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(Discurso proferido pelo Secretério
Tarcisio de Miranda Burity durante
a instalagdo do IV CBCL, dia
20/09/77,em Campina Grande-Pb.) .

Tudo aconteceu, na simplicidade das coisas profundamente hu-
manas. '

Nio faz muito tempo, durante os costumeiros trabalthos de Ga-
binete, era surpreendido, o Senhor Governador Ivan Bichara Sobreira,
com uma visita de intelectuais. campinenses, os quais, entre outras rei-
vindicagGes, solicitavam que Sua Exceléncia, incluisse, no Plano Cul-
tural de seu Governo, um Congresso de Critica Literdria. Era a idéia
de Elizabeth Marinheiro e de Epiticio Soares que chegava a Paldcio,
de maneira firme e persuasiva,

A visdo administrativa do Govetnador, tio profundamente sen-
sivel &s iniciativas culturais, ndo podia deixar & margem sugestdes des-
sa natureza.

A resposta, como era de se esperar, veio tranquila e decisiva.
O 1V Congresso Brasileiro de Critica th,erarla tantas vezes sonhado
seria realidade viva e palpitante,

Encontra o Governo Estadual, de imediato, na pessoa do senhor
Prefeito da Cidade de Campma Grande, o Sr. Enivaldo Ribeiro, um
aliado firme para a iniciativa, 4 qual emprestou tamanho apoio que
Ihe ofereceu, inclusive, o aspecto internacional do Conclave, fazendo
trazer, de Portugal, o eminente escritor Fernando Namora.

A agdo entusidstica se transmite a outras institui¢bes, receben-
do também o Congresso, o copatrocinio da Universidade Federal da Pa-
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raiba, através do dindmico e incansdvel Reitor Lynaldo Cavalcanti de
Albuquerque, ¢ da Universidade Regional do Nordeste, na pessoa de
seu culto e eficiente Reitor, Prof. José Figueiredo.

E Campina Grande, gragas agidealismo de muitos, torna-se mais
uma vez, o ponto de convergéncia da intelectualidade brasileira.

Viestes, Senhores Congressistas, dos mais variados recantos do
Pais, na 4nsia do diilogo mais fecundo e criativo, enquanto homens
de saberes diversos, de especialidades mmiltiplas, trazendo cada um o
esforgo de seu labor intelectual, a cotejar experiéncias, a confrontar
idéias, a exercitar o espirito no ato fantdstico da criatividade, tudo
com a tinica preocupagdo de conhecer, em profundidade, a realidade
sécio-cultural a que pertencemos e cujo destino histérico se confunde
com o nosso préprio destino.

Viestes, daqui ¢ de longe, ao Nordeste brasileiro, para o
reencontro rejuvenescedor com as fontes de nossas agbes libertdrias,
que, um dia, iniciaram os movimentos consolidadores do espitito na-
cional. Encontrareis, sem divida, nestas paragens, a manifestagdo mais
pura de brasilidade, a jorrar da alma de nosso povo.

Numa tentativa de sintese antecipada das pesquisas e¢ dos de-
bates acerca dessa cultura brasileira, poderia repetir aquela advertén-
cia, extraordinariamente atual, escrita no verdadeiro “poema da auto-
consciéncia nacional”, que sdo “Os SertSes”, de Euclides da Cunha:
“Anossa evolugdo biolégica reclama a garantia da evolugdo social.
Ou progredimos ou desaparecemos”.

Na verdade, estamos plenamente conscientes de que o desen-
volvimento, no plano social, econémico e cultural, é 0 nosso objetivo
primeiro, e de que esse desenvolvimento depende unicamente de nosso
préprio esforgo.

Partimos, felizmente, para a anédlise objetiva de nossos proble-
mas e de nossas possibilidades como Pais. E a Nagdo toda em anseios
de autoconsciéncia espiritual. Plenamente sabedora de que ndo é obje-
to, mas sujeito da Histéria, senhora de seus destinos.

De norte a Sul, sentimos crescer a convicgdo de que devemos
procurar, através de especialistas dos diversos saberes humanos, sem
“chauvinismos obtusos”, solugdes eminentemente brasileiras para os
nossos problemas brasileiros — “que sdo especialissimos — nem eu-
ropeus, nem americanos, nem asidticos”.

S6 dessa maneira, acreditamos que a nossa comunidade encons
trard forga de perene revitalizagfio, pois todos somos devedores de nos-
so momento histdrico, recebendo os tragos caracteristicos de nossa
personalidade, do fato constituirmos comunidades substancial e exis-
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tencialmente “situadas”. Iremos, sem ddvida, em busca das raizes de
nosso povo, tentando encontrar o veio de nossas tradigdes culturais
mais sadias e auténticas.

A cultura serd tanto mais auténtica e original, escreve Fer-
nando de Azevedo, quanto mais rica e substanciosa for a seiva que
subir de suas raizes mergulhadas no humus nacional, desabrochando,
a0 mesmo tempo, como uma verdadeira flor de civilizagdo, abrindo-
-se, na plenitude de sua forga, para todos os tempos e para todos os
povos. i

Se a cultura, como expressio maior do ser humano, possul
os seus tragos de universidade, nem por isso deixa o homem de cul-
tura de receber as influéncias do meio em que vive, o qual condicio-
na o contrdrio da mensagem artistica e as suas formas expressionais.

Existe algo na dramaturgia dos homens, das ragas, dos povos,
das nagbes, que, em vdo psicélogos e geograficos, fisiologistas e etn6-
lcgos tentardo explicar: é aquilo que assegura a cada homem e a ca-
da povo a sua smgularndade, a sua inconfundivel e intocdvel perso-
nalidade.

Os povos, consequentemente, se distinguem uns dos outros,
por mais que os processos tecnolégicos acelerem o ritmo da “massi-
ficagio” e da uniformidade — razdo pela qual a cultura ndo pode
deixar de refletir ayalma do povo”, expressio de que talvez abusavam
os romanticos, mas que oculta uma irremedidvel verdade. As caracte-
rvisticas da “personalidade nacional® sdo identificdveis dessa maneira,
na mdsica, nas artes plasticas, na literatura, na arquitetura, em todos
os campos, enfim, em que surge a problemdtica do valor e da opgdo”.

Isso tudo equivale a procurar o humano no regional, os valo-
res universais na realidade concreta, palpitante ¢ vivida de nossa gente.

Eis o valor estupendo, como sabemos, da obra literdria deste
grande brasileiro, cuja vida politica e cultural ¢ um dos mais belos pa-
trimdnios de nossa Histéria contempordnea — o Ministro José Amé-
rico de Almeida!

Soube revelar, como poucos, o que de universal e profunda-
mente humano se ocultava na tragédia e na dor do homem nordes-
tino.

Ao reler os seus trabalhos, do socilogo em “A Paraiba e
seus problemas”, do romancista de “A Bagaceira”, ou do memoria-
lista de “Antes que me esquega”, iniciador que foi do regionalismo
literdrio, diria o que de Shakespeare escreveu Saintc Beuve, comentan-
do as suas tragédias: “O génio se pintou a si mesmo, no mais pro-
fundo dos retratos”.

Meus Senhores!
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Em meio as alegrias da abertura do IV Congresso de Critica
Literaria, h4 uma nata de saudade que nos faz lembrar o grande au-
sente desta noite — a figura inconfundivel de Virginius da Gama e
Melo. '

Pela sua maneira particularissima de ser ele, que talvez ccmo
poucos, tdo profundamente compreendeu o sentimento trdgico da vi-
da humana; ele, que viveu da literatura e para a literatura, quanto
ndo se realizaria neste Congresso, trazendo a contribuicdo inestima-
vel de sua inteligéncia, da sua cultura polimorfa, de sua sensibilida-
de de artista inimitdvel da palavra, a qual, em seus trabalhos, ndo
consistia apenas na veste do pensamento, mas era, no dizer do Poeta,
o pensamento mesmo se abrindo a outrem, como a flor que se trans-
forma em fruto. ,

Que a sua auséncia tdo sentida seja uma certa forma de pre-
senga, a presenga de seu espirito. em nossa memoéria e em nossos co-
ragoes.

Meus Senhores!

O IV Congresso Nacional de Critica Literdria, promovi-

do pelo Governo Ivan Bichara Sobreira, e recebendo o copatro-
cinio da Prefeitura de Campina Grande, da Universidade Federal
da Paraiba e da Universidade Regional do Nordeste, homenageia,
de maneira singular, as figuras eminentes: do Ministro Ney Bra-
ga, em razio do que vem fazendo pela educacio e pela cultu-
ra brasileira, na qualidade de Presidente de Honra; do Ministro José
Américo de Almeida, como a Grande Homenagem, por tudo quanto
simboliza de grandioso na vida politica e literdria do Pais; do Go-
vernador Ivan Bichara, inspirador maior das atuais atividades cultu-
rais da Paraiba, como Patrono; da Sra. Virginia Veloso Ribeiro, na
qualidade de Madrinha, em virtude de sua agdo, a0 mesmo tempo dis-
crcta e eficaz, relativamente a tudo quanto diga respeito aos movimen-
tos culturais de Campina Grande, em geral, e deste Congresso, em
particular.
_ Agradecimento especial fazemos & Comissdo Executiva do
Congresso, na pessoa de sua Coordenadora Geral, Prof.* Elizabeth Ma-
rinheiro, de sua Secretdria, Prof.* Lucie Mayer Motta, dos presiden-
tes das diversas Comissoes, escritor Epiticio Soares, historiador Amau-
ri Vasconcelos, Sra. Tamar Aradjo Celino, Dr. Amir Gaudéndio, Prof.
Hiani Siqueira Pequeno, Major Valdir Damaso, cujo idealismo e in-
teligéncia tornaram possivel este conclave.

Minhas senhoras e meus senhores!

Que vos poderia dizer, no final de minhas palavras, retratando
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com fidelidade o estado de espirito em que nos encontramos todos
nesses instantes tdo. cheios de emogdo e de grandeza espiritual?

O tempo em si mesmo, como pura sucessdo de momentos, di-
zem os filésofos, ndo teria significagéo.

O que 1mporta ao homem ¢ o tempo existencial,
vivido nos processos de nossa autoconsciéncia espiritual.

Que esses instantes, portanto, em noite tdo memordvel como
csta, em que se abre o IV Congresso Nacional de Critica Literaria, se
perenizem em nOssa meméria e sejam eles plenos das mais caras es-

perangas.

;

o tempo
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( Discurso do Reitor Lynaldo Ca-
valcanti de Albuquerque por ocasido
da abertura oficial do IV CBCL, dia
20/9/77,em Campina Grande - Pb.)

Minhas Senhoras,
Meus Senhores:

Em nome do Ministro NEY BRAGA e no nosso proprio, na
qualidade de Reitor da Universidade Federal da Paraiba, queremos ini-
ciplmente dar as boas vindas a todos os participantes deste IV Con-
gresso Brasileiro de Critica Literdria. Em virtude de compromissos ina-
didveis em Brasilia, ndo pdde sua Exceléncia o Ministro se deslocar
até esta cidade, solicitando-nos representd-lo em conclave tdo impor-
tante para a cultura paraibana e regional.

Ao transmitir aos organizadores os votos de pleno éxito do Sr.
Ministro, desejamos apresentar-lhes os parabéns pela iniciativa, desti-
nada a alcangar a maior repercussdo no cendrio cultural da nossa Re-
gido ¢ do Pais. Um encontro de tal vulto ndo poderia ser realizado,
sendo com uma grande preparagdo € enormes esforgos, considerando-
-se as -dificuldades tanto de recursos materiais quanto humanos para
sua consecugdo. De parabéns portanto a Professora Elizabeth Matinhei-
ro e sua equipe, pela concretizagdo dessa promogdo de que a Parai-
ba hoje se orgulha.

E indiscutivel a importancia das Letras e das Artes para o de-
senvolvimento cultural de um povo. Trata-se de um setor que ndo
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pode ser deixado em segundo plano pelos responsdveis pelo desenvol-
vimento local. De nada adianta todo um progresso tecnoldgico se o
homem ndo for capaz de fazer uso do seu tempo de lazer em busca
do seu aperfeicoamento cultural e de sua integragio no ambiente so-
cial. A literatura afigura-se como uma das mais, se ndo a mais re-
presentativa manifestagdo artistica, porquanto se vincula a linguagem,
csse mecanismo especial, responsdvel pela organizagido social e através
do qual o homem comunica idéias e sentimentos a seus semelhan-
tes.

O papel da critica literdria, por outro lado, apresenta-se como
uma das atividades da maior significagdo para o desenvolvimento da in-
teligéncia. Constitui, na verdade, uma reflexdo sobre a prépria lin-
guagem, principalmente sobre os aspectos ditos conotativos que definem
uma estética da palavra. E evidente, que, sendo a linguagem um fato
fundamental do sistema cultural, a Literatura forgosamente estd ligada
a todas as realizagbes do engenho humano. E cada dia que se passa,
isso pode ser constatado pela maior integragdo entre Literatura e Cién-
cias Sociais e mesmo pela participacdo crescente das ciéncias exatas e
da natureza no processo da andlise literdria. Apesar dos excessos que
disso podem resultar, ninguém desconhece a importincia da Linguis.
tica para um melhor conhecimento da Literatura, '

Como ciéncia a Linguistica fornece aos estudiosos instrumen-
tos que lhes permitem, com a sensibilidade estética e capacidade des-
critiva de que sejam possuidores, realizar uma andlise mais profunda
do texto literdrio. levando sua compreensio ao alcance de estudantes
e da populagdo em geral.

O 1V Congresso de Critica Literdria que hoje se inicia cons
titui uma homenagem, primeiramente, ao Critico Paraibano, VIRGI-
NIUS DA GAMA E MELO bem como ao grande escritor paraibano
JOSE LINS DO REGO, que é relembrado neste encontro, nas pro-
ximidades do vigésimo aniversirio de seu falecimento.

Um conclave de tal significagio ndo poderia deixar de rece:
ber o apoio da Universidade, do Governo do Estado, da Prefeitura
Municipal, e de outras entidades, bem como de toda a comunidads
campinense, que sempre soube prestigiar iniciativas dessa ordem.

A Universidade Federal da Paraiba estd participando de ma-
neira especial com o langamento de duas obras importantes para a
literatura paraibana. Trata-se do trabalho sobre o Romance de José
Lins do Régo, da autoria do Governador IVAN BICHARA SOBREIRA
e da Obra Poética de FELIX ARAUJO. Também estdo sendo lancados
pela Editora Universitdria da UFPb., o 2.° nimero de Cadernos de Les
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tras e outras publicacGes de interesse para a educagdo, sociologia. e me-
dicina. Procuramos, dentro de nossas possibilidades, apoiar a inicia-
tiva de diversas maneiras, inclusive mantendo entendimentos com a As-
sociagdo Franco-Brasileira para a vinda a Campina Grande do grande
escritor e cineasta francés, ALAIN ROBBE GRILLET, Muitos profes-
sores da Universidade estdo igualmente participando do conclave, quer
como conferencistas quer como debatedores. Os estudantes tanto de
graduag3o como de mestrado, estardo também presentes tendo a opor-
tunidade de ouvir figuras de grande importincia no cendrio da Criti-
ca Literdria Nacional. Estardo ouvindo também um FERNANDO NA-
MORA, expressdo lidima do romance portugués contemporineo, um
VICTOR EMANUEL, critico de renome internacional.

Aos visitantes, nossos votos para que tenham o méximo pro-
veito com os ensinamentos e debates do congresso. Que também pos-
sam ver de perto o dinamismo da gente campinense nio sé em termos
do progresso material principalmente pelo seu interesse por assuntos
de cultura.

Aos professores e criticos convidados, nossos agradecimentos
pela gentileza de se deslocarem até a Paraiba para oferecerem sua
contribuigdo.

Aos organizadores do conclave nossos agradecimentos pela gen-
tileza do convite.

Esperamos que iniciativas como esta se reproduzam com inegé-
veis beneficios culturais para a Regido.
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(Discurso da Coordenadora Geral do
IV CBCL, Profa. Dra. Elizabeth Ma-
rinheiro, na abertura solene do con
clave, dia 20/9/77, em Campina
Grande — Pb.)

Senhores Congressistas:
Sois aqui o simbolo e o simbolizado!

— Sois um Sorriso Interior que emana do Coragdo Verde para
alcangar a Madrugada que chega e onde, decerto, escutaremos Poe-
mas de Bilu. (A. Meyer). Aqui, havereis de encontrar o Espelho M-
gico e transporté-lo a Antares. Aqui, entre um che de simpatia ¢ 0
sorvo do chimarrdio critico, fatemos a roda nos “galpdes” de Campina
Grande! (RS).

— Conseguireis superar a dor do existir, a angistia de em-
paredado, se estiverdes iluminados por Faréis. (C. e Sousa) conduto-
res de Verdade e Infinito. (SC).

— Podereis ser Contemplagdo (Tasso) e Lamentagdo :contem-
placdo do eterno, lamentagio do cotidiano (Trevisan). Seremos talvez a
metéfora substantiva do compasso mecénico: Jodos e Marias de som-
brias cosmovisdes desvendadas epigramaticamente no Cemitério dc Ele-.
fantes. (Parand).
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— Menos Jeremias Sem Chorar em Dificil Manhd ¢ mais Reis
sem Velas porque ao homem serd devolvida sua liberdade mais primi«
tiva. Menos legenda e mais evocacdo- histérica para que os indios
nfo permanecam se entredevorando uns aos outros (S.P.)

— Aqui, erguereis vosso canto de instante porque o “instante
existe”. Cantar movidos por idealismo redencionista, humanidade mais
tipica e consciéncia nacional: assim ndo haveremos de repetir a filoso-
fia do esteta Floc ou a ironia amarga de Isaias Caminha: (Lirea Bar-
reto).

“A méa vontade geral, a excomunh&o dos outros tinham-se ame-
drontado, feito adormecer em mim o Orgulho, com seu cortejo de
grandeza e de forca” (Rio).

Nido, Congressistas, sereis um céntico nos pincaros da Serra
que vos abriga.

— Contemplareis o Agude Velho que resiste ao utilitarismo
da vida moderna e fruireis a plenitude do momento que passa, como
se fosseis vés Borboletas Amarelas (R. Braga — ES).

— Aqui representais o Nada/Tudo: tendes apenas “duas méos
e o sentimento do mundo”(M.G.)

— Peleja ou apostolado, primado de eloquéncia ou controle ju-
diciario, carreais para cd4 os sons do Politeama, como se trouxésseis
uma Réplica de missfo social, vernaculizagdo do idioma, ataque em
prol da verdade e da justica (Ba.)

— Relembrais, neste momento, os critérios nacionalistas na
aferi¢do critica, procurando uma interpretagio da cultura brasileira
com base no fundamento étnico e popular. Determinismo sociolégico
ou evolucionismo darwiniane, o fato é que estamos presenciando o re-
torno triunfante do extra-artistico na valorizacdo do fendOmeno esté-
tico. (SE).

— Aqui estareis na melhor tensdo dramdética porque ostentais
o Oceano do caipiresco, as Névoas do Problema, as Flamas do pathos
(G. de Andrade — AL).

— Sereis v6s, seremos nds —todos amigos do Rei, ja ndo haven-
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do tanto desejo de Pdsargada | pz)rque a Demanda do Alumioso se con-
sumard, instaurando, -decerto, o 5.° Império!... (PE)

— Trouxestes o brilho do sete-estrelo, as vestes de Cendrillon.
A sabedoria proverbial, e’ questionamento mitico. O causo, a “moque-
rie”... A virtude da lenda, a heranca da Gesta. Sim, com os natalen-
ses estd aquela disposicdo mental que vem atravessando tempo/espa-
g0 como a mais categorizada das respostas. (RN).

— Personificais o polémico de Bevildiqua (CE), o lirismo me-
tafisico de Souzandrade (MA), o sentimentalismo roméntico de Felix
Pacheco (PI). Paixes, muita paixdo e o Luar do Sertdo.

— Se configurardes o fantdstico e o natural das Tropas e Boia-
das (HC. Ramos), podeis tambéin carregar, humana e lexicologicamen-
te, uma Raiz da Fala que cala e fala, e cala e canta no melhor estilo
goiano.

— Finalmente, Senhores Congressistas, sereis, dentre nds, Mis-
siondrios (I. de Souza) de Belém, otimismo de Ressuscitados (R. Mo-
rais) — sois v0s a prépria grandeza Amaz6nica!

Nao, Campina Grande ndo esti recebendo o Brasil. Dizé-la as-
sim seria estere6tipo... Nossa terra nfo tem a vocacdo do momentdneo
ou da recepcdo episédica. Campina Grande quer, pede e exige o des-
cortinio do permanente. Do Chui ao Caburai, da Contamana ao Cabo
Branco, a nagfo brasileira é a constante mais constante do pensamento
campinense, de nossa reflexdo comunitdria e universitdria. Pensar a
Borborema nessa perspectiva ¢ pensd-la Simbolo, jamais emblemal...

A nossa geografia esqueceu a Parajba. A Paraiba de Augusto
dos Anjos ¢ Lins do Régo! De Carlos Dias Fernandes e Ariano Suas-
suna, introduzindo nas Pedras do Reino o sobrenatural do fantéstico-
estranho € o ins6lido do pensamento estranho. As ilusGes do fantéds-
tico-maravilhoso e as maravilhas do maravilhoso puro. A ddvida, a de-
ntincia, a fé. O realismo critico na ficcdo brasileira.

Da Contamana ao Cabo Branco. Sim, o Cabo Branco. Avli, no
extremo-leste, sob cantiga de onda e cochicho de palmeira, estd fin-
cado um dos extremos da Literatura Brasileira. E os céus de Tambad
tcstemunham um processo de criatividade que se renova a cada ins-

2

tante., E quem o diz é “Antes que me esquega” e “Quarto Minguan-
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te” — obras que denunciam o artifice na plenitude da elaboragéo con-
tinua.

Campina Grande celebrando o Pré-Cinquentendrio de A Baga-
ceira — licdo para o Romance Social do Nordeste mas também para
as geragbes pés-modernistas. 50 anos de Sol e Chuva. Sinfonia de
Sol e Chuva no plano da expressdo: Retérica do Estilo. Surdina de
Chuva e Sol no plano do contetido: Retérica do Existir. E o Bagaco
vai se perpetuando como Sociedade da Existéncia na polissemia da
Locagdo — um cardter estético, uma consciéncia de classe! B

Escritor Fernando Namora: V. Exa. & igualmente, um dos ex-
tremos da Literatura Portuguesa. Em que pese a profundidade de sua
evolugdo ficcional, a pardbola biblica possui o segredo da exceléncia
pelo que tem de sentida compreensdo do problema classista, por con-
ter os apelos do homem comum, por se cristalizar no condicionamen-
to histdrico-social.

Plano histdrico de Malraux ou plano social do Silone, expres-
sio de tensdo dialética ou evidéncia de oposigdes, O Trigo e o Joio
ndo nos da o ser césmico porque nos oferece o homem gorkiano, o
hemem enquanto unidade social.

Escritor Fernando Namora: a FACMA foi a Patria 1lusa! E
14 recebeu, pelas mdos de Gama e Melo, o melhor encOmio de V.
Exa. Era o esteta de “Casa de Malta” ¢ “Homem Disfargado” que
reverenciava a Revista FACMA com trabalhos literdrios campinenses.
O elogio puro porque nem pedido, nem encomendado.

Agora € V. Exa. que vem & Borborema trazido pela serieda-
de do Prefeito Enivaldo Ribeiro que, no primeiro ano de sua admi-
nistragdo, enfrenta as tempestades que destroem cidades mas d4 & sua
terra natal o status de centro internacionalmente literario.

Se FACMA ¢ CAMPINA (e ja se vdo 18 anos de trabalho ver-
tical...) podemos dizer que FACMA foi a Portugal e Portugal veio 2
FACMA: “a casa limpa / a mesa posta, / Com cada coisa em seu
lugar”. Talvez o gesto final de quem j4 deve se retirar...

J& podemos dizer que LOAS e LUCIO escolheram o Nordes-
te para o encontro. Ndo o encontro de seres repelidos pela sociedade
em que se inserem. Ndo o encontro de posse e perda. Mas o encon-
tro de quem quer “acrescentar grandes coisas ao mundo” (45).
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Licio / Sol e Chuva / Brasil!
Loas / Trigo ¢ Joio / Portugal!

-

E Campina Grande é a confraternizago luso-brasileira!

E o que Campina vos dard, Senhores Congressistas? Campina
— solo de Afonso Campos e Argemiro Figueiredo. De Rubem Na-
varra ¢ Murilo Buarque. Paulo Pontes e Ademar Dantas. De Ana Hi-
gina, Andréa Pereira e Lizanka. Epiticio Soares e Elpidio Almeida.
Lézinha Braga, C. Pimentel, Omega. De Raimundo Asféra, Vital do
Rego ¢ Ronaldo Cunha Lima. De Ivanildo Vila Nova e Zé Gongalves.

Campina do poeta Figueiredo Agra: um siléncio que fala por-
que antes de pensar as palavras procurou pensar o homem! “A lingua-
gem é a casa do Ser. Em sua habitagdo mora o homem. Pensadores
e poetas lhe servem de vigias” (Sobre o Humanismo).

Campina desta exuberantc geragio “Garatuja” sabendo como
ninguém trabalhar o significante. Sabendo como ninguém explorar as
potencialidades ultimas do signo!

Que vos dara Campina?

— Nossa melhor critica com Ricardo Soares e os seus acentos
criticos ensaisticos.

— O abstracionismo do Pensamento com Moacir Carneiro.

— Enunciado ou enunciacdo que nele se introduza / signos
afetivos ou atividade intuitiva / expressdo de personalidade ou orga-
nismo poético em si / sucessdo temporal de sons ou o “Eu e sua cir-
cunstancia /, Elvo Clemente e Francisco Dantas também dirdo que Es-
tilo é organizaclo e interpretagdo do Real.

-— A fenomenologia na percepcdo de Juarez Batista e Vital
Duarte.

— Os intersticios do intertexto brotado de um construir/des-
trufr simultineo, no enfoque de Gilberto Mendonga Teles e Angela
Bezerra.

— E os Cursos de Pés-Graduagdo? Podem ser transformados
em laboratérios franceses ou norte americanos? César Leal e Luiz
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Marcuschi dirfo, talvez, que muitas teorias — apegadas ao sincrdnico
¢ a obsessdo objetivista — ndo podem ser ministradas porque ainda
em fase de experimento.

— E sabido que a Poesia nfo estd nas estruturas € sim nos
seus abismos e que a Linguistica sendo apenas ciéncia da lingua ndo
tem competéncia para a leitura do Poético uma vez que exclui o si-
-1éncio. N@o somos ndés a autoridade da resposta., Para fazé-lo estard
aqui a performance de Socorro Aragdo e Lauro Junkes que certamen-
te mostrardo a validade do modelo linguistico dando a dimensdo for-
mal do objeto literdrio.

— Consciente da esséncia estética, o mineiro aborda o liters-
rio sem tangenciar a literariedade, conciliando a especificidade da
obra ao seu cardter social. Com Fiabio Lucas teremos Literatura nio
como reflexo do real e sim como Visao de Mundo. Visdo de mundo
‘ndo como fatos individuais, porém “ponto de vista coerente e unitd-
rio sobre o conjunto ‘da realidade”.

— Quer como tema, quer como técnica. O Duplo ndo pode
ser confundido com espelho da natureza ¢ segunda natureza. Nem imi-
tagdo, nem expressio porque, nascendo das palavras, o fingimento
poético representa a natureza imagindria de toda criagdo poética. Até
a dor da existéncia sofre um processo de superagdo porque, nunca
em tempo algum, a dor do poema se ligard & dor real. Se isso ocor-
re obtém-se 0 campo da paraliteratura. Aqui, encontraremos Leodegi-
rio de Azevedo Filho que, ao lado de Luiz Tavares Jinior, nos dirdo
que a mera falagio em torno de conflitos humanos ndo significa Li-
teratura. Se assim o fosse, muita gente seria elevada & categoria de
Poeta ou Dramaturgo.

Na hermeneutica de L. A. Filho “é preciso que transforme, em
emogdo estética legitima, a propria emogdo desses conflitos humanos
e sociais, para que se tenha literatura”.

— Antdnio Carlos Villaga trard a eternidade de Tristdo:
aquele “humanismo tocado pelas preocupagdes universalistas concen-
trado no conteido da expressdo”, segundo o juiz do autor do “Di-
mensodes”.

— Podemos estabelecer uma relagdo patoldgica com o texto?

O ato criador € um transbordamento de neuroses? Como conciliar os
clementos psicossomdticas ao cardter intencional do estético? A obra
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cxplicada a luz dos complexos / imagens primordiais / dos temas mas,
sobretudo & luz da psicocritica postulada por Charles Mauron estd pre-
sente no debate fecundo do Mestre Cidmar Teodoro Pais e do médico
campinense Jodo Pereira de Assis.

— Nelly Novaes Coetho abordard a Poesia Brasileira na qua-
lidade de fendmeno especifico do mundo da arte e nas suas comple-

xas relagbes com as édreas do conhecimento e viver humanos.

— O escritor Carlos Henriques de Escobar, julgamos, néo
aceitard a legalidade especifica da dialética da natureza pois, para que
a realidade surja imediatamente em sua contraditoriedade essencial é
necessério que se depure o real. A ele perguntaremos: até que ponto
a redagdo imitativa, localista, pitoresca pode contribuir para o enri-
quecimento teatral de um povo, se sabemos que a Arte é menos o EM
S{ da realidade objetiva e mais mundo préprio dos homens, e muito
mais conhecimento artistico do mundo?

Até que ponto o processo cultural serd mutilado pelas falsas
nogdes de universalidade, se ¢é sabido que na Arte a singularidade e a

universalidade sdo superadas pela Particularidade que & a categoria
central da Estética?

Até quando o consumo prevalecerd sobre o didético e o épico
da concepgdo brechtiana? Ao género dramdtico que se reservem tdo
sé aqueles textos em que os relagdes reais aparecem através de uma
representagdo sensivel, evocadora, Uma dramaturgia onde o fendme-
no penetrado pela esséncia esteja apto a expressd-la evocadoramente.

Jé ndo podemos confundir Meméria com Imaginagdo pois de-
fenderemos Teatro como tensdo criadora, sintese, conciliagdo dos con-
trdrios! J4 ndo queremos Teatro enquanto consciéncia da coisa e s6;
postulamos Teatro como autoconsciéncia da humanidade.

— Uma voz se alevantard aqui. A voz de quem pesquisa, de
quem reflete e reflexiona, O mestre pensando, o homem pensante.
Luiz Costa Lima explicard o qué e o porqué da precariedade no sis-
tema intelectual brasileiro.

— Ninguém pode falar sobre Literatura de fora da Literatu-

ra. E aqui estamos tdo s6 para uma repetigdo publica: a critica é
aquela “que deixa a poesia falar. E aquele que identifica na arte a
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manifestagdo totalizadora do real. E aquela consciéncia de que s6 a
linguagem simbélica é capaz de verticalizar o jogo tenso do homem
e das coisas”.

“Criar ndo é copiar: é descer ao plano de articulagdo das pos-
sibilidades subjacentes na coisa. E libertar-se do externo através da
prépria obra. E dialética de interioridade e exterioridade, dando como
resultado o terceiro olho. O poético dispensa significado, tornando ima-
gindrio o que é e deixando que a obra fale por si”,

Uma leitura assim, transmanente e poética, “nfio ¢ linguagem
sobre, mas linguagem com: conhecimento, conascer! Por isso & preci-
so que percamos toda e qualquer ilusfo sistemdtica; a fim de subs-
tituirmos a dicotomia pelo interrelacionamento de Verdade — Homem
— Histéria”. ~

A arte como verdade de manifestagio de Ser através do Ho-
mem, pede uma Critica fundada no Texto (Lingua), no Entretexto
(ambiguidade) e no Pré-Texto. Critica que se realiza para além do
tridngulo Autor / Leitor / Obra posto que implica novos questiona-
mentos.

O Entretexto — verdade da existéncia, possibilidade de liber-
dade, terceira margem do rio — seja talvez uma das diretrizes da
Critica Ontoldgica postulada pelo Mestre Eduardo Portella.

— Do Historicismo Romantico ao Biografismo (Beuve) Criti-
co, do Naturalismo (Comte-Teinc) ao Determinismo Cientifico (Rome-
ro), da proje¢do autobiografica (Ribeiro) aos desdobramentos antagd-
nicos da critica marxista, do Formulismo a Estilistica, ninguém me-
lhor que Afrdnio Coutinho para falar sobre a Critica Literdria no
Brasil. Ele, fundamentalmente ele, que combativa e obstinadamente,
protestou contra o impressionismo € o amadorismo critico, provocan-
do a renovagfo dos nossos estudos literdrios e implantando a Nova Cri-
tica no Brasil.

O Governador Ivan Bichara — vontade férrea, formagdo hu-
manistica ¢ ensaistica de primeiro plano — quis realmente transfor-
mar C. Grande num centro conimbricence do saber literdrio. E gragas
a S. Exa. temos aqui a presenga da melhor Critica portuguesa. Teo-
ria Literdria em alto nivel. Posicionamentos respeitados no mundo in-
teiro como provam as bibliografias da Franca e Estados Unidos onde
V.M.A.S. aparece citado.
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Prof. Vitor M. de ‘A. e Silva: somos a aluna de V. Exa. ¢
s6 consultas teremos de fazer. Mas, gostariamos de ouvi-lo dizer, ao
vivo, que ndo basta que uma obra seja escrita com elegincia ou com
vernaculidade para que, ipso facto, ascenda i categoria de Literatura”.
E que, “estes conceitos de amador — equivocos ¢ confusos — sdo o
responsdvel pela inclusdo, nos manuais de histéria literdria, de auto-
res que de modo algum, se podem situar na Literatura”.

Queremos ouvi-lo dizer que negar a importdncia da Teoria
Literdria' no mundo profuso e desbordante da literatura, equivale a
transformar os estudos literdrios em desconexos esforcos que jamais
podem adquirir o caréter de conhecimento sistematizado.

Eis, senhores Congressistas, o quadro critico deste IV CBCL.
Eis, portanto, o presente que a Borborema vos oferta. E a dadiva —
jd o disse bem — Dr. T. de M. Burity, nosso titular de Educagio e
Cultura s6 foi possivel porque:

— 0 Prof. Ivan Bichara Sobreira foi o apoio maior;

— o Reitor Lynaldo Albuquerque foi a grandeza e solicitude ime
diata;

— o Prefeito Enivaldo Ribeiro foi o desafio;

— a Universidade Regional do Nordeste foi a carinho;

— a FACMA foi chama do ideal.

Eis o sonho realizado e ndo “o Congresso com gosto de ocaso
e sabor de podre”, conforme escreveu uma inteligéncia perita em fo-
mentar arestas, expert como fabricador de emulagdes. Que Deus o per-
doe, diria Gama e Melo!

Nosso IV CBCL nasceu triunfante porque foi plantado no Pa-
lacio dos Despachos, frutificou na U.F.P.B. e foi acolhido pela FACMA
¢ pela FURN. Nosso IV CBCL € o real de Enivaldo Ribeiro e as
bengdos do Espirito Santo. S6 ndo tem uma atmosfera “festiva” por-
que as horas exigem profunda reflexfo...

Nosso IV CBCL nasceu triunfante porque nio foi moldado pe-
lo intuito industrializador que vem desvirtualizando a cultura. Con-
trariamente, o IV CBCL recebe a orientagfio sadia das Secretarias de
Cultura e Educagdo.
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Nosso IV CBCL nasceu triunfante porque nasceu quali-signo
para se tornar sin-signo. Outros serdo o legi-signo. Queremos dizer:
este 6 o 1.° Congresso de estatura internacional realizado em C. Gran-
de: outros serdo o 2.°... Hosanas ao Senhor.

E agora as palavras finais: A Ltcie, companheira, eficiéncia e
responsabilidade. A Epitdcio Soares que foi o despojamenfo ¢ a pa-
lavra cumprida. As minhas alunas de Teoria Literdria. A Da Paz, Cé-
lia e Lourdinha, dedos & mé&quina, horas a fio. A Seu Lyra, a Seu
Leonel. A Jacinto ¢ a Fatima — colaboragdo permanente. A HA / JEB
/ Z¢é Carlos / Montano / Pedrosa / Caroca / Josusma Viana pelo
testemunho de amizade pessoal. A Imprensa falada e escrita de mi-
nha terra e do meu Nordeste — solicitude e entusiasmo. Aos que en-
tenderam a importincia da Carta de Principios do IV CBCL, par-
ticularmente a Academia Pernambucana de Letras, Conselho Estadual
de Cultura da Paraiba, Cimara Municipal de C. Grande e Escritor
Antdnio Carlos Villaga, A Adelzira — lideranga, amor e pontualida-
de. A VARIG, céus do Brasil!

A vocé, que vai aplaudir .os grandes luminares da Critica Lu-
so-Brasileira!

Excelentissimas Autoridades
Eméritos Homenageados

Mestres Nossos

Colegas Debatedores

Ilustres Presidentes das Sessdes do 1V CBCL
Amigos Congressistas

Gloriosa FACMA

Alunos da FURN e da UFPB
Jornalistas — Poetas — Escritores
Lucie e Epitécio

Meus Senhores / Minhas Senhoras:

Nés, convosco. Vés conosco. “Aqui somos todos irmdos: de ar.
de lama, de 4gua”.
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CONFERENCISTAS DO 1V CBCL

Fernando Namora (Portugal)
Eduardo Portella (Rio)

Elizabeth Marinheiro (Campina Grande)
Moacir Carneiro ( )
Ricardo Scares ” »
Socorro Aragao (Jodo Pessoa)
Juarez Batista ( »

César Leal (Recife )

Vital Duarte « > )
Leodegédrio de Azevedo Filho (Rio)

Luiz Costa Lima (Rio)

Heloisa Pécego (Rio)

Afrinio Coutinho (Rio)

Nelly Novaes Coelho SP)

Fabio Lucas SP)

Gilberto Mendonga Teles  (Rio)

Elvo Clementi (RS)

Antbdnio Carlos Villaga (Rio)

Donaldo Schuller -~ (RS)

Ivan Bichara Sobreira (Pb)

DEBATEDORES DO IV CBCL

Ademar Dantas (Campina Grande)
Jodo Pereira de Assis « 7 )

33



Maria da Salete Cordeiro (Campina Grande)

Jurandy Moura ( Jodo Pessoa )
Vital Duarte (Recife)

Ferreyra dos Santos (Recife)

Irma Chaves (Recife)

Angela Bezerra (Jodo Pessoa)
Francisco Dantas (Jodo Pessoa)
Luiz Antdnio Marcuschi (RS)

Lauro Junkes (sC)
Theobaldo da C. Jamundd (SC)

Luiz Tavares Jdnior (Ceard)

Zélia Santiago (RN)

Epit4acio Soares . (Campina Grande)
Francisco Baltar (Recife)

Joel Pontes (Recife)
Raimundo Asféra (Campina Grande)

PRESIDENTES DE SESSAO

Aurélio de Albuquerque
Higino Brito

Lucie Mayer Mota

José Figueiredo
Deusdedith Leitdo

Major Valdir Damaso
Rafael Manuel dos Santos
Joao Mauricio

Milton Ferreira de Paiva
Celso Pereira

Ednatelma Cartaxo Leite
Enivaldo Ribeiro

Aroldo Pimentel

Moacy Domingues
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A CRITICA DE ROMANCE NA OBRA DE TRISTAO
DE ATHAYDE '

Antonio Carlos Villaga

O primeiro artigo de critica assinado Tristio de Athayde apare-
ceu a 17 de junho de 1919, no primeiro niimero de O Jornal, de Re-
nato de Toledo Lopes, que o convidara em margo para as fungGes de
critico. '

Esse artigo Iniciando é uma espécie de plataforma e comega
com a frase (t30 ao gosto do tempo) que bem lhe caracteriza o espi-
rito livre, ou a-sistemético, ou n#Ho-programético: “Criaram-se os pro-
gramas para o prazer de os mal cumprir”...

Mas Tristdio de Athayde foi fiel a uma frase latina que nos
quis citar no seu primeiro artigo: “Nulla dies sine linea”. Era a sa-
bedoria antiga, assumida pelo infatigdvel leitor de Anatole.

Tristdo vinha de Ega, Machado e Anatole ¢ se nutrira do im-
pressionismo francés fin de si¢cle, Jules Lemaitre, Remy de Gourmeont.
Mas também se deixa influenciar pela estética de Croce (que foi seu
autor de cabeceira) e, assim, j& no preficio do seu primeiro livro, o
ensaio sobre Afonso Arinos, 1922, nos propde o expressionismo cri-
tico, como superagdo do mero impressionismo.

Critica, a dele, mais como atividade problemitica do que co-
mo atividade sistemética. Mais do que as impressGes do préprio cri-
tico, a valorizagdo da obra ¢ do autor. “A critica é atividade intelec-
tual (...), filoséfica (...), objetiva em seus fins e ndo puramente sub-
jetiva”, como estd no prefdcio ao livro sobre Afonso Arinos.

A epigrafe, alids, desse ensaio de estréia era de Croce: “Gé-
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nio ¢ gosto sdo substancialmente idénticos”, o que ele depois corri-
giria para analogicamente idénticos.

Desde o inicio, Alceu Amoroso Lima defende o autotelismo da
criagho artistica, a autonomia da arte, isto é, os valores estéticos tém
o seu fim em si mesmos. Sua critica a-sistematica ird, com interrup-
¢coes, de 1919 a 1943 (inclusive), sempre em O Jornal, dominicalmen-
tc. De junho de 1947 a julho de 1966, manterd no suplemento lite-
rdrio de Didrio de Noticias (também do Rio) a secgio — dominical,
ainda — “Letras e Prcblemas Universais”. E, no Jornal do Brasil, man-
tém desde abril de 1958 uma colaboragdo as quintas e sextas. Muitas
vezes, falou propriamente de livros nessa vasta obra jornalistica.

Sua critica literdria evolveu, depois da conversio em 1928,
para uma critica de idéias. Mas, como ele expressamente o escreveu
mais de uma vez, conservou sempre a nostalgia da critica, a saudade
do exercicio regular da critica literéria.

Os artigos de critica, ao longo desses cinquenta e oito anos
de atividade, sdo mais um depoimento e um testemunho do que um
julgamento. Os livros, em que reuniu esses artigos, sdo as cinco sé-
ries de Estudos, em seis volumes, entre 1927 e 1933, os Estudos Li-
terarios (1966), em que coligiu os Primeiros Estudos, ao lado de Afon-
so Arinos ¢ do admirével ensaio Politica e Letras, de 1924, e, por fim,
o volume com que José Olympio se quis associar ao cinquentenério do
primeiro artigo, em 1969, Meio Século de Presenca Literdria, uma an-
tologia de artigos criticos, desde o primeiro, mais um poema de Car-
los Drummond de Andrade e um prefdcio de Gilberto Amado, ja no
cxtremo fim da vida, a cuja leitura pelo autor tive o gosto de estar
presente, no escritério de José Olympio.

“Livre e ligado a seu préximo
na larga avenida humana

em que beleza e justiga
fazem da espera esperancga”.

Este Meio Século de Presenca Literdria abre com uma carta de
Alceu a Tristdo, datada de 31 de janeiro de 1969, em que o espirito
a um tempo ludico e grave do critico livremente se manifesta, como
que brincando saudosamente (no limiar da velhice) com aquele com-
panheiro de si mesmo, apenas vinte e cinco anos mais mogo.

Os Primeiros Estudos, reeditados em 1966, mereceram um du-.
plo preficio — o de 39 e o de 47. Em 39, apareciam eles com o ti-
~ de Contribuigio & Histéria do Modernismo (O Premodernismo),
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para voltarem em 47 como Primeiros Estudos, ji na bela edigdo muito
sébria das Orbas Completas pela Livraria Agir (sempre incompletas...).

O segundo artigo, de 18 de junFo, era sobre Lima Barreto, o
romance Gonzaga de S4 — Um discipulo de Machado: Recentemente,
Alceu escrevia de novo sobre Lima Barreto, no JB., ¢ reafirmava a
sua admiragdio ao escritor a que Jodo Antdnio dedica o fervoroso culto
do seu entusiasmo.

“Dos livros de Lima Barreto se evola um grande desencanto
de viver”, comega ele. E reconhece que Lima é um caricaturista ¢ um
humorista. Um humorismo revoltado, ndo a impassibilidade do humor.
O meio especial dos seus livros é quase uma personagem. Caricatu-
ras scciais magistralmente tragadas, ou seja, a estilizacdo do ridiculo.
Gonzaga de S& é um irmio de Bergeret ¢ do Conselheiro Aires. Lima
escreve com sinceridade, reconhece Tristdo. E conclui que é €le o mais
humano dos nossos romancistas, “raro e doloroso, artista”.

O rapaz de Petrépolis ¢ do Cosme Velho, que ji fora quatro
vezes a Paris, estudara filosofia (exatamente Spinoza) com Bergson,
“o distinto, modertissimo mancebo, de aspecto aristocratico”, no dizer
de Gilberto Amado, tratava respeitosamente, carinhosamente o tragico
romancista dos subdrbios cariocas. E o compreendia.

Nas Memoérias Improvisadas, 1973, Alceu reconhece a impor-
tincia que teve na sua formagfo cultural o contato com os romances
de Henri Barbusse, Le Feu, L’ Enfer, Clarté. E um socialista revolu-
ciondrio. E logo no comego da atividade critica Tristdo se detém a
considerar Clarté. Barbusse, diz cle, foi o grande épico da Guerra. Sen-
do um forte criador de tipos, acrescenta, com um poder de descri¢do
dantesco, permanece um realista, sem chegar ao naturalismo. O amor
ao homem do povo sofredor, eis Barbusse. Clarté é a conversdo a sim-
olicidade e & liberdade.

Falando de Vida Ociosa, de Godofredo Rangel, o fraternal ami-
go de Monteiro Lobato, o das cartas da Barca de Gleyre, Alceu escre-
ve que a capacidade psicoldgica, ainda talvez informe, porém apro-
fundada, a sua visdo dos costumes e da paisagem e a sua lingua cons-
tituem os elementos dindmicos da arte do romancista mineiro. Uma
estréia que coloca o escritor entre os nossos primeiros romancistas,
um Afrénio Peixoto, um Lima Barreto.

E Tristdo observa que o que comunica originalidade & narra-
¢do é o sentimento exato da terra ¢ da gente de Minas. A descriti-
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vidade é o seu elemento de romancista, E €le ndo teme o problema
de enfrentar a realidade sem Sculos verdes, tomé-la tal qual é. E isto
é o mais grato sinal de vitalidade literdria. Godofredo Rangel ndo cri-
tica: focaliza.

No seu ensaio sobre Afonso Arinos, hd uma critica & novela
sertangja Os Jagungos, de 1898. Ela relata a campanha de Canudos.
Apesar de sua fraternal amizade a Arinos, Alceu reconhece que o
romance é excessivamente derramado e longo. Sem unidade de fatura
ou de narrativa, e frequentemente dessaborido, revelando quase sem-
pre a composicdo apressada para folhetim. Mas com boas péaginas de
vivacidade e pitoresco. E algumas outras fortes de comogdo e brilho,
na parte final. Merecia ser refundido.

A isengdo do critico ja se delineia ou eshoca. Além de Bar-
busse, outras duas influéncias poderosas haveriam de ser 'a de Mau-
rice De Wulf, o historiador medievalista, ¢ a de Marcel Proust, de
tal modo que Alceu ficou sendo um proustiano para o resto da vida.

Mas o grande trecho do ensaio a respeito de Arinos é o estudo
sobre o sertanismo. Paginas abrangentes, de conhecedor de toda a li-
teratura brasileira. De Inglés de Souza a Oliveira Paiva, com sua Do-
na Guidinha do Pogo, de Luzia Homem, de Domingos Olimpio, a Ma-
ria Bonita, de Afrinio Peixoto, todos passam pela sua andlise. Fala
de Alcides Maia e do Sertdo, de Coelho Neto. A respeito deste, con-
clui: “Sendo nele, porém, excessivo o verbalismo literério e ao natu-
ralismo da época acrescentando as suas tendéncias naturais para o io-
mantismo, nfo se lhe poderd incluir a obra, embora rico de imagina-
¢do e muitas vezes de emogdo, no regionalismo espontineo e natural
que revestia aqui e ali o sertanismo da época. O sertanismo, embora
opulento, de Coelho Neto é procurado essencialmente estético”.

Chama ao romance Histéria de Jodo Crispim, de Enéias Ferraz,
um romance litico e o aproxima da fic¢do de um Lima Barreto. Nio
¢ uma simples transposicdo da realidade aparente, mas uma profunda
verdade interior.

A 26 de novembro de 1922, volta a ocupar-se de Lima Bar-
reto. Nasceu ele para dizer a grande dor dos humildes. O humorismo

satirico de Lima é uma fungdo do signo da verdade sob o qual nas-
ceu como escritor. O profundo sentimento da verdade. Foi o roman-
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cista da nqssa cidade do Rio. H4 em sua obra uma unidade. Seus li-
vros hdo de ficar, porque contém um sopro de humanidade.

E chegamos aos Condenados, de Oswald de Andrade, 1922.
Uma revelagdo fora do comum. Nenhuma das suas criaturas conhece
a libertagdo. Um livro cuja personagem méxima é o destino. Admira-
vel romance, em que o hd de novo é sobretudo o estilo, a expressdo
pessoal dessa comunhfo com a vida, em sua verdade essencial, em sua
sombra inexordvel. Nada de supérfluo. O critico se entusiasma.

A palavra tomada em seu valor exato e incisivo. E a literatura
de agdo em acdo. Procura a simultaneidade das agBes. Sente-se a in-
fluéncia do cinema. Incisiva sobriedade, vivacidade evocadora. A rea-
lidade, tema e episédios, possuida em bloco e procurando realizar-se
sem artificios, na maior simplicidade. Compreensdo trdgica e ao mes-
mo tempo serena da matéria social contemporinea.

Antes do seu notdvel ensaio pioneiro sobre o cinema, Alceu
aproxima Afrinio Peixoto e Gastdo Cruls. Selvas e Saldes, isto é, A
Amazoénia Misteriosa ¢ As Razdes do Coracdao. Do romance de Afrénio,
cuja principal personagem é a sociedade mais brilhante do Rio da belle
époque, entre Flamengo, Botafogo, Laranjeiras e Petrdpolis, ao roman-
ce de Cruls, cuja principal personagem é a selva amazbnica, vai a
proximidade que liga os extremos, comenta ele.

A saturagdo da cultura. Nessa imagem dos salGes, que o roman-
ce de Afrédnio nos d4, o que vemos é um reflexo reduzido daquilo

que se repete em todo o Ocidente: uma sociedade que caminha para
o suicidio.

Tristdo foi severo com A Viagem Maravilhosa, de seu amigo
e quase mestre Graca Aranha, que ele carregara em triunfo na tarde
de junho de 1924, na Academia, depois da conferéncia sobre o Espi-
rito Moderno. Rigor. Chama-lhe “o moralista dissolvente”. O livro é
a epopéia do monismo sexual. O puro amoralismo. V& o romance sob
um triplice aspecto-moral, social, literdrio. O romance é a agdio pura,
o panteismo dionisfaco. E uma apelogia romaintica da revolugdo pura
e incessante. Literariamente, fragil, descritivo, mas pobre psicologica-
mente. Enfético, retdrico.

Pelo contrédrio, aplaude a estréia de uma cearense, de 19 anos,
Raquel de Queirés. O Quinze possui qualidades literarias fora do co-
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mum. S&o quatro os aspectos pelos quais podemos encarar o romance
— tema, expressdo, dominio, sentido interior. “A expressdo nasce na-
turalmente do tema”, diz ele. Nota falta de densidade, demora, insis-
téncia. Falta senso metafisico, excesso de visibilidade. Mas clogia de
modo geral a estréia da romancista.

Uma Revelagdo, é o artigo da terceira série de Estudos, primei-
ro tomo, com que Alceu saudou em 1928 a obra de José Américo
de Almeida, A Bagaceira. “Temos um grande romancista novo, ndo
sei se velho ou novo de idade. Sei apenas que autor de um livro
sensacional”.

Trinta e nove anos depois, ao saudar José Américo na Acade-
mia em junho de 1967, Tristdo recordaria esse artigo e o reafirmaria.
Ndo ha nada mais gostoso para o critico do que ser vencido pelo li-
vro, observa. Um romance da seca, o mais original dos nossos ciclos
literarios. Talvez o grande romance do Nordeste, pelo qual hi tanto
tempo esperava, diz ele ainda.

“Se n#o completo, ao menos intenso. O romance que Euclides
da Cunha teria escrito se fosse romancista. De um Euclides sutil e
bédrbaro, a um s6 tempo. O romance daquilo de que Os Sertdes foram
a epopéia”. Um romance social e um romance de instintos. O critico
vibra: “Tal originalidade, tal firmeza de trago, tal angdstia de senti-
mentos profundos, bérbaros, primitivos € a0 mesmo tempo tal requin-
te de psicologia em recolher a cada passo gotas de verdade profunda
que acabei o livro sentindo que nascera realmente alguém para expri-
mir ndo apenas o horror do inexprimivel, daquela terra do Nordeste,
mas um pouco de todo o homem brasileiro de hoje”.

Hé nesse livro, prossegue Alceu, a sintese em que vejo o que
ja pode haver de realmente nosso, de realmente novo em nossa arte
literdria: a inteligéncia e o instinto. Considera José Américo o escritor
sutil e penetrante, capaz de emparelhar com os psicélogos mais agu-
dos do romance moderno.

O romance soube conservar intata, acrescenta, toda a violén-
cia e toda a verdade da alma nativa e a delicadeza e o requinte da
alma do civilizado. No romance, como na epopéia de Euclides, a na-
tureza € uma personagem da tragédia.

Todo o livro é escrito em brasileiro. Ora culto, ora bérbaro,
mas brasileiro. “Espirito finissimo, romancista extraordindrio”.
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Sendo uma epopéia regional, nada tem de regionalismo. Livro
admirdvel, insiste, que ndo é ja4 agora possivel a um brasileiro deixar
de ler. E deixar de sentir na sua terrivel verdade. “N&o é apenas um
grande livro nosso: é um grande livio humano”, conclui o critico. Foi
esta, alids, a grande revelagdo, a grande descoberta de Tristdo como
critico literério, 1928. O ano da sua conversdo religiosa.

“Fostes, . senhor José Américo, o criador de um novo estilo”,
resumiria Tristdo no discurso de 1967. “O romance trazia alguma coi-
sa de novo, de realmente novo”.

Em 1929, José Barreto Filho publicava o romance Sob o Olhar
Malicioso dos Trépicos. Um livro proustiano. Subjetivo, introspectivo,
exasperadamente tenso de andlise interior. Angelitude? Animalidade?
O problema, o senso do equilibrio. Uma dissecgio de grande sutileza.
“Romance perigoso, mas extremamente expressivo, esctito com inten-
sidade, num estilo preciso e direto, revela a miséria de uma geragéo”.

Depois, em 1947, Barreto Filho se tornaria o fino critico ou
espeleSlogo da obra de Machado de Assis.

Criticando O Esperado, de Plinio Salgado, distingue a sfgnifi--
cagdo social da expressdo literdria. Rapido demais, ndo demora em
figura alguma, em nenhum episédio. Abusa de imagens forgadas, de

estilo triturado. Socialmente, é expressdo sintética e tragica de um

grande drama. Libertai-se da palavra ¢ do simultanefsmo, sugere Tris-
tdo.

A pressa e o verbalismo excessivo seriam de fato os dois tra-
cos diferenciais ou os dois aspectos negativos da obra literdria de Pli-
nio Salgado, de que O Estrangeiro foi o ponto alto.

Ao publicar-se o livro de Hélgio Trindade e por ocasido -da
morte de Plinio, Tristdo voltou a analisar a sua contribuigio cultu-
ral e politica.

Esquema de uma geragdo, chama Alceu ao livro Os Inquietos,
do pernambucano Luis Delgado, que critica na quarta séric de Estu-
dos. “L’homme ce monstre d’inquiétude”, cita Péguy. Um romance
intérior, a histéria de uma geragdo, da nossa geragdo, um romance vi-
vido, ‘intensamente vivo. “S6 admito 0 moderno que ndo pense em ser
moderno”, confessa Tristdo. O livro lembra Julien Green. “Eu posi-
tivamente ndo sei resumir romances”, desabafa Alceu.
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Ainda encontro nos Estudos, exatamente na segunda série, a
critica ao romance de Mirio de Andrade, Amar, verbo intransitivo.
Mairio fala brasileiro, diz Alceu. Livro extremamente complexo, con-
fuso, desordenado, todo instinto e todo razdo. O préprio pensamento
¢é de extrema complexidade. Obra de uma inteligéncia aguda e larga.
Obra de vida. Extremo oposto & literatice. O freudismo a domina. E
uma sondagem infra-realista. “Agarrando brigas de idéias a cada mi-
nuto e, a0 mesmo tempo, de um_instinto ardente, em ebuli¢do, delei-
tado de si e contemplando-se”.

Entre os artigos ainda nfo reunidos em livro, recordo-me dos
em que, na década de 40, em O Jornal, analisava a obra de Licio Car-
doso, como uma viagem do realismo ao transrealismo, e o livro de
Gilberto Amado, Inocentes e Culpados, romance, critica severa em que
foi, todavia, ménos rigoroso ou menos dspero do que Alvaro Lins, ao
criticar Os Interesses da Companhia, 1942, do mesmo Gilberto. Alceu
negava a vocagio de romancista em Gilberto. Grande ensaista, sim;
romancista, ndo. Ou antes, o romance de um ensaista. O que viria a
ser a critica ferina de Alvaro Lins ao romance LicGes de Abismo, em
1951.

Um dos artigos mais caracteristicos do sutil Alceu é esse Vozes
do Mistério, de 1956, em Meio Século de Presenca Literaria, em que
aproxima rapidamente Les Mandarins, de Simone de Beauvoir, a
L’ Agneau, de Mauriac, a The Loved One, de Evelyn Waugh ¢ a Le
Lotissement du Ciel, de Blaise Cendrars. E preciso ler esse fragmento
da Histéria da Inteligéncia, como ele j4 nos confessara que gostaria
de fazer. Claudel e Proust. Amiel ¢ Marx. Anatole ¢ Gide. Com Mau-
tiac, diz ele, saimos do clima de bizantinismo intelectual e entramos
em pleno circulo do humanismo integral.

Em seu livro Meditagdo sobre o mundo moderno, 1942, en-
contramos uma das paginas mais belas, mais profundas e mais reve-
ladoras de toda a obra de critico de Tristdo. E o seu ensaio sobre
Francois Mauriac, em que nos revela a sua identidade ao romancista
de Les Anges Noirs, a sua sedugio pelo que hd de sombrio e pessimis-
ta em Mauriac.

Tristdo de Athayde nunca nos deu um longo ensaio sobre Ma-
chado de Assis. Logo depois do centendrio, reuniu trés artigos num li-
vrinho, Trés Ensaios sobre Machado de Assis, 1941, em que nos diz
que Machado, “pouco a pouco, abandonou toda exterioridade, para
mergulhar no mundo‘ interior, com o primado pela primeira vez em
nossas letras do espirito sobre o ambiente”. A primazia do psicoldgico
o levou do humanismo ao humorismo.

No artigo Da Eufora & Angistia, de 1957, Tristdo estuda O En-
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contro Marcado, de Fernando Sabino. A mais impressionante dgua-
forte, diz -ele, da passagem da adolescéncia & mocidade, na década de
40 a 50. Foi na transi¢do violenta entre a euforia:e''a-angidstia que
surgiu a geragdo de que Sabino é um porta-voz. Atmosfera de angds-
tia, de sofrimento, de perplexidade, de procura, o romancista com-
prometido com a vida a trazer para as pdginas do romance o préprio
drama interior, transposto, estilizado, transfigurado, mas palpitante.
Um péssaro ferido.-A luta entre a graga e a natureza. Usa o mondlogo
interior, sem excessos, ¢ a intersecgdo dos didlogos, que dd forga a
narrativa € aproxima a transposi¢do literdria da vida, que é sempre
interagdo.

Logo depois, a obra de Callado, Assungiio de Salviano ¢ A Ma-
dcna de Cedro. No contraste entre abjecio e redengdo reside o admi-
ravel sentido dramético da sua obra. Tristdo coloca os dois romances
iniciais de Callado na linha de Graham Greene. A estilistica de Calla-
do é de tipo complexo. Sua linguagem possui uma intensidade que vai
muito além do coloquialismo e <€le utiliza o monélogo interior. A re-
generagdo pelo sofrimento é o seu tema central Ha nele um humanis-
mo transcendental que, unido & forca estilistica da sua expressdo, o
consagra como um dos nossos melhores romancistas vivos.

Falando da Ronda do Pitio, de Paulo Novais, observa que se
trata de um irmdo de Kafka, mas no fim aparece uma saida e Kafka
se transforma em Kierkegaard. Uma angdstia, um circulo fechado. Na-
da nele tem comego nem fim. Sua arte é do dominio da extralimita-
¢do. Tudo se passa como que num estado segundo, num plano onirico.
Num plano de desespero. As personagens séo simbolos. Ou antes, séo
reais, mas transportadas para um plano de simbolismo, de estado se-
gundo, de pesadelo. Tudo é liquido ou antes viscoso, neste romance
coloidal. H4, entretanto, uma saida, a saida estd quase no final. H4
romances sélidos, como os de Balzac. H4 liquidos, como os de Proust.
Ha coloidais, como os de Kafka. H4 uma encantagdo mégica no seu
alogismo. Kierkegaard — a libertagdo da angustia pela esperanca.

O demonio na obra de Otévio de Faria e na de Guimariies Rosa
talvez seja 0 melhor artigo de critica de romance -de toda a obra de
Tristdo. Uma anélise em profundidade do espirito da adolescéncia, uma
visdo sociolégica dos tempos modernos, isto &, a exibigdo da tragédia
de uma classe social, ¢ o plano das raizes e das finalidades qltimas,
o mistério das fontes e dos destinos. Eis o romance de Otévio de Fa-
ria. Fecha-se o grande tridngulo da plenitude vital — individual, social,
transcendental. A obra de Otdvio é essencialmente problemaética. Nes-
sa obra, é pela sua presenca que o demdnio aparece. Na obra de Ro-
sa, é pela auséncia. Ou pela obsessdo da auséncia.
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“Se Machado abstraiu, Rosa concretizou, Se Machado procurou
a flor, Rosa procurou as rafzes. Se Machado caminhou no sentido do
espago, Rosa voltou-se para a terra, para o- hiimus, para a sombra.
Se Machado se orientou no sentido da universalidade, Rosa seguiu a
senda da singularidade. Se Machado criou o estilo translicido, criou
Rosa o estilo opaco, dos diamantes negros, inquebrivel, impenetravel,
obscuro. E toda a terra sertaneja, aspera, dificil, ressecada, apenas
riscada pelas veredas de buritis, como artérias de vida entre ossos,
musculos, cartilagens”.

Em Otdvio, a palavra é um meio. E s6 por exce¢do um fim.
Em Rosa, o estilo tem valor de fim.

Otdvio é coloquial. Rosa é poético.

No' Grande Sertdo, o mistério se torna central. O demonio en-
tra em cena de modo decisivo. “O diabo na rua, no meio do redemoi-
nho”, O diabo como existéncia pessoal. Assim como no Senhor do
Mundo, de Otavio.

Como disse Dora Ferreira da Silva, citada por Alceu, o demo-
niaco em Rosa é uma negatividade positiva e sua presenga se desenha
numa conjetura obstinada e se perfaz em todo o livro. O demoniaco
em Otdvio é muito menos aparente. Rosa é mais teldrico, instintivo,
vegetal. A presenca do demonio — conclui Alceu — ndo é afirmada
pelo escritor, como no Senhor do Mundo, de Otivio, mas se apresenta
como uma realidade concreta da vida do sertdo, como uma verdadeira
obsessido pessoal do autor.

O plano preternatural em Rosa é aparente desde Sagarana. O
sobrenatural se manifesta de modo crescente e s6 surge como domi-
nante no Grande Sertdo, menos como realidade que como preocupagio
e obsessdo.

Alceu volta a Raquel, em 1958.

A primeira grande revelagdo feminina do modernismo. Relé
O Quinze e se decepciona. Preferiu o segundo romance, Jodo Miguel.
A mais simples das narrativas: um crime e uma absolvigdo. E entre
eles uma trai¢do de amor. A pigina em que Jodo Miguel contempla
a prépria mio... A palavra passa do coldquio ao estilo. O escritor nas-
ce. A passagem de instrumento a elemento é que significa a criagdo
literdria. Elemento, isto é, substincia vital de expressdo. Jodo Miguel
¢ uma obra mestra, porque tem autonomia.

“Sempre gostei de aproximar os distantes e distinguir os préxi-
mos”, confessa Tristdo no artigo Os Antippdas, em que aproxima Cor-
nélio Pena, 0 romancista, de Gilberto Amado, o memorialista.

Este é um dos mais finos artigos de critica de Tristdo, em qual-
quer tempo,
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A edigdo dos quatro romances de Cornélio em um s6 tomo foi
o pretexto. Romances crescentemente objetivos. Procurou fixar o espe-
tdculo da sua terra e da sua gente em via de extingdo, como um pas-
sado e uma civilizagdo irremediavelmente diluidos. Sua simplicidade
foi sempre trabalhada. Uma sensibilidade ardente, se bem que recata-
da até 2 obsessdo. Um sopro interior de.intensa ternura, de infinita
delicadeza. :

E Tristdo diz que Fronteira, em 1935, foi para ele um choque.
Cornélio terd sido a alma mais noturna da literatura brasileira contem-
porinea. Em 1935, ele vinha dar ao modernismo aquilo de que o mo-
dernismo mais carecia, vida interior profunda, intensidade de vida se-
creta, realidades preternaturais. Pois 0 mundo de Cornélio foi sempre
o do preternatural. Fronteira foi, no dizer de Alceu, o romance da san-
tidade fathada.

Entre o sonho e a realidade, entre o passado € o presente, en-
tre o natural e o preternatural, entre a lucidez e a loucura.

Eis-nos diante da critica de Tristdo & Gabriela, de Jorge Ama-
do, 1958, Gabricla, Cravo e Canela.

Gabriela ou o Crepiisculo dos Coronéis. O melhor dos roman-
ces .de Jorge até entdo. O artista consumado, senhor da sua técnica.
Uma personagem que doravante fard parte da galeria das nossas me-
lhores criagbes estéticas, essa nova fruta do mato e flor do agreste,
Gabriela, a cabrita dos sertdes, que é também o povo, na simbologia
do autor.

Uma obra de plena maturidade. Mas ndo uma obra de finali-
dade politica. Reflete, sim, a filosofia de vida do escritor. E muito.
Mas, para 14 da filosofia de vida, ou das posigGes politicas, ele pro-
duziu — e pdde produzir — uma obra de arte, de vida, de verdade,
de beleza. _

A figura de Gabriela é tdo central no livio como a cidade de
Ilhéus, A histéria da liberdade de uma pessoa, que o narrador apre-
senta como simbolo do préprio povo. Evolugdo social e politica ao
lado da evolugdo da vida pessoal da moga. “Enquanto Gabriela se-
gue livremente como filha do vento a sua sede pura de liberdade, co-
menta Tristdo, com senso poético, (0 que faz a forga da sua perso-
nalidade), hd uma outra vida vivendo em torno dela, a vida da cidade
baiana”.

H4 um paralelismo, uma interagdo entre as duas vidas, a da
pessoa ¢ a da cidade. Isto dd cardter e forca ao romance. A cidade
passa dos coronéis aos engenheiros. O fator econdmico é aqui domi-
nante. E estd na linha da formacgfio do autor. Tristdo se opde & apolo-
gia do amor livre, no romance. E o aspecto religioso no livro é tra-
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tado de forma que considera primdria. Ndo haveria em ninguém na
cidade, por volta de 1925, um sentimento auténtico de cristianismo,
néo caricatural?

Sdo as dnicas restrices que faz ao romance.

E se apressa a dizer que nem Bernanos nem Graham Greene
jamais tentaram pintar idealisticamente o sacerddcio.

Tristdo louva o intenso sopro de poesia que percorre a obra
de Jorge. A sua prosa estd impregnada de poesia. “De vez em quan-
do, pela simples posposigdo de certos adjetivos, no préprio decorrer da
narrativa em prosa, 14 vem aquela pura e fresca e surpreendente cor-
rente de poesia que d4 um sabor delicioso a4 sua prosa”.

O transrealismo de Guimardes Rosa ¢ um pequeno artigo pro-
fundo e definitivo. E me lembra o artigo sobre Monsieur Ouine, de
Bernanos, em O Jornal, 1944,

Diz que Rosa veio unir dois polos aparentemente contraditd-
rios, duas vertentes — o telirico e o ocednico. A primeira vista, Rosa
perterice mais & familia euclidiana que 3 machadiana. Mas de fato o
que nele se passa é a integragdo dos dois espiritos. Com aparente pre-
dominio do lado alencarino. A paisagem e a palavra. E mais um ser-
tanista do que um regionalista.

Todo o interior do Brasil vive nos seus textos. Nunca limita-
do a uma regido. O Brasil ¢ o mundo nele se unem. H4 um brasilei-
rismo e um universalismo em Rosa. H4 sempre um mistério a cercar
a paisagem, as figuras, os atos, as palavras do narrador. E uma aura

_transrealista, que refoge a qualquer limitagdo pelos sentidos. E essa
transrealidade é que permite aos temas mais locais, as personagens
mais sertanejas, a linguagem mais bérbara assumirem, como diz Alceu,
um sentido universal. Rosa, um tropicalismo transcendental.

E, por fim, ainda Otédvio de Faria. O Amor desamado, um ar-
tigo de 1964 sobre o romance Angela ou as Areias do Mundo,

Ainda recentemente, Tristdo dedicou um artigo no JB. ao dl-
timo romance da Tragédia Burguesa, O Indigno, Entre o bem e o mal,
que acaba de aparecer no seu livro de artigos publicado pela Editora
Brasilia.

