma pajavra ndo depende apenas nem essencialmente
de verbos (0 Verbo efetivamente tendo sido am ° eda relagdo significante/significado mas de sua relagéo

jardim que, sem Ele, se mostra soterrado e mor j. (GOQntodas gs outras palavras do sistema, em outros ter-

As personagens estdo coladas a musculatura anos ratificando a afirmacdo de Saussure de que a lingua
palavras: € uma forma ndo uma substancia, em EA se degrada. Pois
c a forma do discurso do je é a substancia dos discursos
a Italia da qual Ana Isa diz que melhordG5 outros; portanto a diferenga que possibilita o sistema,
que ver as cidades famosas é pronunciar-liss \az aquj in-diferenca).
0s nomes: Montevecchia, Ramponio Ver Conseguentemente, uma estoria verdadeira pode fun-
Bardolino, Umbertide, Cortemagg ore, San cionar fals"mente;
mignano. "%

_ _ "Osorio termina a histéria do homem das ze-
"Ouvira as ultimas frases enquanto pensava bras, mas essa histéria verdadeira era um

Amandio seria um bom nome de pronunc: desvio, um passo para ganhar balango.”3!
Era Mas Osério? Amandio ou Osorio, q

destas duas palavras lhe da maior praz Porque sua verdade é sobredeterminada: "N&o tem
Amandio tem a vantagem do "m”, uma la» certeza de estar a dizer a verdade mas o que se diz
gue ao ser pronunciada quase parece - ail sempre verdadeiro se estiver a ser d,to com a convic¢ao
gue a imagem seja de mau gosto — um bele que e verdadeiro.
Mas Osoro, aquele 's que ajeitade pela Serdo possiveis pois, didlogos com este:
gua subl';am?nte fe escdapat\ através de i "__ Hein-zei-buch-ben-ris-hoj
pequena fresta entre os cdentes, E:omo o — Estavas linda Inés posta em sossego...%
ele préprio vento, numa janela? @

E as personagens estdo conscientes de que existem

— a "vocagdo de verdade” da palavra nao existe; frases gUe se atjrEm para o ar, que ndo querem dizer
uso determina seu valor: iada.”¥

"E a palavra que te mete medo? Se quise Devemos entender a intertexiualidade de EA — var
posso substituir essa palavra por outra. :ado em inumeraveis textos — outros — como o0 verda-
vez de amor diz 6dio, em vez de vidaleiro subsolo da cidade — do livro — e como a impossi-
morte contanto que digas a mesma coiilidade de uma identidade por parte das personagens,
Queres? "Casei com um homem morto porecidas estas no tear das palavras.
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Como € uma estoria fingida, a intriga se inicia ru
dia "romanescamente privilegiado”. Nos labios da pes
nagem, a frase inicial:

" — Por que me tiras o que ndo podes dar-me?

Seguem-se os demais dialogos, moldados ironicarrw
te (influéncia ainda de Diégenes?) numa retOrica ram
nesca das "grandes frases”, retdrica que se most
destruida pelo processo do desgaste a que a subrfe
o livro.

Examinemos discursos como 0s que se seguem:

"Pelo menos uma vez na histéria do U
versol...

Em que espécie de mulher te transformara:
Ana Isa? Nesta mesma espécie de bipede &
tico e desinteressado que eu sou?”3

Ou ainda:

"Porque preciso de te mendigar, porgire n
vou sozinha mesmo sem te prevenir, sabent
para mais que muitas vezes vais sozinho?
(trata-se de um projeto de ir ao cinema).

Coladas ao narrador, as personagens muitas wz
estdo conscientes das atracdo de tais "grandes frase
("Ah, o prazer das grandes frases.”) a qualquer momeit
impelidas a pronuncia-las:

"Todos estamos a mais! — Frase facil (leu
mil vezes — como a contraria — em bons
maus livros) que a deixa envergonhada.™

A individualidade das personagens se dissolve n
discursos que as compdem. Uma delas usa bandos, (ni
porque Elle os aconselhasse, mas porque, certa vez,:
folnear uma enciclopédia tropecou pelo caminho no s
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tigo bandeou — que vinha ilustrado: cheveux partagés
sur le front et plaqués sur les cotés de la tété”)ID (tra-
ta-se de uma professora). Foi porque leu um romance
sobre o assunto, que esta personagen interroga o marido
sobre a possibilidade de ele estar a apaixonar-se por
outra mulher (o fato de ele realmente estar na situacao
indicada, ndo Ihe diz nada.)

Por sua vez o personagem principal, entusiasta do
cinema e da literatura (por sinal um jornalista, cujos
artigos ja "se escreviam por si” — remetemos a p. 16
e ao Vasco de As Boas Intencdes) a cada momento que a
mulher o convida a ir ao cinema, imagina uma cena
de filme: — p. 15. "Chantagem — pensa o Osoério —,
pura, simples, abjecta chantagem, qualquer coisa como
um rapto de crianca e um telefonema anoénimo...”1®

Na mesma linha, a insinuagcdo de sua amante de
qgue deviam raptar da prisdo o marido desta ultima (que
acaba por trair os companheiros) enche-se de euforia
aventurosa, Sabendo que, no intimo, nada fara. As outras
personagens sado talhadas pelo mesmo molde.

Apb6s uma auséncia de alguns dias, ao voltar a casa
e ao perceber que alguém ali estava, eis o que Ana lIsa
imagina:

p. 255 "Abre a porta do hall e dirige-se ao quarto
através do corredor escuro (e idéias que se
desdobram desde um assalto de ladrbes
até o préprio Osoério que, subindo pela es-
cada de servico, se teria adiantado e nesse
momento a esperaria na cama para lhe fa-
zer uma surpresa), hesita. Também podera
ser um elefante azul que use sobretudo, um
deus — Japiter, porque ndo Jupiter? Ou
Apoio, ou Hermes, ou Osiris, ou Adénis”1(B
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A intertextualidade proposital de EA - s&o inUmera Ora, todo 0 poema, ja interpretado como "a epopéia
os textos que vém a tona da memoria das personagen:de seu Povo e, na -epopeia de seu Povo, a aventura de
radtaaMza a tese dos outros livros ("as palavras natodos os homens”I¥(!) perpassa pela memdria das per-
fui éu quem as !nvintou"° pois agora ndo sdo as patsonagens que, "distraidamente- repetem seus versos, ao
vras apenas, mas os discursos. Esses discursos (sujeitoslado de outras lembrancas,
pensam as personagens (objetos) que se véem rodeada

c - 2 : "Osorio insiste:
por "um mundo obscuro de superstices, de literatura
de arte”l0} — p. 103; a memoria se faz -espaco indepeit — Gostavas muito dele? — Distraidamente re-
dente; pete:
X : "Aqui, acola acorda a vida maritima, erguem-
p. 172 'N&o sabia que estava a cantar, cantava m -sqe as velas...” As vezes o fio de um% me-
g?ae Qegﬁg wwirmgrignZieO%\ggqoo agggl;t ai ndtea lodia introduz-se-lh-e nos ouvidos logo pela
. ) manh& e nunca mais o larga; hoje foram
pendente, independente permanecia. Tam estes versos™ I 9 )
bém ndo deu por que deixou de cantai '

disse ao acaso (sabia que estava a dz Majs cjo qUe jsg0i as vezes as personagens ndo iden-
ao acaso, que poderia dizer outra cOdjficam os trechos. A afirmagdo "sou como uma galinha
mais a propoésito: — Vivemos ou mellpresa por uma perna”ll0 — (variagdo da Ode) — é atri-
dos mundos...”Ib bulda por Os6rio a uma antiga namorada. Inimeras vezes,

_ ) .sente-0S mesmo como seus — p. 116/170: variagdes so-
Ao m-esmo tempo, tal intertextualidade se faz a Qe

abismo, na medida em que o texto que embrechaolmwe ...

que o sustém na propria descontinuidade (*) é a O Constrangidos, pois, por esse dilivio de discursos,
Maritima de F. Pessoa; poema também tecido de outrcas personagens nao sabem o que pensar, quando pensam
textos, "através duma imaginacdo quase literaria” 107, nainisso.

cida a partir do grito do velho pirata da Treasure Islam

n ¢ . lante da i inacio d P Maria José da-lhe uma impressdo de tranqui-
g[)' pdque az glrar 0 Vo ande % |mag|nadga0 0 poet lidade (tranquilidade que adere perfeitamente a
abrindo-se  SObré as camadas do passado, a0 mesit nocdo ideal de casamento), mas Ana Isa nunca
tempo em que redescobre seu passado pessoal, sua ij podera simbolizar o casamento. "Ou poderei
?nCIa’, allmintgdla, Ip(f)r sua Vez, de outros textos: A N dizer exatamente o contrario?”, pergunta hes-
atarineta, ela Infanta. tante.” ni

"Sim, hoje penso que o acaso, um tiro atirado
(*) (descontinuidade que, fisicamente, as personagens ilustram: “R ao acaso, pod-ellnfluw na,hlsltor'a prOfunda_dOS
corre-lhe com o indicador a linha bem vincada da coluna vertebn omens € por 1ongos Seculos... .Nenl Sel se
procurando sentir na polpa dos dedos a descontinuidade das \& penso exactamente isto. Penso ‘e nao pen-

tebras de Ana lIsa.’i°6 s0.”12
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N&o podem as personagens nem mesmo afastar
memoria discursos que detestam:

"A tentacdo de escrever um desses poemas
diculos e intragaveis: “Homem que tens
pés bem assentes na terra)l”li3

"— Um dia voltaras — Envergonha-se ds
frase (sem querer foi assaltada por uma n
sica que detesta: un bel di vedremo).”14
"Por que estlpido motivo lhe vem a menv’

uma expressao idiota lida numa velha pos
do século XVII?15

Impossivel afasta-los, mesmo que sejam dispara
dos:
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p. 228 "Pensei nisso mais do que uma vez, tenho
varias gavetas em casa cheias de fichas.
Mandei mesmo fazer um mdvel especial
com essas gavetas... Por ora estou no
movel, nas gavetas e nas fichas. De resto,
descobri que o formato das fichas ndo é
0 que me convém, é muito pequeno Preciso
de comecar a usa-las maiores, mas ainda
ndo descobri as dimensdes Optimas. E te-
ria de mandar fazer outro movel, gavetas
com outras dimensfes. Passar as fichas a
limpo. Dava muito trabalho, é preferivel de-
sistir do livro. Além disso nunca acertei com
um bom método para catalogar as fichas."1I7

O aspecto de farsa detectado em OD é feito radical

em EA: cometer "loucuras” junto do ser amado como

‘Lembra-se de ter lido certa vez
R]sparate:

mas € Processo de auto-revelacdo se transforma em dar cam-
balhotas no meio da sala; a purificacdo pela agua se

o - | . realiza no jorro da bica dentro de uma cozinha; se se
qo ser fellzme b unico meio de o honremobsewam as personagens ao espetho, serd para concluir

um homem feHzé a

meca e onde acaba a sua prépria pessoa
"Literatura!”ll6

if a° "beleireiro, para pbr baton ou baokstick

Nnos Sovacos.

A marcacdo do livio — em nivel de enunciado —
descreve a repeticdo de um mesmo movimento automa-
O intervalo, pois, sobre que se debrugcam as pectico: péalpebra cega que se descerra e se dobra sobre
nagens, em termos de fazer uma arqueologia de suasi mesma — acompanhando o alternar-se das cenas:
dade (concluindo que ela € "uma cemitério de mesqi
arabes, de palacios romanos)” se faz arqueologia :a — espacos fechados: cozinha (torneira que abre e fe-
varios discursos sobreela, o conhecimento dos quas cha) quarto (visdo de outra janela, ondesurgem e
valoriza como erudito. A pergunta: "Onde foique - desaparecem duas mulheres)
deste tanta coisa? — poderia a personagem responcjj — espago aberto: a rua (sinal dotransito,
"No Oliveira Martins. Tal confissdo, porém, desprov  vermelho para sempre.)
de sabor erudito, revelar-se-ia facilmente acessivel e p
feriu mentir: No Garcia de Orta, no Tomé Pires...” |  Contudo, € a cegueira dos personagens que vai nos
Nesta linha, reconstruir Lisboa sera escrever um iconduzir a enunciacao do livro, como ABI abrindo-se so-
sobre ela, projeto que se torna absurdamente dificultcbrs a existéncia de outra cena, que persegue a persona-

verde e
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gem. Em EA, esta cena se configura a arcaica, a primitiv baldes: vermelhos, azuis, amarelos — uma
ndo mais visualizada, como no livro anterior, mas & verdadeira festa. Talvez venha a cair na Barri-
que se faz verbal: a estéria comeca a se tecer ao rat nha de Mira, talvez se espalhem pela lagoa...
de uma obsess&o de Osério — vira, outrora, numas fén Observa melhor: ndo s6 um cacho de balGes,
a beira-mar, a imagem de Ana Isa nua, no momento e um cartaz suspenso: Dia do... N&o Ié o resto,
que o vento descobria a barraca onde esta se despi os balGes desapareceram atras de uma cha-
Esta cena marca uma ruptura na memoria da personage miné. Ah. os estudantes..."12

(o nevoeiro de onde Ana lIsa vira, ndo é, nem o nevoeif

"mitico” de OD, nem mesmo O nevoeiro marinho ¢ A ndo resolucdo da cena primeira (feita discurso pri-
"Subitamente, ela ha-de voltar do nevoeiro que a ew meiro) encerra em sua trama 0s personagens que, en-
ve (o tal nevoeiiro do dia em que tentaram ir pela beira-ra quanto discutem com "grandes frases”, sobre ela estéo
de Mira a Tocha"ll3 — mas o nevoeiro da memdri debrucados (ela ou seus simulacros) preenchendo-a com
— p. 214: "Procura entdo lembrar-se com nitidez t "palavras indteis”. m. impossibilidade de acéo:

gosto dessa fugitiva resisténcia, quando ainda o ignora#

e tentar surpreendé-lo para além do nevoeiro da nmeo “Ouve: o mundo sera justo, pois vou unir-me
ria”’l9 — nevoeiro que o impede de ver e que configu aos homens que trabalham para que...
a angustia arcaica: — Imediatamente? — Irbnica.

. . — Imediatamente ndo. Talvez nunca...12
LA CECITE ETANT LE PRIX HABITUEL DONT 0

PAYE DANS L’'IMAGINAIRE DE UENFANCE LA1 O renovo, que no nivel do personagem se faz 'afastar
SION DES SPECTACLES INTERDITS, CELUI DEIO odioso eu” — p. 50 — no nivel da narracdo se coloca
FEMME NUE, CEST-A-DIRE POUR L‘ENFANT DE[na conquista deste mesmo eu (p. 80: como saber o que
MERE, DE LA FEMME PAR EXCELLENCE-1D é P~soal?)

O "revolucionario” que trai, o herdi "quase positivo”
O olho esta em correspondéncia como que Fe gle fracassa em seu papel, sdo traidos pelos discursos
propde a propoésito da cena primitiva — ndo gaiga- nOs quais respiram. A frase, portanto, de uma persona-
em seus termos simbdélicos (voltamos ainda ao “fort-agem: "se nés costumamos recordar as praias do passado
do jogo do carretei) significa o ndo encontrar o prépr® porque ndo temos presente”!Z3 — pode ser recolocada:
rosto (a obsessdo dos personagens em saberem quem Sipgo temos presente porque ndo nos pudemos libertar
serdo sempre "0s outros”) e o ndo preencher suas fun¢fes praias do passado — ndo as vimos realmente, ficamos
de cidaddos. Pois os baldes coloridos gu'e coalham o c;ceg0S ao seu entendimento,
da juventude a beira-mar, se entrelacam aos baldes i oo .
vados pelos estudantes na passeata, cujos dizeres s Neste ponto, a farsa cOmica se avizinha do espago
ilegiveis-tragico e EA acumula os dois. Sabemos que a diferenca
' ° entre o cdmico e o tragico se estrutura na diferenca de
"Aproxima-se de novo da janela e no céu @&uma saber recalcado. Se na comédia a natureza do saber
e cinzento, ergue-se lentamente um cacho té uma simples dado do senso comum (todos concluimos
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da razdo de os personagens nao agirem como acu
que pensam ou como seria "légico”), na tragédia &
saber galga a dimensdo de um terrivel saber esotérir
0s deuses ou o destino o possuem; ou a linguagem. N
possuir a chave de tal saber, faz-nos cegos, a serirt
falados eternamente por uma linguagem que, ao ser &s
realizada, perde o seu fio (de discurso e de lamina).

Eis que ndo estamos numa geografia palpavel, u
estamos em Lisboa, enseada amena. Estamos "em anf?
conversa...”

2.5-BOLOR

"Como quem enfia as pedras durrr
colar, junto umas as outras as pa-
lavras, elas véao ficando unidas, nédo
caem no chéo, representam uma

ordem.”

Observamos em EA de que modo o narrador se pro-
pde destruir uma retérica romanesca através da utilizacao
desta mesma retérica, colocando em xeque seus "con-
tetidos".

Os personagens sao os discursos "outros” e a critica
proposta pode se dirigir a conclusdo (desfazendo-se, cri-
tica) de que o homem se constréi pela palavra.

Além disSo, no plano da "representacao”, EA permite
uma leitura que o compreenderia como meta-romance, pois
explicita de que modo foram compostos os outros livros
e de que modo podemos entender o "discurso consciente"

dos personagens.

B, por sua vez, se faz meta-romance no plano da
escritura; como se constréi o trago, de que modo a matéria
-prima de uma "realidade” (coada pela ideologia) sofre
0S processos caracteristicos da condensacdo, do deslo-
camento e da teatralizagdo para compor um "récit” ficcio-
Ual.

A esse respeito, o romance oferece exemplificacdes
didaticas. Basta-nos examinar o sonho de um personagem.

"Sonhei que vivia no Porto em 1830.
De repente, vindo de Londres, o
Alexandre Herculano aparece em minha
casa..."u* etc.
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a — deslocamento de lugar — pois o personagem apreensivo diante de um papel que nem é totalmente bran-
em Lisboa n&o no Porto. c’i nada O obriga a escrever, nem a divindade, nem o
. \ . ” ideal]'! 0 O due redigird sera indtil, finalmente. Em outros
deslocamento de tempo &¢ " a' trechos, encontramos tentativas de encontrar um objetivo
se desenrola nesta data. para O atO de escreveri mas todas as hipéteses sdo des-
c deslocamento de pessoa — 0 encontro ndo se(providas de sua aura costumeira:
com Alexandre Herculano, mas com uma mulher,
rua Alexandre Herculano, em Lisboa. "Eis um objetivo para este diario: observar mi-
nuciosamente as minhas relagbes com os
Mais uma vez, a exemplo de EA (cf. o que foic outros (amigos e simples conhecidos), verifi-
a respeito dos balBes) uma situacdo pessoal, afetiva, car se sim ou ndo os nossos didlogos gozam
entrelaca ao plano social (as revoluces liberais tém d da propriedade comutativa, sdo intermutaveis,
dar nos dois niveis); a intimag¢do, no sonho, de Alexar se onde esta eu poderia estar indiferentemente
Herculano, o personagem pensa, “ja repousadamente d ele. "1
dado”: que responder? — pergunta que é retomada]t
mulher na péagina seguinte: "Ndo me respondes, H Ao contrario dos outros romances, B inaugura o uso
berto?” do presente do indicativo como eixo do discurso, o que

A distancia duplicada que se abr coloca a acdo, imediatamente, em seu aspecto de ato

¢ felta triplice, realizando o projeto do RaffalF: eieaR/erto, indefinido e indeterminado, transbordando a lin-

creve a maneira como escreve 0 que escreve (o da*
isto é, nos exibe a manufatura do texto em se fazei Bartfres, examinando a escritura do romance em Le
erevelando um trabalho, recusando sua mistica. Degré Zerd de I'écriture, anota que o uso do passado
faz parte dum sistema de seguranca da literatura, pois
"Olho para o papel branco (afinal um tudo-ré a imagem de uma ordem, constitui um pacto formal
pardacento) sem a angustia de que faestabelecido entre o escritor e a sociedade, "pour la jus-
Gauguin (ou era Van Gcgh?) ao ver-sefffication de Pun et la sérenité de Pautre”1Z Portanto,
frente da tela, mas apreensivo, apesar de to uso do verbo no passado dota a escritura duma trans-
Que vou eu escrever — eu, a quem Iparéncia que levara a conviccdo — por parte de um
neste mundo obriga a escrever? Eu aniplblico consumidor — da posse sobre seu passado e seu
padamente sabedor da inutilidade das “possivel; contrariamente a isto, 0 presente estatui a espes-
gue neste momento ainda ndo redigi, dejua da palavra que se escreve e que, por incompleta,
de alguns minutos (de alguns anos) finalrnaijde sua total significac&o.

redigidas? | S Se Qpassacjo surge em s, como o tempo do diério
Na confissdo, o propdsito de destruir uma arcientro de um presente e diario habito de escrever/contes-
postura artistica qual seja a do individuo genial e & o a® sscreve, esse passado é concomitante aos

mentado capaz de, por suas luzes, sensibilizar uma esjatos Vvividos que o narrador tenta apreender, ou surge
cia das coisas. Ao contrario, o nosso narrador esta ap”etafoficannente como um "disfarce” do presente:
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Perguntaste: "Costumas pensar muitas ws
na Catarina?” E também: "Achava-la muito b
nita?” Vou responder-te agora doutra manein
"Receias, sim, a concorréncia das mulheres ¢
ndo conheco — as que conhecerei daqui
quatro ou cinco meses.”!8

Além disso, transformado no ato de escrever (press'
te) o passado surge tdo desconhecido como o futuro, g
dendo, pois, seu valor maior de concluséo, de ato acabai
diante de uma subjetividade que conhece. Tal subjetivid:
de — inexistente em B — é também elidida pelo j&
dos pronomes em que se transformam o0s personager
num espaco paradoxalmente compreendido pela tradigi

literaria como s'endo o dominio da subjetividade, o
seja, o diario,

B)s versos

gue te digam

a pobreza que somos,
o bolor

nas paredes

deste quarto deserto,

o orvalho da amtrgura
na flor

de cada sonho

e o leito desmanchado
0 peito aberto

a gque chamaste

amor”

O bolor, o orvalho, o

leito desmanchado, etc,
revestido aqui de seu aspecto epistolar (j&, as formas despovoadas, 0 que resta depois da aventura
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— leitura possivel:

(os versos, o discurso, néo
nas)

— outra leitura possivel:
(os versos, a forma nobre
literaria, que facam as
revelacbes essenciais, ndo
a prosa, mais que isso,
nossa prosa doméstica e
cotidiana).

isto

personagens escrevem para que o outro o leia). Ora, dos significados, presentes estes no desgaste da palavra

forma epistolar quando surgiu no alvorecer da época r poética que os versos exprimem, desgaste que compde
mantica, baseava-se numa concepc¢do do EU, identificai a nossa pendria.

Diziamos que os personagens sdo 0 jogo pronominal:

ao individuo, ao génio pessoal, derivado talvez da i

mod? "quydesefam T TfrisIrTa rtpllca O contesta*™ EU que escreve para um TU

B Ui GMiTa Yombnesca, no interfbr Y TRYRA IRfa resgeltqj de um ELE (ou de um TU).

ou_ para s, proprio)
Sabemos gue, na

(como EA destruiu uma retrica através do uso da prlinguagem, a pessoa so é proprla nas posu;oes de EU
P°*s a terceirai pessoa por sua propria estrutura,

Vria retérica)

Em B, o pronome, especialmente 8 da primeira
soa elide' uma subjetividade porque apaga a preserg

de fora do discurso, dirigindo-o. Ao contrario, o EU é"pesso

eu do discurso, forma pronominal,

a
nrimaira rpge aforma ndo

pessoal da flexdo verbal, a pe esta ausente.

No entanto, a construcdo do discurso em B destréi a

a”’, porque, cada um tomando a seu turno a caneta
o selo do anonimatpara escrever, desloca a anterior primeira pessoa para o

deve ser entendido como uma "pessoa” do discurso, r:jy " ajs gUe jSSO como se trata de dialogos escritos pela

como um "sujeito” este sera,

realmente, o siste, primeira pessoa, a segunda esta fora da alocugéo, também

da lingua, sua forma que se associa com a desa isCasente como o ELE, portanto, cada um oor seu turno,

manchada de antigas presencas
tetdo.

: residuo de um

"fazerem-se desaparecer”.

todos ocupam um espaco de auséncia, brincando de
Ou, se quisermos radicalizar,

A proépria epigrafe do romance nos leva a uma hao havera tempo para uma presenca, na medida em que
primeira pessoa se configura assim:

compreensao:
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Eu e tu?

— Na&o tenhas pressa. Escrevi nés, vi a linl
que se erguia, branca, hostil, aguardané
as novas palavras, e hesitei. Compreendes
NOs é uma palavra fluida, acabei por ds
cobrir. / .../ O nés é elastico, percebes'
como um baldo, pode ganhar a amplituo
gue quisermos, que lhe soubermos dar, s
cheio de vento ou cheio de sentido...™

Pois quando aparecem como nomes, assim se a
fessam os personagens:

“ .. .neste momento sou o Humberto que sort
ser o Aleixo ou o Aleixo que sonha ser
Humberto? Ou o Humberto que sonha s
Maria dos Remédios que por sua vez sot
ser o Aleixo que por sua vez sonha ser o Hi
berto que por sua vez sonha... OU o Aea
que sonha ser a Maria dos Remédios q
por sua vez sonha ser o Humberto que g
sua vez... OU a Maria dos Remédios que s
nha ser o... Paro e escrevo ao acaso: “di
etc.IB (cf. ‘Introducéo)

Diante de tal colorido policial, tentaremos resolve-;
ou pensaremos que B realiza o projeto do romancee
século XX, no parecer de Albéres, o policial sem soluca:

Ouvimos, em EA, a confissdo do narrador: o @
liamos era uma estoria, ndo a realidade. B, em contrap:
tida, nos apresenta a realidade da estdria, realizando
segunda parte do paradoxo de Faye (1970): a ficcdo
mentira, porque conta o que ndo ha, mas é verdade porg.
existe, isto é, produz as regras do jogo que ao mesr
tempo a produzem, permitindo o seu exame.
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Assim entendido, texto dentro do texto, texto=ma-
quina de ver o futuro que ele (texto) cria (texto), perce-
bemos que, ao contrario dos outros livros, que desenvol-
viam o discurso através duma causalidade e de uma razdo
gue envolviam os acontecimentos tendo por lugares-te-
nentes os narradores (sua posicdo alcando-se ou alcada
acima dos fatos, mesmo que fosse para denunciar sua
perplexidade) em B, ao contrario, a razdo é derivada do
objeto, ndo se faz mais transcendéncia ao texto, esgota-
-se em seu convivio com o0 objeto; e o convivio s6 é feito
possivel através da escritura que examina, criando, o ob-
jeto: alguém examina uma mulher (a sua mulher) através
de uma esferogréafica, a procurar adivinhar quem ela é
(pois que o discurso ndo terminou), ela, que no "real”,
€ Maria dos Remédios Varela Rodrigues, transposta para
a narrativa se torna "mulher subitamente desconhecida,
letra a letra se esclarecendo enquanto estas paginas se
escurecem.”

A “disciplina traicoeira do papel e da caneta vé&o
criar os personagens, sequestrar o pensamento verdadei-
ro das “pessoas”:

“— Aprende a olhar, pois as palavras s&o ce-
gas, sdo surdas, ndo tém sabor, nem tacto...
Por’ que razdo esta musica melada (em casa
eu seria incapaz de a ouvir) me sabe aqui téo
bem?, pensava eu, entregue ao pianista, mais
do que as palavras de Maria dos Remédios,
e desmentindo-lhe assim a teoria. Mas depois
também me soube bem ficar definido por aque-
.la teoria absurda e respondi-lhe:

— Se estou na cama com uma mulher, e n&o
ha palavras, € como se os sentidos estivessem
rombos, s6 as palavras |lhes ddo a posse ab-
soluta, agugam-nos, iluminam-nos.”!®d

(grifos nossos)



88

Entre o desejo de estabelecer uma continuidade g
paco “rear/espaco ficticio — percebida no final aar
impossivel (cf. o pendltimo sem data — p. 193/4) -
posiciona-se o narrador, como Zendo de Eléa de qe

sa lembra, entre as condi¢cfes formais e existenciais d
seres:

("Zénon! Cruel Zénon d’Elée!

M‘as — tu percé de cette fleche ailée
Qui vibre, vole, et qui ne vole pas!”)/.../
"Poderiamos nds estabelecer uma correspo’
déncia biunivoca entre as palavras pronunci;

das durante a viagem e 0s pontos da es]
da?”1’0

Falar em "mentir escandalosamente” em se tratara
de ficcdo sera tdo absurdo quanto fazer uma indUstria d
curtumes dos himenes das virgens de Lisboa (cf. p. 90/91
pois que "as palavras ndo s&o verdadeiras nem falsa
— (S&o como as arvores, escrevo agora, sao como i
pedras, sdo como todas as outras coisas)”4l

A intencdo do artista ndo sera o selo para o enter
dimento de seu discurso, primeiro porque ndo pode d
minar as tintas, as palavras (cf. tentativa de Aleixo, o
cobrir o quadro doloroso com "uma camada de tin
especial” a fim de, um dia, agredir o sossego dos compr;

dores burgueses); segundo, o significado é posterior t
significante:

"Olho esta frase, assim escrita, e de repent
descubro nela o meu pensamento. Posso vé-lt
afinal, como vejo aquelas cadeiras, a ca*
de fésforos, os cigarros...” 12

~Uma coisa sera o discurso artistico, outra, a ag
politica:

"Através da comparticipacdo na coisa publici
o homem integra-se na sociedade, domina
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soliddo. E essa soliddo ndo se vence a es-
crever diarios ou livros, ou a pintar quadros.
Compreendes? Nao se vence também a con-
versar no café com os amigos.”43

O discurso é a teia, o tapete; as palavras ndo caem
no chdo porque algo as segura: o papel, ndo uma me-
tafisica.

A dialética do dentro e do tora em termos de perso-
nagens, € resolvida pela escritura, que se apdia no exem-
plo arquiteténico (cf. discurso sobre a Piazza dei Mira-
coli, p. 88) —

"se a tua alma é a tal vida intima cuja exis-
téncia se deseja ignorada pelos outros, entdo
este caderno é a tua alma, uma alma suscep-
tivel de ser vista, solida azul, azul num corpo
branco.”4

Do mesmo modo como a reversibilidade das refe-
réncias dos pronomes estabelecem a irresolvivel indetermi-
nacdo (pois, onde esta a origem?) as outras referéncias
fincadas no “récit” sao dadas outras hipéteses (= nao-re-
solucéo).

O diario comeca a ser escrito a 11 de dezembro e,
atitulo de ndo perder o ponto de partida (0 que sentia
guando comecou) o narrador marca a p. 115. No entanto,
a meio do dialogo, a confisséo:

"As duas paginas anteriores, e também esta,
ndo foram escritas depois da 115, como seria
[6gico, mas em 10 de dezembro. E amanha
(11 de dezembro) "comecgo” este didlogo cheio
de preocupacdes pelo destino que me aguarda
na pagina 115, entdo ainda branca — como
hei-de escrever —, mentirei escandalosamente.
Porque essa péagina ja nao sera pertenca dO'
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futuro, ndo aguardara um destino imprevisiv "tu, o centro, o fim, da minha vida, ndo és tudo
(coisas de cortar 0 meu coracdo e 0 corag — mas poderas, poder4d alguém ter a pre-
do mundo), estara escrita ha 24 horas, s¥a tensdo de ser tudo? 7

passado — foi ~a primeira deste diario a$ (cf. ainda p. 102 e 107)

escrita, e esta é a terceira."ll5

No final, a ultima frase de Maria dos Remédios (?), o
tudo continuasse igualmente errado” se prende a idéia
de deformacdo e perturbacdo (permanéncia no espirito

;e i . . . ~ Oe uma lei e forma primeiras) fronteira a nocdo do desvio
ele seja "obrigado a ter”, na medida em que é ficA

de Humberto, de Maria dos Remeédios, ou dele mest poetico, contra um norrpe_ll,d_a linguagem. _ .,
todos esses limites estdo por sua vez, em relagdo del' Por outro lado, a "vitoria completa do fascismo” se
mologia com o limite da pagina 115 — ponto de partr flazal_mriossmllldade desta tal ordem primeira, modelo aos
ou de chegada. Pois a reflexdo de B se prende ao destr desVios”.

fabulatorio do homem (cf. a marcacdo de ACF) aiam Portanto, se a narracdo exibe o intervalo que possi-
por sobre um estimulo e recriando por sobre um passai bilita o sistema, o jogo, etc, o personagem (contraponto da
permanentemente em aberto. Se o0s personagens sdo narragdo que, em sua dialética, abre-lhe um lugar) perse-
pronomes, "vazios” como outras quaisquer referéncias; gue uma idéia de homem, com sua vocagio de verdade
discurso, é que o projeto do livro nédo se realiza no reass € uma idéia de linguagem, possivel de transparéncia, ou
de seus termos (que importam que sejam as esferogréficj seja, em continuidade com o mundo "real”. De choque
azuis ou pretas ou roxas?) mas nas relagdes que estai] narragcdo/personagem, a impossibilidade de uma reflexdo
lecem, "a explicacdo do mecanismo destas idéias slbit classica, o susto de s6 se poder operar estando incluidos
e subitamente esquecidas.”ll6 0 conjunto vazio, o siléncio, o fora (pois o dentro é o

z

tora entendido como dentro, isto &, objetivado), cf. diario.

O que o personagem ndo se permite saber (e, para
ele, a narracdo finda interrogativa) € a validade (valor
operacional intransferivel) da existéncia da "verdade” en-
tendida como meta-discurso (pois que o discurso verda-
deiro esta sub — cf. Mannoni, (1969) e a si préprio co-
loca desconsoladamente a hip6tese de nunca alcancga-la:

Antes de terminarmos estas notas sobre B, agr "---tu proprio ao escrever, ndo passaras também da tua
esclarecimentos se fazem necessarios ainda: se a rar Propria superficie.”li8
cdo se equilibra na e sobre a diferengca, sem mascara- A resposta que ele ndo ousa dar (articulando correta-
ao nivel do personagem acompanhamos a nostalgia; mente a pergunta) se prende a ameaga que isto representa
plenitude significativa, funcionando como oposi¢do an aos seus fundamentos ideolégicos: o humanismo em seu
rativa, oferecendo mesmo a narragdo a possibilidade: carater tradicional e "cultural”. A resposta, pois, que da
nega-la: 0 personagem, se resolve em siléncio e desalento. Ora,

O sinalzinho preto de Maria dos Remédios (beijai
ou ndo), em correspondéncia com os joelhos da pretere
amante da Aleixo (beijados ou ndo; e amante que, taha

Ora, tal mecanismo, que in-define, deve ser entendi;
— como o narrador exemplifica — como o infinito :i
jogo do discurso, compreendido, com Derrida (1969), rj
como a "rigueza” classica (o infinito dos significad:
mas como o sem-fim do jogo da cadeia descentrada
superabundéancia dos significantes).
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0 movimento da narracdo nega o teorema que ele aa
deste modo, caracterizando tal desalento como prépr
de uma ideologia de classe qu'e ndo pode se desvencilhs
de suas paredes: "é boa desculpa o sistema fascista e
que vivemos, pois nos da um alibi para nada fazermos
Dai a teoria do pessimismo (se eu nao 'estou no cerj
da Historia, se esta se faz sem mim, porque nada pos
fazer, nada vale a pena) que é o mau-humor (ou 'ma
vaise-conscience?”) de um essencialismo compreendic
como impossivel, porém saudoso.

Ao contrariio, a producdo textual subverte edfea
tdo altas, as vezes de maneira "camuflada” que podem:
entender'como a transparéncia da tatica de seu discurs.
Todo o fora do discurso, dentro é transformado em d
terial de trabalho, negando uma representacdo ideal. i
elegermos, a titulo de exemplo, a nog¢do de tempo d
B concluimos que tempo vazio folhas brancas i
caderno = fio do "récit”, primeiro visivel, depois o
pelas palavras; donde posso mover-me em todas asj
recdes do tempo (escrevo na folha que quiser e pos
até mesmo folhear o caderno). Portanto, ointervalo eit
um tempo vivido e um tempo do "récit” nado é disfarca:
por qualguer continuidade (Julio Verne, por exemplo, ir
taura a continuidade, Proust a "camufla”); B nega g
na formula real=representacdo, a arte seja o sinal(=)
se coloca claramente em termos de descontinuidade, e
postejamento. Portanto, o meu futuro (paginas adiara
pode recolher o meu passado (tempo vivido) que =
o0 meu futuro (tempo do "récit”) — cf. p. 78.

Se, pois, em nivel de enunciado, a marcacdo do
vro gira ao redor de uma convencional estéria de amw
-traicdo, pendente da indagacdo constante de Maria d
Remédios sobre Catarina e de Humberto sobre as wu
duas mulheres (remetemos aos sintagmas catalisador:
dos outros livros), em nivel de enunciagdo — que't
formula mesmo a partir da traicdo, pois, na realidade
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homem foi traido por uma representacao classica e nela
pereceu com seu deus — a marcagdo serd a pausa, O
intervalo, impossivel de ser reduzido, e camuflado no pro-
blema’: quem escreve realmente o diario?

Nos outros livros, o disfarce estd em sua morada
de oposicdo a verdade e o narrador tira a mascara aos
personagens Em B, o disfarce é como se chama a pele
real dos personagens (0s pronomes).

Se a origem natural é perdida no jogo, o futuro (ori-
gem funcional do sistema) é preenchido pelas mascaras.
Pos a méascara mais radical sera justamente a lingua-
gem Se a erguermos, ou melhor, se a pudéssemos er-
guer encontrariamos o vazio do significado, possivelmen-
te asua letra (substituivel ao infinito, no cerco da lingua-
gem), o lugar em que "estas palavras (mas ndo sob a
forma de palavras) nascem dclorosamente.”

O discurso, o tapete tecido (maior do que o de Pe-
nélope, nos diz o narrador) sé € maior porque” 0 seu
urdir sera para sempre: 0 viajante esperado ndo vol-
tara, porque nunca partiu, porque é o fraco 9U® possi-
bilita qualquer narrativa, sem qualquer significacéo:

T” (fim de Bolor)



3- CONSIDERACOES FINAIS

"D'e fato, a Unica unidade que se poderia
reconhecer na "obra" de um autor seria
uma certa funcdo de expressdo.”

M. FOUCAULT

Dissemos, anteriormente, que 0s cincos romances de
Augusto Abelaira, além de "contarem” uma estoria, de-
terminando ao mesmo tempo o0 posicionamento ideoldgico
de uma classe, instauram o dominio de uma narrativa
Qe se dobra sobre si mesma, interrogando-se. Percebe-
nos isto através da descricdo de uma situacao tensa: a
existéncia de uma interdicdo representada no contexto pelo
fascismo.

Portanto, os dois eixos sobre os quais gira o discur-
0 sdo fascismo versus socialismo, este Ultimo ausente
e colocando-se como a possibilidade de reintegracdo do
homem num espaco inteiro. O mito arcaico do jardim
biblico tenta representar o momento anterior a uma se-
paracdo. Do mesmo modo qu'e o sonho de um futuro que
vencesse a brecha surge com idéntica funcdo (veja-se
a descricdo do ano de 1991 em ABI - p. 233 ). Talvez
possamos incluir nesta mesma perspectiva o anseio dos
personagens de visitarem as cidades italianas — notada-
mente Veneza, mas também Pisa, Florengca —, na medida
emque a ltalia se fez berco da cultura renascentista com
sua euforia humanista e sua: impressdo de totalidade, isto
€ ailuséo de um mundo auténtico, equilibrado, auténomo,
fundado numa logica excludente de qualquer acaso. Enten-
de-se a partir dai a impossibilidade de os personagens
realizarem a viagem sonhada.
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Os dois eixos (fascismos versus socialismo) tambéir
conotados como repressédo e liberdade, morte e vida, s
tematizados, através dos nucleos, Delos planos politia
e linglistico, na medida em que a fenda do discurso (ug
de origem ‘e possibilidade de sua existéncia) correspondi
aquela que possibilitou a instauracdo do espago cultura
do homem — a organizacdo de sua sociedade fundad:
numa interdigao.

Nos dois primeiros romances (ACF e OD) o contexk
politico sobredetermina uma investigacdo do discurse
fora de uma representacdo corrente. Pois neles a pdawa
veda uma esséncia e uma verdade, findando por cm
fessar seu siléncio (as palavras partidas ou suspensas
enquanto que ao contexto extra-texto cabe a "explicagéo'
da trama.

E o terceiro romance (ABI) que marca um corte px;
uma investigacdo do discurso dentro dele mesmo. Se o
mos um contexto explicito fora do texto, determinandw
(monarquia versus republica), o mito (a Queda), que tenti
pensar a diferenca, ndo é mais representado, mas tecid:
dentro do discurso (cf. o que dissemos sobre o domiri;
semantico do livro). A repressdo maior, contudo, (embon
ABI seja o livro do equilibrio entre os dois eixos) !
realizada pela palavra. Sua ciranda cega dirige os homerc
e, por ndo ser galgada, ndo galgam eles a vitéria politic:
(esta se dar4d como obra do acaso e ndo de uma ag
consciente). Os homens estdo fechados no discurso; t
jardim se tece nele, é ele; compreendé-lo significa tertem
der sua interdicdo (a cena pela janela) sua ldgica, rda
zendo seu sinuoso trajeto (sintagmas partidos/repartidosj
A palavra como dissimuladora de uma esséncia 6 pm
blematizada e a indagacdo mais funda do livro gira &
redor da mentira e da verdade, com uma inversdo dar,
do mito: pois ndo foi o homem quem traiu o Verbo, fo
este Ultimo que o enganou (quando Vasco percebe a ta
ma do discurso, fechando-o, sente-se "completamente



97

arcaico, bicho, algo como o réptil que marcha cego para
afrente. .."HD, isto é, "o mais astuto dos animais da ter-
ra"H|) a serpente, transfere-se de morada).

Com ABI a representacdo do jardim completa-se,
exibindo seu fecho: a visdo do enigma do discurso repre-
sentado pela cena repetida.

A partir de entdo, habitamos o deserto que o predo-
minio do segundo eixo instaura. Pois foge o chdo onde
se ancorar o discurso.

O contexto de EA por ele mesmo € gerado e, teste-
munhando a prisdo do homem em sua prépria fabulacéo,
assume a funcdo de meta-romance, como ja assinalamos,
na medida em que explica o significado da fabula e as
particularidades de sua verdade e de sua mentira. Estas
s8o agora filtradas do "real” para o interior da narrativa.

B assume o dominio separado da linguagem: se a
escritura salva o discurso da morte (o que ja fora sugerido
em ABI) em contrapartida este ja sera "outro", com outra
verdade, submetido a outras leis. O romance da escritura
versa sobre o doloroso de seu tragco fora de uma repre-
sentacdo ideoldgica do que seja a arte.

Aqui o fascismo (entendido como fenda) sobredeter-
minao plano politico inteiramente. "Tu és o meu fascismo”
significa a definicdo da brecha, realizada pelo pronome
referencial esvaido. Dentro deste raciocinio, a escritura
se faz "a vitéria completa do fascismo” e foi sobre este
tema que Abelaira escreveu, como sugeriu na primeira
pagina do livro. O traco € a cicatriz de um talho e se
fard para sempre insubstituivel.

Tal reflexdo ndo significa um abandono, por parte do
narrador, de um de seus projetos (sua denudncia ideolo-
gica) pois todos sabemos que a razdo de uma sociedade
(@ nossa) interdizer a escritura se baseia no que de con-
testacdo e renovacdo de um sistema formal ela exige. Pais,
o desvelamento do sistema "fait courir um risque évident,
mortei a l'idéologie que véhicule et qui justifie la "littéra-
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iure”. Prise comme elle l'‘est dans le systéme économique
de la consommation, la "littérature” supporte mal qu'an
mette en question les principes, car elle a partie liée aec
touttes l'es formes de lidéologie: religion, morale, ec
De cette idéologie dépend le statut privilégié de 'Técrivain”,
apparenté comme “créateur” a Dieu, comme instrumenl
du "verbe” au prétre, et, comme garant du bon usage
de la grammaire et de la Iégalité de la fangue, au magis-
trat... Prétendre que la littérature repose sur un systeme,
essayer danalyser et de formaliser ce systeme revient
a mettre a nu Llidéologie que ces "oeuvres” recou
vrent.”3

Eis que, na fidelidade ao seu instrumento de traba-
Iho — seu discurso — Augusto Abelaira realizou, da ma
neira mais radical, o que detectamos como um seu po-
jeto consciente de dendncia.



ABREVIATURAS USADAS

ACF — A Cidade das Flores
D — Os Desertores

ABI — As Boas Intengbes
EA — Enseada Amena
B — Bolor

QPN — Quatro Paredes Nuas






NOTAS

TODOROV, Tzvetan. "Os Homens-Narrativas”. In:
As Estruturas Narrativas. Sdo Paulo, ed. Perspec-
vas. A., 1969, p. 126.

BORGES, Jorge Luiz. "Magias Parciales dei "Qui-
jote”. In: Otras Inquisiones. Buenos Aires, Emecé
Editores, S. A. 1960, p. 69.

—————————————————————— . "La Ruinas Circulares” In: Ficcio-
nes. Buenos Aires, Emecé Editores, S.A, 12a
ed., p. 59.

ALTHUSSER, Louis. Pour Marx. Paris, F. Maspero,
1971, p. 257.

FOUCAULT, Michfel. Entrevista publicada em "La
Quinzaine Littéraire”, n’ 5 15 de maio de 1966,
cito de acordo com a traducdo de A.R.R. In:
Estruturalismo, Lisboa. Portugdlia Editora, 1968,
p. 30.

TRUBETZKOQOY. "La Fonologia Actual”. In: Psico-
logia dei Lenguaje, Buenos Aires, (editorial Paidos,
1952,

HARNECKER, Marta. Los Conceptos Elementales
dei Materialismo Histérico, México, Siglo XXI adi-
torés S.A., 1971, 6a. ed., p. 224.

MARX e FREUD

apud BAUDRY, Jean-Louis, "Ecriture, Fiction, Idéo-
logie”. In: Théorie d‘Ensemble, Paris, ed. du Seuil,
1963, p. 131.

MENDONCA, A. S. "Por Uma Teoria de Producao
Estético”. In: "Revista de Cultura Vozes” n? 10,



102

11

12

13

14

15

16

17
18

19

20

21

22

23

24

Petropolis, Rio de Janeiro, ed. Vozes Ltda., dz
1970, p. 783.

DELEUZE, Gilles. Dittérence et Répétition, Paris,
Presses Universitaires de France, 1968, p. 287
ABELAIRA, Augusto. Enseada Amena, Amadora
Livraria Bertrand ed., 1966, p. 21.

BONOMI, Andréa. "Implicagbes Filosoficas ma
Antropologia de Claude Lo6vi-Strauss”. In: COSTA
LIMA, Luiz. O Estrutunalismo de Lévi-Strauss, R
tropolis, ed. Vozes, 1968, p. 114.

PALMIER, J.M. Jacques Lacan, lo Simbdlico y
lo Imaginario, Buenos Aires, ed. Proteo, 1971
p. 51.

PLAUTO. Anfitrido, Rio de Janeiro, ed. de Quo,
1969, p. 59.

ABELAIRA, Augusto. Bolor, Amadora, Livrm
Bertrand, 2a. ed., 1970, p. 107.

idem, ibidem, p. 17.

idem, Os Desertores, Amadora, Livraria Bertrand,
3a. ed. 1971, p. 66.

idem. As Boas Intencdes, Amadora, Livraria Ber-
trand, 1963, p. 112.

BAUDRY. Jean-Louis. "Ecriture, Fiction, Idéolo-
gie”. In: Théorie d‘Ensemble, Paris, ed. Seuil, 198
p. 134.

MILLER, Jacques-Alain. A Sutura — traducdo con
tida em Estruturalismo, LX, Portugalia Ed. 1958
p. 211.

MANNONI, O. Clefs pour l'imaginaire ou ['Autre
Scene, Paris, éd. du Seuil, 1969, p. 105.
ABELAIRA, A. Os Desertores, Amadora, Livraria
Bertrand, 3a. ed., 1971, p. 81.

. Bolor. Amadora, Livraria Bertrand,

2a. ed., 1970, p. 64.



25

103

26—

. A Cidade das Flores, Lisboa,
edicdo do autor, 1959, p. 9.

BURGELIN, Oiiver. "Le Tourisme Jugé”. In:
"Communications”, Paris, ed. du Sueil, n? 10,
1967, p. 66.

27
283 —

29

. idem, ibidem. p. 67.

ABELAIRA, A. A Cidade das Flores, Lisboa, edicdo
do autor, 1959, p. 14.

30

idem, ibidem, p. 14/15.

31

idem, ibidem, p. 87.

3P —

33

idem, ibidem, p. 88.

PLATAO. Cratyle. Traducdo e notas de Léon Ro-
bin, Paris, Gallimard, ‘Bibliotheque de la Pléiade”,
1966, p. 679, 433b.

4 —

35

. idem, ibidem, p. 620-388d

ABELAIRA, A. A Cidade das Flores, Lisboa, edicéo
do autor, 1959, p. 301.

idem, ibidem, p 240.

36
37 —

38 —

39 —

40 —

M —

42

idem, ibidem, p. 240.
DELEUZE, Gilles. Diffénence et Répétition, Paris,
Presses Universitaires de France, 1968, p. 287.

MARTINON, Jean-Pierre, Les Métamorphoses du
Désir et 10euvre, Paris, éd. Klincksieck, 1970, p.30.
ABELAIRA, A. Os Desertores, Amadora, Livraria
Bertrand, 3a. ed., 1971, p. 32.

LEVI-STRAUSS, Claude. Anthropologie Structurale,
Paris, Libraire Plon, 1958, p. 49.

ABELAIRA, A. Os Desertores, Amadora, Livraria
Bertrand, 3a. ed., 1971, p. 29.

43

. idem, ibidem, p. 26.

44 —

. idem, ibidem, p. 192.
idem, ibidem, udltimo capitulo.



104

45 — MENDONCA, A.S. "Por uma Teoria do Modo de
Producao Estético". In: "Revista de Cultura Vozes"
n9-10, Petrépolis, Rio de Janeiro, ed. Vozes Ltda.,
dezembro de 1970, p. 783.

46 — ABELAIRA, A. Os Desertores, Amadora, Livraria
Bertrand, 3a. ed., 1971, p. 176.

47 — idem, ibidem, p. 177.

48 — idem, ibidem, p. 25.

49 — idem, ibidem, p. 106.

50 — DELEUZE, Gilles. Différence et Rapétition, Paris,
Presses Universitaires de France, 1968, p. 287.

51 — ABELAIRA, A. As Boas Inten¢bes, Amadora, Livra-
ria Bertrand, 1963, p.20.

52 — idem, ibidem, p. 31.

53 — idem, ibidem, p. 44.
54 — idem, ibidem, p. 58.
55 — idem, ibidem, p. 58.
56 — idem, ibidem, p. 62.
57 — idem, ibidem, p. 80.
58 — idem, ibidem, p. 83.
59 — idem, ibidem, p. 89.
60 — idem, ibidem, p. 126.
61 — idem, ibidem, p. 154.
62 — idem, ibidem, p. 181.
63 — idem, ibidem, p. 246.
64 — idem, ibidem, p. 30.
65 — idem, ibidem, p. 65.
66 - idem, ibidem, p. 17.
67 — idem, ibidem, p. 26.
68 - idem, ibidem, p. 74.
69 — idem, ibidem, p. 122.
70 — idem, ibidem, p. 149.



105

idem, ibidem, p. 173.
idem, ibidem, p. 174.
idem, ibidem, p. 194.
LACAN, apud STEIN, Conrad, ‘Linguagem e In-
consciente” In: LMnconscient (VI e Colloque de

Bonneval) — cito de acordo com ed. Tempo Bra-
sileiro, R.J., GB, 1969, p. 157.

ABELAIRA, A. As Boas Intengbes, p. 207.
idem, ibidem, p. 72.
idem, ibidem, p. 254.
idem, ibidem, p. 255.
idem, ibidem, p. 127.

SHAKESPEARE, W. Romeo and Juliet, Ato Il - ii
— versos 43/44

ABELAIRA, A. As Boas Intencdes, p. 67.

idem, ibidem, p. 22.
idem, ibidem, p. 176.
idem, ibidem, p. 170.
idem, ibidem, p. 42.
idem, ibidem, p. 151.
idem, ibidem, p. 94.

idem, ibidem, p. 52.
idem, ibidem, p. 221.

idem — Enseada Amena, Amadora, Livraria Ber-
trand ed., 1966, p. 51.

idem, ibidem, p. 99.

idem, ibidem, p. 107.
idem, ibidem, p. 183.
idem, ibidem, p. 114.
idem, ibidem, p. 102.
idem, ibidem, p. 250.
idem, ibidem, p. 289.



106

98

99
100
101
102
103
104
105
106
107

108

109

110
111
112
113
114
115
116
117
118
119
120

121

122
123

idem, ibidem, p. 14.
idem, ibidem, p. 15.
idem, ibidem, p. 106.
idem, ibidem, p. 190.
idem, ibidem, p. 15.
idem, ibidem, p. 255.
idem, ibidem, p. 103.
idem, ibidem, p. 172.

idem, ibidem, p. 105.

CAMPOS, Alvaro de. "Ode Maritima’ In: Obn
Poética de Fernando Pessoa, Rio de Janeiro e
Aguilar, 1960,

GUERRA, Maria Luiza. Significado Existencial d
Ode Maritima — separata da "Revista Ocidente”,
volume LXV — LX, 1963.

ABELAIRA, A. Enseada Amena, Amadora. Levraris
Bertrand ed. 1966,p. 87.

idem, ibidem, p. 110.
idem, ibidem, p. 190.
idem, ibidem, p. 125.
idem, ibidem, p. 101.
idem, ibidem, p. 188.
idem, ibidem, p. 183.
idem, ibidem, p. 112.

idem, ibidem, p. 228.

idem, ibidem, p. 129.

idem, ibidem, p. 214.

MARTINON, J.P. Les Métamorphoses du Désir €
TOeuvre, Paris, éd. Klincksieck, 1970, p. 97.
ABELAIRA, A. Enseada Amena, Amadora, Livrara
Bertrand ed., 1966, p. 259.

idem, ibidem, p. 266.

idem, ibidem, p. 77.



124 —

125 —
126 —
127 —

129 —
130 —
131 —
1% —
14 —
135 —

136 —
137 —

18 —
19 —
140 —
4 —
142 —
143 —
144 —
145 —
146 —
147 —
148 —
149 —

150 —

107

idem, Bolor, Amadora, Livraria Bertrand, 2a. ed.,
1970, p. 51.
ibidem, p. 9.

ibidem, p. 59.

BARTHES, Roland. Le Degré Zéro de ZI1Ecrlture,
Seuil, 1953, p. 49.

Bolor, Amadora, Livraria Bertrand,

idem,
idem,

Paris, éd. du
128 — ABELAIRA, A.

2a. ed., 1970,

idem,
idem,
idem,

idem,
idem,

ibidem,
ibidem,
ibidem,
ibidem,
ibidem,

'c'_c'c'o'c'_c

12.
119.
35.
13
20.
31.

BENVENISTE, Em|Ie Problémes de Linguistique
Paris, éd. Gallimard, 1966, p. 155.

idem, ibidem, p. 254.

ABELAIRA, A. Bolor, Amador Livraria Bertrand,
2a. ed., 1970, p. 168.

idem, ibidem, p. 125.

idem, ibidem, p. 35.

idem, ibidem, p. 60.

idem, ibidem, p. 174.

idem, ibidem, p. 180.

idem, ibidem, p. 96.

idem, ibidem, p. 44.

idem, ibidem, p. 117.

idem, ibidem, p. 25.

idem, ibidem, p.

idem, ibidem, p. 119.

idem, As Boas Inten¢cbes, Amadora, Livraria Ber-

trand, 1963, p. 126.
A Biblia Sagrada — Génesis — cap. 3.



108

151

152

153
154
155
156
157
158
159

160
161
162
163
164
165
166
167
168
169
170

BAUDRY, Jean-Louis, "Ecriture, Fiction, Idéologie"
Théorie d'Ensemble, Paris, éd. du Seuil, 1968, p
128.

Abelaira, A. Quatro Paredes Nuas, Amadora, Liv.
Bertrand, 1972, p. 202.

idem, ibidem, p. 201.

idem, ibidem, p. 201.

Pessoa F. — ‘Tabacaria”

ABELAIRA, A. Quatro Paredes Nuas, p. 95.
Pessoa, F. "Tabacaria”

ABELAIRA, A. QPN, p. 88

LEPECKI, M.L. — “O Conto de Augusto Abelaira"
In: Minas Gerais .Suplemento Literario) — 26
maio/73

idem, ibidem,
ABELAIRA, A. QPN — p. 13

idem, ibidem, p. 162.
idem, ibidem, p. 65.
idem, ibidem, p. 15.
idem, ibidem, p. 103
idem, ibidem, p. 34.
idem, ibidem, p. 38.
idem, ibidem, p. 135.
idem, ibidem, p. 192.
idem, ibidem, p. 18



BIBLIOGRAFIA

1) ABELAIRA, Augusto

2 idem

3) idem

4) idem

5 idem

6) ALBERES, R. M.
7) ALTHUSSER, Louis

8 BACHELARD, G,

9 BARTHES, R.

10) idem

11) BENVENISTE, Emile

12) BORGES, J. L.

A Cidade das Flores - Lis-
boa, edicdo do autor - 1959
Os Desertores - Amadora Li-

vraria Bertrand - 3a. ed.
1971

As Boas Intencbes - Ama-
dora - Liv. Bertrand - 1963

Enseada Amena - Amadora
Liv. Bertrand - 1966

Bolor - Amadora - Livraria
Bertrand - 1970
Métamorphoses du Roman
Paris, éd. Albin Michel - 1967
Pour Marx - Paris - éd. Mas-
perro - 1971

O Novo Espirito Cientifico
trad. de J. Hahrre Jr. - R.
Tempo Brasileiro - 68
Elements de Sémiologie - Pa-
ris - ed. du Seuil - 1964
"Par OU Comrrvencer” in
"Poétiqu'e” - I; Paris, éd. du
Seuil 1970

Probléemes de Linguistique
Générale - Paris - éd. Galli-
mard - 1966

Ficciones - Buenos Aires
Emecé ed. S. A, 1956



110
13)

14)

15)
16)

17)

18)

19)

20)

21)

22)

23)

24)

idem

DELEUZE, Gilles

DERRIDA, Jacques

DIEGUEZ, Manuel

FAYE, J. — P.
FOUCALT, M.
idem

idem

FOUCAULT et alii

FOUCAULT et alii

FREUD, S.

idem

Otras Inquisiclones - Buenos
Aires - Emecé ed. S.A. 1960
Différence et Répétition - Pa
ris Presses Universitaires
1968

LEcriture et ia Différence
Paris éd. du Seuil - 1967

Science et Nescience - Pa-
ris - Gall. ard - 1970

"Théorie du Récit I” in Le
Dessin du Récit — Paris, ted
du Seuil, 1970

Les Mots et les Choses - Pa-
ris, éd. Gallimard, 1966

"As Ciéncias Humanas” in
Estruturalismo, Antologia de
Textos Teoricos - Portuga-
lia Editora - 1968

"Sobre a Arqueologia das
Ciéncias" in Estruturalismo e
Teoria da Linguagem - Pe-
tropolis - éd. Vozes - 1971

Théorie d‘Ensemble - Paris,
éd. du Seuil - 1968

Estruturalismo, antologia de
textos tedricos — Barcelos,
portugaiia éd. - 1968

Le Réve et Son Interpréta-
tion - Paris - éd. Gallimard
coll. idées, n9 185 - 1971

Le Mot D‘Esprit et ses Rap-
porta aved Uinconscient -
coll. idées - n’ 198/1969



111

5 HARNECKER, Marta — Los Conceptos Element les
dei Materialismo Histérico

México - Siglo XXI edi. S.A.
6a. ed. - 1971

2 Hyppolite, Jean — "O Cientifico e o Ideoldgico
sob Uma Perspectiva Mar-
xista” in Tempo Brasileiiro,
n¢ 25 - Rio - Gréfica ed. Li-
vro S.A.

Z) IRIGARAY, Luce — "O Fantasma e o Verbo’~Tn
Freud - S. P. - ed. Do-
mentos Ltda. - 1969

2 JALLAT, Jeannine — "Le Masque on I'Art du Dé-
placement - in"Poétique” - 8
Paris - éd. du Seuil - 1971
29) LECLAIRE, Sergefetali— Ulnconscient (Vle. Colloque
de Bonneval) - direcdo de
Henry Ey - trad. de Tempo
Bras. - Rio - edicbes TB

1969

J) idem — Psychanalyser - Paris - éd.
du Seuil - 1968

3l) LEVI-STRAUSS — Anthropologie Structurale -
Paris - Librairie Plon - 1968

3) LIMA, LUIZ COSTA — O Estruturalismo de Lévi -
Strauss - Petrépolis - ed. Vo-
zes - 1968

3 idem — Sistema de Transformacgfes

em Stendlral - (inédito) (pos-
teriormente publicado in A
Metamorfose do Siléncio
— Rio, liv., Eldorado, 1974y
3) idem — A Lamina Assimétrica ou a
llusdo de Simetria - (inédito}
publicado no livro citada



35)

36)

37)

38)

39)

40)

41)

42)

43)

44)

45)

idem —

MACHEREY, Pierre —

MANNONI, O. —

MANNONI, Maud —

MARTINON, Jean-Pierre

MENDONCA, A. S. —

PALMIER, J. M. —

PINTO, Milton José —

POULANTZAS, Nicos —

ROSOLATO, Guy —

SOLLERS, Philippe —

“Metamorfose do Siléncio
Tempo Bras. n9 17/18 - Ro
Gréafica Ed.

Pour Une Tbaorie de la Ro-
duction Littéraire - Paris - F
Maspero - 1966

Clefs Pour ILmaginaire a
LAutre Scene - Paris - &
du Seuil - 1969

LEnfant, sa Maladie et les
Autres - Paris, éd. du Sul
1967

— Les Métamophoses du B&
sir el, UOEuvre - Paris - &
Klincksieck, 1970

"Por Uma Teoria do Modo &
Produgdo Estético" in o
zes, n9 10 - Petropolis, &
Vozes - 1970

Jacques Lacan, lo Simbdlico
y lo Imaginario - B. Ares
ed. Proteo, 1971
"Categorias  Fundamentais
de uma Teoria da Interpre-
tacdo Semantic dos Discur-
sos” in Rev. Vozes n? D
1970

"Para Uma Dialética da Rer
lidade” - Tempo Bras. n9T7
18 - Rio - Grafica ed. sd
Essais sur le Symbolique =
Paris - Gallimard - 1969
1Ecriture et UExperienct
des Limites - Paris - da
Seuil - 1970



ADENDA:
QUATRO PAREDES NUAS

“N&o haveria entre todos eles, como nas
corridas de estafetas, um testemunho que
ia passando de mdo em mao da primeira
a ultima péagina, da primeira a ultima pa-
lavra, da linha de partida até a meta?"

Este ensaio sobre os cinco romances de Abelaira ja
estava pronto, quando Quatro Paredes Nuas foi publicado,
em 72.

"Porque é que um autor escreve este livro e
mais equele e outro ainda, quando entre esses
livros ndo ha, possivelmente nem poderia haver,
nenhuma separacdo, todos eles fluem no intimo
de uma infinita melodia, todos eles traduzem
a busca de um mesmo equilibrio, e em vez
de muitos sdo, ndo podem deixar de ser, um
anico, um s6, um todo indivisivel?”" &

Embora concordando com a personagem que assim
se pronuncia a respeito de seu livro, ndo podemos nos
furtar a tentacdo de explicitar o roteiro do dialogo que
os varios discursos de Abelaira travam entre si; se formam
"um todo indivisivel”, as vozes que se sucedem corrigem
e precisam o caminho que se impde e que por elas
mesmas é construido.
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"Revelando agora, e tardiamente, o0 jogo que
incompletamente joguei, saberdo os leitores
optar pela leitura que melhor lhes conve-
nha. .." 8

QPN oferece ao leitor um conto desconcertante — o
ultimo — mascarado em adenda aos outros contos ou
adverténcia ao leitor. Eis seu titulo: "Adverténcia escrita
em 1982 e retirada dum diario intimo descoberto depois
da morte do autor".

Ora, B culmina todo um processo do narrador, no
sentido de saber o que é a ficcado, sua disjuncdo em re-
lacdo ao vivido, o trabalho de sua producéo, rejeitando
qualquer metafisica ou transcendéncia e apontando a ci-
sdo constitutiva do sujeito (quem escreve?); o que B pensa
no nivel da linguagem, pois, é a exclusdo do sujeito em
sua alteridade com o simbdlico, em que medida repre-
sentar é excluir, e estabelece a relagdo entre o sujeito
e a cadeia significante.

Em QPN tal raciocinio é retomado, oferecendo uma
face cristalina: uma vez representado — usando a mas-
cara, a linguagem de narrador — Abelaira se aninha no
interior do texto e é outro: sua "adverténcia” é escrita 10
anos depois (na realidade, apds 194 paginas) e foi reti-
rada de um "diario intimo” (inexistente) que substitui in-
timidades (a metafisica dos interiores) pela superficie onde
se escreve, inscrevendo-se nela, o tal jogo de "se fazer
desaparecer”; o autor estd, inclusive, "morto”, confessa-
-se um "alquimista ignorado”, jogando um jogo em que
ndo sabe em que carta apostar (que perfil imprimir ao
gue escreve, uma vez excluido o idealismo da "vocacédo”,
da "motivacao interior" — escreve a pedido e por encon-
menda).

Mas, além de "morto”, revela-se "outro": se ingenua-
mente fizéssemos coincidir Abelaira e narrador (afinal,
como se estivesse de fona, ele se diz o autor de QPN,
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no final de QPN) imediatamente verificariamos que, num
golpe de magica, ele também se confessa o autor de
un romance que teria sido publicado antes deste, cha-
mado Pré-Histéria (inexistente, na realidade); por outro
lado e além disso, se a escritura faz do narrador um
lugar imaginério reconstituido a partir de elementos ver-
bais que a ele se referem, portanto um lugar do texto,
o critico, ou inteligente "leitor ideal”, se vé também su-
gado para dentro desse texto, é personagem e espaco
imaginario.

A ele atribui o narrador o papel de desvendar o
jogo que escondera (a metafora é do texto); os criticos
trabalhariam no sentido de "suprirem as lacunas entre
os varios contos, a fantasiarem hipéteses que os tornem,
todos eles, coerentes uns com os outros".13 Somos, por-
tanto, expulsos do texto concretamente, como de resto
o narrador o fora, no momento em que ele préprio (texto)
nos abre um lugar, enquanto criaturas dele.

Isto tudo pode parecer um pouco complicado, mas
a esse respeito o préoprio conto "“joga limpo': nds, os
leitores de QPN, em 1975, ndo podemos ser os leitores,
os Unicos, que o texto permite: aqueles que lerdo o livro
a partir de 1982.

O texto entdo da "Adverténcia” se apresenta tam-
bém cindido, como narrador e leitor (e é este o passo
radical que QPN d& em relagdo a B). Cindido: existe
este texto, que lemos agora e um outro que se coloca
como fingimento do primeiro (nés como fingimento de
nés mesmos) e que, pela impossibilidade da referéncia
(1982) existe como a alucinacdo de um "morto”.

O que eu gostaria de frisar € que o proprio texto
atrevidamente esconde de nés uma face (eles séo dois)
ediz isto, apontando ao mesmo tempo a cisdo instaurada
por qualquer representacdo. Como se a isca que nos
lanca — as hipéteses — se desfizesse no momento mesmo
de ser lancada e, no ato de sé-lo, virasse do avesso
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o problema ou o trabalho: pois ndo somos nés a seduzir
o texto, é o texto que nos seduz e nos "faz desaparecer”.

O peixe joga a isca ao pescador e o devora ao
jantar.

“Semiergo-me enérgico, convencido, humano,
E vou tencionar escrever este versos em que
digo o contréario”. 13

"Quem imagino eu que |é estas palavras, a
guem as escrevi, eu que ndo as escrevi nem
escrevo... ?771%

E neste ponto que localizamos o cruzamento da fic-
¢cdo de Abelaira e de Fernando Pessoa, explicitado no
primeiro desde Enseada Amena. Segundo ambos (e Abe-
laira palmilhou esse caminho penosamente) ndo apenas
o que se diz é fingido (e tomamos fingir, como ambos
entendem, em seu sentido etimolégico de "modelar, es-
culpir, fabricar”); dizé-lo é fingir (a atencdo recua do
"fabricado” para o ato de "fabricar”); dai o aparente ab-
surdo de ambos escreverem que ndo escrevem ("Taba-
caria”, a “Ode Maritima", a "Ode (quase) Maritima"), ou
seja, 0 caminho é o caminho da traca que réi o vestido
brilhante da preSsaga musa poética. A "mensagem”, por
sua vez, tem transito impedido, pois a sua construcéo
€ dita ndo construida, ocupando ela o lugar de transgres-
sdo ao texto; do mesmo modo que a critica, como vimos
na "Adverténcia”, ela salta a tabuleta do "proibido’.

Portanto, "mensagem” e "critica” sdo um execesso,
sobram, quando a atencdo se detém na producdo delas.
E entre todas as etapas (producdo, produto, leitura, es-
Oritura da leitura) se cava uma fronteira, construindo-se
um ligeiro desfoque: quase, diz Abelaira. O outro ponto
de cruzamento, ou seja, o outro traco que compbe o
X, sera a busca de uma linguagem que corrija, que des-
construa a antiga linguagem, chamada a da "metafisica";
esta sera a linguagem da confeitaria, da ideologia adoci-
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cada, ndo serve e a feia 0 poeta da o correto recorte: a
metafisica ndo flutua nos firmamentos, "...a metafisica
€ uma conseqliéncia de estar mal disposto”. &

Vejamos Abelaira: "E a muito Ifeve mas continua dor
de estbmago (responsavel, quem sabe?, pelo teu folego
metafisico, pela tua insatisfacdo, pelo teu desejo de te
regenerares) ndo serd o resultado inevitavel da maneira
como jantaste?” 1B

Portanto, dentro dos tfextos duas vozes se colocam,
uma antepondo-se a outra, uma (no processo de se fazer,
exercitando-se) corrigindo a linguagem ja feita e estabe-
lecida, gasta, a da metafisica, que solta as asas a imagi-

nacdo, a fantasia e que despreza o ato (o trabalho).

Vamos Vfer que a ficcdo de Abelaira atribui tal pos-
tura "irreal” a uma posicdo de classe. 1

Em um brilhante ensaio sobre QPN, Maria Llcia Le-
pecki aponta a problemaética do livro como sendo a aliena-
¢do versus o desejo de conscientizacdo, o que "cria a
importancia de trés elemfentos significativos, apresenta-
dos em variantes, nos contos de QPN: a palavra, o culto
do objeto e, finalmentfe, o teatro (entendido como a "capa”
de aparéncia construida ou em vias de destruicdo)”. B

Concordamos com a ensaista quando conclui que o
"acontecer” fem QPN serd a "pronuncia da palavra pro-
blematizadora e a criagdo do didalogo” (em sete contos
do livro — deixamos a "Adverténcia” como a extremidade
de desequilibrio — "acontece” um dialogo entre casais).
No fentanto, tal didlogo € impossivel, faz-se mondlogo,
na medida em que, diz Maria Llcia, ele ocorre “no mo-
mento critico de um casamento”. E 0 casamento burgués
€ visto como "instituicdo em crisfe e como sintoma parti-
cularmentfe visivel de crise estrutural que ao mesmo tempo
o transcfende e condiciona”. O casamento burgués abriga
uma contradicdo fundamental: "se casamento significa
dialogo e convergéncia de vidas, casamento burgués sig-
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nifica ndo-diadlogo, paralelismo de vida”. Ora, o ndo-dialogo
(comunicagdo, comunh&o impossivel) "tem as suas raizes
na alienacéo”.

A tensdo draméatica dos contos, portanto, se cons-
tréi entre tal alienacao e o buscar de um conhecimento
critico capaz de ultrapassa-lo. Gostariamos de precisar
tal alienacdo e mostrar por que razdo tal ultrapassagem
se faz projeto impossivel.

Quando discutimos o sentido de "casamento” na obra
de Augusto Abelaira (cf. desenvolvimento) dissemos que
tal indagacédo tenta pensar a instauracdo da ordem sim-
bdlica no mundo humano, o principio da alianga na soleira
do "cultural”, da linguagem, do trabalho (que subentende
transformacéao).

Ora, se o trabalho para o personagem pequeno-bur-
gués de QPN se reduz a produzir coisas que imediata-
mente s8o separadas dos seus interesses e do seu alcan-
ce para se transformarem em mercadorias, isto compde
o perfil de sua alienacdo e da-lhe a sensacdo de "nao
fazer nada”. A esse respeito, todos os trabalhos néo
sdo trabalhos, sdo empregos e se equivalem: o ganha-p&o
de Maria dos Remédios, empregada numa companhia
de aviacdo, reduzida a "impor aos outros o desejo de
irem passar umas férias as Caraibas, em vez de as pas-
sarem em Carcavelos...” I6, encontra-se com a ativi-
dade do professor de liceu em Beja ("Quem me dera
morrer!”) ou a falsa Eunice, empregada em um banco:

"Ganho relativamente bem, faco viagens nas
férias, tenho uma casa bonita, compro livros,
discos, dou-me com pessoas interessantes, en-
tusiasmo-me com o Maio francés, o Vietname,
a Revolucdo Cultural, a C.D.E. ... Em resu-
mo: ndo faco nada”’.®
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A esse respeito, repetimos, todos os personagens se
equivalem. Alguém se interessar por seu trabalho é mo-
tivo de rancores:

"Mas ela interessa-se pelo seu trabalho, é mé-
dica, uma profissdo dos nossos dias, gosta da
medicina, do hospital. — Esfregando as maos:
— Quem sabe? — Quase raivoso: — Talvez
ela ndo tenha futuro, eis a minha vinganca.
/...] Pois é: eis a minha vinganga, eis a mi-
nha vinganca. .. Seria uma indatil, uma inca-
paz, invertiam-se os papéis..." 8

O que faz a transformagdo impossivel para o per-
sonagem é que o casamento (a alianca) em QPN ndo
€ instaurador do espaco simbdlico do homem; enquanto
"casamento-burgués” ele ndo ultrapassou a soleira do
imaginario, em que eu é igual ao outro, ndo tem iden-
tidade e é inteirarrvente falado por uma linguagem sobre
a qual ndo Vem nenhum poder, nem entende:

"Na Finlandia ha muitas bétulas, ndo é2?
Mas que € uma bétula?” B

Ou:

"...uns compridos cabelos de azeviche (que
€ azeviche?)¥%

E neste sentido que Maria Lucia Lepecki afirma que
"enquanto alienadas as personagens de Abelaira albergam
em si a estrutura que as destréi. Sao "hospedeiras" dela,
pelo que expressam de idéias e sentimentos "pré-fabrica-
dos” . ..

Esta problematica existe com grande forca a par-
tir de EA (cf. este trabalho pg. 36: "pois a forma do
discurso do je € a substancia dos discursos dos outros;
portanto a diferenca que possibilita o sistema, se faz
aqui in-diferenca”).
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Mas a palavra em QPN é também atingida pelo "cul-
to do objeto", é usada como coisa: ha palavras para as
grandes ocasides e as modestas, como os vestidos. Além
disso, a visdo do corpo esquartejado ou esfacelamento
fisico de vérias personagens (estamos em pleno cam-
po do imaginario) acompanha o esquartejamento de seu
proprio discurso. Podemos escolher "Instantaneo”, ao
acaso: as cores das camisolas sublinham as "cores” das
palavras, marcam a sua aparicdo, sua repeticao, seu cir-
culo cego.

Admitimos — e quanto a isso creio ndo pairarem
dividas — que todo discurso é um discurso de classe,
isto é, um discurso que, de uma forma complexa, re-
mete ao mesmo tempo ao ser de classe daquele que
fala e a sua posicdo de classe. Quanto a este Ultimo
ponto de vista, o discurso pode também referir-se a uma
tomada de posicdo, complexa e dindmica.

Ora, o verdadeiro "tema” de QPN é um discurso de
classe: o da pequena-burguesia.

Vejamos como o livro trabalha o que se propde (o
outro discurso).

Em QPN a realiclade do discurso (desvendado seu
jogo até a perplexidade, como vimos na "Adverténcia”)
representa uma ficcdo: o teatro em que o pequeno-bur-
gués representa imaginariarrrente ser um outro (capaz
de grandes decis6es) num outro lugar. Em outras pala-
vras, tal personagem € colocado como o sonho (e o
sono) do sistema, ndo assumindo seu ser de classe na
medida em que deseja ser outro, mas incapaz de tomar
uma posicao. Portanto, na cena da historia, ele se nega
enquanto tenta negar a propria historia (a morte da me-
moria — cf. conto que batiza o livio — ) e enquanto
complicadamente se suicida, isto €, enquanto objeto se
permite capturado pelo outro; nas relacbes entre ser e
objeto, entre ser e ser, entre ser e discurso, ao outro
€ atribuido o poder transformador.
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Maria Lucia Lepecki cita o candeeiro de "Quatro
Paredes Nuas” e o ficheiro e "O Arquimortes”: ambos
sdo investidos do poder de transformacgdo, enquanto a
personagem € destruida por ei'es. Mas podemos citar as
outras pessoas, 0 marido da senhora de chapéu, por
exemplo, a quem o narrador se identifica e a quem atri-
bu sua vontade de morrer, ou outra coisa qualquer: uma
data (0o Natal, ou o dia da raca ou o 5 de outubro) res-
ponsavel por uma "transformacgdo radical” da vida, ao
fim e ao cabo ndo ultrapassando o muro da retérica do
personagem imobilizado. (Todos se referem aos "temas
esgotados”, as “"palavras gastas”, mas ndo podem fu-
gir deles).

E neste ponto que nos distanciamos da colocacéo
de M.L. Lepecki, pois este teatro, para nés, nao sig-
nifica uma "capa” de aparéncia construida ocultando uma
"esséncia destruida ou em vias de destruicdo”. O teatro
estabelece um imaginario didlogo entre um ser de classe
(0 pequeno burgués) e seu desejo de assumir uma po-
sicdo de classe. O seu diadlogo (?) € um exorcismo de
sua propria realidade e sua "consciéncia” € um alibi,
dentro de uma neurose politica, que faz seu ser de classe
constituir um inconsciente (atos falhos, distracdes, etc.)
de onde fala a figura do seu eu "revolucionario”, igual
ao do outro, também "revolucionario”: ocupam 0S mesmos
lugares e falam os mesmos discursos, alucinando a di-
ferenca que os deveria separar

Basta-nos examinar "Teatro", ao acaso: a pergunta
do parceiro ("Viu o Marienbad?”) a mulher responde:

"— Prefiro a verdade, prefiro o presente.” (A tempo:
ambos, casados, fingem ndo se conhecerem). E continua:
"passei a minha juventude a espera da crise catastro-
fica do capitalismo. Que aconteceu? Sobrevive...”, etc.li<

Momentos depois (paginas adiante), eis que ele toma
a palavra: — "Sou médico, isto diz-lhe alguma coisa?
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Dir-lhe-a pelo menos: passei a minha juventude a es-
pera da crise catastréfica do capitalismo...” etc., etc.
etc. ¥/

O discurso de um é o discurso de todos, pois todos
ndo podem tomar a palavra, o que torna impossivel a
atuacdo, ¢ como dizia um personagem: "defendo a
liberdade sexual, acho que todos devemos defendé-la,
mas espero que as minhas filhas ndo a apliqguem”.X8

z

Esse teatro é o exercicio independente de uma re-
térica sem sujeito, que se fala por si, que se fala (alguém)
engquanto se acucara o café, ou o leite, ou 0 cha, como
a metafisica adocicada e enjoativa que Pessoa rejeita
(cf. "Nem mesmo Tu", p. 63).

Portanto, tal "consciéncia" da alienagdo € um alibi,
repetimos, (como o proprio texto denuncia) que, apon-
tando para “outro lugar" finge a tentativa de resolucéo
neste. Basta-nos examinar a discussdo, em varios con-
tos, da mortalidade ou imortalidade de Salazar; até que,

"— Afinal o Salazar morreu, ndo o tinhamos
dito ainda, pois ndo? N&o era imortal.

— E n6s?
Lentamente:
— Permanecemos.” ®

Nas paredes vazias, nao pode haver bolor (que é
vivo e que decompde matérias organicas) porque elas
sdo a testemunha da morte da histéria. Por isso, o par
amoroso no jardim (que acompanhamos desde ACF) séo
dois apaixonados de porcelana num banco, comprados,
"JA& que ndo temos coragem de fazer a revolugédo".1I0
Dois bonequinhos de Paynet que se pode virar de pernas
para o ar e ler na base: "Made in France”.
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Tal personagem, tal discurso com suas criaturas
para sempre capturadas e eternamente "em cena”, véo
ser virados do avesso no Ultimo conto, como examina-
mos no inicio dessas notas.

Al a representacdo denuncia que um narrador to-
mou a palavra, marcou um lugar e fez seu trabalho (afi-
nal o livro esta concretamente a nosso alcance); a pa-
lavra tomada, com seus riscos, ndo sO vira do avesso,
mas substitui a ideologia das profundidades e das es-
séncias de onde fala (e nada faz) a classe que o narrador
desmascara. A "Adverténcia” galga a fabula para apon-
tar aquele outro texto que discutimos no inicio, enquanto
gue os sete primeiro contos se enredam nela, em seu
sopro, longe do chao. Portanto, o alibi, o sésia, a mas-
cara ndo presidem aqui ao engendramento da linguagem
(como na "Adverténcia”) mas se mostram como Seu
resultado — os personagens. Que sdo — diz o texto —
"papagaios”, repetindo sem entender:

"— Demagogia! Papagaios, a maior parte deles,
como os adultos, alias. Leram sem espirito
critico meia duzia de livros que estdo em
moda, repetem féormulas" (p. 157)

Vivem em gaiolas:

"Além disso, vivo numa gaiola como todas as
mulheres com pouca coragem" (p. 162)

Enquanto a "Adverténcia” ou Bolor existem com seu
fio subterrdneo segurando as palavras, dando-lhes uma
ordem (o fio que segura as contas do colar, sem nenhu-
ma metafisica), o discurso dos "repetidores” exibe seu
fio solto, no ar, ao sabor dos ventos: € um papagaio
de papel, pura brincadeira.

"Falou lentamente, parecia segurar com as
palavras a linha dum papagaio..." (p. 53)

Julho de 1975






10\V0 V\



Preflcio .o

INtrOdUGA0D oo,

2 — Desenvolvimento ..........

2.1 — A Cidade das Flor
2.2 — Os Desertores ..
2.3 — /4s Boas Intenc¢de

2.4 — Enseada Amena

€S

S

2.5 — Bolor e

3 — Considerac¢fes Finais

Adenda: Quatro Paredes Nuas

15

31

41
49
55
67
79

95



COLECAO DORITA



LAVAO
Pasta N.o
Rubrica

A
VILMA AREAS

0S lusiadas ou a navegacdo desventurosa

Separata da Revista Camoniana, 2? Série Vol. 3.

SAO PAULO
19 80



OS LUSIADAS OU
A NAVEGACAO DESVENTUROSA

Vilma Aréas

“Agora, pois que tendes aprendido
Trabalhos que vos fagdo ser acceitos
A’s eternas esposas e fermosas,

Que coroas vos tecem gloriosas,
Podei-vos embarcar, que tendes vento
E mar tranquillo, pera a patria amada”.

(palavras de Tétis aos portugueses,
apo6s a facanha da viagem)

“A troco dos descansos que esperava,

Das capellas de louro que me honrassem,
Trabalhos nunca usados me inventardo
Com que tdo duro estado me deitardo”. (*)

(queixa do poeta)

Uma travessia por todos os textos criticos ou pseudo-criticos que
se debrucam (debrucaram) sobre Os Lusiadas serd uma tarefa, ndo
direi impossivel, mas sem ddvida alguma penosa. Os textos sdo inu-
meraveis, antes ou depois do célebre quarto centenario (celebracdes,
alids, restritas ao circulo erudito e sabotadas pela juventude portu-

(*) — Todas as citagdes do poema pertencem a edicdo comentada por
Augusto Epifanio da Silva Dias.
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guesa na época, a0 que me consta, 0 que ndo significa uma recusa ao
poema, mas a utilizacdo que muitas vezes dele se faz (1).

N&o serd nenhuma novidade a afirmacdo de que qualquer poema
— como objeto cultural — é uma linguagem de classe €, a0 mesmo
tempo, sua superacdo, podendo ser, portanto, indagado a partir de tal
“desencontro, ou seja, a partir da autonomia relativa que possui como
objeto simbolico.

Podemos seguir essa dupla vertente em Os Lusiadas.

Assim, se uma das rotas do poema expressamente conduz ao
elogio da empresa colonialista portuguesa em seus albores, por outro
lado somos seduzidos a empreender outra viagem. Pois ha uma linha
(outra) construida paralelamente ao roteiro expresso e que, de um
certo momento em diante, exatamente na metade do poema, vai se
opor a ele.

Tal linha é desenrolada na aventura de contar a histdria propos-
ta; sera a presenca do canto como outra intriga, se quisermos, e que,
desde o inicio, se coloca no texto.

O que se faz necessario notar é que os dois trabalhos — a na-
vegacdo de Vasco da Gama e a feitura do poema — se encontraram
identificados no interior de uma linguagem onde as equivaléncias se
estabelecem:

................................................... Mas 6 cego
Eu, que cometo insano e temerario

Sem Vés, Nymphas do Tejo e do Mondego,
Por caminho tdo arduo, longo e vario!
Vosso favor invoco, que navego

Por alto mar com vento tdo contrario,
Que se ndo me ajudais, hei grande medo
Que o meu fraco batei se alague cedo.

(C. VII - 78)

(1) — A propésito do sentido politico-critico do poema, consulte-se AN-
TONIO SERGIO, Camdes Panfletario. Ensaios v 1V, Lisboa. Liv. S& da Costa,
s/d.

VILMA AREAS — Nasceu em Campos (Estado do Rio). E pro-
fessora da Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. Fic-
cionista e ensaista, prepara atualmente tese de doutoramento acerca
da obra de Martins Pena, pela Universidade de Sdo Paulo.
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Se, portanto, ha um “eu consciente” que vé e que aponta para
gue vejam, que vai contar uma historia e que se desdobra em outros
narradores (o0 proprio Vasco da Gama, Paulo da Gama ou Tétis),
existe, por outro lado, um “cego eu”, que tenta sua travessia poética
num fraco batei, assombrado por possivel naufragio, a seu tempo
evidenciado, a que se condena o poeta diante da dureza de sua gente.

No!mais, Musa, no’mais que a lyra tenho
Destemperada e a voz enrouquecida,
E néo do canto, mas de ver que venho
Cantar a gente surda e endurecida.

(C. X - 145)

Queremos deixar claro que a compreensdo das duas ‘“viagens”
no interior do poema foi colocada por vérios criticos, seja na evidéncia
do desencontro temporal entre elas (2), seja no modo pelo qual o
poema estipula a diferenca entre a realidade e a escritura; o real ( que
significa a Histdria) faz-se pomo de discordia da ficcdo (construida
pela mitologia ).

No Olimpo, discutem e brigam os deuses que, diz-nos o poema,
sdo pura invencdo poética, a propdsito da viagem de Vasco da Gama;
portanto, a “heterogeneidade de elementos” apontada por Saraiva (3)
faz parte de um jogo bem mais amplo, em que as categorias de “his-
torico” e “mitico” ndo funcionam como articuladores de “verdadeiro”
e “falso”, mas significam a inversdo, como veremos, dos termos dis-
postos na proposicdo do poema (4).

Cleonice Berardinelli (5) aponta a mesma distancia entre maté-
ria e canto, assinalando que o poeta tem consciéncia de que é mais
importante o poema do que o fecho herdico da navegacdo de Vasco
da Gama.

O que eu gostaria de colocar, no entanto, é o lugar que ocupa o
narrador em seu mundo construido (uma vez que fica explicito no
poema o “fingimento™) e que relacdo se estabelece entre ele e seu can-
to, entre seu canto e a Historia, uma vez que, no poema, esta é também
funcdo de poesia.

(2) — LEAL SILVA, N. e LACOMBE, A .- Dois Estudos d’Os Lusiadas.
Littera, Rio de Janeiro, Grifo ed., set./dez. 1972.

(3) — SARAIVA, Antonio José — Para a Histéria da Cultura em Poi-
tugal. Lisboa, Europa-América, 1961.

(4) — CESAR, A.C. — Notas sobre a Decomposi¢cdo em Os Lusiadas.
PUC/Rio de Janeiro (inédito).

(5) — BERARDINELLI, C.- Os Excursos do Poeta. Estudos Camonia-
nos. Rio, MEC, 1973.
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O professor Teyssier, em conferéncia na PUC do Rio de Janei-
ro e na Universidade Federal Fluminense, em 1973, observou que o
poema se organiza entre dois polos: LUZ versus ESCURIDAO, opo-
sicdo que explora e coloca outras oposi¢des metonimicamente construi-
das em relagéo a esta primeira— BRANCO versus PRETO, CLARO,
CLARISSIMO, PRE-CLARO versus AUSENCIA DE LUZ ou AMA-
RELO, como tonalidade negativa ( citou o exemplo de Adamastor e do
ouro, como signos adversos).

No entanto, se tal afirmacdo procede, e foi estatiscamente per-
quirida pelo professor, a ela ndo foi dado um sentido ( e ndo poderia
sé-lo longe de uma analise do discurso do poema) a ndo ser a con-
clusdo, entre trocista e melancélica, de que Camdes era racista, 0 que
talvez fosse, a altura da empresa comercial portuguesa, uma contin-
géncia histérica dificil de ser contornada.

Entretanto, LUZ versus ESCURIDAO significa também FAMA
versus INFAMIA ( e no poema infamia tem um duplo significado,
o de infame, abjeto, e de obscurecimento, ou seja, auséncia de fama).

Evidentemente, o polo da fama possui uma conotacdo posi-
tiva, ao contrario do outro; os objetos e seres tocados por ela se véem
banhados de luz e marcados com um sinal de altura que os diferencia
do comum, do obscuro; ttém uma voz, enquanto a in-famia significa o
siléncio; respiram uma vida imperecivel coroado pelo amor que, como
a fama, imortaliza a quem toca, possuindo ambos a mesma fungéo,
portanto (6); ao contrario, o polo negativo se vota ao ddio e a morte.

Observemos a proposicdo: o poeta cantara “as armas e os barGes
assinalados”, as “memorias gloriosas” e aqueles que se libertaram da
lei da morte por “obras valerosas” .

O poeta claramente inclui-se nesse rol: ele imortalizara os fei-
tos da gente ilustre ( fard uma “obra valerosa” ) mediante um canto
alentado por musas que condenardo as antigas Musas ao siléncio, na
mesma medida em que a matéria cantada significa um “valor alto”.

Se os feitos dos vardes, as memorias e as obras tém um sentido
de amor da patria, ndo menos a tera o labor poético.

(6) — BORGES, B. et alii- Inés de Muitos Nomes. PUC/Rio de Janeiro
(inédito) . As autoras examinam a problematica do amor no poema: o amor-eros
é caracterizado negativamente, pertence ao Outro e ndo é permitido (Adamastor/
Tétis, Inés (viva)/Pedro, Glaco/Cila, etc; ao contrario, o amor-fama é caracte-
rizado positivamente, portanto, legitimado (ex: Tétis/Vasco da Gama, Inés (mor-
ta)/Pedro, portugueses/ninfas, etc).
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Eis o que afirma a D. Sebastido, a quem dedica o poema:

Os olhos da real benignidade

Ponde no chéo: vereis hum novo exemplo
De amor dos patrios feitos valerosos

Em versos devulgados numerosos;

Vereis amor da patria ndo movudo

De prémio vil, mas alto e quasf eterno,
Que ndo he prémio vil ser conhecido
De hum pregdo do ninho meu paterno.
Ouvi: vereis 0 nome engrandecido
D’aquelles de quem sois senhor superno,
E julgareis qual he mais excellente,

Se ser do mundo Rei, se de tal gente.

(C. 1 - 8/9)

Por outro lado, o polo negativo logo se faz notar no préprio
Canto 1-30, equilibrando a gangorra: Jupiter convocara o concilio
dos deuses e ira repetir a louvacdo do poeta na proposicdo, desta vez
numa dimensdo mais alta, pois o narrador (o poeta) toma a forma
do supremo deus através da voz poética, na medida em que este é
simplesmente conseqliéncia da poesia (cf. C.X. - 82): repete-nos
que cantard “o grande valor da forte gente de Luso”, para os “eternos
moradores do luzente polo e claro assento” ( C. I - 24 ).

Cantador e ouvintes, portanto, ascendem a divindades, ganham
um estatuto superior dentro da linguagem poética.

Ora, neste momento de privilegiada altura, delineia-se o negativo
da fama, na figura de Baco. Este se faz adversario dos navegantes
por um Unico motivo: teme que 0s povos orientais se esquecam de
seus feitos, se “la passar a lusitana gente”. Ele, que era famoso,

Teme agora que seja sepultado
Seu tdo celebre nome em negro vaso
De agoa do esquecimento. ..

(C. 1.32)

Por sua vez, Vénus torna-se a principal coadjuvante dos lusitanos
por dois motivos: por sua linhagem ( o parentesco dos portugueses
com a gente “tdo amada sua, Romana” — C.I-33) e porque sabe
que sera celebrada por eles.
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O poeta coloca a questdo claramente:

Assi que, hum pela infamia que arrecea,
E o outro polas honras que pretende,
Debatem, e na perfia permanecem”.

(C.1-34)

Percebemos entdo a ldgica que sustenta os respectivos polos: se-
ra a fidelidade ao sangue, ao parentesco, a linhagem; pois o0s lusos
sdo fiéis & sua filiacdo a Cristo, assim como Vénus a “amada gente
sua”. Baco, como o vildo da comédia, trai essa lei e é Marte que o
denuncia:

Que se aqui a razdo se ndo mostrasse
Vencida do temor demasiado

Bem fora que aqui Baccho os sustentasse,
Pois que de Luso vem, seu tdo privado.

(C. 1 -39)

Isto é se Baco ndo estivesse tdo perseguido pelo temor do obscure-
cimento de seu nome, deveria proteger os descendentes de Luso, seu
filho, e ndo tentar destruir a prdpria progénie.

Ora, tdo ldgica (fidelidade ao sangue) tdo ajustavel ao propésito
de “cristianizacdo” da “impia gente”, percorre todo o poema e constroi
o0 préprio feito dos portugueses como “necessario”, exigido analogica-
mente em eco, huma perfeita retorica da “convenientia”: se os portu-
gueses sdo os cavaleiros de Cristo, derivados diretamente de Deus e re-
presentantes d’Este na terra, centro do sistema ptolomaico, segue-se que
a Espanha, na terra, é “cabeca ali de Europa toda “(C.II1-17) e Por-
tugal é “quasi cume de cabeca” (C.111-20).

_ Portanto, feitos excepcionais sdo praticados por seres excepcionais,
habitantes dum ponto privilegiado da terra.

Ora, preservar tal gloria tem o preco devido a prépria raiz ou, co-
mo coloca Berardinelli, referindo-se a ideologia em que se cria o poe-
ma, a gldria tem o contorno do Mesmo (7) do poeta.

Ao Outro, ainda na colocacdo de Foucault, pertencem a morte,
a mentira (Baco é o que se disfarca), a infidelidade, a injustica, a
ingratiddo, a resisténcia a viagem, a ndo recompensa aos méritos de-
vidos. Numa sé palavra, a escuriddo da “impia gente” enredada em
sua “fala escura”.

(7) — FOUCAULT, M. — Les Mots et les Choses. Paris, Gallimard,
1966.
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No entanto, o quadro ndo se mantém assim e a preservacao da
claridade ndo se mostra eterna.

Ja nos primeiros cantos, faixas de sombra verrem a luz — incur-
sdo do polo negativo a se presentificar. Lembramos as palavras de
Baco em 1-78, advertindo o mouro: aquelas gentes eram roubadoras
e desvastavam as terras por onde passavam. Acusacdo que € rebatida
por Vasco da Gama no Canto seguinte, como se dela tivesse tomado
conhecimento.

N&o somos roubadores, que passando
Pelas fracas cidades descuidadas,

A ferro e a fogo as gentes vdo matando
Por roubar-lhe as fazendas cubicadas;

(C. 11 - 80)

A despeito de tal ameaca, contudo, a claridade se estabelece e o
poeta se coloca ao lado dos valorosos compatriotas, habitante, como
eles, da fama, sendo por ela sustentado.

No Canto V, no entanto, sua posicdo desliza para o polo oposto
e sua viagem se fara no sentido inverso a gléria de seu povo.

Jorge de Sena (8) observou que o Canto quinto, estrofe 92, é o
ponto nevralgico do poema, pois o presente da intriga se instala: Vasco
da Gama repete, como conarrador, a historia de Portugal e nela crava
seu lugar glorioso.