Em O Amor desamado, ¢le nos afirma que mais do que nenhum
outro ¢ Angela uma caminhada pelo deserto. O romancista colocou o
problema da burguesia & luz do seu trans-historicismo. Estd longe do
historicismo puramente naturalista.. Essa, a forca absolutamente incon-
fundivel desse romance fluvial, Gnico em nossas letras. (E que nos
recorda o Bernanos que Alceu soube tdo bem evocar no livro coletivo
cditado pelas Vozes).

Nessa obra, o que sobreleva é colocar a literatura, o romance
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no plano da vida total. Otadvio soma o realismo cotidiano 4 investi-
gacdo dos motivos ocultos e interiores da agdo de cada uma das per-
sonagens e atinge o plano da transcendentalidade. Sem nenhum caré-
ter edificante, piedoso, moralizador, catequético ou apologético. Sua
natureza é instdvel e dividida, o romancista o confessa. E apenas o
espectador e o criador do drama de uma criatura profundamente hu-
mana, Angela.

O autor se ausenta por instantes da sua personagem, para co-
menté-la. Ele se debruca e comenta. H4 um germe de contradigdo no
ser humano. A contradicdo é consubstancial & natureza humana em
sua condi¢do atual, Essa é a verdadeira tragédia burguesa, a da liber-
dade. A beleza profunda do triste. e grande livio do Amor desamado
vem dessa busca ansiosa da criatura, a busca da liberdade, do amor e
da graca. A tentagfo do suicidio como uma solugdo para o drama in-
terior da libetdade. O desespero ou o amor.

Otévio no seu pessimismo chega a propor o gesto autodestrui-
dor como irreversivel. Mas, acima de tudo, lembra Alceu, estdo duas
forcas sobrenaturais — o amor, a graga.

Dos trés planos do estilo, o cutineo, os sons, 0 subcutineo, o
sentido, o visceral, ou a representagdo, ficamos geralmente no primei-
ro. E, no entanto, s6 podemos encontrar as grandes verdades quando
passamos da superficialidade estilistica & sua substaricialidade, isto é, o
plano profundo, visceral.

Estilo literdrio é a palavra como som, como sentido e como
representacdo. O estilo, ensina Alceu, ndo suprime a realidade, nem
a encarna jamais totalmente. Dai, a luta constante do escritor com a
palavra, para exprimir o que esta consubstancia apenas em parte, seja
o nosso mundo interior, seja 0 mundo exterior. Estilizar é sempre re-
presentar uma realidade autdnoma que subsiste independente dessa es-
tilizacdo e passivel de muitas outras estilizagGes.

E justo que numa reunido como esta nos voltemos calorosa-
mente para a figura de Tristdo de Athayde, numa homenagem frater-
na. que € mais & prépria literatura como valor do que a ele. Durante
cinquenta e oito anos, pontualmente, fielmente, vem 'ele dando o seu
testemunho sincero e sereno de dedicagdo 4 causa da literatura, como
critico militante, como critico de idéias, como comentarista esclareci-
do. Nao hé na histéria de nossa cultura um testemunho assim tio lon-
go. Chegar aos oitenta e trés anos com uma tal lucidez é uma gléria.
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LITERATURA, COMUNICAGAO, SOCIEDADE

Fernando Namora

A minha presenga neste Congresso é de certo modo abusiva (pa-
ra ndo dizer inteiramente abusiva) e requer, talvez, um prévio esclare-
cimento, que serd, simultancamente, uma prevengiio aos que vieram es-
cutar-me. Com efeito, tratando-se de um Congresso de Critica Literaria,
¢spera-se, naturalmente, que os seus participantes sejam ou criticos ou,
pelo menos, estudiosos da literatura. Ora, como sabeis, nio sou nem
uma coisa nem outra. Sou, isso sim, um homem de letras, relativamente
laborioso, que hd quatro décadas vem escrevendo histérias do seu mun-
do vivido ou do seu mundo inventado — o que, por fim, resulta no
mesmo — ¢ a quem, portanto, as questdes da literatura, seus designios,
scus mecanismos, seus porqués, seus mistérios, tém forgosamente
de interessar, embora quase sempre sob o prego de uma forte per-
turbagdo. Assim sendo, a minha presenca aqui, junto de tdo doutos
mestres da critica, pois de mestres se trata, seria a do ouvinte que veio
para assistir ao confronto de opiniGes, sempre clarificador e estimu-
lante, que veio para se orientar, para se actualizar e, num ou noutro
aspecto, para desfazer inibitérias obscuridades. De facto, é nessa qua-
lidade de ouvinte que aqui me vejo e me sinto. No entanto, subi a
esta tribuna para expor algumas dividas, trocando por momentos o
meu lugar de ouvinte pelo de interveniente, ¢ de algum modo esse ar-
rojo pede que lhe encontre uma justificago. E, afinal, nfo serd difi-
cil descobri-la, ela estd & vista: na vossa cordialidade, na vossa tole-
rincia. Estou aqui, caros Amigos, porque o honroso convite que ine
foi enderegado e que eu interpretei como gesto fraterno dirigido ndo
especialmente ao escritor Fernando Namora mas a um trepresentante
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das letras portuguesas e, como tal, a todos os escritores seus compa-
triotas, esse convite, dizia, desde logo me impds o grato dever e o
grande jtbilo de lhe dar seguimento, mesmo incorrendo no embara-
co de me achar intruso nesta assembléia de especialistas do fenome-
no literdrio ou, parafraseando o titulo de um dos meus romances, dc
me ver, entre v0s, como joio metido em seara de trigo. Desculpai-me,
porém, a ousadia: ela atenua-se pelo facto de, desde a Biblia, saber-
mos que ndo ha trigo sem joio e ainda por outro motivo nao menos
determinante do que o apontado atras: nenhum portugués perde cnse-
jo e pretexto de visitar o Brasil, pais irmfo, para muitos Terra Pro-
metida, pais-futuro, cujas vivéncias impregnam a mesma atmosfera =xis-
tencial que eu, como portugués, respiro: a lingua comum, a lingua
que, como disse Fernando Namora, é uma pdtria, a universalista ¢
ecuménica pétria de todos nds.

Todavia, e em lugar de uma comunicagdo que decerto melhor
caberia a um ensaista literdrio, teria sido porventura mais justificado
que eu, romancista que sou (romancista, ou novelista, ou apenas nar-
rador, como queiram, e as vezes até poeta de horas furtivas), viesse
aqui falar, por exemplo, da minha experiéncia de escritor pelo que
respeita eventuais influéncias recebidas da critica. Por outras palavras:
do modo como reajo a critica, do valor que lhe confiro como media-
neira e intérprete da criagdo literaria, numa palavra, das suas incidén-
cias, admitidas ou negadas, no percurso da minha obra.

Na verdade, perfazendo eu dentro de curtos meses (em Janei-
ro préximo, concretamente) quarenta anos de labor literdrio (quase
uma vida), teria ja alguma coisa a dizer sobre o tema. Sé que esss
pouco ou esse muito nunca poderia ser eloquente, visto cada escritor
reagir 4 sua maneira, consoante 0 seu temperamento, .0 seu molde cul-
tural a sua humildade ou a sua sobranceria, a ambiéncia de que faz
parte e ndo menos consoante a fase em que se encontra da sua vida
literdria, pois o tempo vai-nos selecionando os fins com que tecemos
a malha das nossas emocOes, incluindo as de natureza intelectual, Pa-
ra minha surpresa, tenho ouvido e lido de muitos escritores que a
critica lhes é quase indiferente, enquanto outros confessam quanto com
ela se elucidam, quanto sentem mesmo de ansiedade, &s vezes erosiva,
perante o que se possa dizer ou escrever sobre os seus livros. Estes l-
timos escritores poderemos vé-los mais entre os Europeus, sobretudo
entre os melindrosos Latinos, ao passo que o exibido descaso é mais
comum nos Norte-americanos. Descaso sincerd? Quer-me parecer que
essa sinceridade é muito relativa, embora nfo deixe de me impressio-
nar que um Faulkner, por exemplo, tenha sido daqueles que conside-
ram a erudigdo ensafstica a lava mais crestadora da criagio literiria,

50



talvez porque ele intuiu que em vez de “aprender” deveria “desapren-
der”, como muito bem observou o Prof. Leodegdrio de Azevedo Filho
a propésito de Fernando Pessoa. Isto €: corre perigo de progressiva
esterilidade o escritor que excessivamente se interrogue sobre os pro-
blemas do seu oficio, que esforcadamente procure explicar-se e deci-
frar-se, ja que essa decifragdo a outros pertence.

Ao falar assim, insinuou-me desde logo entre os que pdem a
critica no lugar que indiscutivelmente lhe compete ¢ lhe atribuem, por-
tanto, um singular papel revelador, recriador e com frequéncia dina-
mizante. A critica, mesmo se o escritor tenha idéias assentes e um
juizo agudo e severo de si préprio, é sempre um espelho onde ele
pode avaliar a sua imagem, avalid-la sem ilusGes e condescendéncias,
avalid-la nos mais incémodos recessos, ainda que esse espelho a em-
bacie, a ofusque, a complique ou até na aparéncia a adultere. A cri-
tica, em suma, é parte insubstituivel da dialética da criagdo. Mas quan-
tas vezes sucede uma opinido alheia nos parecer hoje inadequada ¢
amanhd@ espantosamente certeira! Quantas vezes tive de me peniten-
ciar dos meus efémeros amuos perante uma critica que, com justeza
mas sem punhos de renda, me acautelava contra 0s meus equivocos
¢ as minhas fraglhdades'

Seja porém qual for a sensibilidade ou a vulnerabilidade do es-
critor & critica, um aspecto, deveria ser acentuado: o escritor, todo o
gscritor, ambiciona que a sua obra seja apreciada ndo como pega ana-
témica mas como corpo vivo, que se reanima, se enriquece e se fe-
cunda de todas as vezes que toma contacto com quem a vai ler de
coragdo bem aberto. Ler, como escrever, € de facto um acto de amor,
mesmo se conflituoso. Uma obra, como tudo o qud é vivo, tem nervos
cm ebuli¢do, misculos em frémito, sangue a girar. Como tal deve ser
lida. Porém, hé certos métodos de andlise que, quando obsessivos, lem-
bram mais as lancetas de Vesdlio dissecando visceras mortas do que
cs artificios de Harvey desvelando a dindmica fisiologia da vida. E a
literatura, cuido eu, pede mais Harveys do que Vesdlios. Ainda recen-
temente, o critico Angelo Rinaldi advertia os anatomistas da critica de
que, em breve, o' que nos romances era gente veraz e quotidiano au-
téntico se rebelaria de vez contra os que insistem em impor 2 narra-
tiva um mero e esotérico laboratério de grafismos e palavras, E decer-
to ndo tardard que esta adverténcia seja por muitos repetida.

Eis, pois, o tnico ponto que eu, quase em jeito de apressado
apelo, pego licenga para, como ficcionista, vos assinalar.

Desejo, por tltimo, saudar os realizadores deste Congresso por
tdo importante e frutuosa iniciativa e os seus participantes pela sua
contribuigio num convivio intelectual que é exemplo de didlogo num
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mundo que nem sempre parece disposto a facilitd-lo. A todos, pois, os
mcus agradecimentos, as minhas felicitagdes e o caloroso abrago dos
escritores portugueses.

Posto este intréito, senhoras e senhores, iret entdo falar-vos de
“Literatura, comunicagio, sociedade”.

Literatura, comunicagiio, sociedade

H4 quem distinga nos ciclos histéricos os periodos e as épocas.
Os periodos seriam as fases repousadas, em que o homem se mosira
relativamente conciliado com o seu contexto, em que pouco de per-
turbador se passa, em que, por assim dizer, as existéncias se deixam
dominar pela forga das coisas, pela quietude dos usos sedimentados,
das idéias prestigiadas, em que, em suma, prevalece o conservantismo
das instituigdes sobre a efervescéncia dos espiritos.

As épocas, em contrapartida, seriam as fases em que, quase de
stuibito, o chio do viver estremece, o evoluir se acelera, as idéias e os
usos formalizados sdo postos em causa, com as suas tempestades, os
seus remoinhos, em que, para usar uma expressdo de Alain Meyer, “o
possivel se torna real ou se prepara para o ser”.

Parece que o homem, na sua marcha, nio dispensa as épocas,
sua exaltante indocilidade, seu aguilhdo, como igualmente ndo pode
dispensar os periodos, nos quais se depura, se digere, se consolida o
que foi renovado nas fases contestantes. Nenhum equilibrio se pode
prolongar, sob pena de escleroses e apatias, como nenhum vendaval
pode eternizar-se nas suas naturais imoderagOes, sob pena de compro-
meter a germinacdo da sua prépria novidade.

E ébvio, porém, que nunca os periodos sdo inteiramente sere-
nos, como nem as épocas sdo apenas turbulentas. Cada uma destas fa-
ses prepara ja a seguinte € avanga os sinais que a preludiam.

E a literatura, que é aonde queriamos chegar — como se com-
portard ante este grafico evolutivo? Que parte lhe cabe na eclosio das
épocas ¢ na pelo menos epidérmica passividade dos periodos?

Sendo a arte uma rectificagdo do mundo, portanto uma manifes-
tagdo inconformista, serfamos desde logo levado a deduzir que ela estd
sempre com as épocas, antecipando-as, preparando-as ou incitando-as, e
contra os periodos. A arte seria, pois, em todas as fases, um antincio 2
uma forma de ruptura. No entanto, ha quem veja na histéria da novelis-
tica uma alternincia de estruturas fechadas, correspondentes ao estatismo
dos periodos, em que a elaboragdo de materiais dindmicos fornecidos
por uma situagdo ndo chega para tornar eficaz o projecto transforma-
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dor, e de estruturas abertas, subversivas, inventivas, cujo dinamismo
interno explode numa viva ultrapassagem dos dados recebidos — es-
truturas balizando, portanto, a inquietude das épocas.

Temos, assim, que a situagSo histérica repercute nos temas e
nas estruturas, no mesmo passo que Os temas e as estruturas influen-
ciam o ritmo histérico. Mas tal como a panorimica de uma socieda-
de, seja qual for a sua fase, nunca é inteiramente conservantista ou in-
teiramente inovadora, do mesmo modo as estruturas nunca sdo de to-
do fechadas ou abertas. Talvez se possa dizer, a exemplo do citado
Alain Meyer, que “é capital saber-se se um escritor se insere num mo-
mento histérico em que as potencialidades podem actualizar-se ou se,
pelo contrério, elas sdo abafadas ou desviadas; como importa saber a
que grupo social pertence o escritor, se esse grupo se encontra na cris-
ta da onda ou em maré de declinio”. Encastoada numa moldura que
pretende estilhagar, progredindo do que € para o que deve ser, a obra,
pois, € esse trajecto de consonédncias ou de dissonéncias entre o pro-
jecto do autor e o seu reflexo sobre o mundo. Uma perpétua perse-
guicdo de metas, um continuo afrontar de condicionalismos.

Por outras palavras, ainda, assentemos em que a literatura tra-
duz ou prop0e uma resposta a uma situag8o, sob a forma de uma ener-
gia particular (o que, desde logo, pressupde que a obra nasce do en-
contro, quase sempre tumultuoso, enire a intencionalidade do autor
e a perspectiva histérica) e é o particularismo dessa energia que im-
porta desvendar e encorajar.

De tal encontro ou de tal atrito resulta, pois, que as fungles
(ou vocagOes) da literatura nem sempre se apresentam as mesmas.
Numas fases elas sdo mais acentuadamente lidicas, psicolégicas, nou-
tras mais acentuadamente sociais, éticas, pedagdgicas, etc., embora exis-
ta em todos os casos uma imbricagdo dessas fungGes, que ora nos sur-
gem apostadas na introdugdo de elementos novos, fecundamente agita-
dores (visando, por assim dizer, a desagregagdo do poder que &8s factos
tém sobre o mundo e do poder daqueles que falam a linguagem des-
ses factos), ora sobretudo apostadas em fruir, pela serena consolida-
¢do, o que elas préprias acrescentaram ao contexto — todas elas, po-
rém, demarcando uma experiéncia existencial, o homem perante a sua
condi¢do e o seu destino, e ainda o homem carente de didlogo, por-
tanto manuseando um singularissimo instrumento de comunicabilidade,
a literatura, a qual, bastaria esse desiderato para se justificar.

E eis-nos chegados & comunicabilidade. Com efeito, servindo-
-se¢ da literatura, um homem revela-se e, ao revelar-se, testemunha
muitos outros homens, desse modo permitindo um catartico desafogo
das paixdes, uma transcendéncia do real recusado, uma espécie de iden-
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tificagiio proviséria do descodificador da mensagem (o leitor) com os
heréis que animam o mundo dessa mensagem. Por isso se afirma que
o facto literdrio é o conjunto do escrever e do ler, com todas as ferti-
lidades, surpresas e até riscos que tal somatdério comporta, jd que o
leitor (e sobretudo o leitor especializado, naturalmente mais preconce-
bido) tende a transformar o texto no seu prOprio texto, a seleciond-lo
arbitrariamente, tende, em suma, a recscrevé-lo.

De qualquer modo, € nessa osmose com o leitor que a obra se
cumpre. Nela se dilata, se redescobre, se recria. Sem comunicagdo, ndo
hé obra, ou, sc preferirem, a finalidade da arte é a comunicagdo.

Através, pois, desse didlogo fecundante para que nasceu, a li-
teratura nio cessa de intertogar. E interrogando, documentando, pro-
vondo, revolvendo, é suporte e expressio de uma fome insaciada; in-
terrogando, reformula o real, modifica-o, estd para além dele sem, to-
davia, dele se alhear. Dai que cada obra seja e tenha de ser sempre dis-
tinta de qualquer outra e que a mesma obra parega nip sé diferente
de leitor para leitor mas diferente de cada vez que o abordamos —
o que, afinal, mais vem salientar a inevitdvel e desejivel pluraridade
de sentidos em literatura e, portanto, a pluralidade de leituras. A ten-
déncia para analisar uma obra como um objecto autdnomo, desligan-
do-o da sua génese relativamente a colmeia social, a situacdo histérica,
as demais formas de actividade humana. sé poderd afastar a voz que
ncssa obra se confessa das outras vozes humanas ¢ conduzir a litera-
tura a um mundo fechado e¢ gratuito.

A propésito, ndo resisto a apontar aqui um parecer recente de
Todorov quanto as dissecagGes estilisticas e linguisticas, quando dogmé-
ticas, segregadoras, com a sobranceria da sua cientificidade, e ao facto,
ainda, de para ele (Todorov) cada obra ser a repercussio de muitas
outras obras, funcionando sempre em relagdo a géneros ndo codifica-
dos, por vezes submetendo-se a eles, outras vezes transgredindo-os, as-
sim resultando que nenhum texto é uma peca isolada. Todorov Jiz
que “a tnica maneira de salvaguardar a singularidade de um texto €
o puro siléncio. Desde que comegamos a articular a nossa prépria glo-
sa, estabelecemos uma equivaléncia entre o texto que criamos e aque-
le que comentamos e, por isso mesmo, negamos a especificidade do
segundo. Assim que descobrimos um efeito estilistico, logo essa des-
cricdo pode ser aplicada como receita para criar um outro texto. A
especificidade escapa-nos justamente porque a erigimos em regra pro-
dutora”.

O afastamento do escritor daqueles que o deveriam dilatar, a
que hd pouco me referi, continua o problema da comunicabilidade e

N
£



cnreda-sc desde ja no problema das literaturas de pesquisa, as mais
das vezes confundidas com as literaturas de ruptura.

Em que consistird verdadgiramente a ruptura? Dependendo das
suas opgles existenciais, o escritor apodera-se de uma parcela do mun-
do, integra-o no universo da sua obra, visa uma modificacdo. Mas ndo
a visa sozinho. Ele € portador de valores humanos que recebe de ou-
tros e que a outros serdo devolvidos sob a forma de um projecto dina-
mizador. Essa dinamizagdo estard apenas na pesquisa de uma lingua-
gem renovada ¢ renovadora, numa nova composi¢do das palavras ra-
dicalmente oposta & usada pela sociedade dominante, portanto no refa-
zer das estruturas mentais através de abalos linguisticos? Ou nio es-
tard também, ¢ as vezes sobretudo, numa ultrapassagem de todos os
condicionamentos, na sua dentincia frontal, embora, ¢ evidente, sob um
dizer actualizado, alids inevitdvel, j4 que cada época escreve e 1& 2
sua maneira?

A questdio pde-se em saber se a literatura hermética, e hermé-
tica porque recusa as formas convencionais de comunicagdo, mas qua-
se s6 lhes contrapondo um comprazimento ‘em jogos verbais gratuitos,
cujo choque resulta negativo -— a questdo pde-se em saber se¢ essa li-
teratura ndo constitui, afinal, uma cumplicidade na sobrevivéncia dos
sistemas contra que se apresenta, visto na3o poder aspirar a repercutir
fora de circulos muito restritos. A verdade é que toda a pesquisa tem
de passar pelo homem situado.

Por isso o hingaro Miklos Szabolcsi disse que é preciso criar
um modelo de cultura permeavel de cima abaixo, que se oponha so-
bretudo ao maior dos perigos ou ao maior dos artificios: a semi-cul-
tura, a pseudo-cultura pequeno-burguesa, que comega no diletante e
procura invadir todos os meios. Por isso, enfim, a sociologia da lite-
ratura terd de ser a sociologia das respostas do\escritor aos desafios
que lhe sfo postos e até das reagbes da sociedade \a essas mesmas res-
postas.

E assim chegamos as perplexidades do ficcionista actual ou,
melhor dizendo, do narrador. Porventura essas perplexidades ndo se-
rdo maiores nem menores do que aquelas que os ficcionistas de ou-
tras fases histdricas tiveram de defrontar, para seu estimulo ou para
seu desgaste, mas as por nés vividas tém sempre, muito naturalmente,
uma acuidade mais perturbadora.

Vejamos, entdo. Até ha pouco, o narrador apoiava-se num mo-
delo que, nas suas linhas fundamentais, resistira a véarias épocas de
inquietude e usura. Ele langava sobre o contexto um olhar participante
¢ reprouzia-o ora mais passivamente, ora mais criticamente ou idealis-
ticamente — em qualquer dos casos, porém, usando uma composi¢do
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literaria que, salvo nas quadras em que o seu timbre erudito ou pre-
cioso era uma forma de aristocracismo cultural (como hoje ¢ serd, em

boa medida, o experimentalismo), ndo levantava grandes problemas de
descodificagdo. Havia uma estéria a contar (por outras palavras: uma
intriga, um fluir de eventos mais ou menos conexados), que facilmente
podia supor-se coincidente com o que a vida vivida ou imaginada nos
propunha, mas uma coincidéncia peculiar, acrescente-se, sublimadora,
mitificadora ou desmistificadora; havia o tal contexto, de igual forma
referencidvel com as nossas experiéncias vividas ou fantasiadas, con-
texto esse que amiudamente era, afinal, a razdo de ser da obra, para
a ilustragdo do qual todos os outros elementos, personagens e enredo,
conflufam; e havia, portanto, herdis, com um desenho fisico ¢ um de-
senho psicolégico individualizadores.

Uma tal possibilidade de convivéncia entre a obra e o leitor,
porque a este se desvelava um mundo em que €le préprio se via in-
cluido, terd em parte justificado o conceito de que a experiéncia es-
tética estd no sentir, que a sua finalidade dltima passa pelo prazer,
pondo neste vocabulo a carga erética sugerida por Freud, j& que, pelo
acordo ou pelo desacordo, se dava quase sempre o transfert do texto
para o leitor. E tenhamos em atengfo que esse prazer vai sendo gra-
dualmente recuperado por muitos que até hd pouco lhe pareciam re-
ticentes. Assim, a obra de arte ia além de um acto de cognicdo inte-
lectual para se tornar, acima de tudo, um acto de participagdo. O
leitor, em suma, ndo ficava de fora — e a verdade é que ele fica de
fora quando deliberadamente lhe estreitam as portas de acesso.

E evidente que nestas consideragBes lineares ndo ¢ esquecido o
facto de que este padrdo nem foi rigido, nem tnico, nem sequer mo-
nétono, pois nas suas miltiplas variantes couberam as mais discor-
des correntes. A diversidade no modo de escrever correspondeu a di-
versidade no modo de ler e, por conseguinte, de ajuizar. Desde a ma-
gia do verbo ao sortilégio da peripécia narrada ou do herdi recria-
do, desde a busca do belo ao deleite do insdlito, desde a banalida-
de a excentricidade, desde a dicotomia estreme ¢ moralizante entre a
virtude e o vicio, assim ratificando as pautas do tecido social, até ao
rasgar provocador dessas pautas, desde a alegria, a metdfora, o de-
vaneio, até ao documento rigoroso de uma realidade a inventariar,
ora aproximando-se do puro jogo, ora de um caricter testemunhador
e mesmo pedagdgico — através de tdo larga versatilidade, e apesar
dela, suponho que o escritor como que deslocava o seu mundo priva-
do para um mundo em que todos se pudessem achar, desse modo
permitindo e instigando a inter-comunicabilidade. E isto sem que a
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literatura deixasse de ser uma forma privilegiada de confissdo pessoal,
e de cada vez, e em cada caso, uma peculiar perspectiva da existén-
cia e um peculiar emprego das palavras chamadas a exprimi-la.

Eis, todavia, que a ficclo, por iniciativa dos seus cultores, lo-
go reforgada pelo empenho da critica em cientificar ¢ dogmatizar os
seus métodos de abordagem, desembaragando-se da subjectividade, eis
que a ficgdo se desviou abruptamente desses esquemas tradicionais,
umas vezes estilhacando as suas fronteiras, as suas convengOes, outras
incorporando modos de dizer e arquitecturas que lhe pareciam veda-
das (o que, obviamente, s6 a podéria revivificar), mas, ao mesmo
tempo, desdenharido a participagio afectiva a que h4d pouco aludi.
O escritor passou acentrar-se nesse tal uso particular das palavras
¢ da sua composi¢do, um uso, porém, fechado em si mesmo, passou
a recrear-se com a escrita labirintica, bastando-se com ser um analista
ndo de uma sociedade, ndo de almas, como dantes se dizia, mas de
coisas — um dissecador do organismo vivo que somos nés € o mun-
do, porém de tal forma distanciado de indiferenga ou de tal modo
deliciado com a pericia do seu bisturi, que desse organismo vivo res-
tou uma minuciosa pega desfibrada mas donde o sangue desapareceu.
Morta, enfim.

O evento, a personagem, a situagdo, o tempo romanesco, a tema-
tica véem-se¢ imolados a uma destruigdo impiedosa, para sobressair
quase s6 o faiscar da palavra, isto sobre um fundo drido — decerto
no legitimo intento de recusar o estabelecido alienante, as suas normas
¢ a sua linguagem, e simultaneamente de incitar novos liames entre o
escritor e o leitor, do qual, quanto mais dele se exigir, mais dele se
esperard um activo convivio, mas, pelo que se verifica, dai resultando
uma septagdo do mundo.

Todavia, observando melhor essa destruigdo consciente da es-
t6ria, hd quem descubra que a procura do “objecto”, eixo da narra-
¢do, se encontra apenas transposta, agora dirigida ao autor. £ o au-
tor a procurar justificar-se como pessoa que existe, embora por vezes
enredando e disfargando esse propésito. Digamos que a intriga desa-
pareceu do plano figurativo, como acontecera temporariamente nas ar-
tes plédsticas, para se manifestar a outros niveis, abstractos ou abstrac-
tizantes.

No entanto, talvez se verifique que, em todas as épocas, os
grandes criadores ndo pesquisaram uma linguagem antes de saber o
que tinham a dizer-nos e, quando a subverteram ou inventaram, foi
justamente para conseguirem o instrumento mais adequado a nos ex-
primirem o que precisavam de exprimir. Esses criadores, em suma,
nunca tomaram o meio pelo fim. E hoje, que de novo (mas até quan-
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do?) nos atraimos pelo experimentalismo solitario, facilmente pode-
mos estabelecer este confronto: os Americanos, por exemplo, intérpre-
tes de um mundo impiedoso mas vivo, escrevem porque t€m alguma
coisa a contar: os Europeus ocidentais, intérpretes de um mundo fati-
gado, escrevem ou parecem escrever — dizem as mds linguas... -—
para os prémios literdrios.

Parece, portanto, que a literatura, até hd pouco apostada nu-
ma espécie de identificagdo catdrtica entre o drama e o espectador,
repele agora essa fungdo, perseguindo outros mébiles por ora impre-
ciosos. Mas desde ja se adianta uma inquiri¢do: a literatura quer pe-
netrar-se de uma nova realidade ou, simplesmente, esti a voltar as
costas a toda e qualquer realidade? Se a escrita se contenta com
“funcionar” no interior do fundamento da sociedade sem o pdr em
causa, O escritor, como tantos ctéem, ndo se arriscard, afinal, a tornar-
-se o autor-fornecedor, recuperdvel por essa sociedade que q inocen-
ta? Ndo se arriscard a falar para nada dizer ou a falar apenas para
um circulo de eleitos, conquanto apregoe as suas afinidades com as
massas? Por outras palavras: o desmantelar da linguagem burguesa
ndo serd, no fim de contas, e como tem sido apontado, um luxo da
burguesia? .

Isto tem-se dado numa era de cientismo triunfante, de desci-
das ao concreto (muitas vezes paradoxalmente responsiveis de fugas
a0 real sob mdscaras subtis) e isto tem-se dado, como se sabe, num
momento de transformagdo das mentalidades, o que, por outro lado,
ndao pode deixar de nos prevenir contra o julgamento precipitado des-
ta maré de necessdria e visceral procura de novas expressdes da arte.

De qualquer modo, porém, a perplexidade existe, ¢ sobretudo
para o éscritor que fsz m3o numa certa maneira de narrar ¢ a quem
tudo & volta coage a uina metamorfose que vai parecendo sofisticada
¢ que, de tdo insistente, se torna com frequéncia crestadora ou, pelo
menos, fomentadora de inautenticidades. Assim se chegou a um clima
de tensOes. Mas se estas sdo habitualmente fertilizantes, no caso que
-estamos a tratar receio que se tenham somado mais vezes por frus-
tragdes. E a crise actual da criagfo literdria nfio sei se serd em boa
parte consequente das perplexidades a que o narrador se vé subme-
tido. Porque é bem diferente a perplexidade que resulta de um en-
contro espontdneo com a nova face do mundo e aquela que nos ¢é
decretada,

Parece, em suma, que todos lucraremos em “fazer a Arte sem
o azar das palavras ou dos modelos € com a sorte das coisas com-
preendidas” — tal como se 18 np programa deste Congresso, trans-
crevendo uma bela legenda de Figueiredo Agra.
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Interferéncia do Prof. Francisco Balthar Peixoto, na
qualidade de Debatedor, na palestra do escritor FER-
'NANDO NAMORA, por ocasidgo do TV CONGRESSO
BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA, realizado
na cidade de Campina Grande (PB), de 20 a 25 de se-
tembro de 1977.

“No seu livro “O Romance — Teoria e Critica”, Adolfo Casais Mon-
teiro, comentando a propdsito do romance de V Exa., “O 'HOMEM
DISFARCADO”, destaca, com muita’ énfase, as dxferenc;as profundas
que ele diz existirem enire o romance urbano e o romance rural. E
sugere que, diante disso, seria indicado que se considerassem dois gé-
neros distintos: o género urbano e o género rural.

Mais ainda: que essas diferengas tdo marcantes ndo raro levam ap ma-
logro a maioria dos romancistas que saem da temdtica rural para a
urbana e vice-versa. No caso particular de V. Exa., Adolfo Casais -
Monteiro, muito embora o considere o mais humano dos escritores da
moderna fic¢do portuguesa, acha, no entanto, que o “Homem Disfar-
cado” ndo apresenta a mesma autenticidade ¢ o mesmo vigor que os
livros anteriores, exatamente por abordar a ambiéncia citadina como
cxperiéncia nova, jé que os romances anteriores foram todos rurais.

Permita-me, entdo, V. Exa. formular-lhe uma pergunta que, acredito,
vird ensejar, da parte do ilustre escritor, alguns esclarecimentos va-
liosos sobre novos dngulos de sua obra:

Teve V. Exa., nos momentos de elaboragdo e de concep-
¢do do romance “O Homem Disfarcado™ maiores difi-
culdades de criagdo que venham justificar, se for o ca-
so, a tese do Prof. Adolfo Casais Montelro ac1ma refe-
rida?”
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UMA LEITURA CRITICA DA POESIA BRASILEIRA
CONTEMPORANEA

Nelly Novaes Coelho

Marasmo ou Criatividade?

Muito se fala hoje em marasmo de nossa poesia (ou de nossa
literatura em geral), no sentido de uma paralisaco da criatividade. No
cntanto, nada mais errdneo do que tal interpretagdo que, ao que pa-
rece, leva em consideragio apenas um aspecto do que se convencionou
entender por “fendmeno renovador”, — o que se cristalizou na iden-
tificagdo: novo -- vanguarda -— revolugdio ou escindalo ruidoso. Es-
se aspecto “espetacular”, porém, ndo é o Unico indice de renovagdo.

Quem se dispuser a ler criticamente nossa produgio poética (e
ficcional) mais recente, verd que, das mais variadas maneiras, ¢la se
mostra sintonizada com o°novo”. Com a resultante do jogo das forgas
culturais/existenciais que vém dinamizando a criagdo poética contem-
pordnea em geral.

E se é verdade que ndo podemos delimitar com seguranga to-
das essas forcas (devido a multiplicidade caleidoscépica das formas,
temas e linguagens que se afirmam, simultaneamente) ndo é menos ver-
dade que hd algumas que emergem com maior clareza e com relativa
nitidez podem ser identificadas.

A alta funciio do Poeta

E o caso, por exemplo, da atividade bésica que, segundo nos
parece, se vem impondo ao fendmeno poético atual: a valorizagdo do
“poeta”, do eu-criador, do eu-que-cria poesia. Atitude gerada, eviden-
temente, pela alta consciéncia do Poeta em relagéio a fungéio “ilumina-
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dora” a ser exercida pela Poesia, num mundo de metamorfose como
o dos nossos dias (tdo carente de comunicagdo com o essencial ou
com tudo que transcende as meras aparéncias).

Lida a produg@o poética destes ultimos sete ou oito anos, em
comparagdo com a imediatamente anterior, certas diferengas ressaltam
logo. A grosso modo podemos dizer que nos anos 40/50, o pensamen-
to criador atraiu os poetas para a sondagem da matéria poética (valo-
rizando a poesia-em-si ou radicalizando-a em “forma”); nos anos 50/
60, impos-lhe a descoberta da poesia arraigada no cotidiano; e agora,
nestes anos 70, ao que parece, estd exigindo a valorizagao do ser-Poeta,
— inventor ou criador do poema e do Real.

E nesta diferenciagdo, fazemos notar que ji ndo se trata pro-
priamente de poetas que definem cada diretriz, mas de obras, Isto €, um
poeta pode revelar em sua produgdo, ao correr dos anos, essas dife-
rentes manifestagdes. (Como é o caso de Drummond...)

E evidente que tal compreensdo da nossa poesia, depende da
perspectiva através da qual se faz a “leitura”. Aqui no caso, apoia-
mo-nos na triplice probleméatica: Tempo/Espago/Poesia. Optando por
ela propomos um método operacional (ainda em fase experimental)
que procura conciliar as duas atitudes que se vém revesando na critica:
a de natureza diacrbnica (que leva em consideragdo o contexto cx-
tra-literdrio para valorizagdo do texto) e a de natureza sincrbnica (que
limita & sondagem do prdprio texto, ignorando quaisquer ligagbes ex-
tra-textuais). E isso porque dentro de nossa realidade atual, — épo-
ca de crise e de reformulagGes, ndo nos parece que as abordagens
puramente formalistas sejam suficientes para uma “leitura” fecunda.
A poesia (e a literatura ou as artes em geral), hoje deve ser encara-
da como uma aventura de aprendizagem, de conhecimento e de des-
coberta, tanto para o autor como para o leitor.

Mundo em crise ou metamorfose?

Falar em “mundo em crise” jd é banalidade e acaba ndo dizen-
do mais nada. Sabemos & saciedade que cada momento histérico as-
siste ao conflito sempre renovado entre forgas que prolongam uma si-
tuagdo anterior ¢ forgas que exigem uma renovagdo... Assim, o que
caracteriza uma época ou uma geragdo ndo é, simplesmente, a pre-
senga dessas forgas contraditérias ou dos valores em crise, mas a na-
tureza da reagdo proposta pela arte a essa “crise”. Mais do que uma
¢poca de crise, quer-nos parecer que a nossa vai-se definir muito bre-
ve como época de transfprmagdo. O que nela estd imperando é o es-
pirito critico, ¢ bem sabemos que na ordem do pensamento criador,
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a critica exerce uma poderosa fungéo: a de elemento propulsor de mu-
dangas. I s
Portanto, dentro desse Real em mutagdo, se assumirmos frente
a Poesia uma atitude puramente descritiva, formalista/estruturalista, e
com isso permanecermos. limitados ao texto-em-si, fatalmente nos im-
pediremos de compreender o fendmeno poético atual em sua ver-
dadeira significagdo e totalidade. E fatalmente chegaremos &
conclusdo de que nada de novo estd sendo feito. E quanto a isto
¢ preciso lembrar ainda que, em matéria de “questionamento de
forma ou de arrebentagdo de valores, j4 na primeira metade do século
tudo foi realizado. O poeta pds-modernista jd ndo teve muralhas para
derrubar. Tudo (— antigas férmulas, regras, convencgOes, linguagens,
estruturas, ritmos, imagens, sonoridades...)) tudo foi posto em questdo
antes dele. O que lhe restou foi combinar os fragmentos em mil e
uma relagSes novas e depois tentar dizer algo com eles... E nesse pro-

.jeto que ele ainda estd engajado. A verdade é que no plano da poe-

sia (ou da arte em geral) ja ndo hd mais nada para desestruturar... 0
que hid é uma exigéncia radical de criagéo, de desvendamento de novas
realidades. E o processo criador é, por natureza, lento e.silencioso.
Dai hoje a auséncia de “ruido” ou de debates espetaculares que, con-
vencionalmente, se espera de uma literatura inovadora.

A “leitura” proposta: Consciéncia-de-Tempo X Fenomenologia

4

No sentido de captar esse processo criador é que estamos ex-
perimentando uma “leitura” que tem como_ponto de partida (ou pon-
to de apoio) a consciéncia-de-tempo que pode ser captada em cada
obra poética. Veremos, assim, que & alteragdo dessa consciéncia, de
perfodo para periodo, surge também uma alteragdo na consciéncia-de-
-espago ¢ na da poesia.

Tentando esclarecer essa perspectiva critica e antes de passar-
mos a andlise das possiveis “consciéncias-de-tempo” presentes na pro-
du¢do poética brasileira dos anos 40 para c4, esclarecemos que nossa
proposicao foi gerada por certa atmosfera de desafogo, abertura e con-
fianca que vimos sentindo em certa poesia mais recente (¢ que di-
feria das anteriores). Uma atmosfera clara que nfo ressuma, propria-
mente, euforia de viver, mas antes uma sensa¢dio de seguranga em re-
lagio ao tempo a ser vivido. E mais, sensagio de grandeza interior de-
corrente da valorizagdo do Poeta (e ndo s6 da Ioesia) como respon-
sdvel pela descoberta ou recriagio do mundo. Tal como na &rea da
ficcdo esta se dando a valorizagdo do Eu-narrador (— a consciéncia
de Autor, presente abertamente no fluxo narrativo), na édrea da Poe-

v
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" sia, afirma-se a pessoa do Poeta consciente da importincia de sua cria-
¢ao.

Leia-se o recentissimo SUMIDOURO (S. Paulo, Massao Ohno,
1977) de Olga Savary, onde temos, do primeiro ao dltimo poema, a
aventura do ser-Poeta, — aquele que faz do ato de viver, o ato es-
sencial de escrever poesia: o ato de nomear o Real e o Possivel e
que, mais do que oferecer uma forma de vida ou uma imagem-de-
-mundo, propde ao homem uma convivéncia mais intima e gratificante
com o mundo que lhe cabe viver.

Nessa linha, entre dezenas de outros, lembramos: PLANOPLE-
NARIO (1975) de Mério Chamie; A VIDA FLAUTA (1974) de Fi-
gueiredo Agra; CONVERGENCIA (1970) de Murilo Mendes; CON-
TATO (1975) de Marly de Oliveira; QUIXOTE,' TANGO e FOX
TROTE (1975) de Neide Archanjo; SISIFO (1976) de Marcus Accio-
ly; etc. Todos “eles, livros basicamente diferentes entre si (pela lingua-
gem, estruturas, ritmos, sonoridades, temética...), mas que guardam
uma tonica comum: a conscientizacdo do alto valor do Poeta como in-
ventor do Poema e do Real.

Na raiz dessa nova atitude, vemos o pensamento fenomenold-
gico/existencialista que, cada vez com mais for¢a, vem atuando no
pensamento critico e criador deste século. Esclarecendo esse pensa-
mento, apenas naquilo que nos parece indispensdvel para melhor com-
preensdo de nossa proposi¢do de leitura, reportamo-nos ao conceito de
Ser, que lhe é préprio. Conforme sintese de Almir de Andrade, te-

mos:
“Ndo se pode conceber o ser independentemen-

te do tempo: todo ser é o tempo-de-ser de alguma coisa.
(...) O primeiro ser que surge no tempo, que se tempo-
raliza (pelo movimento), revelando tempo-de-ser (...) ja
¢ qualquer coisa diferente da trilogia inicial tempo-ener-
gia-movimento, ja precisa de espago para ser o que é. A
espacialidade vem a ser, consequentemente, a condigéio
de tudo aquilo que é dentro do tempo (..), de tudo
aquilo que passa a existir como produto de estrutura-
¢do particular da energia universal, constituindo forma
especial de quilibrio dela, quando abandona o seu pri-
mitivo estado informe e indefinido e se manifesta como
energia contida em alguma coisa, metamorfoseada em
alguma coisa”. (grifos do autor) ’

(A. de Andrade, As Duas Faces do Tempo. Rio,
José Olympio/Universidade de S. Paulo, 1971 — pp.
538/539).
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Temos, pois, o fato aceito de que o ser resulta do movimento,
isto é, o ser resulta da alteracdio de uma energia que se modifica e
assim o Nada resulta em Ser. A partir da aceitagdo desse conceito,
esclarecem-se as relagGes que hoje se estabelecem entre homem, tem-
po e espago. Esclarece-se também a nogdo de Ser como resultante de
um “movimento” que se realiza no espago/tempo cdsmico/histérico
Assim € que, é da natureza desse “movimento”, ou desse “fazer-se”,
que dependerd a dimensdo, a prdpria natureza ¢ o valor .desse “ser”.
Dai podermos afirmar que nossa época é mais uma época de constru-
¢io do novo (uma vez que um novo ser esti em gestagdo...), do que
uma época de crise de valores. Tudo que havia de tradicional para
ser questionado ou destruide em termos de “valores”, j4 o foi. Hoje
o que importa, o que estd realmente em jogo sdo as possibilidades
do Fazer humano (e conseqiientemente as possibilidades do Ser que da-
quele “fazer” resulta).

Se transpusermos essa consciéncia do Ser (¢ de sua Existéncia
no Espago através do movimento temporal), para a éarea especifica da
Poesia, podemos compreender também a énfase que vem sendo dada
nestes Gltimos & prépria matéria poética. Na verdade, ela vem sendo
vista como o espago onde o ser da poesia se temporaliza, isto é, passa
a ter existéncia através do movimento das palavras conduzidas pelo
pensamento criador.

E ¢, principalmente, nessa perspectiva que nos parece fecun-
da a “leitura critica” que tenha como moédulo aferidos o “tempo” es-
pecifico de cada obra poética, em relagdo ao periodo histbrico em que
ela surge, — periodo temporal cuja duragdo e limites sdo determina-
dos pela especificidade das préprias obras, e ndo, impostos como da-
dos puramente histdrico-cronolégicos.

Inclusive, uma vez detectadas as forcas verdadeiramente inova-
doras de cada periodo, facilmente nossa “leitura” das varias obras po-
derd avaliar o maior ou menor grau de criatividade presente em cada
uma, ou a sintonia renovadora presente ou ndo em sua forma, tema
ou problematica.

Dentro de tal método operacional, estaremos tendo como ponto
de partida para nossas leituras criticas alguns “padrGes aferidores”
fornecidos pelas préprias obras renmovadoras, “padrbes” esses que
estabelecerdo os parimetros estéticos e cronoldgicos que servirdo para
a avaliagdo das demais obras surgidas no mesmo espago de tempo.
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As relages entre consciéncia-de-tempo, Espago e Poesia

Seguindo a proposta acima e relacionando as virias ‘atitudes
em face do tempo, registradas nos poemas, com os dois outros ele-
mentos por elas afetadas, — o Espaco e a Poesia, temos:

Nos poemas gerados em periodos histéricos marcados pelo
tempo passagem (tempo heraclitiano que flui e destrdi), a reagdo do
Poeta a consciéncia da fugacidade irredutivel da vida e destruigdo ine-
vitivel do humano revela-se na busca de algo imutdvel e durdvel: a
prépria Poesia. Esta afirma-se, pois, como um valor absoluto, — um
valor-em-si que se transforma no motivo nuclear dos poemas. Em tempo
ameagadores, a poesia faz-se eminentemente a-histérica. Busca o tempo
mitico (daquele que ficou eternizado e imutdvel na arte) ou o tempo .
da meméria (onde o jé-vivido estd preservado da destruigdo). O espa-
¢o cotidiano, concreto, da praxis diiria, onde a vida realmente se re-
solve, é substituido pelo espaco da memdria ou pelo espaco ideal da
arte, ou ainda, pelo espago-do-préprio-poema, Neste caso, a linguagem
poética torna-se eminentemente metaférica. Ou, se surgir na linha do
cxperimentalismo, desestrutura-se de suas relagSes logicas e busca uma
dimensdo muito mais espacial do que temporal.

Na poesia gerada em tempos histOricos “construtivos”, isto €,
em tempos ndc-ameagadores, tempos que valorizam o fazer humano,
a matéria poética revela-se alimentada ou presidida pelo tempo-dura-
¢do (o tempo eleata, durativo, repetitivo, circular...). E nesse caso, va-
loriza-se o Instante Presente, o aqui-e-agora, o Espago Cotidiano, con-
creto, onde o homem se realiza (se nf3o lhe bloquearem o caminho...).
A linguagem poética quer-se, princfpalx@lnte, um meio de comunica-
¢io, — dai predominantemente referencial ¢ metonimica.

J4 a poesia mais recente revela um tempo dialético, abrangen-
te, — tempo-que-transforma onde parecem se fundir os dois tempos
anteriores (o-que-flui e o-que-dura). A esse novo tempo apreendido pe-
la poesia, corresponde um espago hibrido fusdo do espago concreto da
praxis com um espago ideal, — o dos valores latentes e emergentes na
palavra poética. A linguagem utilizada também resulta de uma fusdo:
a metaférica e a referencial.

A especificidade da Poesia em cada periodo temporal

Tomando como ponto de partida a “consciéncia-de-tempo” pre-
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sente na produgdo poética brasileira dos 1ltimos 37 anos, vemos que
ela corresponde a tré€s perfodos distintos, — cujos marcos obviamente
sdo flutuantes: anos 40/50, 50/60 e 60/70.

[. A Produciio poética dos anos 40/50 (Tempo histérico ameagador)

No plano histérico, esse periodo corresponde ao imediato pos-
guerra de 45, & “guerra fria” e dltimos anos da era getuliana, — fase
de desagregacdo, em que se impde ao homem a consciéncia do “tempo
heraclitiano”, o tempo que flui, tempo em constante devir, luta de

contrérios, tempo absoluto, infinito, césmico, destruidor e angustiante.

Esse tempo-que-passa, atuante nos anos 40, na esteira da fe-
nomenologia existencialista inicial (a que definiu 0 homem como um
ser-para-a-morte), que gerou o “homem absurdo” de Camus (cf. Le
Mythe de Sisife e L’ Etranger — 1942), para o qual a problemdtica
existencial s6 teria duas solugbes: a revolta ou o suicidio.“Homem ab-
surdo” e“mundo absurdo”, que tanta influéncia iriam ter em toda lite-
ratura ocidental.

A poesia surgida nesse “tempo-passagem”, que gerou a angis-
tia de viver, as conquistas da Lingiiistica (nas trilhas abertas pelo For-
malismo/Estruturalismo) ofereceram a tdbua segura que desvincula o
poema do tempo ¢ o arraiga no Espago. O poema é transformado cin
Texto, A “forma” da poesia ¢ instituida em valor absoluto da cria-
¢do poética.

Entre nds, essa consci€ncia formal insinuou-se aos poucos, ten-
do eclodido abertamente em meados da década de 50, com ¢ experi-
mentalismo concretista. Inicialmente, o que define o “novo” nesse
momento, ¢ a poesia aristocrdtica, elaborada, metaférica que se expan-
de em um cspago a-histdrico, idealizado, e que se quer poesia de es-
séncias. (cf. Péricles. E. da Silva Ramos, Lamentagdo Floral — 1946).
Foi essa a poesia que se divulgou como definidora da “geragdo de
45”, — o que, bem sabemos, ndo corresponde exatamente a verdade
dos fatos (como, alids, acontece com todos os rétulos)” A tdnica co-
mum & poesia diversificada, que aparece nesses anos 40/50, € sem
divida a sua resisténcia ao Pocta. Torna se necessario domé-la, arran-
cé-la do siléncio em que se esconde. Lutar com ela. Como dissc
Drummond:
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Nao fagas versos sobre acontecimentos.

G..) .

Nao fagas poesia com o corpo,

(..

A poesia (ndo tires poesia das coisas)

elide sujeito e objeto.

()

Penetra surdamente no reino.das palavras.

L4 estdo 0s poemas que esperam ser escritos.

Estdo paralisados, mas ndo hd desespero

hd calma e frescura na superficie intacta.

Eilos s6s e mudos, em estado de diciondrio.

Chega mais perto e contempla as palavras.

Cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra

e te pergunta, sem interesse pela resposta,

pobre ou terrivel, que lhe deres:

Trouxeste a chave?” (“Procura da Poesia” in
Rosa do Povo — 1945)

Estava aberto o caminho para a nova poética.

Nesses anos 40, Drummond ( vindo dos anos 30 e de outro
“tempo”), publica José (1941/1942), onde a tdnica de sua poesia ini-
cial j4 se mostra alterada por aquela problemdtica existencial. Impde-
se, agora, na poesia drummondisna, a consciéncia do valor ¢ da im-
- portdncia da palavra (cf. “O Lutador”), num mundo que esmaga o
homem. Em Rosa do Povo (1945) inscreve a poética daqueles anos.

E o.momento em que Cecilia Meirelles (também vinda dos
anos 30) publica Vaga Misica (1942) e Mar Absoluto (1945), — poe-
sia que deixa o Instante Presente cantado nos anos anteriores, e se
volta para o mundo do mito, para o intemporal, para ¢ mistério da
condi¢do humana, — poesia que em lugar de se “interiorizar”, tor-
nando-se introspectiva, procura objetivar o abstrato, corporificar a vi-
véncia humana através de uma linguagem metafdrica.

E ainda o momento em Jodo Cabral de Mello Neto comega.
Nitidamente influenciado pela ética drummondiana, mas j4 numa ou-
tra dimensio temporal, Jodo Cabral publica a Pedra do Sono (1940/
1941), onde a fuga 4 anglstia existencial se delineia na rejeigio de
toda visfio interior ¢ na adesdo radical .a concretude das coisas, a for-
ma- visivel e aparente dos seres e situagGes. Poesia onde a luta com
a palavra para arrancé-la do siléncio transforma-se num daspero cor-
po-a-corpo.
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De livro para livro se adensa, em Cabral, a consciéncia do
poema-como-construgdo; o espago cotidiano é substituido pelo espago
mitico e a palavra referencial do inicio, pela metaférica. (Cf. Psicolo-
gia da Composigdo — Fébula de Anfion ¢ Antiode — 1946/1947).
Quando sua matéria poética volta a ser construida com o mundo dos
“acontecimentos”, com o real-concreto do dia-a-dia, e com linguagem
rcferencial/metonimica, é para - assumir a dimensdo de simbolo. (Cf.
O Ciéo sem plumas — 1949/1950; O Rio — 1953). Essa preocupa-
¢do com o conhecimento do mundo é do homem, através da conquis-
ta drdua da palavra essencial, justa, descarnada... permanece inaltera-
da em Jodo Cabral até sua dltima publiccdo, Museu do Tempo (1976).
A nosso ver, porém, 0 ponto mais alto de sua problemética poético-
-cxistencial foi antigido com A Educagiio pela Pedra (1962/1965).

J& bem entrada a década de 50, é que eclode, entre nds, a ab-
solutizagdo da “forma” na poesia, com o experimentalismo concretis-
ta e seguidores ou contestadores. A partir dai e cada vez mais nitida,
afirma-se a preocupacdo formal, como reflexdo do poema sobre si mes-
mo, como experimentacdo da palavra no espago em branco. Pressiona-
do pelo tempo histdrico ameagador e, ao mesmo tempo, sem saida para
a criagdo, o poeta experimental tenta libertar o poema da dimensdo
temporal que lhe & natural e o circunscreve a sua prépria matéria
prima: a palavra projetada no branco da pigina, buscando ser ima-
gem e ritmo. Para libertar o poema do “tempo”, isto é, de sua liga-
¢do com a fala, com o silabismo tradicional, o poeta diminui (ou ecli-
mina) as relagOes l6gicas da escrita, desintegra sua estrutura sintética
e tenta suprir a ininteligibilidade, que disso resulta, com a “valoriza-
¢do do espago visual do texto, oposto ao espago 14gico, racional, linear
da lingua como sucessdo de unidades, histéricas e discursivas. E inau-
gurada a nova discussdo do texto como unidade integral; a literatura
€ conduzida para fora do seu até ai exclusivo contexto, autonomizan-
do o texto, que se torna estrutura significativa em si: agora ele nao
precisa significar. (...) A escrita literdria torna-se assim e gradualmen-
te marginal & literatura nas suas conotagBes tradicionais de represen-
tagao e de discurso moral”. (Ana Hatherly, “O Todo Sucessivamente”
in Nova — 1, Lisboa, inverno 75/76).

Na esteira da Poesia Concreta surge, ja dentro dos anos 60,
toda uma floragdo formalista e textualista, que chega também ao im-
passe inevitdvel: a impossibilidade de evolugdo, pois o direito de “di-
zer” lhe estava vedado. Restara-lhe apenas a forma e esta, como sig-
nificante sem significado, é coisa morta, sem possibilidade de amadu-
recimento ou de evolugdo. E quando a preocupagiio com a construgdo
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do poema vai tomar novos rumos, bafejada por novos tempos; o tem-
po-duragdo, de raizes ecleatas.

11. A Produgiio Poética dos anos 50/60: Tempo eleata

No plano histérico registramos: o inicio da conquista do espa- -
¢o planetdrio; a inauguragdo de Brasilia; inicio da Revolugdo Militar
de 64 contra o caos pds-Kubitschek, — fase construtiva em que a po-

»

litica desenvolvimentista é incrementada.

No plano existencial, impoe?se o “tempo eleata”, onde nada
termina, onde tudo perdura e se transforma. Como disse Olga Savary:

O tempo deveria ser

um que ndo se move

(noite se desdobrando

em outra noite

para sé entdo vir o dia

redimir uma tdo longa

e ardente escuridao.

.......... (“O Espelho Intacto” — 1968)

Imp&e-se, nestes anos 50/60, ndo mais o tempo que flui e cor-
réi a vida, mas o que permanece ¢ se concretiza através dos atos hu-
manos. A producdo poética desse momento abarca o mundo-vida, o
mundo dos acontecimentos, o espago cotidiano, o Instante Presente. O
mundo real-objetivo é redescoberto pelo poeta e valorizado pela pala-

vra poética que, agora, reconquista a sua voz e caminha por duas ve-
redas principais:

— ou se torna “participante” politicamente (cf. as manifesta-
¢oes de “poesia nas ruas”, O Sermdo do Viaduto de A. Alves de Fa-
ria; Ferreira Gullar, Luta Corporal — 1966; etc.);

— ou valoriza 0 Homem e seu Fazer em um novo gesto épico,
— afirmag¢io do eu””, nio como individuo, mas como ser humano,
ser finito, contingente que €, mas simultaneamente indestrutivel, capaz
de superar suas limitagdes pelo poder de Fazer e¢ de Realizar, com
que foi dotado. (Cf. Carlos Nejar, S¢lesis — 1960; Livro de Silbion —
1963, O Campeador e o Vento — 1966; Nauro Machado, Exercicio do
Caos — 1961, Do Frustrado Otfico — 1963; Neide Archanjo, Poeta
Itinerante — 1968; etc.)

70



Nos anos 60 impde-se, pois, uma nova exaltagdo da vida e com
ela a consciéncia do tempo-duragdo, do qual resulta aquela valoriza-
¢io do homem contida no novo gesto épico. Novamente o homem sen-
te-se capaz de se perpetuar no tempo através de sua agfio transforma-
dora sobre o Espago concreto/social em que vive. A poesia que sur-
ge nesse momento vem, assim, impregnada de hdmus épico: poesia
de um Homem que se afirma como valor e que, consequentemente,
valoriza o Espaco ¢ o Tempo em que vive. Valoriza o Instante vivido
no aqui-e-agora (“instante” que funde em si o passado ¢ o futuro).

-

O Amor também é redescoberto,

Relendo a produgfio poética surgida nesses anos, veremos que
nela ja ndo aparece a angustia existencial em face do Tempo e do
Nada, que vigorara nos anos anteriores. Afirma-se a preocupagdo com
o espago real-concreto onde o homem se temporaliza, onde vive e on-
de a palavra nasce ¢ se inscreve para fazer durar o tempo vivido. Se-
guindo essa linha de pensamento, podemos compreender a diversidade
de atitudes assumidas pelos poetas naquele momento:

Uns valorizam a poesia-em-ato no cctidiano. Valorizam as coisas co-
muns ¢ simples da vida, — as que dependem do homem para se
concretizarem no espago do dia-a-dia. Influenciados, sem ddvida,
pelo pensamento existencialista mais maduro (o que incide mais
no “estar-ai” do que no ser-para-a-morte do inicio), mostram-se
conscientes de que a verdade do ser € encontrada na vivéncia do co-
tidiano, nas relagdes do Ser com as Coisas, no espago concreto em
que se move. Verdade que s6 a palavra poética consegue expres-
sar em toda sua essencialidade. (Cf. Walmir Ayala, O Edificio ¢
o Verbo — 1965; Olga Savary, O Espelho Provisdrio, Ila. parte;
Luis Paiva de Castro, Oficio das Coisas — 1964; Stella Carr,
Trés Viagens no meu rosto — 1965; Cassiano Nunes, Prisioneiro
do Arco-Iris — 1962; etc.)

2. Outros exploram a voz da poesia, sondam a palavra-em-si, a lin-
guagem com que o poema se constréi. Consciente ou inconsciente-
mente influenciados pelo pensamento estruturalista formalista (que
exige a sondagem do objeto-em-si), certos poetas produzem uma
poesia que busca a verdade do ser na autenticidade de sua escri-
ta. Atendem ao pensamento fenomenoldgico que define: “o eu é
um fendmeno de linguagem”, é uma “apari¢do” da palavra e ndo
como se pensava O seu “centro ou Orgdo de apropriagdo”. (Lacan)
(Cf. Afonso Avila, Carta do Solo — 1961; Ida Laura, Poema Ci-
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clico —1962; Afonso Romano Sant’Ana, Canto e¢ Palavra —
1965; Lélia Coelho Frota, Caprichoso Desacerto — 1965; Lais
Correa Aradjo, Cantochdo — 1965; Armindo Trevisan, A Surpre-

sa de Ser — 1967; Filvia de Carvalho Lopes, Saturno Saturho —
1969; etc).

5. Em outros, em menor ntimero, encontramos a coexisténcia dessa
dupla preocupagdo: a poesia do cotidiano (= espago concreto on-
de o homem se realiza, ou ndo) surge construida pela consciéncia
artesanal estrutural que manipula a palavra poética e instaura um
novo dizer. Nessa linha destaca-se Mério Chamie que, instaurando
a “poesia praxis”, resolve o impasse em que a poesia concreta se
esgotara. Incorpora a preocupacdo formal com um “projeto” de vi-
da e dessa fusdo se constréi o poema. A palavra poética é colo-
cada “em situagdo” juntamente com o homem, arraigado no aqui-
-e-agora, onde a vida se decide, e empenhado num projeto de exis-
téncia. (Cf. Lavra Lavra, escrito em 1958/1959 e publ. em 1962).

Essa crescente preocupagdo com a construgdo do poema, com
o poema-sobre-o-poema que se instaura em nossa poesia dos anos 50/
60, deveu-se, sem ddvida, & vulgarizagio entre nds do magistério de
Jakobson (e formalistas russos, através de um Todorov). Magistério
que chamou a atengfio para a fungio poética da linguagem e principal-
mente para a necessidade de reflex@o sobre os meios préprios da lin-
guagem, dentro do sistema global de comunicagdo. Assim se explica
a proliferagdo de poemas que investigam os processos de producio de
uma “escrita criativa” e a natureza dessa mesma criatividade. Nessa
diretriz, se inscreve toda poesia experimentalista, — a que entende
criagdo poética como pesquisa e investigagdo do préprio material pes-
quisado e investigado. Dessa atitude, surge a consciéncia das relagbes
reciprocas e indissoliveis entre o produto criado (= o poema) e o
método criador. Relages estruturais que, segundo Jakobson, deixam
de ser as da “selecdo” (ou de exclusdio) para serem as da “combina-
16ria” ¢ da “reciprocidade”.

Desse momento para c4, essa descoberta vai-se impor cada vez
com mais forga a todas as manifestagdes da poesia.

HII. A Producéio Poética dos anos 60/70: Tempo “Fenomenolégico”

O registro histdrico nos d4 o avango das conquistas espaciais;
a exacerbagfo tecnoldgica; ¢ incremento das sociedades-de-consumo.
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Entre nds: a permanéncia do Governo Militar iniciado em 1964; a cx-
pansdo da politica desenvolvimentista do Brasil com os altos e baixos
decorrentes... -4

Como j4 dissemos mais atrds, ao que tudo indica uma nova
consciéncia-de-tempo ‘vem-se impondo nestes dltimos anos. A nbva
consciéncia do fluir temporal, que parece fundir & consciéngig, do tem-
po-passagem com a do tempo-duragdo e resulta no que podemos cha-
mar de “tempo-que-transforma”. A ele corresponde uma produgéo poé-
tica “nova”, que marca a passagem da valorizagé'cgdg poema-em-si pa-

-ra a do Poeta-ele-mesmo, — criador, inventor ou construtor do poe-
ma. Ou melhor, de um novo Real. Dimens&o nova que revela a cons-
ciéncia fenomenolégica, dominante em nossa época, que afirma: “o
mundo das palavras é que cria o mundo das coisas” (Lacan). Ou “a
arte é que cria 0o Real” (Dufrenne).

Quer-nos parecer, pois, que vivemos sob o influxo do tempo
“fenomenoldgico”. Tal como o método de conhecimento fenomenolégi-
go (= observagdo direta do fendmeno-em-si e conseqiiente “redugio
a consciéncia” do observador) resulta da fusdo de duas atitudes an-
teriores e antagbnicas (= a objetivo/realista ¢ a subjetivo/idealista),
também o “tempo fenomenoldgico” é hibrido e brangente: resulta da
fusdo dos dois tempos que, como sabemos, hd milénios se vem suce-
dendo na consciéncia dos homens (o heraclitiano ¢ o elenta).

A falta de melhor denominagdo, chamémo-lo de tempo totali-
zador/dialético. “Totalizador”, porque tenta abranger, em um sé pro-
cesso, elementos que até agora existiam em separado: espago e tem-
po; passado, presente e futuro; finito e infinito; concreto e abstrato;
vida e morte; etc. “Dialético”, porque acolhe, simultancamente, for-
cas contrdrias ou divergentes.

Sdo essas as forgas bédsicas que aparecem, sob uma diversidade
aparente, nos poemas surgidos nestes tltimos anos (e que nos foram
dados a conhecer...). Todos eles apresentam, em maior ou menor grau,
essa fusdo tempo/espago e essa consciéncia globalizante do processo
vital/césmico. Consciéncia de que somos uma resultante do passado
¢ causa atuante do futuro. (Cf. Figueiredo Agra, Hemisférios Loucos
— 1972).

Aceitando-se como resultante e herdeiro do passado, ao mes-
mo tempo que continuador e transformador da heranga recebida, o
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Homem conquista uma nova dimensdo aos proprios olhos: sabe que
da natureza de sua ac8o ou atuacdo no Presente, dependem as dimen-
sGes que o Futuro terd ao se realizar em novo Presente. Dai que a
produgdo poética atual revele uma nova confianga na vida. (Cf. Nei
Archanjo, Quixote...) Nela se afirma um homem que j4 nfo se sente
condenado a desaparecer no Nada, apds a vida... mas um ser que se
transformard, ao se incorporar (por meio de sua Vontade e Agao) &
corrente vital em continua metamorfose. (Cf. Contato, de Marly dc
Oliveira; Casa dos Arreios de Carlos Nejar...)

2

A nosso ver, é essa interpenetragdo de tempos e espagos, cssa
anulagdo de fronteiras, o que faz surgir na poesia (¢ na arte em ge-
ral) a redescoberta dos textos, obras e autores antigos e sua integra-
cdo na nova palavra ou nova obra, criadas hoje. O processo da in-
tertextualidade divulga-se cada vez mais entre poetas e ficcionistas.
(Cf. Amorescéncia ¢ Romangdrio de Stella Leonardos; Castelo Interior
e Moradas de Heloisa Maranhdo; Sisifo de Marcus Accioly; etc.)

Da valorizagdo da Poesia (= elemento concretizador que da
permanéncia ao Real, ao existente) passa-se, agora, & valorizagdio de
seu Autor. O poeta é visto, neste momento, como o criador (inven-
tor ou construtor) por exceléncia: aquele que nomeia os seres ¢ coi-
sas, 0 Gnico que, pela natureza recriadora de seu ato, pode escapar aos
limites do “jd realizado”, do estratificado, e abrir caminho ao movi-
mento ¢ as mudangas continuas que constituem o préprio processo
da Vida. (Cf. Sumidouro de Olga Savary; Vida Flauta, de Figueiredo
Agra; Convergéncia de Murilo Mendes...)

Como disse Heidegger:

“... s¢ o homem deve algum dia chegar as vizinhangas do Ser,
tem que aprender antes a existir no que ndo tem nome”. (grifos
nossos)

E quem, melhor do que o Poeta, “existe no que ndo tem no-
me”? Lembremos que a verdadeira funcio da poesia, desde os tem-
pos imemoriais, tem sido dar nome ao inominado. Dai, a tarefa do
Poeta assumir uma importancia decisiva no mundo de hoje: é dele,
de sua palavra criadora que depende a emergéncia das novas formas,
arrancadas do informe em que jazem, para o conhecimento dos demais
que, sozinhos, ndo teriam consciéncia delas.

Conclusio

O nicleo problemdtico que define o “novo” na poesia destes
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altimos anos é, sem diivida, a auto-afirmagio do Poeta-Criador, como
agente da descoberta do novo Real. A énfase é posta agora no eu-que-
-cria ( = poeta) e ndo, propriamente, na coisa-criada ( = ‘poesia). Posi-
¢do poética que coincide com a manifestada pelo pensamento critico
filoséfico de Vergilio Ferreira, ao analisar a situagdo atual da arte:

“

... a arte continua (...) convergente indicio de uma procura
ou de persisténcia do que necessariamente somos, — nela nos
reencontramos ainda com a nossa verdadeira face, essa pre-
senca em autenticidade que é o inverso da outra (..) que se
cumpre na méquina ou na pedra. Ou no animal. Porque

estar presente a si é desdobrar-se para o estar. E a obra de
arte é a grande medianeira para esse reencontro CONOsco,
(...) Figuracgo de um rosto, de um objeto, jogo de.formas,
de linhas, de cores, na curta distincia do imediato (...) tudo
isso sdo os modos, ndo bem de as coisas serem, mas de se
tornarem visiveis para serem; nf#o de haver mundo criado,
mas de o homem o criar. (...) Porque o real sé existe depois
de nés o sabermos, de lhe inventarmos a verdade com que
podemos reconhecé-lo. (..) Ser-se artista é ser-se humano e
ajudar os outros a sé-lo”. (V. Ferreira, O Espaco Invisivel
— III. Lisboa, Ed. Arcadia, 1977. pp. 41) .

E, pois, no sentido de desvendarmos o que nos diz essa poe-
sia nomeadora do novo que nos parece importante elegermos como pon-
to de partida de nossa “leitura critica” a consciéncia-de-tempo que ali-
menta o poema...

S. Paulo, agosto de 1977

Interferéncia do Prof. Luiz Tavares
Jtnior, na qualidade de Debatedor,
na palestra da Escritora Nelly No-
vaes Coelho.

Apesar de ter recebido o texto da brilhante conferéncia de ho:
je, as vésperas de minha viagem para cd, de 14 a esta parte, procurei
1&-lo, atenciosamente, por diversas vezes, e estudd-lo tanto quanto o.
tempo me permitiu.
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Como acabamos de ouvir, a licdo que nos traz a todos nds as
palavras da Professora Nelly Novaes Coelho, em sua Leitura Critica
da Poesia Brasileira em seus Gltimos 37 anos,’'é uma licdo de refle-
xdo, perscrutadora e, sobretudo, singular, ao estabelecer um 4ngulo de
visado renovado e renovador, por onde se possa compreender a produ-
¢do de nossa poesia nestas 3, ou quase 4 dltimas décadas, através dos
textos dos poetas mais representativos de nossa Literatura, neste perio-
do considerado.

Infelizmente, em tdo pouco espaco de tempo ndo poderia, ja-
mais, percorrer todo o itinerdrio poético por ela palmilhado, relendo
muitas obras e compulsando outras de primeira mfo, de cujo convi-
vio a provincia e as obrigacGes mais urgentes do oficio me privam.

A concepgdo da arte e, em particular, da Literatura como fun-
dadora do Real, como clareadora da face oculta das coisas, como uma
aventura de aprendizagem, de conhecimento ¢ de descoberta, em que
se assenta o pensamento da conferencista, traz ao primeiro plano da
cena a figura iluminadora do poeta, do eu-criador, do eu-que-cria poe-
sia como sintoma de postura do fendmeno poético como processo, nes-
ta década de 70.

Na sua visdo de critica, de exploradora das tendéncias dos ca-
minhos da poesia, eis uma caracteristica da poesia hoje, que nos apa-
rece consignada no escrito da Professora Nelly Novaes Coelho, apre-
goada neste Congresso de Critica Literéria.

Nao se trata, é evidente, de nenhum biografismo, nem mesmo
a presenga do termo eu justifica qualquer psicologismo. A’ mim me pa-
receu, porém, que o poeta no trago distintivo da manifestagdo criado-
ra indicado pela Professora Nelly Novaes Coelho de nossos dias, assume
uma postura, talvez um dos primeiros de que ele se revestiu, de vatici-
nador, de profeta, que se antecipa pela linguagem, que fala primeiro, ¢
como tal funda por primeiro o Real.

Durante os anos 40/50, diz a Professora Nelly Novaes Coelho
que os poetas foram atraidos pela sondagem da matéria poética (va-
lorizandoa poesia em si ou radicalizando-a em formato; € o que, real-
mente, confirmam os estudiosos da poesia desta década 40/50, de bus-
ca da “poesia pura”, universalizante, metafisica, hermdética ¢ aristo-
cratizante, ¢ que podemos acrescentar com outros criticos, involutiva,
nacionalmente descaracterizada nos interesses, na linguagem, no res-
surgimento das formas poemaéticas tradicionais, principalmente nos que
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compGem a chamada geragdo de 45, reaciondria, fraturado na d¢ linha
e do espirito do programa de 22.

Durante os anos 50/60, a poesia se caracteriza pelo seu enrai-
zamento no cotidiano: neste aspecto, eu gostaria de ouvir a ‘palavra
da Professora Nelly Novaes Coelho, para um esclarecimento, acerca
deste enraizamento no cotidiano, sabido que é que nesta fase, sobre-
tudo a partir de 55, 56 a preocupagio poética dominante, instaurada
com o Concretismo, se esvazia de um compromisso maior com conted-
dos teméticos definidos, se isenta diante do jogo da vida no que ela
tem de rotineiro, de posigdo reivindicatéria, o que provocou inclusive
o rompimento neo-concreto de Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim e Oli-
veira Bastos.

A critica de conciliagdo proposta pela Professora entre proce-
dimento diacrbnico e procedimento sincrbnico, com certa recusa aos
procedimentos operatérios de investigagio formalistas/estruturalistas,
com o intuito de abarcar o fendmeno poético em sua totalidade signi-
ficativa, parece excluir da critica estruturalista a possibilidade de pe-
netragdo, de alcance do sentido, o que me parece, data venia da Pro-
fessora Nelly Novaes Coelho, ndo corresponder as verdadeiras possi-
bilidades do Estruturalismo. A exclusdo da anilise do sentido, talvez,
seja, possivelmente, privilégio exclusivo do Formalismo, mas jamais do
Estruturalismo.

Outra colocacdo que me parece igualmente pertinente se faz na
perspectiva de considerar o procedlmento diacrdnico como agenciador
do contexto extra-texto; e o sincrdnico como isento do apelo ao con-
texto histérico, sécio-cuitural na investigagdo do poema. Julgo que néo
seja da esséncia, mesmo de uma condigdo sine qua non, a presenga
ou auséncia do contexto na aplicagdo do procedimento diacrdnico ou
sincrbnico a investigacdo literdria. Todavia, deixo a Professora Nelly
Novaes Coelho a palavra a este respeito.

Outro aspecto que me pareceu muito importante na leitura cri-
tica da Professora Nelly Novaes Coelho foi justamente a escolha do
fator-tempo, ou melhor da consciéncia de tempo como elemento afe-
ridor da manifestagiio do fendmeno poético na Literatura Brasileira, de
40 aos nossos dias, pelo que a nossa poesia se definiria como auten-
ticamente brasileira pelo enraizamento no-tempo e no espago nacio-
nais e se inscreveria no tempo e no espago do Ocidente, ao sintoni-
zar com sua problemdtica. '

Na- generalidade é que estaria a possivel 1nsuf1c1enc1a da afir-
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magdo, a0 meu ver, a0 mesmo tempo em que enxergo na proposta
da Professora Nelly Novaes Coelho uma atitude critica renovada e re-
novadora, como ji afirmei, tdo oportuna, pelos debates, pela adesdo
ou recusa que pode provocar, no anterior deste Congresso e fora de
seu dmbito, pela repercussio que sua conferéncia realmente terd. Ad,
entdo, poderemos assistir a um debate maior, mais vertical, onde as
categorias do tempo — dialético, e eleata fenomenolégico poderdo ser
discutidos em sua validade histérica e mesmo filoséfica, pelos que se
dedicam ao estudo de téo profunda e complexa categoria filoséfica —
0 tempo — como pelos que estdo permanentemente em sintonia com
a permanéncia, e a instabilidade, a duracdoc e¢ a mutabilidade das cos-
movisSes diferentes, diversas, que poderdio coexistir ou existit em su-
cessdo, em perfodos tdo curtos da histéria, como o lapso de tempo de
apenas uma década.

No desconhecimento filoséfico e na falta de meu acompanha-
mento mais aderente & problemética de nosso tempo, pelo menos no
Brasil, viveremos, pela defini¢do da prépria Professora Nelly Novaes
Coelho. Acho que vivemos um tempo mais eleta do que dialético im-
posto pela circunstincia histérica em que estamos, em que o Poder
Politico-econdmico vigente nfdo permite o exercicio &s claras de uma
atividade dialética,

Afinal, em face da proposta critica da Professora Nelly No-
vaes Coelho, me assalta um temor: partindo de uma consciéncia de
tempo comum, correremos o risco de trabalhar um sentido ja construi-
do, operando uma andlise da continuidade, do mesmo, olvidando as
possibilidades do descontinuo, da diferenga, as possibilidades de anali-
s¢ do outro.

No mais s6é me resta deixar consignado o elogio que se faz jus-
to ante a sabedoria e o conhecimento da Professora Nelly Novaes
Coelho, manifesto nésta sua leitura Critica da Poesia Braileira o que
alids para todos os que a conhecemos através de seu trabalho infati-
gével, de estudioso do fendmeno literdrio, em geral e da Literatura
Brasileira, em particular, ndo é novidade.

O tempo na poesia atual é um tempo trabalhado pela lingua-
gem, é uma estrutura que organiza 0 poema; este tempo apenas estd
presente no espago do poema como reflexo do histérico, do social.
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ABORDAGEM ESTILISTICA POETICA DE
PAULO CORREA LOPES

Elvo Clemente
Dados biograficos -

Paulo Corréa Lopes nasceu na cidade de Itaqui, Rio Grande
do Sul, em 19 de julho de 1898. Era filho de José Corréa Lopes, na-
tural da mesma cidade, engenheiro diplomado pela Escola Politécnica
do Rio de Janeiro,e de D.Maria Dolores Musa Lopes, natural da
cidade mineira de Virginia. O engenheiro Corréa Lopes, quando estu-
dante, se tornou positivista, doutrina que professou até o seu faleci-
mento, ocorrido prematuramente. Orfdo aos 11 anos de idade, o fu-
turo poeta mudou-se com sua mée e irm@os para o Estado de Sao
Paulo e matriculou-se no grupo escolar “Prudente de Morais”, da Ga-
pital, onde sé entdo aprendeu a escrever, aos doze anos. Concluido o
primario, ingressou na Escola Normal (entdo na Praga da Repiiblica),
pela qual se diplomou em 1918. Sorteado, voltou & cidade natal, onde
prestou o servigo militar (1920-1921) e foi apés tentar a vida no Rio
de Janeiro, atraido pelo ambiente literdrio. Colaborou em revistas e
jornais do Rio ¢ Sdo Paulo e fez amizades e relagdes nos circulos
intelectuais de ambas as cidades. Passou parte do ano de 1922 em
Séo Paulo, aonde voltou em 1926, com.o objetivo de se fixar naquele
Estado. Nesse mesmo ano foi contratado para reger, na fazenda de
Sao Jerdnimo, de propriedade de Albuquerque Lins, uma classe de
primeiras letras, ali permanecendo até comegos de 1929.

Deixando o emprego, ac qual ndo se afeigoara, voltou a Ca-
pital, mas em agosto de 1929 resolveu mudar-se definitivamente para
Porto Alegre, onde residiu até falecer.
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Exerceu, assim, varias atividades: professor de primeiras letras;
funciondrio da Comissdo Rockfeller, em Brodowski, no cargo de se-
cretirio da comiss3o local (1920); redator de jornais; redator e geren-
te da “Agéncia Star”, no Rio, ao tempo do governo Bernardes; pra-
tico de farmdcia na cidade paulista de Casa Branca; oficial adminis-
“trativo da Secretaria do Interior do Rio Grande do Sul, cargo em que
se aposentou em 1948. Foi redator do “Jornal o Estado”, de Porto Ale-
gre. Converteu-se ao catolicismo em 1933 e praticou-o com fervor e
piedade. Casou em 19 de julho de 1939 com a srta. D. Iris Potthoff,
diplomada em Direito, e do casal houve dois filhos.

— José Paulo e Antdnio Luis. Faleceu no hospital da Socie-
dade Portuguesa de Beneficéncia, na capital gaiicha, depois de receber
todos os sacramentos, & uma hora da manhi de 9 de setembro de
1957. Seus restos mortais repousam em jazigo de familia, no cemité-
rio da mesma sociedade.

1 Vis@o Geral e método

A poesia de Corréa Lopes nos transmite uma experiéncia pes-
soal dos fendmenos da natureza, da contingéncia dos seres criados, do
absoluto do Incriado. Ndo é sem motivo que Angelo Ricci o caracteti-
zou como “poeta dell’ esperienza”. (1).

Estudando-lhe a obra: Poemas de mim mesmo. 1931; Cami-
nhos, 1932; Poemas da Vida e da Morte, 1938; Um caso Estranho,
1942; Canto de libertagdo, 1943; Novos poemas, 1958; notamos que a
experiéncia poética se realiza entre dois polos: o temporal e o eterno.
Vida no tempo para a eternidade.

O mundo poético natural ndo lhe satisfaz os anseios da alma
insacidvel. Em todas essas paginas provamos a insatisfagdo do homem
que, cantando a si mesmo, cantando os fendémenos da natureza, procu-
ra penetrar nos segredos das cousas, no que elas tém de revelagdo, de
simbolo e de perenidade.

Poesia fenomenolégica, estudo e contemplagdo das realidades
cotidianas, percebidas por todos os olhos e nfo interpretadas com o
sabor que lhes d4 o poeta. Quem 1& superficialmente Corréa Lopes nao
vé sendo uma pequena poesia esparsa em pequenos poemas, quase di-
riamos hai-kais; adentrando, porém, o sentido de sua mensagem ¢ sua
criagdo artistica, reconhecemos uma poesia vigorosa, profunda, que
canta os fatos comuns da existéncia dando-lthes um significado trans-

80



cendental. Canta o fendmeno e nos eleva muito além daquilo que per-
cebem os sentidos exteriores.

A paisagem do poeta é aparentemente simples, despida das ri-
quezas ornamentais dos roménticos ou dos gongéricos; é uma paisa-
gem informada por sua alma, educada na ampliacdo dos pampas, nos
serenos horizontes da campanha e nas ondulaces das coxilhas, imita-
doras das vagas do mar. O poeta cria a sua paisagem, plasma as cqir
sas de acordo com os seus estados de alma. A intuicdo idealiza, pro-
jeta e cria. Como escrevia Amiel, em 31 de outubro de 1852: “Qual-
quer paisagem é um estado de alma, ¢ quem ler uma outra, ficard ma-
ravithado ao encontrar semelhanga em todos os pormenotres”. (2)

A paisagem singela de Corréa Lopes revela a sua visdo poé-
tica, resultado de sua intuigdo e vivéncia do meio ambiente. Azorin
diz claramente: “O que d4 a medida de um artista é seu sentimento
da natureza, da paisagem. Um escritor serd tanto mais artista quanto
melhor soube interpretar a emogdo da paisagem... Para mim a paisa-
gem é o grau mais alto da arte literdria)’ (2) Baseados no depoimento
do grande escritor espanhol, vemos a importincia da poesia de Cor-
réa Lopes nos painéis diminutos, rdpidos e de um colorido quase espi-
ritual. A alma do poeta pintava as miniaturas que hoje temos na
“Obra Poética”; a alma se extravasava nas pinceladas que imortali-
zam um artista, Muita razdo tinha Ortega y Gasset quando dizia: “O
meio ambiente ndo depende tdo somente de nossa estrutura corporal,
como também da estrutura psicolégica. Cada individuo possui um sis-
tema de atencdo, comvidera umas cousas e ndo vé outras”. (2)

Corréa Lopes nfio permanece na superficie da paisagem, desce
as profundezas quer sentir-se a alma, penetrar-lhe o cerne.

“Vamos sentir a alma das cousas
num beijo mais longo que nos faga acreditar
que fomos nés que acendemos as estrelas no céu”. (3)

A poesia é mais profunda que as exterioridades dos sons e das
cores. A poesia é compreensdo, intuicdo da alma. Existe a parte ma-
terial necessdria aos nossos sentidos, & percepcdo exterior. Existe a
forma que tem sua razfo de ser no fundo, no sentido que é a men-
sagem do poeta. Em Corréa Lopes caracteriza-se bem a relagio entre
forma e fundo: elemento material portador de uma mensagem extra-
terrena sobrenatural eterna. A 4nsia do poeta procura desvendar o

mistério, o sobrenatural, o eterno que anda nas cousas, nos seres.
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“Intui¢do, olhar de Deus em nds,
deixa-me penetrar o meu ser até o dmago”. (4)

A penetragio dos seres, a interpretagio da alma das cousas es-
t4 intimamente ligada ao eterno, ao transcendente. O segredo das
cousas se desvenda adquele a quem Deus revela o mistério. A alma
humilde, fiel 2 voz divina, penetra as cousas escondidas desde o co-
meg¢o do mundo.

Corréa Lopes nos mostra o elo que une e torna insepariveis
os dois polos: o temporal e o eterno.

“Quem quiser saber 0 que dizem os elementos

terd que se debrugar sobre o nosso abismo, irm3os.

Temos o segredo da vida porque ouvimos a voz de Deus e
bendizemos o Seu nome no siléncio de nosso alma”. (5)

Analisaremos, dentro do restrito 4mbito destas linhas, os pontos
extremos da obra do grande poeta que retrata uma vida de angtstia, de
lutas para a conquista do infinito, do eterno. Nos seus primeiros li-
vros, Poemas de¢ mim mesmo e Caminhos, é o viandante que vacila:
forte tendéncia terrena, gosto pelos atrativos do mundo transitdrio, in-
satisfeito, Nos Poemas da Vida e da Morte langa-se na conquista do
eterno, vendo o valor das cousas 4 luz da morte. O Canto de Liberta-
¢do é o grito do gigante que lutou tantos anos, que sofreu tantas an-
gidstias, mas que venceu afinal.

O poeta morre e nasce a cada instante por forga do amor re-
dentor; amor que o identifica com as cousas; amor que o faz dar-se
aos outros para que tenham a vida e a tenham plenamente. Usa das
cousas deste mundo como se n3o existissem, a fim de, através delas,
beneficiar a humanidade inteira, redimir os seres todos. Toda a cria-
¢o precisa ser redimida pela graga e a graga se comunica aos homens
¢ aos seres por meio dos homens. Entre os dois polos estd o poeta,
arauto de graga e de perddo para a humanidade. O poeta, o constru-
tor da ponte que une o temporal ao eterno.

A anilise dessa obra vai proporcionar-nos a compreensdo de
sua poesia. A mensagem lopesiana estd toda impregnada de beleza e
de esplntuahdade que surge da emancipagio das contmgenclas e se
eleva acima das planicies de temporahdade. Vivemos, através de sua
poética, 0 segredo de suas lutas e &nsias por alcangar a liberdade ple-
na. Nesse esfor¢o de artista em transmitir-se aos outros por uma con-
cepedo de beleza e amor consiste a verdadeira poesia. Aceitamos o pen-
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samento de Carlos Bousofio: “Es poético todo acto que por medio de
las palabras logra hacernos vivir un contenido psiquico de otro hom-
bre, el poeta”. (6). ‘

A andlise nos intensifica o conhecimento, amplia o panorama
pela observagdo das particularidades lingiifsticas, de. significagdo esté:
tica. Através dos elementos fonolGgicos, morfolSgicos ou sintdticos, o
artista da palavra vai manifestando os tragos de sua arte e os pro-
cessos de seu estilo. Cada artista tem sua linguagem, tem valores
especiais para cada palavra, e o seu ritmo peculiar ordena elementos
¢ frases. A linguagem dele apresenta-se com um sentido nevo. A and-
lise nos patenteia a simplicidade do vocabulédrio. Muitas vezes encon-
tramos formas do linguajar cotidiano enriquecidas de forma poética,
em virtude de sdbios destaques ou inesperadas associagGes. Poderiamos
aplicar-lhe, com toda a fidelidade, o juizo critico que Albert Henry
fez de Paul Valéry: “Notre poéte est d’ailleurs non pas un artiste
du mot mais un symphoniste de la langue”. (7).

O poeta criando, transforma a lingua nos seus versos, Essa
transformagdo constitui o real trabalho poético, como diz Carlos Bou-
sofio: “La labor poética consiste en modificar la lengua; el poeta ha
de transtornar la significacién de los signos las relaciones entre los
signos de la lengua porque essa modificacién es condicién necessaria
de la poesia”. (8) A linguagem é o grande bloco de méirmore que o
poeta modifica para estampar nele as criaturas de sua arte. Todo o
esforgo poético consiste em desentranhar a imagem da beleza do sub-
consciente do artista e encarni-la na palavra. E a imagem se faz pala-
vra. Nem sempre é possivel uma criacdo de novo simbolo, mas sem-
pre acontece uma transmutacfo do sentid/o, uma metassemia, num sen-
tido mais estilistico que semantico. Muitas vezes dé-se uma mudanga
da prépria alma da palavra. O autor espanhol ji citado, esclarece:
“El poema debe ser por entero una sustitucién: un sustituyente”. Nes-
se cuidado de dar as palavras nova carga afetiva, novo sentido e alma
nova, o poeta consegue imprimir & sua obra uma “ultra-razionalita”,
como afirma Angelo Ricci. (9). Vemos nessas expressGes todas, aquilo
que Bousofio diz na introdugdo de seu livro: “Nuestra inicial arfirma-
cién serd ésta: poesia es, ante todo, comunicacién estabelecida con me-
ras palabras, de un contenido psiquico-sensoreo-afectivo-conceptual,
conocido por el espiritu como formando un todo, una sintesis”.

Corréa Lopes é consciente, age com severidade ma escolha, tan-
to dos vocdbulos como na forma de seus poemas. Tem  precisio na
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expressdo e no sentido dos termos. Tudo nele aparece tdo discreto, téo
burilado, que nos dd a idéia de um ourives no fino lavor de jéias.
Podemos aplicar a ele o que Adolfo Casais Monteiro diz de Fernando
Pessoa: “Um poeta que domina inteiramente sua arte, isto é, que s6
faz o que quer”. (10).

Um dos aforismos de Juidn Ramén Jiménez assim examina o
trabalho da poética: “Hay dos dinamismos: el del que monta una
fuerza libre y se va con ella al suelto galope ciego; el del que coje
esta fuerza se hace con ella, la envuelve, la circunda, la fija, la redon-
dea, la domina”. N#o é outra a atitude de nosso poeta. Nele presen-
ciamos, através da andlise “o espontineo submetido ao consciente”.
(11).

Em nosso trabalho de reconhecimento da poética lopsiana, ufi-
lizamos as técnicas da moderna estilistica. Analisamos a expressao, uti-
lizando parcialmente os métodos de Bally e de seus discipulos mes-
clando-lhes algumas orientagOes da escola idealista alemd com Vosler
e Spitzer, complementadas com os estudos de Daméso Alonso, Carlos
Bousofio e José Luis Martin. N8o quisemos limitar as pesquisas ¢ es-
tudo pelos moldes de um sistema; preferimos langar m#o daquilo que
se nos apresentava no momento, formando assim uma metodologia
eclética para melhor captar as riquezas estilisticas. '

Isto, sem desprezar, outrossim, os dados que nos fornece a in-
tuicdo na leitura atenta e minuciosa dos poemas. Esmiugamos os textos,
tomamos partes de uns e versos de outros, para contemplar-lhes o valor
dentro do conjunto da obra. A anélise levou-nos a um retalhamento
compensado por uma inundagdo de poesia como, alids, previu o pré-
prio poeta, com delicado humor:

“Q critico esquartejou o poeta

e depois ficou, sem perceber,

com as médos, com a boca, com as ventas
inundadas de poesia...” (12)

Foi o préprio material da andlise que nos guiou ao ponto cen-
tral que polariza toda a obra, que centraliza todas as vivéncias:' 0
temporal e o eterno. Na grande generalidade dos poemas hi o sentido
do tempo que demanda a eternidade. Poesia-inquietagéo, em busca de
paz, de quietude infinita...

Acompanharemos o poeta na contemplagdo da natureza, na
compreensdo de sua intuigdo do terrestre. Vé-lo-emos em contato com
o humano, expressdo de materialidade e de espiritualidade. Depois, a
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busca do meta-humano dentro do seu “eu” e fora do seu mundo in-

terior. E a peregrinagdo rumo ao transcendente sem nunca perder de
vista o homem terreno.

( 1) — Ricci A., Un poeta dell’ esperienza; of grificas — Livraria
do Globo; Porto Alegre, 1949,

( 2) — Castagnino R. H., El andljsis literario; p. 78, Editorial Nova,
B. Aires, Argentina, 1953.

3) — Convite, p. 50, v. 4—17, C. Ed. 58.

— Intuigdo, p. 181, v. 1 ¢ 2, N. P. Ed. 58.
5) — A noite ndo nos ouve, p. 195, v. 5—8, N. P. Ed. 58.
6) — Bousofio C., Teoria de la Expresién poética; p. 53, Editorial
Gredos, Madnd Espafia, 1952.

( 7) — Henry A., Langage et Poésie chez Paul Valéry; p. 26, Mez-
cure de France, Paris, 1953.

( 8 — Bousofio C., op. cit. p. 40

(9 — Ricci A,, Umanite‘l e popolo nella lauda del secolo XIII; p.
11, Imprensa Universitria, Porto Alegre, Brasil, 1957.

(10) — Monteiro A. C., Estudo sobre a poesia de Fernando Pessoa;
p. 86, Agir Editora, Rio de Janeiro, 1958.

(11) — Dias — Plaja G., Judn Ramén Jiménez en su poesia; p. 65,
Aguilar, Madrid, 1958.

12) — O critico esquartejou, p. 196, N. P. Ed. 58.
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A ESTILISTICA DA SIMPLICIDADE

A Simplicidade da Poética de Paulo Corréa Lopes se apresenia
sob diversas formas:

1 — A Estrutura dos Poemas

Os poemas, em sua generalidade, sdo breves, com uma ou duas
estrofes, quando muito trés. Sdo raras as composicdes de maior porte.

O poeta tem muito para dizer, sabe dizé-lo em poemas pala-
vras, concisas, aproveitando o embalo do primeiro verso, que em ge-
ral aparece como titulo. ’

Nota-se o amadurecimento do tema que explode na sonoridade
cadenciada do poema com versos repetidos.

A concis@o torna o vocédbulo denso, carregado de significado.
Entramos ai no conceito de poesia de Ezra Pound: “palavra carregada
de significaces”. _

Nzo h4 maijor preocupagdo com as rimas, a preocupagdo maior
parece ser com o ritmo e com a carga sonora das silabas,

2 — A Clareza e a propriedade do vocabulario

O vocabulério é todo fécil, sem nenhuma complexidade lexical.
As palavras sdo colhidas do manancial da linguagem cotrente.

A dificuldade ‘esteve com o poeta em conseguir expressar tan-
ta poesia com palavras. do dia-a-dia. Nisso se caracteriza a forga do
escritor saber usar o vocabuldrio comum para designar, para expiici-
tar o complexo mundo do coragdo humano, os intrincados segredos
das coisas, ¢ as maravilhas grandiosas do diélogo com Deus.
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3 — A Naturalidade da metifora ¢ da metonimia

O processo metaférico ou metonimico flui nos poemas com
toda a singeleza. As imagens surgem ao natural, surgem espontineas,
como O pdssaro voa, como a dgua canta nas cascatas.

A prosopopéia é presenca constante, metifora antropomdrfica,
que humaniza os elementos da natureza, do mundo fisico, que animi-
za tudo, numa expressdo de vida e de ternura.

Para exemplo transcrevo o poema NOITE (p. 30)

A noite desceu tdo devagar
que parecia um coragéo
que ia parar.

Depois abriu na altura mil olhos de fogo
¢ os olhos comecaram a cair
dentro do mar.

O movimento das sinestesias, o jogo do ritmo, tudo tdo sim-
ples. Faz o encanto do mundo representado ¢ da supra-realidade sen-
tida, intuida no poema.

A prosopopéia domina, pois o poeta transforma tudo em vida,
sua forca demitirgica de novo Orfeu vivifica os rios, as pedras, as
4rvores, todos os seres do mundo. Tudo é vida, tudo é poesia. Tudo
é ré-criacdo.

II ESTILISTICA DA REPETICAO

A repetigio é uma técnica do estilo lopesiano presente nos
processos da elaboragiio poética. Todos os seus livros acumulam re-
peti¢des de diversas modalidades. Nem sempre ¢ facil determinar o
motivo do uso deste processo € o seu sentido estilistico nos mdltiplos
poemas. A repeticdo tende a impressionar mais pela presenca insisten-
te das mesmas imagens e dos mesmos sons. Nesse sentido Bousofio co-
loca o problema: “Toda reiteracidn posee virtudes intensificado-
ras”. (1) ‘

O poeta deseja positivar-se na estrutura de sua arte ao mesmo
tempo sente a fraqueza de seu vdo, tenta apoiar-se no ritmo e sonori-
dade da prépria criagdo. A medida que se d4 o amadurecimento ou a
evolucdo artistica, deixa os recursos usados para langar maos de ou-
tros exigidos pela sua nova conquista. Continua, entretanto, no pro-
cesso de reiterag@o. Em toda obra lopesiana sente-se como que uma
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obsessdo que o leva a repetir-se tanto nos temas como nos elementos
expressivos. Parece uma arte que procura viver de seus passos con-
quistados e através deles avangcar.

1 — Repeticdo dos Fonemas

A retérica atribui sempre grande valor & aliteragdo. Os neoclés-
sicos, no inicio doséculo,deram-lhe nova importéncia. Na preocupagéo -
de esmerar a forma, serviram-se desse ¢ de outros estratagemas. Pela
repeticdo de certos fonemas iniciais desejavam dar aos versos maior
sonoridade, maior poder musical e sugeridor.

Corréa Lopes n#o ignorou esse recurso estilistico. No livro  “Pe-
numbra” serviu-se da aliteragdo com muita frequéncia. H4 nesta fase
de sua obra busca intensional de tudo quanto possa adornar, enrique-
cer exteriormente o poema. As repetigﬁes de fonemas aparecem estu-
dadamente nesses sonetos parnasianos. Essa modalidade pode produzir
um simbolismo onomatopélco, retratando os elementos da natureza ex-
terior, em ressonancia com os sentimentos do poeta.

O soneto “Meio-dia” (2) explifica o nosso argumento. No pri-
meiro verso: “Calor. Deliquio. Morbidez. Mormago”. A aliteracdo nos
dois dltimos vocdbulos, a pontuacdo, reproduzem a calmaria imével
do cenédrio e a inércia da alma do artista. Mais adiante, o oitavo ver-
so serve-the, por assim dizer, de eco: “Soalheira. Soliddo. Torpor
Tristeza”. A descricio continua enfitica nos versos trés e quatro que
aludem a folhas caidas na dgua. O contraste, a nnagem liquida ¢ o ca-
lor canicular d4 mais vida ao poema.

“Frageis folhas fenecem num abrago.
A rolar, a rolar na correnteza”.

A aliteracdo na sua sonoridade pode ainda estampar a paisa-
gem espiritual, intima do artista. O medo, o constrangimento tolhem a
imagem bela e formam, entdio, 0 aspecto inibido e amargurado.

“No terror da tortura e da torpeza, 253.
Nao vés o doloroso desalento,”258.

Um qué de revolta, de horror, faz aparecer imagens duras, tra-
vadas, angustiadas com o drama angustiado e impossivel de desvendar.

Tenho horror & prece, ¢ ao pranto que se verte, 263.

Nos poemas de “Penumbra” hd o exagero da forma que se ma-
nifesta no volume das repeti¢Ges por vezes artificiosas.
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De 1919, data da publicagdo desse primeiro livro de versos, a
1931, ano ém que aparecem “Poemas de mim mesmo”, hd um espago
bastante grande, que o poeta aproveitou para uma verdadeira revolu-
¢do nos seus métodos. Neste segundo livro, a poesia liberta-se aos pou-
cos dos artificios anteriores. Haverd alguns poemas saudosistas, mas
a maioria serd emancipada de tantas excrescéncias parnasianas. Havera
ainda aliteragGes, menos numerosas, porém, menos calculadas. Surgem
da prépria espontancidade da linguagem corrente; vém de dentro, e
ndo de fora.

O primeiro poema desta fase: “Momento musical” (3) apresen-
ta aliteragGes no préprio titulo como também no primeiro verso: “Se
eu fosse uma sombra”. A tonalidade é bem outra; apesar de existir
certo cuidado, nota-se mais simplicidade.

Fonemas velares expressam obstdculos. A prontincia é &spera,
a aliteragdo acumula dificuldades fonéticas imagens das outras dificul-
dades:

“Ele recorda os caminhos que cruzou...” (4)

* No poema breve intitulado: “Leva-me contigo”, (5), de cinco
versos, hé dois com repeticGes de fonemas oclusivos, dando idéia de

sofrimento e de tortura. A aspereza aumenta pelo contraste existente
entre esses versos e o final:

“Que eu sé conhego o caminho
que conduz a dor.
Leva-me contigo, meu amor”.

AliteragGes simples, espontineas, enriquecem de harmonia al-
guns poemas. O poeta escoimou a linguagem, alijou artificios e ficou

com o indispensdvel. As repeti¢Ges de fonemas vdo sendo as mesmas
da linguagem coloquial:

Veio o venio e 0 vento ndo deixou

casa sobre casa na cidade da loucura. (6).
Vento que vens cheio de vozes

que dizem tuas vozes vento? (7).

Fonemas assim repetidos formam um todo sonoro, imitativo do
ruido dos ventos e do cicio das vozes. Nessa imitagdo percebemos um
enriquecimento- expressivo dentro da parcimbnia de formas poéticas.
A poesia ressuma dessa simplicidade.

A Repeticdo de um vocdbulo no verso ou na frase desper-
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ta sempre a atengao Pode significar intensidade ,aumento de expres-
sividade, ou exigéncia de expressdo. Pode indicat” “aifida "G’ grada—
gdo. O soneto “Noite” (8) apresenta dois versos com duplas da lin-
guagem corrente.

“Vibra ansiosa, de mar em mar, de serra em serra
De galope em galope o meu passado fito”.

Expressa também intensidade emocional, como vemos no verso
seguinte:

“Minha mde, minha mie, 6 mie bendital” (9)

A 1ltima repeticdo desprovida do possessivo parece descarregar
toda a emotividade com o adjetivo “bendita” que rompe a densa ali-
teracdo.

A repeticdo dos verbos transmite intensidade de agao. Nas
formas do presente assistimos ao desenrolar dos fatos. i .7

QO verbo “vir”, no 1mperat1vo, ostenta um dmamlsmo, forca
atrativa irresistivel; o poeta é dominado pela obsesso de . um- desejo
que se expressa no simbolo que se repete. O mesmo fenomeno reapa-
rece em outros poemas dos dltimos livros. :

“Vem da noite, do siléncio, vem

das estrelas, dos mares, das montanhas!
Vem dos confins da morte, das entranhas

da vida, vem de onde estivetes, vem!” (10)

O entusiasmo, a libertagdo, estremecem dentro do poema “Agula
de fogo”. No imperativo insistente, o poeta ordena ao préprio rei dos
astros. o

“Sol, 4guia de fogo, sobe, sobe até que tua luz
ndo fira mais meus olhos tontos.
So'b'e_, sobe mais, dguia de fogo”. (11)

O gertindio tem em si a expressdo de continuidade, de prolon-
gamento das horas e dos espagos, da angdstia. O seu volume surdo
avanga e avassala o ritmo da vida e das cousas. A repeticdo do ge-
rundio é outro processo tipico da linguagem corrente.

E o poeta, esquecido de tudo, foi carmnhando, caminhando, 201.

Aguas vivas, terriveis, vdo subindo, subindo, 203.
Verias mares estranhos, terras distantes
cantando, cantando! 66
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O piblico é uma boca enorme
mastigando, mastigando na sombra
a carne do meu fracasso, 181,

A repetigdo do imperfeito do subjuntivo expressa um desejo
suave que se prolonga e se intensifica ao longo do poema. Em “Mo-
mento Musical” nada menos de 5 vezes aparece: “Se eu fosse”. ‘Ao
mesmo tempo em que insiste na manifestagio de seu intento reconhe-
ce sua impoténcia como se depara no poema: “Se eu pudesse”. (12).

No exemplo seguinte o poeta repete um vocativo, que parece
ajudd-lo a prosseguir na criagdo artistica.

Luar, a tua luz ndo me conforta
nesta noite trdgica em que os ventos sio deménios,
em que a terra sofre todas as dores das raizes arrancadas!

Luar, que fizeste dos lagos tranquilos?

Luar despedagado pelos ventos,

ouve 0 canto que sobe da terra.

Os homens, luar, sdo como cegos,

e a tua luz ndo ilumina nem conforta os homens... (13).

3 — Repeti¢do Sintagmatica

0 termo sintagma tem mdltiplos conceitos; no presente estudo,
cingir-nos-emos a considerd-lo como sin6nimo de unidade linear, de
verso, quando trataremos de sua reiteragdo em grande ndmero de poe-
mas.

N#o constatamos em “Penumbra” repeti¢Ses de versos no cor-
po dos poemas. O uso parnasiano ndo era esse ¢ além disso a maio-
ria das composicOes dessa fase sdo sonetos.

O poeta em busca da poesia nova, reestrutura os motivos e as
técnicas. Forja seus préprios moldes e rebela-se contra si mesmo. E
um inquieto ¢ um insatisfeito, ndo descansa apés uma conquista, sai
para outras mais. No estudo do seu estilo, aparece-nos como um ino-
vador constante. Dai ser dificil, ou quase impossivel de chegar a de-
finir a poética lopesina. Um dos aspectos da dificuldade é a cons-
tante variagdo. Percebemos-lhe o ideal de simplicidade em arte; para
consegui-lo atormenta-se toda a vida, Sua obra conta a histéria dolo-
rosa e longa de sua ascese artistica.

O processo que ora nos preocupa, consiste, algumas vezes, em
repetir 0 primeiro verso do poema. Dele recebe o poeta o tema para
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desenvolver, ou o mote a glosar, como diriam os antigos. De fato,
certos poemas tém aparéncias de glosas. A repeticdo. ‘em. cada. estrofe,
constitui nova motlvagao, outro impulso para burilar a imagem.

No poema: “Suavidade” (14), de trés estrofes, a primeira e a
dltima iniciam pelo sintagma: “A noite vem tdo mansa”. O assunto
se desenrola pelos- tercetos e, através da repeticio, o sentido-da suavi-
dade informa o poema todo.

Em todo poema: “Dentro da noite” (15), o primeiro ¢ quarto
tercetos sdo encabegados pelo verso: “Era tdo longa a estrada”. O
verso assim repetido, marca o ritmo, a harmomzagao do poema tado.
O poeta, ao intuir o tema, vem-lhe 2 mente a 1magem e dessa impres-
sdo forjard o primeiro verso que repetiri ou ndo ao longo da compo-

" sigdo. Pois, além de glosé-lo, procura o méaximo de harmonia e de
sentimento. Essa técnica encontramo-la em muitos de seus poemas.

No poema “Mar” (16), de cinco versos, o primeiro e o quin-
to sao iguais, Os tr€s restantes servem de comentirio ou de eco ao
sistema repetido: .

“Eu era um mar e cantava o meu canto s estrelas”.

Por meio desse processo alcanga o poeta grande-simplicidade,
num linguajar despido de quaisquer artificios, ficando apenas a re-
peticdo como técnica de sonoridade e de intensidade.

“Isaura” (17) é um poema de rara pureza, que narra a histé-
ria de um amor, em linguagem coloquial. Os dois primeiros versos
vém repetidos no fecho do poema:

“Nao foi Teresa, nem Matilde, foi Isaura
a que mais me prendeu”.

Todo poema trata de realgar as qualidades da amada a fim
de justificar o mote que perdura ao longo dos versos nas idéias e sen-
timentos dominantes.

“Do fundo da vida” (18) nos patenteia o esforgo do poeta para liber-
tar-se das velhas formas, do fermento de outras ideologias. O poema
retrata o sofrimento e o cansago de tantas lutas. A repeticio martela

a soturna melancolia do inicio dos versos: “Venho do fundo da vida”.
A parte misteriosa ¢ ndsalada dos versos relembra mundos desconhe-
‘cidos. -

A intensidade expressiva torna-se fatigante, pois o artista con-
seguiu transmitir-nos a sua vivéncia através de palavras singelas e da
repetlgao dos pnmelros sintagmas no fim do poema:
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“Venho do fundo da vida beber em tuas dguas, 6 rio silencioso
que me falas de morte e redengdo!”

Outras vezes, o verso repetido é o primeiro e também um ou-
tro que tem em si o motivo novo de expressdo e de sentimento. O
artista age com dois motivos tornando a composi¢cdo menos mondtona
¢ mais rica. “Mundos encantados” (19) por assim dizer, é o senti-
mento’ oposto ao tema anterior; o lirismo se extravasa na alegria do
encontro, na plena felicidade. A harmonia domina todos os versos nes-
sa linguagem confidencial em que o poeta conta ao amigo a sua ale-
gria imensa. A primeira ¢ tltima estrofe iniciam com o verso:

“Iremos por mundos encantados”; a segunda estrofe comeca
com o sintagma que serd o fecho do poema:

“Ah! como seremos felizes!”

Nessa repeticio o poeta consegue expressar a simplicidade que con-
seguiu através da depuragdo de seus processos artisticos. Aqui pode-
ria caber como um marco o verso revelador:

“Ouve o meu canto que te ditd de minhas experiéncias através
do mundo”. (20).

4 — Repeticdo de Estruturas Sintiticas

Nos poemas de “Penumbra” e em alguns outros de “Poemas
de mim mesmo”, Paulo Corréa Lopes segue a modalidade da época,
na distribuicdo das estruturas sintdticas. Os versos sdo cadenciados em
decassilabos, octassilabosou hexassilabos. O ritmo obedece as leis da
arte poética, orientada por Bilac, Alberto de Oliveira e outros. Depois
do aparecimento do seu primeito livro, sobrevém o grande siléncio
até 1931, quando aparecem “Poemas de mim mesmo”. Muita cousa
havia mudado na poesia nacional e o poeta escutara os colegas da Se-
mana de Arte Moderna. E um inconformado diante deste mundo em
ebuligdo, procura seus novos moldes. Estabelece novos roteiros aber-
tos e freqiientados por ‘ele.

Entre as técnicas novas que adota, encontramos uma que cha-
ma a atengHo: paralelismo das estruturas sintaticas. _

Essas formas relembram a poesia provencal, a simplicidade dos
jograis e a espontaneidade dos trovadores. Algumas vezes, j4 se mani-
festa esta tendéncia no primeiro periodo de sua poética, como pode-
mos ver no seguinte exemplo:
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Tendo no peito as luzes do infinito
Tendo na boca os beijos do Universo! 237.

O paralelismo é flagrante: passo a passo os térmos de um verso acom-
panham seu par na estrutura sintdtica. O ritmo é paralelo. O fato po-
de expressar monotonia, reciprocidade de imagens, visdo equilibrada,
harmoniosa do mundo

Em “Poemas de mim mesmo” h4 muito mais paralelismo. Ve-
jamos o exemplo do “Momento musical”

Nt

1 — Se eu fosse um beijo

2 ~ havia de pousar sobre os teus ldbios

1 — Se eu fosse um sonho

2 — havia de pairar sobre a tua alma

Hé paralelismo até no uso do artigo diante do possessivo.
No poema “Quadras” (21) hé trés estruturas paralelisticas em
versos seguidos: ‘ Co

Trago-te rosas, mmtas rosas,
trago-te sonhos, muitos sonhos.
Verds minha alma solugar
Verés meu peito estremecer
em cada rosa que murchar

em cada sonho que morrer.

Nesses versos notamos um paralelismo rigoroso tanto sintdtico como
ritmico. Interpreta o gesto da doagdo; parece que estamos assistindo
a oferta das flores. A correspondéncia ritmica evoca um paralelismo
de atitudes. Os versos sugerem a imagem do-ato humano que se reali-
za nos corages € no sentimento. A musicalidade & rica, na_repeticéo
das palavras o poeta deseja captar-lhes toda a harmonia que .possuem.

No poema “Sino” (22) percebemos a intengdo de imitar o re-
pique. Consegue que tenhamos a emogdo produzida pelos versos, emo-
¢io semelhante aquela produzida em nds pelos sons que se evolam
do campanério.

Cotejemos paralelamente:

1.2 estrofe:
Todos vao para lua

eu também quero ir
— Nao podes passar.
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2.2 estrofe:

Todos vdo para vida
eu também quero ir
— Né&o podes passar.

Na simplicidade dessas repeti¢cGes consegue figurar o ritmo dos sinos;
dando, ao mesmo tempo, o ritmo das tendéncias humanas, das velei-
dades que ora impressionam, ora agitam os homens. O vaivém dos
versos expressa esse fluxo dos desejos das criaturas com o “N&o podes
passar” inexordvel. Mesmo a sonoridade dos sinos estd sugerida pelas
nasais: vdo... também... ndo... i

Outro caso curioso de paralelismo sintdtico é o poema“Violdo”
(23)., através dos versos aparece a imagem e a mdsica do instrumento.
Ouvimos-lhe os sons, presenciamos a mdo que percute as cordas. A
mao que traca a linha ascendente do poema, traga, na sua volta i pa-
ralela descendente.

“Tinha de vir tudo o que veio
e tinha de ir tudo o que se foi”.

O que nos admira no poeta é essa simplicidade com que realiza os
poemas que expressam sentimentos tdo grandes e profundos. O im-
pressionismo capta todos os motivos da natureza, medita-os profunda-
mente, transforma-os na prépria carne de sua arte ¢ os devolve ao
mundo visivel feitos poemas. A sonoridade e o ritmo dominam essa
fase de poesia; daf a repeticio dos sintagmas e das paralelas estrutu-
rais. Nem sempre manteve a sua composigdo o rigor dos exemplos aqui
expostos. A indole do artista ndo se conforma em permanecer nos mol-
des ja realizados, procura evoluir e criar mais e mais. Saberd ampliar
as linhas que iniciaram paralelas.

" Muitos poemas documentam essa tentativa de metodizagdo, de
harmonizagio das estruturas. O paralelismo é, sem ddvida, uma das
constantes de sistema. Este processo proporciona-lhe um ritmo mais
sensivel, e algumas vezes, mantém-lhe mais viva a vivéncia do tema,
a0 mesmo tempo que o mantém no seu ideal de simplicidade.

5 — Repetigdo Estréfica
Apés termos estudado a repetigdo dos fonemas, dos vocébulos,

dos sintagmas e das estruturas paralelas, cabem algumas consideragGes
. sobre a repetigdo estrofica. As péginas anteriores j4 prepararam a com-
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preensdo desta parte. A repeti¢do, como vimos, constitui uma das téc-
nicas fundamentais da poética de Corréa Lopes. Nio estaciona nun
ca, cria e recria sem cessar. Abandona os moldes retéricos dos parna-
sianos e penetra decidido nas vias da simplicidade. As estrofes que
voltam, encerrando os poemas, tém a voz insistente cheia de sonori-
dade para permanecer inesquecivel aos ouvidos que sabem escutar.

Bousofio, referindo-se ao estribilho, escreve: “Tal vez esa el
estribillo el procedimiento poético mds antiguo, y en este sentido, el
mds primitivo- de todos”. (25). A estrofe repetida, no decorrer do poe-
ma ou na sua parte final, tem uma grande for¢a emotiva que vem ao
encontro do desejo mais humano: o de ser lembrado sempre. O poeta,
no seu poder de concisdo, cria uma imagem, projeta-a fora de si, dan-
do-lhe corpo, forma visivel, a estrofe. Depois quer comunicar-lhe mais
movimento, mais vida, cria outros versos ou estrofes. A primeira, po-
rém, ¢ privilegiada, voltard uma ou mais vezes no desenrolar do poe-
ma. A estrofe repetida — o estribilho — é uma constante sentimen-
tal, numa obsessdio melédica. Repete-se como se repete um suspiro, um
soluco intermitente.

Nio é por ser a forma primitiva da poesia que o estribilho
tem menos valor, pelo contrario, Corréa Lopes soube dar-lhe novo
sangue e nova vida. A grandeza de sua poética parece residir, espe-
cialmente, neste feitio popular e simples da linguagem e das formas;
tudo reduz ao poema breve, sonorizado por uma variedade de repeti-
¢Oes.

Vejamos um dos poemas tipicos:

Tem pena, Senhor, dessa amargura
que anda nos meus olhos.

Eu n#o sabia, Senhor,

que era preciso tomar a cruz

€ seguir os teus passos.

Tem pena, Senhor, desta amargura
que anda nos meus olhos. (26).

Outras veézes, o poeta deséja interpretar o mistério de vozes que
invadem seu pensamento, que lhe perturba o sosségo. Os rumores tu-
multuam-lhe a alma, exaltam-lhe a mente. “Vozes” (27) é o poema
dos gritos lancinantes. A inquietacdo diante do impenetrével contrasta
com a passagem do vento que assobia doidamente.

Vento que vens cheio de vozes
que dizem tuas vozes, vento?
O vento passa como um doido
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Oou COMO um potro passa O vento?
De que regibes vém essas vozes
vozes que falam pelo vento?
Choro na noite e o meu solugo
14 vai levado pelo vento.

Vento que vens cheio de vozes
que dizem tuas vozes, vento?

O vento passa como um doido

ou como um potro passa o vento?

A interrogagdo se eleva ao vento: os versos onomatopéicos re-
produzem os sons das vozes e o sibilar dos ventos. Alguns grupos fo-
néticos estranhos sugerem a imagem da voz que indaga diante do mis-
tério. A primeira estrofe, que é o estribilho, tem duas partes distin-
tas: uma interroga o sentido das vozes, outra preocupa-se com a ma-
neira de passar o vento. Parece que as interrogacbes se desviam do
assunto; longe disso, ambas procuram desvendar a angdstia que os
ventos trazem para quem sabe escutar. A repeticdo estréfica teve sua
“sonoridade multiplicada com a onomatopéia de todo poema. Nessa e
outras composi¢bes da fase final, nada encontramos de artificial, que
_se possa comparar com os versos da primeira tentativa de poesia. A
onomatopéia que nos surpreende, talvez, nesses versos, é bem diversa
das onomatopéias e das aliteraghes procuradas, rebuscadas da “Penum-
bra”. Os fonemas onomatopéicos fluem com toda a naturalidade. Po-
demos dizer que a repeticdo dos versos e das estrofes testemunham
que o poeta conquistou a poesia simples, propria dos grandes.

Os poemas, breves, talvez aparecam como uma obje¢do ao quc
acabamos de afirmar; pelo contririo, se de um lado indicam uma
certa falta de fdlego, por outro revelam poder de concisdo e de sim-
plicidade dado a poucos.

CONCLUSAO

A simplicidade € a grande preocupagdo da poética lopesiana.
Fizemos na parte estilistica, um confronto entre os poemas parnasianos
de 1919 e os outros. Na segunda fase o poeta é simples, reduz os
poemas ac minimo de palavras, de imagens e de expressdes. A repe-
ticdo parece ser uma objecdo ao processo de simplificagdo adotado na
obra. Se por outro lado notamos uma espécie de enfase nessa técni-
ca, por outro, notamos que esse sisttma de poesia se aproxima dos
moldes primitivos da poética das cantigas e das cangdes populares.

Como existe na temdtica uma ansia de buscar a paz na sim-
plicidade da unido com Deus, na estilistica é evidente o processo de
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afastamento das formas supérfluas e retéricas. O préprio poeta mani-
festa, em alguns versos, sua admiragdo pelas palavras simples:

As cartas de Isaura s@do um encanto
de simplicidade. (1).

Compreendemos a grandeza da poesia lopesina na medida em
que sabemos avaliar a beleza de simplicidade e o esforgo que o poeta
desenvolveu até conquistd-la. Poeta da simplicidade significa o artista
que soube domar sua adjetivagdo luxuriante, que soube romper com
a temdética dos atrativos naturais despojados de sentido cristio. O
-poeta simples valoriza a linguagem coloquial fazendo dela instrumen-
to de sua arte para cantar a alma das cousas, a missdo sublime do
homem sobre a terra e as grandezas divinas realizadas no tempo para
a eternidade.

NOTAS:

1 — Bousofio C.; Teona de la expresién poética, p. 114, Ed. Gre-
“dos, Madrld 1952.°

2 — Meio-dia, p. 235, P. Ed. 58. _

3 — Momento musical, p. 21, v. 1, P. M. M. Ed. 58.
4 — Caminhos, p. 55, v. 16, C. Ed. 58.°

5 — Leva-me contigo, p. 65, v. 3—5, P. V. M. Ed. 58.
6 — Os homens edificaram, p. 173, v. 3 ¢ 4 C. L. Ed. 58.
7 — Vozes, p. 182, v. 1 e 2, N, P. Ed. 58.

8 — Noite, p. 250, v. 5 ¢ 8, P. Ed. 58.

9 — A minha mde, p. 234, v. 1, P. Ed. 58.

10 — Vem para mim, p. 188, N. P. Ed. 58.

11 — Aguia de fogo, p. 188, N. P. Ed. 58.

12 — Se eu pudesse falar, p. 66, P. M. Ed. 58.

13 — Luar, p. 152, C. L. Ed. 58.

14 — Suavidade, p. 22, P. M. M. Ed. 58.

15 — Dentro da noite, p. 27, P. M. M. Ed. 58.

16 — Mar, p. 54, C. Ed. 58.

17 — Isaura, p. 80, P. V. M. Ed. 58.

18 ~— Do fundo da vida, p. 150, C. L. Ed. 58.

19 — Mundos encantados, p. 163, C. L. Ed. 58.
20 — Ouve meu canto, p. 152, C. L. Ed. 58.
21 — Quadras, p. 24, P. M. M. Ed. 58.
22 — Sino, p. 45, C. De. 58.
23 — Violdo, p. 54, v. 3 ¢ 4, C. Ed. 58.
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24 — Bousofto, Op. cit. p. 211.
25 — Amargura, p. 189, N. P. Ed. 58.
26 — Vozes, p. 182, N. P. Ed. 58.
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Abordagem estilistica da poética de Paulo Correa Lopes.

CONFERENCISTA:
Prof. Elvo Clemente (PUC/RS), em 21/09/1977.

DEBATEDOR:
Prof. Francisco de Assis Dantas (UFPB)

DEBATES

Inicio esta segunda parte, reservada ao debate, dizendo da po-
sigdo incomoda do debatedor, por ter de escolher, como se costuma
fazer, de duas uma: louvar ou “malhar”. Neste momento, da minha
parte, ndo se trata de louvar, pela falta de jeito para isso, nem de
“malhar”, por ndo haver razio para tanto. Fico no meio termo, reco-
nhecendo o valor da exposi¢gdo do Professor Elvo Clemente, e por ou-
tro lado, fazendo restricGes: algumas, talvez, nem tanto pertinentes,
por eu desconhecer a obra de Paulo Correa Lopes, e outras, que véo
por conta das limitagdes da prépria Estilistica. Sabemos ndo serem
poucos nem pequenos os problemas enfrentados por essa disciplina.

Eis algumas colocagGes a respeito do que acabamos de ouvir:

1.°) O ilustre conferencista ndo acha um tanto fora de senti-
do, em se tratando de um congresso nacional, a abordagem estilistica
de um poeta praticamente desconhecido e que, como diz Celso Pedro
Luft, “ficou sempre confinado & provincia... E, mesmo ai, sem gran-
de ressonincia”? E mais: “Essa fidelidade ao vivido, essa sede de
sinceridade, esse 4rduo labor da forma precisa e concisa, com a eli-
minacdo de tudo que ndo fosse essencial, esse feroz policiamento da
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consciéncia artistica, enfim acabou mutilando em P. C. L. o grande
poeta que poderia ter sido. No conjunto de sua poesia fica dominan-
do um frustrado tom-menor. Faltou-lhe entrega & inspiragdo, & loucura
poética” (Ver Dicionario de literatura portuguesa e brasileira. Porto

Alegre, Globo, 1967, p. 159—60).

2.°) Na parte II (Visdo geral e método), o Sr. disse o seguin-
te: “Quem 1& superficialmente Correa Lopes ndo v€ sendo uma pe-
quena poesia esparsa em pequenos poemas.. Adentrando, porém, o
sentido da sua mensagem e sua criagdo artistica, reconhecemos uma
poesia vigorosa, profunda, que canta os fatos comuns da existéncia
dando-lhes um significado transcendental”. Julgo que a parte propria-
mente estilistica deveria estar orientada, exatamente, no sentido de de-
monstrar, através do relacionamento — “sua mensagem e sua criagdo
artistica” — o reconhecimento dessa poesia “vigorosa, profunda”. E
isto ndo é conseguido, pela superficialidade, ou melhor, pela simplici-
dade da abordagem. Na verdade, ressuma, dai, uma supervalorizacio
da mensagem, entendida aqui, a meu ver, como aquilo que o poecta
tem a dizer. Tem-se, assim, uma valorizacdo da “poesia” / poema 56
pelo valor conteudistico (ou informatiyo/nao-informacional) da men-
sagem: o religiosismo de Paulo Correa Lopes. Aqui lango a seguin-
te questdo: os pequenos poemas de Paulo Correa ndo serdo conse-
qiiéncia de uma limitagdo estilfstica de que resulta, por seu turno,
sua pequena poesia, justificivel, pelos que o admiram, no rétulo
“poeta da simplicidade”?

3) Na temética, o Sr. se propde fazer uma abordagem estilis-
tica da poética de Paulo Correa Lopes, enquanto, na parte introdu-
téria, explicita o interesse em uma andlise (A anélise dessa obra vai
proporcionar-nos a compreensio de sua poesia”). Por tratar-se de uma
obra praticamente desconhecida, nfo seria mais proveitosa a anilise
estilistica de um ou mais poemas, integrais, de Paulo Correa Lopes?
Julgo que a simples abordagem de fragmentos, sobretudo nos moldes
em que foi aqui formulada, ndo nos levou nem pode levar-nos a com-
preensdo ou ao reconhecimento da poética de Paulo Correa Lopes,
uma vez que Os processos €xpostos sdo comuns mais 4 poesia da épo-
ca em que vivemos (ou em que viveu 0 nosso poeta) do que mesmo
a este ou aquele poeta!

4.°) Quanto ao ecletismo metodolégico “para melhor captar as
riquezas estilisticas”, nfio acha perigoso tal ecletismo, alids ji4 conde-
nado por Ddmaso Alonso, citado em seu trabalho, que vé& nisso o pe-
rigo das “vaguezas” e das misturas”?
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5.°) Néo lhe parecem um tanto contraditérias as seguintes afir-

magdes:

a) “Correa Lopes é consciente, age com severidade na escolha,
tanto dos vocdbulos como na forma de seus poemas. Tem
precisdo na expressdo e no seatido dos termos. Tudo ncle
aparece tdo discreto, tdo burilado, que nos d4 idéia de um
ourives no fino lavor de jdias” (Introdugdo);

b) “A concisdo torna o vocdbulo denso, carregado de signifi-
cado. Entramos af no conceito de poesia de Ezra Pound:
palavra carregada de significa¢des” (Parte central);

¢) “O vocabuldrio é todo facil, sem nenhuma complexidade
lexical ”?

6.°) Para concluir, quero acreditar que uma andlise, ou abor-
dagem estilistica, ndo pode nem deve mais abrigar afirmacGes do tipo
seguinte:

“Qutro caso curioso de paralelismo sintdtico é o poema ‘Vio-
lao’. Através dos versos aparece a imagem e a mdsica do instrumento.
Ouvimos-lhe os sons, presenciamos a mdo que percute as cordas.
A mio que traga a linha ascendente do poema, traca, na sua volta, a
paralela descendente”. (Grifamos). Exemplo:

‘Tinha de vir tudo o que veio
e tinha de ir tudo o que se foi’.

N&o conhecemos o poema inteiro, mas ficamos a indagar se
os dois versos aqui citados favorecem, realmente, esse tipo de obser-
vagao.

Por limitagdo do tempo que me cabe, deixamos de apresentar
outras observaglBes. Aproveitamos a oportunidade para agradecer a
Professora Elizabeth Marinheiro por haver-se lembrado de incluir meu
nome na participagdo deste Congresso, de tamanha significagéo.
Muito obrigado!
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ALGUNS ASPECTOS DOS ESTUDOS LITERARIOS E DO ENSI-
NO DA CRITICA NOS CURSOS DE POS-GRADUAGAO

César Leal

O mundo inteiro sofre presentemente o impacto de uma gran-
de revolugdo: a revolugdo tecnolégica. Novos objetos sdo a cada dia
criados para satisfazer as necessidades materiais da existéncia. Esses
novos contetidos, elaborados pelos nticleos mais centrais de uma so-
ciedade em processo de transformacdio crescente, ampliam a cada dia
os horizontes de nossa consciéncia cultural. Se alguém indagasse que
prodigiosa forca orienta o sentido dessa revolugdo — tdo ampla em
seus objetivos e tdo fantdstica em seus resultados — creio que somen-
te uma resposta seria possivel: a Universidade moderna. Ela aperfei-
goou tanto a organiza¢do do trabalho em equipe que a existéncia da-
quilo que a humanidade sempre mais admirou — a criatividade do
individuo isolado — se enfraquece progressivamente, levando o des-
crédito ao génio e reduzindo o talento a um conceito meramente acis-
tico, esvaziado do seu conteudo seméntico.

Dentro dessa perspectiva, em que a universidade aparece como
a instituigdo abrangente, que posigdo devem ocupar os estudos lin-
giifsticos e literdrios? A resposta mas .coerente creio que seria aquela
que procurasse redefinir as fungSes dos Institutos e Departamentos de
Letras na sociedade contemporinea, para que eles pudessem conscien-
temente formar profissionais e desempenhar o papel que lhes é atri-
buido na estrutura universitdria. Temos de reconhecer, em principio,
que a idéia de uma alta prioridade para os estudos e pesquisas vin-
culados ao desenvolvimento de programas cientificos e tecnolégicos
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deve ser reinterpretada a luz de novos conhecimentos sobre o estado
atual dos estudos humanisticos nas nag¢Ges mais altamente desenvol
vidas.

Desgragadamente, difundiu-se nos circulos executivos da refor-
ma universitdria brasileira, em sua fase inicial, a idéia — até certo
ponto ingénua — de que os estudos literdrios seriam desnecessirios
em um mundo dominado pela 4nsia de crescimento econdmico, o qual
somente poderia ser alcangado pela técnica, amparada pelos poderes
quase ofensivos da ciéncia moderna. Essa postulagdo, ao que tudo in-
dica, constitui um residuo de velhas crencas, uma espécie de com-
plexo, resultante de termos sido um povo colonizado durante trés sécu-
los e, portanto, ndo preparado para ser um povo inteiramente cons-
ciente do valor da liberdade. Esse desprezo pelos estudos literarios ha-
via adquirido énfase nos Estados Unidos em fins da década de 50, mas
logo foi denunciado como portador de uma obscurantista visao do
mundo, pelos préprios cientistas e técnicos norte-americanos, aos quais
se somaram as vozes de humanistas como Howard Jones, ex-Deao da
Faculdade de Artes e Ciéncias da Universidade de Harvard que do al-
to de sua cétedra afirmou ser o humanismo e as humanidades uma
das mais antigas criagbes do homem e, justamente por esse motivo,
nio podia haver prioridades entre as diversas dreas do conhecimento,
por estarem todas elas organicamente estruturadas numa base de igual-
dade tedrica. Em uma de suas conferéncias mais penetrantes, afirmou:
“longe de argumentarem que o reduzido império das humanidades pro-
va que sua vida efetiva terminou, os cientistas e os cientistas sociais de
renome tém afirmado precisamente o contririo. Tém dito que as hu-
manidades devem ser ensinadas mais generosamente e distribuidas mais
amplamente entre as pessoas do que em qualquer outra época, pelo
motivo de serem cruciais a uma vida boa numa sociedade tecnoldgica
industrializada”.

Levando em conta a onda de protestps contra a exagerada én-
fase dada aos estudos e investigagGes em certas dreas da ciéncia ¢ da
técnica, o governo norte-americano ordenou, no inicio da década de
60, que as humanidades fossem colocadas, do ponto de vista de seu
estudo, no mesmo plano das demais ciéncias. Professores, criticos, lin-
guistas foram contratados em todos os paises do mundo e hoje os Es-
tados Unidos sdo os lideres no campo dos estudos cientificos de lingua
¢ literatura, tendo como competidores apenas a erudicdo e a filologia
alema, a critica de poesia na Inglaterra, a literatura comparada, a ex-
plicagdo de textos na Franca, o estruturalismo, a fonologia e a semid-
tica na Russia, Franca e Tchecoslovdquia.

O que na realidade ocorre ndo ¢ dificil de ser entendido. Os
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estudos literdrios sdo quase sempre feitos por homens que trabalham
isoladaruerte e, além disso, o seu trabalho ndo possui "atilidadé” eco-
ndémica, nag contribui para o ennquemmento social. Daf o siléncio so-
bre as ciéncias do espirito, entre as quais eu coloco aqui’a “Ciéncia
da Literatura”. Contudo, a idéia de que os estudos literdrios t&€m ho-
je pouca importancia, porque a humanidade estaria mais intéeressada
na produg@o de bens de consumo, ndo corresponde ao verdadeiro sen-
tido da politica que orienta aos governos mais preocupados com o seu
desenvolvimento. Ela poderd encontrar acolhida entre técnicos com
grande influéncia nas decisSes governamentais, individuos portadores
de uma visdo demasiadamente estreita sobre os problemas da cultura,
e que jamais poderiam interessar-se pelos aspectos humanisticos de um
pés-graduacdo em lingiifstica, critica e teoria da literatura. Mas tais
obsticulos podem ser removidos, quando.na cdpula da universidade
se encontram humanistas, ou seja, homens capazes de determinar
com seguranga e sabedoria o uso das artes e das ciéncias. Contudo,
tais objetivos ndo poderdo ser alcangados se os professores de lite-
ratura ¢ de lingiiistica ndo se mostrarem interessados em ocupar as
fungdes que lhes sdo delegadas pela universidade moderna. Na era
técnica, a sobrevivéncia dos estudos de letras depende do desenvolvi-
mento de uma critica literdria amplamente embasada na Filosofia e
na Ciéncia da Literatura, apoiadas em métodos de trabalho semelhan-
tes aos dos técnicos e cientistas que atuam no ambito das ciéncias da
natureza.
— I —

Colocada a questdio nestes termos, poderiamos indagar: “Quais
os estudos ou pesquisas que um professor dos cursos de pés-graduagio
em Lingiiistica e Teoria da Literatura deveria fazer, sem deixar de le-
var em conta os aspectos humanisticos implicitos nessas ciéncias, em
um moderno Instituto ou Faculdade de Letras? No Brasil, qualquer
que seja o campo a que se dedigue um especialista — crftica, filolo-
gia, topologia das linguas seménticas, lexicologia, fonética experimen-
tal, estilistica, poética, semiologia, — encontrard material para manté-
-lo sempre ocupado, desde seu ingresso no Departamento até a apo-
sentadoria. Em qualquer desses campos, a pesquisa produziri 6timos
resultados embora ela ndo seja mais do que o trabalho preparatério
a estudos mais complexos. O importante é que o Programa exerga
sobre sua propria estrutura uma critica extremamente vigilante,
procurando evitar o uso indiscriminado de métodos que poderdo ser
validos em determinado contexto lingiiistico, mas ndo em outros. A
universalidade das técnicas das ciéncias é relativa. O Brasil € um pafs
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com uma tendéncia atdvica a admirar tudo o que é estrangeiro. Esse
defeito apresenta todas as caracteristicas de uma incapacidade para o
pensamento criador. Claro que n#o podemos recusar os métodos e
processos incorporados & praxis internacional das ciéncias. Como
exemplo, poderiamos citar o critico que se dispusesse a analisar cer-
tos esquemas sonoros na poesia de Cruz e Souza. Para esse critico
ou tedrico da literatura seria de muita importincia tdtica haver assi-
milado conhecimentos sobre o significado de algumas figuras sonoras,
somente conhecidas a partir dos estudos de W. Bate, Osip Brik e
Tomachevski, ou ainda dos estudos de Victor Zhirmunsky, sobre a
rima, de Maurice Grammont, sobre o verso francés ou os trabalhos
de Wolfgang Kohler, na parte que divide as consoantes em escuras e
brilhantes. Mas essa importincia téatica ndo deve liberar o critico,
nesse campo, de certas armas estratégicas. Refiro-me aos estudos feno-
menolégicos. A fenomenologia € um instrumento potentissimo e indis-
pensével a todo aquele que se dispSe a apreender a “imagem” do objeto
que pretende explicar através de uma rigorosa observagdo e descrigdo
de todos os seus elementos. Essa é a razdo que nos fez incluir a Fe-
nomenologia como disciplina bdsica em nosso Programa de Pés-Gra-
duagdo em Letras e Lingiifstica. Em um de seus dltimos livros Lin-
guistics in relation to other sciences, Roman Jakobson escreve tex-
tualmente:

-

“E por isso que se reprova hoje & corrente estruturalista em
lingiiistica geral, que nasceu em congressos internacionais efetuados
por volta de 1930, ter ignorado a filosofia, quando na realidade os
protagonistas internacionais deste movimento mantinham contactos es-
treitos e afetivos com a fenomenologia, na sua versio husserliana e
hegeliana”.

Todavia, a aplicagdo desses métodos e processos a nossa rea-
lidade ndo deve ser feita sem critica. Como cada lingua possui uma
fonémica “sui-generis” é natural que os esquemas sonoros, os parale-
lismos de vogais e afinidades de consoantes, com suas respectivas opo-
si¢hes, sejam também préprios. Por isso, ndo seria possivel a um crf-
tico, por melhor que fosse suas virtudes intelectuais puramente inatas,
analisar as camadas sonoras de um poema de Cruz e Souza ou de
Drummond servindo-se dos mesmos recursos que lhe teriam possibi-
litado analisar um poema de Gotiefried Benn ou de Ezra Pound. Pa-
ra realizar tal tarefa, ele teria necessidade de conhecimento sistema-

[N

tico. Por outro lado, esse critico nio deveria passar & margem dos
modelos chamados de “exatiddo” que mudam conforme os estilos poé-
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ticos sempre que entram em jogo o estudo de figuras sonoras como a
aliteracdo, a anéfora, a rima, ou outras formas mais complexas como
a metifora e o simbolismo sonoros. Se esses métodos sdo utilizados
sem uma adaptagdo a nossa realidade literdria e lingiifstica, nada cria-
remos de novo. E nossas salas de pds-graduagdo em Lingiifstica ¢ Teo-
ria da Literatura se transformario em conchas acisticas, onde se ouvird
constantemente o eco das vozes de Chomsky, Greimas, Todorov, Alt-
husser, Roland Barthes, como se tais salas fossem simples prolonga-
mento das salas de aula da Sorbonne ou do M. I..T.. E preciso de-
senvolver em nossos alunos a capacidade de reflexdo e o pensamento
criadér, mesmo porque esses especialistas estrangeiros entendem.menos
da realidade lingiiistica brasileira do que os nossos camponeses ou OS
nossos selvagens. Acreditar que os estudos sobre ritmo, métrica ¢ es-
quemas sonoros j4 foram esgotados pelos trabalhos dos formalistas
russos, ¢ demonstrar profunda insuficiéncia de informagSes sobre o
estado atual dos estudos literdrios principalmente no campo da criti
ca — que apontam como incertos os critérios da métrica baseada em
esquemas quantitativos, e as propostas de novos padrSes possiveis de
anilise, que desconhecemos mas que nos cabe indagar e dar - resposta
como produto de um humanismo planetirio, que, ao invés de subme-
ter-se 4 médquina, coloca a méquina a servico do homem.

— III —

No plano da estilistica, quase nada fizemos até agora que signi-
fique uma contribuigéo brasileira essencialmente vélida a tais estudos.
Nossos melhores autores — de Gregdrio de Matos ¢ Tomaz AntOnio
Gonzaga, Gongalves Dias a Jorge de Lima e Guimardes Rosa — néo
foram ainda submetidos a uma reflexdo que tivesse por objetivo es-
tabelecer aquela ponte, a que se refere Leo Spitzer, entre a histéria
literdria e a lingiifstica, em que o “estudo do estilo faria parte de
uma ciéncia geral das significagGes a servio de um sistema signifi-
cante particular que é a obra poética”. Nossa estilistica carece de teo-
ria formal. Ndo passa — com raras excegdes de mera aplicago aos
* estudos literdrios de velhos conceitos da antiga retdrica.