Parece-nos, no entanto, que sua observacdo fica a meio caminho,
pois ndo se refere a outra intriga, qual seja, a navegacao poética: nes-
ta, e exatamente no ponto indicado pelo critico, o poeta toma a pa-
lavra, desloca-se do narrador-personagem, para louvar, ndo a historia
de Portugal, mas a verdade do canto. E a feitura de “obra valerosas”
que excita nos ouvintes o desejo de repeti-las (estabelece-se a partir
dai a relagdo tensa entre o real e a arte); Alexandre, diz-nos ele, pre-
zava mais 0S numerosos versos com que Homero celebrou Aquiles,
do que o prdprio Aquiles, enguanto ser histdrico e concreto.

N&o tinha em tanto os feitos gloriosos
De Achilles Alexandro na peleja
Quanta de quem o canta, 0S NUMeErosos
Versos; isso s6 louva, isto deseja.

(C. V - 93)

(8) — SENA, lorge — A Estrutura de Os Lusiadas. Lisboa, Portugalia,
1970.
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E este o momento de risco do poema; pois enquanto Vasco da
Gama trabalha por mostrar que as navegagBes antigas ndo merecem
gléria e fama como a sua, 0 poeta o desdiz pura e simplesmente, no
brilho de sua vitéria.

Em fim n&o houve forte capitéo

Que néo fosse também douto e sciente,

Da Lacia, Grega, ou barbara nacao,

Se ndo da Portuguesa tdo somente.

Sem vergonha o ndo digo; que a razéo

De algum nédo ser por versos excellente,

He n&o se ver prezado o verso e rima,
Porque quem ndo sabe a arte, ndo na estima.

(C. V-97)

Camodes da a entender, pois, muito positivamente, se bem que en-
vergonhado, que nem o Almirante do mar das Indias, nem os seus
descendentes, prezavam a poesia. Quebra-se, assim, a propria possibi-
lidade de um devir histdrico desejado, na medida em que a exempla-
ridade dos feitos se perde no empirismo vulgar, sem a dimensdo que
Ihe confere a poesia.

Tal amarga reflexdo leva-o a um raciocinio extraordinario para a
época: a desvinculagdo entre “natureza” e organizagdo social, pois
0 desconcerto apontando é de responsabilidade U(nica dos costumes
portugueses.

Estremece, assim, a retorica da “convenientia” a que nos refe-
rimos atras e, neste momento do canto, a Histéria ndo depende mais
do humor variavel dos deuses. Os portugueses ndo prezavam a poe-
sia, “ndo por falta de natura”, mas por causa dos costumes nacio-
nais.

Por isso, e ndo por falta de Natura,

N&do ha também Virgilios nem Homeros.
Nem haverd, se este costume dura,

Pios Eneas nem Achilles feros.

(C. V - 98)

H4, portanto, uma fissura na integridade daquele polo que des-
crevemos como positivo — o da fama. O poeta habita agora um outro
lugar e outra retdrica da conta disso, como vimos; ndo reconhece 0s
portugueses como irm&os no que diz respeito a poesia, a finura, a inte-
ligncia. A ventura os fez éasperos e austeros, diz-nos,
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Té&o rudos e de engenho tdo remisso,
Que a muitos lhe da pouco ou nada disso.
(C. VvV -98)

No espelho do poema, o Mesmo estremece e periga, apontando
uma outra imagem. Reconhecendo-se nesta outra imagem, o poeta
desliga-se de sua estirpe e, como infiel, a renega, sendo por ela rene-
gado; junta-se aos outros homens de outras terras, no passado. Como
eles, e ao contrario dos portugueses, 0 poeta tem “nila méo sempre a
espada e noutra a pena”. Por isso, ndo é reconhecido nem prezado
por seus compatriotas.

As ninfas, chamadas a testemunharem, observardo a ingratiddo a
voz € a poesia, por parte de uma elite ( homens assinalados ) agora
muito distantes da imagem do Canto I: a corte, diz-nos, é ambiciosa
e mal orientada e 0 poeta ndo vai cantar

Por contentar o Rei no officio novo
A despir e roubar o pobre povo.
(C. VU - 85)

Além do mau aconselhamento (9), sera o ouro ( 0 comércio )
a causa real do que o poeta afirmara atrds como sopro da ventura? Pois
diz-nos no final do Canto VIII:

Este /o ouro/ interpreta mais que sutilmente
Os textos; este faz e desfaz leis;

Este causa os perjurios entre as gentes,

E mil vezes tyrannos torna os Reis;

Até os que s6 a Deos omnipotente

Se dedicdo, mil vezes ouvireis

Que corrompe este encantador e illude,

Mas néo sem cor, com tudo de virtude.

(C. VI - 99)

Sem duvida ruiam, na época em que Os Lusiadas estavam sendo
escritos, os alicerces da “empresa comercial racional” que impeliram as
navegacdes dos descobrimentos (10).

De qualquer modo, 0 que nos interessa observar € que esta outra
imagem, que o poeta acolhe como sua, a ele devolvida no fio da pré-

9) — ANTONIO SERGIO, no citado ensaio, observa de que maneira o
poeta critica o Rei pela indevida confianga depositada na aconselhamento dos
jesuitas (cf. C. VI1I1-85).

(10) — LAFER, Celso — Gil Vicente e Camdes. Sdo Paulo, Ed. Atica,
1978.



pria voz, se tece com as cores que compdem Baco; como este habitara
0 poeta o esquecimento, o frio, a escuriddo. Caliope, invocada no ul-
timo Canto, ouve a confissdo de que a voz se inclina ao siléncio:

Vado os annos decendo, e ja do estio

Ha pouco que passar até o outono;

A fortuna me fez o engenho frio,

Do qual ja ndo me jacto nem me abono;

Os desgostos me véo levando ao rio

Do negro esguecimento e eterno somno.
(C. X -9

A reviravolta do poema é completa. Bastam-nos comparar 0s ver-
sos acima com as palavras que identificam o temor de Baco: o sepul-

tamento de seu célebre nome “em negro vaso de agoa de esqueci-
mento”.

Portanto, quando termina feliz a viagem de Vasco da Gama, pro-
metendo-lhe Tétis a eterna companhia das ninfas e da fama, reconhece-
se 0 poeta no Outro. E opta pela morte.

No’mais, Musa, no’mais que a Lyra tenho
Destemperada e a voz enrouquecida,

E ndo do canto, mas de ver que venho
Cantar a gente surda e endurecida.

O favor com que mais se accende o engenho,
N&do no da a pétria, ndo, que estd metida
No gosto da cubica e na rudeza

De hia austera, apagada e vil tristeza.

(C. X - 145)

Se examinarmos detidamente os termos em que se da a inversdo
do poema, verificamos que a permutacdo deles néo significa um retorno
ciclico ao ponto de partida, uma vez uma primeira forca vencida ( Ba-
co e os infiéis); e aqui caberia a reflexdo de Lévi-Strauss (11) a res-
peito do modelo da narrativa mitica. Este ndo € um simples modelo
de equilibrio, propondo o restabelecimento de uma falha inicial, mas
constroi-se como um modelo de tensdo, uma narrativa em espiral, em
que o restabelecimento da brecha inicial significa a sua transformacéo.
Se o termo mediador, o poeta, desliza do polo da fama para o da in-
famia, isto sigifica uma inversdo correlativa entre valor de fungdo e
valor de termo, isto ¢, FAMA, anteriormente funcdo do termo poeta,
navegantes, reis, etc, passa a ser termo regido por uma fungdo cons-

(11) — LEVI—STRAUSS— Anthropologie Structurale. Paris, Plon, 1958.
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truida por inversdo: aduladores, gente rude, os “infiéis”, em suma,
que, de vencidos, passam a vencedores.

E esta a insolita estrada que aponta um poema épico, destinado
a cantar unicamente a exceléncia e a gléria de seu povo.

Se h& uma expectativa de reinstauracdo do privilégio antigo diri-
gida a D. Sebastido, esta se da em termos de promessa, de futuro,
além das margens do poema, pois que este ja fora abandonado pelo
“cego eu”.

Melancolicamente, portanto, assistimos ao naufrgio do “fraco
batei” poético, cujo “almirante” pensara atingir os céus, como os lu-
s0s, mas que se faz terra (poética ) colonizada, repetindo a triste aven-
tura de Adamastor.

Contudo, podemos dizer ( ndo fosse o poema tdo comprometido
com a ideologia dominante ) que a tal “gloria” ainda traspassa o texto
como um fantasma e que o Outro s6 é reconhecido pelo poeta com re-
volta e no gesto dramatico de recusa do poema, calando-se de propo-
sito diante da morte da ilus&o.

Esse Outro soO terd uma voz plena e um calmo mas patético assen-
timento, na pena de Ferndo Mendes Pinto (12), que preencheu os con-
tornos da figura a contragosto esbocada por Camdes:

“Grande novidade deve ser esta com que Deus
agora nos visita! E queira Ele por sua
bondade que néo seja esta a nagdo
barbada daqueles que por seu proveito

e interesse espiam a terra como merca-
dores e depois a salteiam como ladrdes.
Acolham-nos ao mato antes que as fais-
cas destes ticdes branqueados no rosto
com a alvura da cinza que trazem por
cima queimem as casas em que vivemos e
abrasem os campos de nossas lavouras, co.
mo tém por costume nas terras alheias”.

Na boca dos infelizes, desenha-se 0 preco exato da claridade e da fa-
ma dos conquistadores.

(12) — MENDES PINTO, F. — Peregrinacdo, Lisboa, Afrodite, 1971.



Realizaram-se, na Universidade da Califérnia (Sta. Béarbara),
de 25 a 26 de abril, os Coloquios Camonianos, como parte das co-
memoragdes camonianas de 1980 nos Estados Unidos, e organizados
pelo Departamento de Espanhol e Portugués daquela Universidade.
Apresentaram suas comunicacdes, nessa ocasido, as Professoras Maria
Helena Ribeiro da Cunha e Yara Frateschi Vieira, que, a seguir,
transcrevemos.
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PAULO DE CARVALHO-NETO
MEU TIO ATAHUALPA

(do original Mi Tio Atebualpa, México,
Siglo XXI, 1972 — trad. de Remy Gorga
Filho)

Salamandra Ed., Rio [ 1978

Tgualzinho ao strip-tease do discurso re-
nascentista, cuja timica (metdfora) ca
dramaticamente ao chio («sé pera fazer
versos deleitosos servimos» — confessa
Tétis ao, imagino, perplexo Vasco da
Gama, que se viu, destarte, casado com

uma ilusio), o finalmente esperto (e ex--

perto) Atazhualpa-sobrinho dd nome aos
bois: a ancestral luta entre Deus e o
Diandre (Diabo) ¢ guerra feroz entre
opressores e oprimidos, instalada em toda
a América Latina: «Agora sim era uma
verdadeira batalha contra o Diandre. E
esse Diandre era um branco. Nio era um
negro como pintam, mas um branco. Um
branco bem branco com chifres e rabo,
tridente na mdo e sem coragio no peito.
O Diandre vestido de Padre, o Diandre
vestido de General, o Diandre vestido de
Embaixador, o Diandre vestido de Depy-
tado; o Diandre vestido de Rainha. .Y
O Diandre em suas mil formss, assassi-
nando meu povo, oprimindo cle e enga-
nando ele. Porra! Era uma luta feroz»
(p. 201).

A questio posta candidemente assim
ndo nos deve enganar quUAnto a0 CONRjuNto
de propostas, inclusive de técnica roma-
nesca, do livro de Paulo de Carvalho-
Neto. Até mesmo sua «apari¢io» na cena
literdria brasileira se faz de mancira sonsa,
ou endiabrada, como queiramy, pois Meu
Tio Atabualpa, celebrado pela critica in-
ternacional e traduzido em vdrias linguas,
antes de nos ser oferecido com um inter-
valo de seis anos, o que s vezes sucede
entre nés, foi escrito em dialecto «cholo»
dos indios de lingua quichua do Equador.
Ora isto, além de ser uma opgdo a nivel
de partido tomadd (a elei¢go da lingua
«inferior»), é experiéncia inédita de autor
nacional.

O subtitulo do livro nos informa tratar-
_se de um romance picaresco, mas na rea-
lidade o texto de Carvalho-Neto incorpora
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outros fios em seu tear: se é uma «gesta
crioula», chamada também A Histdria de

Um Indio Sacana e Os 12 Pares do Equa-

dor, e colada is gestas famosas das lutas
de moutos - e cristios, o Cid como mo-
delo, fundamentalmente trata-se de uma
revitalizagio da epopeia; esta agora € pos-
sivel num registro «humilde» de extrema
comicidade, 0 ¢ue ndo rouba a dignidade
da matéria. Ao contrdtio, nos faz préxi-
mos dela,

Em se tratando de um romance com
personagens _indios, temos de concordar
que Meu Tio Atebudlpa revitaliza tam-
bém outra forma narrativa, que é o to-
mance indigenista da América do Sul,
florescente nas décadas de 1930 e 1940
(veja-se o excelente ensalo que se segue
a0 livro, assinado por Clementine C. Ra-
bassa).

Quanto & prépria afirmativa do A, de
que se trata de um romance picaresco (o
que levantou discussdo entre comentaris-
tas do livro), verificamos que também af
cle inova: se os contextos da picaresca
espanhola e dessa narrativa sul-americana
aparentemente podem  ser aproximados
(coexisiéncia de grupos sociais antag6ni-
cos, a riqueza ¢ O pauperismo, 0 cortejo
dos desamparados, etc., etc.), assim como
a necessidade moral de escarmento, por
cutro lado Alew Tio Atabualpa inverte e
recoloca muitas questdes. Por exemplo, o
«vicio» significa agora a exploragio dos
grupos dominantes, e O «escarmento» a
guerra revoluciondria,

Podenios considerar como inversio bs-
sica o facto de que, para o fndio, o
«mouro» invasor é o europeu que se diz
cristdo, convicgio que jd estd patente na
escolha do dialecto indigena por parte do
A. Ora, isto faz seu personagem mais
uma vez semelhante ao Cid, combatente
de mouros e cristios a0 mesmo tempo.

Como se tais razdes nio bastassem, O
movimento contraditério das narrativas do
tio Atahualpa e de seu sobrinho. (este
funcionando como -«desvelamento» da su-
posta esperteza do outro) sugere limites
3 acgio picatesca da sobrevivéncia indi-
vidual.

Ao mesmo ‘tempo, os versinhos do
«pueta dos legitimos», chamado Atahual-
pa-sobrinho (que, afinal, com eles empu-
nha sua tnica arma), vaose encorpando
pouco a pouco & medida que o heréi
compreende. Ao fim e a0 cabo, no con-
fronto com o szber empolado e buro-
crétict- do bacharel «de esquerda» mas
oficial, tais versinhos se transformam no
canto ;-olectivo, de saudagdo da pétria e
promessa do termo da ditadura.

Amém

| : Vilma Aréas
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DE CLARICE LISPECTO\Rv
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Temos de saudar como oportuna 2 publi-

cagdo deste ensaio sobre a obra de Clarice,
~—""""que hd muito tem apenas merecido

da

critica resenhas ou comcntério’s ligeiros,
em geral ligados aos movos titulos que

surgiam ou que, agora, sio editados.

96 Aparccendo dois anos apds a morte da
escritora, € abarcando o conjunto de sua
obra, nio evitard.certo cardcter de balango,

exclufdo o pésturno A Bela ¢ a Fera,
textos esses revisados ¢ organizados por
terceitos, dado a Jume pela Nova Fron-
teira, também em I979.

Deste cnsaio de Olga de Sd, o que
pademos imediatamente dizer refere-se a
suas qualidades de investigagio perseve-
rante e metédica. Sua andlise nio s
abarca a obra clariciana e scu ponto de
articulagio com a ficgdo brasileira e inter-
nacional (veja-se especialmente o capitulo
IV, sobre o conceito de epifania em Joyce
e Clarice), mas significa também uma
avaliagdo oportuna da producdo critica

"que 2 obra da romancista suscitou.

Este aspecto «eruditoy, A falta de termo
melhor, cquilibra-se com o que, scm
divida, se configura a face «inspirada»
do ensaio, na qual a2 A. se aventura na
interpretac@o pessoal dos simbolos e se
entrcga ao prazer de, por sua vez, rear-
mar, seguindo sempre pistas delicadas, o
material que Clarice elaborou. -

Usando os mesmos elementos paradig-
madticos utilizados por Bachelard (a terra,
a dgua, o ar e o fogo), mas dele afas-
tando-se na abordagem da matéria poética,
Olga de Si manipula-os enquanto eixos
do que cla chama a «escritura metafdrico-
-metaffsica» da escritora. Por meio de tal
recurso, a ensaista logra atingir momentos
de claridade numa leitura que, em geral,
petscgue apenas um tom de exactidio
scm alardes.

Exemplificamos, ao acaso, com as con-
clusSes a respeito do ambfguo signo
«afog...», grafado pela metade, no inicio
de O Lustre (nfo as transcreveremos para
nio roubar a0 leitor o prazer de descobri-
-las).

De A Escritura de Clarice Lispector
fazem parte um Preficio de Haroldo de
Campos, que reavalia o ensaio e ilumina
seus apoios tedricos; uma Introducio da
prépria A.; e o ensaio propriamente dito,
composto de uma Parte Geral (fortuna
critica, tempo e linguagem), uma Parte
Analitica (a epifania e o eixo metafdrico-
-metaffsico do discurso clariciano) e a
Parte Conclusiva (recepcio da obra e sua
conttibuigio renovadora para a ficgo
ndcional). :

Sepuindo apenas essa precdria descri-
cfo, podemos perceber que a abordagem
da obra de Clarice orientase segundo
duas perspectivas: a primeira rodeia a
obra, dela toma disténcia estratégica para
uma avaliagio, na medida do possivel,
nitida (recepcio e fortuna critica), e a
outra, defendendo um contacto corpo a
corpo com 2 obra, s6 possivel a partir do
encontro e identificacio (osmose) entre
duas linguagens: a que deseja conhccer
e a que se coloca como objecto daqucla.
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A hindiese sedutora o Prilbantemente
or Levla Perrone-Moysés in
Texto, Critica, Escritura & tomada, pelo
menos  cm  tcoria,  Como Ui partida
ganha pela ensaista, o que pao discutire-
mos nestas notas. Cabenos apenas abser-
scgundo que fina

desenvolvida p

var de que mancira, ¢

mAigica, uma obra obra de guahdacc:lle
ultrapassa sempre nossa capacidade de
esgotd-fa. Trata-se, evidentemente, de seu

flanco resistente.

Tal resisténcia projecta-se, no €nsaio de
Olga de Sd, em forma de siléncio. dO
siléncio: que insula A Viz Crucis do
Corpo num conjunto dg textos comenta-
dissimos. O livro sé ¢ tmtgdo, e por
tabela, na dltima parte (rccepgao da o,b‘ra),
repetindo a cnsaista palavras dos criticos
da época e omitindo, o que é raro, sua

opinido pessoal.

No espago aberto por Olga de 54 as
sugestdes, perguntamos: niio estara efgsa
inquietante Via Crucis pr_ofundamcn_tc 1(:11
cada no projecto (consciente O nio) de

Clarice, de caminbar do living, m}dc; oS-
pira a «helan literatura, amadoristica e
«cxpressivan, para o bas-fond do quarto
da empregada, onde ela encontra uma
escrita, anunciada pelas ecoisas priricass
do verdadeiro trabalho? :

O «scr da linguagem» ¢ a busca do
«irexpressivo» c¢stiio, nesta perspectiva,
discutidos pela escritora que, de certo
momento cm diante, de uma outra via
crucis (A Paixdo Segundo G. H.) quis
rebentar seu rosto «de prata e belezar.
Clarice chega 2 conclusio de que, quanc}o
vdlvula de escape de classe (a expressao
¢ dela), a literatura transformase numa
«coisa qualquers, «nisso ai». Entdo, o
desabafo triste de A Via Crucis («qual-
quer cachotro vale mais do que a literatu-
ra») ou raivoso («minha obra que se
dane»).

A c;iscussﬁo ¢ longa, mas o trabalho de
Olga de S4 constitui um estimulo para

nte.
que a levemos ava Vitma Anéas
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(CRicAe 5 outra, em intervalos sumamente
breves.

J4& que vida e tempo sio insepardveis,
alteragio da realidade tradicional pro-
yziu mudangas radicais no conceito do

Rubem ]"on seca tamb"m prc o pro-
cedimen:o da mteltc\tuah"de como nos
dois primeiros contos, em ¢de citagdes sao
absotvidas e transformadas de outras tex-

de miisica e a préprigf li
narrador que se desdobyf

provomm ndusea ¢
0(.’1‘{:1 marcas na §

transforman
_sibilidade

o em ser solitario, sem
comunicar-se,

o, suprema manifestagio libertadora.

c T " Bella Jozef

RENATO POMPEU
A SAIDA DO PRIMEIRO
TEMPO

Ed. Alfa-Omega, S. Paulo | 1978

A GREVE DA ROSA
Ed. Alfa-Omega, S. Paulo | 1980

A ficgio de Renato Pompeu tem-se desen-
volvido no sentido de nossa progressiva
inquietagdo,

A prcposta nitidamente estetizante de
Quatro-Olbos (1976), em que pesc a
denincia politica, o questionamento da
literatura, etc., pode ser captada a partir
da epigrafe de Marcial que abre o ro-
mance: «Oculta no 4mbar, a abelha jaz,
e sua morte luminosa é, a um s tempo,
prémio e aspiragio de sua excessiva fa-
diga.»

Eis que temos nas mios um objecto
brithaite, cuja solidez deriva do jogo de
transparéncias e opacidades resultante de
scu principio estruturador: a discordincia,
o desfoque. Entre esses olhos e os outros,
entre o cristal seco das lentes e a humi-
dade da cérnea, nesse entre, fabula-se a
significagdo.

Pois a histéria € uma sé, nio é verdade?
Trata-se da reconstituigio de um livro per-
dido apds a prisio do personagem pela
policia politica (no lugar da mulher, que
se evadira a tempo) e seu consequente
desequilibrio mental. Mas a histéria ¢
contada de dentro e de fora, sendo essa
intermiténcia seu ponto maior de sedugio.
Contudo, ampliando o processo, A Saida
do Primeiro Tempo opta pela exacerbagio
do método: os registros cruzados quase
que desaparecem em favor da antipatia dos
cédigos; o intervalo, portanto, que, ao
se interpor no texto de Quatro-Olhos,
marcava um ritmo especial na reavaliagio
politico-estética a que o livio se votava,
traga, agora, irritantemente, 0 mesmo forte
trago a crayos.

Podemos dar um exemplo disso no uso
da linguagem. Se em Quat;o Olbos certo
preciosismo da forma encantou os que ji
se tinham cansado da pretensa linguagem
«espontinea» ou «fortemente directa» de
um certo romance brasileiro, tal precio-
sismo correu por conta da competéncia do
artesio e, em nenhum momento, falando
embora entrecortadamente do desvario (da
verdade?), o discurso se tornou «insen-
sato». A Saida do Primeiro Tempo  rompe
esse compromisso: 3 primeira vista (lei-
tura), torna-se dificil perceber em que
momento uma harrativa que se quer ma-
treira, desencavando velhas - palavras na
aparente pura intengdo de brincar .com




elas (echuva prosan estiiduduva eny pins
gulos») acabe por cansay corto malestar,

E que 0 que existia como equivoco
em Quatro-Olhos (a prisio no lugar de
outro, uma finguagem sevezando-se com
outra), agui torna-se dendneia de inade
quagio, através de uma Jinguagem «incon-
venicntey. )

Vejamos: o romance constréi-se, em
certos limites, nos velhos moldes da tra-
dicdo do romance peninsular, em que
diabinhos ardilosos (aqui, o espectro do
Ponte Preta, popularissimo time de fute-
bol) desvendam para seus acompanhantes
(nds, leitores) a verdade do mundo e seus
habitantes, a0 mesmo tempo que revelam
o verdadeiro estofo desses. Ora, a reve-
lagiio fundamental, responsdvel pdlo titulo
e por dois ter¢os do livro, dé-se em rela-
¢do a um intelectual («com incongruéncia
de status, vale dizer um cara que 1& muito
mas nio ganha dinheiro por isso»)  que,
subitamente, & inspiragio do Espectro,
descobre o tema de sua tese dg mestrado.
Estivera cle em ddvida entre «a evolugio
do formato e cor das bolas de gude na
década de 30», em que usaria o raciocinio
de Jung sobre desenhos antigos, e outro
tema qualquer; a divida devia-se & preo-
cupagio com a pépria fama, medindo-se
esta «pelas citagdes em outras tesesy. Fi-
nalmente, tocado pelo Espectro, decide-se
por uma tese sobre futebol: «o futcbol —
critica da economia politica».

Evidentemente, tentimos seguir os in-
contdveis fios dessa critica cortante: a
vacuidade e petulincia do saber universi-
tdrio, capaz de manipular qualquer pos-
tulado sistenvitico enquanto- se confessa
votado i «revolugiio populars, a discussao
sem fim sobre a fun¢io do futebol na
sociedade, responsivel pdla alienagio do
povo ou, justamente, o contririo, etc.

Contudo, como essa «inconvenicéntes
tese se faz presente dentro do livro, é
também o livro, este acaba por ser sugado
pela mesma insacidvel ventosa e, entdo,
a diferenca de registros desagua numa
gargalhada de tom similar: o caos insta-
lado pela distribuicio da bizarra tese,
que acciona até mesmo uma lamentagio
biblica, «ai de ti, Campinas, o caos hé-de
te engolir», acaba por fundir-se com as
imagens reflexivas (distorcidas) da meté-

%'/ow ‘ 0 &dao , o 61, |

fora, da imapinacio, cm suma, da liters-
tura, que, reeondizindo A cena todos 03
personagens, pretende dar o devido peso
A «originaly teoria universitiria (cf. 3°
parte, «reficzos nos cromos de um carron),
A Greve da Rusa Jde algum modo ex-
plicita os dificeis carninhos do projecto
do Autor: apoiado em Iingels, afirma ele
sua diverglnecia com «os tipos inferiores
de literati que compensam a falta de in-
teligéncia com alusdes politicas» que cer-
tamente «atraem a atengio». .
Portanto, descartando o oportunismo e
as boas inten¢des litcririas (diante do
moribundo ndo vai ajudd-lo, mas «anotar
a cor de seus ldbios»), Renato Pompeu
instala-se definitivamente no registro asn-
tipdtico, em seu sentido etimoldgico, dina-
mitando os redutos da «bela» literatura.
A rosa af vale como simbolo: num texto
que opta pelo humor negro (todos os
ersonagens, inclusive o «autor», sio pa-
raplégicos) ela cai de registros tedricos
vdrios a0 «pritico»—¢é uma personagem
pobre-diabo, alcodlatra e paralitica.
Evidentemente que o A. explicita sua

fungio de criador e o cardcter arbitrdrio

da literatura. Pois essa insdlita «teoria da
rosa», a despeito. de conter outros cami-
nhos e outras discussdes, vazadas dos
livros anteriores, pretende ser fundamen-
talmente, salvo erro, guestionamanto lite-
ririo. Se o romance, como forma mederna,
pode ser conceituado como o género que
se alimenta das ilusdes perdidas (a mor-
dacidade de Balzac ainda hoje é nova em
fotha), Renato Pompeu se esmeta no exer-
cicio de desiludir o leitor, roubando-lhe

até mesmo o protocolar desenlace do en-,

redo. O livro perdido, ‘tema em Quairo-
-Olbos, aqui faz-se principio de constru-
¢do: Renato Pompeu extravia o livro, no
sentido em que ele existe enquanto o
autor desmancha técnicas, clichés e nioti-
vos de uma literatura cujos caminhos
investiga d exaustio e eujas solugdes re-
jeita.

Longe de mim criticar tanta disposigio.
Esperemos, contudo, a nova floragdo que,
por certo, brotard, apds essa.feroz, ran-
corosa e vingativa aradura de terras con-
sideradas, por nosso autor, mortas.

Vilma Aréas
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MODESTO CARONE

AS MARCAS DO REAL

Ed. Paz ¢ Terra, Rio [/ 1979

AOS PES DE MATILDA
Summus Editorial, S. Paulo [ 1980

Acolhidos pelo recato com que os textos
se apresentam, introduzidos por outros
(«Crime e Castigo», «Mabuse», «Aguas
de Margo», «O Eterno Marido», sdo al-
guns dos relatos), entregamo-nos, confian-
tes, & Jeitura. Entretanto, como nos pesa-
delos em que tudo funciona para nosso
extravio, em breve sentimo-nos expulsos
e o texto em outro lugar. Como afirma
uma das epigrafes do segundo livro: «Fora
daqui: € este meu alvos. A epigrafe & de
Kaftka, que também confessava descjar
exagerar situagdes até que tudo ficasse
claro.

Indubitavelmente, esta € wma pista que
poederemos seguir enquanto mergulhamos
oS textos {contos?) sombrios e funcstos
desses dois volumes, pontilhados, ndo obs-
tante, de clarBes, quando «uma luz inusi-
tada» ttaz A tona «todo um tracado de
manifesta¢des riguissimas». A pdgina pode
tornar-se, eitdo, uma vidraga iluminada.
No entanto, o texto nio franqueia seu
dispositivo representativo: o «temay, o
«motivo», compondo um esquema fixo ou
um sentido «dltimo» e «verdadeiros. Evi-
denternente, através de manchas e escom-
bros, espethos ou faces de reldgios, dis-
tinguimos «letras nas ramagens submer-
sas», ¢ nesse pintano habitado por aves
de mau agouro— que ora nos assaltam,
ora nos oferecem torradinhas meladas co-
mo pai gentil — identificamos o tragado
sinistro do autoritarismo e da violéncia de
nossa Histéria,

Esse compromisso com o extratexto €
exemplificado pelo conto-titulo («As Mat-
cas do Real»), biografia de Georg Trakl,
cujos textos alucinatérios tinham “uma

“dicgio «clara e segura, lembrando um

mundo complementar 2 realidade histdrica
circundante». Entretanto, embora clareza
exista no cortcjo de palavras polidas (a
golpes de metal), é na fractura que os
textos de Carone se erigem: como a va-
gina da Marta («Eros e Civilizagio»), o

“buraco aberto 3 nossa frente despede um
arrepiante «sopro forte» e «atrds da porta-

['a porta sexo toda vida’, afirmou Luiza
Neto Jorge] um sopro torpe desmascara
os objectos mais familiares»: utensilios,
relagbes familiares, papéis sociais.

Em todos os niveis percebemos a'mesma
fissura; uma vogal que estremece (sala-
s-cela) pode dar a qualificagfio final da cena

t

(«Intimidader), uma énfase indevida pode
transformar chave em chevio, sem eacque-
cermas que o aspecto imcdiatamenis se.
xual de fenda cava na cena institucionsl
da transgressio um conjunto de signos
«anormais», uma rota proibida: a bruta-
lidade da face materna, das garras do pai,
a petversdo do poder autoritdrio, a perse-
guicdo sem tréguas e o assassinio.

A construgdo geral dos contos obedece
a essc esquema quebrado. Por exemplo,
em «Sagragio da Primavera», seguindo,
em literatura, o procedimento de Stra-
winsky, o Autor arranca e recombina vio-
lentamente fragmentos arcaicos. Trata-se
da Odisseia: a famosa Aurora de «dedos
rdseos», em vez do horizonte, trono de
ouro, tem aqui seu lugar no vaso sanitdrio,
com duvidosa «postura de flors; uma vez
desgastados o mito e as imagens (os textos
sagrados afinal «nfo removem a cera dos
ouvidos», portanto sercias sao perigos ou-
tros), as mudancas nio se fazem «nesta
casa».

O grotesco do relato, que alinhava lado
a lado o mito, a sacralidade, o fervor da
«comunhio dos cotpos» e a degradagio ou
ausAncia disto tudo, torna o herdi acuado
pelos textos e a nds nos expulsa da «cena»
(ou nela nos brutaliza), na medida em
que csta € construida a partir da violén-
cia da proliferaciio e persisténcia dos tex-
tos — semptre mediagdo de experiéncias
directas —e a partir de uma indagacio
sobre sua validade, por mais consagrados
que sejam,

Evidentemente o processo € parodisti-
¢0, mas aos solavancos: o texto homérico
faz-se presente de maneira directa e ndo
alusiva, em seguida é golpeado em plena
face (como muitos dos personagens) e a
tona da pédgina afloram bocados partidos,
estridentemente discutidos- e/ou negados,
postos em relagio com boje, ecm suma,
compondo outra coisa que, uma vez lida,
desvanece-se. Como o personagem, aban-
donamos o texto «sem nenhuma esperan-
¢a de compensagdo simbdlica». Ora, esse
alcapdo aberto na pdgina permite a apari-
¢io e a desapari¢iio de «qualquer um», de
«qualquer coisa», em «qualquer lugar»,
pde em cena uma gritante dissimetria en-
tre ehuncisdo € enunciagio ou entre uma
infinidade de enunciados; os empréstimos,
as jungdes, os desequilibrios tém na pri-
tica uma fungdo de lingua negativa, como
observaram Berta Waldman e Alcir Pé-
cora, em acurado estudo sobre o escri-
tor! («o fundamento do texto deste dis-
curso é o ndo»); a voz coerente fora do
texto, muitas vezes contextualizada no ti-
tulo, nessa escrita inverte-se e nela desco-
bre seus limites, através de scus efeitos
negativos que desmancham modelos linca-




res ¢ se desdobram dentro de si mesmo
{0 scpundo livio retoma ¢ om certos mo-
mentos relaz trechos inteiros do primeiro).

Sc o apuro de construgio do AL atinge
algumas vezes a paixio do non-sense, ndo
nos podemos esquecer de que, para Freud,
este ¢ um agente téxico, agindo como urm
tipo de weneno exigido pela econornia
emocional --na loucura recuperamos a
sanidade gasta pelos gestos didrios. Para-
doxalmente, contudo, um relato que aco-
The o sonho, o pesadclo, e abole frontei-
ras espacio-temporais, acaba por revelar-se
possuidor de um projecto claro de intet-
vengido, atingindo referentes objectivos,
nio sé pelo exercicio extenuante da meto-
nimia (o corpo, como parte, fazse ima-
gem fundamental da crise) como pelo es-
tatuto dos elementos neutros da narrativa:
estes em geral se «ncutralizam» pela con-
taminagdo do pronome pessoal «eu» com
a marcazero da terceira. Ora, ‘se a reali-
dade a que se refere a primeira é o pré-
prio discurso, a terceira funciona em outro
nivel e remete s um referente objectivo 2.
O resultado € que, em tal construgio cru-
zada, ficam postos em causa, Hos rdltos,
tanto a legitimidade de «pessoas, sua in-
tegridade, ete., guanto a da Iistéria ofi-
clal, lincar e «coerente».

Ao contrdrio, Carone permite que a
contradi¢do varra a pdgina como o furacio
de «Noite de Natal», pois os personagens,
emaranhados no jogo da sintaxe, nio po-
dem scr esquematicamente divididos em
opressores ¢ oprimidos. Nio que os textos
neguem a existéneia de tais grupos, mas
sua atengio volta-se para os matizes da
alienacio, fixando-se muitas vezes numa
alienagiio escolhida ou consentida, resul-
tando sempte num tipo de morte. («O
Cimplice», que de algum modo ecoa no
desolado «Ponto de Vistas, pode servir
de exemplo claro: «quem convive com os
seres da sombra sabe muito bem que eles
se apegam 2 vida assim que nds os tor-
namos nccessirios»).

Deste modo, a ficgio de Carone, se diz
#ndo a voz oficial, também o faz em rela-
¢io ao esquematismo fdcil da literatura
de bem, antepondo-lhe o mal, o obsceno
(mau agouro, corpo vasculhado i lupa e
que, entretanto, resiste); contraditoria-
mente ainda, reluz de bom humor, da iro-

nia («Quando conheci Alma o que mais

me impressionou foi a exceléncia de seu
corpo») ao grotesco ¢ A mascarada do re-
lato- tltulo «Aos Pés de Matildan. E que
esse € um discurso que conhece o seu lu-
gar, que pondera seu ponto de tangéncia 3
rcalldadc circundante e que investiga o
jogo de aparéncias que funda scu modo de
existir, Confira-se a bela parfbola da «Ute-
pix do ’hxcl.m de Inverno por um Doutor

em Letras»: a arte diz «algama coisa que

existe mas nfo tem nome certo ¢ que por
isso aceita outro totalmente provisdrion.

Essa lucidez (e essa humildade irénica)
sio pedras raras no caminho da literatura

brasileira.
Vilma Aréas

1 «As partes do jogo», in Discurso-12, S. Paulo,
Livraria Ed. Ciéncias Humanas,

2 E. Benveniste, Problémes de ngm:tht.e Gé-
nérale, Paris, Galhmard 1966,
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“QUANDO PENSAM
QUE ESTOU ANCORA-
DO NUM PORTO,

JA ESTOU DE NOVO
NAVEGANDO EM
ALTO-MAR!”

/

Tristao de Athayde

J

Entrevista de Qf{ilma Aréas

\

Serd impossivel examinarmos d cultura
brasileira, de mais de meio século a esig-5éste, **
sem a figura de Alceu de Amoroso Lima. No
entanlo, ao contrdario do que acontece com ris-
tos, o lugar que lhe cabe ndo transforma seu
ocupanie num monumento historico, algs asse-
ciado a dguas passadas, ou mera referéncia
erudita quando tratamos do preserite. Porguse
Alceu habita o presente, é preseiica em n0ssc
cena cultural.

E ele mesmo quem nos entrega a chave de
sua vida, entendida como primazia do presenie

e do futuro em face do passado:

“Espero morrfr voltado para o futuro e sem-
pre fiel dquela imagem evangélica de ‘agueiv
que toma do arado e olha para trds nao € digha
de entrar no reino de Deus’. Creio igualmenie
que aquele que cousidera as coisas humanas.
tanto pessoais como sociais, cont ¢s oihos voiia-
dos apenas para trds ndo é fiel a uma filosgiic
integral da existéncia, nem tampouco a obser-
vagdo historica das civilizacées” (Memorias
Improvisadas). o

Serd tal postura de se instalar no “aqui €
agora”, sem negar o passado, mas de othos ne
Juturo, o desassombro em “assumir’ (termas
muito em voga, mas rara atitude) o que princi- - -
palmente caracteriza Alceu de Amoroso Lima
como ser politico (embora ele negue ial yvocas.
¢do), o habitante da polis, o cidadzdo. '
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“MUDEI, MUDEI MESMO!*’

gremente o movimento e a contradigio. Pode-
mos seguir esta rota para o compreendermos
em suas diferentes fases: da crianga que assus-
tava a mie pelo seu siléncio, 4 “natureza rebel-
de” ou “congénita indisciplina psicoldgica” que
resistiu trés anos e nio se dobrou a disciplina
caligrafica de seu velho professor; do discipulo
de Silvio Romero, o evolucionista'spcnceriano,
o cético influenciado por Anatole France, Eqa e
-Machado, admirador das idéias socialistas de
Henri Barbusse, ao convertido catdlico, passan-
do da admiragdo por Bergson a discipulo de S.
Tomas e Jacques Maritain; do namoro-firme
com o integralismo ao feroz combate as ditadu-
. ras; das reflexdes sobre os anjos, a defesa do
""pox;o contra as elites; do combatente do Mani-
festo dos Pioneiros, o documento da vanguarda
da educagdo brasileira, liderado por Anisio Tei-
xeira, Lourengo Filho e outros, ao professor
‘que, na pratica, se opunha ___ ¢ sempre se opds
— & “escola velha”, dogmatica, desconfiada da
mocidade; do critico literario que comegou a
" carreira em 1917, mas que neste ano, 1975,
estd atento a “geragdo do mimeografo” (J.B.
11/4/15) arriscando previses, ao contrario da
maioria da critica, “num tom que mistura' sabe-
iidoria e reticéncia” (comentario de Antdnio
- Carlos de Brito em Opinido, 23/5/175); do scho-
far (sua cultura “*nio é casquinha sé”, como
dizia Mario de Andrade) que tentou fazer uma
verdadeira Suma Catolica para os nossos tem-
pos. enveredando pelos caminhos da Econo-
mia. Sociologia, Direito, Filosofia Politica etc.,
a0 jornalista ¢ homem de acao que se confessa
4 amador acima de tudo, localizando aj 0s
percalgos e vantagens de sua vida intelectual.
No entanto, um fio percorre ¢ ordena todas
' és_contradiqées. Ele diz que ¢é fe (“com F gran-
de”, frisa); preferimos vé-la na forma em que se
.Materializa: uma atitude, um ato de responder e
2firmar uma unidade substancial dentro do que
tle chamha “a maxima sedugdo pela multiplici-
dade e variedade”.
- A coexisténcia do Alceu e do Tristdo pode
“hem valer como metafora do que acabamos de

TRTRE

Ora, estar presente significa responder (ser |
responsavel) e estar vivo significa suportar ale-"

dizer. E é bom lembrar que tal coexisténcia
nem sempre foi pacifica, como o comprova a
tentativa de assassinio do Tristio pelo Alceu
em 1928, quando dé sua conversio. De resto,
ainda € a poesia que dara a Ultima palavra,
atraves do Drummond: Alceu e Tristao, “o ho-
mem livre e ligado”,

*“O PASSADO NAO E O QUE PASSA,
E O QUE FICA DO QUE PASSA”

Quando chegamos a Mosela, Petropolis, RJ,
para a entrevista e observamos a casa azul a
beira do riacho (“sei da mudanga do tempo
pelo rumor das aguas” ___ confessa-nos) tive-
mos a impressdo de que, cruzando a pontezi-
nha de madeira, chegariamos, nio aquela, mag
a outra ‘casa azul, a da infancia no vale das
Laranjeiras, & margem do rio' Carioca.

“A Ché@ara da Casa Azul onde nasci e o
leve rumor das aguas que corriam rua abaixo,
marcaram para sempre a lembranga de minha
infancia.” (Memdrias Improvisadas.) Estamos
muito longe de 11 de dezembro de 1893, data
de seu nascimento. Mas algo foi mantido no
transcorrer desse tempo, na forma de fidelidade
a terra e ao que de semente ela abrigou.. A
Medeiros Limé. em Memgorias Improvisadas,
Alceu aponta os dados fundamentais de sua
formagdo. Travamos entio conhecimento com
duas figuras fundamentajs de sua infancia: o
pai (“Era um contestatdrio como hoje se di-
ria”), republicano inflamado e que, numa época
em que os caixeiros trabalhavam das sete da
manha as dez da noite, pugnou e obteve, atra-
vés de um centro em defesa do trabalhador, “o
ciclo dos trés oito”: oito horas de sono, o0ito de
trabatho e oito de repouso; foi sua a idéia de
matricular o filho numa escola publica, para
que tivesse contato com outras classes (“Vocé ¢
um menino burgués, de familia de classe alta.

Quero que tenha contato com os outros meni-
nos da classe média baixa”); a outra figura sera
a do Professor Jodo Kopke, que ensinava diver-
tindo, conversando, em contato com a nature-
za. (“Devo a ele o gosto das coisas vividas,
concretamente vividas e os conhecimentos
transmitidos através de uma enorme simpatia
pessoal.”) O contraste entre esse mestre e o’
ensino repressor do Ginasio Nacional chocou o

vés de estorias do sertio. (“Para o mening da "

-Janeiro); nessa fase conhecemos o segunde A

“¢a humana, aquilo que faz descer as idéias do

“passava na Franga, lhe diz que aquilo “nio

menino de dez anos (alias o problema nio fof
solucionado até hoje, ¢ o que dizem nossa
criangas), )

Um ano antes Alceu conhecera Afonso Ari
nos, a pessoa que lhe apresentou o Brasil atra. -

cidade, menino que ‘aos seis anos tinha ido 3 .
Europa, que gostava de linguas, aquilo foi um.-
deslumbramento.”) Foi o primeiro passo para z's
descoberta da brasilidade literaria, ‘pouco de.
pois, através de Os Sertées. g

Em 1913 termina o curso de Direijto (Facul-
dade de Ciéncias Juridicas e Sociajs do Rio de &

grande professor que ira marca-lo profunda- %
mente: Silvio Romero. (“Kopke e Silvio Rome-
ro me ‘ensinaram aquilo que Gabriel Marcei:
chamaria de a categoria de presenca. A presen-

plano do abstrato para o plano da comurica-
¢do.”) . '

Dirctor da revista 4 Epoca, drgdo dos esty.
dantes da Faculdade de Direito. publica neia
seus primeiros escritos. Foi ainda Afonso Ari-
nos que, lendo um de seus contos, cuja agan s

prestava para nada” e lhe da um conselhs:
“Nao se desnacionalize. Volte-se para o sgu
pais”,

Anatole France, Machado de Assis (‘o ro-
mancista da cidade”) e E¢a de Queirds sao os
escritores que, durante a “belle ¢poque™ marca-
ram sua formagdo intelectual. Nio podemas
ainda esquecer Proust, autor de sua mocidadgz.
sobre quem possui uma pagina classice, na se-
gunda seérie de Estudos. :

Com Bergson, em 1913, substitui o evolucio-
nismo spenceriano, baseado num determinisme
materialista, pelo “evolucionismo crizdor™:
Bergson tera sido, filosoficamente, a ponte para
0 espiritualismo contra o ceticismo e materialis-
mo anterior. ' o

Entre esses anos de formagdo até a conver-
sd0 a0 catolicismo, transcorreu um demorado -
periodo de atividades jornalisticas e literarizs.
O Modernismo, como fendmeno literén‘q de.
pos-guerra e Como ruptura no plano cultural dz
velka estrutura patriarcal da sociedade brasilei-
ra, tem em Tristdo de Athayde o seu critice.
Numa época em que dominavam 0s valores




consagrados, o reino dos medalhdes, os jovens
que tentavam romber as estruturas encontra-
ram em Graga Aranha um grande estimulante.
Alceu ¢ dos que o levam nos ombros apos a
conferéncia O espirito moderno, em 1924, na
Academia de Letras. Ja tinha entdo Amoroso
Lima, desde 1919, uma coluna critica em O
Jornal __ época.em que nasce Tristio de
Athayde; ja publicara seu primeiro livro (4/on-
so Arinos), em 1922; e ja estava muito influen-
ciado pelas idéias socialistas de Henri Barbus-
se. (“Havia em mim uma grande sede de justica
social, que iria desenvolver mais tarde.”)

Seu compromisso com a critica literaria mili-
tante, num ambiente' em que tal ndo havia,
coincide com o grande interesse pela causa so-
cial e pelo destino do homem. Data dai __ de
acordo com seu depoimento __ sua concepgio
de liberdade unida a justiga. E é também nesse
periodo de ebuli¢do de idéias que comega a se
abrir diante de seus olhos o caminho que o
levaria ao catolicismo. Confessa-nos cle em
Memdorias Improvisadas que duas foram as
preocupagdes que o levaram 4 opgdo funda-
mental de sua vida: o interesse pelas causas
sociais € a preocupagdo com o problema da
loucura, sobretudo os estados intermediarios
entre a sanidade e a razdo. O caminho aberto
restabeleceria a harmonia entre Razdo e Fé,
entre Ciéncia e Religido, entre Inteligéncia e
Sensibilidade. Engajar-se totalmente (como
aconteceu em sua adesio ao catolicismo) era de

-certa forma uma atitude nova que estremecia

sua posigdo de “observador independente” dos
acontecimentos. Pois Alceu nao toma parte na
Semana de Arte Moderna, embora a apdie inte-
gralmente; ndo faz parte de grupos. sejam pau-
iistas. sejam cariocas; ndo tem compromissos
com ninguem. (“Prezava por demais a minha
liberdade e a minha independéncia de espirito
para me deixar envolver por teorias ou por
tendeéncias grupais.™)

“O AMADOR E, POR EXCELENCIA,

O HOMEM LIVRE”

Pois um dos tragos fundamentais __ e ines-
perados ___ desta.figura festejada por todos {ou
quase todos) sera a busca da marginalidade no
sentido de espago livre, de estar Jora para con-

templar e criticar methor o que estd dentro. Dai
sua recusa em admitir a profissionalizagdo eo
titulo de amador que a si mesmo atribui. “Nun-
ca me deixei profissionalizar na tarimba™ disse
ele ha muito tempo, em relagdo a seu trabatho
de critico literario; mas podemos estender esta
afirmagao a tcdos os setores que seu interesse
aflorou. Quer dizer, a grande pratica. a larga
experiéncia ndo lhe furtaram o prazer e a ale-
gria das varias atividades, nao lhe calaram a
ponta de ironia ou de ceticismo, heranga talvez
do momento ideologico de “fin-de-siécle” da
mocidade, ‘mas também negagao visceral a espi-
ritos.de rhénifcsto.fContudo.liberdade. para ele,
nl'(i(:).signi‘f"xca auséncia de compromisso, nio se
confunde com libertinagem; esta, por sua vez,
confundir-se-4 com fanatismo, ditaduras e abu-
sos de poder, “seja ele no terreno intimo do
amor, como no-terreno amplo da vida publica
ou mesmo no terreno sagrado da vida religio-
sa”. (Em Busca da lLiberdade.)