Descrevemos o estilo como cldssico, dtico, agraddvel, maravi-
lhoso, sublime, barroco, roméntico, neocldssico, moderno. Uma visdo
atualizada dos estudos literdrios arquiva tais conceitos e prefere sis-
temas descritivos baseados em suportes filos6ficos e lingiiisticos
acumulativos e dindmicos. Assim, toda uma classificacdo dos estilos
surge apenas levando-se em conta a relagdo das palavras com as pa-
lavras, das palavras com o autor, das palavras com o sistema geral
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da linguagem, das palavras com o objeto. Os estudos dessas relagSes
possibilitaram aos romancistas alemdes descrever mais de vinte estilos,
abrangenda as mais diferentes épocas e as escolas literdrias mais di-
ferentes. Alguns mvest1gadores modemos, sem se advertirem do caré-
ter contraditério de suas posigies, procuram subestimar a estilistica,
a0 mesmo tempo em que utilizam conceitos que ndo podem dela es-
tar dissociados, tais como o de “poetas quimicos”, criadores de me-
taforas intelectuais, ¢ “poetas inspirados”, produtores de “imagens it-
racionais e primitivas”, todos situados na tipologia de Charles Bruneau.
Tipologias que de certo modo correspondem a esquemas tradicionais,
bem conhecidos dos te6ricos da literatura, tais como as dos “poetas
possessos” e “poetas artifices”, Mas, quando se busca ressaltar aspec-
tos do ensino da critica nos programas de pds-graduagdo, a estilistica
tem o seu status reforcado por estas palavras de Von Wartburg, em
um de seus livros mais recentes:

“A estilistica, herdeira da antiga retdrica, é atualmente um dos
mais ativos e vigorosos ramos das disciplinas lingiiisticas. Ainda que
exista sempre alguma incerteza quanto as finalidades, métodos e ter-
minologia dessa jovem ciéncia, podemos desde j4 prever que tais pes-
quisas terdo uma influéncia salutar tanto sobre a critica literdria quan-
to sobre a lingiiistica: sobre a primeira, porque elas lhes trazem cri-
térios precisos e objetivos; sobre a segunda, porque reforcam seu lado
humanista exatamente no momento em que certos meios influentes
desejariam orientd-la em direcdo a um formalismo estéril. O mais im-
portante, é que podemos esperar que a estilistica poderd algum dia
abrir novas possibilidades de diminuir a cisdo que atualmente existe
nas humanidades modernas, entre os estudos lingiiisticos e os estudos
literarios”.

Outro aspecto importante que se apresenta aos estudos do es-
tilo, é saber-se, por exemplo, quais as pesquisas que devem ser feitas,
de preferéncia, pelo estudioso da linguagem. Criticos norte-americanos
— René Wallek, por exemplo, — afirmam que “os linguistas profis-
sionais costumam desatender certo tipo de investigacfio”, enquanto sc
¢oncentram em outros de menor importincia para os estudos interpre-
tativos de romances, pecas de teatro, de poemas. A morfologia ¢ a
_fonologia histérica s3c apontadas como de pouca relevincia para es-
tudiosos da literatura. Contudo, alguns ensaios tém sido escritos a
partir dessas disciplinas quando se tem em vista a histéria da métrica,
. da irma e das questSes vinculadas & prondncia de certas palavras que
aparecem no texto de uma composicdo muito antiga. Se a fonética
histérica e a morfologia sdo consideradas de pouco interesse para os.
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estudos literdrios, o mesmo nfo se pode dizer da lexxcologla, “estudo
dos significados e de suas transformacGes”.

S g DRI

Aparentemente, estudos como esses ndo teriam uma aplicagdo
imediata aos estudos literdrios. Mas eles contribuem decisivamente co-
mo auxiliares de outros estudos, tais como o levantamento da gramd-
tica de uma obra literdria que poderd ser objeto de contraste e apre-
ciagdo para efeitos de histdria lingiiistica, ou como testemunho de des-
vios normativos entre lingua e fala.

— IV —

Contudo, é preciso ndo esquecer que a orientagdo dos estudos
literdrios modernos, voltada para os aspectos meramente formais ou
estruturais das obras de arte, especialmente as artes literarias, expul-
sam do seu campo de observagdo toda a perspectiva humana. A de-
sumanizagdo da arte — tal como a viu Ortega y Gasset em famoso
ensaio de 1925 — é uma realidade que se oferece a reflexdo do criti-
co ou do tedrico da literatura, em nosso tempo. Sob esse aspecto, po-
demos dizer que ao separar os homens em duas classes — 0s que
entendem a arte € os que ndo a entendem — Ortega y Gasset fez na
modernidade, em relagdo a literatura e as artes em geral, o mesmo
que fizera Maquiavel, no Renascimento, ao separar a moral da poli-
tica. Efetivamente, como filésofo e socidlogo da cultura, Ortega pro-
curou apenas investigar e¢ descrever um fendmeno: o fendmeno de
que, na sociedade moderna — industrial e tecnolégica — ndc ha mais
lugar para uma arte humanizada. As intengGes tedricas da maioria
dos artistas modernos, em particular de poetas como Baudelaire, Rim-
baud, Mallarmé, Lautréamont, alcanca os melhores ¢ mais competen-
tes poetas do século XX, de Apollinaire a Saint-John-Perse, de Etza
Pound e T. S. Eliot a Gotifried Benn ¢ Ungaretti, de Federico Gar-
cia Lorca a Jorge Guillén e Francis Ponge.

z

A poesia desses autores é impopular porque sua esséncia é an-
tipopular. O conceito de “desumanizagdo” é um conceito descritivo.
O termo“ desumanizar” ndo pode ser usado para valoragdo do poe-
ma, para a sua condenagio ou julgamento. Sendo um termo descritivo,
serve apenas para mostrar que a grande poesia que se faz no mun-
do, desde a segunda metade do século XIX, ndo tem nada mais com
o humano. O que se observa no poema moderno € uma interioridade
neutra em lugar de sentimentos, diz o romancista Hugo Friedrich —
o fragmentdrio em lugar do unitdrio, fascinagdo por meio da. obscu-
ridade e magia da linguagem, poemas que devem soar como verda-
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deiras harmonias de uma orquestra, mas sem nenhum sentido ou coe-
téncia. O conceito de “incoeréncia” é também um conceito -descritivo.
O poema, na modernidade, ndo pode ser mau simplesmente porque é
incoerente. A incoeréncia como a dissonancia, sdo termos descritivos
que, ao invés de condenar valorizam o poema. O bom poeta modernq
rompe com a tradicdo e a sua originalidade deve ser pesquisada na lin-
guagem “anormal”. Na verdade, sua arte é de grande beleza e “re-
pousa exclusivamente nas forgas deformadoras da linguagem”. Defor-
mar o real é a principal missdo do artista moderno, especialmente o
poeta, por isso, ele irrita a massa. Por sua vez, a massa o detesta —
diz Ortega y Gasset — ndo por que ndo goste dessa poesia mas por-
que ndo a entende. Para Ortega, arte moderna ¢ arte artistica. Ela po-
de ser identficada através de sete caracteristicas: a) desumanizagfo; b)
fuga as formas vivas; c) procura da pureza; d) a arte deve ser con-
siderada um jogo e nada mais; e¢) a arte deve expressar uma ironia
essencial; f) a arte deve fugir a toda a falsidade e seguir a uma escru-
pulosa realizagdo; g) a arte é uma coisa sem transcendéncia alguma.

A poesia moderna deverd produzir “ultra-objetos” e deve des-
pertar emogSes secunddrias que ndo sdo como as primdrias, ou seja,
naturais ¢ humanas. A teoria de Ortega y Gasset — como se v& —
mostra ao artista, ao poeta moderno, como ele opera, sem muitas ve-
zes estar consciente de seus atos criativos. Para Ortega, “o poeta co-
mega onde o homem acaba”. Sua teoria da metifora moderna é mui-
to engenhosa. Considera a metdfora como a poténcia mais forte de que
dispde o homem para transformar o mundo. E, ao mesmo tempo, o
instrumento mais radical da desumanizagdo da arte, Toda a poesia ndo
¢ mais do que uma dlgebra superior das metéforas.

“Quando o desagrado de um homem por uma obra de arte sc
deve a sua incapacidade de compreender — diz Ortega — ele se sen-

te vagamente humilhado; ele percebe que é um cidadio médio, cego
e surdo para a pura beleza”.

Sdo afirmagBes que ndo desmentem o sentido de alguns mani-
festos literdrios do inicio do século. Em 1909, em Trieste, Marinetti
havia dito que o socialismo internacional e igndbil ndo era mais do
que a exaltagdo dos direitos da panga, e que os chilenos debaixo da
cama e a bolsa de 4dgua quente eram os simbolos do conservadorismo
clerical. Findava por cantar & guerra, pois via nela a “cura para os
males do mundo”. Por sua vez, em um livro sobte os pintores cubis-
tas, Apollinaire afirmava que os artistas eram homens que desejavam
tornar-se desumanos,
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Essa posigdo dos artistas modernos — poetas, pintor;s, com-
positores, novelistas antecedera de algumas décadas ao aparecimento ¢
- posterior desenvolvimento da lingiifstica sincrOnica, de Saussure. Lo-
go no inicio do século, Benedetto Croce, ao identificar a estética com
a lingiifstica, amplia as possibiildades de uma critica voltada para pa-
lavra, “j4 que a palavra é o medium de que dispde o espirito para
reproduzir-se no nada”, segundo a expressdo de Valéry. As forcas sen-
siveis das palavras, com ritmo, som e timbre” atuam juntamenie com
o que se poderia definir como “notas seméinticas superiores” (Cf. Hu-
go Friedrich, Estrutura da Lirica Moderna, Seix Barral, Barcelona,
1956).

~ Todavia, cabe-nos indagar se a penetrante anélise de Ortega y
Gasset ndo seria mais do que uma consequéncia de sua posigdo elitis-
ta, que acaba por transformé-lo em um sistematizador de conceitos e
afirmacGes dos préprios poetas e pintores, a partir da segunda me-
tade do século XIX. Quando ele diz que a missdo da arte “é evocar
mundos imagindrios”, num repidio “a realidade e por cima dela”
ndo s6 expostos em poemas como Moesta et Errabunda e especialmen-
te Elevation. Sob esse aspecto, As Flores do Mal, bem como toda poe-
sia de Mallarmé e Rimbaud t€m sido apontadas como o préprio cénon
da lingua poética da “desumanizagdo”. Mas essas teses, nos tultimos
trinta anos, tém sido submetidas a uma critica filoséfica extremamente
severa. Essa reavaliacdo de valores ndo confirma as acusagBes que téin
feito contra a poesia e toda a arte moderna criticos e historiadores da
arte como Wladimir Weidlé e Hans Sedlmayr. Bastaria lembrar o es-
tudo do prof. H. R. Kedward, da Universidade de Sussex — O ho-
mem moderno & procura de sua arte, Londres, 1972. Para o prof.
Kedward, aqueles que armados de um conhecimento de Dostoievsky,
Nietzsche, Strindberg, Baudelaire, Splengler ¢ Ernest Jiinger condenam
a“arte moderna”, apontando-a como um todo de desumana, “é por
‘que se apoiam num contexto filoséfico em que uma linha torta equi-
vale a uma mente distorcida”. '

—_V —

A esta altura, tendo-se em conta o tema que estamos desenvol-
vendo cabe-nos, sem divida, responder a possivel e incomoda pergun-
ta que nos fosse feita por um hipotético aluno dos cursos pds-gradua-
dos. A pergunta & a seguinte: “Que é humanismo? Preferia responder
antes o que é humanidades, situando aqui, com aprovagdo do huma-
nista Howards Jones, o estudo da filosofia, da lingua e das literatu-
ras, da mdsica, pintura, teoria da arquitetura filosoiicamente concebi-
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da e a histéria geral. Além da antropologia ¢ da histdria, podemos
incluir entre as humanidades a psicologia e a religido. Também pode-
riamos acrescentar ao esquema a sociologia e a economia, ainda que
alguns ramos da economia estejam demasiadamente comprometidos
com o imperialismo das éareas tecnoldgicas. Creio que esta resposta
deixaria ainda em aberto a questdo formulada inicialmente: Que ¢ hu-
manismo? Se o humanismo € aquela concepgdo eliotiana dos valores
greco-latinos, associados aos judaico cristdos que precisam ser preser-
vados, “agarrando-se o individuo a textos onde tais valores se encon-
tram, tal humanismo — como reconhece Frederick Crews (Cf. Critica
Inestética, in: Estudos Universitarios, n.° 1 — 11—margco—1971)
significa pouco mais do que uma lista de livros e um tipo de educa-
¢40 que nao merecem nenhuma guerra para manter sua constante de

tempo ou “feed-back” coligado, para usar uma linguagem da teoria
dos quanta.”’

Mas se por humanismo entendemos como quer Frederick
Crews “uma preocupagdo em conhecer e proteger o homem como e€s-
pécie evoluida, entregue a experiéncia Gnica, ¢ auto abreviada de subs-
tituir o instituto pelo conhecimento, ndo seria necessirio colocar mu-
ralhas isolantes entre as varias disciplinas, temendo que a autonomia
de qualquer uma delas venha a ser ameagada pelas demais”. Para
Crews, “a busca de valores universais em todas as culturas e tradi-
¢Bes seria a preocypagdo comum e a prova de que uma categoria da
producdo humana, como a literatura, é funcionalmente consistente

com as outras e, portanto, deve ser aceita como altamente significa-
tiva”.

Contudo, a solugdo desses problemas ndo é tdo simples quan-
to se possa imaginar. A literatura é uma arte sustentada por um siste-
ma semi6tico altamente complexo. E possivel que sejam numercsos
os signos, que dele fazem parte, e que ainda nio tenham sido sequer
percebidos. Isso ndo sé deixa aberto o caminho para as investigagdes
no ambito da critica literdria como teoria da literatura e da lingiifs-
tica. A cooperagdo entre estas ciéncias € indispensdvel, se a humani-
zagdo dos estudos literdrios significa também uma busca de amplitu-
de de horizontes, que s6 o telescOpio pode proporcionar e nio o mi-
croscépio na sua caga incessante ao infinitamente pequeno. No estudo
da obra de arte poética, a literariedade é hoje um conceito em crise,
se ndo consegue ir além das dissertacBes que ddo a entender que tal
conceito € sindnimo de metalinguagem. QO préprio Jakobson ja adver-
tiu aos seus pupilos que “a andlise lingiiistica da poesia ndo pode se

114




‘limitar 2 fungfo poética da linguagem”. Esses problemas de semiolo-
gia literdria vém preocupando os intelectuais brasileiros, e é bom que
isso ocorra, justamente quando a pés-graduagdo em letras e lingiifsti-
ca passa a constituir um ponto de interesse até para a administragéio
universitdria. A literatura, e especialmente o seu ensino, orienta-se, ca-
da vez mais,ndo s para o humano mas também para uma interpre-
tagdo dos instrumentos que buscam o controle do préprio homem. Por
isso, o conhecimento do homem que o estudioso da literatura pro-
cura ndo se enconfra apenas na linguagem, mas numa linguagem de
certo tipo: a linguagem do historiador, do psicélogo, do fildsofo, do
cientista social, do antropSlogo. Possivelmente, ndo hé ciéncia que es-
teja completamente livre de fornecer elementos capazes de ajudar o
critico a compreender o sentido tltimo de um texto, especialmente do
poema. Dai ser uma limitagdo, uma estreiteza intelectual, pretender
que, pelo fato da poesia ser construida com palavras, ser a lingiiistica
a Unica ciéncia capaz de abrir as portas dos lugares onde o pocta
oculta as armas de sua estratégia poética. Como observou muito bem
José Guilherme Merquior, mé assimilacio das idéias de Jakobson e
seus epigonos, possibilita uma difusio do “virus formalista” entre os’
estudantes inexperientes. O mesmo tem observado Eduardo Portella.
Quando falo da linguagem do antropélogo, do historiador social e ou-
tros quero apenas dizer que o critico e o tedrico da literatura tem
obrigagdo de verificar até que ponto a estrutura da construgdo ariis-
tica estabelece relagbes com outros campos do conhecimento. Sob es-
se aspecto, a estética estrutural de Mukarovsky em Arte e Semiologia,
posta analogicamente em relagdo com a teoria dos quanta, se apresen-
ta bem mais antecipada e eficaz do que certas correntes do estrutu-
ralismc francés. Para Mukarovsky, “na histéria e teoria da literatura
e da arte ndo se pode conceber unicamente como estrutura a constru-
¢do artistica e seu desenvolvimento, mas também a relacio desta es-
trutura com outros fenOmenos, em particular os psicolégicos ¢ os so-
ciais.
—_ VI —

A estrutura literdria, quando considerada em sua totalidade, ¢
uma estrutura superior. Vista apenas como “estrutura de construgio
artistica”, se apresenta como algo inferior, uma vez que a anélise ndo
desceu ou subiu os patamares de outros fendmenos condicionantes da
poema. Um exemplo de uma andlise global é o estudo que Theodor
Adorno fez de um poema de Morike em famosa conferéncia sobre Li.
rica e Sociedade. Sente-se, na leitura de um texto como o de Adoi-
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no, como 0s aspectos humanos da criagdo artistica valorizam a intes-
pretagdo, motivando aquilo a que Roland Barthes, numa aparente re-
tirada a francesa do estruturalismo, dinominou o prazer do texto.

Ao falar sobre a estética estrutural de Mukarovsky, fiz uma
analogia com a Teoria dos Quanta. Como poderia valer-me da teoria
quéintica para conhecer melhor a natureza de certas discussdes no anx
bito dos estudos literdrios, especialmente do ensino da critica? Consi-
deremos em primeiro lugar a constante de tempo de Max Planck apli-
cado as discussOes sobre o formalismo russo. Uma das indagagGes pet-
tinentes, a exigir resposta também pertinente, seria a seguinte: “Pot
que o formalismo russo, sendo mais antigo do que o “New Criticism”,
o historicismo de Curtius, a critica dos filésofos de Frankfurt — Th.
Adorno, Walter Benjamin e outros — estd causando uma espécie de
frisson nouveau em nossos circulos universitirios? Se apelamos para
uma fenomenologia da dimensdo temporal, nos termos propostos pelo
fisico Carlo Borghi, da Universidade Federal de Pernambuco, essa nos
mostra que quando hd troca de elementos “perturbadores” entre um
grupo de objetos e essas constantes perturbagdes obedecem a regras
prefixadas, entdo as partes dispersas formam aglomerados que, por sua
vez, constituem um “sistema”. As reciprocas perturbacSes com regras
prefixadas sdo como “informagGes” ou mensagens que circulam enire
as diferentes partes do sistema. Se existem uma prefixada relacdo se-
méntica entre grupos de informagBes e correspondentes grupos de ob-
servaveis, tais informagdes passam a constituir uma “linguagem” ou
“cédigo”. Ora, segundo uma definicdo quéntica do tempo, onde hd
troca de interacdo hd uma ndo simultaneidade, e isso, no caso do sis-
tema, é percebido como um atraso entre o tempo de saida de uma in.
formagdo por parte de um membro do sistema, e o tempo em que
aquela informagdo é percebida, assinalada e utilizada por outros mem-
bros do sistema aos quais era destinada. Como se vé&: na fenomeno-
logia das dimensOes temporais, verifica-se que o “presente”, por sua
indeterminagéo, é o resultante da soma de todas as interagbes do “feed-
back” local que atua sobre determinado obsetrvavel. Esse atraso de
tempo — que Carlo Borghi considera uma generalizagdo definida, de-
nomina-se constante de tempo do sistema. Em todo sistema, portanto,
ha constante de tempo.

Se 0 que temos em mente € o formalismo russo, diremos que
ele acumulou memdrias, memoérias do seu passado. Isso quer dizer
que o que agora acontece ao formalismo russo — sendo este “agora”

os anos de 1915 a 1930 — iria condicionar o que aconteceu “depois”
a ele, s6 que este “depois”, quando observado, é outro “agora”, e o
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primeiro “agora” tornou-se um “passado”. Disso resulta que o passa-
do é o conjunto das memdrias dos efeitos que estdo condicionando o
nosso “feed-back” local. As memdrias dos sucessivos “presentes”
constituem as invariantes que fundamentam as bases das ciéncias his-
téricas. A historiografia sé existe como ciéncia por que o passado
ndo se pode mudar nem controlar: é uma invariante. H4 os que pen-
sam de outro modo, mas prefiro ficar com Carlo Borghi.

-

Uma forma de memdria é o cédigo. Memdria que Borghi con-
sidera muito especial... O cbédigo — diz ele — é uma estrutura de
qualquer tipo que, ao se repetir, determina efeitos prefixados seman-
ticamente em correlagdo com essa estrutura. Assim, certos aspectos do
estruturalismo francés e suas manifestacSes mais presentes no Brasil
nio mais do que um “feed-back” coligado com um conjunto (mais ou
menos arbitrdrio) de relagBes seménticas entre “sinais” e “respostas”.
A imagem mais sugestiva do cédigo, além das linguagens, é um pro-
duto da adoracio dos idolos da era tecnolSgica, o robot, o autdmato,
aquele que nada cria mas que, mesmo sendo humano, por sua ado-
ra¢do a tudo o que se apresenta como “novo”, acaba se deixando
programar, tornando-se um arquivo de informagGes e resposta, o que
representa uma perda de sua prépria humanidade, equiparando-se i
méquiha e aos seus processos.

— VII —

Contudo, esses ndo sdo os tnicos aspectés negativos de uma
visdo tedrica distorcida que poderiam ser corrigidos pelos estudos sis-
teméticos da critica literdria na universidade moderna. E sabido que
a critica literaria alcangou no Brasil, nos dltimos vinte anos, elevados
padrSes de desempenho. Mas nfo seria produto de conclusdes apres-
sadas dizer que, paralelamente a esse avango, ocorre também uma ati-
vidade parasitaria, caracterizada pelo aparecimento de livros rotulados
como “critica” os quais se limitam a arrolar nomes de poetas, roman-
cistas, contistas e dramaturgos, formando uma espécie de catilogo de
juizos singulares que apenas confirmar a tese de Frederick Crews de
que, por iras da fachada pdblica do ecletismo, pode existir uma re-

cusa dogmdtica & posse de aspectos desconhecidos da experiéncia li-
terdria”. Disso resulta o surgimento dessa figura que estd ficando fa-
miliar e nossos circulos universitdrios: aquele que tudo conhece sobre
criticos, tedricos, poetas e romancistas estrangeitos mas pouco sabe
sobre o que vem se fazendo em nossa prépria literatura. Contra es-
sa posigdo, estdo reagindo alguns criticos. Citaria, entre outros, um
Eduardo Portella, um José Guilherme Merquior, um Benedito Nu-
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nes, um QOswaldino Marques (agora um tanto silencioso) mas dos pri-
meiros a escrever no Brasil sobre as teorias de Carnap, Charles Mot-
ris, Cassier e os poetas-criticos Pound e T. S. Eliot.

— VIII —

A formacdo do critico literdrio na universidade deve ser um
dos objetivos dos cursos de pés-graduacdo. Por isso, os programas de
teoria da literatura nio podem prescindir de vasto elemento de disci-
plinas para que possa assegurar, aos jovens, com VvoCagdo para Os €3
tudos criticos, uma formagdo tanto quanto possivel completa. Foi pen-
sando nesses aspectos do ensino da literatura que procurei dar ao Pro-
grama de P6s-Graduacdo em Letras e Lingiiistica da Universidade Fe-
deral de Pernambuco um sélido embasamento cientifico e filoséfico.
Atualmente, temos doze doutores e quinze mesires trabalhando em nos-
so Programa. O curriculo do Curso, — nas duas dreas de concentra-
¢do — Teoria Literdria e Lingliistica — conta com um total de 38
disciplinas. Na teoria da literatura, oferecemos 16 disci-

plinas na 4rea de concentracdo e 14 no dominio conexo. A Filosofia
da Ciéncia Literéria € disciplina obrigatéria, ministrada por um dou-
tor em Filosofia da Linguagem e Teoria Critica, graduado na Univer-
sidade de Erlangen, na Alemanha. Nesse curso sdo enfocadas as re-
lagBes entre literatura e filosofia, o cardter das proposicdes da cién-
cia literaria, em epistemologia da obra de arte literdria, visio estética,
dimensdo especifica da criagdo literdria e as relacles dialéticas entre
autor, obra, leitor e critico. Para ministrar Hermenéutica da Literatura,
a Alemanha nos enviou de Frankfurt o Dr. Wolker Peter Stittgen. Ele
ministra Teoria da exegese de Textos, numa visdo abrangente desde
Schleiermacher, passando por Dilthey, Heidegger, Gadamer, Habermas
‘¢ Steiger. Problemas como o circulo hermenéutico na interpretacdo, a
consciéncia critica da tradicdio e da histéria, a critica hermenéutica e
a arte da interpretagdo sdo bem conhecidos e estudados pelos nessos
alunos. A Fenomenologia também é ministrada por um doutor em Fi-
losofia ¢ Teoria da Linguagem, o prof. George Browne, que ensina
teoria da intuicdo e limites da investigacio e da aplicagio do método
fenomenolégico ao estudo da obra de arte literdria.

A critica literdria ¢ também ministrada - por professores com
ampla formagdo filoséfica. Lednidas Camara, titular de Estética e Li-
vre Docente em Teoria da Literatura, juntamente com o Dr. Volker,
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se ocupa da Escola de Teoria Critica de Frankfurt: Adorno, Walter
Benjamin e outros. A Literatura Comparada nio se mistura dentro da
velha perspectiva oferecida por cursos monograficos, tais como “Vi-
tor Hugo no Brasil”, ou “Leopardi e Alvares de Azevedo”. Nela es-
tudamos as escolas comparatistas, a histéria dos temas, dos estilos,
das técnicas e dos métodos internacionais da expressdo literéria, assim
como a contribuigdo das “literatura nacionais” aos critérios ¢ padrdes
supra-nacionais da Literatura.

No dominio conexo, a Loégica Simbdlica comanda os estudos
nessa drea. Sem teoria dos modelos 16gicos, sem cdlculos de sentencgas
e predicados, sem modelos de argumentos na linguagem natural, sem
o dominio dos préprios simbolos analiticos, como se poderia ter aces-
so a certos textos, especialmente os textos de pragmdtica literaria e
lingiiistica? ’

Todavia, o espectro das disciplinas que devem figurar num
curriculo que se proponha a formar criticos literdrios, tem de ser ge-
nerosamente amplo. Mesmo porque a teoria literdria ndo se confina
a uma geometria meramente euclidiana, com conceitos e processos
operatdrios limitados temporal e especialmente por coordenadas carte-
sianas. A prépria fenomenologia da dimensdo temporal veio demons-
trar, desde Einstein, que ao lado do tempo empirico, medido pelo
relégio mecénico, ou o tempo psicoldgico, hd um tempo relativistico,
além de uma concep¢do termodindmica do tempo definida como en-
tropia. A leitura estrutural de um poema, sempre medida pelo tempo
empirico, é muito mais breve do que uma leitura que tem de con-
siderar imensos espagos silenciosos do -texto, imensas zonas habitadas
apenas por imagens, imagens que se desdobram em novas imagens
sempre que percepgac e memoria se conjugam e passam a atuar como
fatores condicionantes da agdo. Como o estrutural é uma grade —
grade aparentemente determinada pela geometria euclidiana — a ané-
lise lingtifstica do poema, ao contrdrio do que julga Jakobson, estd
profundamente subordinada ao império da Poética, ou seja aos domi-
nios da Teoria Literaria.

Desde Baudelaire, e especialmente de Mallarmé, que o concei-
to de siléncio tornou-se o conceito chave da poesia moderna. Esse
conceito € que proporciona a praxis poética internacional dos poetas
contemporaneos, ou pelo menos a praxis dos melhores poetas de nos-
so tempo. A poesia é um edificio solitirio — afirmou Mallarmé —
onde ecoa incessantemente a musica das palavras. E preciso ter ouvi-

dos afiados para ouvir essa musica. Foi o que faltou a muitos de nos-

119



sos criticos que, ndo atentando para o fato de que a poesia € o dnico
género em que efetivamente possuimos uma bela tradi¢do, recusaram-
-se a ler os poetas que apareceram no periodo compreendido entre
1945-1970. F contra essa miopia que comeca a levantar-se algumas vo-
zes autorizadas no pais. Uma valorizagio dos poetas renegados —
poetas surgidos entre a Geragdo 45 e o Concretismo — comega a ser
feita através de uma leitura atenta de seus textos nos cursos de pos-
graduagdo. Até hd pouco, os nossos criticos, apesar de bem equipa-
dos teoricamente, possuiam um ar de “4guias enfermas”, para utili-
zar uma frase ao gosto do poeta Hugo Hoffmansthall. Foi isso que fea
com que a poesia brasileira escrita entre 50 a 70, parecesse estar li-
mitada a Jodo Cabral e os vanguardas, especialmente o Concretismo.
A verdade é que os poetas aparecidos nesse periodo continuam des-
conhecidos. Seus livros estio escrijos dentro da melhor praxis inter-
nacional da poesia, mas nfo foram lidos.

O excesso de teorizagdo embotou a capacidade de nossos criti-
cos para descobrir bons poemas. Num pafs como o nosso, limitar a
poesia a Jodo Cabral e a mais tr€s ou quatro poetas das geragles an-
teriores é realmente uma limitagdo inaceitdvel pelos jovens que come-
cam a dominar os postulados de certas escolas de teoria critica, como
a de Frankfurt, onde ndo faz muito que comecaram a ser editados
os livros mais importantes de Adorno e Walter Benjamin sobre critica
literaria. £ preciso ndo esquecer que o excesso de teorias cansa os lei-
tores, especialmente quando tais teorias ndio sfio originais, e que, no
caso brasileiro, o siléncio j4 comega a se fazer sobre a poesia de Ca-
bral. E por isso que precisamos desenvolver os estudos filoséficos na
pés-graduagdo em letras e linglifstica, pois se estdo corretas as teses
de Bergson, na Evolugdo Creadora, a intuicdo estética ¢ a tGnica que
nos faz perceber aquela “individualidade das coisas que escapam
percepgdo comum, encaminhada a reter dos objetos somente as im-
pressdes tteis para os fins da agdo. E preciso reconhecer em nossa
literatura a existéncia de uma nova poesia e reconhecer isso é reconhe-
cer a existéncia daquilo a que Eduardo Portella vem denominando a
Literatura Brasileira em Processo.
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QUESTOES A MARGEM DE “ALGUNS ASPECTOS DOS ESTU-
DOS LITERARIOS E DO ENSINO DA CRITICA NOS CURSOS
DE POS-GRADUAGCAO”, DE CESAR LEAL E LEVANTADOS
POR IRMA CHAVES

Uma vez que o professor César Leal disse ndo se importar com
as contestagGes, sinto-me 2 vontade para afirmar que tenho muitas dis-
cordancias quanto 20 que ‘ele acaba de expor. Fiquem tranquilos os
ouvintes, pois ndo farei uma conferéncia paralela. Dentro dos 10 mi-
nutos que me cabem, procurarei apenas, através da anslise de algumas
particularidades, definir uma posigdo tebrica e ideoldgica diferente
daquela que guia as palavras do expositor.

Situarei minhas observagies em dois niveis que se implicam
mutuamente: 1.°, num nivel mais amplo que concerne a uma politica
universitdria global afetando negativamente a chamada 4rea das cién-
cias humanas, tal como denunciou com muita propriedade o prof. Cé-
sar; 2.°, num nivel mais especifico que diz respeito a posigdes tedri-
cas ¢ metodolégicas relativas ao ensino e/ou estudo da teoria da li-
teratura e da critica literdria. Comecemos pela Reforma Universitdria.
A énfase que ela confere a técnica nfo me parece um mal em si. E
preciso deslocar para as diretrizes ideolégicas que a engendraram, os
ataques que tantas vezes a responsabilizam pelo descaso a que estdo
submetidos, entre outros, os estudos literarios. Funcionando como an-
teparo de acusagOes, a énfase referida deixa ao abrigo questSes mais
graves, como seja, considerar opostos os planos técnico e humano, as
ciéncias ditas da natureza versus as humanidades. Desta oposigdo re-
sulta, de um lado, uma visdo da técnica como algo que se situa no
ambito da pura objetividade, divorciada do homem e, via de regra,
atuando contra ele; de outro lado, se pensarmos particularmente na
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literatura, temos como resultado uma concepgdo desta como territdrio
dos deuses, campo da pura subjetividade, transcendéncia tao destinada
a fruigdo que se nega a qualquer abordagem objetiva, ou seja, cien-
tifica. Chegamos assim a outra oposigdo — sujeito X objeto — que
se acha fundamente enraizada nos argumentos que concedem & tecuno-
logia o privilégio de promotora exclusiva do desenvolvimento nacional.
£ hora de verificarmos que este privilégio decorre de uma opgdo de
desenvolvimento material e massificador que elide qualquer trago indi-
vidualizador do sujeito.

A politica da universidade, portanto, é tragada por uma ideo-
logia gerada fora dela, razéo porque ndo é possivel compartilhar da
esperanga do prof. César Leal, quando afirma que os obstéculos que
dificultam os estudos de letras podem ser removidos quando na ctlipula
da universidade se encontram humanistas. Pelo mesmo motivo, nio
posso concordar que a remogdo de tais obstdculos logre ser alcangada
“se os professores de literatura e de lingiifstica se mostrarem interessa-
dos em ocupar as fungSes que lhes sdo delegadas pela universidadg
moderna”. Explico: Uma ciipula universitdria eventualmente humanis-
ta ndo pode mais do que promover solugdes paliativas, em vista mes-
mo da sua transitoriedade e da posigdo passiva do sistema que ela
dirige. Quanto aos professores, caso: se limitem a ocupar fungdes de-
legadas, estardo sancionando aqueles mesmos obsticulos que prejudi
cam seu trabalho,

Entendo que, um papel efetivo na correcdo dos desvios apon-
tados na Reforma Universitdria, sé poderia ser desempenhado se a
“corpus” universitdrio se organizasse num constante didlogo entre seus
vdrios estratos, ai incluidos, obviamente, os estudantes. A partir do de-
bate continuo de idéias, acredito que a universidade pudesse atuar da
forma eficaz no meio que a justifica ¢ que a sustenta, o social, defi-
nindo a sua prépria politica e influindo na elaboragdo de uma politi-
ca nacional, sem a ela se impor nem se submeter.

Outro ponto que se liga aos ja colocados ¢ aquele que diz res-
peito a tdo decantada subserviéncia do brasileiro a tudo que € estran-
geiro. Ndo vamos aqui negar que, desde Caminha, as micangas nos
atraem. Entretanto, cabe perguntar: por que somos fascinados por
elas? Acho que a questdio sequer é tocada se a encaramos como “ten-
déncia inata” que se caracteriza como “incapacidade para o pensa-
mento criador”. Deixando de lado a discusséo deste estigma racial, bas-
ta que pensemos na politica editorial, na orientacdo consumista dos
meijos de comunicagdo, nos cerceamentos da vida cultural, para quc
nos defrontemos outra vez com a mesma ideologia que, desde a colo-
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nizagfo, sufoca as tendéncias criativas do brasileifro com suas diretri-
zes alheias ao humano.

Se nio refletimos e questionamos aquelas estruturas que articu-
laram o “Brasil doutor” de Oswald de Andrade, ainda tdo vivo na
eloquéncia e na erudigdo de hoje, continuaremos a repetir ndo s6 as
licdes da Sorbonne e do MIT, mas as de Wall Street também.

Passando agora ao 2.° nivel de que falei antes, e em conso-
nancia com o que j4 foi dito, penso que um curso de pds-graduagio
deve se caracterizar pelo debate e pela pesquisa, pela busca estimulan-
te que considera o ji feito, mas precisa ir adiante. Concordo, eviden-
temente, com o prof. César Ledl, quando ele propSe “um vasto elenco
de disciplinas” a escolha dos estudantes de p6s-graduagéo. Entretanto, gos-
taria que esse elenco se formasse sem preconceitos tebricos. E mais,
que a burocracia universitiria ndo provocasse o seu enriquecimento,
permitindo que ele fosse constantemente reelaborado a partir daquela
troca de idéias que foi proposta antes para a Universidade como um
todo. Que sejam apresentadas e discutidas as posicdes fenomenoldgi-
cas, estilisticas, historicistas, lingiifsticas, formalistas, estruturalistas
(atengdo para o plural) e até — por que ndo? — impressionistag.
Porque, se o uso de uma metodologia é importante no trato com o
objeto literdrio, mais importante é a consciéncia da teoria que infor-
ma o método, para que o sujeito deixe “falar” o objeto dos seus es-
tudos.

Se o clima é de procura, a contribuicdo estrangeira deixa de
ser nociva para se transformar em instigadora de caminhos préprios.
Se pressupostos sdo testados, os autores nacionais serdo trazidos para
o confronto com os demais. Se o professor questiona seu poder e seu
saber, abre a trilha para que seus alunos deixem de receber seus en-
sinamentos como palavra sagrada e dai a duvidar dos roteiros, po-
dendo entdio ultrapassar o estigio da adaptagdo de modelos ja4 prontos
4 nossa realidade e chegar & criatividade tdo falada e desejada (?) por
todos.

E o mesmo vale para a graduagdo.

Irma Chaves Pessdéa Monteiro
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DA EXISTENCIA PRECARIA: O SISTEMA INTELECTUAL
NO BRASIL

A Lu, Bené e Maria Silvia

1. Reflexdo geral.

Espera-se de um ensaista que haja entre ele e seu tema uma
certa distancia, para que deste relativo hiato, espago ainda ndo habi-
tado por palavras, se originé a perspectiva critica que dever4 orientar
sua abordagem. Mas em certos casos esta regra é de execugdo quase
impossivel. Como pretender alguma isengdo diante do segmento pro-
fissional a que se pertence e ndo desviar por um memorialismo com-
plascente ou um catdlogo de queixas? E como distinguir a priori esta
preocupagiio como O seu segmento profissional de sua ocupagfio pelos
valores de sua classe social? Por estas razles, confesso desconfiar do
cardter ensaistico deste “ensaio”, mas confesso, ainda, que ele hoje se
impde como um momento de revisio de mim mesmo, na tentativa —

'seu éxito é quase impossivel — de me indagar sobre a pos1gao que,
2m nossa sociedade, ocupa a “familia” a que pertengo. Ora, a nfo ser
no seu retérico, s6 nos perguntamos sobre 0 que n3o temos ainda res-
“posta. O interesse do intelectual por seu segmento manifesta portanto
a dificuldade de saber situar-se, a sensacdo de falta de solo e, ao
mesmo tempo, a premente necessidade de conhecé-lo. E o préprio mo-
mento nacional que provoca esta inseguranca e, na tentativa talvez
de diminuir a sua ang@stia, a busca — nfo de ultrapassi-la, pois a
palavra ndo tem esta virtude — de entendé-la. Dizemos momento na-
cional porque este, alijando a criticidade da vida social, e sendo esta
a marca caracteristica da atividade intelectual leva-nos de imediato a.
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nos perguntar se de fato existimos, se jA ndo deixamos de existir ou
se nem sequer ainda comecamos nossa existéncia. ‘

E dentro de tais limites — uma vontade ensaio talvez irreali-
zével — e dentro de tal conjuntura -—— o medo, a raiva impotente, os
pés sem chdo — que este ‘ensaio’ se oferece.

Muito mais do que na América Espanhola, onde as culturas
nativas embora desarticuladas, perduram sob a forma de residuos (mi-
tos, lendas, costumes, modos de conduta, monumentos), passiveis de
entrarem, como pegas, em novas articulacOes, entre nds a cultura se
impds de cima, como parte de uma. politica de terra arrasada. A
cultura se fez privilégio do branco, que s6 se interessava pelas formas
indigenas como maneira de melhor aculturar, i. e., de destruir o seu
possuidor (a experiéncia do teatro jesuitico, a tradugdo dos catecismos).
A cultura nativa ndo subsistiu nem sequer sob a maneira de rio sub-
terrdneo e seus tragos foram transmitidos apenas a populagdq margi-
nalizada, incapaz de ser socialmente reconhecida, dos mamelucos. Ao
mesmo tempo em que esta destruicio se cumpria, estabeletiam-se as
primeiras cidades e, dentro destas, os conflitos entre os reindis e os
brancos de “segunda classe”, os jd aqui nascidos, 0s quais ndo tinham
voz de mando sendo quando assimilados & administragdo metropolita-
na. Ou seja, enquanto confundidos com um corpo social que deles
precisava fisicamente, mas que lhes impunha a sua inexisténcia en-
quanto possivel produtores de bens simbGlicos diferenciados. A situa-
¢do é bem conhecida pela parte satirica de Gregério de Matos, inca-
paz de sentir-se integrado quer entre os portugueses, quer entre 0S
brancos de segunda classe. Extraviado entre o reinol e o brasileiro,
Gregério, o enraizado desenraizado, formula a situacdo tipica do inte-
lectual em um quadro colonial. Sua critica se faz indiscriminada,
abrange os dois grupos, motivando o paralelismo que divide o quar-
teto ao meio:

Ontem simples sacerdote,

hoje uma grd divindade

ontem salvagem notdrio

hoje encoberto ignorante (“A Cidade da Bahia”).. .

A igualdade critica resultava de ndo se ligar o poeta a nenhu-
ma fidelidade. Mas, como ndo h4 espaco onde inexista um centro de
gravidade que atraia e determine o modo de mentar e agir de seus
ocupantes, a critica indiscriminada de Gregério havia de ser de algum

—-.modo ancorada. Este modo. lhe fornece o moralismo barroco:
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Todos somos ruins, todos perversos,
Sé nos distingue o vicio e a virtude,

De que uns sdo comensais, outros adversos (“Aos Vicios™).
Através dele, Gregério se identificava a um segmento social, inexisten-
te na Bahia, deixado no além-mar.

Néo lembramos o exemplo de Gregério sendo porque ele inau-
zura um dos tragos constantes do que serd o sistema intelectual bra-
sileiro: a sensag@o, ingénua ou fraudulenta, conforme o caso, que tém
seus participantes de ndo pertencerem a nenhum grupo social, de esta-
rem como soltos no espago dos interesses sociais. Dai o frequente tra-
¢o moralista da producdo de nossos intelectuais. Seu exemplo ainda im-
porta porque fundamenta a razdo da nostalgia que impregna o jnte-
lectual brasileiro, existente mesmo antes de que, com o romantismo, o
sentimento se convertesse em uma caracteristica da “profissdo”. Somos
criticos com o que vemos em torno, no porque o visto ndo seja cri-
ticdvel, mas porque nos sentimos com direito a viver noutro lugar.
Mas os tragos apontados, moralismo, desenraizamento, criticidade, nfo
caracterizam o grosso da rarefeita produgdo colonial. Ela, ao contrério,
se destingue pelo tom eloquente, balofo e vazio, pela palavra teatra-
lizada, “restos de janta abaianada”, que a tornavam aceitdvel, enquan-
to ociosa, pelas sucursais do pago. Assim como fizemos com Gregé-
rio, s6 a recordamos na medida em que ela enuncia um trago que
percorre nossa tradigdo cultural. Por certv, o modernismo a tornou
resivel, desprestigiada, prépria dos palanques oficiais e dos oradores
de subirbio. Contudo o mesmo ndo se pode declarar nem do material
de que tantas vezes se vaila este retoricismo, o “sentimento nativista®,
o entusiasmo ante a exuberéncia dos trdpicos, nem do que ela é a ma-
nifestagdo: a auséncia de um emprego reflexivo e critico.

Como ndo pretendo escrever um resumo histérico, esquego o
século XVIII mineiro e, com ele, o nativismo vibrante de Silva Alva-
renga ¢ o saudosismo “justificado” de Dirceu-Gonzaga, pois neste re-
trospecto interessa-me apenas apontar para marcas que constituem o

" nosso legado cultural. Ele portanto, consiste de uma cultura funda-
mentalmente literdria, pois outra forma de expressdo ndo podia vingar,
onde a criatividade é determinada e, ao mesmo tempo, amainada pelo
desenraizamento — a sensagido de estar no lugar errado — e pelo
moralismo, que leva o autor a uma posicdo de classe e simultanea-
mente, ao desprezo por tais categorias “sociolégicas” e ndo “estéticas”;
cultura ainda onde se abre como sulco alternativo o nativismo (pre-
cursor do nacionalismo) e o retoricismo. Sulco alternativo, deveremos

s

acrescentar, apenas no sentido de dar um tom otimista & expressdo,
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emprestar-lhe um cardter empenhado, que, mesmo pelo acompanha-
mento do retoricismo, em nada apega a auséncia de uma verdadeira
reflexdo. A

Nossas consideragGes anteriores se ativeram ao periodo onde,
se infere do que propriamente, inexiste um sistema intelectual, pois,
como j4 escreveu A. Candido (1959, I, 18-19), este supde um polo
produtor, um polo receptor e um meio de transmissdo. Ora sendo a
imprensa local proibida durante a colénia — introduzida apenas no
inicio do século XIX — inexistindo uma massa de leitores que levas-
se os escritores a modificar os padrGes europeus, obviamente nio se
poderia falar entdo em sistema intelectual. Isso significa dizer que,
quando este se forma, j4 o esperam certas matcas, que sé teriam sido
modificadas caso as condigBes sociais determinantes se tornassem ou-

tras. Isso entretanto ndo se deu. A fuga da familia real para o Rio,
causadora, conforme o testemunho dos viajantes, de acentuadas melho-
rias do ponto de vista urbanistico e de consequéncias politicas quase
imediatas, culturalmente, porém, foi de menor impacto. Poderiamos
mesmo dizer: ela apenas trouxe o centro para mais perto de nds. Mas,
como o mostra o exame das bibliotecas encontradas pelo pais por Spix
e Von Martius ¢ o de um nobre culto, o conda Barca, recentemente
estudada por Maria Beatriz Nizza da Silva, este centro culturalmente,
ndo era um centro, mas uma sucursal das literaturas de lingua inglesa
e francesa. Na viagem para o Distrito Diamantino, os pesquisadores
alemaes encontram-se com um rico e famoso proprietirio, que lhes
mostra “sua biblioteca portitil”, grande raridade no pafs, que consta-
va de algumas obras de Rousseau,Voltaire e outros (Spix e Von Mar-
tius: 1823, 1,14). Em Sabari, encontrario “homem ilustrado e ama-
bilissimo”, em cuja biblioteca “vimos com grande géudio, além de mui-
tos livros ingleses e franceses também obras de Buffon e uma edigiio
de Lineu (...)” (idem 17).

Nada nos garante que tais bibliotecas tivessem sido formadas
apés a chegada de D. Jodo VI. O fato é que elas apresentam a mes-
ma dominfncia de obras inglesas e francesas que serd encontrada no
acervo da pertencente ao conde da Barca, companheiro da migraggo
real (cf. M. B. Nizza da Silva: 1977, 115 ss). Muito menos se poderia
pensar que a chegada da corte houvesse, sequer indiretamente, habitua-
do um maior nimero de leitores & prética da consulta aos livros. Nos
mais diferentes pontos do pais, os mais diversos viajantes sio undnimes
em acentuar ou o descaso em que acham as raras bibliotecas ou a ne-
nhuma frequéncia a elas. Um deles, o americano naturalizado Thomas
Ewbank, chega jronicamente a supor a propésito da biblioteca do mos-
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teiro de Sdo Bento do Rio, que seus leitores se comportavam. como for-
migas, “esses perseverantes buscadores de sabedoria devem descender
de formigas” (Ewbank: 1856. I, 129) tamanho era o estrago que os li-
vros mostravam.

Tampouco poderfamos falar em mudangas drasticas com a pro-
clamagdo da Independéncia politica. Os éventos que se ddo durante
o reinado dos dois imperadores — as lutas pela consolidagdo da uni-
dade nacional, as brigas das facgGes politicas estampadas pela impren-
sa, a guerra do Paragual, a campanha abolicionista — retificam ou es-
timulam tracos ji4 anteriormente encontrados: o nativismo, agora ro-
manticamente insuflado, a tradicdo do palco e da tribuna, o verbalis-
mo inflamado, o tom moralista — que encontraria em Machado seu
grande porta voz —, a nostalgia do desenraizado (Estiola ao contririo
a mordacidade de Gregério. Como, entretanto aqui ji se configura
bens simbélicos —, devemos nos deter com mais vagar no periodo.

Até o século XIX, o piblico do escritor brasileiro era mais
um fantasma que uma realidade. As academias forneceram, no século
XVIII, o seu simulacro. Formava-se uma cultura oral — que melhor
precisaremos adiante como auditiva —, que tinha no pdlpito e na tri-
buna os seus veiculos por exceléncia. Os sucessos pds-independéncia
legitimardo este quadro. Destacando-se como orador, ndo importa até
que pela forma escrita, pelos artigos panfletdrios e poemas arrebata-
dos, o escritor brasileiro encontra sua “vocagéio patri6tica-sentimental”
(A. Candido: 1973, 81), empenha-se nas campanhas nacionais e assim
ganha o beneplécito imperial, que favorece, tdo logo terminada a ado-
lescéncia boémia, para ainda usarmos a caracterizagdo de A. Céandido,
sua futura “serviddo burocrética”. Assim, embora o romantismo ji ti-
vesse tipografias & sua disposigdo, a literatura continuava fundamen-
talmente cimplice da oralidade. E a maneira de converter a pagina es-
crita em forma oral consistia em oferecer uma leitura féacil, fluente,
cmbalada pela ritimicidade dos versos iguais (Gongalves Dias) e pela
prosa digestiva, de tema nativista e/ou sentimental. E bastante suges-
tiva, para entendermos a imagem do leitor pela qual se guiava o ro-
mancista, a maneira como Alencar imagina o seu: “... embalando-se
na macia e comoda rede”, na “hora mais ardente da sesta”, folhean-
do as péginas de seu escrito, “para desenfastiar o espirito das cousas
graves que o trazem ocupado” (“Prélogo” de Iracema). Quando o
tema ndo favorece tal relaxamento, o escritor hd de se esforgar em
ndo cansar seu leitor, pois doutro modo as revistas e jornais da fami-
lia, consumidas pelo piblico feminino e pelos jovens ainda ndo ini-
ciados, ndo se interessariam por crdnicas e folhetins. A forma escrita
da literatura fazia-se a sucursal de uma circulagio permanentemente
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oral. Dai, referindo-se as poesias republicanas, dos dltimos anos do
império, dizer J. Verissimo que “nem os governantes, nem O povo as
liam, € os poetas catequisavam-s¢ entre si” (J. Verissimo: 1903, 45).
Donde o curioso paradoxo de haver para o livro, eu creio que hd aqui
liberdade para dizermos quanto quisermos, porque o livro, pouco li-
do, ndo tem repercussdo em o nosso meio” (idem, 45-6). E isso, en-
tenda-se quando o escritor j& é reconhecido.

Em sintese, o intelectual foi, entre nds, aceito ndo enquanto
agente de idéias e de aprofundamento da linguagem, mas apenas en-
quanto orientador de caminhos: “Esta literatura militante chegou ao
grande pdblico como sermio, artigo, panfleto, o de civica e o grande
piblico aprendeu a esperar dos intelectuais palavras de ordem ou in-
centivo, com referéncia aos problemas da jovem nagio que surgia” (A.
Candido: 1973, 79). Por estas condigbes, o sistema intelectual tinha de
se reduzir & sua vertente literdria, muito embora, desde 1827, funcio-
nassem, em Olinda e S. Paulo, as academias. de direito. Elas repre-
sentavam as primeiras instituicbes que poderiam se contrapor a una-
nimidade da palavra oralizada estabelecendo o habito do texto escrito
¢ a paciéncia de sua decifragdo. Isso contudo nfo se verificou porque,
como observa a andlise de A. Venéancio Filho sobre os cursos juridi-
cos, as escolas de direito vieram ainda legitimar a pratica da tribuna
e da eloquéncia que cedo caracterizaram os nossos literatti. Assim,
poucos anos apls a sua fundagio, em relatério de 1841, Maciel Mon-
teiro se queixava do estado calamitoso da Escola de Olinda, apontan-
do um rol de causas que nos interessa relembrar: a) mau preparo dos
cstudantes admitidos & matricula; b) o ensino dos professores do Co-
légio das Artes, em suas prdprias causas, por dinheiro, de matérias
de suas cadeiras; c¢) pouca autoridade do diretor em face dos Estatu-
tos, que facultam quarenta faltas, (...) sem a conferéncia dos lenies,
¢ em parte pelo escasso interesse dos lentes (..); e) a resolugio de
19 de agosto de 1873, que dispensa o tempo das matriculas” (Venén-
cio Filho: 1977, 56). Nossos cursos universitarios ja comegaram, por-
tanto, com uma queixa que as permanece até hoje: o despreparo e de-
sinteresse dos estudantes (1) o pequeno saldrio dos professo-
res (2) que os obrigam a “bicos” variados, seu desinteresse
relo que fazem e, acrescentam outros documentos, o afilha-
dismo em suas escolhas. Por outro lado, o exame das obras juridicas
consumidas no Brasil, durante a permanéncia de D. Jodo VI, mostra
um quadro que tampouco se modificaria com a fundagdo das acade-
mias de direito: se compararmos as referéncias de Verney aos estudos
juridicos em Portugal, no séc. XVIII, com aquilo que efetivamente se
consumia no Rio em matéria de direito, observamos uma mudanca
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importante: a cultura juridica perdeu o seu cardter tedrico e erudite
para se apresentar como eminentemente pratica” (M. B. Nizza da Sii-
va: 1977, 118, grifo nosso). A observagdo da historiadora transcende
o aspecto local e, junto a documentos anteriores e observacSes relati-
vas a periodos posteriores, desmente a crenga de que somos eminen-
lemente voltados para temas tedricos. Tollenare, que fixou semanal-
mente suas impressOes de Pernambuco entre 1816 e 1818, notava com
simplicidade acerca de seus habitantes que “a indoléncia dos espiri-
tos”, podemos explicar este descaso pela auséncia de condigBes que
provocassem a necessidade, de teorizar, Ela s6 se impde quando sus-
gem problemas para os quais as solugBes propostas parecem insufi-
cientes. Ora, o préprio do estatuto colonial é ter as solugBes pré-ia-
bricadas ou ainda ndo crer na prépria capacidade de contribuir para
um novo equacionamento ou ainda, por parte dos que deveriam ser
os agentes problematizadores, de antes de esforcarem por parecer pos-
suidores de totais galardGes do que os merecerem. Por um encaminha-
mento diverso, é o que ji dizia Sérgio Buarque: “De onde, por ve-
zes, certo tipo de erudigdo sobretudo formal e exterior, onde os ape-
lidos raros, os epitetos supostamente cientificos, as citacdes em lingua
estranha se destinam a deslumbrar o leitor como se fossem colegdo
de pedras brilhantes e preciosas” (S. Buarque de Holanda: 1946, 123).
Deixemos por ora, contudo, a questio do antiteoricismo do intelec-
tual .brasileiro e voltemos & realidade dos cursos juridicos. Ndo se po-
deria, por certo, exigir daquelas academias; em seus primeiros iem-
pos, uma formacdo de fatos universitdria, mesmo porque seus primei-
ros docentes eram no méximo formados na tradigdo das sebentas de
Coimbra. Mas os testemunhos apresentados por Venancio e, assistema-
ticamente, jd trazidos por G. Freire, nos mostram quadro mais grave:
seus titulos eram procurados como meio de legitimagdo social, a carta
de bacharel favorecendo a ascens@o politica de seu detentor, ora digni-
ficando o écio do estamento aristocrata. Para os que se interessavam
pelas matérias ensinadas, o que recebiam era o conhecimento dos re-
ceitudrios e das legislacGes positivas. As escolas assim favoreciam o
culto da prética, da improvisagdo das defesas e o horror ao tedrico,
algo tido como desligado da realidade e que dadas as razbes que
apontamos, de fato o era. Vemos, portanto, que nossos primeiros cur-
sos superiores ofereceram, ndo uma resisténcia, mas uma via de en-
lace entre a oralidade vinda de trds ¢ a praticidade que ora se ex-
plicita. O intelectual brasileiro por assim dizer receava (¢ receia) a
sua propria profissdo e procura a curva de menor resisténcia quanto
a audiéncia que o espera.
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A conclusdo a que chegamos ndo deixa de parecer estranha
considerando-se que o mecenatismo estatal o deixava a salvo da ne-
cessidade de conquistar um piblico — que, entre nds, seria utépico.
A conclusdo tampouco parece se casar com o fato de a linguagem
procurada pelo intelectual, fosse o letrado, fosse o bacharel, pouco
tivesse em comum com a fala popular, ao contrario, dela se queren-
do distante pelo vocdbulo raro e a construgdo arrevesada. Mas, pen-
sando bem, ndo hé razio para a estranheza. A linguagem culta apre-
sentava um torneio rebuscado, ndo para que se afastasse do publico,
mas, exatamente, para que fosse reconhecida como marca de doutor.
O f{ato seria contraditério caso se tratasse de textos feitos para serem
cfetivamente lidos e ndo discursados, depois do jantar, sendo mesmo
durante as refei¢Oes tampouco muito menos parece necessirio esforgo
para compreendermos que ndo héd contradigdo entre tal estilo alambi-
cado ¢ a ulegada facilidade de leitura que se impunha: raro era o es-
iilo, ndo as idéias. Quanto a estas, o intelectual oitocentista brasileiro
s¢ contentava em estar em dia, na medida do possivel, com as no-
vidades curopéias, adquirindo ou perdendo prestigio na proporgdo em
que divulgava ou ndo as idéias 14 dominantes. Pois, desde a sua legi-
timacdo, o sistema intelectual brasileiro se tem caracterizado pelo re-
ceio de ser original. Neste ponto, as palavras de J. Verissimo ainda
ficam aquém de seu alvo: “Nao fazendo senfio repetir servilmente o
cstrangeiro, sem nenhuma originalidade de pensamento ¢ de forma, sem
idéias proprias, com imensas lacunas de erudi¢do, ¢ ndo menores de-
ficiéncias da instru¢Bo comum hoje aos homens de mediana cultura
dos paises que pretendemos imitar e seguir, nés ndo podemos com-
petir diante dos nossos leitores com o que eles de 14 recebem em
primeira mdo, oferecendo-lhes um produto similar em seguida” (J. Ve-
rissimo: 1898, 13). Tudo isso estd bem dito, mas nos cabe ir adian-
te: a repeticdo servil do estrangeiro ndo resultava apenas de lacunas
do processo pedagégico; era uma exigéncia forgosa, conquanto incons-
ciente, doutros aspectos do sistema. Pois, como pretender alguma ofi-
ginalidade sc o receptor ndo poderia acatar sendo o0s distintivos da
linguagem culta, faltando-lhe interesse e necessidade para o esforgo es-
peculativo; E como supor que o intelectual se colocasse o problema se
também cle se educara nos principios da praticidade e na confusdo en-
tre teoricidade ¢ palavra vazia, sem lastro? Culpar o receptor ou o
escritor pela fragilidade dos produtos seria ridiculo: uns e outros per-
tencem ao mesmo sistema, que, enquanto superestrutural, ndo poderia
se remodelar pelo esforgo de alguns de seus agentes. Estabelecia-se as-
sim a homogeneidade do meio termo, que permanece como nossa ca-
racteristica. Os que dela procuraram escapar, ficaram sujeitos &s penas
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do anonimato (Souséndrade, Corpo. Santo, Kilkerry). A capacidade de
se integrar, de conseguir ser. aceito sem pagar o prego da superficiali-
dade e do inacabamento foi privilégio de um Machado, que dava pipa-
rotes tdo polidos em seu leitor que ele antes louvava a fluéncia castica
de seu estilo... Contudo a maneira como Machado tem sido lido, quer
por seus seguidores, com o realce de suas figuras de estilo, de seu hu-
mor, do que deve a quem, de seu cerebralismo no entanto ameno. Mos-
tra a capacidade ociosa em que mantemos ¢ seu texto. (Nao irei abrir
as necessdrias excegOes pois sempre haverd alguém que assim se jul-
gue ofendido).

Em consequéncia do enlace estabelecido — textos declamativos,
“préticos”, zelosos das insignias reservadas ao estilo culto, divulgado-
res de pensamentos muitas vezes mal assimilados, resulta quer o desin-
teresse pelo debate intelectual, quer, e principalmente, o donatismo.
Desinteresse e dogmatismo s@o, no caso, verso e reverso da mesma rea-

lidade. Como efeito, como poderiamos imaginar situacdo diferente se
os defensores de uma posicdo encontravam suas fontes em correntes de
pensamento cujas matrizes se mantinham longe, impedindo o contato
direto dos discipulos e o seu acompanhamento das discrepancias, alter-
nativas ¢ desenvolvimentos do modelo diretor? Além do mais, o desen-
raizamento do discipulo, o impedia de tomar a realidade local como
campo de prova e/ou de retificagio das formulages originais. A pro-
pos1to dos posmv1stas, Serglo de Holanda escreveu uma das melhores
paginas a respeito da questdo: “é realmente edificante a certeza que pu-

nham aqueles homens no triunfo, final das novas idéias” (S.Buarque
de Holanda: 1936, 117). Mas, logo indaga:“Nio existiria, & base dessa
confianga no poder milagroso das idéias, um secreto horror & nossa
realidade?” (idem, 118). Dai a oposi¢do, Tdo nossa, entre o gabinete
e a rua, entre as idéias e a vida. O intelectual se fechava com seus
livros e seus principios e, do mesmo modo que indiferente ao calor tro-
pical, abafava o corpo como um inimigo a vista, a quem ou destruia
ou por quem seria destruido. Criava-se assim uma cultura para fora,
pra inglés ver, como diz tdo bem a expressdo popular, em que toda
discussdo era ressentida como ofensa pessoal. Outra vez, ndo se trata
de criticar os protagonistas, apesar da mediocridade da cena. Para que
fossem criticdveis, era preciso que houvesse alguma alternativa e esta
era tdo inexistente quanto a opgdo dos gémeos Pedro e Paulo pela mo-
narquia e pela reptblica, escolha tamanha que, ao longo de suas car-
reiras politicas, podiam vir a trocar de papéis. A lembranca do Esad
¢ Jacé tem a finalidade de acentuar um aspecto do romance machadia-
no. que esperamos vir a desenvolver noutro ensaio. Como sabe seu lei-
tor, Flora, amada pelos dois, se mostra incapaz de decidir entre um
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ou outro. Seria possivel fazé-lo se o Unico detalhe que os diferenciava
ndo constituia uma diferenga verdadeira? Que o republicano depois se
tornasse critico do regime e o ex-monarquista, seu defensor, revela,
que o que importava aos gémeos era a desavenga, pois sem elas ndo
terfam identidade. O motivo pelo qual divergiam, nenhuma importan-
cia. Afinal, que coisas seriam monarquia e reptblica sendo formas po-
liticas distintas capazes de abrigar a necessidade de diferenciacdo de
pessoas tdo semelhantes forma que poria em cena protagonistas diferen-
tes, a mordacidade machadiana tenha sido mais penetrante e, por isso
mesmo, menos percebida. O dilema de Flora nfo o entendamos, é o
dilema do intelectual, conforme Machado se via e a seus pares. (N&o
parece arbitrdria a comparacfo que o conselheiro Aires dela faz com
um pintor que nunca dé seu trabalho por concluido, i.e., incapaz de
levar adiante uma escolha). Tendo Flora como paradigia, o intelectual
ndo tinha alternativa e, como ela, desconhecia a razdo desta impossibi-
lidade. Sobre tal fechamento, pesava sem divida o cariter de econo-
mia dependente do pafs, a manuten¢éio quase intocada de sua estrutu-
ra latifundidria: “... im latiftindio pouco modificado viu passarem as ma-
neiras barroca, neo-classica, roméntica, naturalista, modernista e outras,
que na Europa acompanharam e refletiram transformacGes imensas na
ordem social” (R. Schawarz: 1973, 158). A afirmacdo de Schwarz pa-
rece-nos no entanto faltar a observacdo das mediagOes necessdrias en-
tre a intocabilidade econdmica e o sistema intelectual. Na sua falta, a
passagem poderia dar lugar a uma interpretacdo rigida: a uma economia
exportadora de matérias primas haveria de corresponder uma socieda-
de importadora de cultura. Este efeito direto serd correto apenas se as
instituicGes de culta estiverem de tal modo entrosadas com o aparelho.
estatal que ndo haja possibilidade de reagdo & completa dependéncia.
A formagfo do sistema cultural alem#o poderd servir de exemplo. Ain-
da sob Frederico da Prissia, era de bom tom falar e escrevei em fran-
cés. Ora, o pequeno ducado de Weimar, que nio se destacava nem
politica nem economicamente, tornou-se o centro que, a partir de Goethe,
congregou os detonadores da grande cultura alemd. E lembre-se que a
Alemanha nem se forma, o Estado j4 se depara com institui¢des cul-
turais de prestigio, como a Universidade e ¢om um sistema intelectual
que ndo poderia ser simplesmente desprezado, a ndo ser que o regime
politico pretendesse a limpeza completa, que o nazismo efetuars, de
seus quadros. Entre nés, em troca, o sistema intelectual é incipiente-
mente legitimado (3) com a independéncia e a unificagdo politica
do pais, o qual, durante o 2.° reinado, se mostra economicamente esté-
vel e politicamente equilibrado, devido 2 alternincia do poder dos parti-
dos conservador e liberal. Por que entdo os fatores politico-econdmicos
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provocaram tamanha subservidade de debates' e o préprio estado de
auto satisfacdo do pais eliminasse a repercussdo das linhas de pensa-
mento rebelde. Talvez ndo pudesse ser doutro modo, mas o fato é que
as caracteristicas de nosso sistema intelectual ndo me parecem explics-
veis simplesmente pelo tipo de relagbes econdmicas que nos caracteri-
zaram. Talvez uma melhor hipétese, capaz de desvelar as instancias
mediadoras, se encontre na auséncia de meios, por parte das classes
oprimidas e dos segmentos socilis desprivilegiados, de promoverem
suas aspiragOes, de formularem sua oposi¢io & cultura oficializada.
(Neste sentido, o estudo de Lima Barreto poders nos trazer elementos
que ora nos faltam). Ou, dito por outro torneio, da desnecessidade,
por parte dos grupos sociais em condigdes de se expressar, de forja-
rem linhas ideoldgicas contririas & cordialidade oficializada. No impé-
rio, isso ndo se impunha porque os partidos existentes representavam
o mesmo grupo social. E tampouco na repiblica recém-proclamada
porque, dando razdo a Machado, os novos “donos do poder” nio re-
presentavam uma cutra classe social, mas apenas um setor da mesma
burguesia, ndo mais agora os intitulados do actcar, mas os barSes do
café, os militares e os banqueiros (cf. Feara, R.: 1974, cap. IV. Como
se tratava de uma burguesia igualmente “extrativa”, dependente
do mercado externo, quer para a colocagdo de suas colheitas, quer pa-
ra a obten¢do de empréstimos e respaldada do prestigio normalmente
conservador das armas, a instincia politica brasileira ndo tinha neces-
sidade e, dai, interesse, em modificar o panorama de nosso sistema in-
telectual. Continudvamos interessados em possuir alguns grandes nomes
ornamentais, algumas dguias de Haia, com o quetas elites “produtoras”
se satisfaziam. Sei da precariedade da hipétese, porque nio domina o
campo que ela inclui. Ela apenas se funda nas razOes que, na década
de 30, provocaram a formagdo da Universidade de S. Paulo. Sobre o
seu nicleo, a Escola de Sociologia e Politica viria a falar um de seus
furdadores: “Em principios de 1933, numa atribulada fase da vida
paulista, consideravel pléiades de intelectuais langara, nesta cidade, um
manifesto, que se ha de tornar memordvel com o correr dos tempos.

Nesse documento, demonstravam que ndo tendo podido ver triunfante
pela forga das armas 0 seu ponto de vista, compreendiam, mais do que
nunca, a profunda desarmonia existente entre as aspiragdes e a reali-
dade politico-econdmica-social do pafs. Pregavam a urgente necessida-
de se criarem escolas de formagdo de “elites” em que se divulgassem
as noges de politica, sociologia e economia, despertando ¢ criando
umma consciéncia nacional, capaz de orientar a administragdo piiblica,
de acordo com a realidade do nosso meio (...) “Simonsen, R., 1937,
11, grifo nosso). As palavras do autor de certo modo ainda camuflam

135



o evento — a instituigdo seria uma maneira de os paulistas contribui-
rem para um abstrato bem nacional, como se ndo houvesse interesses
particulares em jogo. O disfarce ideoldgico ndo chega contudo ao pon-
to de esconder o que intelectualmente esperavam: um escola que divul-
gasse as nocdes (cf. parte grifada)... Em uma perspectiva nfio compro-
metida, contudo, diria um de seus primeiros professores: “A fundagio
da Universidade de Sdo Paulo (..) devia permitir a essas classes mo-
destas comegar a sua ascensfio, obtendo diplomas que lhes abriam
acesso as posi¢Oes universitdrias, de tal forma que a nossa missdo uni-
versitdria contribuiu para formar uma nova “elite”, (..) embora se
entregasse & tarefa de solapar uma classe feudal que nos servia, é ver-
dade, introduzido no Brasil, mas para servi-lhe em parte de caugio e
era parte de passatempo” (Lévi Strauss: 1955, 13).

Se cotejamos a “aspiracdo” de seu fundador com a interpre-
tacdo socioldgica de seu analista verificamos que a USP fugiu as pre-
tengdes com que fora criada, constituindo-se em uma brecha de im-
portdncia contra a cultura ornamental e voltada para o supérfluo. E
precioso a respeito o testemzunho de um integrante de sua primeira le-
va de alunos:; “.. a oligarquia suscitou um “aprendiz de feiticeiro”:
criou condi¢Ges para formar intelectuais que a emprimissem, mas estes
desenvolveram uma atitude e um pensamento radical de pequena bur-
guesia, que a negaram” (Candido, A.: 1974, 13).