Talvez entendamos, a partir dai (tensio entre
liberdade/compromisso), as metaforas recorren-
tes do escritor, da margem ¢ do mar alto, a
aventura e o porio, que ele constroi as vezes
paradoxalmente; pois a fé descoberta é a mar-
gem alcangada. ao mesmo tempo em que é a
procura incessante dela. (**Ao converter-me nio
me recolhi a um porto, mas parti para o mar
alto.”) Ou: (“Sou um homem dominado por

-uma inquietagao enorme em face da procura da

verdade. Sinto-me um viajante, um komem via-
tor™).

O viajante ¢ 0 amador e o amador é “a flor

de toda a civilizagdo™, ao mesmo tempo em que
se associa aos que dela se marginalizam: (“Os
amadores irdo para 0 céu em companhia dos
boémios, dos mendigos e de alguns poetas e
havera grande rumor de asas ao longo de sua
ascensdo . . ." A Estética Literdria e o Critico).

Dai a aceitagdo da idéia de Deus como o
resultado de um longo dialogo epistolar com
Jackson de Figueiredo e o coroamento de sua
evolugio __ no sentido do espiritualismo. A
lentiddo devia-se a0 medo de perder a liberdade
(durante sete anos se estende seu processo de
conversao). “Era como um nadador que procu-
rava sair do curso do rio para atingir a mar-
gem™; em outras palavras, sua travessia do
evolucionismo para o tomismo. “Chegar a

“mente contra 0 que considerava uma-visdo g!

Deus era chegar a margem™; mas paradoxai.
mente, “chegar a margem era alcangar a plen;.
tude do rio”

“ADEUS. A DISPONIBILIDADE"

O ano de 1922 marca, no Brasil, o ponto de
partida de um processo de renovacao estética ¢
politica a qual iria juntar-se a Igreja: as primei-
ras greves de reivindicagao salarial, a fundagic
do Partido Comunista, a Semana de Arte Mo-

" derna, a presenga do Pe. Leonel Franca e de

Jackson de Figueiredo; este funda a primeira
revista de intelectuais catolicos no Brasil (4
Ordem) e o Centro Dem Vital.

Alceu converte-se em 1928, dois meses antes
da morte tragica de Jackson, numa pescaria. e
a ele sucede na diregdo do Centro e da Revista.
Em Dezembro éscreve o célebre “Adeps a Dis-
ponibilidade™: “Optando pela Verdadel bem sei
que arranco de mim tesmo as tltimas veleida-
des de influir sobre a nossa geragdo e o nossa
momento. que 50 amam a ilusdo .. .”

Era a passagem do primado do literario as
ideologico. E o ideologico significava a conti-
nuagao da politica reacionaria de Jackson de
Figueiredo, amante da. ordem. da autoridads.
da estabilidade. (“Fui tomado da convicgio de
que o Catolicismo era uma posicdo de direita”
— afirma Alceu. “Esta crenga ficou em mim
durante muitos anos.”)

-Datam desta época os ‘artigos sobre o inte-
gralismo, a atitpde de desconfianga em relacio
ao marxismo. a psicanalise, a politica de bases
materialistas, ou seja. qualquer coisa HIHGEES

K

balizante do homem e do mundo. Tedas as

" suas atividades nesta .época sdo tocadas do

mesmo espirito. Quanto a critica literaria. nov
exemplo, se sua primeira “crise™. em 22. o fev 3-
ra a adotar, sob a influéncia de Croce, 0 que
chamou de critica expressionista (identificacis
com a *alma” do autor, dissecagdo dos elemex-
tos da obra e sintese das conciusdes obtidas).
na segunda, a partir de 28, passa de critico
literario a critico de idéias. Em seu excelente
livro, 1930: A Critica e 0 Modernismo. Joio
Luiz Lafeta observa que *“‘dentro do quadrc de
confusoes. equivocos e erros filosoficos em que

-se afunda o Século XX, sua tarefa critica assu-




" me um carater claro de delimitagdo e distingdo
de posigoes /.../ A critica ao materialismo,
assim globalmente encarado, sera o motivo re-

" corrente e obsessivo de seus artigos e livros, e a -

“separagdo de campos”, dentro do ambiente
filosofico brasileiro, caracterizadamente ecléti-
co, qdando n3o amorfo, parece ser o objetivo
principal de seu trabalho”.

Em O Pensamento Catélico no Brasil, Antd-
nio Carlos Villaga divide a historia do catoli-
cismo brasileiro em antes e depois de Tristio
de Athayde. Mas tal posngao de divisor-de-agua
se deve, ndo & conservagdo, mas a ruptura com
0 pensamento antiliberal e ortodoxamente auto-
ritario, heranga de Jackson de Figueiredo.

DIEU EST-IL A DROITE?
v

O artigo com o titulo acima, assinado pelo
padre francés P. Congar O. P. abriu os olhos

- do "recém-converso. Bernanos, Chesterton e
Maritain completariam a tarefa de fazé-lo com-
preender a lIgreja, ndo como uma defesa da
autoridade e sim da liberdade e da Justiga.

A partir de 1938, Amoroso Lima faz a revi-
sdo e volta polmcamente diz ele, ao que era
antes da conversio. Mas isso se deve também a
posigdo de Maritain no mesmo ano, rompendo
com a direita francesa e colocando-se contra o
Generalissimo Francisco Franco na guerra civil
espanhola. O empenho era entio renovar o ca-
tolicismo, “fazer do Catolicismo nio um con-
vencionalismo tradxcxonahsta mas uma revolu-
G20 espiritual antiburguesa, voltada para o fu-
turo e ndo para o passado, voltada para a Ida-
de Nova ¢ ndo para a Idade Média . .

. Retomava Tristdo, no Brasil, a trilha do ex-
traordinario Pe. Julio Maria, em fins do Século
XIX, o primeiro catdlico a desligar Altar e
Trono e‘a pregar a populamac;ao da Igreja.

A -grande’ _bpresenga sera, indubitavelmente,
Maritain, inversor da ordem medieval, segundo
a qual a autoridade viria de Deus paraoreie
do rei para O povo; agora, “a autoridade vem
realmente de Deus mas diretamente para o po-
vo e do povo sobe ao rei” . Maritain, pois, o
recongilia com o ideal democratlco Traduz e
prefacna Humanismo . Integral, Diretos do Ho-
mem; Cristianisnto e Democracia.

Ot{tras presengas, no entanto, precisam ser

citadas: Gabriel Marcel, Thomas Merton, Em-
manuel Mounier, “que preconizava a militincia
politica visando a transformagio das estruturas
atuais da sociedade burguesa ¢ capitalista”, e
Teilhard de Chardin, com seu novo evolucio-
nismo: o fato dé se reconhecer Deus como cau-
sa- primeira nio impede o reconhecimento e
importancia das causas segundas e, diz Alceu,
“a nossa vida humana, a nossa vida terrestre, a
nossa vida cotidiana, gira toda ela em torno de
causas segundas”; o Pe. Lebret iria decidida-
mente aproxima-lo da esquerda em sentido la-
to. Economia e Humanismo, em que o célebre
dominicano investiga, no edificio social, a auto-
nomia do econdmico e o repudio a uma “eco-
nomia cristd”, o atinge profundamente.

Estamos, pois, muito longe do catdlico das
primeiras horas. Em Memdrias Improvisadas
conta-nos Alceu o encontro casual que tivera
com o Marechal Humberto de Alencar Castelo
Branco, antes de 64, quando este, comentando
o trabalho de Dom Eugénio Sales em Natal,
frisara com desagrado: “A Igreja deve-se dedi-
car a sua missdo especifica, que ¢ cuidar dos
problemas espirituais. Tudo o mais compete ao
Estado”. Alceu nio concordara, pois, na dissi-
déncia atual da Igreja, entre progressistas e *in
tegristas”, ele se enfileira entre os do primeiro
grupo.

Alias esta beni acompanhado. Ja Pio XI ex-
clamara: “O grande escandalo da Igreja, no

‘Século XIX, foi ter perdido o contato com a

classe operaria”. Joio XXIII em sua Enciclica

Mater et Magistra ja afirmara que os trés gran-

des sinais dos nossos tempos eram a promogao
da mulher, a ascensio das classes trabalhado-

.ras e a descolonizagao.

Em seu livio Comentdrio ¢ Populorum Pro-
gressio (1969), Amoroso Lima aponta que o
grande pecado da cristandade de tipo burgués
foi admitir a divisdo da humanidade entre ricos
¢ pobres como sendo uma lei socioldgica e/ou

. divina. Dizem que o progresso técnico tem ate-

nuado tal disparidade, mas “o que a técnica,

inegavelmente, tem feito, a politica e a rotina

t€m sabotado continuadamente/ .../ Nio ha

nenhuma lei da natureza e muito menos de

Deus que nos leve ao conformismo com a coe-

. xisténcia desses antipodas. Sendo assim, o pro-

blema se desloca para o plano da ordem social.

Nao se trata de aceitar o fato consumado, pa
ser inevitavel. Trata-se de corrigi-lo, ou pels
violéncia ou pela consciéncia”.

No entanto, o nosso esforgo deve ser no sen

tido de corrigir a injustiga “pela consciéncia

pela legislagdo, pela mudanga de estruturas 30
ciais, pela desapropriagdo dos bens supérfluos ¢
assim por diante”. Toda mensagem de Cristo, ,
af‘rma Alceu, esta voltada para os tempos futy. |
ros. E cita Lucas, 5-39: “E preciso poér o vinho
novo em talhas novas”.

Frisa que ¢ contra qualquer “radicalismo ex-
tremista”, seja reacionario, scja revolucionario;
O bom-senso, a observagio dos fatos sociais ey
da evolugdo historica do Ocidente o levaram a
escrever que “o Século XXI sera do proletaria.
do, como o Século XIX foi o da burguesia”,
porque “o proletariado é uma classe em ascen-
sdoe a burgucsna e uma classe em decadéncia”.

Nomeado por Paulo VI, em 67, mémbro da
Pontificia Comissdo de Justiga de Paz Alceu
guarda uma “lembranca imorredoura” desses
cinco anos de mandato. Lembra-se ainda das
palavras com que o Papa os receheu:

— Vo5 sois como os galos do campanairio

- da lIgreja, encarregados de cantar, antes mesmo-

que o Sol se levante, a fim de despertar os que .3
dormem para a missdo social da Igreja.

“LIBERAL NAO, LIBERTARIO!"

Embora chamado por muitos de liberal.’
Amoroso Lima n3o concorda com a opinido 1

‘corrente (**Alia&, sou chamado de inocente uiil

pelos ca direita.e de clerical pelos da esquer-
da”). Para ele, o iiberalismo e o liberal tém, 4o
contrario do que os nomes indicam. um conr
promisso com a negagdo da liberdade, através
da supressao de um elemento fundamental dz
liberdade que é a justica. Economicamente, ©
liberalismo levou ao capitalismo que fala muite »
de liberdade, “mas ¢ a liberdade da-raposa no
galinheiro”. Para as galinhas, por exemplo, ¢
péssimo. ’ ’

Portanto, libérdade sem JUStlQa foi o que o
liberalismo introduziu no mundo. Em outras
palavras, a democracia liberal demoliu a liber-

dade, deu a ela uma falsa concepgio e é res- "

ponsavel pela violéncia dos que lutam verdadei--
ramente por ela. Alias, Alceu liga liberdade 2




verdade e cita o' Evangelho: “A verdade vos
libertara™. il

Mas a verdade .exige a participagdo de todos:
“Sem socializagdo nao ha liberdade. A grande
luta que temos de travar € no sentido da con-
quista da liberdade: ouvir a voz do outro, lutar
por um sistema que garanta a socializagdo da
-economia, lado a lado com a liberalizagdo da
politica, para ndo cairmos no fanatismo que € a
consegiiéncia 1ogica do liberalismo”

Segundo ele, o liberalismo, em todos os seto-
res, desvinculou as coisas da realidade. A arte
péla arte seria, pois, um absurdo; seria a perda
de nogdo do concreto, do limite, da margem,
seria a perda do équilibrio. (*“O mar, simbolo
da liberdade e do tempo, encontra a montanha,
simbolo da eternidade; o rio significa a ligagao
“entre eles, a Eorreqéo do ideal pelo real.”)

Alceu-habita as margens desse rio, o equili-
brio e o contato com seu elemento telurico.

O DIAMANTE E A FALSA VITRINA
DE CRISTAL

Como exemplo da luta pela liberdade, Alceu
de Amoroso Lima cita a revolugdo portuguesa
¢ aponta o seu drama como 0 mais apaixonante
de nossos tempos. A revolugao ¢ “lirica e realis-
ta”, significando a prefiguragdo do que sera o
Siculo XXI. Que pode malograr, mas cujo sen-
tido ndo se podera perder; e que vencera “se 0s
portugueses forem dignos da empresa a que se

" langaram”. Portugal era o “quintal da Europa”
e a revolugdo pode parecer violenta, “mas tem
de ser violenta para comegar. Assemetha-se a
um diamante tentando cortar a falsa vitrina de
cristal de um pseudodesenvolvimento. Pois este
exige uma distribuigdo racional das riquezas
nacionais durante o processo e ndo a falsa solu-
¢do de criar a riqueza para depois distribui-la”
{tese que, observa ele, ja era defendida por Au-
gusto Frederico Schmidt, muito antes dos nos-

-s0s atuais tecnocratas, e que constituia motivo
de polémica entre ambos. '

TRISTAO DE ATHAYDE NAO DOR-
ME DE TOUCA...

Essas palavras de Antonio Carlos de Brito

“sdo a prova da mocidade de nosso amigo de 82

anos que nio se furta ao dialogo com a nova
geracdao. Ambos se entendem, pois ambos estao
livres para criticar o que nao lhes parecer justo.
Alceu. por um lado. nao deixou extraviar sua
*congénita indisciplina psicologica™ que o fez
resistir a prisdo (da caligrafia); por outro, inver-
teu o dito de Afranio Peixoto. “incendidrio

quando mogo. bombeiro quando velho™. Ele ¢
consciente disso ¢ afirma: “literalmente e até
sociologicamente fui amigo da disciplina na
mocidade e amigo da liberdade na velhice”.

Mas sentimos em suas palavras de hoje o ecc
de antigas posigoes. do mesmo modo que, obs-
tinadamente, o rumor do Rio Carioca, no Rio
de Janeiro, foi redescoberto no riacho da Mose-
la, em Petropolis. Pois o critico literario que
condenava o ecletismo por nao partir de defini-
¢Oes e que repudiava a pratica da critica como
um exercicio do poder (a discussdo esta na
crista da onda), escreveu em A4 Estética Literd-
ria e o Critico: “Toda liberdade, para merecer
o grande nome que usa, tem de se exercer den-
tro du verdade” (grifo do proprio Tristdo).

Vemo-lo agora as voltas com a censura (ele
proprio vitima dela). Eis um trecho de sua co-
municagdo no encontro sobre cultura contem-
poranea no Brasil. no Teatro Casa Grande, no
Rio de Janeiro, a 19 de maio findo:

“A fraqueza cultural brasilfzira,. portanto,
deste comego do fim do Século XX, ndo ¢ uma
falta de talentos ou de aspiragdes. E uma crise
provocada pelo autoritarismo -politico e censo-
rial, que se choca, de modo ostensivo ou de
modo simulado, com a riqueza dos talentos ¢ a
impaciéncia criadora, especialmnte das novas
geragoes. Esse choque gritante, ora dissimula-
do, ora patente entre o espirito dinamico da
atual mentalidade brasileira’e o espirito estatico
ou reacionario das suas estruturas politico-so-
ciais, por obra e desgraga de uma censura, dire-
ta ou indireta, mas constante, do pensamento e
da expressdo, esta ameagando a cultura nacio-
nal de uma estagnagao ou de um retrocesso,
que serdo ambos a maior decepgio das novas
geragOes e a propria vergonha da nossa historia
intelectual.”

Fazer um resumo ou enumeragdo de sua
obra sera impossivel (ela abrange mais de oi-
tenta volumes sobre variados assuntos) como
impossivel sera apontar todas as “influéncias”

ou relacionar as homenagens ¢ titulos nacionais
c estrangeiros que recebeu, assim como as teses
defendidas e cargos que exerceu. Criticas tam-
bém. Se o homem ¢ dialético e as vezes parado-
xal, contraditorios tém sido os pronunciamen-
tos sobre ele. Lembramos especialmente os de
Mario e Oswald de Andrade e sorrimos com
um comentario do primeiro. em carta a Manuel
Bandeira: “as vezes € pau, porém ¢ um sujeito
sério como o diabo...”

Em Aspectos da Literatura Brasileira, Mario
vai contrastar as “cores tdo vivas” do Tristdo
com os “individuos de meias-tintas” que for-
mam o grosso dos brasileiros, talvez a dita
“maioria silenciosas™. ‘ ‘

No final, portanto, todos se curvam a dimen-
sao do nosso entrevistado, antigo e jovem pro-
fessor. E como disse Anténio Callado: “Ele é
cfetivamente a nossa educagdo, nossa paidéia.

Tanto pelo que diz, como, ainda mais,| por di-
{ por di-,

z¢-lo™. ‘ i
Amém.

/»Ju//;zj/




: .
B R s e e v

ol

L. 7 1 -Fls. No
L, " Pasta N.o_

1

| / Bubﬂca_ .

)
vt e o AN A st f 2 o8t doerimmn.

W/ Ys)
K

G‘;‘iﬁ 5
fut 4

—~
Bl
v

s ‘INES E O PODER
{SOB FORMA DE TEOREMA)

Vilma Arecs
(PUC/RJS —~ UFF)

: INES DE MANTO .
) Fiama Hasse Pais BrandZo

Teceram-ihe o manto
pars ser de morta
assim como o pranto
@ tece na roca

Assim como 0 trono
e como o espaldar
toi igual o0 modo

de a chorar

86 8 morte trouxe
todo o veludo
no corte da roupa
no cinto justo

Também com o choro
ihe deram um estrado -
um firmai de ouro ™

© corpo exumado 7

O vestido dado
como a choravam
era de brocado
ndo era escarlata

Também de pranto
a vestiram toda

era como um manto
mais fino que roupa

in O Texto de Jodo Zorro — ed. Inova — Porto

| ’ TEOREMA
Herberto Helder

El-Rei D.Pedro, o Cruel, estéd na janela sobre a praceta onde
sobressai a estdtua municipal do marqués S3 da Bandeira. Gosto deste
rei louco, inocente e brutal.- Puseram-me de joelhos, com as maos
amarradas atrds das costas, mas levanto um pouco a cabega, torgo o
pescogo para o lado esquerdo, e vejo o rosto violento e melancélico do
meu pobre Senhor. Por debaixo da janela onde se encontra, existe uma
outra em estilo menuelino, uma relfquia, obra delicada de pedra que

resiste no meio do tempo. D. Pedro deita a vista distralda peia praga '

techada pelos seus soldados. V@& a igreja monstruosa do Seminario
retdrica de vidragas e nichos, as pombas que pousam na cabeca e nos
bragos do marqués e vé-me embaixo, ajoethado, entre aiguns dos seus
homens. O rei otha para mim com simpatia. Fui condenado por ser um
dos assassinus da sua amante favorita, D.Inés. Aiguém quis defender-me
dizendo gque eu era um patriota. Que desejava salvar o Reino da
mﬂuencva espanhola. Tolice. Ndo me interessa o Reino. Matei-a para
salvar o amor do rei. D.Pedro sabe-o. Olha de novo para a janela onde se
debruga. Ele diz um gracejo. Toda a gente ri.

- Freparem-me esse coelho, que tenho fore.

O rei brinca com 0 meu nome. O meu apelido é Coelho.

O que este homem trabalhou na nossa obra ! Levou o cadéver da
amante de uma ponta a outra do pals, as costas da gente do povo, entre
tochas e cantos fOnebres. Foi um terrivel espetdculo, que cidades e
lugarejos apreciaram,

Além ordena que me levante e agradega 2o meu Senhor.

Veio nio rds-do-chis

Levantg-ms e veyo ne res-Go-inasd ¢

tg-me e fico bem defronte do  edificic.
lgtreiro da Barbearia Vidigal e o barbeiro de bigode louro que veio &
porta assistir 80 meu suplicio. Vejo a janela manuelina e o rei esmagdo

entre os blocos dos dois prédios ao lado.

- ~ Senhor — digo eu — ,agradecéne a minha morta. E ofereco-te a

morte de D.inés. Isto era preciso, para que o teu amor te salvasse.

— Muito bem — responde o rei. — Arranquem-the o coragdo pelas
costas e tragam-mo.

BDe novo me gjoelho e vejo os pés dos carrascos de um lado para
o outro. Distingo as vozes do povo, 8 sua ingénua excitagdo.
Escolhem-me um sftio das costas para enterrar o punhal. Estremego de
frio. Foi o punhal que entrou na carne e cortou algumas costelas. Uma
pancada de alto a baixo do meu corpo, e verifico que ° coragdo esta nas
mdos de um dos carrascos. Um mogo do rei espera com 3 bandeja de”
prata batida estendida sobre & minha cabeca, ® onde o coragdo
fumegante é colocado. A multidio grita e aplaude, e 56 o rosto de
D.Pedro esté triste, embora, a0 mesmo tempo, se possa ver nele uma luz
muito interior de triunfo. Percebo como tudo isto estd ligado, como é
necessario que todas as. coisas se completem. Ah, nio tenho medo. Sai
que vou para o inferno, visto que sou um assassino e o meu pafs &
catblico. Matei par amor do amor — e isso é do espirito demonfaco. O
rei @ a amante também sdo criaturas infernais. $6 a muther do rei,
B.Constanca, é do céu. Pudera, com a sua insignificancia, a estupidez, o
perdéo a todas as ofensas, Detesto a rainha.

O mogo sobe a escada com a bandeja onde 0 meu coragdo ¢ um
molusco guente e sangrento.Vé-se D.Pedro voitar-se, a bandeja aparecer
perto clo parapeito da janela. O rei sorri delicadamente para 0 meu
coracdo e levanta-o na mao direita. Mostra-o ao povo, e 0 sangue escor-
re-the entre os dedos e pe!o pulso abaixo. Ouvem-se aplausos. Somos
um povo bérbaro e puro, e ¢ uma grande responsabilidade estar a frente
de um povo assim. Felizmente 0 nosso rei encontra-se a altura do seu

cargo, entende a nossa alma obscura, religiosa, t3o0 proxima da terra. -

Somos também um povo cheio de fé. Temos fé na guerra, na justica, na
crueldade, no amor, na eternidade. Somos todos loucos:

Tombei com a face direita sobre a calcada e, movendo os
olhos, posso aperceber-me de um pedago muito azul de céu, acima dos
tethados. Vejo uma pomba passar em frente da janela manuelina. O
ciaxon de um carro expande-se liricamente no ar. Estamos nos comegos
de junho. Ainda é primavera. A terra estd cheia de seiva.- A terra é
eterna. A minha volta dizem obscenidades. Alguém sugere que me cor-
tem o pénis. Um moco vai perguntar ao rei se o podem fazer, mas este
recusa. .

~-86 o coracéo — diz. E levanta de novo o meu co(acé'o,'e
depois trinca-o ferozmente. A multiddo delira, aclama-0, chama-me
assassino, cdo, e encomenda-me a alma ao Diabo. Eu gostaria de poder
agradecer a este meu povo barbaro e puro as suas boas palavras violen-
tas.

Um filete de sangue escorre pelo queixo de D.Pedro, e vejo os
seus maxilares movendo-se ligeiramente. O rei come 0 meu coragdo. O
barbeiro saiu do estabelecimento e est4 a meio da praga com a sua bata
branca, o seu bigode louro, vendo D.Pedro a comer meu coragio cheio
da intetigéncia do amor e do sentimento da eternidade. O marqués S4
da Bandeira é que ignora tudo, verde e colonialista no alto do seu
plinto de granito. As pombas voam & voita, pousam-lhe na cabega e nos
ombros, e cagam-lhe em cima. D.Pedro retira-se, depois de dizer a
multiddo algumas palavras sobre crime e justiga. Aclama-o 0 povo mais
uma vez, e dispersa. Os soldados também partem, e eu fico 56 para
enfrentar a noite que se aproxima. Esta noite foi feita para nos, para o
rei e para mim. Meditaremos. Somos ambos sabios 3 custa dos nossos
crimes e do comum amor & eternidade. O rei estard insone no seu

quarto, sabendo que amard para sempre a minha vitima. Talvez ndo

termine af a sua inspirag8o. e ele se torne cada vez mais cruel e mais
inspirado. O seu corpo ir-se-a reduzindo a for¢a de fogo interior, e a sua
paixdo sera sempre mais vasta e pura. E eu também irei crescendo na
minha morte, irei crescendo dentro do rei que comeu o meu. coragdo.
D. Inés tomou conta das nossas almas. Ela abandona a carne e torna-se
uma fonte, uma labareda. Entra devagar nos poemas e nas cidades,
Nada ¢ tdo incorruptive! como sua morte. No crisol do Inferno man-

. ter-nos-emos todos trés perenemente Iimpidos. O povo s6 tera

ber-nos como alimento, de geragdo para geracdo. Que ninguém tenha
piedade. E Deus ndo é chamado para aqui.

in OS PASSOS EM VOLTA LX, ed. Estampa, 1970 — 38 edigdo
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| = O enredo todo’*maﬁ‘do conheceé porque tem a snmpuudade das
Mtérnas de ‘fadas ou das novelas sentimentais: o tema do amor

insubstitufvel e imorredouro. Era uma vez um principe que amava
uma jovem, nobre mas ndo princesa, e — desgraca ! -~ dama de
honra de sua mulher, D. Constanga. Diz uma versdo que o amor fora
3 primeira vista. Indo ao encontro da noiva, que chegava de Castela,

s'\(\_’

D. Pedro — tal & o nome do principe — * de cara’‘com Inés, que
descia do coche. O amor foi fulminante. O resto da estéria nos diz
deque modo ambos ndo puderam resistir 3 paixd0. D. Pedro a instalou
num lindo paldcio, com ela teve fithos, até que seu pai, D.Afonso
IV, pressionado por negdcios de-Estado, a3 mandou matar a frente
dos filhos, aproveitando-se da guséncia de Pedro, que andava a caca.
Morto o rei D.Afonso IV, D.Pedro caca desta feita os criminosos,
consegue apanhé-los por meio de uma transagdo muito feia com o
vei da Espanha (troca de asilados politicos}, tortura-os pessoalmente
{afirmam os cronistas que ele era muito aficcionado a tal pratica) e

" come o coragdo de um dos assassinos durante o banquete. Isto

depois de ter arrancado !nés do timulo, té-la transladado de uma
cidade a outra a luz de tochas e nos ombros populares e té-la
instalado no trono, vestida de rainha, com a m3o (os ossos) beijada
por toda a corte. A que depois de morta foi rainha.

Este o enredo. Sé de leve a nos sdo referidos os tais ‘"neg6eios de
Estado’’ que pressionaram D. Afonso {V a mandar assassinar Inés,
uma “fraca mulher”.

- Infehzmente vamos deixar de lado enredo tdo sedutor e nos fixar,

antes de mais nada, nesses tais ‘‘negOcios’’. Porque serd impossivel
entendermos quaisquer das versdes literdrias do episédio {e como
s§0 numerosas, em Portugal e no Brasil !) sém precebermos a
relagd0 que os vérios textos estabelecem com o fato histérico.

Ora, que fato foi esse, e que tipo de relagdo é essa? Melhor: para
falar do fato, os textos forgosamente tém de nos falar do Poder e
de sua versdo da Histéria.

111 — 1383 foi um~ano-chave para Portugal, pois é 0 ano em que morre

D.Fernando, o Gitimo rei da primeira dinastia portuguesa. Foi o
 ano da primeira grande crise que Portugal conheceu. Houve uma
revolucdo e a mudanga da dinastia com a rejei¢do do res lmposto
pela aristocracia e a vitdria de D.Jodo |, apoxado pela bU[QUGS:B
medieval. Portamg =8 é preciso que frisemos isto ~ foi a
primeira revolucdc burguesa vitoriosa & escala de um pafls inteiro.
Anténio Sérgio, em sua Breve Inter;ﬁretag:éo da Histéria de
Portugal, para falar da politica do pafs, a divide em duas
tendéncias, a que chamou de polftica de fixacdo (Iiuada 2 terrta
a producdo "internal e politica dos transportes khge)aa a
ascensdo de uma burguesia meadieval, composta de cormerciantes
ligada ao comércio maritimo}. Essas duas atividades, essenciais
para a economia nacional, deveriam ter sido complementares,
mas tornaram-se antagénicas. )
Ora, o que compde a crise de 1383 & precisamente o chogue
dessas duas politicas: d2 um lado, s aristocracia, ligada & terra e
partidaria da unido das duas ccross, Portugal e Espanha; de
outro, a burguesia, ligada ac comércio, que acabbu levando a
descoberta do giobs, ao fundamenio da moderna sociedade
capitalista e 3 realizacdo da unifo das coroas. inés foi morta
porque estava comprometida com tal politica, em oposi¢do a

D.Afonso V. Ela era espanhola e\hgava-se a facgoes que

conspiravam em favor da unido das Corpas ~ (v vdyy

IV — Este o fato histérico. Mas que relagdo os textos literérios

estabelecem entre ele e 0 episddio Pedro—Iinés?
Observamos que os textos tradicionais automatizam o episédio e
fazem-no o mais importante da revolugdo do século XIV.
" Evidentemente ndo poderia ser diferente na medida em que a
Histdria era compreendida a partir de um Sujeito Abscluto e suas
excepcionalidades. Tal Sujeito Absoluto se construiria como
sombra e projecdo do Sujeito Absoluto por exceléncia, gue é o
proprio Deus e Cristo, seu fitho. Se.cbservarmos Os Lusiadas, por
exemplo, vemos que no modelo divino de que fazem parte os
fusos {como Cristo pariem de Belém, s3c “assinalados’, sofrem
perigos e tém a missdo deda por Deus de  ‘“‘esvaziar do vicio’ as
terras alheias, etc, etc) nesse modeio ¢ Inds incluida depois de
morta, isto €, tendo sido exorcizadc qualquer risco. Transforma-se
_nesse passe de magica em “‘denzeia’” e em “‘mansa.ovetha’ (cf.
Cristo, o Cordeiro de aus). A versdo nos fala ainda’de que modo

o rei D.Afonso IV se comove com suas suplicas e estd pronto a
perdoéd-la. No entanto, foi o “povo brutal” quem efetivamente o
levou a manter a primitiva intangdo. Talvez o primeiro texto que
problematize mais seriamente o episddio seja o de Anténio
Ferreira, na Castro, tambéra do século XVI. Sob a trama e
sustendando-a, existe uma discussdo da maior seriedade entre o
Poder compreendido como proje¢do do Divino ou, ao contrério
como resultado de um jogo na esfera do politico, ou seja, 8
separacéo do poder do trono e do poder espiritual, ou ainda, a
discussdo do principio de Maquiavel. Evidentemente, a Castro
oferece uma face presa a interpretagdo tradicional {cf. a
construcdo da figura de D. Afonso IV caicada em Pilatos} mas, eo
mesmo tempo, as caracterfsticas desse poder divinal sdo postas
arriscadamente em discussdo. Os conselheiros do rei apontam o
discurso amoroso de Inés como encobridor, como escamoteador.
Ela ndo é a inocente. Ao contrdrio, ela deve morrer justamente
porque sabe demais.

V — Ora, a linha fundamental de alguns textos contemporaneos sobre

Inés de Castro significa a revisio do entendimento desse episodio.
Se observamos o poema da Fiama com atengdo, compreendemos
que , nele, a homologia entre pranto e manto {ambos tecidos na
roca exatamente como sdo construidos o trono e o espaldar) nos
desvenda o sentido do episédio como fabricado pele nobreza para
encobrir o verdadeiro sentido dele. Esta estorinha, diz o texto, foi
urdida pelo Poder; no entanto, tal como 0 brocado com a que
vestiram, tem um avesso que permite seja sequido o tragado de sua
verdade. Esse pranto torrencial que dura séculos, portanto, ndo tem
nada de sentimental; faz parte de um jogo politico transparente { o
pranto, que ¢ igual a manto, é mais fino que roupa).

VI — A partir do proprio titulo, o conto de Helder surpreende. Pois, o

que significa a ' palavra “‘teorema’’? Qualquer dicionario nos
informara: ‘o que se pode contemplar, espetacuio, festa’’; em
sentido figurado, significa ‘‘objeto de estudo -ou de meditagdo,
regra, principio’’; por analogia, “‘conceito moral’. Além disso, o
“teorema’” precisa de demonstra¢do, o que ndo se dd com o
axioma.
A partir de uma primeira leitura, verificamos que o conto de
Helder pode dar conta de qualquer dos sentidos da palavra;
melhor, todos os sentidos neie estdo. O espetaculo da morte de
Coelho (um dos assassinos de Inés) se reveste duma aparéncia de
festa, contemplada por toda a muitiddo. O proorio assassinato @
entendido e julgado pelo personagem supliciado; este, estendendo
0 juizo acima de seu caso particulgr, emite conceitos sobre o
destino terreno e sobrenatural de Portugal. Em Gitima andlise, o
que o conto faz é demonstrar uma premissa representada peio
episédio Pedro—inés—Coelho dentro das articulagGes do Poder.
Como, no entanto, tal Poder é compreendido?
Também sem esforco percebemos que o conto se desenrola de
acordo com o ritual de uma missa catdlica: af estdo os deuses e
sacerdotes, a vitima, a elevacdo da hostia, a comunhdo,'a oragdo
final. S6 que o sentido de tal ritual, como o brocado do vestids da
morta, aparece pelo avesso. O trecho seguinte é peremptorio:
"0 rei e a amante também sdo criatura infernais. 36 a
muther do rei, D.Contanga é do céu. Pudera, com a
sua insignificancia, a estupidez, o perddo a todas as
ofensas. Cetesto a rainha’’.
Percebemos entdo que o modelo do poder terreno
idelologicamente compreendido como réplica do poder divino
aqui descreve um giro: 0 poder ainda deriva do sobrenatural, mas
ndo de Deus e sim do Diabo. A trfade divina Pai-Filho-Espirite
~Santo transforma-se em Pedro-Coetho (que substitui o
Cordeiro}-Inés {uma ‘“‘fonte’ e, como o Espirito Santo, uma
“labareda’’). ’

“’No crisol do Inferno manter-nos-emos todos trés
perenemente limpidos. O povo s terd de receber-nos
como alimento de geragdo para geragdo. Que ninguém
tenha piedade. E Deus ndo é chamado para aqui”’
Se examirarmos methor a figura do Deus-Pedro-Cruel {em vez do
Deus-Pai-Misericordioso e Justo) vemos que, se ele domina a
praceta onde se desenrola o sacrificio, ha um outro perscnagem
Ggue csobressai como o0 mais destacado no proprio local
divino-demoniaco: a estdtua do marqués Sa da Bandeira. Portanto,
pela localizagdo no palco, fica estabelecida uma relagdo de
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homologia entre Pedro e S4 da Bandsira, ambos envolvidos nums
mesma aura. Tal idéia é reafirmada quando vemos que as pombas
voam & volta da estétua, pousando- Jhe na cabeca e nos ombros e
cagando-lhe em cima (dentro do simulacro religioso proposto, a
aparicdo das pombas gsnham imediataments um eco de
Espirito—Santo {ds avessas). Alids, remetemos o leitor ao poema
Vili de Caeiro, onds 0 mesmo ‘‘tom’’ irreverente se faz ouvir:
Deus é um velho estipido e doente, escarre no chido, diz
indecéncias; a Virgem Maria vive fazendo meias; o Espirito—Santo
coca-se com o bico e caga nas cadeiras. “Tudo no céu é estipido
como a lgraja Catblica’” — afirma o poema.

A este ponto da anélise, notamos que algo estranhe ocorre. Pois
que o vulto de D.Pedro, o Cruel, pertence ao século XIV e o
marqués S4 da Bandeira ao século XiX. A crueldade do Peder, por
meioc de tal anacronismo, nfo fica limitada a figura de Pedro, o
Cruei, nem apenas 3s vicissitudes do século XIV. Vai mais além,
Define-se também por esse precursor do neo- colomalismo, que
desejava fundar “um outro Brasil da Africa’”’. Outros anacronismos
ocorrem, encaixando o sentido do episédio Pedro—Iinés, desde o
berco.da Revoluggo Comercial {as janelas manuelinas), passando
pela experiéncia colonial, como vimos, definidora da expansio
burguesa no mundo sob 8 forma de imperialismo, até o nosso
século XX (O claxon de um carro expande-se liricamente no
ar’’}. Portanto, a importancia ideoldgica do fato surge, ndo como
“natural’’ ou “‘sentimental’’ ou ‘‘necessdrio’’. mas como derivado
de um Poder da tipo burgues, cuja genealogia nos & sugerida, assim
como sua permanéncia até nossos dias.

No entanto, a fundamental dificuldade do texto de Helder, sua
astucia, sua armadilha,‘ concentra-se na compreensio da figura do
narrador e dos ‘‘conceitos morais’’ que emite, pois da solugdo que
dermos a esse “‘tugar’’ do discurso dependerd o sentido do conto.
Ora, o narrador é o préprio Coelho, isto é, a propria voz do Poder
a nos narrar o epis6dio através de um de seus lacaios, aquele que
“presta servigos’’ e que, pela especificidade do lugar que ocupa nas
relacBes sociais, estd 8o mesmo tempo banhado da luz do trono e
& mercé de suas oscilagbes politicas {premiado por um rei,
assassinado por outro, pelo mesmo servigo prestado). Portanto,
Coetho faz parte do Poder sim, mas de seu espago sombrio. Ele é

i

i

negative {forogrificol) do Poder. Se mantém as premissas
ideclbgicas que asseguram & manutencio desse mesmo Poder,
exibe também seu avesso. Coetho.é cuplamente lente: aquele que
lé os acontecimento (deles nos da uma versdo) e aquele que, assim
fezendo, refrange os raios luminosos e faz a imagem girar.

B através desse transparente disco que femos por nossa vez, e por

nosso risco, o sentido do que ele id, mansamente expondo a
especificidade desse Poder {podemos mesmo falar deste Poder, na
medida em que sobrevive atd nosso século, diz-nos 0 texto): a
arbritariedade de sua justica, seus crirnes, a crueldade que ndo se
assume e se faz em nome das divindades (celestiais ou morais}, a
interpretagdo da Historia incuicada ne povo. Histéria, diz-nos
Coeiho (o Poder) ¢ o resultado das paixdes individuais e ndo do
interesse das classes. (“‘Alguém quis defender-me, dizendo que eu
era um patriota. Que desejava salvar o Reino da influéncia
espanhola. Tolice. Ndo me interessa o Reino, Matei-a para salvar o
amor do rei’.} .

O amor sentimental como motor dos acontecimentos {que é uma
inven¢do burguesa) ai estd. Ao mesmo tempo que ai estdo os
juizos tornados quase folcléricos (o portugués é um povo
"bérbaro e puro’, "sentimental’’, como todo povo, “ingénuo’,
etc, ete) os acontecimentos histricos sdo “‘uma loucura’; o povo
nZo compreende nada, $& tem de participar da festa — p3o e circo
-~ @ receber como alimento o que a ele é dirigido; a dnica
sabedoria vem do coragdo; etc, etc, etc).

Se formos mais longe, observamos que a desmistificagdo do Poder
terreno e a exibicdo de seu esqueleto (sua ideologia) arrasta
consigo a desmistificagdo do Catclicismo, entendidc pelo texto
como organizagdo & servico do trono, fornecendo as formas e
férmulas rituais da dominagao. i

Ainda had um Gltimo giro desse maldoso carrossel:

Teorema aponta o compromisso da literatura legitimada com o
Poder legitimado. Pois ¢ assim, do modo como foi demonstrado,

que Inés, mais Pedro, mais Coelho, se tornam incorruptiveis e

entram nos poemas e nas cidades. Isto é, a literatura também
pode-se configurar na manutencdo dos poderes arbitrarios.

O Lobo, perddo, o Coelho ¢ travestido de Cordeiro e come a
gente.
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“Minha obra que se dane”

Clarice Lispector

1 — Quando a “distincio™ (que envoive escolha de temas,
técnicas e estilo) & atribufda a um autor, surgem
protestos se é ameacgada, porque suspeita-se quebrada a
ancestral solidariedade entre o crftico e o artista
erudito. Afinal, ideologicamente afirmando autonomia
em rela¢do ao grande piblico (na pratica sabemos que
n3o é assim) tais criadores “livres’’ e “"desinteressados”
sO se reconhecem num receptor ideal funcionando como
um tipo de alter ego; por sua vez, tal receptor

ideal (o critico) se vé também como duplo do _

ser privilegiado do artista. Tal promessa, 20 que tudo
indica, ndo pode ser rompida. A reflexdo acima pode

funcionar como uma das hipdteses do mau recebimento, pela

critica, de A Via Crucis do Corpo. As resenhas

apressadas (e desapontadas} adotaram mesmo um curicso tom

de indigna¢do moral quando trataram do iivro. No entanto,
este ndo me parece trair a qualidade dos trabalhos
anteriores de Clarice; a0 contrario, leva-os avante
dolorésamente e com uma cusadia extraordinaria. Portanto,
para sempre ficamos com a divida quanto ao mau '
recebimento. Se a primeira hipdtese ndo for

suficiente, temos razdo de pensar, até prova em

" contrario, que a ‘‘grande”™ literatura é considerada

uma casa de fam(lia, ondz a “falta de respeito” ndo
pode ser tolerada. E ponha-se daqui para foral
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2 — Em um notéve!l ensaio sobre a obra de Clarice Lispector
até A Paixdo Sequndo G. H., José Américo Pessanha’
determinou o que para ele significava’a unidade subjacente a
obra da escritora; a gestacdo do itinerario do despertar da
conscidncia filosdfica no mundo da cultura. Portanto, s6
haveria um problema real na obra de Clarice Lispector: o

do comego, 0 movimento de um tropismo interior em busca
das origens, 0 que seria necessaric para a auto-reconstrucio
do homem, desde seus alicerces. A tal enredo mostra-sg

fiel a linguagem, também nuim processo de reconstrucin,

longe das delicadezas do “estilo”, opondo-se uma “linguagem

viva, ex-pressdc da consciéncia, palavra-humanizada’” a
lihguagem como “‘expressdo da doxa, da sobrevivéncia
baseada na acdo analgésica do hébito, da proverbialidade da
memobria ou dos artificios racionalizadores”. Ora, tal
reconstrucdo tomaria a forma de um calvario, através de

~ etapas que 0 ensafsta nomeia como: a — os arautos, definindo-se

como um convite a desracionalizagdo (''ndo-reino da

razdo discursiva’’) e representados pelos pobres-de-espirito,
as criancas, os bichos. b — a ceia — quando a mag¢d & servida
no escuro. ¢ — o eondenado — ligado a paixdo, definida
como um processo de desercizacdo ou despersonalizacio:
G. H. que é "gente herbica’ n3o é uma “pessoa”.
Evideniemente o-ensafsta denuncia a linguagem “religiosa’
como “disfarce”’, “'pois & a maneira necessariamente sonsa
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. de se aprasentar uma visdo profana, dessacralizada”. Eu

‘ :,\"‘M@de precisar esta visdo profana e compreendé-la como
ainda prisioneira de um pensamento circular em busca de uma
esséncia de homem, de um modelo gue a reflexdo religiosa
constréi na imagem do Pai e que Clarice vira de cabeca para

. baixo {0 mesmo objeto, portanto). Basta-nos comparar o .
sentido da comunhdo religiosa {incorporagdo da matéria da

- divindidade para o encontro do verdadeiro rosto — de Deus)
com a “comunh3o’ da personagem G.H.: incorporagdo da
matéria da barata como ‘‘ato infimo” que leva a perda
do propriorosto e a deseroizacdo. Esta perda, no entanto,
s6 0 & em sua aparéncia. Ela estd compreendida e recuperada
no “‘ato sonso’’, como o denomina José Ameérico, de
“despensar o pensamento”’, o que transforma a perda em
lucro: esta via crucis ndo é um descaminho, é ‘a passagem
Gnica’”:

“A realidade é a matéria-prima, a linguagem
é 0 modo como vou buscé-la e como ndo acho.
Mas é do buscar e ndo achar que nasce o que
eu ndo conhecia, e que instantaneamente
reconhego”
{(G. H.,p. 178} _ N

B R O et o et arerls

Portanto, a "outra coisa’’ que ndo se conhece é imediatamente
reconduzida a um “reconhecimento’ através do :
pacto com uma logica, o saber (= reconhecer) para controlar
esta cidade sitiada pela animalidade, a fortaleza jamais

rendida. A subversdo através de uma forma nova pode ainda

ser um ‘“‘disfarce’’, pois o reconhecimento impede a aventura

e impele ao fabrico de um cartitha que prometa sua

eternidade. Parece-nos ser este o caminho de Uma Aprendizagem:
a comunhdo agora é feita através do corpo amoroso, A
numa longa e minuciosa cerimdnia de iniciacdo, evitando-se

o abismo a que G.H. foi seduzida e que terminou numa
instrucdo (a ""desorganizacio profunda” foi exorcizada):

. etk e s
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“Mas a vida é dividida ern qualidades e espécies,
e alei é que a barata so serd amada e comida
por outra barata; e que urna muther na hora do
amor por um homem, essa mulher estd vivendo a
sua prépria espécie..Entendi que eu jd havia
feito o equivalente de viver @ massa da barata
pois a iei é que eu viva com a matéria de uma
pessoa e ndo de uma barata”

" (G.H. p. 171)

vnan iy A

Uma Aprendizagem abriu m3o dos perigos e construiu-se -
dentro de tal iei. Este outro Ulisses ndo chega a um novo
continente, vai é recompor 0 mesmo dentro de um mundo
logico cujas leis ele dominga, cujas leis ainda ddo guarida a
pergunta irrespondivel, lugar-comum do idealismo burgués:
“quem sou eu? “ (a perda que ainda é lucro). Por isso Ulisses
& um outro Pigmalido e seduz a sereia para o organizado
mundo civilizado a que ele da o seu sentido completo. A
experiéncia de uma unido sexual “profunda’ levaa um
saber que ancora o homem. ’

e

e st

“Nunca me sei como agora, sentia Léri”
(Uma aprendizagem, p.'167)

o4
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Portanto, esta desfeito o “disfarce” que ameagava G.H.do
desaparecimento. Ao contrério, o ser é conquistado em sua
medula e a busca filosdfica do corpo, isto &, através do

RN
RIS
puce
et

discurso filosofico-didatico, compreende esse corpo como algo 3
matrizavel, “'16gico”. Em resumo, dentro das normas, como 5
Lori instrufa seus alunos: g
“Assim falou-lhes que aritmética vinha de “arithmos” : f i:

que é ritmo, que “nimero” vinha de “nomos” que
era lei e norma, norma do fluxo universal da
{Uma aprendizagem, p. 111J

/ ' e ¢
ou: . p

“No estado de graga, via-se a profunda beleza, 3
antes inatingivel, de outra pessoa. Tudo, alids, N
ganhava uma espécie de nimbo que nio era imaginério: : :
vinha do esplendor da irradiagdo quase
matemética das coisas e das pessoas”

{idem, p. 149)

oE

. i 2

Dentro deste amor certo e institucional, desta cartilha de f :
folhas numeradas, o desejo {entendido como principio :f
desorganizador e contestador) é expulso: ‘ é
~. .. o desejo de ser possuida por ele vinha forte ; %%

demais. {. . .) Sabia no entanto que o fato de desejs-lo téo

intensamente nio queria ainda dizer

que ela avangava. Pois antes também desejara os

seus amantes e ndo se ligara a nenhum deles” ) .
(idem, p. 120)

gy s e
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O desejo pertence aos animais, pois estes ndo possuem
“raciocinio, l6gica, compreensdo”’, significam o “outro lado
da vida"; embora real, este outro lado ameagaria de perda a
“linguagem comum’’ (p. 151). Portanto, a promessa da x
morte {que como a vida opde-se & mera sobrevivéncial, a :
promessa da violéncia e da revolucdo resolve-se num namorc
interdito-transgressdo que mantém em equilibrio o

“’mesmo lado da vida''. Evidentemente que isto ndo é sem
sofrimento e sem luta. Em Uma Aprendizagem o proprio
texto que “‘protege’’ o romance e o “‘explica” fala desta _
luta: -

st - e R

“Este livro se pediu uma liberdade maior que tive

medo de dar. Ele estd muito acima de mim.

Humildemente tentei escrevé-lo. Eu sou mais forte ' -
do que eu”. ' i

e . .