Sob o estimulo de uma equipe de professores que incluia Lé-
vi Strauss, Roger Bastide, Arbousse-Bastide, Ungaretti, posterior-
mente Radcliffe-Brown, constituindo-se um grupo de professores-
-pesquisadores que a partir da década de 50, transtornaria a visdo ain-
da dominantemente historicista, factual e descritiva das ciéncias so-
ciais no Brasil. Por esta primeira geragio, na qual se incluem Rui Coe-
lho, A. Candido, Florestan Fernandes, o modernismo de 22 encontrou
o necessirio complemento universitdrio, capaz de levar adian-
te a proposta, ainda um tanto andrquica de 22, de repensar o
pais. A partir do exemplo de Céndido na critica e na histéria de li-
teratura, e de Florestan Farnandes, na sociologia, a que vieram se ligar
os nomes de O. Ianni, F. H. Cardoso, Maria Isaura Pereira de Quei-
r6s, Maria Silvia de Carvalho Franco, Emilia Viotti, A J. Gianotti,
USP passou a fornecer levas de nomes que, no estudo de literatura
auditiva da cultura brasileira. Mas a cunha assim aberta terd sido bas-
tante para transformar nosso quadro cultural? Ao formularmos a per-
gunta, ndo supomos que seria possivel uma modificagio tdo - drastica
que a cultura precedente parecesse como escrita noutra linguagem, pa-
ra nés incompreensiveis. O tempo teria sido escasso para tanto, sufi-
ciente apenas para que se criasse uma nova camada, um novo tipo de
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trabalho intelectual. Contudo, mesmo uma expectativa assim modesta
nio tem podido se cumprir. Pois, outra vez mostrando que nfo se

pode pensar em um sistema intelectual desligadas de suas bases poli-
tico-econdmicas — embora, repitamos o Gbvio, estas nfo expliquem
aquelas sem a articulagdo de mediagGes «—— ndo deveremos esquecer
que a histéria de nossa reptiblica é atravessada por momentos de “reces-
sdo da atividade critica” (C. Guilerme Mota: 1975, 45), Os periodos
de liberdade se intercalando entre fases discriciondrias e ditatoriais. Ao
reflexo da liberdade passa a corresponder a retragio do pensamento
transformador cujos agentes sdo afastados, perseguidos, no melhor dos
casos, marginalizados a esta retracdo correspondente o revigoramento
das velhas matrizes do pensar, do fazer e do dizer. O fendmeno ainda
seria contorndvel se as velhas matrizes fossem capazes de atrair seus
velhos representantes ou seus epigonos. Mas, ao contrario do que su-
pOe’ muitos historiadores da cultura, ndo héd coincidéncia, sequer apro-

ximativa entre certa matriz de pensamento e certa corrente ideoldgica.
Se assim fosse, & matriz geradora da frase oca, auditiva, submissa &
impressao externa, haveria de corresponder a prética dos agentes da
ordem autoritdria e a conservadora. Infelizmente, a demarcagdo nfo &
tdo simples e maniqueista. O fato extremamefite grave quanto ao ca-
riter do sistema intelectual brasileiro estd em que autoritarismo dos
regimes autocriticos se harmoniza com a tradigdo acritica de nosso
pensamento, com a sua falta de estimulo ante qualquer indagagdo ted-
rica, com o seu modo de ousar de modo consequente. Desta forma, o
autocratismo politico estimula, seja até inconscientemente, mesmo entre
adversirios, o receio do pensmento reflexivo, a pritica intuicionista
e o temor de que a indagagdo tedrica ndo passe de uma modalidade
do escapismo. Assim a velha matriz se realimenta e passa a viver mes-
mo entre aqueles que ideologicamente se opSem as formas econdmi-
cas e politicas que lhe corresponderam. O pior do autoritarismo ndo
estd em que seus agentes sejam autoritdrios mas que seus adversarios,
pelos entraves da discussdo critica tendam para a mesma pratica au-
toritdria. E, do ponto de vista do sistema intelectual, o pior do auto-
ritarismo € que ele acostuma a intelligentzia ao pensamento impositivo,
que ndo precisa demonstrar, pois lhe basta apontar, mostrar com o
dedo “a verdade”. No caso das nagBes econdmica e culturamente pe-
riféricas, como a nossa, esta consequéncia ainda se torna mais intensa,
porque o seu horror & teorizagdo prépria as deixa duradouramente su-
jeitas & alheia. Ou seja, duradouramente dependentes doutras cultu-
ras. Pois, como ndo hi prética consequente’ que ndo resulte de uma
teorizagdo prévia ou paralela, néo ser capaz de teorizar significa, no
melhor caso, adaptar, e, no caso normal, manter um estatuto colonial.
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Para ilustrar o que digo, lembro o relato, esperando que a meméria
ndo me ‘traia, que um amigo me fez de uma conversa que tivera
com Kuaca, pouco antes de sua morte. O amigo, Lukacasiano ferrenho,
indagava do mestre a sua opinido acerca, se bem recordo, da situacdo
latino-americano, quando o velho filésofo o interrompeu para pergun-
tar: vocés, no Brasil, ji tém uma explicacdo para 64? De minha parte,
hoje me digo: como poderiamos té-lo se antes nos esforcamos em apli-
car o que dizem os mestres europeus? Em nossa prética, ainda nio
aprendemos o que verbalmente, contudo, é fdcil de formular: talvez
a {inica maneira de entender realmente algum pensamento consista em
repensar constantemente as suas premissas, saber se elas sdo aplicdveis,
mediante maiores ou menores retificacdes a situacSes novas.

A segunda parte deste trabalho consiste no destaque e comple-
mentagdo dos pontos que, atrds apontados, nos pareceram de maior
importéancia.

2. Algumas caracteristicas do sistema intelectual brasileiro.

A andlise, conquanto nada exaustiva, de alguns periodos histd-
ricos da cultura brasileira nos leva 4 conclusio de que, no seu interior
se¢ destacam certos tragcos, que se mantém quase inalteridveis. Ao me-
nos provisoriamente, eles podem ser assim caracterizados:

2.1. Trata-se de uma cultura preponderantemente auditiva.

Nao se trata de inverter a proposicdo socritica que considerava
a escrita uma forma de perversdo do saber, pelo enfraquecimento da
memoria, tomando-se agora a oralidade como uma forma inferior de
produgdo e transmissio cultural. A base de nossa critica 4 oralidade
entre nés dominante se baseia no fato de que ela no entantose da no
interior de uma civilizagdo da escrita. As sociedades iletradas sdo na-
turalmente orais € ndo reciremos no conhecido, vicio evolucionista de
considerd-los por isso inferiores. Cada uma destas modalidades de ge-
ragdo da cultura, a oral, a escrita, determina, podemos supd-lo, meca-
nismos diferenciados dé aprendizagem, de retenc@io e de fecundagdo do
saber.

Estes mecanismos s6 se tornam prejudiciais quando, préprios a
uma das modalidades, sdo entretanto dominantes no interior da outra.
Para que ndo se confunda a situagdo que nos parece peculiarizar o
sistema intelectual brasileiro com a da cultura oral, deveremos reser-
var 0 nome cultural auditiva para aquela. S6 ndo o fizemos, até ago-
ra, sistematicamente, para ndo se criar uma confusdio terminaldgica.
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Depois deste esclarecimento porém, sempre falaremos em cultura audi-
tiva, auditividade, conceito que tem estado presente neste ensaid, mes-

mo quando, antes, falamos em qral e oralidade. Mas o _que significa
termos uma cultura de dominéncia oral, numa civilizagdo da escrita?
Significa que, no caso, a palavra é escolhlda e a frase composta de ma-
neira a suscitar um efeito que se quer o mais imediato possivel. Ndo
dizemos com isso que a sua finalidade seja a economia de tempo na
comunicagdo, por efeito da decodificagio rdpida das mensagens rece-
bida. Ora, este resultado é fundamentalmente diverso do que se pas-
sa nas situagBes comunicacionais que se prdcessam nas. culturas auditi-
vas. Nestas, a dominéncia oral significa que a escolha das palavras e
a composi¢io das frases visam a suscitar um efeito de impacto sobre
o receptor, sem que este se confunda com uma recep¢do propriamente
intelectual. Se nos lembrarmos dos sermfes de Vieira e, para quem
tenha estudado com os jesuitas, as pregagSes de seus melhores orado-
res, poderiamos aventar a hipbtese — que nfo necessita de muita ela-
boragdo — de que a cultura auditiva foi entre nés introduzida consis-
tia em impressionar o auditSrio, em esmagar a sua capacidade dialogal,
em deixd-lo pasmo e boquiaberto ante a pericia verbal ¢ a teatralizacao
gesticulatéria, maneira de rapidamente subjugar o auditério. Pois a cul-
tura auditiva é profundamente uma cultura da persuasio. Mas da per-
suasdio sem entendimento. Donde, da persuaséo sedutora. Ela se dife-
rencia dos discursos persuasivos das culturas orais porquanto estes vi-
sam a integracfio dos participantes de que sdo provas, entre nds, as ses-
sOes dos cultos religiosos “primitivos” —, ao passo que a persuasdo
auditiva visa & submissdo. Os documentérios hitleristas, a linguagem
publicitdria nos mostram o &mbito internacional desta auditividade. E,
se em lugar de Vieira lembrarmo-nos do Alencar indianista, do mel6-
dico Gongalves Dias e, nos dias de hoje, da prosa de Gilberto Freire,
onde encontramos 0 mesmo trago auditivo, podemos notar que-a sedu-
¢do ndo é um privilégio barroco. Ao contririo, em sua versdo romén-
tica e moderna, o estilo auditivo e sedutor, nfo ‘por horrorizar por ins-
pirar gestos de pesado arrependimento, que levavam a serem imedita-
mente engrossadas as filas dos confessionédrios, mas por seu tom acari-
ciante, de conversa & beira da rede ou ao pé do fogo, de conversa des-
preocupada. A crdnica, tdo bem aclimatada ao Brasil, é o seu género
por exceléncia. A cultura auditiva € portanto fundamentalmente uma
cultura que se transmite sem cadeiras demonstrativas. De a passa-se
a v, sem que o auditério perceba ou questione ouse interesse em ques-
tionar a auséncia dos elos. E, para que estas afirmagSes ndo permane-
cam demasiado abstratas, detenhamo-nos um momento em um dos au-
tores cima citados. Gilberto Freire,o auditivo em Gilberto Freire se
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manifesta pelo contraste gritante entre a imensa riqueza documental e
da intuicdo ao nivel do sensivel, essa drea normalmente desprezada pe-
los “cientistas” — do sensivel da cozinha, do vestir, do modo de usar
o corpo, da sexualidade, da relagdo do homem, principalmente do me-
nino, com a natureza — ¢ a profunda debilidade tedrica que (des) o-
rienta o seu trabalho ¢ o submete — ao longo de sua produgio, cada vez
mais claramente — ao ideolégico senhorial. Esse contraste torna mais

flagrante a caracteristica formal do estilo auditivo: a auséncia de elos,
sabiamente manipulada. Note-se, por exemplo, passagem escolhida ao
acaso de Casa grande & senzala: “Vdrios pontos em que tocamos de
leve no primeiro capitulo vamos neste ferir com mais forga na tentati-
va de caracterizar a figura do colonizador portugués do Brasil. Figura
vaga, falta-lhe o contorno ou a cor que a individualize entre os impe-
rialistas modernos. Assemelha-se nuns pontos 4 do inglés; noutros & do
espanhol sem a flama guerreira nem a ortodoxia dramética do México
e do Peru; um inglés sem as duras linhas puritanas. O tipo do contem-
porizador. Nem ideais absolutos, nem preconceitos inflexiveis” (Freire,
G.: 1933, 129).

Por maiores que sejam as diferencas pessoais que guardo quan-
to ao autor, ndo pehsaria em negar a qualidade de uma linguagem. Ao
contrério, tem razdo o poeta Jodo Cabral quando dele escreve:

Ninguém escreveu em portugués

no brasileiro de sua lingua:

esse a vontade que é o da rede

dos alpendres, da alma mestiga,

medindo sua prosa de sesta,

ou prosa de quem se espreguica (Jodo Cabral)

Assim como tem ainda razio quando em passagem de O Cio
sem plumas, falando “das salas de jantar pernambucanas”, referia-se
indiretamente (?!) ao autor:

(E nelas,

mas de costas para o rio,

que “as grandes familias espirituais” da cidade
chocam os ovos gordos

de sua prosa (Joao Cabral: 1950, 307)

As passagens ndo se contraditam porque esse escrever brasileiro

¢ uma maneira gostosa de seduzir, de submeter, colocando-se o resul-
tado pretendido antes de serem mostrados (¢ nunca o serdo) as suas
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premissas e estabelecido o seu encaminhamento demonstrativo. A per-
gunta que um ndo auditivo colocaria seria por que- tal colonizador as-

sim se diferenciava de seus irmdos de empresa. Casa grande nio deixa-
ria, é verdade, de dar uma resposta: o demorado contato com as po-
pulagbes mouras teria amaciado a branquitude dos portugueses e os
afeicoado aos homens de cor. O argumento, se nele o autor insistisse,
daria lugar a uma f4cil contestagdo: é 6bvio que o contato inter-racial
ndo torna seus parceiros admiradores da miscigenagéo. Assim, mesmo
que a “lusotropicologia” do autor nfio houvesse sido desmentida pela
histéria africana, ainda deveriamos dizer que, no minimo, ela se conten-’
tava com uma “teoria” falsificada. Aqui, no entanto, entram os limi-
tes e as defesas da cultura auditiva, Persuasiva, por meios ndo demons-
trativos, ela sé pode ser demonstrativamente refutada através de uma
cultura ndo auditiva. Mas para que esta adquira vigéncia social e nao
seja um fruto rarefeito, é preciso que esteja socialmente solapada a
base em que aquela se monta. Falar-se aqui em base (politico-econ6-
mica) ndo € um salto no escuro: se nossa caracterizagio do auditivo
for pertinente, sua consequéncia é de que ela se baseia e, a0 mesmo
tempo, fomenta institui¢Ses e préticas politicas cujas armas sdo funda-
mentalmente ndio demonstrativas, ganhando dividendos por efeitos que
poderiam ser empiricamente constatados: a paz nacional, a capacidade
de transigéncia do brasileiro, seus milagres econmicos. A auditividade
€, por conseguinte, a chave dominante de um edificio (social) que se
ausenta nas préticas antidemonstrativas, i.e., autoritdrias. (Mesmo por
ai se vé por que ela ndo se confunde com a vigéncia da cultura oral).
Contudo ainda é preciso acrescentar: a auditividade supde, ndo apenas
o autoritarismo velado ou manifesto, mas ainda o culto prestado 2 in-
tuicdo. “Escrever se aprende escrevendo”, “samba ndo se aprende no
colégio”, “o poeta j4 nasce poeta”, “jornalismo se aprende naredagdo”,
sdo frases que ouvimos diariamente. Elas contém uma parte de verdade,
mas o que é uma meia verdade senfio uma falsidade inteira? Proposi-
talmente, mistura frases que acentuam os direitos de bergo — a se-
gunda e a terceira sobre as quais pesam a “missdo nitidamente conser-
vadora e senhorial de nossa intelectualidade (S. Buarque de Holanda:
1936, 123), com frases que antes louvam a capacidade do fazer pra-
tico -—a primeira e a dltima. Digo propositalmente para que se veja
o quanto se entrelagam e pertencem a um mesmo conjunto o intuicio-
nismo e o culto da praticidade.

Este entrelagamento se apresenta no ensaismo de um autor co-
mo Oswaldo de Andrade, que aprendemos recentemente a admirar.
Nao pretendo negar sua importincia — notadamente de sua prosa ex-
perimental —, mas apenas observar que o seu ensafsmo “tropicalista”
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enlaga, de modo muitas vezes inteligentissimo, alhos e bugalhos, ma-
triarcados e revolugSes gerentiais, como yma facilidade e um poder
da sedugdo que mantém a eficicia do auditivo. E, como esta, a perma-
néncia do antitedrico, da praticidade, da dominédncia do ideoldgico:
“Esse discurso se deixa devorar por um furor autofigico quase sui-
cida. Domina-o uma certa precariedade tedrica na elaboragiio dos da-
dos e-dos esquemas, a ponto de converté-los a um alarmante nivel de
subjetividade” (Dirceu A. Lindoso: 1 77, 31). “Discurso”, diz ainda
o ensaista que “se formaliza sob o primado do ideoldgico” (idem,
36). ;

A critica que fazemos ndo apresenta como alternativa a serieda-
de -folcloricamente identificada como germénica. Nem a critica do
intuicionismo se confunde com a recusa do papel de intuigio, mesmo
no trabalho de propésito cientifico. Isso ndo passaria de um absurdo:
a intui¢do é a maneira de que dispomos para ligar a a seu oposto
aparente, ainda, quando nfo se dispde do conhecimento de suas me-
diagdes. A intuicdo se converte em intuicionismo quando passa a haver
o propésito de manter ignorada tal necessidade de descoberta. Ne-
nhuma cultura por certo é fecunda se apenas privilegiar discursos de-
monstrativos acabados — como se também estes n3o pudessem ser
falsos ou até embusteiros. Mas uma cultura qualquer se mantém no
estdgio -da dependéncia, propendendo para o modo auforitiric em
sua frente politica interna, se basicamente se alimenta do discurso in-
tuicionismo porque os dois termos referidos, discurso e intuigdo, sdo
internamente contraditérios — o préprio da intui¢do ¢ durar no re-
lance, realizar-se em espago curto. O discurso intuitivo, enquanto dis-
curso, i.e., forma de pensamento encadeado, por isso antes “imita”
a intui¢io do que por ela se realiza.

A relagdo que assim estabelecemos entre ‘discurso intuitivo’ e
autoritarismo revela outra propriedade a que pertence o auditivo: o
auditivo é o trago de superficie de um conjunto que nio sé contém
autoritarismo, intuicionismo, mas ainda dependéncia. Isso nos leva
por fim a uma pequena especulagdo: o que se dard com uma cultura
auditiva se o sistema econ6mico a que ela pertence deixar de ser de-
pendente? Intuitivamente, responderiamos: ou ela progrsssivamente
também deixa de ser uma cultura dependente, através da prévia e ra-
dical critica de suas matrizes ou, ante a impossibilidade do salto, se
estiolard, enriquecendo-se em formas burocriticas e ritualizadas de
pensar. A primeira hipétese sem divida exigiria um tempo bastante
mais longo do que a segunda. Os exemplos histéricos de transforma-
¢do desociedades dependentes em economicamente fortes, que temos
.a nossa disposi¢do, n3o parecem animadores. Por isso mesmo creio ser
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insensato adiar-se a discussdo que aqui tentamos declarando-se que
ela, idealisticamente, coloca o carro na frente dos bois: - -

22. Trata-se de uma cultura voltada para fora.

Esta segunda caracteristica € t80 préxima dos componentes da
constelagdo anterior que chegamos a cogitar em tomd-la como sua
parte. Terminamos contudo por separd-la porque uma cultura exibité-
ria obrigatoriamente ndo € também auditiva. (Exibitérios eram os Ca-
duvéo, conforme a interpretagdo lévis-straussiana (Lévi-Strauss: 1953,
cap. XX), sem que se possa chamd-los de auditivos .

A atengdo para a caracteristica nos foi despertada por duas
observagdes separadas de M. B. Nizza da Silva. No capitulo Hébitos
alimentares, comentando o inventdrio do rico negociante Elias A. Lo-
pes, a historiadora escreve “que se nota (..) um contraste violento
entre os utensilios de prata e ndo utensilios de mesa adequados a um
servigo requintado” (M. B. Nizza da Silva: op. cit. 19). J4 no capi-
tulo seguinte “Sociologia do trajo”, analisando o inventirio dos bens
do mesmo personagem, observa a abundincia dos adornos e de “tra-
jos relacionados com a Ordem de Cristo (...) (idem, 23).

A anotacdo da historiadora nos fez voltar aos viajantes. Sem
que pretendamos oferecer um inventirio exaustivo, a pesquisa ji foi
suficiente em mostrar a riqueza do fildo. Apresento apenas os exem:
plos mais significativos.

Sobre a simplicidade da vida e dos pertences dos colonos, Ru-
gendas manifesta seu espanto:  “Julgando-c  apenas pelo interior
de sua residéncia, pelas suas vestimentas e pela sua alimentago o
eurcpeu teria dificuldade em acreditar que a maioria desses colonos
4 abastada e que muitos deles sdo mesmo ricos. (...) Os méveis se
reduzem, comumente, a grandes bads nos quais se guardam as vesti-
mentas e as roupas € que servem ainda, muitas vezes, de assento ou
de leito. H4, também grandes mesas. E somente, mdveis mais elegan-
tes, espelhos, etc. (J. M. Rugendas: 1835, 113—4).

O depoimento do pintor alemdo contrasta com as seguintes
porquanto apenas nota a pobreza interior. Falta-lhe confronti-la com
o uso externo de luxo, que impressionara um cronista anterior como
o frei Manoel Calado, que tratando das mulheres de Olinda, escrevia
andarem “tdo lougds, e tdo custosas, que ndo se contentavam com
os tafetds, chamalotes, veludos e outras sedas, se ndo arrojavam as
finas telas, e ricos brocados; e eram tantas as jéias com que se ador-
navam, que pareciam chovidas em suas cabegas, e gargantas as péro-
las, g:ubis, esmeraldas, e diamantes” (m. Calado: 1648, 19). :

Rugendas ¢ Calado:, por assim dizer, se especializam em ca-
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da um dos atos, o interno e o externo, mas ndo mostram seu rela-
cionamento. EBste, 3o contrario, j4 se insinua em Tollenare, que, em-
bora tratando de pobre, observa que “tem uma habitagio mesquinha
(...) mas, quando deixa a enxada para ir a Serinhdem ou a igreja, ves-
te-se como um homem da cidade, monta um bom cavalo e tem es-
tribcs e esporas de prata” (Tollenare: 1905), 95). No caso dos ricos
solares, contudo, sua observagdo ji4 n3o é tdo completa limitando-se
a notar seu luxo ostensivo, escapando-lhe a vida do cotidiano inte-
rior 3s casas, mesmo pelo com que os senhores escondiam suas mu-
lheres. Dai a ser mais completa a observagdo entre as familias pobres,
pois, entre estas, “as mulheres nio desapareciam como em casa dos
senhores (...) (idem, ibidem). Seu depoimento, assim parcial, porém
se. confirma e se amplia pelas piginas a respeito decisivas da ingle-
sa Maria Graham. A observagdo das senhoras baianas lhe permite
anotagGes primorosas: “Quando apareciam, dificilmente poder-se-ia
acreditar que a metade delas eram senhoras de sociedade. (...) Neste
clima quente, é desagraddvel ver algodGes escuros e outros tecidos,
sem roupa branca diretamente sobre a pele, o cabelo preto mal pen-
teado e desgrenhado, amarrado inconvenientemente, ou, ainda pior,
em papelotes, e a pessoa toda com a aparéncia de nfo ter tomado
banho”” (M. Graham: 1824, 148). Mas logo acrescenta ser isso pela
manh3, ouvindo dizer “que as senhoras sdo diferentes ao jantar”.
Fato que poucos dias depois confirmari: “Esta tarde houve uma
grande reunido social tanto de portugueses quanto de ingleses na ca-
sa do cOnsul. Nas mulheres bem vestidas que vi & noite tive grande
dificuldade em reconhecer as desmazeladas da manhid de outro dia”
(idem, 155). Maria Graham assim usufruiu na Bahia de uma situagio
privilegiada, que ndo se repetiria no Rio, onde apenas terd contato
com a sociedade em situacio de festa, com seus luxuosos servigos
de mesa, seus bules de chd de prata, suas porcelanas da China.
Dentro. das fontes secund4rias, tal contraste ndo passou na
despercebida a um Gilberto Freire, conquanto antes lhe tenha inte-
ressado destacar a ostentagdo como uma maneira de os sexos se dis-
tinguirem entre si e de o sobrado diferengar-se do mocambo: “O
Certo € que o traje da senhora de sobrado ou de casa-grande chegou
aos maiores exageros de ornamentacio para se distinguir do trajo da
mulher de mucambo ou de casa térrea, e, principalmente do trajo do
homem, por sua ‘vez um superornamenado, quando, senhor e dono
de outros homens, aparecia nas ruas ou nas festas. Contentando-se
dentro de casa em andar de chambre, nas ruas ostentava condecora-
cdes e insignias de mando” (G. Freire: 1936, I, 100, grifo nosso).

Aparentemente corriqueiro, anédino, de interesse apenas pri-
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vado e incapaz de servir &s grandes construgbes interpretativas julgo,
entretanto, que o contraste mostrado é de acentuada importincia para
caracterizar a nossa forma de cultura, que, por extensdo, contamina
o nosso sistema intelectual. Nele, o que decisivamente importa nio é
o arranho interno, a combinagdo exaustiva das pegas do mobilidrio
mental, a fecundagdo do capital simbélico, mas a apresentagdo exter-
na, as insignias e os brasGes da cultura. Lembramo-nos da apreciagdo
de Lévi-Strauss sobre seus alunos paulistas: “Nossos estudantes tudo
queriam saber; mas, em qualquer dominio que fosse, somente a teo-
ria mais recente lhes parecia merecer atencdo. (..) Conservavam um
entusiasmo sempre disponivel para os pratos novos. No seu caso, de-
veriamos falar mais em moda que em cozinha: idéias e doutrinas
ndo possuiam aos seus olhos um interresse intrinseco, eles as consi-
deravam como instrumentos de prestigios cujas primicias deviam as-
segurar-se. Partilhar uma teoria conhecida de outrem equivalia a apre-
sentar-se como um vestido j4 visto; seria desmoralizante. Em compen-
sacdo, uma encarnigada concorréncia exercia-se com enormes quanti-

dades. de revistas de vulgarizacdo, de periédicos sensacionais ¢ de ma-
nuais, para obter a exclusividade do modelo mais recente no dominio
das idéias” (Lévi-Strauss: 1935, 105).

Quem hoje tenha contato com as instituicGes universitdrias sa-
berd que pouco mudamos. Apenas a ostentacdo deixou de ser tdo
mundana. Com a proliferacdo das universidades, as correntes, recéms-
-importadas se tornaram um instrumento para o carreirismo universi-
tario. Ironicamente, o préprio Lévi-Strauss veio a servir através do es-
truturalismo, para o nosso arrivismo. (Escolha a exemplo porque, quem
me tenha lido, saberd o débito que mantenho quanto ao pensamento
Lévi-Struassiano).

Mas, poderemos nos perguntar, & medida que o aludido contras-
te ostentagdo externa, versus desmazelo ou desinteresse interno — es-
td ligado a nossa formagHo senhorial, ndo serd verdade que ele rece-
beu um golpe de morte com a recente abertura dos cursos superio-’
res a uma massa bem maior de alunos, j4 ndo mais e apenas repre-
sentantes das classes ricas? O problema merecerd um tratamento mais
reflexivo do que o que oferecerei. Esquematicamente, poderemos di-
Zer que nossos cursos universitdrios sdo hoje povoados por dois tipos
de alunos: o representante do ostentatério tradicional — e nos enga-
namos em pensar que ele encarne o tipo conservador —. subordinado
aos mesmos padrOes da novidade, da divulgacdo, do auditivo e o mais
humilde, incapaz até de combinar corretamente sujeito e predicado. O
primeiro mantém os padrdes do consumismo burgués, i.e., poderd
mesmo ser um aluno brilhante, mas o seu interesse raramente retorna

145



wn interesse profissional. Vindo de melhores escolas, usufruindo em
casa de um razodvel ambiente intelectual, conhecendo linguas estran-
geiras, ndo lhe é dificil, se interessar, de se destacar entre seus cole-
gas. Dificilmente, contudo, se afasta destas marcas ostentatrias e
converte suas p0351b111dades numa carreira de pesqulsador. O segun-
do, supondo que consiga ultrapassar suas dificuldades primaérias, rara-
mente tampouco deixa de ser candidato para os postos de subservién-
cia e servilidade oferecidos pelos donos do poder. Se escapa deste
circulo, pouca coisa lhe é oferecida sendo um mercado de trabalho
que, por seus baixos saldrios, dele exigird uma média de 40 ou 50
horas semanais de aula, para ter um rendimento médio. Em suma, os
que ndo mantém o ostentatério é porque tampouco podem apresentar
porcelanas chinesas. Pobres, externa e internamente, como poderdo se
rebelar contra a cultura auditiva? Como sequer irdo reconhecé-la? O
tempo que levariam em fazé-lo seria em detrimento do apertado or-
g¢amento familiar. Por isso abdicam de pensar — ainda mais que este
é um oficio perigoso nos regimes autoritdrios.

2.3 Trata-se de um sistema que niao possui um centro proprio de de-
cis@o,

Entendo que um sistema intelectual é possuidor de um centro
de decisdo quando ele é capaz de julgar da originalidade, pertinéncia
e ou validade de certa obra, de certa corrente ou de certa teoria.
Assim definido, torna-se vago falar-se na existéncia inexisténcia de um
centro de decisdo préprio, pois, em vez de um corpo uno, um siste-
ma intelectual abrange areas tdo diversas quanto as ciéncias sociais —
nelas incluindo os estudos sobre a literatura —, a filosofia, as cién-
cias exatas. No interior de cada um destes setores, os centros decisé-
rios tampouco sdo formados pela integralidade de seus membros, mas
apenas pelos mais representativos, i., €.,por aqueles que, certaiou erra-
damente, a comunidade acata como os mais autorizados. Cumpre ain-
‘da ressalvar que seria grosseiro supor que as decisGes acerca da valia
de certo produto seriam objetivas ou sequer tendencialmente corretas.
Ao contririo, é bastante frequente a intervencdo de fatores subjetivos
e das preferéncias ideoldgicas. Isso mesmo entre sociedades cultural-
mente maduras e até nas comunidades estritamente cientificas. Sobre
¢stas, lembre-se o fato citado por Kuhn: “Lorde Rayleigh, j& com a
reputagdo estabelecida, apresentou um trabalho 2 British Association
tratando de alguns paradoxos da Eletrodinimica. Seu nome foi omi-
tido inadvertidamente quando o artigo foi enviado pela primeira vez
¢ o trabalho foi.rejeitado como sendo obra do autor, o trabalho foi
aceito com muitas desculpas” (in th. S. Kuhn: 1962, 1963). Assim,
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sem o prestigio de um nome ja legitimado, sem a influéncia do grau
de reputacdo anteriormente conquistado pela instituicio a que perten-
ce 0 proponente torna-se extremamente remota a possibilidade de re-
conhecimento de alguma proposta violentamente movadora. Porque
era, entdo,um desconhecido, Proust teve seus originais recusados por
Gide; Valéry, no comego da vida, foi reprovado em modesto concur-
so 'sob a alegacdo de ndo saber escrever francés e, por ser um obscu-
ro autor de estranhos relatos, encalharam as edigGes, feitas em vida,
de Kafka. Em troca, no Brasil, a tradugdo do Ulysses de Joyce foi
um best-seller...

Levantamos estas ressalvas para que se entenda serem nossas
palavras provisérias e que s6 poderemos sair deste estdgio quando
dispusermos de uma massa considerdvel de monografias sobre o modo
de funcionamento, os critérios de recrutamento e as condicSes de tra-
balho das nossas diversas comunidades intelectuais. Esperar, entretan-
te, que elas surjam, para que sé entdo teorizemos, provocard em es-
cala bem mais ampla, a inanicio em que se acham os estudos sobre a
poética de Gregério, adiados pela alegacio de ndo possuirmos ainda
seu corpus fidedigno.

Quando afirmamos nosso sistema intelectual ndo privar de um
centro préprio de decisdo, ndo estamos redizendo, com palavras me-
nos usuais a afirmacdo j4 antiga de que ndo temos um pensamento
original. Certo ou errado, nosso postulado pretende alcangar um solo
mais profundo. Dizemos que nos falta um pensamento original, ndo
s6 por ndo termos as indispensdveis condi¢Ges materiais — bases fi-
nanceiras para o exclusivo trabalho intelectual, existéncia de biblio-
tecas bem aparelhadas, meios e estimulos & pesquisa, existéncia de
equipes capazes € interessadas na discussdo dos trabalhos e pesquisas
dos colegas —, como porque as instituicSes legalmente capacitadas
para julgar das produgGes intelectuais tendem a ndo acatar senfio os
produtos seguidores de uma lmhagem j& suficientemente legitima nos
centros que reconhecemos. Ndo ¢ dificil saber-se a causa histérica do
fendmeno: sofremos até hoje do que R. Schwarz expressivamente
chamou de torcicolo cultural, estamos sempre voltados para saber o
que o estrangeiro j4 disse ou poderd vir a dizer de certo nome ou
obra de cuja pertinéncia duvidamos. O fenémeno tem portanto uma
clara raiz sécio-econ6mica: dependemos até ideologicamente da Euro-
pa ¢ dos Estados Unidos; .adaptamo-nos; & servil reveréncia dos seus
titulos. Estou ainda certo de que razdes ccondmicas impedindo verbas
para pesquisa € para a instalagio de carissimas aparelhagens, justifi-
quem a inexisténcia de um centro de decisdo nas Zreas mais ciéncias
econbmicas também se facam sentir noutras Aareas como a das cién-

cias sociais, j4 ndo creio que a explicagio permanentemente econd-
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mica. Serd de ordem politica, com os obsticulos conhecidos por todos,
interrompendo carreiras, impedindo ou “desaconselhando” encontros e
discusses criticas? Por certo, este é um fator importantissimo, contra
o qual, intelectualmente, pouco ou mesmo nada podemos fazer, tendo
entretanto a pensar que a explicacdo ndo € bastante e que privilegiar
os fatores politico-econdmicos os leva a uma posi¢do evasionista: ndo
ha o que se fazer, pelo enquanto... Insurgindo-me contra o bom-mo-
cismo que sinto na explicacdo, inclino-me a pensar que, mesmo nds
Tue protestamos, que recebemos as consequéncias de nossa posicdo,
ainda somos coniventes com © sistema criticado, porquanto dele diver-
gimos na medida apenas que seguimos idedrios, por ser diferentes,
mas igualmente forjados e transmitidos a partir dos centros metropo-
litanos. Suponho que ninguém entenderid esteja eu advogando uma
posicdo chauvinista. E ébvio que teremos de nos manter a par do que
se realiza nos grandes centros de produgfo intelectual. Acho mesmo
impossivel alguém ser hoje um bom profissional sem dominar pelo
menos o francés e o inglés. Contudo, os que, entre nds, dispdem, deste
instrumental, costumam usd-lo como maneira de legitimar-se, ora in-
sistindo sobre a semelhanga do que fazem com o que foi feito hd
poucos anos em Paris ou New York, ora criticando correntes adver-
sdrias como depositdrias de modas ja abandonadas pelos centros me-
tropolitanos. E af reponta o aspecto psicolégico que, combinado aos
fatores econdmicos e politicos indicados, provoca nossa auséncia de
centro intelectual. De tal maneira sabemos que estamos longe das bi-
bliotecas especializadas e das autoridades mais respeitadas que sé nos
aventuramos a divulgd-las ou entdo, se as contestamos, serd com base
noutras autoridades a que, em troca, teremos também de divulgar.
Essa atitude homogeiniza nas universidades (nas pouquissimas que me-
racem O nome, pois a maioria de nossas escolas superiores ndo passam
de fabricas de diplomas ou de centros de afilhadismo) professores ¢
alunos. Basta que um nome seja mais divulgado pelas agéncias inter-
nacionais e pelas revistas, normalmente as de divulgagdo, para que ine-
vitavelmente recebamcs o convite para dar uma palestra ou um curso
sobre 0 novo pensamento. Mas, se porventura algum de nds estiver
fazendo alguma pesquisa, se a sua produgdo apresentar aspectos que
jd ndo tenham copyright, poderd estar certo de que nfo serd incomo-
dado. Quando esta infelicidade sucede, o investigador deve-se encher
de paciéncia e esperar que seu trabalho interesse a algum colega ou
editor metropolitano. Ou seja, nosso estatuto colonial é mantido mes-
mo pela agio daqueles que politicamente agem contra ele.

No caso da literatura, a Unica drea de que suponho saber um
pouco, as linhas que hoje se formulam, de acordo com a posigdo de
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seus agentes, sdo esteticismo (ou andlise imanente do texto), quando
o agente abraga ou propende para uma visdo politicamente absenteis-
ta ou conservadora e ideologismo (ou concepgdo causalista obra lite-
riria), quando o agente protétipos autorizados sdo figuras internacio-
nalmente bem sentadas — hoje, Barthes e Greimas, Lukics e Bour-
dieu, respectivamente, por exemplo. Tem-se assim perdido a oportuni-
dade de redimensionar esse tipo de estudos e, integrando-se em uma
tendéncia atual bem definida por A. Candido, levar adiante uma di-
regdo ainda ndo sistematizada em nenhum dos grandes centros: “...
vejo com a maior curiosidade que neste decénio de 70 estd-se desen-
volvendo cada vez mais um movimento alids previsivel: a redefini¢do
dos elementos externos ao texto, por meio do conhecimento cada vez
mais refinado dos seus elementos internos” (A. Candido: 1974, 17).
Na érea dos estudos literdrios, j& possuimos elementos capa-
zes de, através da mais frequente troca de informactes, desenvolver
esta linha, utilizando-se procedimentos, = metodolégicos e principios
tedricos sem divida diversos, que, no entanto, poderiam ser repensa-
dos e retrabalhados com vistas aquele fim. Ndo digo que a simbiose
quadros tedricos diversos seja possivel ou desejavel. Dada entretanto
a meta comum, poderdo eles oferecer linguagens comensurdveis, capa-
zes de se testarem umas as outras, a partir de que poderiam resultar
avangos ndo sé metodoldgicos para o estudo literario, como para o
melhor conhecimento do cardter de nosso sistema intelectual. Exequi-
vel, esta providéncia, contudo se choca com a nossa tradicdo. Choca-se
com seu antiteoricismo, seu culto da intuicio, sua submissio ao au-
ditivo. Por ser contra uma realidade tdo abrangente, nio é de supor
que ela se realize pelo esfor¢o ou capacidade de uns poucos individuos.
E como o espirito que preside as instituiges que congregam os pes-
quisadores intelectuais, ¢ pouco interessado nesta transformagio que
por certo atacaria seus hdbitos, suas miimias e seus mitos, como en-
tdo ela se realizard. A visdo que afinal professamos ndo & nada otimis-
ta. Mas ndo € beny do otimismo que vive o homem, mas da esperanca.

Luiz Costa Lima v
Professor da PUC (R]) e do CUP

Rio: julho 77
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NOTAS

(1) Atualmente, com a adogdo de uma politica educacional de
massa nossos estudantes universitdrios passaram a compor verdadeiros
parifrases do samba do crioulo doido. Por economia de espago, cito
apenas uma passagem caracteristica: “A esséncia do signo linguistico
e a convencionalidade ndo a arbitrariedade. Esta convencionalidade
que tende & desmotivacdo do signo e portanto ao arbitrario, porém que
vai excluir a motivag8o; somente nesse caso a motivagdo forma um
cardter secundério, que ndo é imediatamente necessirio e que por este
fato, tende a se alterar, a se obscurecer e, muitas vezes, a se apagar”
(de um aluno da 3.2 série “de uma Faculdade de Letras, escrevendo
sobre Arbitrariedade do Signo Linguistico”), in “os Futuros Professo-
res que imitam o crioulo doido”Danusia Barbara, Caderno B, Jornal
do Brasil, 10 de janeiro, 1976 Rio de Janeiro.

(2) A julgar pelo artigo de uma autoridade, ex-reitor da Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro, a situagdo de caréncia financeira
dos professores permanece idéntica: “Diante de tal situagdo quais
serdo as alternativas? A primeira serd o sacrificio para alguns, que,
por vocacdo, continuarfio a viver com dificuldade e a aplicar tempo
integral as tarefas de ensino. A segunda serd o desinteresse: o magis-
tério passard a ser um complemento da atividade profissional, um
bico. Mas h4 uma terceira alternativa, talvez a pior, que é a fraude,
isto ¢é, a falta de atendimento aos compromissos assumidos, a despei-
to de todos os mecanismos de controle e fiscalizacio criados por leis
e regulamentos”, Prof. Clementino Fraga filho: Vencimento de pro-
fessores, in Jornal do Brasil, 11 de janeiro, de 1976 Rio de Janeiro.

(3) Formado o sistema intelectual, ele, entretanto, ndo é ple-
namente reconhecido pela sociedade. E assim conhecida a afirmacdo
de que, na segunda metade do século XIX, a culmindncia da carrei-
ra de alguém haveria de ser um posto politico. Ndo recordo entre-
tanto nenhum intelectual de renome que tenha sido um politico de
éxiio. Ao contrdrio, relembro o fracasso de Alencar, cuja indicacdo
para o Senado foi recusada pelo imperador. O fato parece dar razio
a tese de Sérgio Micelli, elaborada contudo a propésito do pré-moder-
nismo: “N&o € por acaso que, num estigio incipiente de formacdo
de um campo especializado de produgdo de bens simbdlicos, quando
ainda nfo existe uma definicdo estrita do trabalho intelectual, o tra-
balho socialmente definido como simbdlico recaia sobre as mulheres
e sobre os homens que com elas se identificam (...)” Dai, segundo o
autor, o trabalho intelectual ser socialmente considerado ocupante de
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“as regides “femininas” do espaco da classe dirigentes”'Sérgio Mi-
celli:

Poder, sexo e letras na repiiblica velha, Perspectiva, S. Paulo
1977, pp. 27-8.

(4) A marca brasileira da linguagem de Gilberto Freire como
auditiva de seu estilo, porquanto aquela marca, negativa do ponto de
vista de uma reflexdo cientifica, ndo impede que existam ao lado pro-
priedades que merecem ser melhor conhecidas para a constitui¢io de
uma prosa brasileira alternativa, Lamentavelmente, as posi¢bes do au-
tor, ndo me refiro tanto a seu conservadorismo crescente, como a ati-
tudes ditadas pelo oportunismo, pela vaidade e pelo revanchismo, pa-
recem tornar impossivel, por muito tempo ainda, a isen¢io necessi-
ria para um tal tipo de estudo.
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Debate da Comunicagio do Prof. Luis
Costa Lima, “Da Existéncia Precdria:
o sistema intelectual no Brasil”, for-
mulado por Luis Anténio Marcuschi no
IV Congresso Brasileiro de Critica Li-
terdria em Campina Grande — Paraiba.

O incisivo ensaio de Luis Costa Lima tem sua génese imperio-
sa nas palavras do préprio autor, quando diz: “... confesso... que ele
(o ensaio) hoje se impGe como um momento de revisdo de mim mes-
mo, na tentativa... de me indagar sobre a posigdo que, em nossa so-
ciedade, ocupa a ‘familia’ a que pertengo”. A familia aqui em questiio
é o intelectual brasileiro. “Intelectual’ &, certamente, um termo bas-
tante vago, mas eu o uso com finalidade heuristica, na falta de ou-
tro melhor no momento. Este intelectual, no dizer de Costa Lima,
“ndo pertence a nenhum grupo social”. Eu diria, porém, que o inte-
lectual forma, de fato, um grupo social especifico, composto pela
classe dos elementos como tal caracterizados. Mas n#o é esta a ques-
t30 a que quero me dirigir: este é apenas o grupo abstrato aqui ques-
tionado em sua existéncia precéria.

O cerne do ensaio de C.L. é a afirmagdo, por vezes bastante
enfética, de que ndo apenas o intelectual brasileiro, mas a esséncia da
intelectualidade brasileira é de cariter auditivo. Em termos gerais es-
tou de acordo com a tese do autor ao dizer que somos uma cultura
preponderantemente auditiva. Mas a concordincia acaba aqui, porque
deste ponto em diante o que vale sdo os argumentos em fungio dessa
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tese e as consequéncias dali se extrai. De resto, creio que a tese apre-
sentada j4 fem hoje um cardter mais histérico que sistemaético, consi-
derando-se a estrutura do desenvolvimento do mundo atual, onde ndo
¢ mais possivel detectar a pureza e naturalizagdo de construgles ted-
ricas por procedéncias geograficas.

N&o resta didvida, no entanto, que ja € consenso entre os inte-
lectuais brasileiros, que somos uma espécie de “orelhdes”, via de re-
gra voltados para fora e dependentes. Esta lucidez é, contudo, para-
doxal porque em nada nos auxilia. Parece que somos vocacionados
para uma estranha forma de esquizofrenia; uma variante muito espe-
cial de alienacfio, de loucura prazeirosa: vemo-nos masoquisticamente
cm espelho.

Ndo vou aqui repetir todas as teses trazidas na exposi¢do, mas
apenas enfeixé-las em breves tOpicos para depois partir com minha
argumentacdo. Os pontos centrais do ensaio aqui em debate parecem-
-me serem Os seguintes:

(a) somos um pdis com uma cultura preponderantemente audi-
tiva;

(b) voltada para os modelos de fora;

(c) carente de um centro préprio de decisdes.

Esses trés momentos da tese, eu digo momentos para usar um
termo da dialética hegeliana, fundamentam e buscam uma resposta in-
clusive para o nosso atual momento politico. Uma tentativa de respon-
der & questdo de Luckics.

C. L., pergunta-se mais de uma vez sobre quem seria o res-
ponsédvel por nossa auditividade. Embora reconhecendo que o fator da
dependéncia econ6mica poderia ser um fator muito forte, talvez um
dos mais fortes,ou qui¢cd o mais forte, como por vezes parece admitir,
a resposta ndo é esta. C. L. julga que nossa dependéncia econbmica,
que se prolonga desde que existimos, n#do é realmente o responsavel
ndmero um pela auditividade. De fato, ndo é dada uma resposta afir-
mativa, mas sim langada uma nova interrogacdo, como resposta alter-
nativa. Pois C. L. nfo cré que a explicagdo seja predominantemente
econdmica. Assim, a primeira resposta é dada como um aprofundamen-

to da questdo, mas sempre questdo: “Serd de ordem politica, com
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os obstdculos conhecidos por todos nds, interrompendo carreiras, im-
pedindo ou ‘desaconsethando’ encontros e discussBes criticas”? Obvia-
mente, tal indagacdo fundamenta-se ndo na linha da questdo histori-
camente colocada, mas facticamente vivida. h

Para aprofundar o tema, faz-se mister entrar em mais alguns
elementos da tese de C. L.. Segundo o autor, a cultura auditiva tem
as seguintes caracteristicas mais marcantes (omitirei aqui as caracte-
risticas da cultura oral, dado nio serem da mossa cultura auditiva):

(a) Ela é uma cultura de persuasdo. Uma persuasdo sem o en-
tendimento. Uma persuasdo sedutora. '

(b) A persuasdo auditiva visa & submissio. Falta-lhe a argu-
mentagio. Por isso transmite-se sem cadeias ou elos de-
monstrativos.

(c) A auditividade torna-se, assim, “a clave dominante de um

edificio (social) que se sustenta nas priticas antidemonstra-
tivas, i.e., autoritdrias”.

(d) A auditividade tem por base e supde, pois, tanto o auto-
ritarismo como o culto 3 intuigdo.

(e) A auditividade produz o desenraizamento ¢ o moralismo
que tanto marcariam nossa cultura literaria.

Passo agora a minha andlise e argumentagdo. Basicamente,
abordarei dois pontos essenciais:

1. a questdo da intuicdo e
2. a questdo da dependéncia econdmica.

A partir dai tentarei inverter a posicio de C. L., sem mudar,
contudo, a afirmacdo. Por isso dizia eu no inicio que o problema acha-
-se ndo tanto na tese, mas sim na sua argumentagg@o. O que serd inver-
tido é a argumentagéo.

Concordo, como disse, que somos auditivos no sentido de ser-
mos olhos e ouvidos abertos e atentos especialmente para o que vem
de fora e ndo possuimos um centro de efervescéncia cultural especifi-
co. Mas, e ai vai minha primeira observagio, néio por prestarmos um
culto & intuigdio, que no dizer de C. L. seria a base de nossa incapa-
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cidade argumentativa, mas sim por carecermos de maior disciplina in-
telectual:Faltadios, isso, sim, uma base de rigorosa disciplina intelec-
tual. Somos por isso mesmo muito enfaticos e pouco preciosos. Com
isso quero fazer minha primeira restrigdo sistemética aos argumentos
de meu colega L. C L.. No meu entender, o uso do termo “intui¢do”
ndo é aqui-feito num sentido técnico do termo. Esse uso comum do
termo leva, pois, a tese e sua argumentagdo a oferecerem flancos vul-
nerdveis. = ,

‘Creio que. perisador algum usaria como exemplos para a infuigéo
expressdes como: ““Escrever se aprende escrevendo”,

“Samba n3o se aprende no colégio”,

“Q poeta ja nasce poeta” e outros semelhantes, usados por C.L.
para exemplificar a intui¢do. Estes sdo muito mais exemplos de nos-
so carater pragmético ou prético, mas ndo de nossa intuitividade. Intui-
¢do é um principio bdsico, responsdvel por grandes momentos criativos
ndo apenas no plano literdrio. A nogdo de intuigdo implica, em geral,
a visdo direta ¢ imediata duma realidade, ou compreensio imediata
de uma verdade. Neste sentido supGe-se que nfo haja elementos in-
termedidrios -na. argumentac@o, como diz C. L,:A ela se oporia, a ar-
gumentagdo dedutiva ou pensamento discursivo. Assim, creio que a
intui¢do ndo nos deixa incapazes de argumentar e nem se opde ao es-
pirito argumentativo. De resto, a intuicio ndo é nemse pretende ar-
gumentativa e sempre foi um modo de conhecer. Ela é uma forma de
conhecimento e ndo de argumentacfio. Portanto, julgo que C. L. ndo
pode citar propositadamente as expressOes acima para exemplificar “o
quanto se entrelacam e pertencem a um mesmo conjunto o intuicio-
nismo e-o culto da praticidade”. A meu ver isto é um equivoco, que
se baseia na falta de um conceito critico de intuigdo, o qual, alids, é
usado:por-L. C. L. em outros de seus trabalhos com o devido cuida-
do. Com: isso penso-ter tirado j4 um dos pilares da tese que julga que
a “permanéncia. do antitedrico” se deve fundamentalmente & nossa
caracteristica’ de intuitivos. Ndo concordo, pois, que somos autoritdrios
¢ impositivos por sermos intuitivos. A rigor, nem o abrandamento
do problema pela adjetivagio substantiva “culto & intuicio” resolve a
questdo, uma vez que é o culto o elemento condendvel, mas ndo o ob-
jeto de que é culto. Intuigdo nfo é uma aliada do autoritarismo nem
uma inimiga da argumentagdo. Equivocamo-nos ao pensar que toda
boa argumentacdo sé possa ser formulada com elementos dedutivamen-
te obtidos.

€

Sei que C. L. faz uma ressalva ao uso do termo “intui¢do”
em seu ensaio, mas essa ressalva ndo é levada em consideragdo no cor-
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po do trabalho, por isso nfo o imuniza contra meu ponto de vista.
Considero as ressalvas feitas apenas de efeito retérico-e sem. funcdo
sistemética no corpo das teses defendidas.

Assim, quero crer imprépria a afirmaciio de que a relagdo es-
tabelecida “entre discurso intuitivo e autoritarismo revela outra pro-.
priedade a que pertence o auditivo”, ou seja, que “o auditivo € o tra-
¢o de superficie de um conjunto que ndo sO contém ‘autoritarismo’
*intuicionismo’, mas ainda ‘dependéncia’ ”. Tendo a admitir que esses
elementos ndo decorrem do discurso intuitivo que daria origem a au-
ditividade. A intuicdo n@io ¢ a base da auditividade.

A segunda questdo que levanto e que se acha intimamente
vinculada a isso € o problema da explicagio da auditividade pela de-
pendéncia econémica.

Considerando o acima exposto, penso que a resposta dada por
C. L. 2 questéio: “o que se dard com uma cultura auditiva se o sistema
erondmico a que ela pertence ‘deixar de ser dependente?”, é sistema-
ticamente contraditéria, pois ela inicia com a expressfio: “Intuitiva-
mete, responderfamos...”. Ndo é exatamente o discurso intuitivo aque-
le que nada pode fundamentar, seguindd-se a argumentagdio de C.L.?

Finalmente, a resposta positiva 3 questdo levantada oscila en-
tre decidir-se pela dependéncia econdmica e outros elementos ou fato-
res. Num certo momento, C. L. asserta que as caracteristicas de nos-
so sistema intelectual ndo parecem explicdveis simplesmente pelo tipo
de relagGes econdmicas que nos caracterizam. E logo linhas apés ¢
afirmado quase o contririo, ou seja: “Talvez uma melhor hipéteseé ...
se encontre na auséncia de meios por parte das classes oprimidas e dos
segmentos sociais desprivilegiados, de promoverem suas aspiragdes, de
formularem sua oposigio & cultura oficializada”. Assim, ficamos real-

mente sem saber qual a opinido de C. L. sobre a questdo. A respos-
ta, parece, tende muito mais a ser de cunho eminentemente ideolégi-
co, perdendo assim sua forga argumentativa.

Contudo, a rigor, ndo creio também que a suspensio da prati-
ca autoritaria possibilitaria aos nossos intelectuais a libertacio da au-
ditividade. Tendo a julgar que ela estimularia muito porque abriria o
didlogo franco, mas nfo aboliria nossa caracteristica de auditivos. Eu
diria que a dependéncia econdmica é junto com nossa falta de rigor
intelectual o responsdvel primeiro pela auditividade e falta de um cen-
tro préprio de decisGes culturais. Por isso ndo creio que a indepen-
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déncia econbmica e abolicdo da prética autoritdria e do intuicionismo
conseguirtam por si sés eliminar a auditividade. Priticas autoritdrias
ndo sdo, a meu ver, nem decorréncia nem causa da auditividade. Elas
podem surgir em qualquer cultura.

Minha contra-tese é a de que nosso maior problema é a carac-
teristica falta de rigor e disciplina de nossos intelectuais. E este des-
preparo técnico tanto de nossos professores universitdrios como dos
alunos o grande responsédvel pelos mais graves de nossos problemas
que avolumam numa espiral intermindvel numa espécie de ciclo da
ignorincia. Alids, isto foi muito bem assinalado pelo préprio confe-
rencista como um dos males que perpassa nossas universidades desde
sua fundagio. E o despreparo técnico ‘que gera a incapacidade para
teorizar e entender e ndo estes que geram aquele. Eu ndo creio que
devamos acusar o intelectual brasileiro como incapaz de teorizar, pois
este € um efeito e ndo uma causa.

A auditividade ndo €, pois, o centro da questdo, ela é apenas
uma caracteristica onde a problemaética se torna manifestamente agu-
da. Somos, por indole, muito enfaticos e pouco precisos. Talvez seja
1sto que esteja na base da auditividade e ndo o contrario. Eu inverte-
ria a argumentacdo, como ja disse,

Para finalizar, gostaria de frisar aqui o enorme valor heuristi-
co do ensaio de meu colega Luis Costa Lima. A originalidade .com
que foi visto o problema aqui coloca-0 muito além das emotivas ob-
servagOes sobre o tema outrora feitas por Silvio Romero. Quero pa-
rabenizé-lo pela bravura de manter um alto nivel de coragem intelec-
tual civica num momento de peniiria em que ela estd sendo substitui-
da pela coragem cinica. NOs, que nos intitulamos “intelectuais” e que
patecemos estar condenados & esquizofrenia de que falava no inicio,
encontramos neste ensaio um convite sério e honesto para uma reflexdo
bdsica em questSes pouco ventiladas entre nds nos dias atuais.

Campina Grande, setembro de 1977
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A LINGUAGEM POETICA DE FERNANDO PESSOA

Leodegirio A. de Azevedo Filho

. No volume intitulado Bibliografia de Fernando Pessoa, organi-
zado pelo Professor Carlos Alberto Iannone, pode-se verificar o ex-
traordindrio interesse da critica literdria pelo grande poeta da moder-
nidade portuguesa. Esse interesse transparece nio apenas em nume-
rosos artigos de jornal ou pequenos ensaios publicados em revistas
¢specializadas, mas inclusive em livros ¢ teses de concurso. Exami-
nando-se esse farto material bibliogréfico, facilmente se observa que
a poesia de Fernando Pessoa vem sendo lida de muitos modos, ou
de perspectivas bem diversas, desde a maneira apenas biogrifica até
as leituras de base psicolbgica, sociolégica, estética ou ontolégica. Na
verdade, grande parte desses estudos se volta, redundantemente, para
a descrigdo de temas, ou para a explicagdo dos heterdnimos, a partir
de dados estilisticos bem ou mal interpretados. Mas a linguagem do
poeta, ‘em sua complexa estrutura, tem sido muito pouco estudada.
Por isso mesmo, ela permite (¢ até reclama) novos processos de lei-
tura, como o que pretendemos ensaiar aqui-

Para esse novo processo de leitura, convém estabelecer uma di-
ferenca prévia entre verso tradicional e discurso poético. O verso
tradicional apresentava, como centro de apoio, um elemento temético
e um principio préfixado de composicdo literdria. Assim, a medida
€ o ritmo respondiam pela unidade e pelo equilibrio das linhas mé-
tricas, entre outros elementos expressivos, tais como a rima, a alite-
ragdo, a coliteragdo, a assonéncia.

O verso moderno desestruturou esse principio pré-fixado de
composi¢do, admitindo ampla liberdade ritmica e ampla liberdade de
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linguagem. A linguagem automatizada dos parnasianos foi substituida
pela linguagem desautomatizada da poesia moderna. No caso, por-
tanto, o que interessa € a compreensdio preliminar de discurso poé-
tico como o lugar a partir do qual se engendra uma representagio.
E essa representagdo, sendo uma ordem simbélica desvinculada de
qualquer identidade isomorfica com a realidade externa, ndo pretende
refletir o real.

Com efeito, quando um discurso pretende oferecer-se como iso-
moérfico e continuo, em relagdo ao real, na verdade dissimula a sua
propria estrutura, como é o caso do chamado discurso referencial ou
ideolégico. Ou seja: o discurso ideolégico é um discurso que se cons-
tréi a partir do cédigo, entendendo-se por cédigo o lugar onde se
fixa uma cultura. Por isso mesmo, no cddigo existe uma ordem de-
limitadora do espago que o homem deve habitar, demarcando-se as-
sim o chamado Espago do Mesmo, na conhecida denominagdo de -
Michel Foucault. Queremos dizer: o discurso que nos remete ao cd-
digo, ou ao Espago do Mesmo, nada mais é que uma reduplicagio
entrica, que nos impossibilita de pensar o OQutro, isto é, o que estd
fora dos limites do cddigo.

Opondo-se ao discurso referencial ou ideoldgico, que engendra
o lugar do mesmo, os discursos de representagdo literdria ndo pro-
vocam qualquer inversdo simétrica do real. Ao contririo, neles o
que s¢ verifica é uma inversdo assimétrica ou descontinua. Por isso
mesmo, um discurso de representagdo literdria se constrdi fora dos
limites do cédigo, abrindo-se entdo um espago para o impensével,
o espaco do Outro, que € sempre um espago vazio em relagdo ao
ponto de vista do cddigo. Em sintese, o discurso referencial ou ideo-
légico, tem-se uma representagdo imagindria ou simbélica que se
ofercce como real ou contigua & realidade exterior. Por outro lado,
no discurso de representacgdo literdria, tem-se uma representagio ima-
gindria que se mostra como tal ou descontinua em face da realidade
ompirica. Em ambos os casos, o signo lingiifstico (arbitrario e imo-
tivado) ¢ sempre a base do discurso. Quando se¢ trata de um discurso
referencial ou ideoldgico, a relagdo simétrica é o lugar da palavra so-
cial ou instincia da palavra dita e institucionalizada. Mas, quando se
trata de um discurso literdrio, é posta em cena uma relagdo assimé-
trica, que vai além dos limites do cédigo.

Elementos Constitutivos de qualquer Discurso
Sao elementos constitutivos da  estruturagio de qualquer dis-

curso:
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a) Planos: dénativo ou conotativo;

b) FungOes: primeiro grau ou segundo grau;
c) Eixos: sintagmético ou paradigmaético;

d) Mecanismos: selegdo ou combinagio;

e) Processos: contigliidade ou substituicéo;
f) Imagens: metdfora ou metonimia.
Vejamos por partes:

a) Planos

O plano se refere & relagdo interna dos elementos que integram
o signo lingiifstico, base de qualquer discurso. Signo lingiiistico que
¢ sempre Dbifronte, pois se constitui de - significante ¢ significado.
Na linguagem referencial, a permanente relagdo entre significante e
significado determina a univocidade de sentido. Na linguagem poética
do discurso literdrio propriamente dito, predomina uma estrutura me-
taférica ou uma estrutura metonimica, Por isso, numa andlise de
cardter estrutural, parte-se do elemento lingiifstico para desconstitui-
Jo. Essa desconstituigio representa a desmontagem da univocidade.
No casn, muda o sentido da lingua fixada no cddigo, mas nio muda
a sua morfologia. Assim, o discurso referencial é um discurso sin-
tagmatico, onde predomina a univocidade de sentido, enquanto o
discurso literdrio € um discurso que vai desconstituir a univocidade
de sentido. No caso, portanto, serd evidenciado um novo sentido,
gne é um sentido latente. Note-se que as palavras admitiam esse
novo seatido, mas ele era encoberto pela univocidade. Portanto, o
aovo sentido é sempre figurado, traduzindo o significado lingiiistico
de uma forma inteiramente nova. E essa forma nova é que instaura
o verdadeiro significado poético, em sua matureza de discurso do ti-
po inconsciente, significado que sé pode ser apreendido através da
desmontagem do texto. Serd bom advertir que essa desmontagem ¢é
feita a favor do texto e ndo contra ele.

No plano denotativo, a relagdo entre significante e significado
¢ simétrica ou univoca. Ao contririo, no plano conolativo, essa re-
lagdo € assimétrica por exceléncia, resultando dai a idéia de desliga-
mento; pois o significado ndo estd irremediavelmente preso ao signifi-
cante.
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b) Fungoes

 Os planos (denotativo e conotativo) se combinam com as fun-
¢des (1° e 2.° graus). Os eixos (sintagmético e paradigmatico) atua-
lizam a combinagdo acima referida. Assim: S =dl, e cl, XP= d2, e
¢2). A denotacio de 2.° grau (d2) corresponde & metonimia. E a co-
notagao de 2.° grau (c2) corresponde & metéfora.

A fungiio de primeiro grau, portanto, é a fungio da univocidade
de sentido ou fungfio referencial. A de segundo grau, por sua vez, €
a fungdo de representagdo literdria que opera com duas matrizes:
uma metonimica e outra metaférica. E a fungdo de um discurso diz
da relagio entre ele e o objeto cuja significagdo vai ser representada,
através de uma relagdo sempre arbitrdria. Na fungdo de primeiro
grau, hd uma ilusdo da limitacdo do real. Na de segundo grau, ndo
mais existe a tentativa de imitar o real, e sim de figuré-lo, através de
imagens arbitrdrias. Assim, as estruturas metonimicas e metaféricas
dependem da funcdo e ndo do plano.

¢) Eixos

A base do eixo sintagmético é, como ndo podia deixar de ser,
o sintagma. No caso, as palavras constroem entre si um encadeamento
e os elementos frasais se situamm um depois do outro, num jogo de
determinante e determinado. Por isso, diz-se que, no eixo sintagmé-
tico, as relagdes estdo em presenca, com predominio da contigliidade.
No discurso referencial, portanto, tem-se a fungfio de primeiro grau:
denotagdo de primeiro grau e conotagdo de primeiro grau.

No eixo paradigmatico, ac contréirio, as relagGes sdo de simila-
ridade (semelhanca, dessemelhanca, equivaléncia). Tais relagGes se
estabelecem por auséncia e ndo por presenca, predominando a substi-
tui¢do. Assim, no discurso literdrio, tem-se a fun¢do de segundo grau:
denotacdo de segundo grau e conotagdo de segundo grau. A denota-
¢do de segundo grau € a base da estutura metonimica da linguagem,
enguanto a conotagdo de segundo grau é a sua base metafdrica.

Em sintese, temos:

Eixo sintagmdtico X Eixo paradigmético
Contigiiidade Substituig¢fo
Relacbes de equilibrio Relagdes de transformacio
Auséncia de produgio de

sentido Produgio de sentido
Continuidade externa Descontinuidade externa
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Representacéo: Representacdo:
R = (Referéncia) R X Referéncia

A estrutura formal do manifesto ndo é a mesma do latente. O
eixo sintagmitico relaciona os elementos em presenca, enquanto o
eixo paradigmitico estabelece uma relacdo com os elementos em au-
séncia ou situados fora do cédigo. Assim, os elementos da enunciacio
pertencem a outra codificagdo. Queremos dizer: o 'paradigma esta-
belece uma tensdo entre a univocidade e a ndo univocidade, ultra-

passando-se as proporgbes do simples enunciado e penetrando se na
enunciagdo,

d) Mecanismos

Como vimos acima, selecio € uma substituicio por auséncia
(similaridade), enquanto combinagio é uma relacdo de substituicdo
(contiguidade) em presenga. A selegio estd para o eixo paradigméti-
co assim como a combinagio para o eixo sintagmaético.

e) Processos

O que vale a pena fixar aqui, a propésito desses processos, €
que a condensagdo de sentido se dd por contigiiidade, enquanto o
deslocamento de sentido se verifica por similaridade.

f) Imagens

A metonimia e a metdfora se passam no eixo paradigmatico,
porque ambas implicam na desconstituicio do sentido univoco. A
metéfora é uma estrutura em que o texto trabalha o sentido por
contiguidade e similaridade. Assim, a metdfora resulta de um des-
locamento manifesto cujo sentido reside numa condensagdo latente.
E a metonimia, ao contrdrio, ocorre quando se tem um deslocamento
latente, cujo sentido reside em uma condensagfio manifesta. Assim,
a metonimia oferece o seu préprio contexto, ao contrdrio da metifo-
ra. Na metonimia, hd um sentido manifesto e vérios sentidos latentes.
Na metdfora, hd vérios sentidos manifestos e um s6 sentido latente.
Portanto, a metéfora se realiza no eixo paradigmitico; apresenta fun-
cio de segundo grau; atualiza o sentido por conotagdo; e relaciona os
elementos por similaridade. Assim, a estrutura metaférica dissimula
0 texto latente. A metonimia, por seu turno, também ocorre no eixo
paradigmético e também apresenta fungfo de segundo grau. Mas atuali-
_za o sentido por denotaciio de segundo grau e relaciona os elementos
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apenas por contigilidade. Assim, na metonimia, a estrutura manifesta
indica a latente.

Fernando Pessoa e a Teoria da Linguagem

Em face dos pressupostos tedricos acima desenvolvidos, preten-
demos mostrar agora que, no discurso poético de Alberto Caeiro, he-
terébnimo de Fernan@o Pessoa, através do exercicio literario, o poeta
constrdi uma teoria da linguagem. Para isso, recorramos ao poema
n.° XXXI, de O Guardador de Rebanhos:

XXXI

Se as vezes digo que as flores sorriem

E se eu disser que os rios cantam,

Ndo € porque eu julgue que hd sorrisos nas flores

E cantos no correr dos rios...

E porque assim fago mais sentir aos homens falsos

A existéncia verdadeiramente real das flores e dos rios.

Porque escrevo para eles me lerem sacrifico-me as vezes

A sua estupidez de sentidos...

Nio concordo comigo mas absolvo-me,

Porque sé sou essa coisa séria, um intérprete da natureza,
Porque ha homens que ndo percebem a sua linguagem,
Por ela ndo ser linguagem nenhuma.

Nos poemas de O Guardador de Rebanhos, com efeito, Fernan-
do Pessoa joga, continuamente, com a significagdo dos verbos-pensar
e ver. Para ele, sendo os signos verbais atbitrarios, a significagdo
desses verbos é construida pelo fazer poético na motivacio entre os
seus significantes. Assim:

Pensar Ver

Espago do cédigo Fora do cddigo
Lugar do Mesmo Lugar do Outro
Lingua Linguagem

Relagdo continua entre a Relagdo descontinua entre a
coisa e o nome produ- coisa e o nome. A linguagem,
zindo um real que, do através de suas imagens, cria
ponto de vista dalingua- o real verdadeiro.

gem poética, é falso.
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Daf se conclui que, do ponto de vista‘do cédigo, o real é igual
a coisa e a coisa € igual ao nome. Mas é no vazio da igualdade aci-
ma apresentada que estd a verdadeira identidade das coisas. Portanto,
0 vazio € igual ao siléncio, na medida em que o siléncio é o mais di-
zer. E cabe a linguagem poética, exatamente, resgatar esse vazio, re-
velando o verdadeiro e silencioso sentido das coisas. Queremos dizer:
no ato de pensar, ocorre o vazio da significagio poética por forga da
simetria. No ato de ver, ocorre a plenitude de sentido, por forca da
assimetria. Dai o impasse entre o ponto de vista da lingua, entendida
como cddigo, € o ponto de vista da linguagem poética, que ultrapassa
os limites do cddigo. Na apreensdo dessa teoria da linguagem, a par-
tir dos poemas de Alberto Caeiro, do ponto de vista da lingua ou cé-
digo, a linguagem poética € a ndo linguagem. Mas, do' ponto de vista
da linguagem poética, a lingua ou cédigo é que é igual a ndo lingua-
gem, porque destituida de palavra plena. O vazio de significagio é
produto da falsa identidade simétrica entre a coisa ¢ o nome. E dai
s¢ conclui, com palavras do préprio Alberto Caeiro, que a condicdo
do fazer poético estd no ato de “desaprender uma aprendizagem”.

Qual, entretanto, a solucdo encontrada por Fernando Pessoa
diante do impasse entre a lingua, encarada como cédigo, ¢ a lingua-
gem, encarada como criagdo poética?

A nosso ver, o poeta encontrou uma solugdo metaférica, apre-
sentada por um processo metonimico, o que estd implicito no poema
0.° XXXI, de O Guardador de Rebanhos, acima transcrito. Mas, antes
de comprovar a tese, para melhor compreensdo do problema, procure-
mos definir alguns termos técnicos:

a) Interlccutor (ou sujeito da significagdo textual) é o leitor
que o sentido novo do texto pede, pois o texto constréi o lugar do
Ieitor, ou seja, o lugar de ¢ sentido ser lido. Portanto, interlocutor é
diferente de leitor ou receptor, na acepgdo comum desses termos. Na
verdade, o interlocutor é o sujeito da significagio textual.

b) Destinatdrio: Um significado abstrato, subjacente ou laten-
te, para o qual o poema se dirige. Na denominagdo de Bernard
Pottier, sema virtual, ou semena, como quer Greimas. Ou ainda: clas-
sema, na nomenclatura de Lévi-Strauss.