A vitdria da tirania do que é chamado “eu” (com seu’
recheio metaffsico) sobre um “eu’” que prometeria ¢ jogo do
discurso, e esta & uma das leituras possiveis, aparece num
“estilo’’ entrecortado, entre o folhetinesco e o aitissonante
do discurso didatico, que acaba por reduzir o outro aum
problema de ilusdo de classe:

“— Qual é 0 meu valor social, Ulisses? O
atual, quero dizer. ¢
— O de uma mulher desintegrada na sociedade
brasileira dg hofe, na burguesia i
ds classe média” ;
{p. 174} B
|
i
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‘\\3 — rzreceu-me importante repassar uma face da obra de
Clzrsos Lispector (esta léitura, como qualquer outra, se sabe

A redisicia) para destacar seu compromisso, embora doloroso,
com una ordem legalizada que teve sua definicio

. politica no pardgrafo anterior. Foucault® chama a atencgdo
pars ¢ fato de que, numa sociedade como a nossa, haja 3
procedimentos de exclusdo quanto ao discurso: a palavra
-interdita (referente 3s regiGes da sexualidade e da polftica), a
oposicio razdo-loucura (responsével pela fidelidade a urn
tipo de I6gica sustentadora de um tipo de sistema) e o desejo
de verdade, que faz com que nio ougamos 0 que uma
cultura (sua classe dominante) determina como mentira. A

" obra de Clarice, até A Via Crucis do Corpo, organiza-se na
tens&o entre destruir.tais procedimentos de exclusdo e
render-se a eles. A verdade é que os discursos "desorganizados’’
ou sobrevivem a tentagio (a terceira perna nasce ficil como
capim) ou sdo mal-assombrados pelos “sadios” (penso
particularmente em Laura, de “A Imitagdo da Rosa”):
constituem um debrum na cidadela. Agua Viva e Onde Estivestes
de Noite fazem a passagem: repetem os livros anteriores

mas anunciam A Via Crucis. )

"“Ainda tenho medo de me afastar da l6gica
porque caio no instintivo e no direto e
no futuro” —~ diz Agua Viva (p. 14)

"« Veloss e gue cads um traga a sua vicla”

Mas a tentacdo ja se instalou (*‘que mal porém tem eu me
afastar da légica? ”') com a consciéncia de que dentro dela,
da logica, a arte transforma-se em “artificio” {idem, p. 24).
Daf em diante, um novo discurso vai contestar o que tdo
artificiosamente as estruturas construfram.

4 — A partir das epfgrafes, A Via Crucis do Corpo destréi a
hierarquizagdo do saber de nossa tradigdo culitural, através
de um de seus princ(pios organizadores ({6gicos): o discurso
bfblico. Ha cinco epfgrafes: 3 repetem versiculos dos Salmos
e das LamentacSes de Jeremias; misturadas a essas 3,
portanto colocando-se no mesmo pé de igualdade, ha as
palavras de um “personagem meu ainda sem nome” e o
altimo, afirmacdo de um andnimo {*'ndo sei de quem é”). O
portal deste caminho (chamado via crucis) nos ordena por
censeguinte que abandonemos A entrada toda esperanca:

ndo haverd um princfpio “organizado” que sustente, como
um calgo sagrado, a moral tradicional das estorias e nos
garanta o privilégio de excluir outras vozes de seu espaco.
Esta [uta contra a tirania dos discursos privilegiados é
retomada no curso do livro com relac@o a tradigdo literaria
nacional, que é afastada de sua posi¢cdo de centro: a personagem-
escritora de “Por Enguanto’ ndo tem nenhum livro de
Machado de Assis em sua estante e ndo se lembra de algum dia

" ter lido José de Alencar. Dentro da mesma 6tica, a musica

eruditz da Ridio Ministério da Educagdo é relegada a
segundo plano: : :

“Néo £ preciso ser triste para ser bem-educado.
Viou corvidar Chico Buarque, Tcm Jobim e Caetano _

{p.j6‘1)

fungdo de prazer dos brgdus sexuaris, 0 uso da autoridade, a
preparacdo para 0 casamento, a castragdo da criatividade e
individualidade a crianca. . . : :

O trecho acima pode servir de resumo a um dos projetos de
A Via Crucis: desmantelar tais “instrumentos fundamentais’’|

A “Explicagdo”, que funciona como preficio, vai por sua

vez dinamitar uma das invengdes t30 caras ao remantismo,
qual sejz, 0 mito da criacdo livre e desinteressada,
‘posicionando-se o artista acima das estruturas. Ao contrério,
este é um empregado do editor que lhe encomenda estorias. A
“inspiracdo"”’ nasce agora unida a um trabalho (ausente a
génese metafisica) e recebe mais tarde um recorte preciso:

“Meus dedos doem de tanto eu bater 3 maquina.
Com a ponta dos dedos n3o se brinca. E pela
ponta dos dedos que se recebem os fluidos”

(p. 60} ’

O artista, portanto, habita um cotidiano {n3o mais a
intemporalidade mitica) e um cotidiano polftico com suas
contradicGes: pois ele é um empregado mal pago (na verdade
diz-nos ser um escravo) cuja compra de pilhas para o radio
e'de flores para os que trabalham “em prol da humanidade”
rebenta o orgamento (cf. “’Dia apods Dia”); além disso, um
mesmo "“fracasso” e uma definicdo de “estilo’’ (“‘misturava
palavrGes com as maiores delicadezas’’ — p- 49) vio ser um
elo de-unido entre a personagem-escritora e um personagem-|
poeta, que surge em O Homem que Apareceu”’, ambos ’
““identificados pelos préprios nomes: Cliudio Lemos
(pseuddnimo escothido pela personagem-escritora) e Claudio
Brito (nome do noeta). O “disfarce” nos é confessado, mas
o fundamental é que o poeta agora vai se dimensionar em
relacdo ao contexto histdrico do Vietnd e na crise da depressio
americana (‘A Noite dos Desesperados”): portanto, a
loucura do poeta, diz-nos A Via Crucis, ja ndo é “divina’, é
simplesmente “'neurose de guerra”. Ora, a desmistificacdo
de tudo isso vai se processar através do que chamamos
“discurso do desejo”’: o artista, libertando-se de suas HusBes e
suas ideologias de classe, acolhe o dia 13 de maio como seu
(*'dia da libertagdo dos escravos — portanto da minha
tambem”) e sucumbe 3 sugestdo (imposicio acucarada) do
editor: ela devia ter “liberdade de escrever o que quisesse’’.
Portanto essa liberdade assim colocada e esse querer {deseiar)
se posicionam de saida como dialéticos, e ndo vio se
construir, como outrora, apenas da nega¢fo da cultura {da
cidade) mas sim trabalhando sobre aquilo que o “civilizado”
rejeita: o lixo, o que esta fora oy soh a cidade (o “outro
fado da vida™). O pensamento conservador (que se diz critico,
mas que separa sexualidade de politica) talvez se tenha '
arrepiado diante de um discurso que nameia 0s proprios focos

-'da repressdo através de um dos nécleos do Estadc que é a
~ famiflia, que por sua vez se coloca como “‘natural”, isto é,

impermeave! a transformacGes e se diz “real”, isto é, opondo
resisténcia ao desejo de seus membros.

“Os instrumentos fundamentais utilizados pefa farnflia

s30: a distribuicio dos papéis sexuais (masculino =ativo, feminino

=passivol, a repressio da masturbacdo, o ocultamento da
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~ — recordemos a veiha Cindida Raposo cuja “vertigem de
viver” ou “‘desejo de prazer’’ ndo passavam, embora contasse
81 anos. Dissemos que as epigrafes de A Via Crucis do
Corpo destroem a hierarquizag’ao do saber de nossa cultura
através dos discursos biblicos. Ora, o conto gue leva o
nome do livro desenvolve a proposicio e retira o espelho onde
se debruga uma concep¢do de “familia’”": o mode'o do Pai-

- Filho-Esplrito Santo da exceléncia cristd. ldeologicamente
Maria das Dores reencena o nascimento de Jristo: vai ser mae, -
é virgem, o menino sera indubitavelmente Jesus; o marido
repete S. José (deixa crescer 2 barba, usa um cajado,
medita, etc.) e ambos saem em busca de um estabulo, que
efetivamente encontram na fazenda da tia Mininha. Ora,
este enredo magico-reiigioso, ao mesmo tempo que se coloca,
é simuitaneamente destruido de duas maneiras: por
acOes paralelas que invertem a altura do projeto divino — o
““anjo’’ anunciador é o corpo da mulher (a menstruagdo que
ndo aparece) unido a palavre da médica: portanto, enquanto
constroi a réplica do modeio de Maria, esta agora (Maria das
Dores) toma as vitaminas e deixa as brevidades dissolverem-se
em sua | fngua {procedimento exigido quanto a hostia);
as longas meditagdes do casal sdo interrompidas pelas
grandes comilangas dos lombinhos de porco que a tia
preparava e a iluminacdo de Maria (das Dores) a faz irpianada
3s vacas do curral; o outro procedimento sera o da destruigdo
da hierarguia (que supGe um centro organizador):

“N3o se sabe se essa crianca teve que passar
pela via crucis. Todos passam.”
{p. 44)

A deseroizacdo aqui toma a cor da desmistificacdo do

discurso ideoldgico cuja contradigio com a estoria (e

dentro da Historia) os personagens vivein. Estamos, pois, ionge

do modelo simples da inversdo. Ao contrario, nas 13 est6rias

de A Via Crucis, a narrativa traca um percurso de rebelido,

transformando-se uma situacdo inicial de conformismo através

do exercicio de uma palavra {uma linguagem) que nasce

unida a0 COrpO e Gue caracteriza seu ato. A situacdo iniciai

significa a garantia de um modelo social onde cada um ¢

fadado a desempenhar um pape! — a palavra tomada

revoluciona tal ordem: significa uma linguagem esquecida pelo

sujeito, algo que se passa nos bastidores deste palco {estoria,

historia) além dos muros da "‘organizagdo’ e que pode ser

resumida na infincia. De acordo com o enredo dos contos,

tal linguagem (ato) pode tomar a forma de uma cena {(""Miss

Algrave”), uma lfngua ("“Lfngua do P"), um ardil (estérias

de Marco e Nicole) ou a emersdo de um rosto antigo (“’Ele

me bebeu’’), mas em todos o sentido é 0 mesmo — destruir

qualquer repressdo, seja do aulto seja de todo o sistema (os

“'légicos”). Quem se permite ouvir tal palavra modifica sua

prética e vive, mesmo que a ela dé um outro sentido, como

a Miss Algrave (variante de Maria das Dores): ambas engendram

discursos magico-tradicionais para entender a transformacdo.

A morte { Xavier, por exemplo} é a opcdo que se

coloca 3 atitude contraria. A palavra, nova porgue esquecida

ou recalcada, estd unida ae corpo e seu exercicio significa o

contestador trabalho do desejo que, uma vez permitido, ou
_'se impondo, sela o nascimento do sujeito, despindo s “papéis”

sociais a ela designados; entdo este sujeité serd outro
porque estabelecera novas relagdes: exigird melhor salario

ou se libertara da tirania da famfiia, mesmo que tal tirania
seja imaginada, como acontece com & personagem-escritora:

o filho ouve as estdrias perigosas e, ao contrario do que a
personagem espera, diz ““estad bem”’. Podemos colocar todos
os contos dentro deste movimento, com a exce¢do de “Ruldo
de Passos’’ (Cindida Raposo define-se pela contfnua
lembranca do corpo, ela é ou personifica o proprio oposto do
tradicional) e de ‘*Mas vai chover” e “O Corpo’’. Nestes

dois Gltimos os personagens habitam uma ndo-linguagem,

ou o desejo como fechamento: ndo entendem 0s discursos

{ Xavier engana-se com ‘O Ultimo Tango em Paris” e seu
discurso & o da repetigdo: as mesmas comidas e o gosto de
ouvir os mesmos palavrdes da amante); por seu turno, Maria
Angélica “’ndo entende’’ 0 amor e os conselhos da amiga;
Carmem e Beatriz compram um livro de receitas em franceés,
lingua que ndo conhecem. Com variagSes de grau, tais
personagens conchavam com o poder ("‘a infancia esta perdida”
— concluem Carmem e Beatriz) e ndo conseguem fazer a '
revolug3o que os outros cumprem, O préprio ato contestador
por exceléncia — o assassinato tem a cumplicidade final da
polfcia. Se formos fiéis as etapas com que José Américo
entendeu a obra de Clarice, verificamos que o calvario significa
agora outra coisa: despojamento, nudez (a etimologia de
“'calvario” remete a cranio, 0sso desguarnecido) e ndo lugar
privilegiado do sacrificio.

A vitima, portanto, ja ndo habita um assinalado lugar de

dor, ditado por algo ou alguém que ultrapasse o homem

(falta a todas as personagens, em geral mulheres e em geral
marias, 0 Anjo com a palavra do Senhor; alias, “Deus é
mulher’” — afirma uma menina); esta vftima tem uma saivagdo,
isto é, possui uma arma a ser empunhada e que a levard

a transformar o que lhe é dado como destino. Tal arma

{que, como vimos, pode ser uma linguagem lato sensu)
anunciada pelo corpo (o arauto) subverte a linguagem da
“bgica” social e leva a um saber que surge no livro unido

ao comer {a metafora € biblica, mas em A Via Crucis ndo
significa interdi¢do: s0 se entra no “jardim” se se come e O
que se come marca um lugar especifico no mesmo jardim,

da simples vinganga — pdo, p#o, queijo, queijo — 0s bifes
sangrentos e bom vinho italiano “bem adstringente” da posse
amorosa; a esse respeito, A Via Crucis do Corpo propsde

uma verdadeira gramatica do comer — ndo é de modo aigum
casual a complicagdo gastrondmica dos.industriais dificuitando
a refeicdo dos “’dominados’’). A ceia, portanto, tem um

cutro sentido e aqui, sim, dessacralizada e ligada a um explicitc
contexto social, desde a personagem-escritora 2 secretéria

que ganhava um salario indecente e a prostituta cujo marido,
pedreiro, se matava de trabalhar.

A Via Crucis do Corpo sai portanto do “estado de sftic” e
langa uma ponte {“Rio—Nitersi? ") para os “'casos :
complicados” do outro lado da cidade. Como percebeu 2 Miss
Algrave.c mundo é do “aqui e agora”’, isto é, mundo profano
onde os divinos 1ém cutro nome e ndo se revelam mais

como se revelavam nos discursos apaziguadores do passade.
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Cabral, Clarice descobre as duas pontas da imagem-flor, “as
duas/bocas da imagem/da flor: a boca/que come o defunto/
e a boca que orria/o defunto. . . “Os estdmagos delicados
continuardoc perseguindo as “‘transparentes floracdes nascidas
do ar”’ e evitando o ovario do poema, “'suas intestinagGes’’.
Mas os outros sabem que é preciso terra fértil {corpo

morto) para que nas¢am as rosas vermelhas que Beatriz —a

musa panguda — plantou em véo.
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O RESTO DA METAFISICA
(ANALISE DA TABACARIA DE FERNANDO PESSOA)

Vilma Aréas*

“Toda leitura € um acto provi;o’ﬂo ¢ apenas
dura enquanto pemzanece 0 que no tem/)/) on
em mim a condiciona.”

(Nelson de Matos)

“De uma maneira geral, toda a poesia € a
mais alta claridade de uma época e no seu
espelho € o resto que & obscuro.”

( Eduarde Lourengo)

Num pequeno ensaio intitulado “Sade dans le texte” (1), Phllxppc Sollers se
pergunta a razio dc a nossa cultura ¢ a nossa sociedade recusarem o texto de Sade
COMO teXto ¢, pamdoxﬂmentc construirem um pensar de Sade fora de sua
escritura. Ora, tal pensamento, “desvinculado desta forma de sua produgio, seri,
antes, revelador de quem o pensa. Em relagio a Sade, seu pretenso texto serd,
sucessivamente, inumano, patologico ou, de modo inverso, lacido e audacioso.

Poderiamos, nas pegadas de Sollers, fazer o mesmo tipo de reflexdo em relagio
a iniimeros escritores. Bocage serd um caso flagrante. Mas Fernando Pessoa pode ser
merecidamente incluido na galeria.

Scmprc considerado “genial” (2), para alguns o poeta terd sempre sido
sindnimo de an glstia existencial, de fuga da realidade, ou da experiéncia dolorosa
do eu dividido nas personalidades patolbgicas; por outro lado, representaria,
melhor que ninguém, a personalidade criadora alienada dos problemas morais e
sociais de seu tempo, o poeta da hora absurda e do absurdo metaffsico.,

(*) Professora da Pontificia Universidade Catblica dq Rio de Jancito ¢ da Universidade Federal Fluminense.
Autora do livro de contos “Partidas” (Rio de Janciro, Francisco Alves, 1976).
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/\meagando o limite entre seu discurso artistico ¢ seu discurso critico (o que
pensa da propria obra ¢ da literatura em geral), Fernando Pessoa ilude, tem sempre

iludido o leitor, a partir da propria romanceada descrigio do “nascimento” dos
hererdnimos; tal recurso de constru¢io da obra ou mesmo titica do discurso,
muitas vezes como tal nio € referido e, sim, como resultado da propria maneira de
ser do poeta.

Lind (3), a‘propdsito da famosa carta de Pessoa a Casais Monteiro em 1935,
adverte os leitores da avaliagZo exagerada que alguns criticos fazem dos elementos
romanescos nas personagens inventadas; insiste em que a explicagio do poeta nio
deve ser aceita sem reservas, “uma vez que acentua demasiado unilateralmente a
espontaneidade do poder criador, a0 mesmo tempo que procura ocultar o papel
considerivel desempenhado pela teoria” (p. 97).

Tal atitude parcce pouco provivel em Fernando Pessoa, segundo ele, mas ¢
essa mesma atitude o tropego maior que tem encontrado a critica em rclagao a obra
do pocta.

A “maquinaria fantistica dos hetordnimos” e a glosa de que foi alvo — afirma
Eduardo Lourengo (4) - confiscou em seu proveito a atengio devida 3 propria
poesia pessoana. Cita, a propdsito, Casais Monteiro que, a despeito de outros
equivocos, foi o primeiro a intuir o jogo dos poemas: os “autores” foram

. inventados para 0s pacmas € n3o o contrario.

O julgamento da obra a partir da posi¢do polftica ou das declaragdes de Pessoa,
enquanto homem concreto, embora mais rara nos dias que correm, também
marcou uma posi¢o irrecuperavelmente equivocada.

Contudo,, se endossarmos a tese do “absurdo metafisico” denunciado por
Oscar Lopes (5) e Mirio Sacramento (6), conclufmos que tal posi¢io nio foi
privilégio de nosso pocta, mas de toda uma geragdo entre as duas grandes guerras.
Os movimentos literirios ou artisticos em geral surgidos entio, caracterizam-se
pela consciéneia do Nada, por parte de uma classe traida por seus proprios
fundamentos idcolégicos, em meio 4s decepgbes sociais € a0 nascimento das
idcologias pré-fascista

O dadafsmo ¢ o fufunsmo af se colocam em sua busca de uma ilusio de
liberdade absoluta. Mesmo o surrealismo, mais tarde, com nitidez marca a mesma
posicio intermedidria no exame que faz das rufnas da burguesia, e se instala entre
um impéric perdido e os acenos para a reformulagio do discurso com que 0
homem pensa sobre 0 mundo, parz entendé-lo e transformi-lo (7).

Talvez pudéssemos definir esse tempo como uma metafisica enrolada para o
fado de dentro: busca do Real, da Verdade, mas em termos absolutos, isto é, desejo
de uma nova compreensio da Histéria €, 20 mesmo tempo, compromissos com o
idealismo. :

Em se tratando da obra de Pessoa, antes de mais nada precisamos de Ihe tragar
os limites. Da obra fazem parte as cartas? As declarages e confissdes 2 médicos e
amigos? Os louvores 4 ditadura militar? Os ensaios criticos? Bilhetes? Poemas
inacabados? Os poemas em inglés, em francés, as tradugbes? Fernando Pessoa,
Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo Reis (para citarmos os mais famosos) tém
quatro “obras” dxfcrcntcs’ Podemos considerar sua obra apenas o que pubhcou em
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vida, deixando de lado o famoso bad, de onde, até hoje, brotam poemas ¢ pocmas?
Entdo, quanto a poesia. 6 “Mensagem” fard parte dela? E os esbogos inacabados?

Em suma. perguntaremos com Foulcaule (8), que atencgio atribuir 2 “esse
* P g Y

imenso bulir de rastros verbais que um individuo deixa em torno de si 20 morrer e

que, ¢m um entrecruzamento indefinido, falam tantas linguagens diferentes™?

Se considerarmos como “obra” apenas a poética, temos de comegar a negar -
junto com alguns criticos — a idéia de que os quatro heterénimos se ligam a quatro
obias diferentes, cada qual com sua “mensagem”. E apoiamo-nos numa citagZo do
proprio poeta de que os heferdnimos “representam pessoas inventadas” como
figuras em dramas, ou “personagens declamando isoladas em um romance sem
enredo”.

Deste ponto inicial, que nio pretende reduzir a obra pessoana a um equivoco

~ que deva ser esclarecido — nem a um labirinto a ser desatado, tiramos duas.

conclusdes: v

~ Existe um drama ou romance (evidentemente escrito por um Gnico poeta)
que serve de chio 4 fala de quatro personagens diferentes; estes dialogam entre si,
escrevem preficios € poemas uns para os outros, elogiando-se ou criticando-se, do
mesmo modo que 0s textos que os justificam se auto remetem.

Isso ndo significa que os consideramos fragmentos de uma realidade global
que os achataria numa Gnica face; ao contririo, 2 obra € uma totalidade
fragmentada irredutivel a quaiquer um dos lados (9).

— Mnito antes do golpe mortal 4 metaffsica da “personalidade poética”,
Fernando Pessoa causara-lhe uma profunda ferida. Pensamos particularmente em
Robbe-Grillet (10) ¢ Barthes (11) € no que expuscram da relagdo estreita entre os
elementos tebricos de uma narrativa ¢ a ideologia dominante; pensamos ainda na
moderna discussio dos géneros (Prosa ou poesia? Novela ou romance? Ou muito
antes pelo contririo?). -

Antdnio José Saraiva e Oscar Lopes (12) nio ficaram insensiveis a esse aspecto
“subversivo” da poesia pessoana e examinaram em cada heterdnimo, isto ¢, em
cada grupo de poemas, 0 que de tradigio quebraram. ,

Alberto Caciro, com seu verso “prosaicamente livee”. se coloca contra o
transcendentalismo saudosista e o “farisafsmo” da poesia compassiva sentimental.

Ricardo Reis exprime-se “contra as concepgdes ocamente abstratas da sobre- -

vivéncia post-mortem ou de progresso humano”. E, se Campos, dentro do
sensacionismo instala-se na “sabedoria futurista da sem-razio”, a poesia ortdnima
revela-se principalmente como uma problematizagio do EU.  Em Ler ¢ depois
(13) € retomado o mesmo fio. . :

. “Lido atentamente, Pessoa ainda hoje ligiiida, em comunicativo ritmo
poético com a experiéncia mediatizada, a substantividade metafisica de conceitos
tio importantes tais como o de Alma, Sentimento, Sinceridade, Consciéncia,
Realidade; de Causalidade como procriagio migica de efeitos e causas; de
Expressio sem fingimento superestrutural; de Tempo e Espago como absoluta-
mente independentes da pritica social humana...”




"

32 BOLETIM BIBLIOGRAFICO

Quanto a essa consciéncia do estatuto do trabalho poético, basta-nos observas- —
s das personagens:
Caciro, poeta pastoril, abre a série de seus poemas com uma clara afirmagio -
¢le nunca guardou rebanhos, mas € “como se os guardasse”; seu rebanho sio seus
\ pensamentos; o cajado € a pena com que escreve num papel que se revela ser sua
\propna memoria. Alem do mais, nem sabe o que é natureza, apenas canta-a; ¢ a
‘primavera, apenas “uma maneira de dizer”.

Alvaro de Campos, que se apresenta no “palco”, ora 4 janela, ora sentado 4
escrivaninha, a furmnar e 2 escrever, que pensa em escrever versos que, por forga dirdo
o contririo do que estd a pensar, esforga-se por exercitar na pritica a tcoria
impossivel que Caeiro articulou.

Tal distanciamento (o que se escreve é dxfercnte do real, isto ¢, “levado em
sentidos diversos”, ou adiado) é teorizado claramente por Fernando Pessoa.
orfommo com todas 2s passagens feitas (14). '

Portanto, o “enredo” Gltimo de tal romance, ou drama, € a travessia (“'sim, o
termos todos nascido a bordo”) do que se vé para o que se diz. Mas o que se vé
jamais reside no que se diz. O resultado é que falta ou sobra sempre qualquer coisa,
$2]3 NOS ob;ctos concretos (a 1mpos<xbxlxdadc de arrumar a mala, a2 vida), no tempo

(sempre a véspera ou o dia scguinte, nunca o agora), rcsolvcndo -se tudo isso no
degredo tdo ob;enmmcmc cantado por Ricardo Reis.

O “literal”, o que “verdadeiramente hi” persegue o pocta freqiientemente
{“ha s6 um caminho para a vida que é a vida™), que se confessa, mesmo dentro do
cansago, desejar “impossivelmente o possivel” ¢ amar “infinitamente o finito”.
Sua “desgraca” muitas vezes significa o “poder desejar o que hi”.

Neste ponto, dentre 0 que a nds chegou da literatura da época, encharcada
pelo idealismo de um Pascoaes, 2 quem O POCta NEM SemMpfe permaneceu
invulnerivel, é que compreendemos o peso da poesia pessozna e seu trabalho
incansdvel, demolidor dos virios discursos legitimados na época, do literirio 20
politico (confira-se a esse respeito o poema XXXII de Caeiro), passando pelo
amoroso ¢ religioso.

Embora nio possamos considerar 0 amor como um “tema” na obra de F.
Pessoz, indicamos a0 leitor “O Pastor Amoroso”; este “rapa a tinta” a toda uma

- convengio amorosa, presente na pastoral: conhecer o objeto amoroso nio acarreta
nenhuma grande modificagio 20 poeta. Nas duas situagdes (antes e depois do
conhecimento) ele se revela “um monge calmo”; o que fario juntos, ele € 2 amada,
se resolve em linguagem tautoldtica; e quando conclui que nio fora amado, repara

- que a2 natureza ¢ 2 mesma de sempre. :

as fal

ay

“A anilise que s¢ segue da Tabacaria significa o desejo de aproximagio do
texto pessoano, tentativa de tocd-lo fisicamente, pos assim dizer, a despeito da
imensa literatura critica que.o rccobrc (15).

Embora compreendéndo que, em sentido estrito, um poema se esclarece em
S€u CONtato com outros gocmas do mesmo autor (que conjunto de invariantes se
colocam nos textos, sob/que clave se repetem no correr da obra, etc.) procurei ler a
Tabacaria apenas com os elementos que ela mesma fornece, descartando, na
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medida do possivel, qualquer a -priori. Por exemplo, as nogdes de ‘metafisica ¢
nio-metafisica foram compreendidas com os ciementos descritivosque julguei
detectar no texto. '

Se um poema é, enquanto artefato, também um jogo, procurei descobrir as
regras que o armaram ¢ abandonei-me a sedugio de seu ritmo e ao desafio de suas
linhas cruzadas. Se acaso me perdi, isso também faz parte do lance da partida.

Estou, além disso, consciente do cariter escandalosamente redutor desta
andlise. : :

TABACARIA*

1 Naog sou nada.
Nunca seret nada.
Nao posso quercr ser nada.
A parte isso, tenbo em mim todos os sonhos do mundo.

5 Janelas do meu quarto, .
Do meu quarto de um dos milhoes do mundo que ninguém sabe quem €
(E se soubessem quem é, 0 que saberiam?), )
Dais para o mistério de uma rua cruzada constantemente por gente,
- Para uma rua inacesstvel a todos os pensamentos,
10 Real, impossivelmente real, certa, desconbecidamente certa,
Com o mistério das coisas por baixo das pedras e dos seres,

e Com a morte a por umidade nas paredes e cabelos brancos nos homens,

Com o Destino a conduzir a carroga de tudo pela estrada de nada.

Estou hoje vencido, como se soubesse a verdade. )
15 Estou haje lscido, como se estivesse para morrer, IR
E ndo tivesse mais irmandade com as coisas B
Sendo uma despedida, tornando-se esta casa e este lado da rua
A filetra de carruagens de um comboio, ¢ uma partida apitada
De dentvo da minha cabea,
20 E uma sacudidela dos meus nervos e um ranger de ossos na ida.
Estou hoje perplexo, como quem pensou e achou e esqueceu.
Estou hoje dividido entre a lealdade que devo
A Tabacaria do outro lade da rua, como coisa real por fora,
E a sensagdo de que tudo € sonho, como coisa real por dentro. -
25 Falbei em tudo. S .
Como nao fiz propdsito nenbum, talvez tudo fosse nada.

(*) Transcrigio de: PESSOA, Fernando. Obra poética. Rio de Janciro, Aguilar, 1972, -~
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A aprendizagem que me deram,
Desci dela pela jancla das traseiras da casa.
Fui até ao campo com grandes propdsitos.
30 Mas ld encontrei 56 ervas e drvores,
E quando havia gente era igual a outra.
Saio da janela, sento-me numa cadeira. Em que hei de pemar?

Que sei eu do que serei, eu que ndo sei 0 qué sou? - : .
- Ser o que pense? Mas penso ser tanta coisa! .
35 E b tantos que pensam ser a mesma coisa que nado pode bm/er tantos!

Génio? Neste momento
Cern mil cérebros se concebem em sonbo génios como eu,
E a histbria ndo marcard, quem sabe?, nem um, . ' ;
Nem haverd sendo estrume de tantas conquz.ctax futuras : - C
40 Nao, ndoe creio em mim. '
Em todos os manicomios ha doidos malucos com tantas certezas!
Eu, que ndo tenho nenbuma certeza, sou mais certo ou menos certo?
Nés, nem em mim..
Em quantas mansa rdas ¢ ndo-mansardas do mundo
45 Nao estdo nesta hora génios-para-si-mesmos sonhando?
Quantas aspiragoes altas e nobres e liicidas —
Sim, verdadeiramente altas e nobres e licidas —,
E quem sabe se realizaveis,
Nunca verdo a luz do sol real nem achario ouvidos de gente?
50 O mundo € para quem nasce para o conquistar
E ndo para quem sonba que pode conquisti-lo, ainda que tenha razao. i
Tenho sonhado mats que o que Napoleao fez.
Tenho apertado ao peto hipotético mais humanidades do que Cristo, ;
Tenho feito filosofias em segredo que nenbhum Kant escreveu. \ ;
. 55 Mas sou, e talvex serei sempre, 0 da mansarda, ' ' %
: Ainda que nao more nela; '
Serei sempre 0 que nio nasceu para iss
. Serei sempre 56 0 que tinha qualxdadcs, N
Serei sempre o que esperou que lhe abrissem a poria ao pé de uma parede sem porta
60 E cantou a cantiga do Infinito numa capoeira, |
E ouviu a voz de Deus num pogo tapadb. R -
Crer em mim? Ndo, nem em nada. I - |
—Derrame-me a Natureza sobre a cabega ardente
O seu sol, a sua chuva, o vento qus me acha o cabelo,
65 E o resto que venha se vier, ou tiver que vir, ou ndo venha.
Escravos cardiacos das estrelas,
Conquistamos todo o mundo antes de nos levantar da cama,
" Mas acordamos e ele € opaco;
Levantamo-nos e ele € alpeio, .
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70 Sarimos de casa e cle € a terra inteira,
Mais o sistema solar e a Via Lactea e o Indefinido.

(Come chocolates, pequena;

Come chocolales]

Olbha que ndo ha mais metafisica no muna’o sendo chocolates.
75 Olba que as religides todas ndo ensinam mais que a confeitaria.
Come, pequena suja, come!
Pudesse eu comer chocolates com a mesma verdade com que comes!
Mas eu penso e, ao tirar o papel de prata, que € de folha de estanbo, '
Deito tudo para o chio, como tenbo deitado a vida.)

80 Mas ao menos fica da amargura do que nunca serés
A caligrafia rdpida destes versos,
Pirtico partido para o Impos;z’vel
Mas ao menos consagro a mim mesmo um a’qareza sem lagrimas,
Nobre ao menos no gesto largo com que atiro

85 A roupa suja que’sou, sem rol, pra o decurso das coisas,
E fico em casa sem camisa.

4

(Tu, que consolas, que nao existes e por isso consolas,

Ou deusa grega, concebida como estatua que fosse viva,

Ou pairma romana, impossivelmente nobre e nefasta,
90 Ou princesa de trovadores, gentilissima e colorida, -

Ou marquesa do século dezoito, decotada e longinqua,

Ou cocote célebre do tempo dos nossos pais,

On niio set que moderno — ndo concebo bem o que —, -

Tudo 1550, Jeja 0 que for, que sejas, se pode inspirar que mspxre.
95 Meu coragio € um balde a’e;/zejado >

Como os que invocam espiritos invocam espfritos invoco '

A mim mesmo e ndo encontro nada.

Chego & janela e vejo' a rua com uma nitidez absoluta.

Vejo as lojas, vejo os passeios, vejo os carros que passam,

100 Ve]o os enles vivos vestidos que se cruzam,

Vejo os cdes que também existem,

E tudbo isso me pesa como uma condenagdo ao degredo,

E tudo isto € estrangeiro, como tudo.)

Vivi, estudet, amet, ¢ até cri.
105 E hofe ndo hi mendigo que eu nao inveje s6 por ndo ser ex.

Olbo a cada um os andrajos ¢ as chagas e a mentira,
E penso: talvez nunca vivesses nem estudasses nem amasses nem cresses
_(Porque € possivel fazer a realidade de tudp isso sem fazer nada disso);
Talvez tenbas existido apenas, como um lagarto a quem cortam o rabo
110 E que € rabo para aquém do lagarto remexidamente.

. . -~ [
Fiz de mim o0 que néo soube,
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E o que podia fazer de mim ndo o fiz.

O domind que vesti era ervado.

Gonbeceram-me logo por quem nao era e nio desments, e pefdt-me
115 Quando quis tirar a méscara,

Estava pegada a cara.

Quando a tirei e me vi ao espelbo,

Ja tinka envelbecido.

Estava bébado, 74 ndo sabia vestir o domind que ndo tinha tirado. :
120 Deitei fora a mascara e dormi no vestidrio : '
Como um cao tolerado pela geréncia
Por ser inofensivo
E vou escrever esta bistéria para provar que sou sublime.

_ Esséncia musical dos meus versos iniitels, :
125 Quem me dera enicontrar-te como coisa que eu fizesse, 5
E nao ficasse sempre defronte da Tabacaria de defronte, ‘ Sl
Calcando aos pés a conscibncia de estar existindo,
Como um tapete em que um bébado tropega
Ou um capacho Gue os ciganos roubaram e ndo valia nada.

130 Mas 0 Dono da Tabacaria chegou a porta e ficou a porta.
Olbo-o com o desconforto da cabega mal voltada
E com 0 desconforto da alma mal-entendendo.
" Ele morrera e eu morrerei.
Ele deixard a tabuleta, e e deixaret versos.
135 A certa altura morserd a tabuleta também, e os versos também.
’ Depois de certa altura morrerd a rua onde esteve a tabuleta,
E a lingua em que foram escritos os versos.
Morrerd depois o planeta girante em que tudo isto se deu.
Em outros satélites de outros sistemas qualgquer coisa como gente
140 Continuard fazmda coisas como versos e vivendo por baixo de coisas como tabu/eta.f,
Sempre uma coisa defronte da outra, ~— -+
Sempre uma coisa tao infitil como a outra, g
Sesnpre o impossivel tao estéiptdo como o real, :
Sempre 0 mistério do fundo tdo certo como o sono de mistério da superficie, ;
145 Sempre isto ou sempre outra coisa ou nem uma coisa nem outra.

Mas um homem entrot na Tabacaria (para comprar tabaco?),

E a realidade plaustvel cai de repente em cima de mim. i
Semiergo-me enérgico, convencida, humano, ’
E vou tencionar escrever estes versos em que digo o contrario. K i

150 Acendo um cigarro ao pensar em escrevé-los ;
E saboreio no cigarro a libertagio de todos os pemammtos E
Sigo o fumo como uma rota prépria, 5
E gozo, num momento sensitivo e competente,
A libertagdo de todas as especulagies
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155 E a consciéncia de gue a metaf/s/m ¢ uma conseqiiéncia de estar mal disposio.
Dc’/)rm detto-me para trds na cadeira
E continuo fumando.
 Enquanto o Destino mo conceder, continuarei Sfumando.

(Se eu casasse com a filha da minha lavadeira
Talvez fosse feliz.)
160 Visto isto, levanto-me da cadeira. Vou & janela.

O hemem saiu da Tabacaria (metendo o troco na algibeira das calgas?).
Ab, conbego-o: € o Esteves sem metafszca
(0 Dono da Tabacaria chegou & porta.)
Como por um instinto divino o Esteves voltou-se e viu-me.

165 Acenou-me adeus, gritei-lhe Adeus 6 Esteves!, e o universo
Reconstruiu-se-me sem ideal nem esperanga, e 0 Dono da Tabacaria sorriu.

ANALISE —--‘;

Estabelecemos, para a leitura do poema, algumas vias de acesso: 2 mancira

segundo a qual o texto se apresenta, a situagio por ele trabalhada, em sua tentativa

: de significar o scr ¢ 0 proprio poema em sua relagio com o contexto ¢, finalmente,

as hnguagcns tradicionais examinadas pelo poeta para a execugdo de seu projeto.

Este, s6 ¢ levado a cabo, a partir da relagio de duas nogoes mampuladas pelo poeta

(a metafisica e a nfo- mctaf{sxca) que, em Gltima andlise remete 4 problcmatxzagao

~da nogio de individuo (com seu recheio metaffsico, que esti na.raiz do
pensamento ocidental moderno) em suas relagdes com o mundo. Vejamos:

1 O TEXTO
O TEXTO do poema ¢ apresentado cindido:
~ Um que falta e que se mostra como a se fazer no futuro, que sc mostra como
nio-existente; a particularidade de tal objeto (texto 1) é ser o contririo do texto 2
(Cf. versos 123 e 149):
“E vou escrever esta bistéria para provar que sou sublime”.
“E vou tencionar escrever estes versos em que digo o contrdrio”.
- O texto 2 ¢ dado como o contexto do texto 1, como uma situagio-maté-
ria-prima do texto 1; tal texto 2 estd ¢ € fingido ausente sob forma de poema,
porque esté como o antes do poema. ‘

A dobradiga que amcula os dois textos s3o os indicadores ESTES (S) ¢ ESTA,
que tornam presente o negado ato dc escrever, relcgado pelo poeta ao futuro.
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0. 80 “Mas ao menos fica da amargura do que nunca serei . —
A caligrafia rdpida destes versos...”

v. 123 "E vou escrever esta histdria para provar que sou sublime.”

v v. 149 “E vou tencionar escrever estes versos em que digo o

\ contrarto.”.

.\ Tais indicadores, ou singularidades formais — condigio do discarso e de sua
gramitica — deveriam pertencer ao texto 1; referidos a0 texto 2, apontam a
definigio deste (nio-poema) como disfarce, ﬁngxmento do poema.

O texto se apresenta, portanto, COMO um ausente (fora) ¢ um presente
(dentro) com limites problcmatlcos : -

2 A sxTUAc;Ao

A SITUACAO (texto 2) é grosscxramcntc aprcscntada também como
cindida, entre um real:por-fora (a Tabacatia) e um real-por-dentro (sensagio de
L sc_mho)

Até o verso 24 (25 e 26 sio a conclusio), mantem-se a contradxgao
intransponivel entre a existéncia das coisas (pessoas, pedras, rua) e o saber sobre

elas (mistério, rua impossivelmente desconhecida, etc.), isto é, afirma-se a distdncia
- entre 0 objeto real € o objeto do conhecimento. | ~

MNa medida em que nio se sabe, em que nio hd uma linguagem que os

. diferencie, todos os objetos parecem homologos. Exemplo: as pedras e os seres sio

- equivalentes, sustentados pelo mesmo mistério ¢ tratados igualmente pela morte
que, naquelas, coloca umidade ¢, nos homens, cabelos brancos.

A tal situagdo correspondem duas vozes: a. que afirma o primado da
" subjetividade do sujeito, sua idealizagio como objeto uno e acabado (portanto,
¢ passivel de falhar complctamentc — “falhei em tudo”) e a outra voz que
. padifica esse tudo (“como nio-fiz propbsito nenhum...”), problematizando sua
 existéncia absoluta. ‘

Afirmamos, pois, que a’situagio é “grosseiramente” cindida, porque esta
scgunda cisio sublinha a problematizagio do dentro/fora do texto (aﬁnal 0 que se
chama poema ¢ este, que lemos, ou um outro, que negaceia a propria existéncia e
se projeta no futuro?).

Os versos compreendidos entre as linhas 126 e 141 cstabclcccm a homologia
entre o real-por-fora e o real-por-dentro: a tabuleta da Tabacaria esti claramente
. associada aos versos do pocta € a rua a lingua em que os versos foram escritos.

~ Além do mais, tal cghtradigio (fora/dentro) tem os termos unidos por uma
mesma lealdade devxda o/que acaba por diluir os binarismos crénicos (alma/corpo,
sujeito/objeto, etc); aofcontririo, mesmo despedindo-se das coisas, o harrador
alucinadamente se fazj uno com elas: se o lado da rua vira uma fileira de
carruagens, ele é a locgmotiva que *arrasta” tal fantasmagoria (cf. v. 16 a 20):
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“E nao tivesse mais irmandade com as coisas

Sendo uma despedida, tornando-se esta casa e-este-ladp da rua

A fileira de carruagens de um comboio, e uma partza’a apztada
Deé dentro de minba cabega,

E uma Jacudza’e/a dos meus nervos e um ranger de ossos na ida.”

Colocando-se de outra maneira, o poeta-assume integralménte’ o teor.d de sua
1magmngao e a manipulagio do real que ela opera. : ™~

~

3 AS RELACOES

A SITUAGAO do poema orienta-s¢ no sentido de sxgmﬁcar o SER (de que
modo o ser ¢), o POEMA (seu-tragado, sua vida ¢/ou morte) e de que modo o
REAL (a historia) pode ser compreendido por tal ser ou representado por tal -
poema.

Em outras palavras a relagdo ser /mundo tem de ser demonstrada, construida
¢ nio apenas mostrada; o fato de se poder olhar a rua, por mais certeza que se tenha
de sua existéncia concreta, nio me instrui sobre o modo pelo qual existe, nio me
faz conhecé-la.

O que o poema problcmatlza portanto ¢ o principio segundo o qual nossa
unidade moral e intelectual (alids inexistente, se a pensarmos como anteriormente
dada) “espetha” uma harmonia exterior (alids nio espontancamente percebida) -

(16).

. Ora, tentar significar o ser, o poema e sua relagdo com a historia, exige que se
articule o real, arrancando-o, pela representagio, da mdctcrmmagao e do’
indefinido.

Examinando os versos de 5 a 20, verificamos que tal lmguagcm nio foi
constituida. Marcam, portanto, o indefinido ¢ o nio-saber. Mas o personagem se vé
impelido a realizar seu projeto e recorda sua experiéncia com linguagens j4
experimentadas. S

4 LINGUAGENS TENTADAS

— Uma linguagem ensinada no passado, que propde o Natural como capaz
de orientar o ser e de fazer o universo definido para tal ser: :

v. 27 ""A aprendizagem que me deram,
Desct dela pela janela das traseiras da casa.
Fui ao campo com grandes propdsitos.
Mas la encontret 54 ervas e arvores,
E quando bavia gente era igual a outra.”

Tal linguagem se revela, pois, inpperante, pois aponta uma nio-linguagem
(confira-se Caciro, poema XXXI):
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“porque 56 sou essa coisa séria, um intérprete da Natureza,
porque hd homens que ndo percebem a sua linguagem,
por ela nao ser linguagem nenhuma.”

- A linguagem do sonho, que finge articular um real; mas, diante desse
mesmo real se mostra inGtil, na medida em que mantém a mdcﬁmgao deste:

v. 67 “Conquistamos todo o mundo antes de nos levantar da cama.
| : Mas acordamos e ele € gpaco,
- ' Levantamo-nos e ele € atheio,
Saimos de casa e ele € a terra intetra,
" Mais o sistema solar e a Via Léctea e o Indefini

- A linguagem religiosa, que se constr6i em homologia com a linguagem
da confeitaria, ambas adocicadas e inliteis para o poeta, que nio consegue comé-las,
i semelhanga da “pequena su)a .

- A lmguagcm da poética tradicional, construfda sob a clave da inspi-

" ragdo, da invocagio, do consolo (linguagem também doce, opondo-se i
amargura do lugar do poeta); como os espiritos, tal linguagem, cristalizada na
Musa (do bergo de nossa civilizagio ocidental, a Grécia, até “nio sei que

- thoderno”) sb possui eficicia porque nio existe.

v. 87 @94  "Tu que consolas, que nao existes e por isso conso.
; etc., etc.

1

5. METAFISICA VERSUS NAO-METAFISICA

Tal TEXTO, tal SITUACAO (e suas linguagens) se equilibram entre duas
nogdes propostas: METAFISICA versus NAO-METAFISICA. A pnmcua
responsivel pela refragio entre qualquer fato, ou objeto, € a representagio dele,
privilegiada em relagio a0 fato (todos os termos sio tomados como absolutos)
responsavcl também pela possibilidade do ser se dizer inexistente, poxs a
permanéncia ou presentificagio de tal ser se desenha inversamente a como existe:
embora habitante de uma casa é o morador da mansarda, “ainda que nio more
nela” (v. 55); embora tenha vivido, estudads; amado, nio fez nada disso , “porque
& possivel fazer a realidade de tudo isso sem fazer nada disso” (v. 108). .

Ao contririo,a NAO-METAFISICA constrdi um inteiro espago permitido. E

sua integridade o seu elemento definitério (ndo exclufdos a transformagio e o
trabalho); a METAFISICA, dividindo espagos, deixa um RESTO nio rcmtcgravel

~—pelo.todo, portanto, espario, nfo permitido: a mansarda, dgua-furtada, é .
realmente o espago roubado a0 corpo da casa e a0 ser habitante dela (ainda que
more na casa) s¢ define com a ajuda de elementos que o cbdigo social marginaliza:
o mendigo, o louco, o bébado, o cigano, o mascarado: o que nio tem dinheiro, o
que ndo tem sanidade, o que nio tem lucidez, o que nZo tem pitria, 0 que nio tem
rosto, com scus respectivos lugares - a sarjeta, 0 manicdmio, a utopia e 2 atopia, o
vestidrio (lugar obscuro onde se dcposxtam as roupas momcntancamcntc)

Lo .
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Ora, a precisio de tais nogdes (metaffsica/nio-meraffsica) se constrdi no texto
em termos de dois movimentos que dialetizam 2 ABERTURA. Tais movimentos,
¢ bom que s dx;; nunca sc apresentam isolados, mas o que decide um em rdaqao
ao outro ¢ o cariter de’ consumo do ob]eto (ou a;ustamcnto do conceito com 0~
objeto, do objeto com sua agdo, etc.) unido 2 necessitia transformagio desse mesmo
ob;cto (por exemplo, comer o doce); ao contririo disso, na relagio objeto/con-
ceito, objeto/agdo, podemos também pcrccbcr a pcrmancncm de um resfduo, um
excesso, que pode ser o proprio sujeito ou o proprio objeto, que restam,
prisionciros de imobilidade.

Expliquemo-nos melhor: hi a dcscngao de um movimento de fora para
dentro, em gcral determinado pela auséncia de resto (a nio-metafisica).
Processa-se através de BOCA, na relagio doce/boca, ¢ MAO, na relagio roupa
suja/lavadeira. O poeta nio come o doce, nio se casa com a filha da lavadeira; a0
contririo, atira a roupa suja que ¢, sem rol, para o decurso das coisas. Nessas
relagdes, pois, 0 poeta é um ser irrecuperivel para a vida prﬁtica construfda pelos
_seres menores (a pequena suja, a lavadeira) e assume o romdntico lugar dos vates
“tradicionais.

No entanto, contraditoriamente, a linguagem poética tradicional é rejeitada,
como vimos: RESTO nido abrigado pelo poema, linguagem de outro. O poeta nio
consome de acordo com as regras: ndo tem consolo, ndo tem inspiragdo, nio sabe
invocar (em vez disso vomita: “meu coragio é um balde despejado...”).

O mesmo estatuto possui 2 linguagem cultural do passado, em que um antes
_.¢ um fora definia ¢ compreendia o ser. O poeta ndo pode utilizar tal lmguagcm
pois esta nem mesmo existe € permanece prisioneiro em casa.

Hi um segundo movimento no poema, processando-se de dentro para fora,
que é determinado pelo RESTO, caracterfstica da metaffsica, Processa-sc através de
ANUS (na relagio pensar, sonhar ¢ estrume) ¢ RABO (ele mesmo o que sobra do
corpo do lagarto e é dele separado, com outra vida paralela a0 corpo.— comparar
com a relagZo janela dos fundos/linguagem natural que funciona homologa-
mente).

O RESTO é determinado pelo processo deslocador ele mesmo, que “degrada”
uma posigio de possivel superioridade, associada ds partes altas do corpo: os
cérebros dos génios (mas imaginados), as aspira¢Oes altas e nobres e lacidas (mas
apenas aspiragdes); cantar (BOCA) a cantiga do Infinito (ALTO), mas numa
capoeira (um dos sentidos da palavra é “cesto grande pard se prender animais
castrados™); ouvir a voz de Deus (ALTO), mas num pogo tapado.

A relagio Natureza/cabega, através da chuva, do vento ¢ do sol, esgota-se em
si mesma, pois o RESTO (se tiver ou ndo tiver de vir) determina uma submissio as
estrelas, doentia e incontornivel; tanto faz o resto, pois somos “escravos cardfacos
das estrelas”.

Tais aspiragBes s partes altas sdo concretamente dimensionadas pela Historia, °
que lhes d4 o devido peso: estrume. v h

Essas rclagocs também se precisam em sua articulagio com PES: o calcar aos
pés a conscxcncxa o tapete em que o bébado tropega, o capacho que os ciganos
roubam (e que “ndo valia nada”, 1sto ¢, sem fungio, que seria retirar o resto (sujo)’
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dos sapatos; assim permanece 0 proprio capacho como resto, como o poeta
permartecera resto de si mesmo).

Ora, esses dois movimentos plenos, que tentam articular o corpo do homem
com sua atividade (classes em jogo) supdem outros intermedidrios.

Ao primeiro, chamamos mediagio da metafisica, que € ilusorio e se realiza
no mascarado. .

A miscara resiste 20s movimentos de fora para dentro e de dentro para fora,
pois, negando uma esséncia, a miscara abriga o paradoxo de nfo ter dentro nem
fora. E independente, sobra, sendo una ao corpo. Contudo, a superficie do espelho,
criando uma ilusio de dentro, de profundidade, permite os dois movimentos.

O mascarado tenta resolver a contradigio, pois sua mdscara existe entre um
suposto dentro (que a miscara oculta e sugere) e um problemitico fora, na medida
em que o dentro também é miscara ~ a velhice. Portanto, o rosto, pertencente 20
corpo, por scr inseparivel de sua miscara, se estabelece num espago diibio, que é o
proprio espelho.

Ao outro movimento chamamos de mediagio sem metafisica, vivido num
momento “sensitivo ¢ competente”, em que se di a “libertagio de todas as
especulagdes”.

O poceta pode entio, saborear algo (como ndo o pudera em rclagao ao doce)
¢ gozar alguma coisa’~ o fumo do cigarro, Lgado a Tabacaria, algo que se vende e
que sc compra, que faz, portanto, pa:te do comércio (convivio) dos homens e que
nio ¢ sonhado nem suposto.

Este (o fumo) tem um estatuto diferente da miscara: enquanto neste, ao
espetho, o movimento ¢ ilusorio (e daf sua ligagio com o imobilismo real que a
‘degraagio impde) o fumo penetra 0 homem e se faz definido fora: “sigo o fumo
como uma rota propria”. Tal equagio a metaffsica nio resolvia. :

, _ |

t

6 CONCLUSOES e

A superficie unidimensional do espelho, fingidor de profundezas, é substi-
tulda pelas dimensGes de uma cena real, com a presenga de todos os personagens i
soleira dos espagos: o narrador i janela, o dono da Tabacaria e o Esteves 4 porta.

Isto ¢, as profundidades ilusoérias do espelho, duplicador sem identidade, e nio
nos esquegamos que “pensar” também se chama “refletir”, sio transformadas na
superficie real da soleira, que também duplica os gestos e as falas, mas mantém a
identidade de cada um. ‘

O RESTO existe ainda, mas € reintegrado ao corpo (o Esteves mete o troco na
algibeira) e ndo tem o estatuto banal de qualquer excesso resultante do choque de
coisas difcrentes (o “pensamento” e a “‘realidade”, por exemplo, trabalhados pelo
pocma) A moeda, o troco, como equivalente gcral se aciona a existéncia dessas
coisas de ordem diferente, estabelece entre elas um sistema de equivaléncia (17).

Por outro lado, MAO e BOCA, agora, estabelecem outras relagdes: o aceno, a
saudacio ¢ o sorriso, s3I0 gestos que se repetem, mas pertencem 2 Sujeitos que
conhecem (¢ se conhecem), que pcrccbcm o limite dos seres e do universo. ;

i

M
| .
A .
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Portanto, apds todos os indeterminados espagos que fundiam seres/ coisas/
mundo, o pocma desenha um lugar que abriga as identidades, possibilita a
construgio e o entendimento do mundo e do ser, longe da meurafisica, com uma
linguagem encontrada em seu valor de fala, num momento plausivel ¢ transitorio.

Neste momento, contudo, voltamo-nos para a propria apresentagio do texto
pelo narrador e verificamos que aquele que resolvemos € o texto-2; isto ¢, a situacio
de um texto-1 ausente, cuja fungio serd inverter, colocar pelo avesso a dada
situagio. ‘ '

Esse avesso é o RESTO que nos fica da Tabacaria, aparentemente no gesto
direto ¢ simples de reinstalar sua metafisica.

Na verdade, o que tal jogo ilusionista permite e aponta ¢ 2 necessidade de se
repensar o que significa a verdade do texto, seu lugar, a problematizagio do saber
¢ o sentido da subjetividade. :

Nio se trata apenas de uma desmistificagdo da palavra poética, ligada a recusa

~da tradigdo, o que, alids, também existe. Basta-nos pensar na corrosdo de certas

figuras da retbrica sublime (o Destino, o poeta demiurgo, etc.) que escorrem seu
ouro 20 simples contato com as pobres carrogas da rua ¢ os docinhos gordurosos de
nosso cotidiano. ' ’

Nio se trata também e, exclusivamente, de se estabelecer os contornos de um
discurso sobre a linguagem: os movimentos que se fazem presente no engendra-
mento dela (a dialética presenga/auséncia) arrastando em seu compasso o costejo
das miscaras, dos travestis, do fingimento. Isto nos é mostrado na letra e no
“palco”: os movimentos de aparccimento/desaparecimento do narrador a janela

530 contraponteados pelo dono da Tabacaria, aparecendo e desaparecendo 4 porta.

Ora, esta andlise do signo poético, lato sensu, existe ¢ 1 estd.

Mas o que me parece fundamental — ¢ salvo crro, presente na obra inteira de
Pessoa — € a vertigem do deslocamento do signo (18), resultado, sem davida, da
vigilincia do fazer poético, que nio s¢ detém apenas na deniincia de outras
priticas, como apontamos, com seu discurso certo ou irbnico, mass'quc passa a
habitar o areal movedigo da vacilagio da arte de representar. A soleira da
modernidade, espiam-nos as miscaras ¢ tornam-se inexeqiifveis as trocas idénticas
da antiga representagio: na Tabacaria € o proprio signo que, assim, resta abalado.

-

NOTAS (

-1 SOLLERS, P. L’écriture et I'experiénce des limites. Paris, Ed. du Seuil, 1968.

2 LOURENCO, Eduardo. Pessoa revisitado. Porto, Ed. Inova, 1973. (Livro
fundamental sobre o poeta; assim se inicia: “O autor deste ensaio toma a
sétio ¢ em toda a sua extensdo a idéia de que Pessoa é uma natureza
‘genial.”") , ' '
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3 LIND, G.R. Teoria poética de Fernando Pessoa. Trad. Margarida Rosa— —

Porto, Ed. Inova, 1970.
4 LOURENCO, Eduardo. op. cit.
5 LOPES, Oscar Luso Freitas. Ler e depois. Porto, Ed. Inova, 1969.

\ 6 SACRAMENTO, Mirio. Fernando Pessoa — poeta da hora absurda. 2. cd
N Porto, Ed. Inova, 1970.

7 DECOTTIGNIES, Jean. L’oeuvre surréaliste et l’idéologic. In:
Littérature. Paris, Larousse, 1971.

8 FOUCAULT, Michel. L’archéologie du savoir. Paris, Gallirpard, 1969. '
‘ .9 LOURENCO, Eduardo. op. cit.

10 ROBBE-GRILLET, Alain. Por um novo romance. Trad. C. Santos. Llsboa -
Publ. Europa- Amenca 1965.

1 BARTHES, Roland. Le degré z€ro de I'écriture. Paris, Ed. du Seuil, 1953.

12 SARAIVA, Antonio José & LOPES, Oscar Luso Freitas. Histéria da
o literatura portuguesa. Porto, Porto Ed,, s. d. :

13 LOPES, Oscar Luso Freitas. op. cit.

- 14 Ver a “Autopsicografia”, tio citada, que funciona como arte poética de toda a
obra pessoana.

15 Hi pouqufssimos trabalhos de texto de Pessoa. Conhego o de Cleonice
Berardinelli, infelizmente inédito (Poesia ¢ poética de Fernando Pessoa.
Rio de Janeiro, 1958. Tese de livre-docéncia.) ¢ o de Roman Jakobson e
Luciana S. Picchio (Os oximoros dialéticos de Fernando Pessoa. In:
Lingiifstica. Poética. Cinema. Sio Paulo, Perspectiva, 1970.). Tal
trabalho foi retomado por Costa Lima (Estruturalismo e teoria da
literatura. Petrdpolis, Vozes, 1973.); o objetivo de sua crftica €, contudo,
menos o texto pessoano que a metodologia utilizada no ensaio que lhe
serviu de base.

16 CASSIRER, Ernst Alfred. Le langage ¢ la construction du monde des objets. |
) In: Essais sur le langage. Paris, Minuit, 1969. '

17 SAUSSURE, Ferdinand de. Cours de lmguxsthue générale. 5. éd. Paris,
Payot, 1955. p- 115: “Cest que I3, comme en économie: polmquc on est en
face de la notion de valeur; dans les deux sciences, il ’agit d’un systéme
d’équivalence entre des choses d’ordres différents: dans I'un travail et
un salaire, dans I'autre un signifié et un signifiant.” (grifos do texto)

18 BARTHES, Roland. Mudar o proprio objeto. In: GENNI, Luccioni et alii. .
Atuahdadc do mxto Sao Paulo, Duas Cidades, 1977.
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DUAS LEITURAS DE CAMOES

Cesario Verde e Fiama Hasse Pais Brandao
Prof.® VILMA AREAS *

"I — De saida e para exercitarmos um pouco de bom humor, de-
vemos dizer que, hoje, qualquer comentario sobre a obra de Camdes
deveria sobressaltar~nos. Tanto ja foi dito e tantas vezes repetido,
principalmente nas ocasides comemorativas, que nido podemos deixar
de evocar T. S. Eliot emn seu pequeno ensaio sobre Shakespeare (1.

Observa elv, diante de uma literatura critica que ndo cessava e
nao cessa jamais de crescer, que ja existia, aguela altura, um Shakes-
peare fatigado, um Shakespeare messianico, introduzindo uma nova
filosofia e um novo sistema de yoga, um Shakespeare feroz como um
furioso Sansao, etc.

De vez em quando, um certo Shakespeare convencional era bani-
do de cena para ceder lugar a novos enfoques sobre o dramaturgo.
Mas, conclui T. S. Eliot, a respeito de um artista tdo grande guanto
Shakespeare, é provavel que nunca estejamos inteiramente certos: E,
se assim for, serd melhor que mudemos de vez em quando a feigéo

“de nosso equivoco.

Minha proposta, afora esse espago vago aos enganos, sera tocar
a obra de Camdes enviesada ou indiretamente. Isto €, de que maneira
ela informa obras alheias, distantes defa; de que modo foi lida e escri-
ta por outros poetas; como, uma vez produzida, alargou-se e disten-
deu-se, reproduziu-se e reformulou-se; além disso, segundo que
movimentos a leitura que dela foi feita escreveu-se de um outro modo,
produzindo-se, contudo, tal diferenga como semelhanga simulada.

As guestdes ao redor desse eixo poderiam ser formuladas ao
infinito.

zir por demonsiracao relagdes num texto @,

Pois bem, quando falamos de uma leitura de Camdes feita por .
Cesario Verde ou Fiama H. P. Brandao, de maneira alguma queremos -

* Professora da UmverS|dade Federal Flummense e da Pontificia Universidade Caté-
lica do Rio de Janeiro — PUC

133 ¢ -

Querentos, como Jean Ricardou, definir o ato de ler como produ-
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nos referir as problematicas influéncias, que funcionam como varinha
de conddo de transmissdo e comunicagdo, ordenando em causas e
efeitos os fendmenos de semelhanga ou repeticdo; sequer entende-
mos tradicio, no caso, literaria, presa a um estatuto temporal, carac-
teristico de um conjunto de fené6menos supostamente sucessivos ou
idénticos (pelo menos anédlogos) ©.

Desse ponto de vista, o projeto da leitura seria inexeqgiivel.

S6 para darmos um exemplo de impossibilidade, as nogdes de
literatura, ou de politica, ou de amor que hoje usamos, ndo podem ser
referidas com simplicidade a cultura classica, portanto a Camodes.

N&o podemos, portanto, falar de tradicao, ou de influéncias, na
velha acepcdo, se estdo em jogo um autor do século XVI, equili-
brando-se desconfortavelmente num ponto de jungéo entre medieva-
lismo e humanismo ), um outro autor da famosa geragdo de 1870,
republicano ativo, numa época em que o republicanismo portugués
era mais progressista do que o proprio partido socialista ®, e uma
autora deste nosso século, informada pela ciéncia da Histéria e pelas
modernas {eoriza¢des do discurso; além disso, obsessivamente lendo,
isto é, estabelecendo novas relagles, com os textos que dizem da
cultura portuguesa (©),

Ora, essa leitura, e leitura de leituras, setdo compreendidas a
partir do proprio texto de Fiama.

O poema que fecha O Texio de Jodo Zorro, e que batiza o iivro,
estabelece as coordenadas possiveis das relagdes textuais.

Entre um autor medieval, Jodo Zorro, e a prépria Fiama nédo exis-
te a nocgho de progresso, definida como deslocamento a partir de um
ponto unico, do qual pouco a pouco algo cu alguém se afasta. (Aliés,
seria essa uma nogao pre renascentista, anterior a QGalileu ou
Maquiavel). _

Agui, a partir de uma postura idéntica (existir sobre o anterior),
que destréi de um golpe a execugédo poética como toque da Graga
divina, o que a faria existir a partir de um ponto zero estabelecido
pelo “talente”, Fiama dialetiza o ato de escrever e ler.

-Tais- atividades foram vistas separadas durante longo tempo,
segundo um pensamento de base teoldgica, que pressupde o livro do
mundo escrito por Deus e lido pelo homem, e o artista como lugar-
tenente da divindade, o que realimenta a dualidade ad infinitum.

-Agoera, ambas essas atividades estdo unidas num mesmo movi-
mento de freqiéncia similar, embora dificil de perceber a olho nu, na
medida em que a pedra (lapide, lapis, epigrafe) move-se com maior
lentidao que a grafia, a versdo; esta imediatamente marca a diferenca
e a critica, isto &, o progresso da execugao.

Portanto 0 que esta em jogo nédo é a nogdo de estilo, que remete
a um, “conjunto de automatismos artisticos nascidos da mitologia pes-
soal e secreta de um autor”, nas palavras de Barthes ; o que esta
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em jogo ¢ a nocgdo de ngeritura, que assume um duplo compromisso
— com o mundo (portanto diz a Histéria) e consigo mesma (diz a lite-
ratura). Por isso ¢ definida por Barthes ® como "esse compromisso
entre uma liberdade e uma lembranga’; ou ainda, “essa liberdade
rememoranté que sé é liberdade no gesto da escolha, mas ja ndo 0 ¢
em sua duragéo’.

Assim, a escrita, nas palavras de Fiama, significa homenagem,
isto é, promessa de fidelidade, que € o sentido primeiro da palavra.
Ela é a pratica de um texto, o deslocamento da pedra (lapis) ao grafar,
o que ndo significa transcrigcdo, mas recuperacdo de uma voz (de um
corpo) por via indireta; assim fazendo, ela, escritura, leva a um defini-
tivo impasse a nocao de sujeito individual — presa ao estilo — a favor
do sujeito da enunciagio, que faz e desfaz (critica) todo sujeito subje-
tivo e todo contexto que emerge de seu texto.

A partir de entao, as fronteiras discursivas sdo revolucionadas e
os textos de Fiama H. P. Brand&ao podem ser atribuidos a Jodo Zorro.

— Y ——

Il — O que ressaltaremos na obra de Camdes — alavanca, sem
duvida, aguela “liberdade rememorante” exercida por seus leitoras-
pcetas — e o seu carater flagrante de tensdo, ndo sb entre dois esti-
jos, o gue faz Antonio José Saraiva © falar em heteronimos ou numa
poesia pailida ao meio, mas fundamentaimente entre uma reaiidade
histdrica, com evidentes sintomas de declinio, e o propésito de cele-
bra-la. Seu canto, portanto, esbarrou com a precariedade historica
que lhe servia de horizonte e instalou-se na duavida dos pror)rios
valores (10, - .

Tal situacdo pode acionar o desalento final de Os Lusaadas.
(*no’mais, Musa, no'mais...), mas pode também alegorizar-se na figura
candente do Velho do Restelo, que Rebelo Gongalves ligou temética e
funcionalmente ao coro do teatro grego ).

Sabemos que através do coro manifesta-se, de algurn modo, o
autor como representante da Polis, abrindo a construgdo ficcional
para um mundo mais amplo, em termos sociais e metafisicos (12,

A poesia, portanto, assume radicalmente, correndo embora o ris-
co de perder-se, seu cardter moral de objeto Gtil.

Ndo que Camdes pretendesse a ingenuidade da completa ade-
qguacéo entre realidade histérica e sua construgdo poética. Pois esta
tambem € outra relagdo tensa que o poeta assumiu: desde o inicio
observamos, em Os Lusiadas, a disputa entre a Historia e o possivel
relato dela (as estratégias dos deuses, isto &, da ficgdo, pela posse da
Historia) e no Gitimo canto, a representagdo (mitologia), se se confessa
fingimento, inevitavelmente aponta como impossivel o *“casamento”
entre verdade e ficcao, Vasco da Gama e Tétis. ;

Ora, o que o Velho do Restelo condena segundo sua longa expe-
riéncia (qualidade partilhada com o proprio poeta guando a si se

‘
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descreve) é menos a politica do Portugal dos Mares(® do que as
condigdes ali existentes quando da publicagdo d'Os Lusiadas.

Da idade de ouro dos Descobrimentos, Portugal tinha mergulhado
na idade de ferro e de armas. O poema honradamente acompanha
esse percurso, registra-o.

Tal compromisso do canto com a Histéria nunca sera esquecido
por Camoes e podemos interpretar as redondilhas de “Sobolos
Rios...” como proposigdo tedrica disso.

O poema conta com um bom ndmero de exegetas e eu néo iria
mais que repeti-los aqui. S6 queria repassar que, embora construido
segundo os moldes platbnicos via Santo Agostinho, que foi a solugéo
filoséfico-cristd encontrada pela idade Média, o texto possui varias
capas ou niveis de significagao.

Vejamos:

1 — o poeta confessa sua angustia perante um mundo absurda-
mente convulsionado, j& que desaguard inevitalmente na
morte; decide entao mudar o curso de seu canto.

2 —— esta situagio esta alegorizada no cativeiro dos judeus que,
junto aos rios de Babilénia, se recusam a entoar o canto
exigido por seus opressores; ao contrario, clamam ao Senhor
por uma vinganga tdo terrivel, que nesse dia as maes que
“fizerem em pedagos contra uma pedra os seus filhinhos”
ser&o bem-aventuradas. _

A semelhanga do canto X de Os Lusiadas, o poeta hg-

nestamente nos exibe a construcdo da alegoria: diz que foi

. “tudo bem comparado’’, que o episodio de Babildonia foi um

“sonho imaginado” e que, na realidade, “‘bem sao rios estas

aguas / com que banho este papel”. Radica, portanto o}
poeta, sua angustia o pirdéprio fazer da poesia.

. 3——a mudanga do canto significa o abandono de todo e qual-
quer assunto menor (profano) que atua, na poesia, como
opressor de seus valores altos. A poesia sera, a partir da

“retratagcdo do poeta (palinddia), totalmente dedicada ao Se-
nhor. Para que tal acontega 0 poeta precisa de auxilio
espiritual. -

4-—— nesse momento, o poeta estabelece um pacto com Deus: no
dia em que ele conseguir tocar apenas a “lira santa e ca-
paz’’, mediante disciplina crua, seja afogando seus pensa-

- mentos recentes (isto &, recém-nascidos, isto 6, seus
_ “filhos™) seja desfazendo-os contra a Pedra (isto &, a pedra
! - angular da igreja, isto é, Cristo), nesse dia, de extrema vio-
. 1éncia intima, violéncia exigida pela criagdo poética, o poeta
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espera tamhém que o Senhor violentamente castigue “aque-
les que tintos vdo / No pobre sangue inocente, / Soberbos
co poder vao”.

Portanto, essa passagem do mundo sensivel (profano)} para o
mundo inteligivel -(divino) significa a transformagédo de um canto so
dedicado aos prazeres em um canto comprometido com a justiga. E
esta so pode ser instalada com violéncia, dialeticamente instaurando a
paz em seguida a destruigdo da “confusdo de Babel” do mundo.

Assim, o fio mistico do poema é a representagdo tensa de seu
destino politico.

lids tal dicotomia, se assim for interpretada, ndo faz mais que
nos reconduzir ao proprio conflito do pensamento platdnico, dividido
entre a tendéncia mistica e sua vocagdo logica e politica sempre
vencedora 04,

_._.X_._..

il — Em 1880 Cesario Verde escreve “O Sentimento de um Oci-
dental” como contribuicdo politica para as comemoragées do tri-
centenédrio de Camdes.

Quem conhece o poema ha de compreender o siléncio que mar-
cou (ou desmarcou) sua aparigcao na cena literaria portuguesa.

A denuncia do Velho do Restelo, iluminada por um verbo contun-
dente e irado, portanto dignificado, aqui se realiza numa voz que se
quer informada pelo real e pela analise. Descarta, portanto, o charme
das narrativas sublimes pelo tom neutro do que se quer verdade
comprovada.

Podemos dizer que, no poema, a profecia do coro de Os Lusradas
se realiza.

O dialogo estabelecido com a épica camoniana é intencional,

mas é um dialogo em que diz a mesma coisa e outra (lapide e versio),
sendo essa outra um crédito dado ao que em Os Lusiadas exnstla
como registro marginal.

Expliquemo-nos melher: em Os Lusiadas, a viagem como felto
extraordinario, identificada com o fabuloso através do celeiro miticc
— fornecedor das metaforas — constituia o plano do real do texto..

Diante disso, o vaticinio do fracasso — tom mal-humorado desa-
fiando o fulgor olimpico — habitava a zona marginal do reiato. O
Velho do Restelo ai se encaixa. Ele é tao exterior ao real do poema
que sua voz ndo provoca a menor ruga na superficie bnlhante da
época.,

Estas sentengas tais o velho honrado
Vociferando estava, quando abrimos
As asas ao sereno e sossegado Vento...

(C.V, 1)

i
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A viagem prossegue, tranqiila, determinada, verdadeira.

Ora, em Cesdrio a narrativa descreve um yiro: o plano do real é
constituide pela falta de saida da situag@o portuguesa e pela analise
de suas contradigdes, enquanto que a viagem, o passado épico com
sua aventura maritima, nos moldes em que que & narrado, ocupa um
plano decididamente ficcional, servinds apenas de alimento a dese s
de evaséo.

A gesta de todo um povo (lusos) cumprindo uma alta missdo
ordenada por Deus — viagem da obscuridade a gléria — transforma-
" se no passeio- solitario de um homem (um portugués). A viagem é
agora dentro de si, ritmada pelo cair da noite, e dentro do passado,
através de uma Lisboa infernal, na medida em que esta relacionada
com a miséria e a opressdo da sociedade industrial.

O passado, por seu turno, surge sob o estigma da Inquisicdo, que
ressoa no presente através do som mortificante das cadeias publicas.

£ curioso notar gue tal aviltamento da matéria é fiel & maneira
como o poeta quebra, desconstroéi fisicamente Os Lusiadas: em vez de
oitavas, quartetos {enlagados embora pelo decassilabo), em vez da
varia¢do do n.° de estrofes — 0 gque sugere modulacdo da vocz ac
- sabor do assunto (Os Lusiadas fecham com um gran finale de 156

estrofes) -— temos agora 0s rigerosos e monocérdicos conjuntos de
11 estrofes, distribuidos por 4 Cantos. Qs quatro cantos dessa cela em
que se transformara Portugal apos a aventura maritima. Af ecoam as
passadas regulares do ser prisioneiro.

A construgédo de 4 lados percorre todo o poema: séo estrofes de
4 versos, sdo0 4 movimentos ou Cantos e cada Canto tem 44 versos.
Nao sera fortuita tal construgéo.

Portanto, para o ser encurralado, num pais encurralado, a viagem
de outrora ¢ impossivel e se evapora numa simples questido de lingua-
gem — como a mitologia a Os Lusiadas, ela, viagem, fornece meta-

-foras para toda a obra, embora sem prazer nenhum (confrontemos os
versos deleitoscs com ¢ Mar da dor humana e suas marés de fel).

Os exemplos sdo muito numerosos.

Vejamos esta descricdo de um trecho de rua:

“Fundeiam, como esquadra em fria paz,
As avores despidas. Sobrias cores!
Mastros, enxarcias, vergas. Valadores
Atiram terra com as largas pas”.

, (‘‘Cristalizacdes”)

O naufragio estd inscrito em qualquer das faces da civilizagio
portuguesa, mas, refere-se principalmente ao abandono dos traba-
, thadores. / , :

Na quadra gitada refere-se ele — por proximidade — aos valado-
res. Em “O Sentimento de um Ocidental”, contudo, a relagdo é pre-
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cisa: junto ao rio viscoso — estamos longe do Tejo I|mp|do — surgem
as varinas:

“Vém sacudindo as ancas opulentas!

Seus troncos varonis recordam-me pilastras; =~ 77—
E algumas, a cabeca, embalam nas canastras =~ -
Os filhos que depois naufragam nas tormentas’”.

Portanto como o “Mar da Dor”, a tormenta ¢ social e quem nau-
fraga séo as classes populares.

Que elas sejam formadas de figuras herculeas, com ‘‘riqueza qui-
mica no sangue’” e mesmo assim sejam oprimidas pelcs “exangues
ricos”, compde o desconcerto do mundo do pomo de vista de Cesario.
O sinal gue deveria distinguir, a exemplo da épica, humilha.

“Povo! No pano cru rasgado das camisas
Uma bandeira penso que transluz!

Com ela sofres, bebes, agonizas;

Listrées de vinho langam-lhe divisas,

£ os suspensorios tragam-lhe uma cruz!”

(“Cristalizagdes’)

Portanto, sera impossivel retomar integralmente a voz de Camoes,
mas dela oferecer uma verséo. '

No entanto, ha um plano que os |dent|fnca Camébes lampntara em
sua época, seu nome relegado “‘as negras aguas do esquecimento”.
Cesario confirma tal destino. Em “0O Sentimento de um Oc:dental"
Camdes ¢ uma estatua que, embora “‘de proporcdes guerreiras” & no-

-meado como “‘um épico dout‘rora", numa sugestdo de que nao lhe

sabem o nome. Além disso, o monumento esta colocado “num recinto
publico e vulgar”, cercado de “‘exiguas pimenteiras” (o resultado de- :
sastroso da Revolucdo Comercial) e, ao seu redor, pelos bancos, . .. """
namora-se, isto €, ele é absolutamente ignorade pelos compatriotas. ‘

Num outro poema, descrevendo mendigos, Cesario destaca um
deles:

“E um bébado — o Camdes — que fora
Rico, e morreu a mendigar, zarolho,
Com uma pala verde sobre um olho”.

(“Em petiz")

O que podemos inferir dai é que o dado pitoresco faz-se a Unica
marca de reconhecimento desse “épico doutrora’”.

Partilhando essa sorte comum {afinal Cesario é travestido no poe-
ma das exterioridades que assinalam Camdes, ou seja, usa uma
“luneta de uma lente s6'"') varias vezes o poeta reclama do ndo reco-

‘ -
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nhecimento de seus contemporaneos. E, a semelhanca de Camdes,
também sabe da razdo de tal desprezo: é que ele estd comprometido
com a “verdade do canto”, informado pela mais recente teoria social
e estética de sua época, distante, portanto, das preocupacdes da poe-
sia contemporanea.

A esse respeito, vale a pena citar a carta que escreveu a um ami- -
go sobre a recepgédo de 'O Sentimento de um Ocidental”

“Uma poesia minha, recente, publicada numa fotha
bem impressa, limpa, comemorativa de Camdes, nao
obteve um othar, um sorriso, um desdém, uma observa-
"gao! Ninguém escreveu, ninguém falou, nem num noti-
ciario, nem numa conversa comigo; ninguém disse bem,
ningueém disseé mal! Apenas um critico espanhol chama-
va as chatezas dos seus patricios e dos meus colegas
— pérolas — e afirmava — fanfarrao! — que os meus
versos ‘hacen malisima figura en aquellas paginas im-
pregnadas de noble espiritu nacional”. Tu mesmo, meu
caro, enviando-me o teu poema t&o fino e tao mimoso,
e que, embora ndo seja verdadeiro e justo psicologica-
mente e historicamente, é todavia, como poesia, um
sublime desenho tinear de sentimento, tu mesmo, na de-
dicatoria pdes expansdes afectuosas, generosidades de
estima; mas literariamente parece que Ceséario Verde
nao existe" (15},

Resumindo essas palavras, podemos dizer que Cesério acusa 0s
contemporanesos de “falsa consciéncia”, isto &, tém uma representa-
¢do distorcida das relagbes sociais, vistas através do exercicio da
poesia. Se esta tem um compromisso com a Histéria, ndo pode pairar
nas extericridades tal como a palavra oficial (as crénicas navais que
reforgam o pitoresco e a aventura) e, além dela, os peemas legitima-
dos, mimosos mas injustes.

Em vez disso, a preocupaga@ do texto de Ceséario é interromper a
universaiidade abstrata construida pela alienacdo contemporanea (o
grande pais, o heroismo, o grande passado, etc.) e iluminar a parti-
cularidade das divisdes internas — o prdprio tipc de divisdo de traba-
tho —-que a sociedade capitalista ndo cessa de repor.

E & por isso, enquanto se quer produtor de um sentido novo, que
.Cesario.associa seu trabalho poético ao trabalho proletéario. Através
desses oﬂcms — principalmente o do ferreiro, com seu fogo e seu
.malho — o0 poeta sente “As tradigbes ‘antigas, primitivas, / E a formi-
"~ davel alma popular!”. Quer entdo ser como esses: “E, sem talento, /
Fago um trabalho técnico, violento, / C‘antando praguejando, bata- -
lhando"’ (“Nos™).
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Fundindo em sua forja os alambicados arabescos de estilo e o
pegajoso sentimentalismo poético, Cesario faz seu texto retomar a
nudez camoniana: enquanto esta revela a mitologia como ilusdo e
aponta a verdade dos ‘“verdadeiros divos”, aquele diz que o amor
é fingimento e aponta o confronto de classes e a luta pelo tim do
despotismo como realidade. {(**‘Deslumbramentos™).

Por isso Cesario rasga uma epopéia morta no fundo da gaveta
(“Contrariedades”) e retoma a voz de um Camades colérico, freqliente-
mente esquecido pela ideologia do “'nobre espirito nacional”.

—_— X ———

IV — “0O Sentimento de um Ocidental”, “Sébolos Rios...” e 0 Ve-
tho do Restelo retornam em Era, ultimo livro de O Texto de Joio
Zorro. ’

A importancia da obra de Camdes foi mais de uma vez afirmada
por Fiama H. P. Brand&o. inclusive um dos mais inteligentes ensaios
sobre a lirica camoniana é de sua autoria (19, ensaio .que se sucede a
mesma reflexdo contida no poema “Para uma Conjura a Camdes?” {in
Novas Visdes do Passado).

Podemos afirmar gue com o texto camoniano efa mantém um
didlogo obsessivo e apaixonado, identificando-se com o poeta que, co-
mo ela, ‘‘cria, para além da memoria, enunciados sobre novas visdes
do passado”, a fim de "“regressar através dos vestigios”. Mais do que
isso, num poema intitulado “A Camdes”, afirma que "a visdo que the
institura o real €, neste tempo, / a que me institui a mim”.

No entanto, a diferenca esta inscrita nessa semeihancga. “Fulcro
Sepulcro’ no proprio titulo retoma o sentido de lapide e versdo, acies-
centando a area semaAantica acionada por “fulcro”, que é leito, cama,
mas também sustentaculo, base, arrimo; contudo, se atribui ao Velho
do Restelo (Camses), a condigdo de sua existéncia iiteral, izto é, na
fetra, isto &, na poesia, as raizes langadas estdo em posigéo inversa
{no verso), o que fundamenta a transformagéo do inicio do poema:

“Com o saber desfeito da experiéncia leio o verso de experiéncia
feito”, etc., que glosa o verso camoniano, “Cum saber s6 de experién-
cia feito / Tais palavras tirou do experto peito”, etc. {segue-se a fala
do Velho Restelo).

Esta marcada assim a diferenca entre o empirismo e pragmatis-
mo renascentistas (o que ndo significa auséncia de capacidade espe-
culativa) e o lugar que a experiéncia tem hoje nas ciéncias modernas.

A mesma idéia (in-versdo no verso) é trabalhada em ‘“‘De Babild
nia”. A passagem do mundo sensivel ao mundo inteligivel, do caos a
ordem que, vimos, no poema de Camdes significa também o compro-
metimento do canto com a justiga sob a protegdc do Senhor, aqui se
da porque o poeta vé (“'de retina’) e trabalha sozinho o verbo tempo-
ral, constr6i um nome. O nome, sendo a unica posse (utensilio) de um
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poeta, ndo brota de qualquer luz ou arbusto genealégico de sons, mas
ex-nihilo.

Ora, se a genealogia é assim recusada, o didlogo dos textos
(Camdes versus Fiama) esta instaurado a partir mesmo do jogo de
pronomes gue sdo os atores dessa fala: um texto e outro.

Rios...” sobre a responsabilidade do canto e o arbitrio dos tempos,
mas radica definitivamente o verbo na temporalidade, finamente es-
gueirando-se, sem toca-los, dentre os fios de um raciocinio poético
informado pelo platonismo — a funcgdo da imagem ausante — ou pen-
samento cristao — o Espirito que se move sobre a face das aguas, etc.

Era ¢ um livro dividido em 4 partes (4 cantos?) e pretender ler
(escrevendo) as marcas da terra (suas transformacgodes) o percurso da
civilizagdo ocidental e, em particular, de Portugal, a fim de entender
este tempo em sua totalidade. O projeto, portanto, ndo esta longe da
ambicdo de Camdes ou Cesario Verde.

Assim sendo, ndo sera por acaso que o segundo poema da sarie,
cujo titulo @ “Da Cidade, Terras”, inicie-se com versos de “O Senti-
mento de um QOcidental”’, exatamente “toca-se as grades’ que, confir-
mando a idéia central do aprisionamento de homem portugués, afir-
ma, com a referéncia a Zendo que se segue, que essa idade, esse
tempo, passou e ndo passou, € ainda presente em Portugal.

Por issc o paradoxo rege o poema, gue em vez de sentimento,
fala no ferro (nas grades) de um ocidental. G gue se armazenou no
ternpo (silos) foi isso? Armazenou-se repressao? Ou nada? (Vacuo).
Ndo houve memoria & porque ndo havia necessidade? (O tempo ndo
passou)? Gu por que néo havia lucidez? (O préprio pensamento levan-
do a um impasse que ndo dava conta do real). E por isso que o livro

e move por dentro da terra, dos corpos, da mudanga e da imob lida-
de revitalizando 0s topxcos cIass;cos da ‘“eterna mudanga’” e do
“mundo ao revés” b

Pois que as consas as frutas as pedras 0S corpos, tém um modo
histérico que é preciso compreender, pois esse modo me confirma,
me faz existir na maneira de um perpétuo exercicio com o mundo.

A historia cifra, marca os objetos e dessa escrita ela se faz —
minha existéncia surge, se constréi e se confirma nessa rede (retina)
de sentidos varios, que usa da violéncia para exigir das palavras que
ndo proteja do real quem as utiliza.

Que ninguém fique ileso (inocente), que o objeto possa convergir
para o conhecimento e que informe a agao.

Se assim néo for, reencenaremos Hamlet (que estrutura a terceira
parte de Era): alienado nas palavras, ndo pode com justiga vingar-se
do opressor, N

(§) O poema seguinte, que de algum modo continua este, fala em *“cova (opaca) da ’

memoéria”, o que nos sugeriu a possivel associagdo de “'silos” com “meméria’.
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Segundo Fiama, essa é a atitude de alguns poetas portugueses,

que nomeia. Mas ndo serd, com certeza, o caso de Camdes e Cesario
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APENDICE

O Texto de Joao Zorro

Levando ao limite, homenagem, o gesto da escrita, posso atribuir os.
! meus textos
a Joao Zorro. Existimos sobre o antenor O movimento da escrita e da
leitura
exerce-s¢ a partir da menor mutabilidade aparente da pedra
e da maior mutabilidade da grafia. O progresso dos textos
¢é epigrafico. Lapide e verséo, indistintamente.

Fulcro Sepulcro

Com o saber desfeito da experiéncia leio o verso de experiéncia feito
e sd pergunto se e como pude mover-me sob a terra. Pesando-me

as solidas pds de terra e terra langadas a nascenga como vestes.

& comovida lembrancga, porque se& move comigo!

Perguntando.como pude mover-me em estado de feto

onde agcra podia existir literalmente.

Como disseminei raizes e raizes em posi¢cdo inversa ou no verso

e converti em corpo uma so6 lamina de terra. E em pensamento

a penumbra.

Da Cidade, Terrasv

Cidade em que o ferro, os silos (vacuo) de um ocidental

toca-se as grades, enquanto do arco, cruel zendo que o voo, a
imobilidade.

Quem percorre o interior de dvuic com a eternidade de um percurso
breve (:oade a idade)

Se recebo a quimica; azoto, albumina, a dureza {grades)

o halito acido, que minerais, que nuvens, contunde?

" - De Babilénia

No mesmo tempo a imagem de um rosto e a sua auséncia emerglrao
da cordiiheira de aguas caos aquoso, ou do desejo.
Da tua fronte pensaras meu surto:
~ separada de aguas, {(que urdem a sua origem e delta), outra,
I entre milénios, sobolos rios de babildonia e os seres.
(De babiidnia) surjo, de retma da torre silabica erigindo um nome
. temporai
Que acesso € o desta qu ou arbusto genealdgico
dos sons? Diras ex-nihilo 0 nome (a minha posse).
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I — A influéncia da literatun
asileira no despertar dos movimentos
:ais da Africa é fato conhecido.
Manuel Lop?s (“A Claridade e a
ljitmatura Bras:kira ul ventura
c*r.oySa) afirma que a moderna lite-
ratura brasileira foi responsavel pelo
-8esabrochar da nova mentalidade
Qfaboverdiana, concretizada no mo-
vimento “Claridade”. E cita, como
exemplo, o depoimento de Baltasar
Lopes em 56, confessando a importan-
cia do “achado’1de José Lins do Rego,
Jorge Amado, Amando Fontes, Mar-
ques Rebelo e Gilberto Freire (mais
tarde, é verdade, Mario de Andrade,
angolano, substituira a definicdo das
coldnias africanas, interpretadas por
Gilberto Freire como “o mundo que o
portngués criou”, para “omundo que o
portugués destruiu”). Em poesia, con-
tinua Baltasar Lopes, “fot um alum-
bramento a “Evocacdo do Recife”, de
Manuel Bandeira”.

O mesmo Iviario de Andrade,

narrando seu encontro em Lisboa com <

Amicar Cabral e com toda uma ge-
racdo de futuros combatentes da do-
minag&o colonial, nos tliz aa importan-
cia que os embarcadicos africanos
desempenharam como mensageiros das
novas idéias. Pois suas viagens nao se
limitavam aos portos africanos:

“Também iam para o Brasil e issc
tem uma importancia grande/.../
Compravam livros. E no Brasil cir-
culava uma literatura progressista: as
Edicdes Cruzeiro, Jorge Amado, muita
literatura americana traduzida para o
portugués/.../ Os primeiros livros que
li em Portugal vieram do Brasil, tra-
zidos por eles”. E mais: “Além dos
livros politicos, PoHizer e outros, os es-
tudantes liam Jorge Amado. Estavam
atentos para tudo/o que acontecia no
Brasil”. (Diério de libertacdo).

Por seu turno, Manuel Bandeira es-
td atento e curioso a respeito da lite-
ratura nas colonias. Em *Vozes
D'Africa” (Flauta de Pape!) nosso
poeta confessa sua emocdo diante de
textos que, segundo ele, ddo um de-
poimento da vida africana, distinta do
tom épico de Castro Alves, e que re-
tiram a imagem do continente da
quimera para a realidade; nota, encan-
tado, como a lingua escrita em Cabo-
Verde e em Angola estd mais proxima
da nossa do que dos escritores por-
tugueses europeus; e incentiva rnaior
intercambio cultural entre Brasil e
Africa.

Na verdade, a proposta da literatura
modernista de redescobrir o Brasil e
tracar o perfil de uma identidade
nacional repercutia nos anseios afri-
canos que, dos movimentos culturais,
partiram para as organizacfes da luta
armada para a libertacdo da pétria. Ea
semelhanca entre Brasil e Africa vai
parando por aqui. De qualquer modo,
0 que se entende por “projeto cultural”
estaria indissoluvelmente ligado a bus-
ca da identidade africana que a repres-
sdo colonial tentou estracalhar. Sig-
nificou, portanto, o mergulho nas
raizes e, na literatura, a rejeicdo de
uma diccdo e imaglstica européias a
favor de expressoes e tradi¢bes da cul-
tura africana.

pires Laranjeira, em prefacio v rua

da Poesia Pré-AngC ui.
aponta trés caracteristicas gerai, qut
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diferenciariam a nova poesia da poesia
portuguesa: aculturacdo, crioulismo e
coloquialismo. “Aculturagdo: eniprego
das linguas nativas no contexto do por-
tugués /.../ Crioulismo: aproveitamen-
to da subversdo do léxico e da sintaxe
dc jwrtugués jnetroonlWano através dos

modos de fala-lo pelos locutores étnicos
/...I; coloquialismo: o texto poético
fala sem cerimbnias, com caldes, lu-
gares-comuns, onomatopéias e até erros
ortogréficos propositados” .

Como diz o Mario de .Andrade
(brasileiro) em carta a Manuel Ban-
deira: “é preciso dar coragem a essa
gentinha que ainda ndo tem coragem de
escrever brasileiro” .

a A -ljy
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E o grito: “Brasileiros, chegou a
hora de realizar o Brasil”.

Resumindo, num certo momento, o
Arebrasiiizar” da cultura pelos afri-
canos como a primeira manifestacao da
consciéncia alienada, portanto, uma
licho a ser meditada e, no caso deles, a
ser levada &s Ultimas consequéncias.

Por coincidéncia, em 1956, no ano
da fundacdo do PAIGC e do MPLA,
Manuel Bandeira escreveu em Flauta

de Papel um artigo sobre a poesia
haitiana afirmando que ela, poesia, s6
se podia realizar através dos “grandes
poemas revolucionarios da época atual,
onde o poetas, despojados dos ou-
ropéis de scola /.../ acertam o com-
passo com 0s ritmos da multiddo ex-
plorada e revoltada” .

Mério de Andrade (angolano)

14{n tif b .

radicaliza a no¢do de "jxn\da revo-
luciondria” quando interpreta a luta
amada com a 3a. fase da poesia
africana, segundo as etapas em que €le
a divide, momento em que “as balas
comecam j florir”.

Mas ninguém podera negar a justa
sensibilidade de nosso poeta em relacao
a literatura africana. Mais4tue isso, 0
“alumbramento” da descoberta de seus
poemas, segundo as palavras ja citadas
de Baltasar Lopes, provou-se o didlogo
travado com seus textos por alguns
poetas africanos.

I — Num excelente ensaio inti-
tulado “Passaporte para Pasargada”,
Ledo Ivo denunciou a complexidade da

(i
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poesia dita “de evasdo” na obra de
Manuel Bandeira, concretizada no
famoso poema “Vou-me Embora Pra

Pasargada”, de Libertinagem. Na
realidade, o critico conclui que, ao con-
trario de poemas congéneres, nos quais
0s paraisos inventados estdo garantidos
pela plenitude da inteligéncia e do es-
pirito, Pasdrgada prima por ser um
“plagio da vida real”: a vida moderna
cheia da eficicia do progresso meca-
nico, com seus males sociais, os favores
para quem & “amigo dorei”, a existén-
cia de drogas e a persistente vontade de
se matar. Todos esses dados compdem
um estranho paraiso que decalca a urbe
moderna. Por outro lado, a realizagdo
linglistica do poema ¢é talhada no
proprio registro cotidiano, embalado ao
ritmo da redondilha. Se aparece uma
figura que escapa ao dia-a-dia (a méo
d’agua) serd apenas para reconduzir o
poeta a seus dias de crianga: além dis-
so, SO aparecera para fazer ressurgir a
figura_.de Rosa,.sua antiga baba, 110

pvopvio cerne da existéncia precaria
qui a poesia celebra: se a infancia

aca e>U ressoard nas mesmas historias
ouvi.las-

Portanto, a semelhanca de um
poema de Fernando Pessoa, Manuel
Bandeira se confessa amando iniini-
tamente o finito e desejando impos-
sivelmente o possivel, invertendo, as-
sim, a expectativa de certas posturas
romanticas que ddo a vida concreta e
miuda como batalha j& vencida. Ao
contrario, toda a angustia e esforco de
Manuel Bandeira foram no sentido de
tocar a viva e perecivel pele do dia-a-
dia, do cotidiano.

Isso posto, examinemos a leitura de
Pasargada feita por dois poetas ca-
boverdianos.

Intineréario
Pasargada

Saudade fina de Pasérgada...

Em Pasérgada eu saberia
oodeé que Deus tinha depositado
0 meu destino...

Ena altura em que tudo morre...
(cavalinhos de Nosso Senhor correm no
céu:

a vizinha acalenta o sono do filho rezin-
géo;

To6i Mulato foge a bordo de um vapor;

0 comerciante tirou a menina de casa;
0s mocinhos da minha rua cantam:

Indo eu, indo eu,
a caminho de Viseu...)

Na hora em que tudo morre,

esta saudade fina de Pasargada

€ um veneno gostoso dentro do meu
coracéo.

O poema é de Oswaldo Alcéntara,
que fez parte do movimento surgido em
torno da revista Claridade, em 1936.

Primeira manifestacdo intelectual de
conjunto da elite crioula, significou
realmente uma viragem no movimento
literario de Cabo-Verde. A preocu-
pacdo do grupo voltava-se para a
analise do processo de formacdo social
do arquipélago e no estudo de suas
raizes.

“Esses intelectuais, que na sua concep-
cao estética se inspiraram no movi-
mento portugués nascido em torno da
revista Presenca e na literatura bra-
sileira, disiinguirdm-se na poesia e na
ficcdo, bem como nos ensaios sobre as
estruturas socio-culturais do arqui-
pélago” .

Eis como Mério de Andrade define de
saida o grupo, na Introducdo a sua An-
tologia Temaética da Poesia Africana.
Mas logo em seguida a ele ndo poupa
sua critica:

“A sua poesia, dominada pelo tema ca
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Adamastor camoniano
a2 “Sala de Armas’

~ de Nélida Pifion

por Vilma Ardas

Gente letrada é puro nojo
(desabafo de Adamastor II)

O caminho que traga qualquer epopeia é o duma viagem, resolvendo-se
nio numa chegada, mas numa volta. Isto &, a viagem separa o que na
origem supe-se estar junto, por uma razdo qualquer natural; portanto,
ela revne, ao final, ¢ que se supde ter sido separado por um capricho ou
impulso irresistivel, de chamamento de voz: vocagdo. Que se torna in-vocacio
quando o homem sente, dentro, a voz (duma moral ou consenso que se
. reveste, as vezes, da divindade) a indicar o caminho da volta, da reinte-
gracdo, religagdo. Reinstaura-se uma otdem que faz da Histdria ou «estéria»
‘um eterno retorno, dentro dum modelo ideolégico que no natural defende
a-imobilidade e a morte da Histéria, pois que a transforma¢io — uma forma

" que ultrapasse tal modelo — se faz impensdvel. (Mesmo o wmock-epic —
estou pensando em Pope — perfaz zombando roteiro igual.)