Em seguida, analisemos o poema:

a) Num primeiro movimento, tem-se uma descricdo seguida de
uma desmontagem ou de um desconstituigdo da cadeia sintagmadtica.
H4 aqui selegdo dos acontecimentos com relevincia para a explicagdo
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do sentido. Caracteristicas formais da codificagdo: versos 1, 2, 3 e 4.
Af notamos que os substantivos so motivados por um sema virtual:
natureza. Assim, flor e rio constituem o campo semintico da nature-
za no poema. Tais substantivos sdo agentes e recebem qualificadores:
cantar e sorrir. Esses qualificadores, portanto, em relagdo ao sentido,
sio marcados e ndo marcados, pelo processo de combinagdo. Apare-
cem marcados nos versos 1 e 2. E aparecem n#o marcados nos versos
3 ¢ 4. Como & evidente, o sentido marcado é figurado e o sentiao ndo
marcado é referencial. .

Nos versos 5 e 6, os homens falsos se opSem & percepgdo do
sentido figurado, por serem escravos do cddigo. O sentido ndo mar-
cado (referencial) representa um argumento de distanciamento da lin-
guagem poética, porque n#o possibilita a verdadeira apreensio do
real. Quando o poeta apresenta o sentido figurado, como no verso 6,
ndo estd determinando um sentido referencial. O real ndo resulta da
igualdade com homens falsos. Na verdade, o real estd em outro lugar,
necessariamente figurado, pois s6 esse outro lugar nos dd a existéncia
verdadeiramente real das coisas.

Nos versos 7 e 8, nota-se que eles (os homens falsos) se iden-
tificam com a estupidez de sentidos. Dai se conclui que eles (os ho-
mens falsos) sdo diferentes do poeta, entendendo-se por poeta o pro-
dutor do sentido figurado.

Nos versos 11 e 12, novamente se verifica a oposicao entre
homens falsos ¢ linguagem poética. Os homens falsos se identificam
com a ndo linguagem do cédigo, ou linguagem referencial, enquanto
a verdadeira linguagem é a figurada por metéforas, revelando o sen-
tido do siléncio. No caso, o siléncio é a palavra nfo dita.

b) Num segundo movimento, busquemos interpretar o sentido,
através da utilizacdo do material poético para o exercicio de uma teo-
ria da linguagem. O simbdlico descrito é dotado de informagGes re-
dundantes sem, contudo, tornar-se referencial. E, assim, o que se tem .
é a construcdo da metdfora explicada por um processo metonimico.
Com efeito, através da denotagdo de segundo grau, significados uni-
vocos vao explicar, sem alterar o seu sentido referencial, significados
ndo unfvocos. A condensagdo entre homem falso e sentido falso as-
senta-se no deslocamento imediato de falso como sindnimo de sen-
tido univoco. Portanto, a criagdo da metifora é explicada metonimi-
camente. A denotagdo de segundo grau aparece como mediadora en-
tre sentido figurado e sentido falso. Isto é explicado, com efeito, pe-
lo deslocamento do sentido da expressdo “linguagem nenhuma” (sen-
tido estrito do referencial) e para significar plenitude de sentido. De
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gualquer forma, a verdade se apreende dentro da figuragdo. E, por
isso, os homens falsos s3o iguais & nfo verdade.

Ai estdo, em sintese, as nossas conclusGes sobre a teoria da
linguagem construida nos poemas de Alberto Caeiro. Através do exer-
cicio poético, Fernando Pessoa montou todo um sistema de signos,
através dos quais encontrou uma solugdo metaférica, centrada numa
estrutura metonimica, para a construgdo de sua linguagem poética.
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A CRITICA LITERARIA NO BRASIL

Afranio Coutinho

Duas possibilidades de abordagem se oferecem ao historiador
da critica literdria brasileira. De um lado, h4d a descri¢io diacronica,
seguindo-se o desenvolvimento da critica em ordem cronolégica, atra-
vés de sua relagdo com os estilos de época. Esse foi o critério que
adotei em meu estudo na obra A literatura no Brasil, na segunda edi-
gdo em seis volumes. Ai sHo tratadas as escolas criticas relacionadas
com os estilos de época, pondo-se em relevo a relagdo entre a doutri-
na desses estilos e a dos criticos literdrios que lhes serviam de em-
basamento teérico. E uma relagio obrigatéria a das doutrinas liters-
rias entre os criticos e os romancistas e liricos. E o que se procura
demonstrar nos capitulos daquela obra dedicados ao estudo da critica
roméntica, naturalista, simbolista, modernista.

Outro método pode também ser adotado. E o que procuro apli-
car na minha obra Caminhos do pensamento critico, cuja segunda edi-
¢do estd prestes a ser langada pela Editora Pallas do Rio de Janeiro.
Trata-se de uma antologia dos textos criticos mais representativos da
critica brasileira, cujo principio de organizagio é ndo o cronolégico
pelos temas e doutrinas criticas, embora dentro de cada grupo os tex-
tos sejam apresentados em ordem cronolégica.

Assim consegui formar oito grupos, cada um dominado por
uma idéia diretora. Sdo os seguintes: 1. Que é ser brasileiro?; 2.
Abordagem hist6rico-cultural.,; 3. O culto da forma.; 4. As herangas
da tradicdo.; 5. Impressionismo.; 6. Literatura e idéias morais.; 7. A
literatura como estrutura estética.; 8. A poesia como critica.

Passemos ao exame dé cada um desses grupos.
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1. Esbocam-se manifestagdes de pensamento critico-literdrio no
Brasil no seio das academias literdrias dos séculos XVII e XVIII,
sob as mais variadas formas. O levantamento dessas manifestagbes s6
poderéd ser realizado, na sua importéncia e caracteristicas, quando ter-
minada a publicagdo dos cédices daquelas agremiagGes.

2. J4 em pleno arcadismo, pensamento critico ou estético en-
tremostram-se, 0 mais das vezes em verso como era comum nos sé-
enlos XVII e XVIII e como se repetird depois.

3. As duas primeiras décadas do século XIX sdo ainda mais
marcadas de indecisfo e sincretismo, com predominio do colorido neo-

classico e iluminista.

E antiga a querela sobre José Bonifcio, quanto a sua posigio
na literatura brasileira. Afrénio. Peixoto defendeu para ele a catego-
tia de primeiro roméntico. Parece mais acertado atribuir-se o papel de
precursor pré-roméntico, de cardter de transi¢io e sincretismo, pois,
4 despeito de seus avangos roménticos, ficou fiel ao credo cldssico,
através de notagles neoclassicas e arcddicas. '

Na “Dedicatéria” das “Poesias Avulsas”, com data de feve-
reiro de 1825, mostra-se um admirador e imitador dos antigos gregos
e romanos, bem como da poesia hebraica do Antigo Testamento. Ao
mesmo tempo, contudo, confessa-se ndo menos seguidor e admirador
das poesias inglesas e alema@ (“os cantos da soberba Albion e da Ger-
ménia culta”); em poesia, foge da rima e da “monotdnica regularidade
das estdncias, que seguem a risca em franceses e italianos”, apartean-
do-se delas “de propésito, usando da mesma soltura e liberdade, que
vi novamente praticadas por um Scott ¢ um Byron, cisnes da Ingla-
terra”. E evidente que ele se inclina para as duas literaturas que lide-
ravam havia muito a revolugdo roméntica. Em outro ponto, na “Ad-
verténcia” a sua traducdo da “de Primeira” das Olimpicas de Pinda-
ro, reafirma a sua preferéncia pelos ingleses ¢ alemdes. Sem embargo
de sua impregnagdo arcidica, de que d4 prova a sedugéio por Pinda-
ro, em meio & sua ampla admirag@o pelos antigos, reage ao arcadismo,
bem como ao barroco: “Quem folgar de Marinismos ¢ Gongorismos,
ou de Pedrinhas no fundo do ribeiro, dos versistas nacionais de frei-
ras e casquilhos, fuja desta minguada rapsédia..”. E o pré-romantis-
mo, em que pese:a sua afirmativa horaciana de arte como instrumen-
to did4tico, exposta ainda no mesmo prélogo:

Mas se no meio da vileza e corrup¢do moderna ndo pode
o escritor honrado obstar que escravos lisonjeiros ndo enxo-
valhem com inépcias e baixezas a razdo e as boas artes, pe-
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lo menos deve alcar a voz em seus escritos para atacar ©
crime e ridicularizar o vicio, para instruir e enobrecer a hu-
manidade: e, quando o inspira Apolo, deve ‘entdo com a sua
musa animar a virtude, e deleitar o coragdo.

Vale registrar ainda a sua teoria do enriquecimento da lingua
portuguesa & custa da criagdo de “vocdbulos novos, principalmente
compostos” do grego, como ji a tem do latim, para dar maior forga
e laconismo, énfase e riqueza.

i

4. Que é ser brasileiro?

O romantismo brasileiro propriamente inaugura-se em 1836 com
os Suspiros Poéticos ¢ Saudades, de Gongalves de Magalhdes, e a
Niter6i, Revista Brasiliense, do grupo fluminense a que ele pertencia.
E ele, assim, a primeira figura a ocupar a histéria do romantismo,
ndo somente poeta, sendo também como teorizador das transformacgSes
em curso. E bem verdade que ainda se notam nele resquicios do neo-
classicismo anterior, fato alids que ndo deve surpreender, porquantc
aqueles remanescentes se vdo encontrar ainda até em Gongalves Dias.

O conjunto de conceitos e teses que ird constituir o idedrio
critico do romantismo comega a delinear-se com o chamado grupo flu-
minense, de que é Gongalves de Magalhies o mentor.

Podem apontar-se alguns desses conceitos ou problemas ted-
ricos dominantes nas preocupagbes dos criticos brasileiros da era ro-
mintica. Alguns desses sfo temas permanentes da filosofia da litera-
tura mova, em vias de afirmagio e autonomia a partir do transplante
da literatura de outro continente.

Assim: a idéia de natureza; a busca do cariter nacional e do
cariter que deve assumir a produgdio literdria para ser “brasileira”;
o instinto de nacionalidade na literatura; o “indianismo” ou o indige-
na como elemento diferenciador; as caracteristicas sociais; o “senti-
mento intimo” necessdrio para dar cunho distintivo 2 poesia e & fic-
¢do; os tipos nacionais e o seu comportamento na diferenciagéo literd-
ria; o problema da lingua portuguesa no Brasil e sua diferenciagdo
para a expressdo da alma brasileira nas artes e letras; o problema do
género adequado & expressdo de uma literatura nova; a busca da sin-
tese na nacionalidade na literatura; os assuntos (histéricos, sociais, po-
pulares, nativos, paisagisticos...) peculiares & nova civilizagio e que
deveriam ser préprios da nova literatura; o problema das herangas e
influéncias estrangeiras, ou do choque da cultura nova no contato
com a tradi¢io ocidental.
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Em resumo, esse conjunto de iddias, que se podem reunir na
férmula.;$Que. .é.ser: brasileiro?”, forma uma constante no pensamen-
to dos. criticos-e-tebricos da literatura durante o século XIX, passan-
do do romantismo para o realismo. Era um aspecto da velha busca da
literatura em apreender a realidade. Se a literatura é uma forma de
captagdo da realidade, tratando-se de literatura de um povo novo e
uma nova. situaggo geogréflca, qual deveria ser a realidade a exprimir,
como se caracterizaria, que formas assumiria, que géneros literérios
melhor se lhe adequariam?

J

Essa a pergunta que apaixona seguidamente os criticos do sé-
culo XIX,. todos procurando oferecer-lhe a resposta conveniente, no
intuito de dar autonomia e fisionomia prépria a literatura brasileira,
para reconhecer as suas diferencas em relagdo & portuguesa, da qual
se destacou e para ser digna de um povo forte e jovem. E o que é
interessante é que a temética aqui referida de tal modo € integrante
da mente e da sensibilidade brasileiras (0 romantismo no Brasil, mais
do que uma escola literdria, é uma qualidade permanente do nosso es-
pirito), que ressurge na doutrinagio modernista, quando se comple-
menta:a-integragdo. ¢ maturidade da literatura brasileira. Buscando es-
tudar as rafzes da literatura no magma nacional; valorizando a produ-
¢do primitiva dos indigenas e dos primeiros escritores da era colonial;
tentando estabelecer uma periodizagdo para a evolugdo histérico-lite-
réria; dando relevo & produgdo popular e folclérica; exaltando os fas-
tos histdricos, politicos, militares que plasmaram a nacionalidade;
exaltando a natureza e a paisagem brasileiras (“americanas”); pro-
curando estabelecer estereStipos do que seria o “brasileiro” (indianis-
mo); estudando ou promovendo a diferenciacdo lingiifstica brasileira;
ressaltando a cor local, os motivos autéctones, os temas nacionais e
regionais, as ‘lendas e tradigGes; afirmando a autonomia literiria bra-
sileira em face, da portuguesa; os criticos do século XIX criaram pro-
priamente ‘o pensamento cr1t1co, estabelecendo essa “iradicdo afortu-
nada”, que é a constante mais forte do pensamento brasileiro, a qual
estudei em livro deste titulo.

De Gongalves de Magalhdes ¢ Machado de Assis, de Santiago
Nunes Ribeiro a José de Alencar e Silvio Romero, até os manifestos
modernistas do século XX, essa linha de pensamento é uma s6 na
busca da sintese da nacionalidade na literatura e do cardter brasileiro
nas letras. Pode-se acompanhar passo a passo a evolugdo do instinto
de nacionalidade, que analisou Machado de Assis em 1873, desde
as décadas de 30 a 40, como um “sentimento fntimo”, que fazia com
que, no dizer de: Alencar, os personagens dos romances ou dramas

174



fossem como sdo os tipos comuns de brasileiros, marcando assim a
qualidade brasileira das obras. Por outro lado, sentimento intimo que
caracteriza os “brasilistas”, isto €&, aqueles que encaram o Brasil co-
mo algo novo, peculiar, diferente, mestico, e os que o consideram
sobretudo como um produto das raizes européias, ocidentais, brancas.

Aqui a critica nacionalista confunde-se com a roméintica. Te:
mas e idéias de uma e outra se relinem na mesma batalha pelo pensa-
mento nacional. Ao lado de textos mais ou menos identificados na pes-
quisa do cardter brasileiro para a literatura, seja na exaltagio da natu-
reza, da paisagem, do homem, da vida social ou histérica, do senti-
mento fntimo (Gongalves de Magalhées, Santiago Nunes Ribeiro, Gon-
calves Dias, José de Alencar, Jodo Salomé Queiroga, Macedo Soares,
Varnhagen, Fagundes Varela, Bernardo Guimar@es, Machado de As-
sis, Silvio Romero), acrescentam-se os manifestos modernistas de Os-
wald de Andrade, nos quais é referente ainda a temdtica nacionalis-
ta ¢ mesmo indianista. Mas aparece também Alvares de Azevedo, como
expressido de impacto ou situagdo conflitante entre as duas culturas o
a importada ie a que se construia. )

De qulquer modo, a esse grupo de criticos deve a llteratura
brasileira o intenso debate acerca do cardter que deveria assumir pa-
ra tornar-se brasileira, € a ele, portanto, deve a literatura no Bras:l o
seu cunho nacional.

A posi¢do de Gongalves de Magalhdes é muito importante. Ao
lado dos residuos de neoclassicismo nele patentes, revela as tendién-
cias da nova estética, e a renovagéo que fez é evidente, no impulso a
independéncia literdria; na lusofobia, procurando virar para a Franca
a fonte de inspiragdo; no gosto pela natureza; no indianismo; na in-
tencdo renovadora, que o fez introdutor do romantismo no Brasil.

A tese que desenvolve no “Discurso sobre a histéria da litcra-
tura no Brasil” obedece a intengéio de mostrar, em seguida a Ferdinand
Wolf, que ji possufamos entdo “uma literatura prépria, que pelo seu
cardter especial se distingue da portuguesa”, pondo em relevo “os do-
cumentos esquecidos da nossa limitada gléria literaria”. Com isso, da-
va-se inicio & historiografia da literatura brasileira. E, dado importan-
te, com ele, neste trabalho, comega a linha dos historiadores literdrios
brasileiros que incorporam a produgfio colonial a literatura brasileira,
como brasileira ¢ ndo como simples capitulos da portuguesa. Por isto
estuda a origem, o cardter e a evolugio da literatura brasileira, os scus
cultores e as circunstincias que favoreceram o seu florestamento. Es-
tabelece 0 método de pesquisa e as indicagdes das fontes. E clara,
como principio diretor de estudo, a idéia da influéncia do meio geo-
gréfico sobre o fisico ¢ o moral dos habitantes, idéia oriunda de Mon-
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tesquieu ¢ Mme. de Staél, e premissa para a compreensdo de litera-
tura. '

Assim, o “Discurso”, sendo peca de valor histérico fundamen-
tal, pois coloca as bases da historiografia literdria brasileira, ndo é de
menor valor critico, gragas as idéias expostas e aos principios esté-
ticos que fundamentario 6 romantismo.

Quanto as idéias roménticas, o prefdcio aos Suspiros poéticos
¢ saudades, ¢ um bom espeltho.

Outra figura de relevo nesse grupo é Santiago Nunes Ribeiro.

Caso singular o desse chileno de origem, transplantado para o
Brasil na infancia e aqui radicado para sempre, vindo a tornar-se um
licido defensor da autonomia literaria brasileira, que compreendia co-
mo poucos. Seu ensaio “Da nacionalidade da literatura brasileira”, de
1843, € uma corajosa e frontal defesa da independéncia e peculiarida-
de da literatura brasileira. Apesar de sua importincia e atualidade, é
pouco conhecido.

Sua tese central é de que o Brasil (em 1843) tem uma litera-
tura prépria e nacional, muito embora a lingua em que se expressa
0s seus autores seja a mesma de Portugal. E prova com argumentos
e conceitos, inspirado nas melhores li¢Ges.

Para ele, “a literatura é nacional quando esti em harmonia
perfeita com a natureza e o clima do pais e a0 mesmo tempo com
a religido, costumes, leis e histéria do povo que o habita”. Sente-se
ainda a influéncia dominadora entio de Montesquieu e Mme. Stagl.
Mas sabe por em relevo o que hd de interno na arte-

No exame das poesias brasileiras cumpre nfio ver somente a
exterioridade da arte, que muitas vezes apresenta as formas
gregas ¢ romanas; cumpte atender ao sentido oculto, & inti-
midade, ou pelo menos ao elemento da poesia tradicional
que nela se acha combinado ao elemento americano.

Eis a teoria machadiana do “sentimento intimo”, também en-
contrada em Alencar, nota que deve distinguir uma literatura.

O pensamento de Nunes Ribeiro é fundamental na evolugdo
da idéia de nacionalidade.

Gongalves Dias tampouco deve ser esquecido nessa linhagem
da nacionalizagdo literdria. Exemplo marcante de sua posigio é a car-
12’ em que o poeta coloca o problema da lingua no Brasil, prcblema
gue constituira uma das tonicas do pensamento critico de Alencar.

Combate cle o “excesso de lusitanismo” na linguagem, advo-
gando para o brasileiro o direito “de aumentar e enriquecer a lingua
portuguesa ¢ de acomodd-la as suas necessidades”. Defende a lingua
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do povo, as modificacdes mntroduzidas pelas necessidades técnicas e as
imposicGes dos costumes e coisas locais, a lingua dos escritores brasi-
leiros. “O que o simples bom senso diz é que se nido repreenda de
leve num povo o que geralmente agrada a tbdos”, pois “o que é bra-
sileiro € brasileiro”.

Se a literatura ¢ a linguagem carregada de significado, a lin-
gua que mais convém a literatura de um povo é aquela que esse povo
fala e entende. Mesmo que essa lingua tenha sido herdada de outro
povo, o herdeiro tem o direito de uséd-la a seu modo, com as trans-
formagSes impostas pela necessidade, pelo ouvido, pela sensibilidade,
contanto que respeitada a base da indole da lingua mde.

Esta € a licao de Gongalves Dias, de José de Alencar, de San-
tiago Nunes Ribeiro.

Pode-se afirmar que o centro da critica literdria romantica ¢
ocupada por José de Alencar. Entenda-se por critica de um lado o
conjunto de teorias literdrias e estéticas, do outro a sua aplicagéo na
obra criadora. Ndo se pode separar critica de teoria literdria, nem de
histéria literdria, conforme é a licdo de René Wellek.

Assim entendido, Alencar foi um grande critico. Como disse
Alceu Amoroso Lima, critico “Alencar o foi durante toda a sua vida”.
Nele coexistiram sempre, continua, “a atividade poética e a analitica”.

O critico, mostrando calmamente os temas a tratar, a obra
de nacionalizacdo a compor, o modo de escrever, etc., o
poeta romantizando as realidades mais grosseiras ou estimu-
lando a imaginacdio idealizadora.

Nao houve outro escritor que maior papel haja desempenhado
a0 processo de integracio nacional da literatura, tanto pelas realiza
¢des concretas, quanto pela posi¢io doutrindria. Seus preficios, posfa-
cios e polémicas constituem uma suma critica das mais respeitéveis.

Alencar é o modelo da corrente que se pode chamar “brasilis-
ta” em oposigdo aos “ocidentalistas”. Estes tiltimos insistem nas rai-
zes ocidentais, brancas, da nossa civilizagdo e cultura; enquanto os
primeiros acentuam o lado nativista, brasileiro, construido pelos brasi-
leiros, numa situagdo geogréfica, racial, histérica e social diferente, um
aovo e mestico complexo cultural,

Ao defender essa posigdo, Alencar colocou-se a favor do futu-
ra, que lhe deu razéo. Por isso, a sua importancia, cresce dia a dia
na visdo dos criticos e historiadores literarios, que véem nele o pa-
triarca da literatura brasileira.

) Ele é o lider da nacionalizagdo da lingua e da literatura no
Brasil.
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Outro escritor que deve ter registro destacado é Jodo Salomé
Queiroga.

Foi ele o primeiro (J. Aderaldo Castelo) a usar a expressdo
“linguagem brasileira” para designar a lingua diferencial que se usa-
va no Brasil: “Escrevo em nosso idioma que é luso-bundo-guarani”.
Por outro lado, afirmou ele, sua intengdo era “mostrar que ji temos
nossa literatura especial nascida dos hdbitos e costumes de nosso po-
vo”. ‘Isso ele o diz em 1873, resumindo pensamento que remonta a
muito antes, pois, como ainda testemunhou, j4 em 1828-29, a moci-
dade vanguardista da Faculdade de Direito de Sdo Paulo procurava
realizar “uma poesia nacional inspirada em motivos populares e escrita
em linguagem brasileira”.

Interessante é que, acompanhando-se a evolu¢do do pensa-
tnento nacionalista a partir de 1830, verifica-se que a busca do ca-
riter nacional foi variando de ano, de década para década. A princi-
pio foi a idéia e o sentimento de matureza, que se traduziu na poesia
dos primeiros roménticos. Depois o motivo de indigena, que deu lu-
gar a toda a literatura indianista, entre 1844 e 1875. Depois, a for-
mula social — os hébitos e costumes do povo como matéria-prima
para a literatura. Por dltimo, a tendéncia psicolégica — a indicagdo
do “sentimento intimo” como caracterizagdo do “instinto de naciona-
lidade” literario.

A posicdo de Salomé Queiroga é bem representativa dessa evo-
lugdo, pois desde o comego tentou ele abrir o seu caminho na poesia
segundo os cénones da nova escola roméntica, buscando os motivos,
a linguagem, a paisagem, os hdbitos caracteristicos da vida brasileira
para neles embeber a sua produgdo poética.

Dos escritores do periodo roméntico, é AntOnio Joaquim de
Macedo Soares 0 mais bem dotado para o exercicio da critica militan-
te, depois de Machado de Assis. Sua coeréncia e seguranga doutrina-
ria merecem que se the dé posicao de destaque na histéria da critica
brasileira. E um equilibrado, sabendo ficar no justo meio, com inde-
-pendéncia.

Proclama a “necessidade” da nacionalizagdo de toda a vida da
cultura, condenando o cosmopolitano, que morreu com a poesia clas-
sica, ante o avango do brilho, do frescor, da energia das imagens ¢
dos assuntos nativos. O sentimento da natureza, a originalidade das
formas nacionais sdo para ele questSes vitais para a “ser ou ndo ser
da poesia brasileira”. Ndo lhc parece certo o exagero de certo india-
aismo de vocdbulos, que redundou numa literatura exterior, pitoresca,
meramente descritiva da geografia e etnografia indigenas. A isso rea-
giram, segundo ele, os melhores espiritos. E seu pensamento, em
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1860, é o germe do que foi desenvolvido por Machado de Assis, em
1873: , .
- Entdo em vez-de descreverem, explicaram os simbolos; em
vez de copiarem a natureza, interpretaram-na; a carta de no-
mes indigenas foi substituida pela légica do pensamento, e
a andlise das paixdes tomou o lugar dos estudos etnografl-

cOos.

Seu estudo sobre Gongalves Dias, como outros sobre Bitten-
court Sampaio, Junqueira Freire, evidenciam o vigor de seu pensamen-
to ¢ o equilibrio com que se situou na polémica pela nacionalidade dn
literatura, pela qual ndo ha ddvida, se bateu.

Para ele, “as Poesias Americanas foram a pedra angular da
poesia nacional”, porque

realizam ji um elemento importantissmo da poesia nacio-
nal, o elemento histérico, a razdo de origem do que existe,
o lago gue ata numa unido indissoliivel o passado .ao pre-~
sente, a tradi¢do & atualidade, e foram assim a cadeia nun
ca interrompida das geracGes.

Em Macedo Soares sente-se ndo um dlletante, um pensador ou
um poeta falando de critica, mas um espirito critico auténtico, cami-
nhando para o profissional.

Seus estudos, publicados na Editora Mensal do Ensaio Filos6-
fico Paulistano, na Revista Popular do Rio de Janeiro, no Correio Pau-
listano e outros periédicos merecem reunido em livro, pela superio-
ridade do espirito critico que revelam. Ele exerceu grande influénéia
na mocidade da Faculdade de Direito. Sua antologla Harmonias bra-
sileiras (185Y) reiine a poesia nacionalista. da época, mostrando o
pendor de sua inteligéncia para exaltar a corrente brasileira construto-
ra da literatura.

Ainda poderiamos falar de outros escritores a quem se devem
colocagdes do problema em pauta, como Varnhagen, cujo Florilégio
da Poesia brasileira (1850-53) funda a historiografia literdria brasi-
leira, com a longa introdugio e as notas biograficas, e que avanga um
passo na linha das antologias e parnasos da fase primitiva dos estudos
literarios do Brasil. Defendeu ele a nacionalidade da literatura brasi-
leira, sua separacdo da portuguesa, a natureza brasileira como fonte
de inspiragio poética, a 1ncorporagao dos escritores da fase colonial
na literatura brasileira.
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Acredito, porém, que devemos chegar a Machado de Assis, que
foi o codificador da dcutrina da macionalizacao.

O ensaio “O instinto de nacionalidade”, é uma das obras-pri-
mas da critica brasileira. Publicado em 1873, no estrangeiro (na revis-
ta O novo mundo, publicada em Nova York, 24 margo 1873), pro-
cura Machado tragcar um quadro do estado presente da literatura bra-
siieira, ¢ o faz de maneira insuperével, pela agudeza, equilibrio, ma-
turidade de espirito critico.

A idéia central do ensaio é o problema da nacionalidade ou
“instinto de nacionalidade”, tema que vinha preocupando o pensamen-
to critico brasileiro desde 1830. Machado, porém, encara o assunto
com a independéncia que lhe é peculiar.

Mostra, a principio, o sentido evolutivo da idéia ao apontar
a continuidade das tradigSes poéticas do seu tempo através de Gon-
calves Dias para Basiiio da Gama. Reconhece as vantagens da idéia,
da qual advird a autonomia da literatura brasileira. Exalta o trabalho
dos poetas arcddicos no sentido da independéncia literdria, sobretudo
Basilio e Durdo, porque “buscaram em roda de si os elementos de
uma poesia nova”. Julga erro exagerar o papel dos indios, mas reco-
nhece o que lhe deve a civilizagdo brasileira. Para ele é importante
o que veio fazendo até entdo para a diferenciacdo e a independéncia
— a busca da cor local, dos costumes peculiares, a captagdo da natu-
reza ambiente. Mas adverle que o espirito nacional ndo existe “nas
obras que tratem de assunto local”. Deve-se “exigir do escritor, antes
de tudo (...) certo sentimento intimo que o torne homem do seu tem-
po e do seu pais, ainda quando trate de assuntos remotos no tempo e
no espago”. Essa é a sua posicdo: de um espirito cldssico, moderado,
exigindo em tudo a medida. “Os assuntos e paisagens locais sdo o ali-
mento normal do escritor, mas o sentimento intimo é o que o torna
representante auténtico de sua nacionalidade” (A. C.).

Mas a critica de Machado, a mais compieta que ainda apare-
ceu na literatura brasileira, ndo permanece apenas nesse aspecto. No
mesino ensajo, avanga ele para o exame dos diversos géneros, e ana-
lisa-os internamente, como um conhecedor seguro das técnicas litera-
rias, nas estruturas intrinsecas. O ensaio sobre o “Instinto da nacio-
nalidade”, constitui ¢ ponto mais alto de toda a meditacdo anterior
sobre o problema da nacionalidade literdria e da busca do cariter na-
cional. A evolugdo atinge nele o seu apogeu, condensada, lucidamen-
te, ¢ de maneira definitiva a teoria brasileira.

Fechando o capitulo da busca do caréter brasileiro ha que citar
Silvio Romero, que pertence & fase positivista, naturalista, determi-
nista de nossa critica. Mas a sua obra enquadra-se na preocupagdo
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nacionalizante, e nesse particular romantismo e realismo se continuam.
Toda a “Introdugao” da grande Histéria de Silvio é uma longa medi-
tagdo sobre o que ¢ ser brasileiro ¢ da busca do cardter nacional para
@ literatura. Sua pregacdo é constante em favor da terra e do homem
brasileiro. Trata-se, para ele, antes de tudo, de “definir o brasileiro,
caracterizd-lo em face do portugués®. A diferenciagdo étnica, o “imen-
so mesticamento fisico e moral”, a “fusdo de sangues e de almas € que
tem (...) diferenciado o brasileiro de hoje” e, a respeito, serd “cada
vez mais nitido o do futuro”. Para Silvio, o mais importante na di-
ferenciacdo nacional ¢ esta diferenciag@o racial, com a criagdo do mes-
tico. Af, para ele, cstdo “as bases da doutrina étnica brasileira”, sem
a qual ndo se pode compreender o Brasil e a sua literatura. Definir
o seu cariter, eis a questdo fundamental, pois ele é um fator da li-
teratura.

Também,. a obra de outro grande critico da corrente determi-
nista, Araripe Junior, ¢ dedicada ao problema do cariter racional da
literatura.

5. A abordagem Listérico-cultural

Esgotado o romantismo como fonte de inspiracéo literdria, nio
por isto desapareceu a preocupagdo com a busca do cardter nacional
da literatura brasileira. Os criticos da fase naturalista ¢ positivista se-
guiram na esteira dos romaénticos, sem embargo da diversa orientagéo
doutrindria que os norteou. O ideério critico da era naturalista fun-
damentou-se no materialismo ¢ no culto da ciéncia. Buscou-se um
Instrumental de andlise ¢ valoracio de cunho objetivo, basecado no
espirito positivo, na observacdo dos fatos. A sociologia fornecia os
canones que deviam inspirar o estudo das literaturas, e ao lado dela,
a biclogia e a psicologia. A literatura era concebida como um produ-
to da sociedade e a sua génese condicionada a fatos externos — meio,
raga, momento, f6rmula esta de grande fortuna devida ao filésofo e
critico francés Hip6lito Taine. Passou-se a encarar a produgdo artis-
tica como condicionada ao relativismo de tempo, lugar, autor; ao tipo
de sociedade que a viu nascer. A idéia mestra era estabelecer o tipo
social, o carater do autor, para assim melhor compreender e interpre-
tar o fenémeno literdrio. A arte devia ser interpretada relativamente
aov meio e €poca em que surgiu. Ao lado de Taine, foram seus inspi-
radores intelectuais Spencer, Conte, Buckle, com o positivismo, o evo-
tucionismo, o determinismo, 0 monismo.

No Brasil, a critica naturalista € positivista foi cultivada pela
poderosa geragdo surgida em 1870. Em todos os centros intelectuais
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ela foi impregnada daquela mentalidade. E a geracdo do materialismo.

A essa geracdo de criticos deve a literatura brasileira a conso-
lidagdo do pensamento critico em termos rigorosps, embora a luz de
concepgbes filoscficas e cientificas hoje sujeitas a contestagdo. Toda-
via, o espirito de rigor metodoldgico, da busca de uma base tedrica
para o exercicio da critica, de uma criteriologia e uma metodologia,
ficaram como confribui¢ao definitiva, em que pese &s deformacgGes de
visdo operadas com frequéncia na sua atividade prética, em conse-
quéncia das falsas premissas doutrindrias de que se valiam. E preciso
.ndo esquecer que a essa vigorosa pléiade de grandes espiritos deveu
¢ Brasil a sua verdadeira independéncia com a implantagdo da Repd-
blica, de modo a permitir-nos qualificar a época de 1870 a 1900 de
a Renascenga Brasileira.

A abordagem mistérico-cultural consiste em encarar, analisar
a literatura como um produto do meio — meio social, geogréifico, ra-
cial. ,

O fenémeno literério pode ser — e tem sido com muita fre-
quéncia — abordado a partir dos elementos sociais que o configuram,
como alias todos os fendmenos da vida. Verdade se diga que a litera-
tura ndo sé assenta no social, faz parte dele, a ele vincula-se, o social
faz parte da literatura. O estético-literdrio engloba o social.

Mas criticos existem para os quais o essencial ou primordial
ng literario é o aspecto social. S3o os chamados criticos socidlogos e a
variedade de critica por eles seguida, a critica socioldgica.

Esse tipo de critica € antigo. Toda concepgdo da literatura que
submete a sua compreensdo & sua condi¢do de produto da sociedade,
acentuando a dependéncia ou subordinagdo, vinculando a sua génese
a fatores de natureza externa, social, ¢ uma concepgdo sociolégica, e
a critica literéria dela resultante, uma critica sociolOgica. Platdo foi o
primeiro a assumir essa posi¢do sociolgica em contraposicio a Aris-
toteles, que enfatizou a concepcio da literatura como fendmeno artis-
tico, apontando para a critica uma abordagem estética, técnica, formal,
estrutural, propriamente literdria portanto.

A esséncia dessa concepcdo reside no pensamento de que a arte
¢ uma criagdo em um meio (ndo no vicuo), por um artista que é um
ser vivo situado num tempo e num lugar, em relacio com outros in-
dividuos para os quais ele cria (piblico). A fungio da critica seria in-
vestigar as relagGes entre a obra e o artista e o ambiente em que sur-
gem, condigbes de génese e funcionamento.

Vico, Montesquieu, Madame de Staé&l, Herder, nos séculos
XVIII e XIX, desencadearam os principios dessa teoria da literatura,
que encontraria em Taine, no século XIX, o seu filésofo e codifica-
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dor, na famosa trindade tainiana do meio, raga ¢ momento, como fa-
tores fundamentais da arte, das quais ela é n3o mais do que a con-
sequéncia.

Acrescentam-se ainda os pontos de vista sobre o ambientalis-
mo do positivismo de Comte; o evolucionismo de Spencer ¢ Darwin;
o monismo de Hacckel; o determinismo geografico de Ratzel ¢ Buckle;
o materialismo cientificista, para termos completo o complexo doutri-
nirioc que marcaria a segunda metade do século XIX, no Ocidente,
caracterizando a chamada “Era Materialista”. '

Essa concepgdo sociolégica da literatura e da critica foi assim
ligada a0 movimento realista-naturalista do final do século XIX. Pa-
ra ela, arte e valor social, arte e sociedade, eram os polos sobre os
quais devia girar a metodologia critica. E por sociedade entendeu-se
comumente o social, o politico, o cultural. .

Mais tarde, no século XX, com a difusdo- da teoria marxista,
com Lenine, Trotski, Plekanov, ajuntaram-se outros elementos — o
fator econdémico, a classe, o método de produgdo, o piblico — ¢ a
.teoria sociolégica da literatura e da critica adquiriu uma dimensdo a
mais, criando, na década de 1930 sobretudo, a critica marxista, varie-
dade portanto .da sociolégica.

_ No Brasil, a critica socioldgica deu entrada com a geracdo in-
telectual de 1870. Surgiu entdo a radical transformacdo intelectual
que caracterizou a vida do pais e lhe deu a fisionomia definitiva. Foi
a época da Renascenga brasileira.

O movimento critico da época foi muito tempo relacionado
com a chamada “Escola do Recife”, com Tobias Barreto e Silvio Ro-
mero a frente. Todavia, os estudos mais recentes puseram em evidén-
cia que o movimento - recifense esteve preso a toda uma tendéncia
de carster nacional, com focos de localizagdo em diversas provincias,
inclusive com diferengas de colorido intelectual.

Assim, em Fortaleza, na Bahia, no Rio de Janeiro, em Sao
Paulo, niicleos locais orientavam a vida cultural na direciio dos novos
ventos procedentes dos vdarios centros da cultura européia.

Para a critica e histéria literarias foi um momento de grande
importancia e intensidade intelectual, ndo sé pelo nimero sendo tam-
bém pela alta qualidade dos que a ela se dedicaram entdo. A critica
da literatura, a investigagdo histérica, a pesquisa folclérica constitui-
ram o campo de trabalho de homens de extremo valor intelectual: Ca-
pistrano de Abreu (1853-1927), Rocha Lima (1855-1878), Cl6vis Be-
vildqua (1859-1945), Araripe Junior (1848-1911), Artur Orlando
{1838-1916), Silvio Romero (1851-1914), Barbosa Rodrigues (1842-
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1909), José Verissimo (1857-1916), Jodo Ribeiro (1860-1934), Valen-
tin Magalhdes (1859-1903), Tobias Barreto (1839-1889), Almiquio
Diniz (1880-1937), Oliveira Lima (1867-1928), Adolfo Caminha
(1867-1897), Aderbal de Carvalho (1872-1915), Guilherme Strudart
(1856-1938), Solidénio Leite (1867-1930), Souza Bandeira (1865-1917),
Jalio Barbuda (1853-1937), etc.

A critica sociolégica é um passo dos mais significativos da cri-
tica brasileira, pelo vigor dos pronunciamentos e pela heranga e in-
{fluéncia que deixou.

E evidente que os extremos da posi¢do sociolégica sdo incom-
pativeis com uma teoria estética da critica.

Isso ndio destrdi, contudo, a contribuigdo da critica sociolGgica,
entendida como premissa de que ndo € a auténtica critica literaria,
mas sociologia, antropologia, economia, etnologia, aplicadas 2 anélise
literéria.

A abordagem socioldgica trouxe inegdvel contribuigio ao estu-

" do da literatura brasileira.

Acentuou-lhe a busca do cardter nacional, suas origens colo-
niais, as raizes folcléricas e regionais, a temética nacional. E incontes-
te que foi a geragdo de 70 com os seus insttumentos de pesquisa e
raciocinio, preocupacdo de rigor metodolégico e visdo do Brasil —
um Brasil brasileiro, colorido pelas suas 4reas regionais de cultura ¢
civilizagdo — que deu o impulso definitivo para modernizar o pais ¢,
no caso da literatura, tornd-la mais brasileira, conscientizar o proble-
ma da nacionalizagio em termos teoréticos e criar a histéria literaria,
indicando para essa criagdo a necessidade de uma rigorosa base cien-
tifica ¢ metodoldgica. Se a base que indicou foi certa é outro proble-
ma. Ndo hd divida de que & geracio de 1870, forrada da concepgio
sociolégica da cultura, deveu o Brasil independéncia econdmica, a rea-
lizagdo republicana, a maioridade politica, a conquista da realidade
brasileira, a compreensédo do valor da mesticagem racial, a unificagdo
cultural do paifs com o regionalismo literdrio, a incorporagio da lin-
gua brasileira 2 literatura e seu reconhecimento como uma variedade
fegitima. Esta influéncia no Brasil foi grande, e é perceptivel mormen-
te na linhagem dos historiadores da literatura (Artur Mota, Ronald de

Carvalho, José Verissimo, etc.), nos quais a heranga romeriana se fez
sénlir fortemente.

Do ponto de vista literario, o que constitui a miséria e infe-
rioridade da critica sociologica é sua natureza nZo-literdria, isto ¢, a
tendéncia inata a submeter a literatura aos cinones sociais de julga-
menlo e a ndo ver a literatura como arte. Serd boa a obra que refli~
ta a “vida”, o meio, a época, as tendéncias sociais, politicas do_tem-
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po, e que atue sobre eles, sobre o status social no sentido de deniin-
cia, protesto e transformagio. E o mesmo que ocorre com a critica
moral: serve de instrumento de agdo extraliterdria ou de interpreta-
¢do da obra & luz de principios que lhe sdo exteriores. Além disso,
ela é sujeita, tanto quanto a moral, aos preconceitos do critico e suas
formagdes e ligagGes.

No melhor dos casos, a critica sociolégica procura situar a
obra ao meio social, definindo-a e julgando-a segundo a relagdo que
existe entre os dois, Essa complexa associa¢do € tarefa do critico so-
ciolégico estabelecer. Ndo esquecendo, embora, que elas ndo sdo ab-
solutas, ndo constituem nexos 'causais.. Ao contrario, a relagdo é mu-
tua. Pois, se a literatura é uma instituigdo (Harry Levin), ela é tam-
bém, ¢ sobretudo, uma obra de arte de linguagem, com estrutura e
finalidade especificas. Fazendo parte de um contexto social, atua so-
bre ele, sendo por ele influenciada. Cabe a critica sociol6gica detectar
essas influéncias, tanto quanto possivel, e se existem. A fim de que a
critica propriamente literdria possa, com esses subsidios, julgar da ex-
celéncia estética da obra literaria.

Ni#o se deve deixar de mencionar aqui a falta de coeréncia e
pureza doutrindria dos criticos de entfo. E comum nos seus trabalhos
a confusdo de métodos, sobretudo o uso da abordagem impressionista
e meramente opinativa, sem base em qualquer confronto com doutri-
nas ou cénones.

Os principais criticos do grupo sdo: Capistrano de Abreu, Sil-
vio Romero, Araripe Jidnior, Clévis Bevildqua, Almédquio Diniz, Carlos
Chiacchio, Valentim Magalhdes, Artur Orlando, etc.

Silvio Romero é um gigante ¢ sua obra um monumento, mé-
xime¢ essa verdadeira enciclopédia de conhecimentos brasileiros que &
a Histéria da literatura brasileira, uma das obras bésicas da cultura
nacional.

Como todos os pensadores do século XIX, é filiado & corren-
te nacionalista, em busca do caréter brasileiro da literatura., Como os
companheiros da geracio de 1870, recebeu o impacto da transforma-
¢do intelectual operada, sob a égide da ciéncia, do materialismo, do
evolucionismo, do positivismo, do monismo, do determinismo. Em Re-
cife, como estudante e professor, ligou-se a Tobias Barreto, seu mes-
tre e chefe da “Escola do Recife”.

Sua Histéria é antes uma introducdo & cultura brasileira do .
que uma histéria literaria. E que os pressupostos doutrinirios que nor-
teavam fundamentalmente o seu espirito faziam antes encarar o “so-
cial” do que o “literdrio”. Este era um epifendmeno daquele, que o
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informava, subordinava, produzia. Seu interesse intelectual maior di-
rigia-se para o estudo das condigSes da civilizagdo, a literatura sendo
um dos seus aspectos. Estabelecendo-se as condicGes, tudo o mais, in-
clusive o literdrio, estaria explicado e julgado. Fincado no tripé tai-
niano, estudou os fatores meio, raca € momento que haviam produzi-
do a diferenciacdo da fisionomia brasileira em relacdo & européia, de
que a literatura seria um testemunho. Para isso, ainda procurou in-
vestigar as raizes populares, folcléricas, sem o conhecimento das quais
julgava impossivel o estudo das formas brasileiras da literatura. Para
ele, a raca era o fator primordial, a formacdo do povo tendo sido o
resultado do mesticamento operado através dos séculos, gragas a evo-
lugdo e progresso continuo.

Mais historiador da cultura do que da literatura, ndo vendo a
literatura como arte, mas como documento para a interpretacdo da
sociedade e do homem brasileiro, sua obra é um monumento de fun-
damental importincia para a compreensdo da cultura brasileira, mas
ndo uma obra de histéria ou critica literaria.

Se a literatura era um produto da raga mestica que constitui
o povo brasileiro, o seu critério critico era de cunho “americanista”,
no sentido de que tudo que “had contribuido para a diferenciacdo na-
cional” € de valor, “e a medida do mérito dos escritores” é esse cri-
tério de adequacdo a realidade brasileira e sua expressdo. Realidade
brasileira — pois a literatura, para os cinomes realistas, deveria bus-
car a realidade — era o mestico, porquanto a literatura brasileira, pa-
ra ser brasileira, tinha que harmonizar-se com o cariter do povo, o
seria tanto mais original quanto mais identificada com o cariter mes-

tico desse povo. .. I o
Destarte, sua Histéria é uma andlise da produc@o escrita do po-

vo, pois, para ele, todo documento escrito é literatura. Ela é um le-
vantamento dos condicionamentos que fundamentaram a literatura. B
a critica confundia-se com as ciéncias sociais — sociologia, etnogra-
fia, antropologia — , tudo que lhe mostrava as raizes e a génese dos
fen6menos, inclusive o literario. Sua obra de critica pecou pela falta
de sensibilidade estética e da compreensdo da autonomia do fato lite-
rdrio. Mas sua figura intelectual € das maiores que teve o Brasil.

Outra figura de ndo menor importincia é Araripe Jinior os
dois mais fortes representantes do grupo.

Também originario do grupo cearense, foi Araripe Junior ce-
do inclinado &s lides da cultura, como conferencista, polemista, dou-
trinador, critico, ficcionista. A constante de sua fisionomia literria
€ o nacionalismo, oriundo do nativismo colonial, consolidado com o
romantismo — “o instinto de nacionalidade”, definido por Machado

186



de Assis. E, portanto, bastante representativo. Comegara pelo conto,
na linha do sertanismo, do indianismo, em suma, das “coisas de nos-
sa terra”. Em uma Carta sobre a literatura brasileiro (1869), d4 inicio
4 critica e & teorizacdo literdria, reafirmando sua posigdo em favor da
literatura nativista, de inspiracdo na natureza e costumes locais, nas
tradicGes indigenas, nos fatos histéricos. Era a literatura “brasilica”
em oposicdo a de imitacio portuguesa e francesa.

Inspirando-se em Taine, é, todavia, mais propenso a enfatizar
o valor do elemento “terra” na diferenciacdio da civilizagio e, pois, da
literatura do Brasil, j4 que esta dependia daquela, era uma sua ex-
pressdo. Para ele, o meio era “o tnico fator-estdvel”, atuando per-
manentemente. Defendeu uma teoria original, a da “obnubilacdo bra-
silica”, agente poderoso da transformagio operada no portugués que
“obnubilava” o seu estado nativo e se adaptava as condi¢es novas
da col6nia. Pelo nativismo, Araripe uniu-se ao credo realista para in-
corporar a realidade brasileira & literatura, tornando-a brasileira. Essa
foi uma das solugGes encontradas pelo pensamento decimonista para
dar cariter brasileiro a literatura. Para isso, o escritor deveria retra-
tar a regido (dai o regionalismo) em que vivia, com a sua populagio,
vida, costumes, fala, a cor local. E o que resulta do conceito realista
¢ positivista aplicado & literatura. A literatura deve ser o instrumento
de compreensdo do homem na sociedade e a critica o meio de julgar
se a literatura atingira esse objetivo de retratar e compreender o ho-
mem local e sua vida. Com esse objetivo, deveria usar o método cien-
tifico, indutivo, objetivo, rigoroso, método que se ajustou, gracas i
utilizacdo das ciéncias em voga na época (sociologia, biologia, geogra-
fia, psicologia, antropologia, etc.), ao determinismo filoséfico.

Devedor a Taine, foi menos do que parece. Dividia a sua in-
{luéncia com outros pensadores do tempo; mas o que sobreleva a seu
respeito é a larga cultura literaria de que era possuidor, incluindo os
mestres ¢ grandes obras da teoria e técnica literaria e estética, de Aris-
tételes, Longino e Hordcio até Lessing., Era ainda dotado de extrema
sensibilidade artistica e compreensdo do fendmeno literdrio nos seus
aspectos técnicos e formais, estruturais e estilisticos. Enquanto Silvio
Romero foi um culturalista, um sociélogo (no sentido do tempo), Ara-
rire era um homem de letras. Conhecia a fundo o processo literério,
que procurava analisar, muito embora submetendo essa andlise ao
contexto das teorias filoséficas e cientificas em voga. Muito tempo se
afirmou ser ele um critico impressionista. Contudo, se pensarmos que
ele possuia uma doutrina e um corpo de principios e cénones para
analisar e julgar a literatura, seremos levados a concluir pela sem-ra-

187



250 de tal afirmativa. E ele um critico positivista e maturalista, mas
equilibrada essa condigfo pelo conhecimento profundo e respeito ao
fendbmeno estético, sempre envolvido em seu espirito num metafisismo
ou transcendentalismo, diferentemente de Romero.

6. O culto da forma

Correspondendo ao ideal de objetividade de que a ciéncia im-
pregnou a mentalidade literdria, passou-se a dar énfase & preocupagio
formal. Instalou-se mesmo um verdadeiro culto da forma. A esta de-
veria ser reduzida praticamente a intengdo do escritor, uma forma iso-
lada e mesmo esvaziada de contetido, as vezes até a ele oposta. Di-
zia-se de um escritor que tinha conteido e forma, ou forma e ndo
contetido, ou contetido e ndo forma. Este era o cinon de certa criti-
ca priméria ou de alguns criticos gramaticais, que se fizeram arautos
de uma critica puramente reduzida & censura gramatical, entre nds
bem representada -por Osério Duque Estrada. Evidentemente, no ex-
tremo a que chegou, era a negagdo da prépria critica, uma deforma-
¢do de sua finalidade e uma incompreensdo do que é a literatura a
obra de arte literdria. Se a obra de arte literdria é uma obra de arte
de linguagem, ndo se deve compreender que essa linguagem se redu-
za aos aspectos exclusivamente gramaticais, para que pronunciemos
juizos criticos baseados no correto ou ndo modo de exprimir-se. Bas-
ta lembrar que a lingiifstica modetna renega esse conceito do certo ou
errado em linguagem.

De qualquer modo, porém, foi muito comum entre nés a con-
fusdo resultante desse culto da forma, em consonincia com a doutrina
sdcio-cultural, positivista e naturalista, principio diretor da era realis-
ta. Essa tendéncia formalista decorreu do sentido de objetividade da
doutrina, Em poesia passou-se a exaltar a forma, mesmo em separagdo
com o conteddo (teoria entdo difundida — a divisdo entre forma e
contetido). A corrente que encarnou esse principio foi o parnasianis-
mo, de origem francesa em seguida a Sully Prudhomme, Lecomte de
Lisle, Heredia.

No Brasil, o parnasianismo — iniciado na década de 1880, go-
zou de grande prestigio e influéncia. O formalismo no sentido parna-
siano deu grandes frutos na poesia lirica em Alberto de Ohvelra Olax
vo Bilac, Raimundo Corréia e outros.

Ninguém melhor do que os dois grandes poetas parnasianos
para dar expressdo ao tema: Alberto numa conferéncia-ensaio em que

. o0 estuda na poesia brasileira, e Bilac num poema-poética, em que ex-
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pde a teoria do culto da forma em poesia, como a concebe. Em am-
bos os casos, avulta a teoria cldssica da forma perfeita, teoria .desen-
vcivida pelos parnasianos franceses no “culto da forma” ou poesia ob-
jetiva. ) _

Em Machado de Assis, hd, esparsas, muitas formulacGes do
culio da forma, ndo s6 na obra critica, como também na poesia e na
ficcdo,

De Alberto de Oliveira ha incursGes no terreno da critica, ou
antes, da teoria literdria, pronunciamentos ou meditaces em torno de
problemas litetdrios. Eis alguns espécimes: “O verso alexandrinc”,
“Q soneto brasileiro”, “O culto da forma na poesia brasileira”, “En-
trevista a Terra Roxa”.

_ De Bilac é o mais famoso texto sobre o culto da forma: seu
poema “Profissdo de fé”, que retne os principios que o parnasianis-
mo desenvolveu a custa da poética do classicismo.

7. As herancas da tradicéo

Outra consequéncia do espirito positivista ' e naturalista, cen-
rrado na explicacdo genética, que caracterizou a abordagem histérico-
-cultural, foi a corrente de criticos e historiadores literarios, para os
quais o essencial era a énfase na busca dos valores da tradicio e da
histéria. O método adotado, apropriado a esse culto do passado, foi
o histérico. A critica confundiu-se com a histéria literdria, esta mes-
ma uma dependéncia da histéria geral, dividida, como ela, em perio-
dos correspondentes aos da histéria politica. A esse historicismo aliou-
-se o “fatualismo”, isto €, a mania do fato histérico e do estabeleci-
mento das relagles entre eles e dos nexos causais existentes. de uns
aos outros. Redundou isso no eruditismo, confundido com ciéncia,
eritica e hist6ria. Essa forma de positivismo, que ndo se confunde com
o positivismo filoséfico de Comte, contaminou certos estudiosos do fe-
ndmeno literdrio. Do estudo ou levantamento das tradigGes, partiu-se
para as investigagGes dos minimos detalhes do passado. E, se em mui-
tos casos, inegdveis beneficios advieram desse trabalho de benediti-
nos, sobretudo quando aplicado o comparatismo, o estudo das fontes
e influéncias, da evolucdo das formas, a histéria literaria, em outros
casos, degenerou em mania erudita, sem virtude. critica, divorciando-
-se mesmo da critica, pois focalizada apenas nos aspectos exteriores
do fato literdrio, € nas circunstincias de seu aparecimento ou consti-
tuigdo. A busca legitima das herancas do passado transformou-se em
casuistica’ erudita e exegese de fatwos middos e sem vida.
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Ao lado da abordagem sociolégica — e intrinsecamente ligada
a ela — h4 a histérica. Uma situa-se passo a passo da outra, poden-
do afirmar-se que na maioria dos casos se confundem. Em Silvio Ro-
mero ou Capistrano serd dificil isolar-se a preocupagfo social e a his-
6rica. Nio se pode reduzir um ao outro, pois, critica histérica envolve
tarefas ndo préprias & sociologia, e vice-versa.

A abordagem histérica baseia-se no pressuposto de que o fe-
admeno literdrio antes que artistico é histérico, pertence a4 Histéria, €
portanto deve ser explicado e compreendido & luz dela e estudado me-
diante o método histdrico, e & luz da diacronia. £ o mais tradicional
dos métodos criticos, ao lado do lingiiistico, ¢ abrangendo a histdria
e a biografia como a esséncia da arte literaria.

A meta principal da abordagem histérica é a investigagdo do

pano de fundo da literatura, seja ele histérico, seja biografico.
' Foi nos dltimos dois séculos que se desenvolveu sobretudo o
método histérico, consolidado com as obras de Taine e Sainte-Bcuve.
A obra é vista como um reflexo da vida do autor e de seu tempo,
ou da época apresentada no livro.

A idéia central é de que se compreende melhor uma obra sem-
pte que se tem um conhecimento melhor do ambiente histérico em
que surgiu e que retrata, e da vida do seu autor. Como se poderfo
entender em uma obra certas passagens “tépicas” ou circunstanciais,
ligadas ao momento em que foi ela escrita? E certas locugbes ou ex-
pressdes ou mesmo variacGes semfnticas usadas numa determinada
época e somente entdo?

Por exemplo: um poema de Carlos Drummond de Andrade so-
bre o campeonato de futebol no México, intitulado “O momento fe-
liz” (Jornal do Brasil, RJ, 20 junho 1970). Todos sabem que os jogos
foram acompanhados ao vivo no Brasil. Pois bem, hd mele uma passa-
gem assim: “e na linha da sombra / que vai crescendo (...)”. Daqui
a cem anos, quem ler o poema ficard por certo perplexo para inter-
pretar aquele trecho. Que significa aquela “sombra...” Quem assistiu
as partidas sabe a que se refere: no campo ensolarado de Guadalajara,
o sol se pondo projetava a sombra da arquibancada sobre o campo,
e esta sombra ia caminhando para o meio do campo a medida que a
tarde avangada. Esse dado “histérico” serve para elucidar uma pas-
sagem literdria doutro modo hermética ou incompreensivel a quem
nac tivesse tido a experiéncia dos jogos. Os poemas do poeta norte-
-americano Robert Lowell muito devem no seu hermetismo & quanti-
dade de referéncias tépicas inacessiveis ao leitor ndo colocado na si-
tuagdo em que foi o poema concebido.
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Muita poesia ou ficcio satirica é ligada a situacSes tdpicas
contemporaneas, de modo que, com a passagem do tempo, se tornam
incompreensiveis.

E o mesmo caso da poesia compreendida pela grande corrente
da critica biogréfica como expressdo de personalidade. A esse respeito
houve nas décadas recentes uma polémica, entre criticos da lingua in-
glesa, intitulada a “heresia pessoal”. Consiste a heresia pessoal em ver
no poema a personalidade do poeta, cabendo a critica, como tarefa es-
sencial, dirigir a mirada sobre aquela personalidade, uma das formas
de relativismo critico. Os “fatos de personalidade” seriam assim a ex-
phicacdo natural da obra, ¢ critica e biografia se identificariam.

Cabe a critica histdérica o estabelecimento das tradicdes, aquela
parte do passado que, conforme acentuou T.S. Eliot, estid presente em
nds. Para isso, mostrou ele ainda em famoso ensaio (“Tradicio e ta-
lento individual”), € necessdrio certo semso histérico. A fim de podr
cm relevo aquilo que um escritor possui de comum ou de relacdo com
os outros do seu tempo ou do passado, na arte e nos géneros, de modo
a estabelecer a ordem literdria ideal dos monumentos artisticos.

O método da critica histbrica €, em geral, o da erudicdo (scho-
larship) e da pesquisa histérica. Dai o fato da identificacdo entre
critica e histdria, entre historiografia literdria e geral, gerando o “po-
sitivismo” em critica e histéria literaria, confusio tipica dos estudos
literdrios no século XIX e que se verificou também no Brasil, dando
lugar a que um Varnhagen fosse o criador das duas historiografias, a
literdria ndo passando de mera extensdo da geral, criando-se a “histo-
riografia” literdria dos diciondrios biogrificos ao lado dos parnasos,
{lorilégios e antologias.

E

Quais as tarefas legitimas da critica histérica? Eis as princi-
pais:
a) o levantamento do passado literario (hist6ria literdria) pro-

curando estabelecer os nexos entre as escolas, os géneros, os estilos,
os tipos, as formas; os assuntos; os topos, etc.;

b) o estabelecimento do texto dos autores, usando-se todos os
recursos da ecddtica ou critica textual, ajudada por todas as discipli-
nas especificas, como a ciéncia da linguagem, a estilistica, a semanti-
ca, etc.;

c) o estabelecimento dos dados histéricos indispensdveis a elu-
cidagdo do texto, inclusive os biograficos do autor;
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d) a corregdo dos erros textuais e de interpretagdo acumulados
pelo tempoee geragdo;

e) o estabelecimento dos dados de cronologia, tais como data
de composigdo e publicagdo, locais;

f) a investigacfio de causas, influéncias, relagGes, mediante téc-
nicas hoje etiquetadas como método comparado ou comparatismo, que
pode funcionar entre autores, obras ou literaturas;

g) a investigagdo da formagdo intelectual do autor, suas leitu-
ras, sua filosofia da vida, sua experiéncia extra-estética, as possiveis

situagGes e circunstdncias que poderiam ter levado a tais imagens ou
temadtica.

O essencial é ndo considerar a critica historica a verdadeira e
unica forma de critica admissivel. Pois tudo o que ela propuser como
resultado do seu trabalho deve conduzir ao estudo da literatura qua
literatura, pois esta possui qualidades que lhe sdo préprias e irreduti-
veis. Sua experiéncia ndo € um simples retrato da experiéncia do au-
tor ou da época, e a obra de arte existe por si desde o instante em
que deixa o autor. O essencial .na compreensdo da literatura é buscar
o padrdo estético que a caracteriza. Pois a literatura pode ser aprecia-
da em si mesma, sem qualquer ligagdo com o mundo exterior.

Os dados da critica histérica desta forma t&m que ser consi-
derados como subsididrios aa verdadeiro estudo da arte literaria, o
que é antes de tudo focalizado nos elementos intrinsecos de sua es-
truturagdo e arquitetura.

Na presente categoria de criticos, situo José Verissimo. A sua
classificaciio na histéria da critica brasileira é matéria controversa. Em
verdade, cabe ele nos grupos da critica histérica e da impressionista
Voltaremos a ele no momento em que tratarmos desta tltima.

Em verdade, sua posigdo € tipica da corrente histérica, pelo
uso do método histérico, pela preocupagido com a tradi¢do, pelo seu
lado de moralista,

Com ser um impressionista, era um critico histérico e um mo-
ralista da literatura. Ndo era um moralista no sentido de pregar mo-
ral pela obra literdria, mas de exercer meditacGes sobre a vida e a
produgdo literdria, o comportamento dos escritores, etc. Ndo o fazia
4 luz da moral religiosa, porém de uma vaga e eclética filosofia ética.

Como um tradicionalista, Verissmo conciliava, com frequéncia
simultaneamente, as abordagens histérico-biografica e as andlises éti-
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co-filos6ficas, sem falar no mais aligeitado e pouco fundamentado im-
pressionismo. O que ressalta dessa mistura é o seu bom senso inato,
que lhe compensava a auséncia de cultura literaria universal, a pouca
sensibilidade artfstica, mdxime em relagdo aos aspectos técnicos da
arte.

O grande preficio 4 Histéria da literatura brasileira ¢ a confe-
réncia sobre a evolugdo da literatura brasileira, sio exemplos tipicos
de sua atitude critica no sentido de buscar as tradigdes, recorrendo
is abordagens histérica e 4 meditacio moral.

Foram Alberto Faria, Jodo Ribeiro, Lindolfo Gomes e Afonso
Pena Jdnior, os criticos histdricos mais completos no sentido de lan-
car mao dos processos da erudi¢io (scholarship) de tipo alemio e an-
glo-saxdo, também chamados de posifivismo em erudicdo. Seus estu-
dos eram caracteristicamente orientados para os problemas fatuais mi-
nimos ou intrincados, problemas que desafiavam a argdcia dos intér-
pretes, problemas que exigem o uso 'de todos os recursos da exegese
na critica interna da obra, seja no estabelecimento da autoria, seja na
descoberta das pistas de influéncia, seja na elucidaco de questdes de
datagfo, fontes, influéncias, seja no desenrolar de novelos de evolugéo
de formas e temas.

E o espirito beneditino, aplicado as miudezas e mintcias, apai-
xonado dos mistérios externos ¢ internos oferecidos pelas obras e pela
histéria literdria.

8. Impressionismo

Produziu-se entdo uma reagdo, em nome do valor literdrio. Em
vez de buscar no trabalho critico as conotagSes da obra com as cir-
cunstincias exteriores, caberia ao critico nfo mais do que externar o
prazer, a impressdo que a obra lhe despertava & literatura. Anatole Fran-
ce, em La vie littéraire, instituira o padro dessa atitude para ele a
Gnica de validade para o julgamento da obra literdria. O critério era
a sensibilidade e o gosto do critico. E o ato critico resumir-se-ia num
passeio da alma através das obras-primas. Este foi o impressionismo
critico, de larga fortuna, e alguns grandes cultores entre homens de
genio artistico superior, como Walter Pater, Virginia Woolf, Anatole
France, e outros muitos, a quem se devem admirdveis péginas de cri-
tica impressionista, antes expressdes de autobiografia do que propria-
mente critica literaria.

Mas o impressionismo cedo degenerou ems meros borboleteios
ou vadiagem intelectual, nos muitos pronunciamentos jornalisticos e
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torneios opinidticos, de gostei-ou-ndo-gostei, de “achismo” sem contet-
do doutrinidrio nem base critica.

Em vez de compreender a valorizar, ndo mais caberia ao criti-
co sendo divertir-se com os livros, teduzindo-se ao registro de impres-
sbes, e tornando-se simples noticiarista jormalistico ou colunistico. Ao
abandonar o uso dos critérios, estabeleceu-se o trabalho critico no re-
lativismo ambiental e biografico.

E a supervalorizacdo do autor teve como consequéncia igual
valorizagdo do critico como criador, segundo o modelo de Anatole
France, para quem o que importava no trabalho critico eram as rea-
¢Oes do critico e ndo o livro que lia.

O ato critico completo executa-se através de trés etapas: a) a
da impressdo provocada pelo contacto com a obra; b) a da reflexdo
sobre a mesma, & luz do raciocinio 16gico-formal e mediante a aplica-
¢do de uma “visdo armada” (Coleridge) pelos métodos mais variados
de analise, dissecagdo, comparacéio, procurando pdr em evidéncia os
seus elementos caracteristicos; ¢) a do julgamento estético (ndo moral)
decorrente do estudo anterior.

Assim entendida a critica integral, vé-se de logo que a critica
chamada impressionista é uma redu¢ao do ato critico a apenas sua eta-
pa inicial, a da reacdo ou “impressdo” do espirito de critica em face
da obra lida ou ouvida. O critico impressionista ndo pode julgar —

2

que é a finalidade da critica — mas somente pronunciar opinides’'ou
emitir impressGes. Seu critério de apreciacdo € o do gosto, apurado
ou ndo, experimentado e cultivado ou n&o. Quando o critico é um ar-
tista de sensibilidade apurada, com larga vivéncia no convivio das
obras-prismas e da evolucédo literdria, os seus pronunciamentos podem
ser de alta validade. E o caso dos de Anatole France, autor da céle-
bre definicdo da critica, na verdade da critica impressionista: é o
passeio da alma pelas obras-primas. E o caso de Walter Pater, Virgi-
nia Woolf; na obra romanesca de Marcel Proust ha trechos admira-
veis de critica impressionista.

Em plano mais baixo, a critica impressionista, porque lhe fale-
cem critérios objetivos, reduz-se a opinides, no fundo compariveis a
formula do gostei-ou-ndo-gostei, cu do “achismo” (achei isso ou aqui-
lo do livro). E o plano jornalistico, em que se confundiu, pelo avan-
¢o da popularidade da imprensa.

A critica impressionista nfo possui cunho técnico. E meramen-
te subjetiva, confundindo-se com uma autobiografia intelectual. Ela
em quase nada contribui para o esclarecimento dos problemas litera-
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rios da obra, desde que as opiniSes externadas ndo se baseiam em
critérios universais, objetivos, exteriores ao critico. Em oposigdo ao
impressionismo, por isso, Alceu Amoroso Lima sugeriu o “expressio-
nismo” critico, isto é, uma atitude em que os interesses da obra sejam
colocados sobre os do critico (objeto-sujeito).

Os textos tebricos fundamentais da critica impressionista sdo
os quatro prefécios de Anatole France, para a sua série de La vie litté-
raire.

Ai estio bem definidos os caracteres da ctitica impressionista:
o jeito de conversa (causerie) com o leitor; a técnica da digressdo,
‘em que o critico passa do assunto do livro para expor as suas idéias
sobre o mesmo; a descrenca nas possibilidades da razdo no estabele-
cimento da estética e de qualquer teorizagfo literdria; o cepticismo; o
diletantismo intelectual; o subjetivismo absoluto, porquanto o critico
s6 acredita em si, falando de si a propdsito dos livros. Isso no uso
da critica -exercida por grandes personalidades artisticas.

No Brasil, o impressionismo encontrou terra fértil para frutifi-
car, gracas a semi-cultura, & auséncia de preparo universitirio de le-
tras, & facilidade e irresponsabilidade da maioria dos que recebem o
encargo de exercé-la nos periédicos literdrios ou ndo, & pressa com
que é desempenhada a tarefa dentro do esquema cronolégico dos jor-
nais, a4 impossibilidade de dedicacBo exclusiva e profissionalizada. Com
isso, tornou-se o campo da critica o pasto para toda a sorte de aven-
turas conduzindo ao desrespeito e desprestigio de fungdo tdo impor-
tante, porque é o verdadeiro magistério das letras. Sem obra critica,
consciente, responsével, técnica, ndo hé literatura que se preze.

Sobretudo, ela gerou a confusdo entre critica e aquela ativida-
de jornalistica exercida nos rodapés dos jornais, atividade legitima;
" porém, em nossos dias, diferentes dos de Sainte-Beuve no século XIX,
tornou-se iner¢ aspecto pritico, de aplicacdo da critica ao registro e
recensdo dos livros em publicagdo. A verdadeira critca, atualmente,
transferiu-se dos jornais (onde é apenas registro ou colunismo) para as
revistas especializadas, a cédtedra, os livros.

O impressionismo no Brasil encontra-se em toda a parte. Nos cri-
ticos sociolégicos, histéricos, psicolégicos, etc. A tendéncia afirmativa
¢ opiniatica sem fundamento é uma desgraca do espirito brasileiro,
que limita suas possibilidades de exercicio do pensamento 16gico-for-
mal e da ciéncia.

HA4 entre os criticos impressionistas algumas péginas de valor
como expressdes de espiritos altamente dotados. Sdo expressGes indi-
viduais, cujas licGes ndo podem ser estendidas. Sobretudo, essa con-
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dicdo torna incompativel o impressionismo e o ensino literdrio verda-
deiro, que exige metodologia, critério, objetividade.

O que é caracteristico do impressionismo critico é a grande
variedade de tipos individuais na abordagem da obra literdria. Cada
cabeca sua sentenca, seu método, sua reagdo, sua especulagdo, e tam-
pém sua capacidade prépria de emocionar o leitor de acordo com a

sensibilidade artisiica maior ou menor.

Foram criticos impressionistas: Raul Pompéia, Medeiros e Al-
buquerque, Magalhdes de Azeredo, Mario de Alencar, Ronald de Car-
valho, Euclides da Cunha, Humberto de Campos, Graca Aranha, José
Vertssimo e outros mais recentes.

Para caracterizar e exemplificar a posigdo impressionista, foca-
lizemos com mais mindcias trés deles: Medeiros e Albuquerque, Ro-
nald de Carvalho e José Verissimo.

Os criticos impressionistas, em sua maioria, ndo gostam de ser
considerados assim, e escondem essa condicdo sob mil disfarces, racio-
nalizando situagbes equivocas ou emprestando capa doutrindria ao que
nao passa de superficial abordagem impressionista.

Medeiros e Albuquerque teve essa virtude: assumiu a prépria
posicdo impressionista como a Unica possivel orientagdo critica. Faci-
litado pelo érgio de divulgacdo utilizado — a imprensa — o critico
impressionista é naturalmente levado a julgar a tdnica vidvel atitude
critica aquela que condiz com a informacdo leve e a opinido aligei-
rada, tudo sem maior aprofundamento de anélise.

De sua producdo critica em jornais ficaram diversos livros:
Literatura alheia, 1914; Paginas de critica, 1920; Graves e fiiteis, 1922;
Homens e coisas da Academia, 1934.

Chegou ele a claborar uma espécie de programa tedrico ou de-
claracdo de principios criticos.

Para ele, o que interessa sobre modo na critica é a opinido
do critico sobre se se deve ou néo ler certos livros publicados. Sua con-
cepcdo chegava a ser clementar, ao afirmar que os criticos nio tém
{ixidez de ponto de vista, e que as apreciacSes variam e contradizem-
-se conforme os criticos. A critica, a seu ver. s8o os criticos. E o ex-
tremo subjetivismo, que chega a ponto de pautar a critica pelos pa-
droes da amizade ou inimizade. Em suma, pensa, em critica, na difi-
culdade de se encontrar um guia literario. Assim, em verdade, a cri-
tica se confunde com a simples informacgdo, e nio seria jamais uma
disciplina do espirito literério. E um modo de ‘expressar-se fazendo ar-
tigos sobre o mesmo assunto tratado nos livros analisados. Uma ati~
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vidade menor, ancilar, sem categoria nem personalidade préprias, o
que é ndo crer na critica.

Dos criticos brasileiros da fase intermedidria e sincrética imes
diatamente anterior ao modernismo, Ronald de = Carvalho leva-lhe
vantagem pela graciosa escritura. Era uma alma requintada de artista,
que se traduzia no estilo da maneira fina.

Sua critica aliava o impressionismo a alguns pressupostos de-
terministas e naturalistas, parte da heranca romeriana, que 1mpregnou
a critica brasileira até a década de 1940.

A Pequena histéria da literatura brasileira (1916) imita a de
Silvio Romero, na mesma preocupacio de apomtar as bases sociol6-
gicas, bioldgicas.e histéricas em que surgiu e se desenvolveu a lite-
ratura brasileira. Afora essa introducdo, réplica & da obra de Silvio,
sdo capitulos em que os autores sdo tratados impressionisticamente, de
maneira agraddvel e para agradar o leitor, objetivo que consegue, dai,
a popularidade do livro, chamado por Medeiros e Albuquerque de pe-
gueno grande livro.

Nos ensaios reunidos em varios volumes essa qualidade impres-
sionista se torna ainda mais patente. Pode-se mesmo afirmar de Ro-
nald que nos dé o exemplo de uma critica de artista, isto é, de uma
critica feita por espirito dotado de grande sensibilidade artistica e que
reagia ante as obras literdrias em funcfo dessa sensibilidade. E um
conjunto de impressdes de leitura. A prépria expressdo, “Cadernos de
imagens”, com que intitulou a se¢do de um livro, é indice dessa ati-
tude critica.

Além da Histéria da literatura brasileira (1916), José Verissimo
escreveu numerosos estudos criticos sobre autores brasileiros e estran-
geiros, a maioria dos quais enfeixados em volumes.

A posicdo de Verissimo como critico tem sido um equivoco.
Em primeiro lugar, a sua Histéria tem recebido louvores quase unini-
mes como sendo uma obra extraordiniria, um modelo no género, so-
oretudo, na opinifo de muitos criticos, um modelo de critica de orien-
tacdo estética.

S6 recentemente essa colocagdo tem sido revista, numa tenta-
tiva de reformular-se a posicdo de Verissimo como critico. Quem me-
lhor situou a questdo foi Osmar Pimentel.

Em primeiro lugar, a questdo da Histéria. Afirmava-se que a
obra era o oposto da de Silvio. Ora, do ponto de vista da doutrina,
ela estd vinculada aos mesmos conceitos do século XIX, ao comple-
xo doutrinério naturalista-positivista. N#o repele as idéias de Silvio,
como pretendeu, mas segue-lhe as pegadas. E ndo é em verdade uma
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histéria mas uma série de estudos isolados, reunidos em volume, por
ordem cronoldgica .

E bem verdade que pretende independéncia de conceito acérca
do que ¢ literatura, que para ele é arte literdria. Além disso, ndo con-
funde a literatura ou belas letras com as atividades ou géneros intelec-
tuais, contrariamente & teoria romeriana. Tampouco faz “praca de fi-
losofia ou estética sistemdtica”. Por isso os apologistas de Verissimo
supdem ver nele um critico estético, naturalmente baseados em sua
profissdo de fé favordvel & literatura como belas letras ou arte literad-
ria. Mas, como demonstrou Osmar Pimentel, ndo possuindo um con-
ceito seguro sobre a estética nem sobre a literatura, confundia Veris-
simo o estético com a polidez da expressdo e do estilo, ¢ “tinha uma
nogio apenas académica e parcial de estética”, “identificando criacdo
literdria com estilo convencionalmente académico”, e grandeza litera-
ria com “perfeicdo formal de estilo”.

Como acentua Osmar Pimentel, Verissimo ficou preso a uma
contradicdo fundamental ao procurar realizar uma conciliagdo entre
o beletrismo neocléssico e a férmula tainiana da raga, meio e momen-
to. Os estudos giram sempre em torno de alguns temas — o psico-
logismo, a relacdo com o meio histdrico, o biografismo, a anilise da
{forma, entendida como forma gramatical. Desta maneira, Verissimo
se salva pela rama do impressionismo, da critica apreciativa, leve, jor-
nalistica, sem base cultural nem geral nem literdria, disfarcado com
uim ar severo de pedagogo ou mestre-escola.

Ainda outra reacdo ja se havia operado contra o complexo dou-
trindrio e as normas estéticas do realismo-naturalismo literdrio e criti-
co. Contra o culto da objetividade materialista e naturalista, por vol-
ta da dltima década do século XIX, efetuou-se no Brasil, por influén-
cia francesa, a reacdo da subjetividade, da interiorizacdo, da espiri-
tualidade, do individualismo.

A critica literdria também acordou cedo para o reconhecimen-
to dessa visdo nova da literatura. Logo viu, pela pena de Araripe Ju-
pior, ¢ mais tarde de Nestor Vitor, que hi lugar no fenémeno lite-
rdrio, nfo s6 para os aspectos materiais da vida, mas também para o
lirismo, o sonho, a lenda, o mito, o ideal, o imagindrio, o simbolo.

Aquilo que veio a denominar-se, em poesia € prosa, o simbo-
lismo também encontrou ressondncia na critica, numa critica que va-
lorizou o simbolo como esséncia da literatura. Uma critica para a qual
a literatura ndo € apenas o visivel e observavel, mas também a re-
presentacao figurativa e indireta, alegérica, simbélica, mitica.

Em Nestor Vitor encontramos uma dimensio nova e diferente
comunicada ao impressionismo critico brasileiro. '
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Depois de Araripe Jtnior haver dado o primeiro passo para in-
corporar elementos simbolistas a critica literdria, além de manter-se
em atitude simpdtica ao movimento, pode-se apontar que aquela in-
corporacdo continuou com Nestor Vitor. A liberacdo do processo cri-
tico do naturalismo desenvolve-se a partir da absorcdo do simbolismo,
acentuando o senso estético e a penetragdo psicoldgica. Essa evolucdo
¢ paralela em critica & que se efetua na ficcdo, com Raul Pompéia e
os adeptos da “écriture artiste”, abrindo a4 prosa os horizontes impres-
sionistas.

Desta maneira, entre 0s numerosos criticos impressionistas que
enchem o espaco da transi¢do e sincretismo das primeiras décadas do
século, Nestor Vitor destaca-se, como afirma Andrade Murici, por
transportar “a técnica analitica do Impressionismo em grau rigoroso
de adequacdo, para o terreno literdrio”, a custa da absor¢ao do proces-
so estético.

Para ele, a critica devia estabelecer com o poeta um “comu-
nhio intelectual mais absoluta que se pode dar entre dois humanos”
a fim de que se possa “abranger sua individualidade estranha e trans-
mitir aos outros a profunda emogdo que nos fica dessa convivéncia
formiddvel”. Eis ai uma excelente definicdo da critica impressionista.

Mas Nestor Vitor ndo fica num plano puramente impressio-
nista, pois recorre também & andlise biografica, psicolégica e histori-
ca, 4 meditacio moral. Coloca-se em posicdo apreciativa da obra e
do homem.

Nele, impressionismo e simbolismo estavam intimamente entro-
sados por um tecido comum — a preocupagdo estética.

Deixara de consistir em exercicio dum agradivel
diletanismo hedonista, mas acusava nova espécie de
percepcao da vida, num condicionamento desta pelo
predominio das “correspondéncias”, e da “impressdo”,
sem sujeicdo estrita, desta, ao conceitual, ao discursivo,
ao descritivo, no controle rigoroso da razdo, antes com
larga intervencdo do subconsciente. Pela primeira vez
usaram-se em critica, no Brasil, elementos propriamente
simbolistas, tais como Cruz e Sousa os propusera nas
seus poemas em prosa. '

Ainda citando Andrade Murici, “entrava na nossa critica um
novo elemento: a ja antes mencionada complexidade, servida por um

-

apelo frequente a intuicdo”. O seu tateamento fecundo, continua, era
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“decorrente de dificeis, variadas na profundidade do- subconsciente”,
observacdo muito justa e que corresponde a4 de Tasso da Silveira: “Sao
os golpes fundos de sonda no intimo do pensamento (...), sdo as defi-
ni¢bes sutilissimas de esséncias quase secretas de realidades espiri-
tuais...” Essa critica era (simbolisticamente) apta a captar a musica da
poesia, como fez em diversas oportunidades.

De modo que, o impressionismo de Nestor Vitor ndo se limi-
ta a registro de impressGes epidérmicas, antes se desdobra por forga
do impulso simbolista numa critica para a qual a arte e a literatura
se situam num plano simbdlico, mitico, alegérico, espiritual.

Essa critica, além do papel de sustentagdo que exerceu em re-
lacdo ao simbolismo, através da valorizagdo comstante de seus poetas
e prosadores, teve uma influéncia & distdncia, na reagdo de sentido
estético desencadeada mais tarde, com Henrique Abilio, Tristdo de
Ataide, Médrio de Andrade, Eugénio Gomes, nas décadas de 1920 e
1930, contra a heranga romeriana naturalista da literatura como ex-
pressdo da sociedade, da raca, da hist6ria, ¢ que repercutiu no movi-
mento da nova critica da década de 1950.

9. Literatura e idéias morais

Mas a literatura também pode ser encarada como instrumento
de acdio moral. No Brasil, essa tendéncia foi predominantemente de
origem catdlica. Exemplo disso é a obra critica de Jackson de Figuei-
redo; de modo algum um caso isolado, mas, ao contrario, ligado a
velha e forte linhagem da critica ocidental.

As diversas abordagens criticas aparecem na realidade inter-
misturadas muito mais frequentemente que puras. A maioria dos cri-
ticos serve-se de elementos ou abordagens de vidrias correntes, conci-
liando ora a andlise psicolbgica e a interpretacdo moral, ora a colo-
cacdo no histérico e o comentdrio estético. Os criticos impressionistas
s#0 useiros nesse ecletismo.

A abordagem moral é a mais antiga forma de critica. J4 Pla-
tdo a praticou, e ele € o marco inicial da linhagem, vindo-lhe em se-
guida os romanos Horécio, Cicero, etc. A critica medieval foi sobre-
tudo moral, e, do Renascimento ao século XVIII, a visdo moral pre-
dominou na apreciagdo do fato artistico e literario.

Consiste ela em examinar e julgar a obra literdria como predo-
minantemente vélida pelos seus aspectos filos6ficos e moral. Os per-
sonagens sdo interpretados pelo seu temperamento, aptiddo a enfren-
tar os problemas da vida, conduta, respeito as leis morais, atitude an-
te o dever e a paixdo, presenga ou auséncia de qualidades morais, ca-
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pacidade ou incapacidade de agdo, em suma, o juizo enfoca a eficién-
cia no tratamento artistico e problemas e conflitos inerentes & condi-
¢d0 humana e & conduta.

Para os criticos morais importa acima de tudo o que é dito,
o contciido da obra, e a dicotomia forma-contetido lhes & particular-
mente ttil, pois para eles 0 que é expresso supera em interesse como
é dito.

Os moralistas da critica habitualmente assumem uma posi¢do
que chamam humanista, e a critica é uma “critica da vida”, segundo
a férmula famosa de um deles, o inglés Matthew Arnold. Nio sdo
os meios — aspectos técnicos ou formal da arte — que lhes interes-
sa, mas o fim — que € a interpretacdo do homem e a agdo sobre cle
(por meio da arte). Um homem é um ser que age pela razdo e padrGes
morais, em liberdade, reagindo contra o egofsmo e a animalidade, e
ser livre é também obedecer a regras e disciplinas. O respeito pela tra-
digdo, o passado, as instituicGes é parte desse credo.

A critica moral reage contra as tendéncias naturalistas a s6 en-
xergar os aspectos vis do homem, e a exacerbagfo roméntica que idea-
liza e exagera o culto do individuo,

E nessa abordagem ¢ indiferente 4 divisdo aristotélica entre
verdade politica (moral) e verdade estética. Para ela, a critica é sobre-
tudo a verificacdo do. valor ético e nfo do valor estético das obras. A
literatura possui uma finalidade ética.

Para ela, moral e religido se confundem. A critica assim € um
instrumento de ac@o religiosa através da defesa dos valores morais.

No Brasil, a critica moral tem sido sobretudo exercida em no-
me do catolicismo. O movimento de recristianizagdo e reespiritualiza-
gdo empreendido a partir da década de 1920, p6s em relevo a ten-
déncia, sob a égide da qual se colocou a atividade critica de Jackson
de Figueiredo. E bem conhecido o seu papel no movimento de ressu-
reigio espiritualista, dirigido especialmente contra o naturalismo e seu
clima ideolégico, dominante no comego do século,

Mas a critica literdria de Jackson de Figueiredo é menos conhe-
cida.

10. A literatura como estrutura estética

Também foi representada no Brasil a verdadeira critica liters-
ria, aquela para a qual a literatura é antes de tudo uma estrutura es-
tética, constituida de elementos intrinsecos que lhe sdo peculiares. Sdo
precursores das doutrinas estéticas e dos métodos daquilo que veio a

ser chamado de “nova critica”, ou conjunto de correntes universais
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tendentes & renovacdo da metodologia critica para estudar, analisar e
interpretar a obra de arte literdria per se, em si mesma, nos seus ele-
mentos estruturais especificos.

Essa tendéncia, que considera a literatura como estrutura esté-
tica, e portanto estudando-a nos elementos que compdem essa estru-
tura interna, encontrou em Machado de Assis o seu mais ilustre pre-
cursor, seguindo-se-lhe Henrique Abilio e Mdrio de Andrade, dentro
do periodo compreendido até o advento do modernismo.

A partir da década de 20, desenvolveu-se em todo o mundo

ocidental, nos grandes pafses criadores de cultura, um movimento de
reagdo, na critica e histéria literdrias, contra a antiga abordagem da
literatura pelos elementos extrinsecos — histérico, biogréafico, moral,
psicolégico, filoséfico, sociolégico, e contra o subjetivismo impressio-
nista em favor de uma focalizacio da mirada critica sobre as qualida-
des estéticas da obra literdria, precisamente aquilo que lhe da especi-
ficidade e perenidade.
’ Essa tendéncia renovadora liga-se aos formalistas ou estrutu-
ralistas russos e tchecos; as vérias correntes anglo-americanas origind-
rias de T. S. Eliot e I. A. Richards; aos cultores da estilologia, da es-
cola teuto-suica e espanhola; aos criticos e estilistas italianos. Diver-
sos nomes lhe tém sido dados: formalista, estruturalista, estética, mew
criticism (EUA) ou nova critica (no Brasil, e depois na Franca).

Esta agdo renovadora tinha antepassados ilustres. Mais proxi-
mo, o critico e poeta inglés S. T. Coleridge (1772-1834), que defen-
dera a tese de que a obra literdria existe em si mesma; ou mais remo-
tamente a Aristételes, que na sua Poética estabelecera os cénones da
critica literdria, separando verdade estética e verdade politica, e defen-
dendo a andlise da obra nos seus elementos formais (forma aqui en-
tendida como causa formal, segundo sua terminologia). No que res-
peita a ficgdo os famosos prefacios (1907-1909) de Henry James es-
130 no ponto de partida da transformagdo desde entdo operada na
critica do romance e conto.

Foram estabelecidas algumas premissas doutrindrias, mais ou
menos comuns a todos os grupos nacionais. A obra de arte tem uma
unidade ¢ um sentido global; tem uma forma; a arte deve ser estuda-
da como arte, per se, € ndo como instrumento ou reflexo de fatbres
cxternos; o que interessa ap critico € o que & a obra literdria, quais
a sua forma e efeito, como o0s seus elementos se apresentam; como
técnica de andlise, fixou-se o close reading ou close study do texto, pois
a esséncia do estudo literdrio é o exame do texto em si, como enti-
dade auténoma; o estudo do lexto visa ao exame dos aspectos técni-
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cos, formais, estruturais da obra de poesia ou de ficgdo, cada uma
das quais resultando do arranjo artistico de um sistema de sinais, ou
de uma estrutura de palavras ricas do sentido, na pédgina, e da inter-
conexdo dos elementos de forma (metro, imagem, estilo, personagem,
foco narrativo, etc.) e elementos de contedido (tema, pensamento, etc.),
existindo ndo separadamente mas juntos, constituindo um todo orga-
nico com forma e estrutura. '

No Brasil, essa doutrinagdo penetrou a partir do final da déca-
da de 40 e por toda a de 50.

Foi quando ela recebeu a designagdo de “nova critica”, antes
que a mesma denominagio fosse usada na Franca pela polémica, de
1967 em diante, sobre a “nouvelle critique” de Roland Barthes, To-
dorov, Dubroswsky, Jean Pierre Richard e outros. .

Antes, porém, houve no Brasil criticos orientados para, essa
busca do intrinseco da obra literdria e estudo de suas leis e compo-
nentes. Ndo quer dizer que j4 o fizessem de acordo com os cénones
e principios da nova critica atual, mas ji entdo emtendendo e prati-
cando a critica, por intuicio premonitéria, como o estudo dos padrGes
estéticos da obra literdria, do mérito intrinseco da literatura e dos
componentes de sua estrutura.

Isso que poderfamos chamar a abordagem estética ou forma-
lista (tomando-se forma no sentido amplo) exige uma filosofia da li-
teratura e um método para o estudo e a pesquisa das técnicas da com-
posicdo e estrutura da obra.

E bom insistir em que essa abordagem s6 teve pleno uso, no
Brasil, depois da campanha em favor da renovagdo critica, empreen-
dida na década de 50, ¢ da qual resultaram frutos através da de 60.

Mas pode-se apontar alguns nomes de criticos que se anteci-
param, na teoria e na prédtica, aquela fase: Machado de Assis, Jodo
Ribeiro, Henrique Abilio, Mdrio de Andrade, Eugénio Gomes, Tris-
tdo de Ataide.

Em primeiro lugar, nesta categoria, estd Machado de Assis.

Como critico, tendo exercido a maior parte da sua atividade,
neste campo, em pleno romantismo (1858-1879) nfo ficou Machado
preso aos cinones da escola, como alids aos de nenhuma outra. Mas
as suas raizes foram roménticas; ele mesmo confessou a divida ao ro-
mantismo .
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E desenganar. Gente que mamou leite romanti-
co pode meter o dente no rosbife naturalista; mas em
Ihe cheirando a téta gética e oriental, deixa o melhor
pedago de carne para correr & bebida da infancia. Oh!
doce leite romantico! (1892)

Mas, superou as limitagbes e exageros romdnticos, incorporan-
do & sua doutrina estética elementos de todas as escolas e da melhor
tradigdio cléssica.

Alguns dos ensaios criticos de Machado pertencem ao que de
mais alto j4 produziu a critica brasileira.

No terreno da critica, Machado de Assis tinha uma filosofia
da literatura, um cddigo de valores, um sistema de critérios estéticos,
3 luz dos quais estabelecia as andlises e julgamentos.

O centro de sua doutrina estética era de natureza cldssica, rei-
vindicando para a critica uma fungfo normativa e reguladora. “Que-
reis mudar essa situagdo aflitiva?” pergunta ele em iace da crise li-
teraria da época, respondendo: “Estabelecei a critica”.

' Estes e outros pontos cumpria & critica estabele-
cé-los se tivéssemos uma critica doutrindria, ampla, ele-
vada, correspondente ao que ela é, em outros pafses.
Nada temos. H4 e tem havido escritos que tal nome
merecem, mas raros, a espagos, sem a influéncia quoti-
diana e profunda que devem exercer. A falta de uma
critica assim € um dos maiores males de que padece a
nossa literatura: € mister que a andlise corrija ou ani-
me a invencdo, que os pontos de doutrina e de his-
téria se investiguem, que as belezas se estudem. que
os sendes se apontem, que o gosto se apure e eduque,
para que a literatura saia mais forte e vigosa, e se de-
senvolva e caminhe aos altos destinos que a esneram
(“Instinto de nacionalidade”).

Eis ai um credo estético, que lhe fundamenta a obra ¢ a cri-

tica.
-Esta concepcdo da critica exige uma série de operacles que

devem compor o ato critico: a andlise a corrigir ou animar a inven-
¢do (aspecto analitico ou de dissecacdo do texto); a investigacdo so-
bre pontos de histéria ou doutrina (critica histérica ou ideoldgica);
estudo das belezas (andlise e comparacdo); indicagko dos semdes,
educagdo do gosto (normativa) para que a literatura progrida e cres-
ca (influéncia nos autores e no piiblico).
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Tal abordagem critica é o que se pode chamar de estética.
Combatia Machado a0 mesmo tempo o diletantismo impressionista e
a submissdo nos fatores extra-literdrios. Também combatia a submis-
530 da arte 4 moral, seguindo nisso a regra aristotélica da diferenca
entre verdade estética e verdade politica. -

Julgar de uma composigdo pelo que toca as ofen-
sas feitas & moral, as leis e & religido, ndo é discutir-lhe
o mérito puramente literdrio, no pensamento criador,
na construgdo cénica, no desenho dos caracteres, na
disposicdo das figuras, no jogo da lingua.

Uma critica estética é precisamente definida da maneira ac¢ima.
E a que se preocupa com “o mérito propriamente literdrio”, nos ele-
mentos que o compdem: o pensamento criador, a construcdo cénica, o
desenho dos caracteres, a disposi¢io das figuras, o jogo da lingua.

Noutro ponto, afirma ele: “Do alto dessas paginas sé conheco
a obra e o escritor; o homem desaparece”, E a posi¢do da critica es-
tética, poética, egocéntrica, intrinseca, ausente de determinismo e
biografismo, preocupada com os elementos intrinsecos, estruturais, que
constituem a arquitetura estética e o funcionamento da obra. Em po-
sicdo acima das escolas, a cavaleiro do romantismo e do realismo, fiel
as verdades eternas e as leis constantes do fendmeno literario, Macha-
do soube aplicar-se & andlise de obras como ' O primo Basilio ¢ O cri-
me do Padre Amaro de Eca de Queirds, produzindo uma das mais
agudas péginas da critica.

Precisamente ai focaliza ele os aspectos internos da obra ecia-
na, o enredo, a trama de acontecimentos, o cariter dos personagens.
a estrutura inartistica, a md pintura e mau funcionamento dos perso-
nagens, na incongruéncia de certos episédios, o culto da sensacdo fi-
sica.

Machado era um espirito dotado <a necessdria isengdo e ob-
jetividade para o exercicio da critica: por tudo isso, e pelos ensaios
criticos que deixou, foi o mais acabado critico brasileiro.

A figura do “papa do modernismo”, Mério de Andrade, artis-
ta na mais extrema condigdo, ndo podia deixar de se incorporar a li-
nhagem da critica estética.

Toda a sua obra de pensamento literdrio, e de critica mili-
tante obedeceu a uma conceituagdo de cunho estético. Desde A escra-
va que ndo é Isaura até a critica do Didrio de Noticias, had sempre
um pensador literdrio licido, arguto, para o qual os aspectos intrin-
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secos € técnicos da literatura eram os principais. Assim o afirma no
notdvel ensaio “A Elegia de Abril” (1941), referindo-se & experiéncia
fatigante que teve “fazendo da técnica o meu cavalo de batalha nas
criticas literdrias' do Didrio de Noticias”, quando combateu “pela aqui-
sicdo de uma consciéncia técnica mo artista”.

Ninguém melhor do que ele compreendeu o papel dessa cons-
ciéncia artesanal, técnica, profissional no homem de letras. E esse
critério foi a base dos seus julgamentos sobre livros.

De modo geral essa tendéncia caracteriza a sua obra de critico
e pensador literdrio. Ndo é necessdrio descer a comentdrios, porquan-
to a simples leitura dos seus trabalhos é suficiente para formarmos
idéia do valor e do significado estético dessa critica. Critica extrema-
mente rica, sugestiva, fecundante. E tanto’ mais impotrtante, como mo-
delo, porque é a critica global, analitica e judicante, mas de uma va-
loragdo sempre a luz de cénones estético-literarios.

. S@o tépicos em que se mostra a sua preocupacdio maior com
as meditagOes sobre os temas poéticos; o problema dos modelos ¢ da
imitagio; o novo e o antigo em literatura; os problemas técnicos do
verso e rima livres, do ritmo e outros pontos da expressdo lfrica; a
guestdo da ordem intelectual e da ordem subconsciente; a simultanei-
dade ou polifonismo; a criagio poética; a consciéncia da historicida-
de; a forma; a palavra literdria; os géneros; os movimentos literarios.
Esses e outros temas estdo constantemente debatidos e estudados a
luz da melhor doutrina. Desde A escrava que ndo é Isaura (1923), im-
portante e Unico tratado de poética na literatura brasileira, até a fase
da critica do Didrio de Noticias (1938-1940), é constante a sua doutri-
nacdo ou meditacdo sobre esses e outros problemas centrais da arte
literdria, revelando um grande critico ¢ uma aguda consciéncia estética.

tempo Jodo Ribeiro exerceu a critica literdria em jornal durante muito

Era um espirito agudo, cultivado, de sensibilidade artistica,
mas um céptico, tendo para a vida uma atitude sorridente e tolerante.
Dai o seu impressionismo, em que se sentia & vontade para ndo assu-
mir compromissos com as idéias e as obras, Era um critico impressio-
nista, maximo nas ressencGes na imprensa.

Por outro lado, o seu invulgar semso da coisa literdria sempre
o fazia interessado e inclinado a encarar os aspectos técnicos e for-
mais da obra. Entfo a sua critica literdria cresce e ganha importincia,
especialmente nos estudos de maior alcance ¢ da primeira fase, quan-
do era sobretudo influenciado pela metodologia ‘e técnica da erudicao
-alema.

"~ Ai se encontra um critico sensivel aos problemas técnicos e es-
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truturais da literatura, bem informado, apto a discorrer com -seguran-
ca a propésito da peesia, do conto, do romance, do estilo. Conhecendo
bem as correntes universais do pensamento literdrio e estético; ndo
tendo as formas literdrias e as grandes literaturas segredo para ele, era
natural que mantivesse os olhos abertos para esses aspectos internos
da obra, sobre os quais deixou intimeros comentirios pertinentes. Sdo
freqlientemente agudas as suas observagGes sobre pontos de histéria,
de folclore, de evolucdo de temas e formas.

Assim, a sua obra critica deve ser vista como possuindo duas
faces: a impressionista, jornalista, méximo no ditimo periodo (déca-
da de 20), e um aspecto revelador de um espirito preocupado com
problemas intrinsecos, técnicos da literatura. Os dois aspectos correm
paralelos, fregiientemente se misturando.’

Por esta face adquire ele uma posicdo também de precursof
da moderna critica estética. .

Um pequeno hvro — Critica Pura — de edicdo péstuma gos
cuidados de amigos é bastante para colocar um critico da década de
vinte, Henrique Abilio, entre os mais. destacados precursores da nova
critica de cunho estético, naturalmente ndo absoluto, mas dentro das
condi¢Bes da época e da sua situacfio cultural,

Participou do grupo modernista carioca da revista Festa, grupo
Jdescendente de simbolismo e impregnado do seu espiritualismo, que
deu corpo a uma das tendéncias caracteristicas do modernismo.

Para Abilio, a critica pura “é o estudo de uma obra de arte
dentro do seu préprio ambito, tomada em si mesma, de um modo in-
dependente”, o que corresponde exatamente a tese da nova critica, se-
gundo a qual a critica verdadeira (pura) se deve limitar & obra, no tex-
to. A despeito de considerd-la uma atividade ndio isenta de subjetivi-
dade, defende a necessidade da ob]et1v1dade. O critico deve ser “in-
dependente vis-a-vis de uma obra de ‘arte”, e a critica é especifica,
distinta, em relagdo as diversas obras de arte. Isso se enquadra per-
feitamente com a idéia atual quanto a que a critica deve criar os cri-
térios 4 luz do que a obra lhe sugere ou propde. A obra de arte tem
vida prépria, cabendo & critica estudd-la em si mesma.

Essas afirmativas, que poderiam ser subscritas pelos adeptos
da nova critica, encontram-se em meio a oufras em que se mostram
certas indecisdes e obscuridade de pensamento, tudo porém revelando
um espirito que possui visdo original para a época sobre o processo
artistico e o ato critico, independente de rescaldo de teorias determi-
nistas romerianas ainda cultivadas pela maioria.

12. Ainda outra tendéncia, que revela espirito critico, é a de
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certos poetas que apresentam doutrinas estéticas, manifestos literarios,
artes poéticas, sob a roupagem da poesia, seguindo, alids, antiga tradi-
¢do universal. Em muitos casos, essa producdo revela o nivel a que
atinge 0 pensamento critico de muitos de nossos poetas.

Essa maneira de apresentar idéias criticas ou reflexGes acerca
de problemas da arte e da literatura é comum na histéria da critica.
Basta citar os exemplos’ilustres de Lopo de Vega ¢ Pope. A apresen-
tagdo de critica por meio do veiculo da poesia sempre atraiu os poe-
tas, quando interessados em difundir manifestos, mensagens ou teste-
munhos tedricos, declaracSes de principios ou pequenas artes poéticas.
Revelam preocupagéo com a natureza da poesia; com a funcio do
poeta; com a forma, seja como elemento de expressdo e comunicagdo,
seja como ideal estético; com a arte em geral,

No Brasil, desde cedo .csta prética existiu. Desde Silva Alva-
renga, inclui José Bonificio, Gongalves de Magalhaes, Gongalves Dias,
Alvares de Azevedo, Junqueira Freite, Fagundes Varela, Alberto de
Oliveira, Olavo Bilac, Cruz ¢ Sousa, Mério Pederneiras, Francisca Jua-
lia, Augusto dos Anjos, Manuel Bandeira, Guilherme de Almeida,
Menotti del Picchia, Jorge de Lima, Raul de Leoni, Cassiano Ricardo,
Dante Milano, Carlos Drummond de Andrade, Augusto Frederico
Schmidt, Vinicius de Moraes, Jodo Cabral de Melo e muitos e muitos

outros.
I

O leitor comum ou o estudioso literdrio encontrardo mo estudo
da critica literdria um amplo e veraz retrato da marcha da nossa li-
teratura, mais propriamente o embasamento tedrico de que se levan-
tam as obras de ficgdo, drama ou lirismo. A poesia ou a ficgdo encer-
ram sempre idéias e teorias, que sdo amitide seus pontos de partida
ou motivos inspiradores. No minimo, o conhecimento da teoria torna
a sua compreendo muito facilitada, senfio de todo definida. Sempre
que a literatura nfio for considerada um mero passa tempo, o enten-
dimento exato do Romantismo ou do Realismo é impossivel sem des-
cermos aos seus fundamentos tedricos.

Por isso, é da maior importancia o conhecimento da critica li-
terdria.
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PROPOSICOES SOBRE O FORMALISMO E A LITERATURA
COMPROMETIDA

Fabio Lucas

1. Podemos situar no Formalismo e ma Literatura Comprome-
tida dois pontos extremos da impregnagio ideolégica da atividade li-
teraria, embora nos pareca dificil, a esta altura dos estudos epistemo-
l6gicos, uma divisdo nitida entre ciéncia e ideologia, de grande inte-
resse metodoldgico. Ndo se concebe também a produgio de conheci-
mento inteiramente liberta de ideologia; antes, haverd formas de gra-
duagdo, mensagens mais ou menos espessas de ideologia, mais ou me-
nos congestionadas de intengZo ideoldgica.

O debate sobre Formalismo e Literatura Comprometida propi-
cia a ligacio do pensamento hegemdnico euro/norte-americano 4 ca-
pacidade de reflexdio das &reas periféricas, entre as quais se encontra
a América Latina. Incita a meditar sobre a Ideologia da Dependéncia,
angulo sob o qual iremos orientar nossa exposicao.

2. O Formalismo levanta a hipftese de se obter um objeto
estético em estado de neutralidade. Concentra-se na presuncgio da au-
tonomia da obra artistica, de tal modo que os veiculos da subjetivi-
dade sejam estancados. Desejamos provar que o Formalismo, via de
regra, implica um compromisso ideoldgico, tdo radical, em determina-
das circunstincias, quanto a proposta engagée. E que a elaboracdo
formalista faz-se crer isenta de ideologia, no seu ideal de objetividade
asséptica. Nio deixa de ser idelogicamente marcada, embora, recusan-
do a Literatura Comprometida como ideologizada, dé a entender que
seu produto adquite universalidade que ultrapassa o historicismo efé-
mero do compromisso.
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Sendo a prética formalista, a0 mesmo tempo, uma técnica de
refinamento estético e um convite a neutralidade politica, facilmente
se infiltra nos paises influenciados como forma elegante de conter a
expansdo de idéias criticas ou contestadoras, capazes de denunciar, por

sua andlise, os mecanismos sutis da dominagdo.

3. Nas sociedades industriais, orientadas para o futuro, opera
a mistica do “progresso”, normalmente em conexdo com a mistica do
“novo”. Sendo competitivas, sua busca do novo significa a procura de
uma situacdo de monopdlio. Tal orientagdo, conforme veremos, se
propaga para as culturas satélites, tentando quebrar a natural desconti-
nuidade das culturas. O Formalismo se vangloria de sua universalidade
¢ desenvolve, para esse efcito, a nogdo de que o signo artistico deve
tcr a si mesmo por objeto.

E sabido que, em qualquer sistema de signos, podemos distin-
guir: a) o estudo das relagdes dos signos entre si (a sintitica); b) o
estudo das relagdes dos signos com aquilo a que a se referem ou que re-
presentam (a seméntica); c) o estudo das relacSes dos signos com os
usudrios, vale dizer, com os que emitem ou recebem em determina-
das situacles (a pragmadtica). Ora, a objetividade da expressdo forma-
lista a faz limitar-se ao campo ldgico-sintdtico, deixando entre parén-
teses processos epistemoldgicos, metodoldgicos e pragméticos.

Isolado na sua especificidade, e no seu universalismo de cara-
ter ideolégico, o signo formalista fica a servico da mente desenraiza-
da de seu contexto, evita o chdo nacional.

Tem a seu favor a facilidade de propagagdo, j4 que, incaracte-
ristico, circula sem grandes obstdculos de natureza cultural. Gira co-
mo se fosse produto de decisdes tedricas ou préticas governadas pelas
regras do fazer cientifico, algo orientado para a perfeicdo e despojado
de qualquer concessao ideolégica (que, no caso, se confundiria com a
“vulgaridade”). O Formalismo, muito facilmente, desdgua no estrelis.
mo € na volipia da Vanguarda.

4. Com efeito, a Vanguarda tem sido definida como a produ-
¢do e o consumo de uma informacio nova. Neste ponto, iremos omitir
o fato de que o fenSmeno literdrio ndo se distribui no tempo como
o social ou o politico, ndo se coleciona rigorosamente numa diacronia,
pois, no ato da leitura, se desloca de seu tempo histérico para insta-
lar-se nos horizontes da leitura, para atualizar-se e pertencer a um
contexto diferente daquele em que foi gerado.

Empiricamente, 0 processo vanguardista poderd circunscrever-
-se: a) ao primeiro que crie a informacio e a divulgue; b) ao primeiro
que distribua determinada informagdo no seu espago cultural (o es-
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critor, entdo, desempenhard o papel de fonte para o ambiente em que
atue). Assim, o primeiro que traduza um autor influente ou divulgue
uma corrente estrangeira. :

Em ambos os processos, temos a producdo e o seu efeito mul-
tiplicador: a circulagdo do texto no meio considerado.

Para que ambos se instalem na Vanguarda, t€m de vencer a
corrida contra o tempo, isto é, estar em primeiro lugar e ser reconhe-
cido como novidade. No caso b), o escritor vanguardista serd o que
primeiro divulgou a corrente estrangicra no pafs receptor, ou o pri-
meiro a ocupar o espaco nacjonal com a informacdo nova. Em am-
bos os casos, o interessc moncpolistico e pioneiro é patente.

5. A Vanguarda e¢ o Formalismo desviam o rumo da aspira-
¢do do novo. A indugdo de modelos j4 prontos ajusta-se ao comodismo
dos “produtores” de idéia nova no espago vazio. Basta copiar, tradu-
zir, verter o modelo estrangeiro e ter a certeza da alta propagacéo
da novidade. Tdo rdpida difusdo se deve a: 1). estar “vazio” o es-
paco; 2). beneficiar-se o ambiente da informacfo nova, que funciona
como estimulante cultural, ainda que carregada de ideologia da nagio
exportadora do modelo; 3). a tendéncia natural de superar o discur-
so ndo-convincente, arcaico e reiterativo, de longa vigénecia no pafs

importador.

6. Toda histéria literdria é formada de prégoncs e epigonos.
Os prégomnos lancam a idéia nova, desafiam o sistema vigente, propdem
um modelo de ruptura; os epigonos se encarrcgam de divuigar a idéia
e o modelo, de tornd-los nacional e coletivo.

Acontece que, na ideologia da dominacdo, os progonos aliena-
dos em sua prépria regifio nativa nfio passam de epigonos dos prégo-
nos alienantes do espaco hegemdnico. A “universalizacdo” que se pro-
cessa significa também o éstancamento das fontes de produgdo da na-
¢do destinatéria, j4 que a nacdo emissora detém os veiculos de propa-
gacdo da mensagem literdria. Universalizagdo, no caso, pode significar

homogeneizacdo.

7. O Formalismo, o Experimentalismo ¢ a Vanguarda da Amgé-
rica Latina se concentraram principalmente na pcesia e na critica li-
terdria. Na ficciio o teor formalista ¢ bem mais baixo, j& que o géne-
ro narrativo ndo se desloca, quase nunca, do quadro referencial. A
articulaciio temética do romance se formou homologicamente a organi-
zacio do cotidiano cenério burgués.

Dai, talvez, a popularidade de que desfrutou o romance latino-
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americano nos tltimos anos, impregnado de politica e a funcionar co-
mo suceddneo, em muitos casos, de publicagGes especializadas geral-
mente sob vigilancia e como vefculo de informacSes que n@o dispdem
de canal.

As vanguardas poéticas, epigOnicas, nao encontraram resposta
duradoura e consistente da opinidio ptiblica. Restringiram-se a4 agitacfio
de superficie, espuma da histdria literdria.

8. O Formalismo, no Brasil, ganhou corpo com a importacio
da voga estruturalista. Os textos literarios passaram a servir de pre-
texto para aplicagdo canhestra dos modelos de anélise mal assimila-
dos.

Os divulgadores de modelos estruturais presumem a neutrali-
dade da teoria. Descuram da idéia de que a teoria somente é valida em
conexdo com a préatica. Desde a sua origem etimolégica implica a exis-
téncia de um fenémeno anterior, sobre o qual se havera de teorizar.

Assim, a teoria importada ingenuamente poderd equivaler a um
compéndio de dominac@o. E sabido que o problema da ideologia surge
quando um interesse particular se apresenta como o interesse geral.
Empresta-se ao “geral” os atributos da dominacdo. A classe dominante
tende a atribuir as suas idéias a forma de universalidade e a apresenté-
-las como as Unicas razodyeis e universalmente vélidas. Pois bem. A
“teoria” tem surgido nas areas periféricas como caixa de ferramentas
da universalizacdo do preceito dominador.

Quando se recebe uma informacfio e o modo de produzi-a,
introduz-se uma ideologia de dependéncia, pois ndo se transplaniam
as condi¢Ges materiais de producéo das informacGes. Além disso, ge-
ra-sc uma dependéncia na reposi¢do das pecas, na manutencio do
equipamento de produzir comunicacdo social a nivel estético. importa-
mos contetidos, modclos € métodos ligados a uma inddstria produtora
determinada por condicOes sociais diferentes da nossa. A teoria
metodologia imporiadas podem transformar-se em cbstdculos &

& tenia-
liva que os povos eiucrgentes fazem de conceitualizar sua experiéucia.

c a

9. O Formalismo faz praca da idéia de modernidade ¢ com
isso seduz parte da opinido piiblica, sempre aberta aos bafejos da no-
vidade. v

No caso da penetracio dos modelos produtivos de cbras lite-
rdrias nos paises dependentes, o que vem de fora carrega-se da nocdo
benigna de que se estd processando & modernizacdo da sociedade do-
minada, trazendo-a a conviver com as tltimas conquistas dos mais
avangados. Entdo, a determinacdo internacionalista afaga o potencial
de orgulho nacional: imitar é modernizar-se.
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O que se tem chamado de “modernizagdo” da cultura nacional
ndo passa de forma de adaptar as instituicGes nacionais aos padrdes
das sociedades avancadas. Tal mimetismo € considerado de modo idén-
tico & explicacio do “efeito demonstragio” na Eccnomia, isto ¢, a
propriedade de as classes pobres imitarem o consumo dos estamentos
sociais mais elevados, criando uma ilusdo consumista. O exemplo no-
tério é o do favelado que ndo possui moradia decente, objetos essen-
ciais, alimentagdo sadia nem higiene, mas exibe crgulhosamente a sua
antena de TV. Seu status se transfere para e exteriorizacdo de uma
falsa riqueza e de um conforto ilusério. A sua dependéncia do mer-
cado é patente e agrava-se com a TV que, sendo instrumento de co-
municacdo, torné-lc-4 cada vez mais submetido, ao bombardeio publi-
citdrio. o

Ora, a “modernizacdo” literdria tem-se como o consumo € a
mais rdpida imitacdo do artigo importado, num erro costumeiro acer-
ca do produto literdrio e de sua distribuicdo na Histéria. Assim, o
cstar na Vanguarda privilegia o mais recente, a expressdo mais nova
no tempo cronologicamente considerado. Dai, por via de conseqiién-
cia, o certo desapreco que as vanguardas reservam 3as manifestacdes
passadas. Deste modo, ¢ muito fécil encontrar = vanguardistas inteira-
mente ignorantes das grandes obras da literatura universal.

10. O Formalismo tenta sancionar o divércio entre literatura
¢ politica, embora homologue, de certa forma, o grande movimento
geral da sociedade consumista para neutralizar as consciéncias e pro-
mover o exilio sistemdtico do intelectual como fabricante de conscién-
cia critica.

Na luta de tornar o seu produto liberto de subjetividade, d4
énfase ao conceito lidico da arte, acredita na forga criadora do acaso
e, ndo raro, delega as maquinas a tarefa de artefazer o objeto estético.

Neste clima de producio, fala-se na morte da arte. Os poemas
visuais ou de filiacdo cletronica assumem a gléria dos produtos pere-
civeis do mercado; fazem sentido uma sé vez, a primeira. Ocultam-
-s¢ por detrds do enigmdtico, da opacidade, expdem-se a efeitos pre-
terintencionais: incitam ao sonho e & imaginacdo.

J4 se demonstrou o que, na sociedade industrial contemporénea,
o conjunto da estrutura social e o carater global das relagc”)es: te':ndem
a desaparecer da consciéncia do individuo, que passa a substituir sua
visio do mundo por uma acumulacdo. quantitativa de produtos isola-
dos. A realidade perde a transparéncia e o artista se restringe a uma
prestidigitagio solipsista. A obra se desliga do sentido da Yiga.

Neste caso, o artista deve procurar o caminha das decisdes que
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se operam fora da cultura de massa, tecnicamente relegada a atitude
passiva diante do mundo. O formalista igualmente opta pela passivi-
dade, mesmo quando quer combater a massificacio e romper sua cau-
sagdo circular.

Diante do Formalismo, abole-se a participagio do consumidor
que, de outro modo, motivado pelo conhecimento da obra, sentese
atraido para a visfio global da sociedade ¢ o interesse de aperfeicod-la
cu modificé-la. Na realidade, o produto da inspiracdo formalista rejei-
ta a participagio ativa do consumidor, j& que, escondida atras de sua
opacidade, a obra n#o faculta juizos nem convida & discussio ou ao
dislogo.

Dé-se o caso da violéncia intelectual elou redugdo das proprie-
dades da consciéncia para movimentos livres. Como consumidor de
obras formalistas, o individuo se prepara para descuidar da vida po-
litica, econdmica e social. Amarra-se ao consumidor que outorga niveis
de prestigio de acordo com os padrSes da opinido putblica massifi-
cada.

11. Mais do que nos paises hegemOnicos, os escritores das na-
¢Oes periféricas devem estar centrados na tarefa comum de tornar
unitdrio o homem como animal que trabalha e¢ fala, que produz uten-
silios e palavras e, com tal producio, que é “social”, forma a si mes-
mo historicamente. E que, pelo préprio efeito da dominagdo a que
sdo submetides, os povos expostos & atividade extrativa daqueles tec-
nologicamente mais avancados vivem mais angustiadamente a fratura
entre ser e existéncia, esséncia e aparéncia, decisdo e destino. Massi-
ficados, alienados, fetichizados, tém de aproveitar todas as formas de
excitar a consciéncia critica. iista a sua necessidade.

12. Pode-se dizer, grosso medo, que toda obra literdria é com-
prometida. Como ser vivente, o homem caminha entre alternativas e
cada opgdo representa um compromisso.

Mas interessa considerar aquelas obras cuja espessura politica
¢ notéria e em que a decisao ideologica se mostre transparente.

A literatura brasileira apresenta um conjunto de obras assina-
ladas pelo compromisso, embora em grande quantidade o compromis-
so seja mais importante que a pesquisa de expressdo adequada. Ade-
mais, o objetivo conteudistico proporcionou, em intimeros casos, a
vulgarizagdo temética e a insisténcia obsessiva nos mesmos processos
de elaboracdo literdria. Deste modo, forte carga de redundincia se
manifesta, em prejuizo da originalidade e da renovacdo formal. Em
suma: parte considerdvel de nossa Literatura Comprometida condenou-
-se a um academicismo insipido e tradicionalista. Gerou, portanto, a
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sua propria técnica de acomodagdo ¢ conformismo, estacionada numa
visdio filantrépica do mundo.

A par do compromisso académico, que se manifesta apenas na
opgdo temética que traz a miséria a primeiro plano, pode notar-se um
ressurgimento do populismo literdrio, forma demagdgica de setorizar a
problemética social.

Em contrapartida, a vertente realista de nossa ficcdo oferece
marcos intransponiveis de compromisso em nossa Histéria: a obra de
Machado de Assis, a de Graciliano Ramos, a da geragdo de contistas
contemporineas. Neles, o fazer literdrio ndo se distancia dos proces-
scs sociais, nem se escraviza ao banal panfletirio.

A poesia sempre, no DBrasil, tem refletido as flutuagSes da vi-
da politica. Desde, por exemplo, a obra do inconfidente Tomés An-
tonio Gonzaga até o Poema Sujo de Ferreira Gullar (1976), passan-
do por vérias geracOes, o roméntico Castro Alves, os modemistas Car-
los Drummond de Andrade e Murilo Mendes, o neomodernista Jo3o
Cabral de Melo Ncto e tantos cutros.

No teatro se nota um grande esfor¢co de descoloniza¢do intelec-
tual, de pesquisa da expressdo e de luta contira a censura. A ativida-
de de Augusto Boal, por exemplo, tem sido notével.

A critica literéria que escapou a seducdo do Estruturalismo,
tentou proceder & busca de uma causacdo interna, ciente de que a apli-
cagdo pura e simples do aparato conceitual transplantado de fora sera
ineficaz ao dimensionamento de nossa posicdo concreta diante do mun-
do. A obra de Antbnio Candido pode representar a busca da conscién-
cia critica nacional.

De qualquer forma, podemos dizer que, de um lado, pratica-
-se uma literatura cujo compromisso é explicito ou, pelo menos, néo
manifesta uma recusa tedrica de mobilizar particulas da realidade em
cujo quadro a expressdo literdria atua como forga prética de autoco-
nhecimento; de outro lado, sedimenta-se o grupo formalista, de com-
promisso implicito, cuja prética n#o-alinhada, supostamente desafeita
para ccm o mundo referencial, acaba por inscrever-se na corrente in-

ternacionalista da literatura, passado por cima dos interesses histdri-
cos nacionais.
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A DISPOSICAO CRITICO-ENSAISTICA
COMO ACENTO FICCIONAL EM OSMAN LINS

Ricardo Soares de Carvalho

“Q ldpis sobre a mesa
cstético.

O sono mineral de plumbagina,
O sonho oblongo.

O lapis sobre a mesa,
o olho no bico,

o papel branco,

a soliddo.

O lapis sobre a mesa,
estético,

o sonho oblongo

da mio”.

MAURO MOTA
(O Lapis)

“No verbo repetido, na palavra indistinta
Que exprime tudo, que nada exprime,
Que tudo abrange num simbolo total”.

JOAQUIM CARDOZO
(A Pigina)
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“O prosador tenta evitar

a quem O percorre esses trancos
da dicgdo da frase de pedras:
cscreve-a em trilhos, alisando-a,

até o deslizante decassilabo
discursivo dos chdos de asfalto
que se viaja em quase-sono,
sem a lucidez dos sobressaltos”.

JOAO CABRAL DE MELO NETO
(Parafrase de Reverdy)
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A DISPOSICAO CRITICO-ENSAISTICA COMO ACENTO
FICCIONAL DE OSMAN LINS '

O Esteta pratico: Preponderincia dos aspec-
tos Estéticos. — Experimentalismo. Conota-
¢Oes simbdélicas. Peculiaridades do Universo
Lingiifstico. Construcdo Literdria Espacial e
Intemporal. — A Temiética da Conscientiza-
¢do Vocacional do escritor: Contribuigiio So-
cial.

A disposicgo critico-ensaistica num autor como OSMAN LINS
é, efetivamente, a onisciéncia do escritor, artista do métier, que sc .
aprofunda como tal num espaco especializado, para dele extrair — ¢
reforcar — o cardter rebelde, pdr vezes indecifrdvel, nunca verdadei-
ra e/ou suficientemente mensurdvel da criagdo literdria. Isto ndo leva
a ilacdio de que “a palavra escrita, sempre insubmissa” (GUERRA
SEM TESTEMUNHAS, p. 12), acarrete necessariamente o estado oni-
rico a que certos autores s¢ dizem transportados, abulicos, que che-
gam a se definir, vencidos pericdicamente pelas ordens imperiosas da
inspiragdo. Quanto a isto, OSMAN ¢ taxativo e, por vezes, cortante:
“do que escrevo estd banido o acaso”. (GUERRA SEM TESTEMU-
NHAS, p. 15). '

Sendo um escritor que retine a mais homogénea formacio cul-
tural possivel & consecugdo do seu destino primaz de ficcionista, o que
em sua obra podemos visionar como “disposigdo critico — ensaistica”,
seria uma corroboragio dos mistérios que sondam o seu oficio: “o ar-
tista ndo abrange todas as significagdes do que cria”. (A RAINHA
DOS CARCERES DA GRECIA, p. 58). Mistérios que desenvolvem a
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intitulada disposic@o critico-ensaistica — “em Literatura, as normas es-
tao sempre expostas a imprevistos, a serem afetadas, em sua pertinén-
cia, por movos fatores”. (LIMA BARRETO E O ESPACO ROMA-
NESCO, p. 59) — em sua preocupacdo ficcional, ressaltando um es-
pirito receptivo e exercitado em fazer aflorar uma engenhosidade ¢
inventividade cujas provisGes sdo flexibilidades de maneira absoluta-
mente inovadora.

Portanto, trata-se de compreender, na leitura de OSMAN, antes
de tudo, o esforgo de medida em que labora para que o seu espirito
critico, ndo devorando a criatividade, antes a estimule, na focalizacio
de mundos agonisticos como o de O FIEL E A PEDRA e, recente-
mente, A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA. Compreender isto
¢ essencial para aquilatar a posicdo literdria de um autor que procura
evitar o solipsismo limitativo e esterilizante, mas... com sua visdo de

esteta pratico.

E assim que a virtualidade do espirito critico, em seus surpreen-
dentes resgates, pGe em andlise o criador a assistir ao eterno reinicio
de idéias, emergente de sua criatividade. Como conseqiiéncia, do que
a grande maioria de notdveis escritores faz um periodo intermedidrio
em suas obras, OSMAN fez a sua grande tarefa. O que em outros au-
tores sdo experiéncias intermediarias, fases de formulacfo, tratamen-
to preliminar de materiais, é, nele, a subestrutura de suas criacGes.
Como obras de arte e de artifice, portanto, seus livros tém assumido
problemas de comunicacdo dos mais diffceis em nossa literatura. Dai
que a coragem de atirar-se a uma tarefa sobremaneira experimental
(lembre-se, a propdsito, as trés pecas editada sem 1975 com o titulo
geral de SANTA, AUTOMOVEL E SOLDADO, compreendendo: MIS-
TERIO DAS FIGURAS DE BARRO, AUTO DO SALAO DO AU-
TOMOVEL ¢ ROMANCE DOS DOIS SOLDADOS DE HERODES,
cujos textos, principalmente o desta dltima, sdo essencialmente experi-
mentais) — ciente de que sempre algo produzido o servird apenas ne-
gativamente —, ressalta um amor impar pelo oficio da palavra escri-
ta, onde todas as energias sdo 'desprendidas para a consolidacdo de
sua contribuicio: “Como nos engana, em sua pobreza, 0 resumo —
um tanto frio ou mondtono — do enredo! Mais uma vez se constata
em que medida o romance — construgdo verbal, feixe de alusdes, la-
boratério de instrumentos, campo de provas de materiais, tanto novos
como aparentemente obsoletos — o romance, digo, fingindo servir as
f4bulas que natra, delas se serve para existir, a tal ponto que talvez
se afirme: ele ndo conta uma histdria, é a histéria que o conta”. (A
RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA, p. 39).

L
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Fazendo de qualquer afirmativa um residuo de interrogagéo,
as achegas que OSMAN tem fornecido & literatura ‘brasileira consti-
tuem colaboragio inavalidvel. Seria impossivel extratar, para aqui, to-
das as importantes inovacOes de cada uma de suas obras da segun-
da fase: “Ousar ¢ indispensdvel e seria insensato desejar que surgis-
sem, em qualquer campo das atividades humanas, solucdes definiti-
vas”. (GUERRA SEM TESTEMUNHAS, p. 265). Mas ¢ possivel de-
monstrar que a amplitude de pensamento com que vazou os seus li-
vros, a partir de pouco mais de duas décadas (O VISITANTE) a es-
ta parte (A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA), realga que
complexos estados de espirito, meticulosamente organizados, compSem
a forma intrinseca de sua privilegiada estesia.

Desse modo, a observagdo estética, em OSMAN, a tudo domi-
na, com uma soma de qualidades perfeitamente equilibradas, sejam,
adquiridas ou naturais, de espirito ou calcadas simplesmente no com-
promisso de quem verbera qualquer algarada de literatura fécil. Cé-
tico e critico pela honestidade com que encara o oficio de escrever,
é esta irredutivel probidade, a ser conseqiiente, que deve nutrir o seu
estuante entusiasmo pela literatura. Disse STEVENSON que é o pra-
zer especial pelo som dos nomes que faz o amor pela arte literdria.
Em OSMAN, este prazer evolui em ascensZo eliptica para intensidades
de expressdo inusitadas entre seus coetineos. Iminem, essas intensi-
dades, e o ficcionista propende para o vezo das arregimentacSes gra-
ficas, facilitando a légica simbdélica, tinica apreendedora do tempo em
sua relagdo com as correntezas da vida humana. E de sobejo conhe-
cido como o “tempo-obsessdo” ests ‘presente em sua arrojada preocupa-
¢do artistica. Em NOVE, NOVENA (exercicio de reorganizagéo lin-
giifstica), comegou o ficcionista a demongtrar que os simbolos ou si-
nais aumentam a atencdo da leitura. Realmente, os sinais ddo facili-
dade narrativa, pois, através deles, as personagens falam, ao mestho
tempo, ou pensam intercaladamente. E a imaginacio do leitor é en-
volvida por meio de uma dimensiio mova, especial. A atragdo confes-
sa de-OSMAN pelo hermetismo e pelo ocultismo, tem-na o leitor, de
maneira especial, na construcdo espiralada de AVALOVARA, o pis-
saro-simbolo-maior que da nome ao romance e especifica a obsidiante
inclinacdo do autor por pdssaros em toda a sua obra da segunda,fa-
se. Trata-se, no caso vertente, da geometria peculiar ao artista, o cir-
culo de sua producdio tracando a visdo conspectiva com a qual ele
retém os fatores existenciais de sua arte e alcanca o “pathos” extremo
dos recuos por meio dos quais prossegue o ser humano. Em marrati-
vas primordiais como RETABULO DE SANTA JOANA CAROLINA
(do Décimo Primeiro Mistério ao Mistério Final hd um exemplo pa-
tente de toda a grandeza da Literatura), as coisas sdo vistas do pre-
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sente, as coisas futuras, antecipadas e antecipadoras. Inclusive em suas
visoes. E consabldo que, em MOBY DICK, podemos ver o narrador,
no entretempo de sua narrativa, adiantar-se ao presente para elucidar
alguma coisa, indo ao futuro de sua narragdo. Moldando idealmente
individulidades, o processo criador de OSMAN LINS traz, em si, uma
taxionomia que dé, ao conjunto de palavras selecionadas em cada uma
de suas obras, aquele tom de magia — sugest1v1dade maégica” d1r1a
CONRAD —, que o faz prégono de uma vis@o literdria “sui genens

O leitor atento vera que, em qualsquer de suas produgdes, o menor
desvio da compenetracio litersria ndo lhe foge indene. Nem poderia:
“Os textos, de certo modo, existem antes que sejam escritos. Vivemos
imersos em textos virtuais”. (AVALOVARA, p. 64). As palavras sdo,
de “per si”, camafeus, onde a dubiedade e o simbolo assumem aquela
compulsio artistica que BERNARD BERENSON j4 anotara ao dizer
que “qualquer obra de arte exala simbolos e alegorias”. Pode-se fa-
lar em concrecBes estéticas do pressentido, do. impenetrdvel e do mis-
tério, em versOes 1mp11c1tamente tautolégicas de uma linguagem onde
se concentrqm todos. os “vicios” que compSem uma genialidade lite-
raria. Autor, de especial capacidade de ob]etlvagao 1mpessoa1 as idéias
ressumam na compreensdo das mdltiplas maneiras de ser da natureza
humana: o OSMAN LINS de NOVE, NOVENA, AVALOVARA ¢ A
RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA evoca-nos 0 que escreveu
ELIOT, ao falar de PAUL VALERY: “Uma pessoa pode considerar-
s€ preparada para a arte quando deixou de se interessar por sua pro-
pria emocdo e experiéncia, exceto como materiais”. Mas o que pode
haver de absoluto nesta evocaciio, em se tratando de OSMAN LINS,
refere-se & arte genuinamente objetiva e contempordnea, presente,
atual, que vem edificando. Refere-se, em outras palavras, ao fato de
que a sua narratividade, operando uma categorizagdo diacrénica ~—
com uma “metalinguagem que se auto-explora, autojustifica e autode-
vora”, segundo MASSAUD MOISES, porque “toda obra literaria,
quando o seu autor assume uma posicdo realmente criadora, é em
certo sentido metalingiiistica” (LIMA BARRETO E O ESPACO RO-
MANESCO, p. 19 cap. I) —, assume um analitismo sincrnico, para
combater a atual reificagdo sob que se funda a atomizada estrutura
social do pafs: “O escritor é impensdvel fora do contexto social”.
{GUERRA SEM TESTEMUNHAS, p. 186). Em verdade, todo o tra-
balho ficcional do autor, apdés o divisor de dguas que foi O FIEL E
A PEDRA, e enquanto sua inquietagdo criadora nfo no-la invalidar,
é acolhida ao “presente”. Aqui estando o porqué de, em tudo o malis,
a afirmativa de ELIOT tornar-se impertinente. Em todo caso, esse de-
sapego a condutas idiossincriticas, o préprio autor o questiona: -“A
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indiferenga do escritor é adequada & sua presumivel elevagdo de es-
pirito? Para defender a unidade, o nivel e a pureza de um projeto
criador, mesmo que seja um projeto regulado pela ambi¢io de am-
pliar a 4rea do visivel, tem-se o privilégio da indiferenca? Preciso
ainda saber se na verdade existe a indiferenca: se ndo é — e s6 isto
~— um disfarce da cumplicidade”. (AVALOVARA, p. 354). Sua ten-
déncia mitologizante (lembre-se ELIOT em WASTE LAND ou JOY-
CE em ULISSES) vai do equipamento erudito aquele do simbolo psi-
coldgico simples. A contextura e estrutura de seus romances e contos
(OS GESTOS retine trabalhos que ddo toda a dimensio do notdvel
escritor na apreensdo de uma realidade magistralmente impalpével, tdo
bem unidos sdo os contos por um espirito comum que os solda ao
volume, tendo os “gestos” como comunicagio inexprimivel..), nodais
do elemento patético que d4 sempre um toque tragico ao destino hu-
mano, sdo construgdes onomatopaicas, refletidoras do 'trabalho prodi-
gioso da linguagem interior, ]

E claro, ndo hd que se comprovar experimentalmente percep-
¢des do espirito, visdes da alma conspicuamente tracadas. Até mesmo
— e essencialmente — porque uma obra literdria j4 pronta, ela em
si, estd fora de qualquer causalidade precedente, impondo uma defa-
sagem natural perante sua fase de execugfo. E assim que: “Sé o li-
vro acabado responde ao que serd”. (GUERRA SEM. TESTEMU-
NHAS, p. 18). No entanto, nfo hia como desconhecer que o autor de
GUERRA DO CANSA-CAVALO (pega que nos leva, em sua pro-
gressdo escorreita, ao toque sutil que é a solugdo do amor Antdnio
Vilela/Heloisa) estd ligado aquela qualidade de “correlativos objeti-
vos” (as emogOes provocadas por certo, arranjo de circunstincias na
mente do observador e a apresenta¢do fitica na complexidade de sua
acdo para discernimento de seu resultado emocional) de T. S. ELIOT,
que partia dos simbolos literdrios para suporte dos seus temas. Tal
ligacdo significa que o envolvimento imaginativo e emocional do lei-
tor fica na pendéncia de sua largueza cultural (& péagina 157 de A
RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA, pode-se encontrar: “Para
JEAN-PAUL SARTRE a obra sé existe no nivel de capacidade do
leitor”), posto que as reagOes que se procura despertar nele, leitor,
dependem do conhecimento literdrio do mesmo. Um exemplo disto &
‘o fato de O FIEL E A PEDRA ter sido moldado segundo conextes
rcom A ENEIDA.

NHo se pense, por isso, que OSMAN deixe de ser um muito
especial esteta pritico (nunca é muito lembrar: ninguém é mais pré-
tico, pela experiéncia e pela observagdo, do que o ARISTOTELES
da POETICA), e que nesta condigdo — ndo poderia ser diferente,
em se falando de um artista genuino — esquega, como corroborativas
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de sua criatividade, as palavras de ALBERT SCHWEITZER: “O tni-
co conhecimento verdadeiro é aquele que nada acrescenta a natureza,
seja por raciocinio, ou por imaginacdo, e que s6 reconhece como vi-
lido aquilo que vem de uma firme ¢ pura determinacio de descobrir
a verdade, de uma meditacio que mergutha profundamente no coragio
da natureza”.

E é exatamente a sua visdo de esteta pritico que lhe permite
escrever ensaios como GUERRA SEM TESTEMUNHAS, uma combi-
nagdo anédina, estimulante e emulativa de sabedoria literaria. Depois
deste livro, é mais facil compenetrar-se um jovem escritor do talento
que porventura possua. Entretanto, ndo se poderd querer exigir, do
OSMAN LINS ensafsta, um seguidor rigido de seus tentames, desde
que. a criatividade é sua_condigdo primeira; impossivel ficando, dessa
forma, sua deflexdo em qualquer outro género literario que empreen-
da. (Sem fazer equiparagbes que nfo competem, € por este prisma
carente de base a assertiva de OSWALDINO MARQUES de que EZRA
POUND “ndo soube, na prética, aplicar as suas fecundas intuicSes es-
téticas™).

Pode-se falar, entdo, de um autor que, antes de prodigalizar
fecundidade, amadurece-a com a energia de um genitor paciente na
execucdo de seus interesses artisticos; e que, por conseqiiéncia, dispSe
de uma aparelhagem critica com a qual pode catalogar a sua criativi-
dade. E assim que jamais se permitiu retrogredir, como artista.

® k%

Escreveu LYTTON STRACHEY que a simplicidade era o tes-
te mais seguro do poder de um artista: “Um artista ruim tem de fra-
cassar quando é simples; mas quem é simples e obtém sucesso no que
faz, tem de ser grande”. O OSMAN LINS de O VISITANTE, de OS
GESTOS ¢ de O FIEL E A PEDRA tem aquele “estilo direto de de-
claragdo, inflexivel, nu e firme”, de que nos fala D. H. LAWRENCE.
Se quanto a estes primieros livtos podemos evdcar o dispositivo do
flashback (que HOMERO descobrira para aprofundar a linearidade de
suas caracterizacSes), tanto quanto a tensa expressdo shakespeareana,
nos livros que seguem NOVE, NOVENA, desaparece por inteiro a ten-
déncia aos flashbacks, e a observagdo estética (como em RENAN) a
tudo domina, aliada ao ditame de PROUST, para quem estavam nas
imagens os- grandes estilos, posto que s6 as metaforas eram capazes de
conduzir ao real — até mesmo quando a responsabilidade social do
artista é exaltada, como em A RAINHA DOS CARCERES DA GRE-
CIA.

Por tudo isso, a onicompeténcia tem caracterizado a persona-
lidade literdria do autor pernambucano. Porque, grande ficcionista, ao
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desenrolar sua criatividade, OSMAN LINS tem a peculiaridade de,
como tal, descortinar maiores condi¢bes avaliativas da sua obra de ar-
" tista. Isto ocotre, tanto por todos os seus romances serem obras-pri-
mas da arte literéria, como pelo fato de que as interpretagBes apenas
reforgam as idéias com que as obras de. arte sobrevivem a si mesmas.
J4 houve quem dissesse da possibilidade de ser OSMAN LINS “o
mais descsperado de todss os intimistas de nossa ficgdo”. Mas nenhu-
ma interpretacdo pode afastar de si a aporia inerente ao seu racioci-
nio como tal. Autor de sua estirpe ndo poderia esquecer de fazer com
que uma personagem sua lembrasse: “a arte de hoje — fendmeno,
com a intensidade que vemos, prdprio de nosso tempo — ¢é muitas
vezes a demonstragdo inflexivel, fechada, de principios te6ricos. Assu-
me, com isso, o cardter, a que Os contemporineos permanecem inex-
plicavelmente alheios, de obra de teste, ndo ideolégica, mas formal”.
(A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA, pp. 116 ¢ 117).

Com palavras que se promovem em grau, ssmpre plausiveis a
uma razdo especial, o autor de CAPA VERDE E O NATAL (ieatro
infantil) toma fragSes da realidade com a justeza do talento que se
experimenta. O passado artistico, nele, é canalizado para uma nova
tealidade. Assim como APOLLINAIRE incursionara cada vez mais
fundo no seu passado poético para chegar & execugio dos CALLI-
GRAMMES, pode-se afirmar que o método stendhaliano vem de MEL-
VILLE até OSMAN. Portanto, ss AVALOVARA “reverencia a seu
modo a figura de DANTE”, também é possivel encontrar, neste livro,
mais do que o suspeitado, como influéncia de MELVILLE. Por sinal,
o débito do autor de MARINHEIRO DE PRIMEIRA VIAGEM (ple-
térico indicio da estupefaciente segunda fase literdria de OSMAN) pa-
ra com antecessores como HEMINGWAY ¢é mais alto do que ele ja
teve oportunidade de reconhecé-lo. Antecessores aos quais, se ele néo
houvesse aludido, nem por isso passariam despercebidos: MACHADO
DE ASSIS, GRACILIANO RAMOS, JOSEPH CONRAD, CHODER-
LOS DE LACLOS — “esse conhecedor de fortificagGes e da fraqueza
humana” (A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA, p. 4) —, GUS-
TAVE FLAUBERT... “e mesmo ERNEST HEMINGWAY”.

Seja como for, OSMAN LINS oferece o discernimento das me-
nores coisas — até de suas influéncias —, categorizendo-as, medin-
do-as, classificando-as. E assim que encara sua produtividade com
tal concentragio de emergias que tende a fustigar-se através de todos
os seus personagens. A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA &,
antes de tudo, e entre vérias outras implicagdes (como o INPS), um
aproveitamento da experiéncia do autor como professor universitario:
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“Jamais se dissocia o romancista, em seus livros, do vivido”. (GUER-
RA SEM TESTEMUNHAS, p. 200).