Portanto, o tema da viagem — assim entendida — consola a divisio
do homem (vista' como esgarcamento e ndo ruptura) e seu término concilia
contrariedades, pois que contradi¢Ses ndo cabem em tal modelo binirio,
de ida e wvolta. .

Se ton /zarmos Os Lusiadas como exemplo, observamos a coeréncia
com tal projecto: os navegantes portugueses, assinalados_como Ciisto,

32  recebem a/missdo de purificar as terras viciosas de Africa e Asia, diz-nos

o poema, ftraduzindo em linguagem religiosa a dominagdo politica; filhos

v
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dilcctos do Pal (portanto a Ele ligados), triunfam da tarefa e retornam

P a Lisboa, cidade também assinalada pelo porto de Belém, marca de origem

‘ do representante da divindade, que pelo dogma da incarnagio se faz indisso-

Juvelmente unido a ela; o casamenro das ninfas (deidades) com os nautas

(humanos) sela tal triunfo e reencena o dogma: o humano é divino e o

divino habita o humano. No entanto, tal compreensdo sequestra uma inquie- ___

tude que o préprio poema abriga: os navegantes significam a Histéria, a . .

verdade do que aconteceu, e a mitologia (divindades) alegoriza a prépria

trama do discurso, seu trabalho, dita inven¢do mentirosa e inaliendvel ao

fazer poético. Portanto, o casamento de ambos — o enredo ¢ o discurso —

pretende fazer um caber exactamente no outro, 0 mesmo pPeso € 2 mesma

medida estabelecendo o sonolento equilibrio do péndulo, repetindo infinda-

velmente que o que se ¢ reside no que se diz e wice-versa. Reduzir o =~ T

discurso i «estorinha» (ao enredo) oculta o trabalho do homem e seu poder :

de transformagio — opgSes em jogo — através da estratégia duma viagem

cujo afastamento € simulado como a flexibilidade do elastico: 12 e, ao

mesmo tempo, aderéneia & origem. A inquietude do poema se revela no

gesto sonso de fingir tal casamento — que pertence i viagem, ao enredo —

enquanto sob as espumas desliza o lugar do sujeito do discurso, ser soli-

tirio que ndo simula seu par. L %
Ora, se abandonarmos este nivel de leitura e nos fixarmos no sentido ' :

Lo da intriga do poema, verificamos que o episédio do Adamastor repete,

homéloga € inversamente, o roteiro dela. Ao contririo da altura habitada

pelos Portugueses, situa-se o gigante na terra, entedado no pé:

Niao acabava quando uma figura

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

O rosto carregado, a barba esqudlida,
Os olbhos encovados, ¢ a postura
Medonha ¢ mé, e a cor tetrena e pélida, e e T
Cheios de terra ¢ crespos os cabelos, D
A boca negra, os dentes amarelos.

(Canto V, 39; grifos meus.) -

Em vez da claridade, da luz, da liberdade (signos definidores dos
navegantes), expde-se o Adamastor em sua forga aprisionada (robusto = de
roble, de carvalho), em sua disformidade (perdida a imagem e semelhanca o -

. do Pai), em seu desalinho, na cor negra e pélida da terra que o acorrenta,
transformado ele em sua imagem: . '

\
\

g s ame Bt mvassd o m

A AT ot g et

1
Converte-se-me a carne em terra dura;

En: penedos os ossos se fizeram,

Estes membros que vés e esta-figura - 33

Por estas longas dguas se estenderam '

T




Enfim minha grandissima cstatura
Neste remoto cabo converteram
Os Deuses...

(Canto V, 59)

Portanto, o gigante é marcado com um sinal contrdrio, o que nio ©

autorizaria a tentar a empresa que tentou, empresa esta ja destinada aos

Lusos — a de dominar os mares, simulando a subversdo das esferas; simu-

* lagdo, sim, pois o conceito da omnipresenga da divindade equilibra o sistema

e elimina a transgressdo, reduzindo-a 2 um permitido. Assim é que os nautas
obtém a vitdria e ascendem a deuses (o que vem simbolizado no casamento
com Tétis, rainba das 4guas), e o Adamastor, fracassando no desejo de
- possuir a mesma Tétis, assume 2 forca o sinal de sua derrota: a terra.
Durante todo o episédio acompanhamos a construcio da armadilha
em que caiu o personagem que, «néscion, acometido de «cegueira», ao
fim e ao cabo se reconhece unido & prépria ordem que tentara subverter.
Coerente com tal posicdo inversa é o seu prenincio de desgracas aos Lusos
(uma proposi¢do as avessas), equilibrando a presenca dos arautos das

~ gldrias, espalhados por todo o poema.

Portanto, o episédio em relagio ao pdlo pnsitivo tem a 1dgica bindria
que comanda o sentido da ‘viagem na epopeia: ele ndo contradiz o sistema,
apenas O contraria para que, através do contraste, brithe com maior inten-
sidade o facho dos vitoriosos.

Quer-me parecer que um dos projectos dos contos de Sala de Armas

"de Nélida Pifion (1973) serd a recolocacio de tal 1égica bindria que garante

" a integridade do homem no horizonte da epopeia.

De safda, unida a uma problemitica geral de «viagens» (todos os
-personagens tentam ou sonham wiajar como soluc¢do compulsiva da exis-
téncia), hd uma referéncia explicita as navega¢Bes renascentistas.

O perfume duma simples refeicio € assim descrito:

. A comida cheirava, as esséncias apenas abandonaram a China.

{«Ave de Paraiso».)
Cu: N

Antes aquele povo divertia-se dentto de pequenos barcos, mal dese-

nhados, quando enfrentavam os mares. E, como se nao bastasse, acumula-

! ram a experiéncia de algumas batalhas. Nenhuma emogio foi descuidada.
Agiram como imortais.

{ «Fronteira Naturals.)

— " E ainda:

Todas as formas eu assumi, quando a vaidade ainda me alimentava.
Girassol, guetteiro, amante, senhor de terras. Agora aprofundo-me em
i actos remotos e os perdoo. Ter abolido o amor me assegurou a soliddo,
4 2 coragem de eliminar estandartes, cavalgadas e exibigSes musicais.
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Mc preparei minucioso para esta viagem. Nio vencetel mares, nem
vou sobressaltar meu coragio com proviveis naufrigios. A coisa mais deli-
cada, intransigente, cu me dedico: olhar o tecto ¢ deleitar-se. Resguardo-me
assim das tentagdes sonoras, o império da luz, as criaturas. Minha segu-
ranga estd espetada no tecto, a forma que inventei para meu conforto

um dia de imortal.
(«Sala de Armas».)

. .

No tecto estao os caixdes fabricados pelo personagem para si e a
familia, com os respectivos nomes escritos em baixo; caixdes que parecem
«escudos de guerreiros monopolizadores de sombras e actos herdicos», que
s@o «escudos mdgicos, a aristocracia da madeira».

Aparentemente o conto apenas inverte, como um infeliz Adamastor,
a ordem a que pertence: em vez da vida, a morte; em vez da luz, a
escuriddo; em vez do Céu, a Terra; em vez do sinal da divindade, o estigma
{o dinheiro, a avareza, a mesquinharia sio «campanhas sinistras» na Terra).

O conto instala, porém, um terceiro estado: nem vida nem morte,
mas «uma vida duvidosa»; nem luz nem escuridio, mas sombra:

«[...] pois sou sombra e minha aspiragio ¢ representd-lax;
«De nada adiantaria expot-lhe o doloroso encontro com a penumbra.»

E constrdi um terceiro espaco: o tecto, entre o Céu e a Terra, voltado
para o homem, onde este vé o seu trabalho: «Trabalhei dia e noite para
trazer dentro da casa a minha eternidade»; onde ele ¢ fiel a seu quotidiano:
«Quis mais imitar a 4guia, instalar o ninho sobre onde sempre comi, fzz
a barba, rapei laranjas» ‘

As armas nio sao mais as enviadas pela divindade, «as armas e os
bardes assinalados» cujo perfil tem a prépria forma do universo divinizado,
mas estdo contidas numa sala {construida pelo homem); significam também
o modo pelo qual ele se representa a si mesmo e ao mundo:

No tecto eu pretendera instalar também o retrato da natureza que
durante toda a vida fui coleccionando. Ali imprimi o drama, a limpidez
da tragédia, a forma dos legumes e frutas, os meus antigos gestos servis,
e outras condenagSes selvagens. Nunca se confiara tanta riqueza a um
homenm.

Assim é que estd rompida a integridade daquele esquema bindrio que
também fazia inteiros os respectivos pélos: sujeitos sem brechas.

O conto «Adamastor», por comc1dencxa(?) o quinto conto do llvro
assim como o episédio com o heréi do-mesmo nome estd no quinto canto
de Os Lusiadas, trabalha exactamente no estatuto da divisio do sujeito,

isto é, quebra o corddo que o prendia 3 Natureza ou a Deus, atribuindo-Lhes

o sentitfo de sua histéria.
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Num primeiro momento da narrativa, Adamastor ¢ um simples anio
de metro e meio; tem um boteco i beira do cais, cujo negécio divide com
um amigo; gosta de mulheres, tem uma casa de meretricio para os mari-
nheiros que, sedentos, as encontravam «em nenhum lugar tdo formosas».
O amigo chama-se Jodo Manco e cede a Adamastor todas as informagdes
para que o negécio progrida.

Neste primeiro momento surpreendemos o personagem «atento ao
. rufdo secreto dos enredos de fada», traduzindo todas as suas acgdes segundo

P uma ldgica religiosa, cujo verbo ele pronuncia fazendo-se, assim, semelhante

a Cristo: se gosta de mulher, chama ao desejo fervor e a compara a Nossa

Senhora. De bom coragio, compra as mulheres vestidos com rosas vermelhas

e enfeita-lhes a boca com pivd de ouro; diverte-se com elas («punha na

vitrola um samba antigo...»), mas, como nenhuma chegava em bom estado,

providenciava um mbdlco Tais acgdes, de ordem humana, sdo revestldas

do caricter de missdo, o- que o discurso biblico sanciona: B

«Coube-lhe sempre a tarefa de salvar o aflito...»;
«Separar o trigo do joio...» (justificativa de sua preferéncia por
: mulheres a pederastas);

«[...] ali nasciam todos os dias como espuma as mulhcres de seu
testemunho».

Portanto, «lhe agradavam citagdes biblicas» e «apreciava as cerimé-
nias», fazendo o amigo dizet, num eco a seu gosto: «Pedi a Deus um
amigo e veio vocé.»

Através desta névoa (desta linguagem) transfiguram-se todas as ac¢des,

em si mesmas pequeninas: o patriménio para as prostitutas constituido de
moedas depositadas num porquinho de pldstico, a entrevista com os repérte-
res sobre o boteco, a casa de meretricio decorada com jarrinhas, cortinas colo-
ridas, sob a protecgdo de S. Jorge, as mulheres repartidas com o amigo,
concordincia justificada por ser o outro «criatura de sua confianga».
i : : Como o Adamastor da epopeia, este também vaticina, Mas o segredo
’ é que com o futuro vem a.yelhice, caem os dentes, € preciso precaver-se,
. tomar providéncias. A discussdo sobre tal assunto («humilde») veste-se do
estllo «sublime» da epopeia:

Tomava ares de capitio, de navio grande, a sua preferéncia. E que
estudasse a periodicidade do vento sob a ameaga do vendaval, ainda que
— no tltimo instante se salvasse, pela mudanga da rota. Ou morresse, que
neste caso ndo seria capitulagio. Achava este final mais bonito, agxada-
vanrihe as situagSes draméticas.

O rosto que nos apresenta Adamastor €, pois, neste primeiro momento,
36 o dum tipo de.moral e um consenso («coisas assim que se facam no quarto)
. da: exemplandade do provérbio, dos gestos repetidos (chora ao abandonar
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o lar porque «muito antes dele outros homens obraram deste jeito»); sua
identidade se funda na do outro: ele e Jodo Manco (que nfio possui nenhum
defeito fisico) sio a formiga (cuidando da provisio) e a cigarra («chegando
o inverno sem o que fazer»), cabem na mesma fibula:

Nio pretendia ficar ali para sempre, cuidando de Jodo, porque se
diziam as mesmas coisas pelas manhis.

~Ora, tal estabilidade, «glamourizada» pela fantasia de um dia partir
do cais, é perturbada pela revelagio dum marinheiro, que se repete em
termos de «teoremas: «Adamastor foi herdi, ou nio sabia?»

Perdendo a paz, decide-se a decifrd-lo e vai a biblioteca municipal
(sede do saber institucionalizado) interrogar a funciondria; nio ambiciona
incorporar a cultura do grupo, pede apenas «um simples esclarecimento»:
—Quem foi Adamastor?

Diante de Os Lusiadas e das faganhas do personagem, diante dos
Sculos escuros da funciondria-ordculo que o examina minuciosamente, Ada-
mastor perde a inocéncia e se sente tomado de raiva. J4 ndo se aliena dos
«enredos de fada», oculta-se agora conscientemente (pois que sabe) no
espaco que medeia entre si e seu nome:

— Sempre que se chama Adamastor, é necessariamente para home-
nagear este herdi ai de Os Lustadas? [...]

— Trata-se do senhot?

Envergonhado disse que ndo: — De um afilhado que vou baptizar.
A senhora sabe, as vezes a igreja dificulta. B

Agora o personagem ndo se sente unido a uma ordem, idéntico a ela;
agora sabe que uma lei que o ultrapassa, inexplicdvel, marcou seu lugar no
mundo, escrevendo ‘arbitrariamente seu nome; lei que ele inocentemente

" interiorizou sem alcangar-lhe o sentido: na verdade ela o extraviara.

Ironia sem duvida do pai que emprenhara a mie, botou os pés no
mundo, antes deixando-lhe dinheiro para o parto, as primeiras necessida-
des, ¢ o bilbete que lbe foi mostrado mais tarde, e destruira porque a
membria conservou cada palavra: se for homem, por razies que nio quero

explicar, vai se chamar Adamastor.
(grifos mcus.)

A relagdo dual estd portanto quebrada em seu fascinio imaginério
(marcado no conto pelos «enredos») com a entrada deste intruso, este
terceiro ¢lemento que forca o personagem a um destino. Adamastor é agora
um homem separado, nio 1dent1co a si:

Pegava a carteira de identidade, e ali registrava: um metro e cin-
quenta, nenhum centimetro a mais, e com nome de gigante.

37



Dum lado, a «perversidade do pai», cuja imagem «assassinara indme-

- ras vezes e ndo bastou», do outro a certeza de que «a natureza se enga-

nara com ele».
Este terceiro momento assinala a indtil rebelido do personagem (como
evitar a linguagem?) que se sente excluido (sabe que o que julgara ser

era uma miragem e um desconhecimento): a religido ou a natureza nio

Ihe ddo guarida, o pai o diluira, afirmando-o: «A certeza de ser Adamastor
o consumia por dentro.»

Sdo outras, portanto, suas relagdes com v mundo: sua confianga trans-
forma-se em desconfianga, seu discurso modifica-se, nele, que acreditara na
imobilidade e a desafiara:

— E para sempre, acrescentou Adamastor atrevido quando o entrevis-
taram sobre a vida no cais, e a reputaciio do seu boteco.

Agora surpreende com expressdes vulgares 0s que se acostumaram ao
seu falar «vaidoso e perndstico»; suspeita do sentido que teria o amigo
tomar-lhe as mulheres («serd que nasci para corno?»); ndo quer mais
receber os replrteres; as mulheres, de Nossa Senhora passam a burras,
«n3o serviam para confidéncias»; quando o procuravam, ele reclamava:
«vocés 6 sabem pedit isto?».

Tenta, no desespero, executar a fuga, a viagem, mus percebe que isto
seria apenas um jogo a disfargar a separagio fundamental: «Estou brincando.
Desta vez, eu motro aqui mesmo.»

Adamastor atingira o real e o discurso rejeitava o enredo. Nio hi
retorno, ndo h4 wvolta, hd tensdo, portanto ndo serd possivel a epopeia.
Adamastor II chega a um outro lugar e € obrigado a repensar, com raiva
embora, o valor de todos os valores antigos, «escondendo-se atrds da caixa
registradora».

. Podemos dizer que muitos outros contos de Sala de Armas fazem
a mesma reflexdo: a «viagem» a que todos os personagens se langam serd
uma descese (ndo mais uma ascensdo) em busca do elo mais remoto do
sentido humano, rejeitando a-fuga, denunciando a evasio, sem nenhuma
transcendéncia, aqui na Terra (o que ndo significa a execugdo dum ritmo
«natural»), a colher as «pérolas do quotidiano», a obedecer «ao rumo do
outro, cada mapa eu ndo fiz» (cf. «Luz»).

A colheita de tal seara pode ser vista no conto intitulado «Colheita»,

_que terd «Ave de Parafso» como sua variante clara: diante do extravio do

homem em sua fantasia de retorno, a mulher confessava «a jornada dos
legumes a confeccdo . misteriosa de uma sopa, selava sobre ele um penoso
siléncio». O homem percebe entio que compusera uma «falsa hists-
ria», ndo sabia mais o que fazer de seu entredo, sua viagem é um fingi-
mento: e

/




Duvidava mesmo se havia partido, s¢ nfo teria ficado todos estes
anos a apenas alpuns quilémetros dali, em degredo como cla, wmas sem

igual poder narrativo.
(grifo men.)

A sedugio foi banida da origem junto com a prépria origem: no
parafso inventado, Romina expulsa a serpente com seu modo de «iluminura
medieval», pois a lenda supunha por parte do animalzinho um tal conhe-
cimento da Terra que ninguém poderia conceber (estamos longe do . uni-
verso fechado da epopeia).

Em vez desta «queda» que envolve messias € retornos, eritra em cena
a Histéria. E como dizia um personagem de «Ilustragdo da Gragan:

[...] certas adaptagdes pedem tempo, sem paciéncia, irmdo, nada se
consegue, ¢ como o Pedro, nio agindo diatiamente caimos no abismo da
inflacio. :

Seu interlocutor nio entendeu. Estava fascinado pelas viagens, havia
othado o «mapa brasileiro, sempre tdo exagerado...» Mas, se ndo se entende,
perde-se o amor que, ao contririo de Tétis, foge com «dinheiro, carteira
de cheques, documentos».

Como tal relagdo (do livro com a histéria particular) foge ao projecto
deste trabalho, desafio o leitor a decifrar o «delicado sorriso» da passageira.
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jHooepTaaafi nocBHueHa onnc8H+o H3HKa aauaiopa - oaHoro
H3 6ecnHCBMOHHVX HHaeflICKHX H3HKOB Epa3IMHH. MalepHSIOM HO-
GiefloBaiiHH cJiykHT H3UKOBOR Kopnyo, coQpaaHaii aBiopou bo Bpe-
mh npedHBaaiiH ero 11968 v.) cpeati HOCHTeaefi H3HKa.m

H3yH6HOe HHflaHCKHX H3HKOB npafICTBBJIHeT HCKIBOSHTAJIBHHO
HHTepec oth o6mero nsbiKOSHaHHH, b nBcthooth, san odmefl th-
noBorHH h3ukob. Hayifa o H3HH6, cTaBH CBoeS saaanea onpeae-
JieHHe TOX OdHHX 3akKOHOMOpHOCTSII, KOTOpiIM nOa“HHAMOS BOO
H3UKOBH8 CTpyKiypH, flQiIHHa OIllHpaTBCH Ha UHpOKYIO 3unnpnrg0—
OKyiO Galy, T8K K8K 3TH 38KOHOMBPHOCTH HyKBafOTCH B B8TSBB-
hoB npoBapKe, h hbhkh decnHCBiieHHHx HapoaoB djiaroaapn 030-
80 MHoroMHCJieHHOcm h pa3Hoodpaam npeKpacHO oaysaT aiofl
gelia.

HayUQHHO HH380CKKX H3HKOB BAKHO H B IUia HO CpaBHHTOJIB-
HO-HCIOpH<i0OKOH BHHBHCXHKH - 4JH yCT8HOBII8HH 603108 HIH
MOH80 HcgepnuBaiomafl reHeajiornHecKoii KsaQOHiHKamiji hbhkob
uwpa, H8 roBopa yae 06 aaeoaTHoa Kjiaccn$HKantB( caiaax hh-
BOOCKKX H3HKOB. B 3TOM OTHOU18HHM H3UKOB8H COMBH TynH-ryS-
paHH, K KOTOpoH npHHBfIJIOJBHT H3HK KaMawpa, lip8BCT8B3IHOT
OQIBIQOI HayMHHfi HHTOpOC, T8K K3K OHa BKliragaOT 6OQJIEUIC0 WHO-
JIO H3HKOB, OdHapyKHBaiOHHX pa3JIHHHY!0 OTOn8HB poaciBa H, Kpo—
H8 Toro, OTBO3IBHHO H3 HHX 38(J)HKCHpOBSHH B nHCBMOHHUX na--
MHTHHKBX xyn-xyffl BB. HOOGxCBHVHM yQJIOBHOU ~CCBOBOBBHHH
HCTOpH«CKOX CBH300 3THX H3HKOB MeKfly COOO0, a T3KIKO 0
H3HK8MH flpyrHX JIHHBHOTHMOOKHX O8M00 HBIIHOTCH CO3B8HHO
COBPSBMIHHUX onncaHn0 Kaaaoro «3 hhx. Meacay neu, MaiepHaa
no MHOTHM H3 3THX H3HKOB BOO6MO OO HO COOpaH, a TOO fta-
caoTcn yace hmshiuidcch MaiepuanoB, to CHOTOMBTHsaijHH hx,

K3K npaBiwo, He oTBenaeT tpedoBaHHHu coBpeM8HHOO aHHrBH-
STUKH.

06nOHBBOCTeH tot $aKT, nTO OoraTOMy H3HKOBOMy uaie-
paany, kotophm o0aaaaeT EpasolH - b aacTOHuee bpbmh aaeca
HacnHTHBaeTcn 60aee 130 mhbgKckhx h3hkob, - He yaejiHOTCH
"QJIKHOrO BHHVBHHH. JOCT8TOHHO CK838TB, tJTO 00 BpOMOHH
nepBoro notrBjieHhh nopTyrajiBpeB b cipane ~500 r.) ao ce-
peaHHu XX B8K8 6hbh oaaaaHW nonmKH onncaTB ihoib aBaaaaiB
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H3UKOB. Cieayei OfltiakKO orosopiiiB, mto b nocjieasiee Bpsms

HHlefiCKHe H3UKH Bp33HJIHH CTallK npHBJIOKAaTB BHHVBHHe aUQ-

PHkéhhctob h mto b Tofl mvi hhoii CTonoHH caifHao nsyHaoTCH
ohojio o”hoM nfiToil cymecTBytomHx b CTpaHe hshkobd/. Ho npo-
Olieua BCO 0in0 flaJi8Ka ot pomohhr. M3yHeHH6 hhji8ilckkx H3u-
kOo hjw, no KpaiiHOM Mepa.ax cpogHan aoKyMeHTaqgwi ripoflOJi-
K8O0T ocTaBaTECfl HacynHoll sasaueii, TaK nan 3in H3hkm Ghct-
po HCHO38IOT*

YyMHTHB8H 3TM O(5CTOHTOJIBCTBa, 8BTOp CTaBKT CJIOayiOmHO
3aaaMH: 1/ aaTB onucaiuie cerueHTHoii OoHOJiornMCcicoil cucxe-
Mi H3LKO KaMawpa’/; 2/ oOacnaMHTB nan mojkho &ojiee nojmyio
08padoTKy cotipanHoro mm cammm MaTapnalia, mto mok6T Chtb
fIOCTHrHYTO nyTOM H3BIIOMOHMH U3 HOro BO3MOKHO OQIIBIUBIO KO-
OHMO0OTBa S3HHHX O H3BIKO. OTCBfla BHT6K80T 40nOJIHHTOJIBHan
aaaana: ,naTB HQKOToptm cboaohhh o rpaMMaTMHBCKoM cipyKTy-
p0 H3HK3 KaHa»pa.*

[HCCepTailHH COGTOHT 113 BBOAQHHH, £ByX TJI8B, KpaTKOFO
3BKIIOMOHHH, H3 T npHIIOJK8HHIT H CnHCKa HCn0JIB30Ba HHOI JIH"
TepaiypH.

Bo B30SOHHH - "Oomne 0B8a8Hnn o H3UK6 h MOTo"HKa pa-
OCotm" npBBOjiHTcn ranaTHMGOKafl h TnnojioraMecKan xapaKiepii-
OTHKH H3UKS8, CB646HHR 0 0rO HOCHTOJIHX, 05 HH$0pMaHT8X,
OnHOLIBO!IOTCAl HCTOMHHKII, MOTQ2UIK8 OOOpa 1L OCpatiOTKJI MaTOpiia-
Ji8.

“.Ilo reHaajiorimeoKofl icjiaccHii)Junauhm SpasmiBCicoro riunrBH-
CTa A.J.Poapiireca hsuk KSMatopa nptiHasliBJKMT k jinnrBHCTHMO-
CHot! C8VMBO (stock) Tynii, k rpynno (famiiy) TynH-ryapaHH,
np04CTaBHTO41l KOTOpoH pacnpOCTp8HOHI na TOPPHTOPHH IOKHOI
Anbphkh. H3WK itaMatopa bxo;jht b Oflily noarpynny c¢ H3HKaVin-:
Tynn-ryapami, TeHeiexapa, oAhmmh, nananC), amiana, Taniipa-
ii0, KOTopBi0 BVBCT8 ¢ KOK8M3, otiarya, Fy3HKH, May3, CHPKO-
1/ 3Ta patiOTa npOBOfIHTCR B OCHOBHOU CHIIBMI1 HHOCTpaHHHX

CnaaHaBHCTOB, CQIIBIlliIHOTBO H3 KOTOPHX npHHaSBBXHT OlTa—
xy JIOTHOrO HHCTHTYT8 1IHHFBHCTHKH /C M /. 0

2/ H8CKOJIKKO H3B8CTHO aBTOpy, 3TOT H3HK «O CHX nop HO QU
onacan. no H8MV, OfiH3K0, CymeCTByDT KpaTKHO MaTOpHallH.



ho cocTaBJiHM o#ny rpynny, nojiyMHBinyio csoe Ha3BaHH® no ca-
MOMy H3B6CTHOMy n pacnpocTpaiieHHOMy H3UKy - Tynn-ryspaHH™.

no TBiiojiortmeoKoti KJliaccHIHKauHH $OHoaorHnecKHx CHGTeM
HH.HOUOKHX H3HKOB, npeflJIOKeHHOU ITOJIBCKHM 8MOpHKaH HCTOM T.MH-
JIOBCKHM, H3HK KaM8l0pa OTHOCHTCH K H3HK3M "aTJiaHTHHOCKOro"
xnna. 3th h3Hkh xapaKxepn3yraTOR chjibho paaBHTbiM BoKa.un3Mou
H HOCOBHMH COrJiaCHHMH, C O.BHOIl CTOPOHH, H deflllOH CHCTOMOI*
PTobhx corjiaciibix, ¢ apyroii4/.

no Mop$oliorHnecKoil KliaccH$HKanHH S.Cennpa h3hk KaMaiopa
npHHaaneKHi no mny BtipaaceHHH noHHTHU k naony cbokhhx - nu-
gto pennnHOIifiHx h3hkob. ilo cBoaii "TexHHKe" BHpaHaHHH nohhtha
H3blK KaMatopa OTHOCHTCH K arrJlioOTHH8THBHO-fy3 HOHHNIM H3UK8M, a
no crenoHH cHHTeaa bbhhhu nauita - k chhtgthhockhm”/.

C TOMKH 3pOHHH KOHT8HCHBHOIl THNOJIOTHH H3HK KOMS8»pa OT-
HOCHTCH K THny H3HKOB 3KTHBHOTO CTpOH, KOTOpfelii BnapBHO OnlJl
BblflISJieH H 0XapaKT6pH30B3H COBOTCKHM HHHTBHCTOM T .A.KjHUOBHII®™
3tot h3HKob«H CTpoH xapaKTepHsyaTCH tgm, hto aro ceuaHTHne-
CKOti aeTOpMHHaHTOfi "HBJIHETCH npOTHBONOCT8BJIOHHY9 HO Cy<5i>eKT-
hoto ii 0OMKTHoro Hanaji (k8k 3to raeeT ueoro b H3UKax apra-
THBHOTO H, n0-BH2HMOMy, HOMHH3THBHOTO CTpOH) , a GIKTHBHOTO
H HHaiCTHBHOTro"/.

HOCHTQIHVH H3-K8 KatiaiOpa HBIHOTCH 120 HH30IUOB OHHCHVDH
HOTO TUSVBHH, KHBymHX B BBpXCBBHX POKH fiiHHTY, B COBOPHOO Ha-
cth uiTaTa MaTy rpoccy. 3tot palon bxosht b HanHOHajiBHutt napK
UIHHry, npojicTaBJiHBUIHtI cocioM cbobto pona pa3epBauHio. flocTyn
b napK orpaHHneH, h no3TOMy HH”eflun ho hu8iot Toctohhhoto koh-
TaKTa 0 jhohbmm HOHHfloiSkoto npoHCxoK”Bhhh. HHfleflqH KaMatopa,

3/ A.D.Rodrigues. Aclassificagdo do tronco linguistico tupi.
"Rev. de Antropologia”, 1965, vol. 12, N 1-2, S. Paulo.
T.Milewski. Phonological Typology of American Indlan Langua-
ges in "typoiogical Studies on the American Indian Languages
Krakow, 1967, pg. 15-55.

5/ E.Sapir. Alinguagem. Introducdo ao estudo da fala. Trad. J.
Mattoso Gamara Jr., Rio de Janeiro, 1971.
6/ I'. AKBHMOB.K xapaKTGpHCTHIte H3HKOB 8HTHBHOTO CTPOH."Bon-

00OH HOHKO3H3 HHH", L4 ffockBa ,1972.
71 Taw KO*ctp .4+
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B 00HOBBOM, COXp&HHBT CBOIO CSMOOHTBYIO KyABTypy H BXOfHT B
faK HaauBaeuiiti "KyfIBiypHHfi apeaji BapxoBBeB UIHHry"®/.

AHSjiH3HpyeiiHtl b «HccepTagHH Kopnyc n3HKa KaManpa Onji
noaygeH b peayjiBTaia onpooa hh$opm8htob no aByw amcaia-M:
1/ no amcaie, noaroioBxeHHofl onemiajmcTaMH Jlsmero mbcth-
TyTa JinarBHOTHKH (CUIA) h onyCijiakOBaKHOU HapHOHajibhum My3e-
6M PHO-se-I8Heilpo; 2/ no aniteie, cociaBJieaHoii flaccspTaHTOu
BO BPBMH nOJIOBOB P8OO0TU.

Anneia HanHOHajiBHoro My30H BKJitonaeT Oonee 500 eanann,
KOTOPBTE  COCTOMaTOMHO nOKpbIBaiOT "*OCROBBOIS" OnHCOK M.C,Ba«0-
ma h cnHcoK, HcnoBB30BaHHUK q.AoyKOTKOU oth ero KJiaccO$H-
K8L(BO HHfletiCKHX H3HKOB Epa3HBHH®/. EfIBRBUBI "OTCH B aHKO-
ie b OTaeldiBHocTH, a TaKnce b bh”~gq cJioBoconeiaHHM a npejno-
kohmM, b KOTopux nyniua nonraaoTcn 3HaneHH8 HBfleftcKHx xep-
MHHOB 0 KOTOPH6 n03BOJIHK)T nOJiyBKTB HOKOTOPHO OBO«OHKfi O
Mop$onor0)0CKoM o ‘OHHTBKOOnecKoa CTpyKTypa hshk3.

AHKeTa, oooTaBlioHBn calvbM aHccepiaai om, BKInonaaT:
1/ cneuHajiBHBie jisKCMnocKae rpynmj cjiob (aa3BaHHH flOManmsft
yTBap0, JKOBOTBBLX, TOpMHHH pOfiCTBa 0 flp.) , 2/ PHB KOHCT-
pyKii«8 paaroBopaoH pena, no3BOJiHwmax bhhb0Tb oohobhub
Mop$onorOM OKHO Kliacca cjiob, napaaarMaTanscKMe prmu 0
o0HrarMaTOnecKHe cbh3h b H3BiKe. 1

EofIBUian naoTB nonygeHHoro MaTepaara 0&tuia 3anOcaaa

8/ 'UpJiea nospodao CM.: E. Galvédo. Cultura e sistema de pa-,
réntesco das tribos do Alto Xingu. "Boi. do Museu Nacio
nal™. (Nova sarie). Antropologia, 1953.

O. 7illaa Boas; C. Villas Boas. Xingu. Ca indios, seus
mitos. Rio de Janeiro, 1970.

31.C.i>0ppalpa.""HHBeliiM KaMaropa'’ _/no _jihmhhm BneaaT Jiaaa-
hm/. "CoBeTCKan 3THorpa$oH ,1970, N4

9/ Formulario dos vocabularios padrGes para estudos corapa-
rativoB preliminares nas linguas indigenas brasileiras.
X Introdugéo, instrucdes e indios. 1l. Questionario.
Museu Nacional, Divisdo de Antropologia, setor linguis-
tico, 2° ed. (mimeografado). Rio de Janeiro, 1960.



aa ttarHMTOifioHHyio JieaTy, ito riO3B0Jimio Bnoc”eacTBViH npo-
BepMTB TpaHCKpiinuM), caeliaHHyK) b nojie a npoBecTH 3Kcne-
pnM8HT3JiEnoe acojieaoBaHae nacia 'MaTepaana. Egjji npoBe”eH
cnyxoBoii 8H3JU13 peneBoro M8Tepnajia ¢ noMomtio cerMeriiaiopa
BMr ( BpamaioiuaHOH warHHTHafl rojioBKa) a, KpOMe Toro duaa
chhth ocuwjiJiorpauuu.

flpn HOOBAACB3HAH UaT8pHBII3 ripMivBHHIiaCB - fIHCTpv-
dyTHBuan MeTOflMia, sadop KOTOpoa odygjiOBlieH kbk npe«Me-
TAV) MOClieaCBaHVH T3K M nOCTaBUSHHUVH 30A3>iaviM 1/1388CTHD,
mto fIHCTpHdyTVBHea ueTOfiHKa dHJia paspadoiana ksk siccne-
puMeHTgjiBliaa Texiiana cdopa a nepBOHanalJiBHoa odpadoTKa
flaariHX HenocpeACTBeiiaoro HadjimaeHHH a xapaKTepa3yioTOH
aeTgjiBHofi pa3padoTanHOCTBIO (JoHQJiorHvecKoro a rp8MM8Timec~
icoro aHaaa3a. dia MeTOMaita, opaealapoBaRHaH Ha onacaHH8
decnacBMeHHHx H3nkob, HeosiiOKpaTHO a ycnenHO npalMeHsuiacB
npa onacaHHH unorax a3 hhx m b nocueflHee BoeVH cTejia
npeaeHHTBCH aBTop8VH, onacHBarauaaa h3«kh anfleSpeB Bpa-
3ajIMH.

Tan K3K uaTepaaBOM HacTOHinero accjiekOB3HaH hbjih
hjtch saunas nenocpeacTBeHHoro HadjnoseHan Has decBnacBMeH-
HiM HHfleaCKaM H3HKOM K3MatOp8, TO, BCT8CTB8HHO, 8BTOp aG~
noxB30Baji npeacae Bcero sacTpadyTaBHyio ueTOSHKy. HeMaso-
B3»H08 aHaaenae npa BHdope eé aueji tot $bkt, hto acnoliB-
30B8Hae ofHOI} a toK ate Meiosana npa onacaHaa pa3navmjx
{I3HKOB odjieraaeT ax cpaBuaTeliBuo-conocT8BBT8JifHoe H3yne~
Hae, uto HBJineTCH oflHoOM aa aacymHHX 38san  dpa3a;iBCKOIl
jumrBacTHKa.

/JacTpadyTHBH8fi MexoaaKa npaMeHHJiacB npa (@ohobo-
rHHecKOM aHana3e uaTepaajia, b pe3yjiBT8Te nero dana bhso6-
JIgHIJ $OHeMI.l a OTOHIfleOTBneHU  3JIjI0G])OHH.

llojiyueHHbiti aHBenTapB (jioHeM noaseprcH KsaocaifiHKa-
uaa, b peayjsBTaTe KOTopoit $otieMH dbuia odbeaaHeHU b onpe-
fleJieiiHhia iuiaccH no ocodeHHOCTHM $OHOjioraneaKBX npa3H8KOB
H no KOMdai!3TOpHi4M CBOBCTB3U.



MOP"eKHUfi 8B8JIM3 TOKCT8 T8KKO npOBOaMCH B COOTBOT-
CTB00 C SHOTpH(GYTHBHOH MOTOfIOKO0. UQJiy~6HHUO B p03yjIBTa-
T0 COTMeHT8UOO TOKOT8 MOp$Om (50 38TOM paaOHTU 88 fIBO
rpynnu - KopHeBue b a$$HKoajiBHHO, corjiacBO Kpmeputo A.Map-
TBHe-B.yonoHOKoro”°/, Saro© onpaflOJiHJIBCB $yHKBIHB stibc uop-
$0m Ha ochob0o nopoBoaa, aaBHoro HH$opi£3HTou. HA oohobb
yCT8HOBJIOHHOt fIBCTpBOYtIBB COri!OHTOB (MOp$0U) 0 ¢ yveiou
0X $yHKIHOHBIIBBUX XapSKTepKOTBK BfclfloJIHIBOB THnH3HROB8HHHO
KOM<50HaiJOH KOPHOBHX 0 a$$0KC8JIBHNX MOp(|loM, TO 8CTB UOp$0U-
HHO KOHOTpyKpHH. O0THM KOHOTpyKIIHHU npBnBCUBAJICH CT8TyO
¢gQBa b T6x Cliynanx, Koraa OTuenajiooB TaoHoa $ob0tbhoOKC0
efIBBCTBO, KOTOpOMy OOOTBOTCTByeT Onp0flOBOHHOO JIOK00”00X00
3H8HBHHS.

B xo0«0 aFiajuisa Hapnfly ¢ BHyTpoHHOU fIBOTpxOyuxafl cjio-
Ba (fIHCTpMC>ym4H MOp$0OM B OOCT8BO CJ10B8) yMHTHB3JI80B H 8TO
"BHOWHHHLL AHCTpH(5yi;KH (aHOTpKOyUHn CJIOB B COOT8B0 COHT8X-
CHWCKHX KOHCTpyKIiHil) . ycT8HOBX08Me "BHODIHSII" fIHCTpB(5yUOH
nO3BOXHOT 80 TOJIBKO BOpKG)BtIXpOBaTB 13X00 0aHHHUhI, K8K CJIO-
BO, 80 TaKSCe B p03yJIBT8TO p83(508 HVH fIBCTpO(5yTBBHHX KJI6C00B
88 $OPMOBBHHO (80P8 THHOOKHO) noaKJISCCH, nOJiywBTB 08-
$0pMau0!O H 0 "BHyTpaHHOB" fIHCTpHOYiiHM.

TaHHM OCpaaOM, KJIBOC0$BX8a0H MOP$OM OCymaC”BJIHJiaOB
no fIHOTP«<5yTKBHUM, $yHK88088JIB-hIM 0 ceM8HTO08OKHM npB388-
K8M. Hcn0XB30Ba800 HOCKOJIBHOX KpOTOp00B aB8JIB3a dfdJO 0<5y-
QJIOBJI9HO OTPOUJIOHOOM 38TB (50100 rjiy(50XyK>, (iU nO3BOJIHOT
BOOTp8OYT8BHAH MOTOfIHKS, xnp8KTOpOOTOHY MOp$OBOrOt)0OKOI! 0
rpaMMaTHHOOKOH CTRyKTypH 83HK9 Hp0 HSIIHVBH OrpaH0»JOHHOrO
M8TepOajia.

noflyM6BHHO b pesyjiBTaie npOMeBOHOn BbHneyK83ahhhx e
KpBToposB aaiiBHe o rpauHaToKe H31IKQ KaMaapa ocmhojihjotoh
b padOTe ¢ Togx0 apanHH kobtghcrbhoH TBnonorHB.

10/ A.MapTOB8. Ocbobu otimeH ;iBBrBBCTHXB.C(5.""HoB08 b jibht-
BOOTOKe",BHN.III,M.,1963,88 4-19.
E.A.yoneHOKHfl.CTpyKTypHaH THnoaorHH hskxob.M.,1965,
otP.72,88 1-21.



| rjiaBa - "QoBeiHKa h $ohojiothh" coflepxHT oieorB paa-
aeaoB.
B nepBOM pa3fl8Jie aaioTCH HHBemrapt foaau h hx KiiaccH-
$HKai;HH, OOH8H xapaKTepHOTHKa $0HO0J10rHqeCKOfi CHCTOMH.
CHCTeua BOK8JIK3M8. raacBHe $0H6Mu H3KK8 Kauaiopa 0(5-
pa3yioT qerapexyrojiBBy» fIByxcTynaBgaiyio oHcieuy 03 Tpex
KJI3CCOB 0 OnHQHBSK)TCH Jip08HaK8MH H388JIBBOCTO (HaaalIBHHI? -
HOna38JiBHHil) , pnaa (napaaHtél - uam pajibhuii — aajHHfi) ,
noaBeMa (BopxBVB - opeaHHfi - hhmuA) h Jia(5HgjiH30B8HHOTM
'( JI8(5HalI030BaHHUIi - HOJiaOHaJIH30BaHHUIi ) . ZHBOHT8PB rjI8SCHHX
$0H6M rpeACTBBJieH b TaC/mue K I.
TaCoiHoa K> |
rJI8 CHBIO glOHeMH

. HlaoHEEBoRHHE | RS0

: nepofiHHe : geBTpaldiB-: aa“Hae
: : ua s

: HOHB33 JIH30B3 BHHe i * u
B6PXHHO, (5338 JIH30BaHHHO | u
: HOB833i1030B8 HBH6 e 0
cVo”nno:Ha3ajIH30BaHHHe a 5
| HOB8 38J1030B8 BHKO a
niu&nnu : H83ajIH3013ailHblo a
.- —am | [— i»... ,1- ... J. —_ —

Up03HaK H838JIBHOCTO O<5p83y0T KOppOJISIiBi), BKii»q8iomyB <30
pwo QOCTM nasajiBHUx O UIBOTH HeBaaajiBHux rflacHHx: / i ;1 , e
i :t,a:S, u a, o: O/ AHajiorugBtiii cjiyuail BCTpeuaeTCH vy
apyriax npeacDaBHTejiett comb» TynM-ryapaaH, b gqaoTHOOTB, b

H3UKax TynnB8MOa (cT8poM TynH),ryapaHH,cHpHOHO, 8BeTu”A,

I1I/A.D .Rodrigues."cutbo de Tupi Antigo”. (Curso dado no Museu
Nacional 60 Rio de Janeiro, 19685~ H.Rosbotton, Phonemes of
the Guarani Langua?e."_L_ln ul?tlcs", 1968. N.41, pg. 109»
P.Priest.Phonemes of Siriono language.”Linguistica" 1968,
N'“'?ag'IdOSI Ch.Emmerich, R, .FOF‘InI Monserrst.SCbre a fo-
nologia da fnlggua aweti(tupi)."Bol.do Museu Nacional"( Ar
tropologia), 1972, N.25, pg.10. g
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BnyTpH Kasworo pnja rjiacHua ouiHatoTCH apyr ot apyra
no npn3H8Ky noaieMa - BepxHero - HBBepxHero: /V /e/, [1/
lel. lul o/, 7al 6/, I*] lal, /*/] /&/. BHyrpa rpynnn Bepx-
hhx b BHYTpH rpynnu HeBepxHac rjiaeHbix $ohou, $OHQJorHVBOKoE
paaxHVHe nagiwy nhmh odacnewBaeTOH npn3H8KOia pima: nepea-
HHO - neHTpajlBHUe - 30BHHS8: [/ [t/ [ful, [V I~/ 4], lel
lal lol, [&] /&l I»].

B H3UK6 nauaiopa Jiadénajihsobshhmmh hbjihbich tojibko rxac-
Hiie 8aflHaro pnfla. Oiciofla npoTHEonocT8BJi6Hhhs napaflane Hejia-
<3HaJIH30BaHHHO - a0HTpaflBHHO BeJI8(5HanH30OBaHHHO - 38JHHO JI8-
(3Hani!30BatiHHe. 1looKOJiBKy $OHeMa /* / hqgckojibko OTOjBHayTa
aasai, to Basayio sHanwaocTB np« pasliHneHMH HenepeaHHXx rjiac-
hhx npHoCpeTaeT npnsaaK jia(taJiH80B8 HHOOTH.

QKOTBVB - KOHOOHBHTH3UB» CorJiaCBHO $OHIVH HHHB Kalvierpa
"gjif TCH Ha fiIBO noflcacTeMu: noacacTeua mivHax n noiCHOTSVa
ooaopHHx. ffiyivehie carjiacHue onaoHBaioTCH npvBHBHBVH cnocoda
0(5p830B8HHH (QVHHOBIHBHOY) - a$$pHKai8 .- $PHBIVBHHI) M
HB0T8 odpaaoBaHHH (rytiHOM - nepeaHOH3HNHHII - aafiHafisuaHutl
- 3apoTOBOI) . K myMHHM comacHHM othochtch UETHPE cmhbho-
B3PKBHVX, CiHa 8$$pHKBT8 H CiHH $oHBTHBHHD OOrJiaCHHA.

CMunao-B3pHBHHS8 corjiacHHO npoTHBonocT83Ji6Hti apyr flpy-
ry no Mociy 0(5pa30BaanH: rydHofl (rydHo-ryciHofl) /p/, nepea-
HOH3MHHHE  (3y(5HOO0) /t/, 38flHeH3U<JHIjf! (BeJIHpmijtt) /«/ ttt 3apO-
tobou (aapMHraaBHHIY) /» /. A$$pnK8Ta / tS/ JioKajiHsyeTCH S ,
nepaiHpHauMHOM pn,ny. TaKHM o(5paaocM, tojibko b stoii pnay mae-
0TCH COOTB6TCTBHO OUMHHO-B3piiBHOfi - a4$pHnaTa. UpOTHBONO-
OTaBJIOHHe CQVHVHHA - $pHK8 THBHHt! HVBST MOCTO TOJIBKO B 38p0*“
tobom pnay, rse npescTaBjiaHbi ropTanHHii cmhuhhil /?/ n $apHH-
raflBHHtt $pHKaTHBHHO /h /.

CoHopHue oorjiacHue' onuouBasjtch npnsrescanm naaajiBHociH
(a000BOU - HBHOODA0I1) , GnOO00Ba O6pa30BaHHH (CVHIHIB - $PH-
KaTHBHW) - BHdpaHT ) b iiecTa o(3pa30BaHHH( rydHott - napea-
HOHBWHH - QuaiHeHSUVHUH - 381HAfiIBHVHHI) . K GCHJpHHM OT-
HOCHTCH Tpn BOOCBHX QVHHHHX« £B8 $pBKATHBBHX H OAH BitipaHT.
Ora™awe HoooBue npoTMBOnooTaBliewu .jipyr sifyry no ua, Ty odpa-
30B8iihh; rydROfl (rydHO-rydHOB) /m/, napeaHeHsunHHB (sydhoB)

10



/ n/ H 3aaHOH3HWHuft (BO.nfipHHIl) /?/. HO 3TOMy TO lipH3H8Ky
npoTmjonociaBneiiH apyr spyry fpHKaiHBHHe corjiaeaue: ryG-
Hoti (rytiBo-ryOHoK) /*/, cpoflHOH3ugHuii (najiaTakKBHbiiO /i/.
Bno'paHX (OitHoysapUfaiii 8jibbOojihphuiO /r/ jioKaaH3yaTCH b
nepeflHeH3HgHOM pa”y. TaKHM 0(5pa30M, npoTHBonocTaBTOHKe
HOCOBOft - HeHOCOBOft HMG60TCH B ryOHOM H B nepe,ilHOH3U'IHOM
panax.

B ii3HKe KaManpa hm8iotch eme 3ByKOTnnu AV , A W,
ImwW7, $oHOJiorHgecKafi HHTepnpeTapHH kotophx npaacTaBJliHex
otipa/jeaeHHHe TpyaHocTH. Omi cnemiajiBHO paconaipuBaOTCH
b noclieayniuMx paa”ejiax btoE padoiu.

- CHoaMa coraacHbix $oneM 83HK8 KaVawpa npeflcxaBlieBa
b TadJiHqe N 2.

TaCarHoa 2
CoraacHHe $OHem
: : fisHgqHue :
: Tyé- :3apoTO0-
nua IneEeaHec 0a||_-||£ié 38f”(<quD: Bre
g icbl\gl‘:/l hqbnbo 0 p . | k (k*y ?
g ag)$pHKaTa g
57 APBKaTHBHWE i Mhw)
ao cMwqgHHo mimw) n
Bue
Q N $BHKaTHBHne w i
g o
2
B CMCTBMG KOHCOH8HTM3Ma, B U6GJIOM, B CAHOM MBK-

GVMWIBHD paSIIHVRIOTCn JIB8 0100008 00pa30BSHKH:  OMiGn-Wh—
$pHKaTHBHOI!l B TyOliQM W SapOTOBCM  pflry H CMUMHIiii-BHdpaHT B
naP871H9n3HIHOM pfi;iy. BHyTpw rpynnw cmknaux HMetoTen ps3-
MVAm 110 BTOpOIii $330 8pTKliyjJJHUHH (CMWnHO0-B3pHBHbie K CMHA-
1



ho npoxoflHtae hocobuo) n no xpeTBeté $a38 apxiiKyjiHUHH (cmub-
ho—B3pb!BHH9 n a$$pnKaxa) . O4HH ii toi Ms cnoooc> o0<5pa30Ba-
hhh npe#CTaBHOH MaKciiuyM b nexupax JiOKaMBHbix pn”ax, nro
HatiJIWaaOTOH B CepHH CMHBHO-—BaphSBHUX.

foaojiorHnecKoa pa3linneHne corjiacHHX no fiecxy o0<5pa30-
bbhhh npenoTaBjxano onenB Bento, ftan b noaciicxaiie HyMHUX,
T3K H B nOaCHOTOMD COHOpHHX COrjiaCHUX (op.Oflpilil CMHBHO-
B3PHBHUX, HOCOBUX V. $pHKaTHBHbtX COHaHTOB) . CMHBHO0-B3plB-
HHO H OVHBHHO HOCOBU9 B ryOHOM, nO pOflHBH3HHHOM H 3370-?
H3UBHOM pn”ax bxohht b KoppejiHUH» no Ha3ajiBHocxH: /p/:/m/,
Itl:In/, Il«/:/>}]. Tskhm o<3pasom, npH3H8K Macia oapa30Ba-
HHH, a TaKate npH3H3K HB83ailBHOCXIt HVD»T OOOCoe 3HanOHHO B
$oHo,norvmecKofl onoTaua H3HKa Kauanpa.

OTHOCHTO0JIBHO “OHOXOmneCKOil CHCTOMH B UOJIOM npOKfI0
Bcero o<5pama8T na 0eCSa BHHMaHHe KOJMnecxBeHmjfl cooTaB $o-
0« a T8KID KAIIHHOCTBOHHOO COOTHOUIOHBO rJKICHODC H COmacC-
HHX. $OHOJIOrMUOCK8H OMOTOMB R3HK3 KaMOfOpa BKJIID380T fIB8fl-
uaiB noTupe $ohomh: ”~BonaaiiaTB raaoHux, na kotopux eocxb
HBJIHMTCF pTOBHMH* H EOOTB - H838JIBHbIMB} fIBeHatU8TB COrflaO-
HbIX, H3 KOTOPHX EOCXB HBIISIBTCH EyMHHVH rflyXHMH H E0OIB -

OOHOpHHMH*2/ .
B $OHOJIOrHBt ~ CH CHCTOM6 B3HK3 KaM8!Opa EMpOKO npefl-
ciaBjieHu HocoBue $oaosw - ihbgib rnaomjx h xpn corafcCHHX,

npHIIOM KOppOJIHOHH no H83aJIBHOOTM OXBaTWBSOT BC» CHCTOMy
Macaux h nojioBHHy cor.xaoHHx.

XapaKTepaofi oooQohhootbw $o0HonorHneiKoi? chciomh n3H-
K8 KBUatOpa HOXHITCfl OXOyTCTBHO ttiy"HHX 3BOHKHX COXJiaCHHX,
ma xansa oxcyxoxBHB inyMHax $pnKaxHBH«x, 3a HCKJiwnaHHOM /n/.
Tokhm oOpaaoy, eojiH nama HadTOzteiniH Bapnu, to yHHBepoaxB-
Han S8KOHOMOPHOCTB, OTMOtjaOMBH P.fIXO<3cOHOM,-H6 CyopCTByeT

18/ Ecjim aaliBHoRmnH oHanua nojXBepfIMX HHxepnpeTanHio 3By~
KoxanoB-fc] , /W ,/W B KanSCTBO $OHOM, TO COOT-
HO06HHO UeSKJ $0H6MBMH, P33yMOOTCH, HOCKQJIBKO H3MO-
HHICH.
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H3UKOB, B KOTOpbIX HMOJIOCB (5u HpOTiUJOilOCTaBJieHHO_B3pHBHOIl
t, H a#pHK8TU ta, HO H3 (SHAIO <&H &pHKflTHBHHit 8 - H3XO0-
KHT B H3HK8 KaMawpa OMOBHfIHOO KCKJIfOHeHHe.

B° iitopoa pa3aeae | raaBM-"3ByKOBHe npoueoou” - pae-
OMaTpHBatOTCH B CWHXPOHHOM 1lJiaHO HB/IOHHH nO3HUHOHHO3 OIlyCJIOB-
JIOHHOCTH peajlo33l1i0a $oHeM,

B H3HKS Kauanpa oiaejitaue rpynnu (poHeu MoryT nuait
Bapwahth, xapaKTOpO3yi)uiM8CH eannuM npasHanoM h 0OjycjiOBJieH-
HHO aHSJIOrtHMHUMM 11030UKHMH, HanpHMSp, B nOJIOHOHHH PHHOM C
JiapsiHrajiBHoa corjiacHoii r;iBCHue $ohOmh peal/iH3yio'rcH b JiapwH—
rajiHsoBarfHbix BapwaHTax. 9th bspm3Hth paajiiraux $or0Om otise-
ZWHITOTCH npH3H8KOU iiapHHraJIH30BU{IHOCTH.

J[iih yaodcTBa onHcativm no«oo'HHx HBJieHHii h b pe”nx Kpai-
KOOTH 03JIOHO HHIl, p0aJi03aiiM0 $OHOH B TOX HJH MAWX B8POSHTSX
pacciiaTpMBaio?0oH kbk otfyclioBJieHHue onpeno jisbhhmm "npoaecoa-
mh" - JiapMHrajiH3apiieM, aa3aji03aulOeil m #p., kotgphs, b obob
OTOpSflB, BH3HB3IOTCH Onp830.10HHKMM nOBHUHHMM. 3ByKOBHO "npO-~
aeccH" oxBaTUBaiOT KaK raacaua, tsk h cor;iaoEHe.

*|OHITHHOCKHO BapliaHThl rjiaCHHX H COrjiaCHNX $OHO00 H3HKS8
Kawaiopa h ycjiOBOn hx poa.HH3auHil OTpaKgau b TeOjiHaax | 3 h
RA4.

HaH{30"00 xapaKMpHHMH M n fI3HK8 K8M3S3p8 SByKOBUIR "npo-
UOCCOMM™  HBJIHMTCH Jiap HHraflHaaiJHH , Ha38JIH3flHHH, HBJIOHHH npH-
cTynd u kohus.

[loju aapMHraBHsapHafl nosiaiaeiCH bobhhkhobohho nonojiHH-
TOJIBHOIJ BMtfpBpHH (trllU zatioa) FOJIOCOBUX CBH30K lipH npOM3-
HscoHiiM raaoHoro-1'~ . OtfycjioBJtHBaimuKf! jiapHHra.niaauaio raacHHXx
rOpT3HHbIM CMUHHHfl MOTOT Hpil 3TOU HO npHCyTCTBOB3TB. TaKHM
oOpaaoi,’, b JI3HKO Kaifa'opa BcipenasTCH CBoSofluoe Bspi>npoB8Hne
Tuna / vv [ | w7 [ hv] Ivvij.

Kai: h b Upyria Hsuicax coubh fynMI5// b H3Ni<e Rafianpa
13/ P.Rhoilcoh. TnnojiorH>!ecKii0 HCOaeztoBanHH u hx BKlian b

CpaBfliraeBBHO-HCTOPHHOCKOe R3HKO3HOHKO. GC$."HOBOO B BHBF-
BHCTHHO",BU5,IH.M. ,1963,ctp.l00.

14/ K.L.Pike. PHonetnics. A technlke for reduolne- laopuages
to writinE. Am Arbor,c 1966, pg. 241.

16/ S. 'Wrrepores, J. A Suarez. yK33. CCH , HOIB |.
Ch.iSinraerich.R.M .Foninl Monsarrat.yKaB.COH.Oip.2-3
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SOEBTHVECKSIE aapHaHTH!

[V)elil™ Jul.*[al>1el» [ol* [V]e [i]5 [U/i [%[e/é]e [8]*

?7 =
t i1ta ale o: 0 s cocaacfBe ¢ napHHrajiBHHii corjiacHHM
i, s a4 54 B HeraalliHOM CKRIDEHEK
h_i_ ni hu ha Ijhe fo aocjia nay3l
i' i'1Tu' a?'!a" o :* noa yaapeHdieii nepea aay302
i % Tu He noa yaapeHHQM nocae /a,e,o,u, */
Y y u i T se noa YyaapeHaeM nepea rayxkMK
£- 1 o G3c<504Hoe BapBHposaHHe
30
i £y a 3 i e O b npQ4nx nosHmMmMXx
wcaoBHHe oCoanaueHHH
2 - raaoHHE * - BeaapHH2 rayxofi npasByK
- JiapHirajiKaoBaHtiHa raacHaii 7 - aecaoroBoM raaona”
7 - Ha3alia303aliHHH rxacnyii 7 - peayaapoBaflHHA rnacHui
U7 - acnapapoBaHHfaiH rmacHHE 7a - oastir BBepx
** «- rayxofi aaaaTaaBHHii apa3ByK 7V - CaBlii 3HH3

{OHesagecKHe BapHaaTH

7p/l 7 Iz cIts el cIndl <l wl i Ih 2]

- W h,
»> . !
> Y 3;i h
w J ;E
fi
L
V w n fi
W Kr
rw
rr-w j h
ycaoBHHe odoa
c - corjiacHafi
- KMnao3MBHHii coraacHHa
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Ha3alJiH3auHH pacnpocTpaHnaTCfl ot o"Horo nyaKTa BbicuasuBa-
hhh, r*e ona $OHOJiorimecKM cymeoTBeaHa, k npa«raecTByiomnM,
m b ueiiBOiati cTenaaa k nocjieayioaitM 3ByKau, oxBatbiBafl raac-
HM8 h coHopHue corjiacnue b uop”eMa, a TaK»e h sa npese”a-
uh ae. no-BIMHMOMy, uoxho Bcodme roBopwrb o cymecTBOBaHHH
a”eoi "H83ajrbHofi rapuoHvni" b cnoBa.

OdpaaaaT aa cefia BnviuaHne tot cjiak t, mto b fI3HKe «a-
uanpa HMaeTca TSKfleumiH npOH3HOenTB pe”eBotl 0Tpe30K aatJK-
HyTO C 006 HX CTOpOH - npOH3HOEIOHMO paMOBOrO OTpO3Ka HaBH-
H8eTCF 0 CVUIBHO 33UKHyTOr0 CGOTOHHHH H KO!m86TCH nOBOSBUM
xe CMJIBHO SaUKHyTbIM COCTOHHMGU, H3lipHMOp, B f!3qajl0 H KOH*
pe H3onnpoBaiikoro cbobs npovicxo”HT ctf/iBHoa CMUKaHie (npa-
puBaana) pe”aBoro noTOKa. B aaaajia cbob8 bto BapanaeTcn b
HapameHHH comacnoro 3Byi<a k tia”aiibhwm ivioohum it b napama-
HHH CUmiKH K (fpilkaTHBHUU COMaCHUM, 3 E KOHUO CJIOB3 B AO~
daB/iaium coraacHoro npMSBytta k rlJiocHuii (cp.Ta0ji.3 n 4)

B TP6TB8M ja3fleJT9 | TJI8BH - "OOCyi>[fleHH0O aBBTOpH8THB-
aax $OHOJiorhmsokhx peuiaHnii" - paccMaTpHBaaTcs ¢choHOJiormia-
CKHit cTatyc paaa $oh6th’l6Ckhx oerMenioB, KOTOpue, b aaBH-
PHHOCTH OT xapaKTepa fI3HS!Ol (JIOHOJIOrHTOCKOft CMCTeMH, a T3K-~
sa ot npnHBTux cjioHOJiorHMacKHx KpuTapBab, MoryT nojiyiiHTB
pa3B«gH«e jioHOJiorHgacKne iiHTapnpeTaaHvt. K tskh!' corMeiiTaw
othochtchb:

1/ oaruenTH, KoTopae uoryr hhTepnpaTkpobbtece h kok
cfloroBHa, h K8K HoclioroBHa: jihOo /u/, [ij, jihOo [*»/, [il;

2/ ceruaHTu, KOTopue MoryT HHTopnpaTHpoBSTbch ksk
a”HHHo, ({'oaaTHqgecKH Clioxiiue. $oHe«H /[ bjih (jioHaTiroaco homii-
BOKCHHO Bapwaara $0Heu/, ¢ o”hoii cropoiiu, hbu iok coueTa-
HHH (@IOHOU, C flpyrofi CTOPOHW: /ta 7, /£"/, , I»™*] H
HaasJiBHua riiaoHue.

B pn3aaia paCCMaTpHBBQTCB T8KKO $OHeMai’HMOCKan HKTO p—
npeTaq«H sByKOTunoB faj h [>]

B paayBBTOTa aBTop npHxojurr k clieaytomHw buBOaam:

l. B R3HKO Kawaiipa bu”gjih“tch rjtacfiua $oh6mh /!/,
h corBacHhia $oBemi /&/» /w/ ho cjia®yol”- ichobshhhx:

eoTB rpynrw i- h u-oipaauux 3BynoB, KOTopwe npoTU-
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BonocsaBlianu jpyrm rjiacabiM b cncTéMa rjiacaux, Bucrynan b

yc/iOBHHX;, mnagBHx aah raacawx: noa YaapeHHGM b b tioshhhh
Meaay oorBacHuuH (ona TpaacKpBtiHpyiiTCH ksk A/ 0 /V )i

- 00TB rpymiu liOAOpHHX SByKOB, KOTOpHQ npiTHBONOGTSB-
Jieau apyrHM corjiacHHM b oHCTeue oorxacHHX, BucTynaa b yo-
JioBHflx, THniiBHHx aaa corJiacHHx: ae noa y”apenuau, b aaTep-
boksjibhoii no3Hi;HK h b no3nu0ii nepea nayaoti noc.nd mMachhx
(OHO XpaHOKpHfiapyyTGB I(8K /j/  0fuj )\

- b nojioaefiOH riocae nayxu nepaa raacHHM (He nos yaa-
peHHew) , B KOTCRQU 3BVD2AHH K3K BESGHHS, T3K 0 COrflIPOHHG,
A7 0fi] HaxoAHTGH b oiiioijieHOO Koiupac-ra.

2. XOH B PHO nCB0HOI1 3ByK A / H 3ByKOTON/ts/ H8X0-
AHTCH B OTHCROHDH AOQIKHTCEBHOI fOCTpO<5yUOH, eOTB T8K00
110301(00, B KOTOpIX CHD BO4OBAOTGH B OMHAUIOHD KOHTp8GXa,
P33II0VPH 33HOHHH THKOM 0(5p8301, ¢ TAKD. 3P0HOH CHHXpOH
Horo orwcaaaH ftj aAej HBliaioTCf! peaB03am',H«0 OTaeliBHHx
$ouOM. C apyroa ctopohh.A §  HBcomhOhho npeaciaBJiHeT co-
<Gt SAHKyio BoHelWy /ts/, taK KaK b H3HKD Kauanpa ae cyaaoT-
Byei $oseMU /s/. 0

3. $oaoliornqOCKafl HHTQpnpeTawi 3ByxoTBnoB Aw AV
a AVnpeAOTaBliaeT onpeaeEsaHue TpysROOTH b H3HK9 xaMaopa,
xaic KaK b ero $oHOxorHMOGKoa cHOTeua oymeoTBytoT cauocroif-
TUIBHHG $O-OMH / K/, /h/i A/* C QM0 CTOpOHH, V/w/, C
apyrou. K TOMy we yKa3aaHHe 3ByKOTHNH npeacTasaeHH b npo-
aHajIH30pOBaHHOM  KOpnyee A3HK8 C HIBKGB MCTOTHCCTBIO 0 TQJTB-
ko b no30i(HH nepea /a/ v, /e/, nvmmfisFj 3auiHKCOpoBaH jibieb
b oahoii MopOMIAam”~AKoraaj feer?l Haa H3HK8 Kauatopa koh-
cgaaHTHae rpynn; b oaore hb xapaKiepHH. Onb BOTpenaioTCH b
capeanao cnoBa, aa CTuae Mop”ea h npn 3Tam wfafa® coraac-
§yYy HBBfleXOif/j/ MM /w/. nOCfl0aOS3r0JIBHOGTH rJISCHHX, ot-
HOOHDIHXH K P33HHM ClIOraM,, BCTpeBagjTCH, 0 cpea0 HAX HSIOOT-
(B T9KHO Kau /ué , ué , oi /.

flOCTpO(5yuOE 3BjKOTOnoB AV ,Aw «AV aHajionnaa
a0CTpH(5yu00 ae BHSHBawinkx coMheaHa oorxac”jx $0HM 0 cko-
pae Bcero kx moxho paccKaTpaiiaTB b HaveciBe aaaHux ¢poHea.
ECJIH 3T0 TaK, TO TpB HBHO 0a0HHUU BKIIIOAOTCO E OHBOHTSPB
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$oaeu, u k npii3H8KaM, onHOIJBammHw oorJiacHuo, nofiasBueTCfl

npn3HaK na(5najiH30Bahhocxh. b /ialJiBHoiiuiem b padoxe sbxop
HCXOFIHT H3 3TOTO pOI0OHHH, KOTOpOO nO3BO;iHOT C$OpMyjIHpO-
BST& Oonea npocxua npaswlia ,gMCTpno'ymin $ouaM.

4. Ha3aJihnHHO niacHue miTepnpeTHpytoTOH anTopou kbk
esnaue rnacnue $oh6bmh, NNN Koxophix., itaK h bjir hogobhx co-
riifkoHHx, HaaaBBHOCTB rbjihgtch komiioilohtom» H8jikih nptinn-
ClIB3TB OHAOHeUHHI! CT8XyC H933JIBHHM rilOCHBIM, T8K K8K B
S3UK8 K8Ma<Opa 6CTB KOHXpBCT He XOBBKO Mesily PXOBUMH H Ha-
33JIBHHMH MaCHVHH, HO TSKtte MO*ay H333JIBHHMH rJiaOHMMH H
nocBaAOBaTejiBHocTBK) riiactioro h na3aBBHoro cor.nacnoro.HapH-
xy ¢ $oHOJiornqgOCKoM HsaajiBiiocTBio hmsexoh m $OHeTHHfiCKaH
H33a/iH30BaHHo0oTB, KOTopan otiyc.TOBJioHa npi-icytctbmsm ohhoB
H3 H333JIBHHX $OHOU. yfISPHUS rJI3CHUO, BbICTynaflllHO B CBOrSX,
3ai{pUThIX H333JIBHHM COMOCHUM, HHTOpnpeTHpyroTCi! K3K IEOHONO-
riBecKH opajiBHbie, xoth $oneximci<n ohm peaBH3y>0TCH nait aa-
saJiBHwe.

5. 3ByKOTiinu fhj hftj BuneniroTCH b KaHacxBa 3apoxo-
BbIX $OHOU M/ H /?/ Ha fIMCXpHOyXHBHbIX OOHOBHHHHa. O/IHBKO B
H3UKO Kaifaupa rnacnuM b noaxami riocna nay3H momt npeziiiiecT-
BOBSXE 8CHHp3WHH, T.e. 3Byn/h/ . HMeUTCH il npHMOpC, B 1i0TO-
PBIX & T8KOI1 KO no i-lUMH H B MHTepBOKajItHOM nosokonhis 3ByK
[i] cboOokho nepeAyeTCH c fi. Ha (J.onexnHecKOM yposus v rs
OCI10B8 Hucxo ~HcTpHtiyT HBHHX KperOpX6B, no KpatiHOU Mfipe, B
npenenax ananxsHpyeuoro nopnyca figona, HBo3MOMO pacrpatix-
hxtb Té cjiyMaw, Korjia nonBneinio 3bykob /h/ h /V npe”ciaBliH-
6T codoii peajixsauxg Bcar.ua npxcyxcTByioiHHx $oneM /h/ x /?/,
ox xex cBynaeB, b koxophx hx noHBneiixe tjiaityjtbtotkbho. Otho-
CXXejiBHO[hj xaKoe paarpaHimonHc BogwoacHo na Conee bhcokhx
yposHHX onxcanxH, tsk kok b hokotophx c.nyvaHX HanajiBHiJii [\J
hmoOt SHananxe npKTHKHTeJiBHoro npe;);nKCfi I amic. lixc KacaPTcn
[ , BOSMOKHO CH XMORT CMUCBOpa.SIMMHTEflbHy» {iylIKU.XB.KOr a
npeameCXByeX YaapnoH rflacHoli tone Ma-, c

B HGXBOPTO» pa3«0lJie T rnum - "dnoroBPa cxpyicTypa" -
lipXBOBHXCH p03yjl&T3?L1 8H5BH33 CBOroBOU CTpyrTypU JI3UKa K3-
uavpa Ha $OHOJiornMccKOM x dkmeTfwecKOH ypoxHnx, omucHBaeTCH

pacnpeaejienHe flioHe» b cnora m Aoercn RKCipudrnssHna kjiscoh-
IS



$nKamifl $OHeM.

B H3HK6 aaiiaiopa bhhbjishh cjieayiomHa cTpyKTypane Tara
foaocaoranscKoro cjiora: /v/ - nojiaocrBio otkphthii CJior;

/ ve/ - 3BKpHTHt cJior; /cv/ - npnKpuTud cjior a /cve/ -
MIHXCTRO 38Kptmifl Clior.

B npajiejiax o.naoro $oHo;iori/mecKoro cjiora «e iioxei <htb
6ojiBuia 0"Hoil rjiacHoii, a HanajiBaaa a KoaeBHaa nacTt cjiora
WOHST COCTORfTB JHIIB B3 OfIBOtt OOrJIBCHOt $0H6MU, TO OCTB,
BOKajiHaecKnefH kohcoh8hthmO rpynna b o“hou cjiore aa jony-
cKasjTca.

B OOOTBOTCTBBB C TOM nOJIOXeBBSM, KOTOpOe $OHOUU H3H-
Ka KaMaiopa 3aHnuaK!T b cjiore, ohh pa3<5aBaioTCH aa cjieayioinHs
cTpyKTypHHe Kliacca:

1/ Kliacc cjioroo6p83ynmHx ¢poaeu, k KoiopoMy othocht-
ch Bce rjiacaue fonsaa H3HKa Kausnpa /i, 0, a,x ,u, 0,1 ,
0* 3» o=

2/ Kjiacc aacjiorooCpasyiomHx (jjoaea, KOTopue bxoaht b
oooTaB Cliora b Kans¢TBS ftaaajia mia aaauaajia. 3tot Kliacc
BKjnonasT Boe corjiacau0 $ob8mk H3twa aauaiopa /p,t , h, ta,
m a< 9tr,w,j,h,?,kw h» , nw/. $OHGMJ 3TOr0 KliacCS
no Touy aS npaauiBny paatfHBaioTCfi aa narape nacTanao nepe-
coKaramnxcH nosKnacca:

1/ noflkliaco $0a0M, kotophs BticTynaioT b aanecTBs hhb~
gaajia aanajiBaoro cnora / p,t , s, ts,a,n ,9 ,w, j, h,
k» »w , ?/;

2/ noflKnacc $oaeM, BHCTynaiouBx b Hanans cpeaaHHoro
Ao /p,t, Kits, m,1,9,r,w,J,h,?, kw,hw,nmv/;

03/ noflKjiacc $oaell, aciopue BbicTynaioT b kohii8 HaqajiB-
Hoffo a cpe”anHoio cjiora /*/, /j/;

4/ noaRnecc $0Heu, BHCTynanmax b KanscTBa banana ko-
Heaaoro cjiora /p, t, Km ,n , 7, w, j/.

Oea0$oBOVHHa Clior /v / farypapysT tojibke b CBH3aaaoi
Base, b KanecTBe aanajiBHoro, cpesaHtioro a k asnao-} cjio-
ra. ClpyKTypHuo Tana /cv /, /w§ / r /cve/ uoryT otfpasoBSTB
CJIOBO C8MOCTOHT3JIBBO BIIE BXOfIBTB B COCT8B CJIOBS. OfiBakO,
ojiora Tana fcv/ a /rc/, tjco6éBao nocjiejsaafS, uajio npaactaB-
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JIOHH B HBQNHRCB3HDU BHAO. rOCJIOAOB8Te JBHOCIB /CV/ MK
83BBUBTB B TPH nOBOKOHH B CIABG, a /ve/ 80 pOajlH3y-
Otch K8K KOHBmifl cjior. Cnor mna /cvc/ ovant xapaKTapGH,
JWOO B H30JIHPOBS HHOU BHflI0, JHIO B K8V6CTBO KOflogHOrO CJIO-
ra. Korjia cnora tmis /vc/ a /cve/ BUCTynaioT b cpeEHHHOO
no3Hunn, 38KpHB8K)NBO ero corjiacKija uoryT (Gu?b TQIBKO / w
h /j/. B H3KK8 Kauanpa cnoroBan rpaHapa ho Bcor/ia ooBna-
A80T ¢ uop”o”orHMecKoii. Ha cthko Mop$eu (ochob,ojiob) Npo-
hcxo™ht nepep8cnpes8”0HIi0 carviahtob tsk, hto$m y;noBBOTBO—
PHTB TOHfIOHpUK) K H8ialli>HOMy B CpOEBHHOMy OTKptITOMy cjiory.

Ha (JtOHOTHVOCKOM ypOBHO BhifIGBfIIOTCR TO KO VOTHp8 THI18
cjiora:/ly/ ,/Ivcy,/cv/./Icvgi Oauano b pO3yjiBT8T8 aqiicxbhh
{IOHOTHM8CKKX npOHOCCOB ( fIM$TOHrH3ailHH, HBJI8HBH npHCTyna
a KOHua h Ap.) npaofijiaflavjaHM Ha btou YpoBHe hbjihwtch cjio-
ra Tima/cv/ alcvc/. B axou othoiughhh H3UK Kauanpa Hanoua-
H88T SIHflOHe3KIICKHO H3UK1l, B KOTOpUX TOH.ZI8HIIHH K paBHOMOp-
aouy paonpeaejieHHfo rjiacHiix a corjiacHux "Bupaaaoicn b npo-
H3HOHGInIH rpynn rjiacHhix b KavGCTBG fIngiTOHroB a fla§TOHroa-
flOB, b napGBOflO CTpyKTypu vv b cTpyKTypy cv» b paaOaoHBH 1
rpynn vv nocpGMCTBOu C a T.n."~0/.

B naiou pa3B0Oae | rBaBU-"iacTpaCyuHH 4iohOm b cjiobO, —
8BTop asjiaraeT p03yBBTani accnejiOBaHHH aacTpaCynHH $oh8m
b OTaoniaaaa apyr k "pyry b nosaiiaa uanana, copoflHHti a
KOHua aaojiapoBabhiiijx cjiob. Ochobhug otmbhohhhg orpaHananan
CliaayiomHo:

Haaa”BHbio i\naoHwe ne BCTpauaioTCH b nosapaa cjiobgcho-
ro Banana, tbk kbk “'onoranacKaH Ha3ajn>locTB nama BC8ro
HBBfleTca flonojiHHTS8iii>nuM npa3HaKO« Hafl ynapHofl rnacHofl, a
yztapeHBG BMCTynaeT b nocnasHeM cnore H30bhpob8Hhhx cnoB.He
OWIH OTMGaeHU COHOT8HHH SByX HaSSBBHMX MaCHHX IIOH8M, CO-
«10T8HHH BOPXHHX TJiaCHHX C flpyrHUH B6PXHHMB. B 1103HUHH CJIO-
Bocaoro HaaaBa HOBO3uoxhu conGTaHan /oa/, /ob/. .PorBacHHa

16/ B.B.DIOBopoiDKHH. 3ByKOBUS Liana B H3hiKax uapa.H.,1969,
0Tp.92.



(HIBHD Orpa Hd8HJ) B (BOM ynOTp0CJIoHHH B nOB3HUHHX «eiKfly
ful a /*/, uaxcay /u/ a /o/. OoHeuu /t/ a /h/ ho BHCTynatoi
napaa /i./,a 8%$pHKaia /ts/ Ba BbictynaoT napoa /*/. Coqeia-
hhh He Saneo Asyx coraacHux, napBUM B3 kotophx hbjihétch
/d/ Miia /w/, BOTpOMafOTCH b cepegaHe cnoBa.

B mecTQM pa3deae | rjiasH - "Cboabhbh o Mop“OHOJioraH" -
paccuaipaBaroTCH ocnobnuo napasoBanaH s onom, 00yoaoBKOHHua
{OHoaora”acKa bjim uoplojiora®acKH, a Tara© cbo<$psho0 bspbh-
POBBHD $OHIM a ~afOTCfi- OCHOBHD aJUlOUOpChl BHAGIOHHIX B HO*
cjiaayouoM uasepaajie Mop$eu.

MHorae a$$HKcaja>Ha8 uop$eMu sauna Kauaiopa paasaayioTOH,
no KpafiHeii uepe, » fIByx alJinoMop”ax, aoiopue ynoTpedssioTCH
b aaBacauooia oi Toro HananaeTCH Kopem» (ooaoBa) o raaoHO-
ro mia ¢ coraacHoro hjih KOHnaaTCs aua, a TaKae b saBacavo-
oth 0i npaBHX orpaHa”oHas coseTaeuocm $OHau. HanpaMep, aa-
tbbbhM np0$SHKC DI sana peaxaayeiCH b aasoMop”ax /oal a [/»=/].
nocjieaHaK ynoTpeCafleTCH napea /a/ a /e/ (cp.HoaonycTiuiocTB
ooneianail /oe/, /oal) : o=u>ii "onh KyoaoT" a w=et\in "oh hio-
xaei:'.

llpHBe;nOHHNe b pa3fldJie MopioHOJioraMacKae sepeaoBaHBH
noflTBepmaatoi 00KOBHyro TOHaaHnaio s3UKa k paBHoiispHowy pac-
npeseaeHH» raacHux a corjiacHHx, BonpeKa cymecTBOBaaaio b hau
BOKaiiBMeoKax rpynn, a noanopKBBaioT TananHOOTB #is H3HK8 Ka-
Maiopa oxoroB Tanagvc K8K KOHe"Horo a c\r KaK opeaHHHoro a
Konenaoro.

Bo n rjiaBo "HOKOTOPHO CB039HBH o rpauuaTanecKoJi cxpyK-
iype H3Hica KaMaiopa™ paccuaipaBaraTon 3jiOMOhtu hmobhoii h rjia-
roxBHoa MopcojiorHH a ochobhuo cTpyKiypaHe ranu npefliiOHOBBH.

XapaKTepHofi Mepioii Mop”oaoraa cyiaocTBaiajiBHHx H3Hita Ka-
Maiopa HBJIH6Toh ax noapa320X8ndo Ha flBe rpynrw: 1/ cyneoTBH-
t8jibhn0 OpraHanecKol npaHaaJiaacHocTH, xapaKTepasyBmaeon odn-
3aTOJIBHOLS CON0T8eMOOTBIO O npHTHHSTOBI>HUMH np6$KKC8MH, H 2/
cymecTBHTBBBHHa HeopraHanacKoa npaHajyiQstHocTH, KOTopue c
npt1I*'H3K8TO JIBHHVH np0$HKCBUH H6 OO<J0TaiOSCH.

K nepBotl rpynne othocbtch HasBanas:
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1/ nacieti lejia ns;iOBeKa( je=juni "uott poi",i=tsl "ero

aoc"), UHBOTHoro( h=ap "ero nepo" )n nacTeil pacieRHS
(h-apo™ "aro KopeHB.", i=potft"aro rb6TOk"); 2/ po#-
OTB8HHUX OTHOtH8HHI)( je=riip "MOIli OTeu", t=up "STO OT8D;");
3/ HBKOTOpUX OOMKTOB H JIOHHTHI5, TOCHO CBH3aHHbIX O VOJIO-
B6KOM ( i-pit"ero «ou", h»et "ero hmh" h np.).

Ko BTOpoté rpynne othochtch ocialJiBHue cymecTBMTejiB-
BU8 B3KK8 Kauawpa: alTAN "BOHflb", parand "pena" Hi . jw

HailUWHe b H3UK8 nauaiopa pas/m mix npe$HKCOB B JiHpa
i- ,t- , h*, KaKflHfl 113 KOTopwx coneiaeTcn c onpenejieH-
HOW paapH”OH CyweCTBHTeBBHbIX, fI88T OCHOBainia npeanOBOKHTB
cymecxBOBaHiie b aTOM hshkb, ksk h b CTapou Tynn*/, JieK-
C0>i8CKHX nOflKJiaCCOB CyqeCTBIITeBBHbIX HJIH, no KpailKeti M8-
pe, nepesKTKOB sthx noaKnaccoB.

Tnaronu nauna nauaiopa Tame no;cpa3fle.imoicn na ®Ba
KJiacca, st o Bcodiue xaparneptio hji» b3uiob bktnsaoro crpon:
1/ Kliacc bkthbhux rjiaronoB, nepewomiix aeucTBHe, fIBHKe-
KH6, HanpHMep: «<nupd "5htb" ,’marakd "neTb" *>atqd "xOfIHTB"
H 2/ kjiacc CTaTBBHhix waronoB, Bup8xaioinnx cocTonHne bbh
KanaciBo, Hanpnuep:'katiS "o6htb xoporarai" ,»opeij "<5htb
COHHim ". KaKfIHil U3 3THX KJIBCCOB xap8KT8p03yeTCH COMB8T8e-
MOCTBB C OCOOUM pHfIOM BHMHUX npO~IHKCOB, y Ka 3blB8 SOnCC H8
nojwexamee. Akthbhu8 rjiaronu coneTaioTcn ¢ hOctohmohhumh
npe$HKcaMn aKTHBBoro pnua, a ct8thbhuO rjiaronu - ¢ uecTO-
HM8HHHMH npe$HKCaMH BH3KTH8HOr0 Piw8 (nOCJI8flHHe COBnN8fl8-
bt no $opike ¢ npHTHxaienBHUuH np8%HKcaun) . Hanpnuep:
aKTmiHHtl rnaron a“marakd "n noio", ere=marakad "tu no8Mp>",
ja«niarska "MU ( HHKJIB3.)nOOM", oro*marakd "MW (3KCK/TO3.)
noeu" , pe=merakd "BU n08T8", o=narak:& "OH (oHU) noai
(nOBT)"; CT8THBHtIfl ruarOJI je-katd "fl xoponiilfl* , ne=katu
"th xopoDintt",Jene=katii "mu (HHKBB3.) xoponme", ore-katu
MU (3KOKBB3.) XOpOtflHe", pe=kat4 "3H XOpOtliHe" I|=kattd "OH
(ohh) xoponini!( xopoiime)".

C »pyroil CTopoHu, aKTHBHHSi r/iaron mokst cose-TaTLCH

i /AD Rodrlgves Anllise raorfologch de um texto tupl.”Lo-
%JaBag CN15 Curitib ZR
296 ar osa urso de tupi antlgo io de Janeiro, 1956.
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¢ npeiuliccauH KBK aKTHBHoro, rax a HHairambhopo pnjia, a tbk-
xe ¢ npe$HKO8Ma oro-(n + Tedn) h opo» (h + bbc) zih BHpa-
xauHH aKTHBHoro a HHaKTHBHoro airaaKia (uan napesaga oytitaK-
ia a ocSteKTa aHfloeBponaflcKHx hsmkob) . ynoTpetfjieHHe bthx
np8$HKCOB 38BHCHT 01 Toro, K8KHM rpaMWaTHneCKini JIHUOM
npaaciaBaeHii pegjitHHii cytfMKT a pealiBHHI osmkt.

ECJIH 8KTBBHHfl 8KT8HT (po 8JIBHHM cyOteKT) npejlCTBBJieH
I JiaiioM a mh“kthbhhiu 8ktsht (peajiBHHf! ofoeKi) Bceua jpyra-
mh jiaaauB, rjiaros coufcTaeTCH o npe$HKcaHa aaaKthbhoro pn-
sa: ne=nupad "ledH 06teT (Cbiot) Ecjih Il jihuom npeaoraB-
JIsH HHBKTMBRHO aKTOHT (pealIBHHII O<5i>0KT) , a 8KTHBBHM SK-
TaHTOM (paajitHHM o<%h0Ktom) BHCTynaeT Jiratfoe jihuo, to rua-
TOn COnOT80TCH O np0$BKCaMH SKTBBBOrO pfifla: ere=nupS
“ero( ax) ciBosiBn.

ECJIH aKTBBHHU aKT4HT (paaJBHHft CylBOKT) np0flOTaMOH
Il JHUOM, a KHeKTHBIffifl SKTSHT (pO8JI6Hfelft QFEo0KT) | JIHUOM,
to rjiaroji coneiaeTcn C hhokthbhuh NPe$BKCOM je=nupd "nmb-
HH UBeiUB (0BOT, CIBOTO, dbiot)".

5 BCIH aKTBBHHt sKIsht (peajiBKuH cy<&KT) lipoJiCTaBlloB

| JBUOJ, 8 BHKTBBHlI! sKIsHI' (p3aJIBHHO CdBQKT) Il JHUICM
to rjiaroa ooneTaexcH ¢ komiijiskechhmh npe”BKcaua oro» ,0po» ,
BeaAHHVH OUHOBpeueHHO H 8KIHBHHD B BHBKTBBHLD aKTgHTH:
oro-aupii  "h (mu) + Tetin 6., (OBeil)"; opo=nup§ "h (mu)+
Bac b (tiBsM)". °

B CIICBOOOpe30BBHB CGyreCTBBTQIIBHHX H3HKB K8VB0pa BB-
poKo acnojiB3yOTCH a$$BHcajiBBafl cnocoti, b botopom npeBBlia-
pynT cy$$BKca. CynOCTBBTGjiBHHS couetaioTCH TaKxe ¢ noojie-
QlioralVB, Koiopue Bapaxaror npooTpaHCTBeHHHa, upbbbhhhs ot~
HIB3BH OHdiieHBH CCBMICTHCTH  y@alloHBH H flp.

TjiaroJi coneiaeTCH ¢ onpeaalieHHUVH a$$KKoaMH/npe$HKoa~
MB B oy$$HIICailH/, KOTOmua BHPBRXBBT 3-HROHHD K8y38THBS ,00B*
MIOTHOO JIOOCTBHH, npHRHBH, yCICBHH B yK83HB3OT HB PR3JIIHV-
8ho cnoco&i npoTOHAHHH woootbhh.

Tobkbu o<5pa3ou, cyuacTBBTejiBHHa b rjiarojiH BnuejunoicH
no ocoshm $opVenBHHM npBSHaKau. Quhbko b hsurb Kaiiaopa
HetilitojiaraTCl $aKT« conaTaeMOCTH gjikkm b Tax xe af$HKOOB ¢ Kop-
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BHMH (OCHOBaun) pa3JIMMHHX JIBKCHM6CKHX KJI8CCOB, HanpMMap,
Je=jurii  "uol pOT" (cym.) je=katii "h xopomtiB" (ctaT.rll.)
je=nupd "ueHH Cbot ,<5biot" (3K T.r;i.). 9to roBopiu o 6oaee
TecHoti CBH3H uaaiAy HusHeu h rJiaroEOM b R3UK6 Kauarapa,geu
B R3HK8X HOUHH8THBHOr0 CTpOfl, H X8paKTOpH3y8T 81'0 K3K
npeflCTaBHTaflH aKTHBiioro orpon, b kotopom "rjiaroji h hmr...
B38HHHO Jill$liepOHIIHPOB8H«, XOTH M OtiHapyKHEa>0T CJI8JH CHH-
KpeTHgacKoro coctohhhh b npoauiou”*8/.

B R3HKO KBUarapa BHJISJIRBTCR AB8 THnha KOHCTPyKUHIl
npeaJioitaHHH: HHaKTHBHan h anTHBuaR, too TaKjne xapaKTapuo
JUIH R3HKOB BKTUBHOrO CTpORA.

KaaKTHBHan KOHCTpyKUHH cbh38Ha co erathbhhm ruaro-
jiou tt mi88T AByu/10HHyio cTpyitTypy: noAlJiOKanaa-cKaayatioe,
npH38M no”e)RaiHOO BupaKaaTCH cymecTBimuiBHijM mjih jihmhhm
UOOTOHUOHHSU, 8 CK83yeUOe - CTBTHBHHM rjiarOJIOM, O$OpMJIOH~
HHM HH8KTHBHHM np8$HKCOM, KOTOpUIili COrjiaCy0TCfl B JIHUO M
mhcjio™ A i noAliesaimiM. 4acTo iipohcxoaht sAuncHO iiOAlJie*a-
HOro, oco(50HHo b tox CAyuaHX, Korsa noA hum noAPOsyMosa-
OTCR MOCTOHMOHHO:

(lje)  je=teatl "h xoporami"

AKTHBH8 H KOHCTpyKUHH OpraHH3y8TCH 8KTHBHUM rAarOAOM
H MOXOT OIJTB ABy>UIOHHOit HAH TpeXMAeHHOtt. B nOCJIOAHSM Cliy-
uaa, Kpoue rAabhhx mjishob, e KoncTpyKuwo BKJiwiaoTCR ao-
1JOJIHOHHO.

B 8KT HBHOfl ABYMAS HHOU KOHCTpyKUHH rASTOA O40pMAHOT~
(H sKTHBHUM lip0<iiHKCOM, KOTOpUI) COrAacyeTCH B aHuo H mHc-
Jie o noAlJieaamwi, BupaaaHHHM cymecTBHTBabhwm hah wecTOnvie-
hhom 3a0CE Takie BO3MO*0H anUiCHC noAAeisaiuoro: (ije) a=ma-
raka "H no>0" .

UPH 3AHUOHOO nOAAOHa®8r0 B ABOASHHDN KOHCTpyKUHH
(BKTHBHOW H HHgKTHBHOI1) HjiarOABHBH sop,m3 HVRBT 3HaHBHHD
uoJiBHOTO MPOAACKOHHH, B KOTQOM AHHHUE  npESHKC  3aVDHROT
rpaMuaTHuecKoo noAAeataLiao. c

18/ r.A .KJIHMOB.yKa3.COM. ,CTp.7.
19/ TaM Ko ,crp.

20/ KareropHH hhoa8 t paxaoTcn tojibko b mootohmoiihhx
3.aeM8HTax.
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B Tpex\ieHHOEl KOHCTpyKUHH nofllieaanae h aonoliHaHae
uoryT BHpaiaTBQH oynecTBHTejibHBM, ho «onojiHOHHO, b otjih-
»ine oi nofyieKamero (oyaa no HMefoiueiiycfl MaTepaajiy) , jihi-
huu UOCTOHU9BH6M BHpaaaTbCR Ha MosoT. rnaroji uojkbt o$op-
WIHTBCH aKTKBHUM, HHKTHBHIM HIH KOUIUIOKOHUM np0$HKCOM.
3th npO$HKCH ynoTpetifIHFOTOH b oootbotctbhh c npa bhji3mii,
npMBOfIOHHHVH B T8(5flHne 5.

f Tataima H 5

ilojtJiejifanee : TlonoBHeHiie Epegwtc

CyHOCTBHTO0JIBHOO Cyn|0 OTBHT0J1BHCO
AkthbhhE
VD CTOHVOHHO U jihuo
JiiocSoro Jilipa
E jihi)o 1 JI.0fLH MH.8KOKJILJ .
Cyq0OTBHTOJIBHOO 1 HU JLOfLH UH.H. EHaKTHBHHitl
I jwqgo *
I JLOflLH UH. 8KCKJIl n Ji.ea.H mh. h. KomiibOKohhE
n.
Hanpnuap:

wararuwijawa mSja osu?ii  'co(5aK8 3MOB KyoaeT"; (lje) jaia-
rea a=juka "ft KpOKOfl.HJia ytfHB8S)™; (lje) a-juka "H ero
yOHBan"; (ene) ,je-nupd"TH MHH Obenib" ; wararuwljawa ne=u?(
"ootiaKa t0&h ffyoaei™; (a?ea) je=u?ti "oh mohh Kyoaoi";

(ije) oro=nupd "h resn Osro".

ilpH aranfiaoe noanextamaro, ecna nos .nonojiHeHueM no;t-
pa3yMOBa0TCH mbqgtoihiOhno, to oahs rnarojiBHSH fopMa nepa-
aaaT 3HaneHHO HJjibhox’O npejpioseHHH.

ilO-BHfIHUOMy, B aaBHOKMOOTII QT 08M3 RSHKH I\naro;i8, JIHH-
hhH npetpHKc mokOT yKaauBaTb mjih Ha nofljieatamee, hjih H3 aonoji-
HOHHO, oHIH Ha noallOKaiHOO H aonoaHOHO0 05HOBP6UO0HHO.

H3 CpaBHOHHH npHBOfIOHHBIX npKHepOB BHfIHO, HTO npH Ha~
IUMHH sjiHncHca (hto, Meltay nponHii, Mama Bcaro ¢HBaeT) ,
pasHbie no coflBpxcaHHn oTpyKTypu iopiiajiBHO Mory? coBna”aTh.
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OaaaKO 3to coBna“eHHe oiBacTH CHUiiastch b HoaiianiHHOckux
KOHQTpyKOHHX H H8 (500188 BUCOKHX ypOBHHX. STB OCO(5eHHOCTH
noKasuB&ioT, mio onnc8Bne H3biKa Kauanpa aa mhcto flncrpn~
ClyTHBHUX OCBOB8 HHHX HeflOCTBTOaHO IMHJ)QovB THBHOK

B 38KJBOiaHHH npOBOJHTCH MJUOMB O TOU, BTO np84JI0K8H-
aaa b BHCcepT8UHH MO"JiB (KOTopaa, pasyueeiOH,.hbjihsich
oaaofl M3 BO3MOXBHX, BO H8 OC5H3aTOBI>HO OnTHMafIBHOft) , 110-
3BOXHJI8 8BTOpy B OCHOBHOU POMHIB nOCTaBJISHHH8 HH 3afl8"H,
BHHBHIJI3 OCHOBHH8 X8p8KT8pHCTHKM H3HK8 H nOK838;ia, HIO
H3HK b CTpyKTypaoii a THnoaorHiacKOii oTHomaHHH npeflCTaBJin-
ei OQIBKIOi HHT8P80. Oh H8COMHSHHO 38CJiyxHB8IT <50480 #O-
TanBHoro HayneHHH.

fiaHaafl pa<5oia hbbh8Tch xhiub HagajiBHOIl 0TynaaB» b
3TOM H8np8M8HHK. #3JIBHe 1180 HCClieaOBaHHS n03BOBHT npo-
BepHTB npaBHBBHOCTB C40JiaHHHX BHBOAOB H rxyOxe npOHHKHYTB
b OTpyKTypy paamniBHx ypoBBeit aawKa Kavaiopa.

B npmioseHBHx "a»TCH:

1/ T8KCTH, BK®<18I0mH) 140 Hd(IQpoHHHX nps4JiIS8HHU (

aaux b $OHOBorHaOOKOAl TpaacKpunamm B toM Mapa, b

ofl 0K838JI0CB BO3UOXUMU fIBHHOM 9T8118 HCCfleflOBaHMH,
8TH npejuioxeHHH pasdHTu Ha uopQeuhi. K npeanoxeHHHM 4310103
nepeBOOT Ha pyccKHU hshk;

2/ onHcoK a$$HKcaBBRux mop$Om ¢ hx kpbtkoH xapaKTe-
PhcthkoK;

3/ cnaooK xeKceii ¢ napoBoaou aa pyccKMil hshk.

4/ p«3yBBT8TU 3KCnepHM8HTaBBHOrO 8HBJIH3B.
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no leiie AUcoepxauHH onytijiHKOBaHu caeaycmHe ciaita:
1. I.Coapeo $eppelpa (Eeay Oph3ohth).
HHaeSipj Kauanpa (iio JiHHHy BneqauieHHHii) . "Co-
BOTOKas aTHorpaiiiH","M), K»™,
2. /I(.)Coapeo fappetipa. HeKOTopue Bonpocu uop$ojioru-

>iecKo0 OHcreifioflaHKa Kauarapa /acnHpamcKHi! cop-
hhi/.M .,yjHH,I973 (b ne”aiH).

3. Jl.Coape'c Oappeflpa. K $oHOBormH s3WKa Kauanpa
(b nauaTH).

A
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