Seu percurso literario, conscientissimo, parece dirigido para um
ponto matemético a que se é atraido pela compressdo de circulos con-
céntricos. Construgbes literdrias minudentemente planejadas, como as
de OSMAN, na histéria da literatura universal, havia-as e héa-as, inu-
merdveis. Pode-se lembrar, por exemplo, que THE AWKWARD AGE,
de HENRY JAMES, foi escrito a partir de um circulo consistente de
determinado niimero de esferas com distincias equivalentes a um ob-
jeto central. ACROSS THE RIVER AND INTO THE TREES, de HE-
MINGWAY, foi elaborado a partir de rigorosa matemadtica, assumin-
do contornos geométricos e até algébricos em sua estrutura. Os exem-
plos sdo realmente varios e, como ilustrativos do trabalho de OSMAN.
demonstram que obras de arte literdria rigorosamente construidas, ao
invés de causar prejuizo na fruicdo pelo leitor, mesmo o leitor comum,
facilita-lhe a compreensdo do seu eixo intelectual. O autor de LISBE-
LA E O PRISIONEIRO tem imposto, ao seu trabalho ficcional, es-
truturas rigorosas. Pode-se perceber como o niimero e a extensdo de
cada capitulo, o niimero de temas ¢ a ordem em que se sucedem fo-
ram estabelecidos, na consecugdo de AVALOVARA, obedecendo a uma
composi¢do absolutamente inconcussa, racional. O que nfo significa
echatimento de predisposicdo a agorafilia, posto que suas extensdes
espacio-temporais, criando imposi¢des visualmente liricizantes, admitem
fenestracGes\impeditivas de qualquer espécie de claustrofobia estética.

O trabalho do autor de UM MUNDO ESTAGNADQO é um
caso inusitado na literatura brasileira, pelo nume com que ele encecta
sua tarefa. Seu objetivo, entretanto, ndo é, como ja foi visto, o de ser
um ficcionista e critico: “O critico, quando muito, tem a opinido”.
(GUERRA SEM TESTEMUNHAS, p. 223). Também n#o seria cotre-
to visionar um desfrute inteligente do seu dominio tedrico na tessitu-
ra de sua arte. O que transparece, afinal, do que até agora foi dito,
se a isto juntarmos uma leitura, desambiciosa que seja, de sua produ-
¢do ficcional, para acabarmos concluindo argiiitivamente: “Mas have-
r4 realmente para o criador, se criador e enquanto, outro problema
fora do seu préprio oficio?” (A RAINHA DOS CARCERES DA
GRECIA, p. 195). Nio, ndo haverd. O que ocorre é que: “no interior
de um tnico sistema de interpretacdo, ja se propdem varios sentidos”.
Principalmente porque: “Nem mesmo o autor ¢ testemunha incontes-
tavel; ele ndo domina integralmente a sua cria¢do, na qual subsistem
componentes obscuros”. (A RAINHA DOS CARCERES DA GRE-
CIA, p. 174). A dUnica certeza que um autor como OSMAN procura
ter ¢ a de que as metamorfoses através das quais se realiza sua lite-
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ratura jamais sdo para ele um fetiche, senfo um sinal de que as ne-
cessidades mais profundas e auiénticas de sua condigdo de escrifor es-
tdo se processando. Porque o realmente inessencial é erradicar de sua
condicdo de artista, por pouco que seja. E ndo hd melhor maneira
de evitar isto do que cuidar que sua produtividade, expungida de re-
ceitas literdrias, fique em homologia com o que subjaz na sua cons-
ciéncia de escritor: “Impossivel e nfio apenas dispensdvel que o escri-
tor acione resultados. Sua funcdo, em termos sociais, é contemplar,
desafiar, opinar, inventar, indagar, negar, inqpictar. Numa palavra: em
ser integralmente escritor”. (GUERRA SEM TESTEMUNHAS, p.
269).

% ¥ %

Sendo indubitavelmente o paradigma do escritor voltado as des-
cobertas de sua arte — “Inadmissiveis, em literatura, plancs modes-
tos” (GUERRA SEM TESTEMUNHAS, p. 31) —, zeloso para que
uma teorizacdo hipertréfica jamais seja encontrada na serenidade com
que utiliza seus recursos, todas as suas obras suscitam importantes
questdes literdrias, como as das paginas 196 ¢ 197 de A RAINHA DOS
CARCERES DA GRECIA, para tomarmos apenas um exemplo. Ou-
tro indicio seria uma recensdo de o VISITANTE, sua génese ficcio-
nal. Sente-se, logo, neste livro, o autor principiante mas invulgarmente
dotado, cuidadoso quanto a dar continuidade a uma histéria. E a pro-
cura do mistério ficcional, em outras palavras. O OSMAN LINS de
O VISITANTE dir-nos-ia que, quando se comega no extenuante ofi-
cio da palavra escrita, vai-se dialogando (escrevendo) para uma auto-
descoberta, pode-se dizer, um ajuste, explicagdo e harmonizacdo daqui-
lo que achamos poder comunicar. E, mais que tudo, o livro vai cres-
cendo, para nés. '

No que se pode considerar ainda linearidade formal de O VI-
SITANTE, ja existem, em larva, as raizes de incursGes literdrias ab-
solutamente incomuns. Nota-se, de saida, a preocupagdo com a fluén-

cia psicolégica (negada pelo autor) como rebuscamento do artesanato
ficcional. Sdo notérias, também, as alternéncias no interior das perso-
nagens; o tom do incOgnito, manipulado pelo escritor de talento, que
sente prazer em ir descobrindo aquilo que ndo sabe, ndo conhece, e
que faz a sua criatividade. Dir-se-ia que j4 neste romance de estréia
se encerra o mistério que envolve o préprio ficcionista, 3 medida que
progride. Exemplo disto é quando, ao final do cap. II, do Segundo
Caderno, a narrativa assume nova dimensdo, pelo . fato de o Prof.
Artur desvestir um cariter até entdo apenas pressentido. O que, por
sinal, parece “enlarguecer” o objetivo do “espago romanesco” da obra.
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Mas é no cap. IV, do Segundo Caderno, que se pode encontrar um
exemplo patente de como o autor estd aprendendo a conduzir tecni-
camente uma histéria (p. 106) com o fato de os individuos presos
por haverem passado adiante o “crime” de Rosa, nada mais que um
possivel caso amoroso com um primo — algo idéntico ao de Celina
com Artur, que tenta por todos os modos induzi-la a afastar-se de Rosa.

Podem-se destacar, neste livro inaugural, a religiosidade afeta-
da, como escapatéria de Celina; divaricagBes que transcendem; intri-
gas provincianas, um tanto tolas como ndo poderiam deixar de ser
(embora se saiba que a arquitetura do livio é o principal para o au-
tor e que a prépria pequenez da mentalidade provinciana causa con-
seqtiéncias intimas contundentes); climax interior cada vez mais inten-
so, com sinais introspectivos irretocaveis (vide a conversa provocada
pela visita de Rosa a Celina, cap. VI, Segundo Caderno); enfim: a
caracteristica da imprevisibilidade que podemos sentir de preferéncia
para o escritor, o vigor dado a problemas comuns, a condugio da nar-
rativa por meio de cogitages interiores, os dramas de cidadezinha, os
momentos de notdvel aproximagdo humana, a ansiedade por esta apro-
ximagdo, o sentimento de humanidade em todas as suas perspectivas,
c absoluto temor de Deus... e a evolucdo medida, gradual, perfeita,
da narrativa, com suas caracterizagGes (o constante limpar de Gculos
de Artur, por exemplo) e o fato de que todo o livro se passa em am-
bientes fechados.

Iniciado o Terceiro Caderno, tem-se um exemplo de espago
rcmanesco em OSMAN LINS: Celina viaja (para onde?), retorna, e
o ambiente do livto ndoc muda. (Pode-se observar, como ilustrativo,
o exemplo de como HENRY JAMES restringia o espago de seus pet-
sonagens a salas de visitas). O mau cardter de Artur é que assume no-
vos tons, um homem esquivo, indireto de modos, de mamneiras e in-
sinuagdes que se tornam perigosas para a vida de Celina. O VISITAN-
TE exibe-nos vidas cinzentas, submersas numa ambigiiidade sem brilko.

J4 em O FIEL E A PEDRA, livro perfeito, magia descritiva,
seguranga, encontra-se, além e acima disto, a personalidade de um
verdadeiro homem: Bernardo Vieira Cedro. E um Ubaldo que combina
toda a magia do escritor, que nada esquece, tudo sabe, mede e com-
plementa; até mesmo a Bernardo, dentro da sua prépria lenda. A mul-
tiplicidade inumerdvel de estudos que este livro sugere (o prisma, a
objetiva, o angulo da marrativa sendo focado sob a &tica de cada per-
sonagem, por exemplo: onisciéncia do narrador?) recorda outro tre-
cho de A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA, p. 212: “O ho-
mem que remove a terra acumulada sobre uma civilizagdo e interroga
as suas ruinas, assemelha-se aos que, recusando o mundo inesgotivel, .
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curvam-se ante uma obra de arte e tentam penetrd-la. A diferenga en-
tre um e outro é que a civilizagdo exumada talvez se esgote um dia”.

De qualquer forma, podemos dizer, perante a minuciosa gran-
deza de O FIEL E A PEDRA — tecida de experiéncias que recordam
a feitura de livros como SERVIDAO HUMANA, onde sdo visiveis,
na narrativa, o aproveitamento de assertivas que, no caso do livro de
MAUGHAM, vamos encontrar na ETICA de SPINOZA —, que um
homem pode orientar sua vida para a dire¢o de sua personalidade.
Isto sem esquecer, contudo, que se trata de um livro Intermedidrio
na obra de um autor para quem, segundo suas préprias palavras, “n&o
56 € impossivel, como dispensdvel que um livro seja compreendido na
integra”. (GUERRA SEM TESTEMUNHAS, p. 36).

O fato, porém, é que os livros do autor cosmogonista de AVA-
LOVARA podem ser apresentados numa mesma mimese, da qual se-
ria este romance extraordindrio um exemplo-sintese. Nesta obra, a rea-
lizagdo humana (amor) e artistica (literatura) sdo os seus grandes ta-
mas, abordados com o simultaneismo catdrtico que sé a condigio ir-
requicta de um escritor verdadeiramente representativo pode tomar co-
mo depositdria. Abel, protagonista do livro, € levado pelo seu criador
a tercar sobre as suas trés experiéncias amorosas, através das quais o
leitor realizard sua prépria experiéncia — “A compreensdo parcial,
em determinados casos, € mesmo o que denominaria uma incompreen-
'so ativa, podem ser — e geralmente é isto o que sucede — mais
estimulantes que a perfeita assimilagio da obra, fenOmeno sem conse-
qgiiéncias se ndo altera de algum modo o observador”. (GUERRA SEM
TESTEMUNHAS, p. 188) —, um caminho fantéstico, que segue ao
imagindrio e ornamental, deixando em sua passagem uma configura-
¢do do real jamais encontrada.

A obra romancistica de OSMAN LINS ji traz, em si, mo-
dernamente, predisposicdo a didtese: “O romance é um desvelador de
segredos, uma armadilha de espectros”. (LIMA BARRETO E O ES-
PACO ROMANESCO, p. 32). Com a que se pode cotejar: em seu ul-
timo livrto de ficgdo, A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA,
estard realmente menos intuitivo e impressionista o escritor cuja dis-
posigdo critico-ensaistica se estruturou desligada de bases de projegdo
menos ou mais intelectualizadas, assentadas que sempre estiveram na
imediaticidade de suas expressGes criadoras? Terd o romancista muda-
do de idéia quanto ao fato de que “os textos criticos tendem a en-
velhecer depressa”, ou que hd “uma impertinéncia s6 encontravel nos
criticos e revela mesmo certa incompreensdo do processo criador” (UM
ANIVERSARIO SOBRIO COMO SUA PROSA, in JORNAL DO
BRASIL, 21 out. 1972)? Em suma, terd alcangado uma... candnica
criativa? :
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Nzo, porque ndo h4 sincretismos em sua disposi¢io critico-en-
safstica. E o que se vé€ nos livros seus acima referidos até este tltimo
rebento ficcional. Rebento onde a multinuclearizaggo de planos narra-
tivos, convergentes para o prisma dnico do professor secundirio que
assume tons de laborador de escélio e de estudioso entregue a tarefa
ecdébtica, preocupado em aferir a real personalidade da amante fale-
cida por meio do romance inédito que ela lhe deixa como legado:
A RAINHA DOS CARCERES DA GRECIA, apenas retempera o es-
teticismo concentrado do autor pernambucano. E ébvio: o romance
da falecida Jilia Marquezim Enone (cuja protagonista Maria de Fran-
¢a encarna o tema da loucura, que acaba envolvendo a prépria auto-
ra), dd lugar as exegeses criticas do amante sobrevivo, professor de
ciéncias naturais (exegeses estas que se identificam com as do préprio
OSMAN), deixando evidente que o romance A RAINHA DOS CAR-
CERES DA GRECIA se transforma no seu relato mesmo, ou, como
ja foi bem definido, “na crbnica que o narra”.

Parecendo querer reafirmar que “uma determinada obra ente-
da-se, ndo raro, nas demais obras do mesmo escritor” (LIMA BAR-
RETO E O ESPACO ROMANESCO, p. 95), o livro de Jdlia Mar-
guezim Enone demonstra uma tese de OSMAN, segundo a qual nZo
se conhece estudo literdrio completo; hé-os, é fato, que militam com
maior inteireza informativa. Mas é s6. Porque: “qualquer estudo li-
terario, por mais profundo que seja — e nfo importa qudo sutil e
preciso o instrumental utilizado — alcangard apenas a supetficie da
obra. Esta é insonddvel e as tentativas de a revelar, ampliando-a, mul-
tiplicam igualmente o seu mistério. Compreender melhor uma obra
ndo significa decifrd-la: os seus corredores sdo infindos”. (LIMA BAR-
RETO E O ESPACO ROMANESCO, p. 96).

O que j4 é um fecho dos mais dignos para qualquer glosador
— mesmo para 0s que, como nds, s§ possuam recursos impressionis-
ticos — dos enigmas verbais de um romancista que alia, aos arrojos
goetheanos de seus empreendimentos literdrios, todo o opulento ideal
de liberdade que acalentou a obra de um EMERSON. E assim que:
“o escritor ndo pode pretender abalar com os seus escritos as sélidas
posicOes da insensatez, da forca, da maldade — mas também ndo po-
de ignord-las; néo pode submeter sua obra as injuncSes do tempo —
mas também ndo pode tender a agir como um ser fora do tempo. Exis-
te, com o escritor, um homem, as duas realidades coexistem e ndo sdo
dissocidveis; os livros de um hdo de refletir as preocupagbes do ou-
tro. Ndo ¢ mais possivel, em nossa época, a um homem de instrugdc
mediana, ignorar o conflito bisico com que nos defrontamos, a insur-
reicdo dos ofendidos contra os ofensores. Estes dltimos detém os pri-
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vilégios. € as rédeas invisiveis do mundo: nunca se viu a policia nas
ruas, de metralhadora em punho, a fim de impedir um congresso de
banqueiros. Assim, n3o apenas o escritor, mas qualquer homem que,
tendo consciéncia desses problemas, ou dos problemas que com estes
se relacionam, age como se os desconhecesse, ¢ um traidor do seu
semelhante quando ndo de si mesmo. Ao ezcritor, com maiores razdes,
ndo lhe cabe indagar de que lado pdr, hoje, o seu espirito; se o faz,
ou se pretende fazer-nos crer que se sobreleva ao século e ao desti-
no dos que no século vivemos, pode-se dizer — por mais revolucio-
ndria que, artisticamente, seja sua obra — que, em nome talvez de
coisas eternas, ele volta as costas aos seus contemporineos e abre 2
senectude, & morte, & ideterioracdo, as portas da literatura”. (GUER-
RA SEM TESTEMUNHAS, péaginas 272/273).

Dai porque a obra literdria de OSMAN LINS ¢ o seu penhor
a contemporaneidade, contra 0 que ela tenha de :opressdo, condigcdes
violentadas, impulsos sem alcance, exilios da verdade ¢ da justica.’
Nio hi curva regular que descreva o pensamento e a palavra escrita
relacionados com o complexo de tendéncias que constituem a ambigio
criadora. Principalmente se esta ambigdo representa, para 0 escritor,
a participagdo social como tdo sua imprescindivel razio de gobreviver
a prépria condigdo de artista do seu tempo: “A verdadeira arte visa
o major aprofundamento e a maxima compreensdo.. Visa captar a vi-
da na sua totalidade onicompreensiva”. (GEORG LUKACS): EN-
SAIOS SOBRE LITERATURA, p. 29, cdit. Civ. }Brasileira, 1965).
No tocante a referida sobrevivéncia artistica, hd que: louvar-se do pro-
léquio hemingwayano, na amplitude com que foi vazado: “Dans la
vie, il faut d’abord durer”. E o que mais impressiona em OSMAN:
a férrea compenetracdo da necessidade do completo e do absoluto no
descontinuo  metamorfosear-se do seu refazimento existencial esté-
tico.

Dentro de uma perspectiva estritamente estética, h4, por fim,
que lembrar, no respeito, a nunca demais e entretanto ji tdo lembra-
da frase de TERENCIO: “Homo sum: humani nihil a me alienum
pute”.

- E mais ndo se lhe pedird, como ponderavel legado de huma-
nismo.

RICARDO SOARES DE CARVALHO
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INVESTIGACAO DA CRIACAO POETICA

Dénald Schuler

O que é poesia? Que relagdo h4 entre poesia e prosa, entre
prosa-arte e prosa-comunicacdo? Os sistemas que regem as linguas na--
turais abarcam também os textos literdrios, ou devemos buscar nestes
dltimos outros c6digos? A natureza faz-se poesia, a poesia faz-se na-
tureza ou poesia e natureza cindem-se em dois mundos? Tedricos recen-
tes sentiram estremecer o solo da outrora tranquilamente sabida arte
poetica H4 pouco mais de um século ainda era facil reconhecer a poe-
sia. Desde entdo, com o desenvolvimento da ddvida, cresceu o esfor-
¢o para superi-la.

O grau zero da escritura, publicado em 1953, procura 11um1-
nar o que se obscureceu.! Roland Barthes distingue escritura e estilo.
A escritura — de acordo com o Autor — se forma na codlflcagao das
linguas maturais. Os gramdticos a enrigecem. Estabelecem o que é per-
‘mitido ¢ o que é vedado. Apresentam-na fixa. Linguasque surgiram
livres depdem a liberdade em favor da ordem. Fazem-se escritura. A
fungao da escritura esgota-se na destinagdo social. Conduto de ideo-
logia, ¢ uma espécie de assinatura que o usuério coloca embaixo de
uma’ proclamagdo coletiva, ndo redigida por ele. Apresenta-se endure-
cida antes das opgles do falante. Roland Barthes substituird, vinte
anos depois, 0 termo escritura por socioleto..2 Foi levado a isto pelas
nogdes muito diferentes que Derrida, Kristeva, e Sollers atribuem ago-
ra ao termo.3

Sob o dominio da escritura, o escritor ndo é livre. Ndo lhe ca-
be eleger. A Histéria e a Tradigdo determinam a escritura de que ©
escritor se hd de servir. Estas implantam o escritor numa sociedade
politica particular.
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A escritura ~— argumenta Barthes — passa por vdrios estdgios.
Houve uma escritura cléssica. Estabeleceu-se soberana e absoluta no
territério da linguagem. A consciéncia ndo dilacerada assegurava-lhe a
unidade. Fluia transparente. Manieve-se inalterada tanto na prosa co-
mo na poesia. A poesia cldssica é escritura ornamentada; a prosa clds-
sica é escritura despida de requintes poéticos. Acidentes artesanais di-
ferenciam poesia e prosa classicas. N#o apresentam diferenga de na-
tureza.

A escritura chamada classica teria nascido na Franca no século
XVII e se teria estendido até meados do século XIX. A revolugdo ro-
mantica ndo lhe teria atmgldo a esséncia. Os romanticos teriam pra-
ticado a mistura de géneros e palavras, mas teriam preservado a ca-
racteristica principal da escritura cldssica, a instrumentalidade.

As escrituras s6 comegam a multiplicar-se — continua Barthes
— por volta de 1850, sob o impacto da modificacio demografica, da
industria metaldrgica, do capitalismo modemo. Perdido o apoio da
unidade ideoldgica, o escritor, presa da ambigiiidade, teria que optar
entre uma escritura trabalhada, uma escritura populista, uma escritura
neutra, etc.4

Pode-se conceber a existéncia de uma escritura poética? Barthes
entende que ndo hi inconveniente em falar de uma escritura poética
a propésito dos classicos e seus epigonos. Julga, porém, que dificil-
mente se pode falar em escritura poética ao se tratar de poesia mo-
derna. Esta destrdi convengdes — assegura Barthes. A palavra poética
brilha, agora, com liberdade infinita, estabelece mil relagSes incertas
¢ possiveis. Livre de imposi¢des da histdria ou de compromissos com
a sociedade, pde em questdo a natureza. Neste dominio ndo hd escri-
tura, s6 hé estilo.

Como se vé, a oposi¢do bdsica se estabelece entre escritura e
estilo. Escritura é o convencinnal, o social, o histérico e se confunde
com a natureza — estilo é o contrdrio. Uma fenda intransponivel se-
para poesia-estilo de poesia-escritura. Sendo esta a distingdo, como en-
tender que o estilo seja metafora da carne do autor, esteja preso ao
corpo e as lembrancas, funcione & maneira de uma necessidade? Sen-
do de “origem biolbgica”, o estilo ndo se confunde com a natureza,
dominio da escritura? Nitida permanece a distincio escritura (social)
e estilo (individual). Pouco convincente permanece, contudo, a biolo-
gia, o corpo, as vivéncias do autor (estilo) entendidos como liberda-
de desagregadora do convencional e social (escritura). O conflito esti-
lo-escritura seria entfo reflexo de antagonismos antes ocorridos no do-
minio da natureza? Parece que O grau zero da escritura, por argutas
e sugestivas que sejam as andlises, deita sombra sobre a relacdo entre
a obra e o que lhe deu origem (Autor, sociedade). O grau zero da es-
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critura ndo explica como se relacionam entre si as pal
-em liberdade pela poesia moderna. Destruida a sintaxé’ convencwnal :
nido se desenvolveram outros sistemas de articulagdio?5 E na poesia
dita clissica o texto poético coincide sempre e integralmente com a
convengdo? O ritual de repeti¢do ter-se-ia desenvolvido do ponto de
sufocar totalmente qualquer surto inovador?

Depois de ler O grau zero da escntura, fica-se com a impres-
sdo de que poesia (identificada com “estilo”) € invengdo recente,
ocorrida, na Franga, por volta de 1850, sem precedente na longa his-
téria da literatura, subjugada pela “escritura”. Sendo assim, o que
h4 de comum a Homero e Proust, Pindaro e Mallarmé? A voz de S6-
fccles seria voz arcaica, estranha aos espectadores de Brecht? Se a li-
teratura ndo brota da mesma esséncia, deveremos elaborar métodos
de abordagem diversos para as escrituras surgidas ao longo da His-
téria? N#o fica com isto definitivamente proscrito qualquer proposl
to de buscar a especificidade da literatura?

Em 1973, aparece outro livro de R. Barthes intitulado: O pra-
zer do texto.6 Note-se que o titulo acolhe texto em vez de estilo. Que
difcrenca ha entre estilo e texto? Retornemos as palavras de O grau
zero da escritura:

“Ass1m, sob o nome de estilo, forma-se uma linguagem aut
quica que sé mergulha na mitologia pessoal e secreta do autor, nessa
hipofisica da fala, onde se forma o primeiro par das palavras ¢ das
coisas, onde se instalam de uma vez por todas os grandes temas ver-
bais de sua existéncia.”?

A definicdo é clara. O estilo ndo se gera a si mesmo, mas é
produzido pelo autor. Entram na composi¢cdo do estilo, a mitologia
pessoal e secreta do autor, as suas lembrangas, as suas experiéncias,
a sua existéncia. Barthes confunde estilo ¢ homem. Desenvolve até
as ﬁltimas conseqiiéncias a sentenca de Buffon: “O estilo ¢ .0 homem
mesmo”.

Vinte anos depois, outras correntes fizeram-no cético com re-
lacdo ao homem. Escreve:

-“Como instituigdo, o autor morreu: a sua pessoa civil, passio-
nal, biogréfica, desapareceu; desapossada, j4 ndo exerce sobre a sua
obra a formidivel paternidade que a histéria literdria, o ensino, a opi-
nido tinham por funcdo estabelecer € renovar a narrativa.”s...

Corto a citagdo ndo por me ser incdmoda, mas por derivar a
outro assunto, que abordaremos no lugar devido.

Esta nova posicio foi nitidamente determinada por autores li-
gados ao grupo Tel Quel Iuha Kristeva é insistentemente citada
em O prazer do texto.

Morto o autor, motrre também o estilo, prolongamento do au-
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tor. O texto aparece para ocupar o lugar que o estilo deixou vazio.
Em meio a uma floresta de metéforas escorregadias, irrompe ji perto
do fim, um raio de luz e ilumina uma definigdo clara de texto:

“Texto quer dizer Tecido; mas enquanto até aqui esse tecido
foi sempre tomado por um produto, por um véu acabado, por detris
do qual se conserva, mais ou menos escondido, o sentido (a verda-
de) nés acentuamos agora, no tecido, a idéia gerativa de que o texto
se faz, se trabalha através de um entrelacamento perpétuo; perdido nes-
te tecido — nessa textura — o sujeito desfaz-se, como uma aranha
que se dissolvesse a si propria nas secregdes construtivas da sua teia.”?

Se o estilo foi o produto do autor, o texto gera-se agora a si
mesmo e gera o autor. O autor foi o pai do estilo, o texto é agora a
mae do autor. A relagio entre autor e texto é uma relagio edipiana.
Ao manipular o texto, o autor toca o corpo da mde.

“O escritor é alguém que brinca com o corpo da mge.”10

O tecido verbal substitui a palavra em liberdade, apresentada
como caracteristica do estilo.

O que resta do livro escrito em 53? Resta a liberdade, mas si-
tuada agora fora do homem, no texto.

Arrastados de um extremo a outro, vemo-nos constrangidos a
tepensar o que Barthes nos apresenta em O grau zero da escritura e
em O prazer do texto.

O que Roland Barthes entende por “escritura cl4ssica” abran-
ge uma camada muito ténue do que designamos cldssico. Barthes se
testringe aos autores do século XVII e XVII. Nio ajuizaremos sobre
os conceitos emitidos por Barthes nesta 4rea. Pretendemos testar a va-
lidade de suas conclusGes num contexto que nos é mais familiar. O
feitor estd convidado a nos acompanhar em uma rdpida incursdo na

literatura grega. . ) . .
Os autores gregos se tornatam cldssicos muito depois da época

em que atuaram. O autor se torna cldssico quando é proposto como
modelo a ser imitado. E isto & feito sempre pelas geragOes posteriores.
Nenhum autor € cldssico enquanto produz. Obra nenhuma nasce clis-
sica. J4 deste ponto de vista, torna-se inoperante o conceito literatu-
ra cldssica para explicar a génese da obra. Na Grécia, os primeiros
que se preocuparam em legislar a arte grega foram os sofistas. Isto
aconteceu quando estava pronto o que a Grécia produziu de melhor:
a epopéia, a lirica e o teatro. Platdo foi o tnico escritor de impor-
tincia vivo & época dos sofistas. Cabe-lhe o mérito de conferir & pro-
sa a agilidade que lhe conquistou motoriedade. Mas Platio ndo deve
nada aos sofistas. Ridicularizou a escritura sofistica. Aristételes passou
a refletir sobre os principios que regem a tragédia, quando os trage-
- distas que ainda hoje admiramos ji4 tinham desaparecido. A litera-
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tura grega surgiu sem modelos, sem gramdtica e sem poética. Nenhum
escritor grego de peso conformou-se a um molde, anterior. Homero re-
cusa a técnica da narragio épica e a destr6i. A obra de um tragedista
é em tudo tdo diferente dos outros, que se torna dificil elaborar um
conceito de tragédia que convenha aos trés (Esquilo, Séfocles e Euri-
pedes). As virtualidades que Pindaro extrai da poesia lirica colocam-no
entre os que mais se distinguiram no género em qualquer época, sem
o apoio de tratadistas, que em seu tempo ndo existiam e em oposigdo
notéria & tradigdo poética.

Quando, na Grécia, os escritores passaram a respeitar 0s pre-
ceitos dos tratadistas e se puseram a emular os modelos do passado.
criou-se efetivamente uma “escritura” no sentido de Barthes e esta
sustou o surto criador da literatura, que vinha-se mantendo vivo por
séculos. “Escritura” como socioleto literario surge com os epigonos.

Seria este 0 caso da literatura francesa nos séculos XVII e XVIII?
Cabem na mesma classificagdo todos os epigonos: os do romantismo,
do realismo, do parnasianismo, do simbolismo e da poesia moderna.
As invengdes de Rimbaud, Mallarmé, Flaubert converteram-se ém con-
vengdes, ¢ sdo impositivas ainda agora. Vivemos na vigéncia de escri-
turas. “Escritura” ou socioleto literdrio teremos sempre. Parece-nos,
portanto, inadequado dividir a histéria da literatura em dois periodos:
“escritura” e “estilo”. Houve “estilo” e de muito boa qualidade antes
de 1850 e hd “escritura” autoritiria e tirinica hoje. Barthes deduz a
existéncia de uma “escritura. cldssica” da unidade ideol6gica. A uni-
dade existe em vérios aspectos também na literatura grega. Aos escri-
tores gregos é comum, por exemplo, uma concepcdo ciclica da hist6-
ria e da natureza. Para os fildésofos jOnicos o universo surge de uma
substdncia primitiva e retorna a ela. Platdo deriva o sensivel de es-

séncias puras e eternas e ndo concebe outro método de conhecimento
vdlido sendo o que reconduz a fonte de que tudo procede. Na filoso-
fia de Aristoteles causa eficiente e causa final convergem. A causa efi-
ciente desencadeia o processo e este ndo cessa enquanto ndo atinge a
causa final, idéntica em tudo i origem. A visdo dos filésofos ndo di-
verge fundamentalmente da nogfo mitica. O ciclismo da natureza estd
expresso por exemplo em Dioniso, divindade que nasce na primave-
ra, atinge o apogeu, e morre no inverno, repetindo o mesmo percurso
vital todos os anos. O mito de Dioniso estd nas camadas profundas da
seqiiéncia cénica das tragédias. Como Dioniso, 0 her6i tragico surge
glorioso, primaveril; confronta-se com limites intransponiveis e € ani-
quilado por forgas que ndo lhe é dado superar. Cada tragedla é um
ciclo, continuamente repetido em todas. O ciclismo césmico e trégico
ecoa também no processo natrativo épico. Tivemos oportunidade de
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analisd-lo em Formas da narrativa. I.11 Nesse trabalho destacamos o
modelo: caréncia/plenitude que se estabelece dentro de um mundo re-
gido pela ordem. Na Ilidia a ordem, temporariamente abalada (carén-
cia), apresenta-se restabelecida no fim (plenitude). O movimento ca-
réncia — plenitude reitera o ciclismo c6smico. O poema comega quan-
do a ordem ¢ comprometida e termina quando a ordem ¢ refeita. O
fim coincidindo com a situag@io anterior & ruptura fecha o poema em
circulo. '

“Mas esta unidade ndo pode ser designada de “escritura” no
sentido barthiano do termo. Ela nfo tem cariter paralizador, congela-
do, repetitivo por inércia. “Escritura” pode ser adequado para um fe-
ndmeno social de superficie, j4 que estd estreitamente ligado & comu-
nicagdo. Mas este mivel é continuamente conturbado pela atividade li-
terdria. Para compreender a unidade dentro da pluralidade é necesss-
rio mergulhar numa regido que estd além do sensivel, refazendo o ca-

minho que, na busca da verdade, os gregos trilharam, Designemos es-
te outro nivel de grafia. A grafia eleva-se sobre fraturas. E o salto da-
do para unir o que estd dividido. E uma empresa sempre provisria,
laboriosamente construida..N&o se concentra num sé texto. A grafia
d4 este ar de familiaridade aos textos por ela gerados. E a existéncia
da grafia que provoca o desejo de escrever graméticas e poéticas, em-
bora ela ndo se deixe aprisionar por estas. A poética é sempre um fa-
lar sobre e ndo coincide com a grafia, O valor da poética € sempre
aproximativo. E uma tentativa de decifrar o seu cédigo. E isto acon-
tece quando a grafia se retira, coloca-se distante. Distante os tratadis-
tas a véem una, coesa, sélida. Pretendem decifré-la, porque ji ndo lhe
entendem a linguagem. Descrevem-na como modelo, depois que ela ja
ndo lhe entendem a linguagem. Descrevem-na como modelo, depois
que ela j& perdeu toda a vitalidade. Nasce sem vida o que imita um
organismo morto ou agonizante. A fenda é o que a grafia pretende
esconder, e ndo consegue apagar a cicatriz. Chamamos a fenda de gra-
fé. Grafé € a forca de desagregagio. Grafé é o traco riscado mo limi-
te do homem e da naturcza, da necessidade e da liberdade. E porque
o homem ¢é também natureza, grafé inscreveu-se na sua prdpria car-
ne. Grafé levanta-se como a liberdade contra a necessidade. Grafia e
grafé confrontam-se em polaridade antitética. A tendéncia da grafia é
criar homologias, é fazer com que todos falem a mesma lingua e di-
gam a mesma coisa. Grafia ¢ metonimia de uma unidade ut6pica, me-
‘tohfmia da vida intra-uterina, da infincia sonhada, dos seres adorme-
cidos no seio da terra. A Grafé manifesta-se nos espagos, na distincia

aberta entre uma palavra e outra, entre uma frase e outra, entre um
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texto e outro texto. E a luta contra a homogeneidade. E a afirmagdo
da fragmentac@o. Grafé deixa marcas em todas as:piginas.-As marcas
ndo sdo a grafé, mas sdo metonimias da grafé. As marcas dio voz &
grafé que € siléncio e nada — siléncio gritante, nada nadificante.

Todo texto se constrdi na tensdo da grafia e da grafé. A ten-
déncia da grafia é o desgaste. Desgastando-se a grafia, a forga da de-
sagregacdo torna-se maior que a forca da agregacdo. No dealbar dos
tempos modernos, as fraturas se tornaram cada vez mais evidentes
até a explosdo da grafia classica e o aparecimento.de mil outras gra-
fias que sob o império da grafé se sucedem com vertiginosa rapidez.
E o movimento das escolas, dos estilos ‘e dos manifestos, a continua
existéncia de vanguardas. :

A fratura, eniretanto, é bem anterior a 1850. Opera. em toda
grafia. O aparecimento da grafé ndo é datdvel. Como espagamento,
abertura, fratura, liberdade — ela aparece com o homem. Insurge-se
contra o sélido, rcmpe unidades, dissolve superficies congeladas. Nao
se pode silenciar a voz da grafé. A forca desagregadora da grafé emer-
ge no gético. O goético rompe a subordinagdo da matéria ao espirito.
A matéria ameaca estabelecer-se autdénoma. Abrem-se fendas entre a
razdo e os sentimentos. Perde-se nas artes a linguagem dunica. Matéria
e espirito comecam a falar linguagens diferentes, cindem-se em pélos
antagbnicos. A justaposi¢do substitui a subordinagdo. O todo dissol-
ve-se nas partes que ocompdem.Tanto na arquitetura como na escul-
tura, na pintura, na literatura épica e dramdtica — o observador é
levado de uma etapa a outra numa expansdo insatisfeita. Perde-se a pos-
sibilidade de abarcar o conjunto. O centro espiritual se debilita ¢ a
unidade concebida cede ao imperativo da multiplicidade, que invade
os sentidos. Enfraquecida a luz interior, voltam-se os olhos para a
variedade do mundo.12 .

A grafia gética mostra rachaduras na unidade monolitica im-
posta pelo cristianismo a um mundo debilitado pelas contradi¢Ses.
Grafé, momentaneamente ocultada, volta a deixar marcas na superficie
Grafé borbulhou no maneirismo. Grafé impediu Camdes de escrever
a epopéiapretendida. Os Lusiadas sdo uma colegdo de episédios liricos,
de crbnica versificada, exaltagdo expansionista, esfor¢o arqueoldgico de
recuperar a antiguidade, misticismo medieval. Camdes manipula frag-
mentos que ndo se unem mais. D. Quixote ¢ o escandaloso desvenda-
mento da unidade perdida. Os valores sagrados outrora apresentam-se
ridiculos. A acdo humana fragmenta-se numa ininterrupta série de de-
satinos. O barroco surge como um esforgo alucinado de negar as con-
tradicdes. Soterra a inquietagdo e a ddvida com eminentes monumen-
tos de arquitetura e retérica. A voluta dobra-se para cobrir todos os
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espacos. Tem-se horror ae vazio, ao nada, &.grafé. A grafia barroca
¢ a evidéncia da contradicdo: no esforgo de anular os espagos cobre-se
de fendas. E as fachadas imponentes mascem cicatrizadas. IncisSes re-
torcem-se nos relevos. O barroco torna gritante a voz que busca si-
lenciar.
O neoclassicismo alisa as superficies. Endireita as linhas curvas,
despe as colunas, que se erguem agora sGbrias e nuas. A grafia arcidi-
ca procura dominar a grafé com o império da lei, da medida ¢ da
‘ordem. E neste periodo que Barthes situa a “escritura cldssica”. Per-
cebe-se que a “escritura classica” descreve aspectos de superficie e
deixa intatas as correntes profundas. H4 momentos em que a grafé
triunfa sobre a grafia vencida. Entdo a palavra salta livre sobre a pé-
gina em branco. Liberta dos grilhGes da sintaxe, exple simultanea-
mente multiplos significados. Grafé em liberdade é uma crianga que
brinca — sem previsSes, programa, nem regras, Desorganiza o regra-
do. Provoca a vertigem dos abismos, a alucinagdo do caos. Leva ao
limite do literario, além do qual a literatura se torna impossivel. Sem
grafia ndo ha literatura.

Literatura é um cosmo sacudido pelas forcas antagbnicas da
grafé e da grafia.

O termo escrever designa operagbes muito diversas. Quem pro-
duz um poema escreve, quem elabora uma escritura piiblica também
escreve. Os atos distinguem-se no entanto, fundamentalmente. Quem
escreve uma escritura piblica executa um ritual que ndo pode ser in-
fringido, quem escreve um poema, o faz enquanto desrespeita o ritual
e inventa uma linguagem nova. Para distinguir um escrever de outro,
designemos o escrever do poeta de grafar.

Escrever é agir dentro das imposi¢Ges do c6digo, é seguir os
passos de uma liturgia, é escolher num conjunto finito os elementos
adequados a um certo momento.

Grafar é insubordinar-se contra o cédigo, é procurar dizer o
que ndo se sabe dizer, 0 que ainda ndo se pode dizer, é descobrir
escandalosamente a fratura, é inventar uma nova solugdo para o que
se declarou néo resolvido. A grafia poética soard como uma voz estra-
nha. Estard situada nos limites do dizivel e do indizivel. As palavras
grafadas ndo terdo o mesmo significado das escritas. Grafar é sondar
zonas inexploradas, para as quais o sistema da lingua ainda nio ofe-
rece palavras. Quem grafa afronta o limite, o interdito. Comete sacri-
légio.

Como para grafar ndo existem regras, quem grafa brinca com
toda seriedade. O ludismo que torna herméticas tantas composigBes
poéticas é esta busca, ao acaso, de outras veredas.
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O grupo tem a tendéncia de converter o grafar em escrever.
Isto acontece quando as invengGes s3o incorporadas ao sistema. O
que era liberdade torna-se ritual. Aspira-se a seguranca dos caminhos
ja trilhados e se escreve. O que era sacrilego passa a fazer parte da
cultura. A interdicdo desaparece. Volta-se a sentir sélido o funda-
mento, até que o grafar afronta novas fronteiras.
Grafar é provocado por uma doenga, doenga original, a fra-
tura — grafé. Grafia é o trabalho de Sisifo. E a tentativa continua-
mente frustrada de cumprir uma ordem que brota das origens. Con-
cluida a tarefa, cede a base em que assentaram a pedra. E o trabalho
recomega. A pedra ndo descansa no meio do caminho. Grafar é reini-
ciar. Apoiar-se numa tradicdo literdria é agir como se a pedra se equi-
librasse ainda no topo, € iludir a fratura. Por isso, revelam-se falaciosas
as convengdes. Pretendem paralizar o movimento. Proclamam descan-
s0 na inquietacdo.
Partimos da indagacdo sobre poesia. Grafé ndo é ainda a poe-
sia. E apenas a sua origem. Mas grafé ndio € origem da poesia so-
mente. Grafé é génese de todo o grafar. Todo grafar é construgio ou
manutencdo de uma grafia. E declarar a fratura vencida ou é a tenta-
tivade vencé-la. Em ambos os casos grafia é ponte que se eleva sobre
grafé. Poesia deriva de poiein, fazer. Mas ndo é o fazer tnico. E um
fazer entre muitos. Com a poesia, as artes, a metafisica e as ciéncias
buscam refazer a unidade. Sofrem idéntica maldicdo do trabalho ndo
concluido. A mesma incumbéncia eleva as pirimides e o Empire Sta-
te. E ambos testemunham a faléncia da empresa. PGem a descoberto
o que deveriam encobrir — a fratura.

Na indagagdo da grafé nfo se resolve a especificidade da poe-
sia. Poema nenhum coincide com a grafé. Grafé é o siléncio, o vazio,
o nada, o intocdvel. Poesia é voz, pldstico, corpéreo, tangivel, medivel,
verificdvel, compardvel. Poesia é ponte.

Provocados por Barthes, sentimos a tontura das alturas debru-
gados sobre o abismo. Voltemos a respirar o ar dos campos relvados.
Mas tendo sondado as rafzes, j4 ndo descreveremos as plantas pela
rama.

Qutro impulso para a reflexdo sobre poesia e sobre o exerci-
civ da andlise poematica procede de Roman Jakobson, no seu ensaio
Lingiiistica e poética, que data de 1960. Jakobson formula a seguinte
defini¢do, continuamente lembrada pelos estudiosos:

“A fungfo poética projeta o principio de equivaléncia do eixo
de selegfo sobre o eixo de combinagéo.”13

A primeira tarefa que a definigdo impGe consiste em identificar
os dois eixos, o de selecdo e 0 de combinagdo. Pela exposicdo se de-
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duz que o Lingiiista entende por eixo de selegdo, o paradigma, a for-
mulacdo de uma determinada mensagem. Se pretendo falar sobre crian-
gas, o sistema lingiiistico me oferece vdrias opg¢des: crianga, pequeno,
menino — equivalente entre si em certo aspecto. Para transmitir o
que faz a crianga, o sistema me oferece séries de formas verbais tam-
bém semanticamente similares como: dorme, cochila, cabeceia, dor-
mita. Conduzido pela tUnica preocupagdo de me comunicar, direi: a
crianca dorme. Se, no entanto, além da comunicagdo, tenho também
intengbes poéticas decido-me por esta alternativa: dormita o menino.
No exercicio do principio de equivaléncia, reitero o i em posicio to-
nica, reitero os m e, por contaminacdo, acentuo o efeito reiterativo
dos n no substantivo. Fago coincidir o nidmero de silabas do sujeits
¢ do predicado. Produzo o ritmo pela repeticdo do acento tdnico na
mesma posicdo, a pendltima silaba, Como se v&, Jakobson nio define
a poesia, e sim, a fungdo poética. Fungio poética € entdo uma quali-
dade, que, corretamente manipulada, transforma um sintagma prosaico
em sintagma poético. Poesia e prosa nfo apresentam, neste caso, di-
ferenca de natureza, mas de grau. Se o principio de similaridade é pro-
priedade do sistema lingiiistico, deve forcosamente projetar-se em to-
dos os sintagmas, poéticos ou ndo. Nao se concebe discurso cujas
partes ndo estejam articuladas pela similaridade. No plano semantico,
a similaridade impde que o discurso desenvolva um conjunto deter-
minado de idéias. A introducéo indica o rumo em que se desenvolvera
a exposigdo. O discurso determina certa previsibilidade. Nenhum tex-
to se forma ao acaso de idéias desconexas. Seria a negagdo do princi-
pio de similaridade e o texto perderia o cardter textual. No plano da
expressdo, o discurso determina a sele¢do do vocabuldrio, a prosédia,
o ritmo. O vocabuldrio distingue textos populares, eruditos, regionais.
Hi textos formados de” periodos longos, outros se constroem com pe-
riodos curtos. A sintaxe se fundamenta na seqiiéncia normal de su-
jeito — predicado — objeto, ou esta ordem se apresenta sistematica-
mente alterada. Todo texto cria normalidade ritmica, produzida por
idéias, sons e acentos tOnicos.

Sendo assim, o principio de equivaléncia destacaria o texto poé-
tico do texto prosaico, operando naquele uma concentragdo maior das
mesmas caracteristicas. Poesia seria entfo prosa mais vocabuldrio poé-
tico, mais regularidade ritmica, mais efeitos sonoros, mais isto ¢ mais
aquilo. '

Se com a equivaléncia se conseguem descrever certos aspectos
da poesia tradicional, o principio mostra-se seriamente contestado pela
produgdo recente. Como submeter a ele, por exemplo, a enumeragdo
cadtica, analisada por Spitzer? Certos poemas afrontam propositada-
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mente toda normalidade ritmica e .sonora. Os versos se retorcem &spe-
tos, incultos, duros. Rompem-se os nexos sintiticos. As palavras zunem
como estilhagos de uma explosdo. A previsibilidade é diminuta. O lei-
tor é continuamente sacudido pelo choque do heterogéneo.

O principio de equivaléncia aceitado como critério de poetici-
dade congelaria o poético. Converteria a produgéo poet1ca a execugao
de um ritual de regras pre-estabelecldas. Faria da poesia uma “escri-
tura” em sentido barthiano. Grafé convém antes & poesia recente. Gra-
fé ndo entende a irregularidade como anomalia, mas como produtivi-
dade. Grafé contesta os sistemas e entre os sistemas, as poéticas. Grafé
¢ um continuo principio renovador. Os sistemas, particulares ou gerais,
sdo transitérios, grafé é o permanente. Grafé é a vida em luta contra a
inércia e a morte.

Discorremos sobre o principio de equivaléncia, consideremos
também o sistema.

Jakobson ndo faz diferenga entre sistema (por ele chamado
cixo de selegdio) lingiiistico e poético. Ao definir fungdo poética, apre-
senta um tnico sistema, comum & linguagem em geral e & poesia. A

indistingdo tedrica tem conseqiiéncias priticas. Quando em 1962, .

Jakobson analisa em companhia de Lévi-Strauss o poema Les Chats de
Baudeclaire, registra cuidadosamente todas as equivaléncias.l4 Nao
distingue entre equivaléncias convencionais e originais, lingiifsticas ‘e
poetxcas. Por mais informativa que uma tal andlise possa ser, mostra-
-se incapaz de atingir o especifico no peema. O poético, confundido
com o lingiifstico, é soterrado. A indistingdo prejudica parte significa-
tiva das analises de inspiragdo jakobsoniana.

Em nosso modo de ver, o sistema lingiifstico é uma grafia.
Sendo grafé um elemento essencial & poesia, esta necessariamente pro-
duz rupturas. A grafia poética brota do esforgo continuado de ultrapas-
sar as rupturas.

A diferenca entre a grafia lingiifstica e uma grafia poética re-
side no fato de aquela se apresentar fixa, imével, anterior s opgdes
do individuo. Produto cultural — coletivo € andmimo — age sobre
o grupo social com os imperativos de uma segunda natureza. Convém-
-lhe a designagdo jakobsoniana: “eixo de sele¢do”. Face a grafia lin-
giiistica, o individuo se comporta seletivamente. Escolhe uma dentre
as vérias possibilidades que o sistema lhe oferece.

Depois de Jakobson, a gramética gerativa preocupou-se em ana-
lisar a capacidade de criar frases. Deste ponto de vista, a tarefa do

falante ndo é selecionr apenas. O dominio das estruturas lingiiisticas
confere-lhe a capacidade de produzir frases novas.15 Esta contribuigio

aos estudos lingiifsticos ndo diminui o cariter impositivo do sistema. .
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O falante, sob pena de prejudicar a comunicagdo, ndo pode alterar as
estruturas que o sistema lhe oferece. A diferenga estd na matéria, con-
tinuamente, mével, mas as formas, isto &, as estruturas sdo fixas. A
gramdtica gerativa nos reconduz, de certa maneira, a categorias plato-
nico-aristotélicas.

Claro que a fixidez lingiiistica é relativa. Atentos as modifica-
¢Oes diacronicas, observamos um continuo processo de transformagio.
Mas estas transformagGes se operam a despeito do falante. Preservam
o cariter de natureza. O falante é impotente e para deter ou acelerar
o movimento. A diacronia o arrasta, quer queira, quer ndo.

Nio se nega que o sistema lingiiistico é ponte lancada sobre
fraturas, desencadeadas pela grafé. A lingua nasce da caréncia. O
signo tem por referente um objeto ausente. Ndo hd fala na presenca
do objeto. Os signos indicam o que ndo se v&.16 Entretanto, a caracte-
ristica da grafia lingiiistica é impor-se como solugio ji dada. A ten-
déncia do sistema € preencher todos os espagos, é dar ao individuo a
repousante ilusdo de solidez.

A grafia poética opGe-se & grafia lingiiistica. A rigor ndo é
adequado falar em grafia poética no singular. A grafia poética atra-
vessa as convengdes e perccrre o fundamento. Por ser um movimento
original contesta o sistema. Inaugurando um novo percurso, desvenda
a fratura. Contestadora, a grafia poética estala como um ato de liber-
dade. Subjuga o sistema e de forma o reduz a matéria. Trabalha-o co-
mo bronze, como barro.

Todos os achados tendem a transformar-se em convengdes. En-
rijessem, petrificam-se. A liberdade deve ser continuamente proclama-
da. E um processo, ndo € um estado. Levanta a voz mesmo contra as
préprias criacSes. Dizer que fungdo poética € o principio de equiva-
léncia ou o que quer que seja é confundir esséncia com manifestagdo
histérica, é declarar fundamento aquilo que o fundamento produziu.

A relacfo grafia-grafé apresenta-se em todos os momentos ins-
tavel. E reside ai a sua vitalidade.

E retornamos ao ponto de partida: o que é poesia? Depois do
percurso realizado, devemos situar a questdo em dois niveis: o nivel
profundo e o nivel de superficie. Ao nivel profundo poesia se alimen-
ta da tensdo entre grafia e grafé, unidade e liberdade, tens3o que se
estende também a todo o dominio da cultura. Ao nivel de superficie,
cabe aos tratados de poética descrevé-la. Neste nivel se dird o mode
como a produgdo poética em determinado momento se apresenta. Este
¢ o valor da Poética de Aristételes. O Estagirita ndo define o tragico
ao nivel profundo; descreve a tragédia 4tica ao nivel manifesto. Se a

244



poética entende a sua fungfio descritiva, oferece ao analista importante
instrumento de trabalho (O principic de equivaléncia mostra-se, ao ni-
vel de manifestagdo, 1til para analisar 0 que ocorre num determinado
conjunto de poemas). A poética se equivoca, no entanto, quando pre-
tende tornar-se normativa., Sucumbe & normatividade, quando busca
estabelecer os limites dentro dos quais a poesia deve acontecer. Cum-
pre a poética ndo tentar vedar as fendas que a grafé expde. Deve per-
mitir que o novo irrompa na forga de sua imprevisibilidade. Destino
de toda poética é desatualizar-se. ‘

Poética ndo é grafia. E a tentativa de tornar explicito o orga-
nismo vivo espontineo da grafia. A poética é, portanto, posterior a
grafia. Surge quando a grafia ji se solidificou ou estd em processo de
solidificacdo.

Fundamentada a poesia na base ampla da. grafé e entregue aos
inquietos vagalhGes da grafia, ndo se perderd a possibilidade de de-
tectar sua especificidade? Parece que n#@o. A polaridade grafé-grafia
realiza no texto trabalho singular. A polaridade se imprime na subs-
tdncia material da lingua. Afeta o espago. Rompe vinculos naturais e
reinventa relacdes imprevistas. Torna audiveis sons inauditos. Sonda
ritmos inexplorados. E isto, numa correlativa produgdo de significado.
O significado ndo é anterior ou posterior ao poema. O significado &
produto da arquitetura do poema. Grafé liberta as palavras das acep-
¢Oes: as quais.o sistema as agrilhoou, tornando-as originalmente signi-
ficativas em novo espago. A paréifrase destréi 0 poema porque desarti-
cula o espago. Ndo pode preservarlhe o significado, minando-lhe as

bases. ,
- Nao ¢ legitimo falar em funcdio poética, porque a poesia ndo
se processa adjetivamente numa regiGo da linguagem; apenas coloca,
ao contririo, a linguagem como um todo em mnovas bases. O remetente
foi duramente atingido ma poesia posterior 4 Baudelaire. Contradig¢es
internas o estilhacaram. Os heterénimos de Fernando Pessoa sio um
momento das fraturas que se realizam na esfera do eu. O abalo que
sofrew 0 remetente sacudiu também o destinatirio. O destinatario j4
ndo € confidente de uma voz melancélica e suave. Tornou-se espectador
de um conflitoc que se passa & distidncia. Perdeu o cariter de destina-
tario, porque a mensagem ji nfo se dirige a ele. A linguagem apresen-
ta-se como enigma e ameaca. Se na poesia tradicional o convencionalis-
mo dava margem a equivocos entre o c6digo lingiiistico e o cédigo
poético, as acrobacias da poesia contemporinea tornam a diferenga
flagrante. Subvertido o cddigo, alteram-se. também as relagdes com o
referente, submetido a um continuo processo de significagio.
As fraturas generalizadas ampliaram o campo da criagdo poé-
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‘tica. Se em épocas mais trangiiilas era possivel incorporar o que de-
terminado grupo social apresentava inquestionado, a recriagdio torna-se
imperativa, quando o caos domina.

9.

10.

11.

12,
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A ARQUITETURA DO PODER: FOGO MORTO E ABSALOM,
ABSALOM!

Heloisa Pécego

Penso que ndp serd demais, ao iniciarmos nossa ‘palestra sobre
uma proposta de leitura comparativa, frisar a oportunidade do estudo
da literatura comparada, no campo da critica literdria. Bastaria, para
tal, destacar o mérito que a literatura comparada indiscutivelmente pos-
sui, de combater o falso isolamento das histérias literdrias nacionais.
Pois, decerto, ha muitas vezes um maior parentesco, uma maior iden-
tidade, entre autores de nacionalidades e idiomas diferentes — e, com
frequéncia, também de épocas diversas — do que entre autores con-
tempordneos de uma mesma nagdo.

Em nosso estudo, examinamos textos de dois autores contem-
pordneos cujo parentesco nos parece marcanfe. Sdo eles o mosso José
Lins do Rego e o romancista norte-americano William Faulkner. E
detivemo-nos especialmente em um texto romanesco de cada um, Fogo
Morto, publicado em 1943 e Absalom, Absalom!, de 1936.

Sabemos que sdo esses, dois autores que manifestaram, ao
longo de sua prdtica literdria, uma insofismével compreensdo ficcional
de problemas sécio-econdmicos de sua prépria realidade. “O Sul ¢
o principal protagonista de toda a obra faulkneriana”, diz um critico
norte-americano. Faulkner nasceu, viveu e — o que mais interessa
aqui, evidentemente, escreveu sobre o “deep South” americano, o sul
das grandes plantagbes de algoddo, da antiga tradi¢do aristocritica, do
trabalho escravo e, sobretudo, da decadéncia que se seguxu, inexoravel,
A guerra civil e 2 abolicdo da escravatura.

Da mesma forma, sabemos todos, José Lins do Rego foi, ele

249



proprio, menino de engenho. E o nordeste agucareiro se¢ faz presente
na parte mais significativa de sua obra ficcional.

Assim como José Lins compds uma saga nordestina, re-crian-
do, com sua arte, as figuras impressionantes dos senhores de enge-
nho, dos escravos submissos ou fugidos, dos trabalhadores pobres —
verdadeiros parias & margem da engrenagem social — da natureza
amiga ou hostil ao homem, Faulkner escreveu a saga do antigo sul. E
poderiamos aplicar a ambos a observagdo feita por Antdnio Candido,
com referéncia a José Lins: foram, os dois, romancistas da decadén-
cia. Pois depreende-se primordiaimente das duas obras uma reflexfo
insistente sobre o desmoronar dessas duas civilizagBes agrdrias basea-
das no trabalho escravo e cuja semelhanga social, econdémica, psicold-
gica, tem sido diversas vezes assinalada por sociflogos e economistas.
Ambas as regides conheceram a desintegracdo de todo um sistema —
desintegracdo essa .que atingiu toda a populagdo, a comegar pela anti-
ga classe dominante, a dos proprietdrios de terras e de escravos, ¢ am-
bas haviam atravessado, anteriormente, um periodo de prosperidade
que beneficiara uma parcela muito pequena dessa populac@o.

Dito isso, de maneira sucinta, para trazer & memodria alguns
tracos gerais dos dois autores estudados e da problemaética sobre a
qual se detiveram, serd necessdrio especificar nossa posigdo metodo-
Iégica perante os textos que analisamos. Que titica de abordagem utili-
zamos, de que instrumentos tedricos nos servimos para efetuar uma
leitura cuja maior ou menor eficicia ndo nos cabe avaliar.

Nosso trabalho difere, basicamente, do que tém feito, hd mui-
tas décadas, a maior parte dos criticos chamados comparatistas. Pois,
ainda hoje, estes continuam a basear-se em duas categorias que nos
parecem bastante deficientes como metodoldgico para uma critica que
se pretenda rigorosa. Sdo essas as categorias de fontes e influéncias,
muitas vezes apenas camufladas sob denominagOes mais sofisticadas.
J4 René Wellek, em seu Concepts of Criticism, apontava a crise que
ameagava a literatura comparada, em virtude da insisténcia no uso de
um instrumental critico tdo arcaico, mecanicista, favorecedor de um
etnocentrismo perigoso ou de um nacionalismo arraigado, verificando-
se por parte do intérprete uma tendéncia a privilegiar os autores da
prépria nacionalidade, em detrimento dos de outras nagGes.

As fontes seriam aqueles autores ditos maiores, os quais abri-
riam caminhos, retomados periodicamente, aqui c ali, por seus con-
tinuadores. E, esses ultimos, secriam perpetuamentc devedores — pois
influenciados — por aqueles monstros sagrados, perdendo portanto o
direito a uma interpretacfo mais isenta ¢ independente quanto i sua
prépria originalidade e contribucdo nc campo da arte literaria.
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Nio nos interessamos, portanto, em verificar se José Lins teria
sofrido alguma “influéncia” da obra de Faulkner, se ambos teriam
tido alguma fonte comum, nem, tampouco, se teria havido algum in-
tercdmbio direto entre ambos. Também n&o nos preccupamos em es-
tabelecer qualquer conceito valorative quanto aos textos estudados,
i. e., se um deles poderia ser considerado “superior” ao outro. Exa-
minamos Absalom, Absalom! e Fogo Morto procurando verificar de
que modo os dois textos tratam de uma mesma problemética em abs-
trato para tornar-se material incorporado & pratica literdria dos dois
autores. '

E a partir do estudo do tratamento dado a essa problemética
comum — que ¢ a da distribuicio do poder dentro de uma determi-
nada estrutura social proposta pelos textos — examinamos como Os
dois textos se inter-relacionam. Foi possivel, assim, tracar paralelos, en-
contrar semelhancas e diferencas, coincidéncias e contrastes. Situar mo-
mentos em que os textos se aproximam e se afastam, se complemen-
tam ou se separam para, afinal, afirmarem sua prépria e indiscutivel
originalidade.

Vimos, assim, os textos ndo como seguidores de uma tradigdo
literdria coerente, nem tampouco como unidades isoladas, independen-
tes de seu contexto, mas enquanto préticas discursivas, articuladas a
cutras modalidades de discurso das ciéncias humanas, podendo ser es-
tudados dentro de um mesmo espago ficcional.

A escolha dos dois romances, dentre todos os outros de seus
autores, deve-se ao fato de encontrar-se neles a elaboragdo de um pa-
norama social mais abrangente, visto através de varias Oticas marra-
tivas, um painel global em que se presentifica toda essa estrutura so-
cial que, em outros textos de José Lins e de Faulkner, deixa-se entre-
ver apenas parcialmente. Estudamos em Fogo Morto e Absalom, Absa-
lem! seu jogo inter-textual, confrontando-os entre si, assim como, por
vezes, com outros textos de seus respectivos autores com 0s quais se
ligam no tratamento dessa temdtica comum -— a decadéncia da so-
ciedade agréria, de base escravocrata, que vigorou nas duas 4reas geo-
grificas a partir da época da colonizacéo.

Os dois textos, elaborando uma ampla arquitetura social, indi-
cam como se distribui o poder naquela sociedade, deixando claro que
esta, no seu todo, atravessa um processo de indiscutivel decadéncia.
Para melhor frisar a disparidade entre o comportamento pretensamente
aristocrdtico ainda em vigor por parte da antiga classe dominante e a
real situagfo econdmica, os textos questionam o discurso de seus pré-
prios personagens (eles mesmos os narradores). Uma leitura paradigmi-
tica permite-nos perceber, por detrds das falas — ou siléncios — des-
ses personagens, que refletem a ideologia daquela sociedade, um dis-
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curso desmistificador, que também tem seus limites. Os textos, como
os personagens, calam-se a respeito de certas questOes sociais, apenas
insinuando a presenga de tensdes que deixam, entretanto, em suspenso.

Assim, o discurso literdrio tanto quanto o histérico e o socio-
l6gico, pode apresentar uma versdo prépria do real que interpreta.l
E importante, no entanto, ter-se em mente que o real discursivo dis-
tingue-se das circunstincias utilizadas como matéria para sua praxis.
O texto tem seu sistema de funcionamento particular e uma atividade
que lhe é especifica: seu real é um real de re-presentacdo; sua natu-
reza, mesmo quando interessado em dados empiricos, é essencialmente
ficcional. o

Na arquitetura social descrita nos textos, as diferencas sociais,
sexuais e raciais mostram-se em comportamentos especificos. Os perso-
nagens constituem tipos sociais, ¢ o estudo destes e da forma como
vivem ¢ sc expressam nos fornece a visdo de uma pirdmide social, on-
de o poder se distribui de forma caracteristica. ‘

Nio apenas em Fogo Morto e em Absalom mas também na cco-
nomia do discurso de José Lins e de Faulkner, as circunstancias so-
ciais pesam sobre as consciéncias. Seus personagens em geral querem
a continuidade da ordem. Buscam a prépria salvagdio, agarrando-se a
esta 2s cegas: sdo cmplices de uma ordem que lhes é, no entanto,
mortal. E o personagem, pois, que dd a medida do social, havendo
uma descida em profundidade em figuras nitidamente caracterizadas
como individualidades. Nos dois romances o individuo é o espelho da
scciedade, vendo nela refletidos seus conflitos.

Esses personagens ndo se adaptam a sociedade, nem tampouco
tentam vencé-la: na verdade, pensam colocd-la a servico de seus so-
nhos e ambicdes particulares. E nisso se encontram, nos dois textos,
personagens tdo diversos quais Thomas Sutpen e Lula de Holanda,
Vitorino Carneiro da Cunha e Charles Bon.

Vamos proceder, portanto, ao confronto dos dois textos, ini-
ciando-o com o exame de dois aspectos que nos parecem de suma im-
portincia: o uso da temporalidade romanesca e a questio do modo
narrativo utilizado, cujo exame permite perceber como os préprios au-
tores se situam frente ao problema da producéo textual.

O uso da temporalidade romanesca, nos dois textos, revela uma

i — Em ambos os textos hd referéncias explicitas a circunstancias da época em
que a acdo se desenrola. Lemos, por exemplo, em Fogo Morto: “Mas o al-
goddo dera um preco nunca visto por causa da guerra dos americanos” (p.
161). O texto de José Lins, assim, cruza as circunstincias abordadas pelos
dois romances.

252



organizagdo peculiar. O discurso ficcional ndo se organiza segundo
uma cronologia linear. E em forma de flashback, em Fogo Morto, ¢ ¢
com o uso da descronologia, em Absalom, que se faz a reconstitui¢do -
de um passado que precede os fatos atuais, duas geragbes afastadas da
chegada do pioneiro & regido agreste onde edificard sua fortuna.

A narrativa de Fogo Morto percorre o espago de trés geragGes;
a de Absalom, de quatro. Ambos apresentam familias rurais que, ten-
do emriquecido no passado gracas a um contexto social que lhes per-
mitira o dominio de terras ¢ de gentes, se véem forcadas a renunciar
a seu poderio. Em FM e Ab, 1&é-se todo o processo'de formagdo e per-
da do poder, todo um jogo de_forcas ‘que se movem de forma subter-
rdnea na estrutura social; rfiesmo nos momentos em que esta se apre-
senia aparentemente imutédvel. Assim, mesmo quando os textos enfocam
os anos de prosperidade, jd4 se percebem nas malhas da narrativa os
germes da decadéncia futura, que instaurardo o colapso de uma ordem
social s6 na aparéncia sélida. Da mesma forma, quando os fatos narra-
dos nos trazem ao século XX, notamos como o passado, nos textos,
ndao consiste em algo morto e encerrado: existe uma ligacHo orgéinica
enire os personagens e o passado, fazendo com que a marca deste se
faca sentir intensamente no presente.

Em FM e Ab, o homem do século XX traz em si toda uma cat-
- ga de valores herdados de outros tempos, estabelecendo-se nisto uma
das principais caracteristicas da sociedade descrita nos textos: um con-
servadorismo arraigado, com que homens e mulheres reagem &s mu-
dangas. Os membros da antiga classe privilegiada tentam em vio pro-
longar os velhos privilégios e muitas vezes idealizam os ancestrais. A
esse respeito chamou a atengdo o critico norte-americano Edmond Vol-
pe, em sua andlise da obra faulkneriana. Escreve ele: “Faulkner’s he-
ro is usually three (sometimes two) generations removed from the pio-
neer, and he is nurtured on stories of the family’s former glory and of
his bold, reckless, gallant great-grandfather. This legendary hero- beco-
mes the child’s idol, his touchstone for judging himself and his own
world.”2 O mesmo apego irracional ao passado, que corresponde a
uma evasdo ante a possibilidade de uma reformulagdo do presente, faz-
-se sentir em personagens de FM: “Tudo era bem diferente do que
via hoje. Tudo era tdo mais cheio de alegria.” (p. 34).
) Fugindo ao presente, e}es fecham, metaforicamente, suas casas:
“0O velho Lula nfio abria as janelas da sala de visita®. (p. 30); Miss
Rosa Coldfield, em Ab, recebe Quentin em “a dim hot airless roomwith

,2 — Volpe, Edmond L. A Reader’s Guide to William Faulkner. N. Y., Farrar,
Straus and Giroux, 1969.
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the blinds all closed and fastened for forty-three summers” (Ab, p. 7).

Ni#o apenas os personagens pertencentes a antiga classe dom1-
nante reagem as mudangas. Os desfavorecidos, brancos e negros, mos-
tram-se paralisados por uma total falta de preparo que lhes impede
a aquisicdo de novos valores. Diz o seleiro José Amaro: “J4 estou
velho, vou ficando ‘aqui mesmo por esta desgraca” (p. 29). Aqui se
observa, igualmente, o reflexo da velha estrutura social: a educagdo ¢
a {formacdo sistemética do povo representariam um perigo politico e
uma renovaciio de valores fatais 3 antiga classe dominante. Os senho-

‘yes de terras “reagem & aparicdo de uma classe trabalhadora branca e

a0 desconhecido que esta trard no plano social”, observa Eugene Ge-
novese. Isto explica, em parte, a hostilidade que demonstram com re-
lagdo & industrializagio.3 E o Santa Fé, de FM, com o seu “engenho
de bestas”, confirma as palavras do sociSlogo americano.

FM se divide em trés segmentos natrrativos: no segundo segmen-
to (intitulado “O Engenho de Seu Lula”), hd um retorno & metade
do século XIX, quando da fundagio do engenho Santa Fé. Sabendo,
assim, das circunstincias passadas, o leitor é preparado para melhor
entender a parte final, em que o engenho Santa Fé se arruina. até

estar de “fogo morto”.

A organizag@o cronoldgica de Ab é mais complexa: a narrativa
dos nove capitulos percorre diferentes épocas simultaneamente, em um
deiiberado descaso por uma sequéncia temporal regular. Nos dois ro-
mances, em suma, a narrativa tem inicio na primeira metade do sécu-
lo XX, havendo posteriormente um mergultho no século anterior. Vol-
ta-se, no final da obra, ao ponto de partida, e o desenlace ocorre em

‘uma data um pouco posterior aquela em que se iniciara a narrativa.

Notamos, portanto, que os dois romances recorrem a uma forma espe-
cial de temporalidade em sua técnica narrativa, com o objetivo de es-
tabelecer uma unidade emocional entre as diversas épocas.

O processo através do qual FM e Ab elaboram sua narrativa
apresenta uma diversidade marcante. Tal diversidade, no entanto, nio

‘impede uma interpretacio comum do modo narrativo dos dois textos.

Nos romances iniciais do ciclo da cana-de-agtcar, de José Lins,
a narracdo na primeira pessoa é facilmente identificdvel com a voz do
autor. Em FM, por sua vez, hd um narrador que nZo se nomeia. Mui-
tas vezes este parece apenas encaminhar o que se passa no intimo dos
personagens, como que desprovido de um pensamento prdprio. FM &

3 — Genovese, Eugene. Economie Politique de I’ Esclavage Paris, Frangois Mes-,
pero, 1968. (Trad. francesa de Nicole Barbier). l
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um texto que jamais fala de si prdprio, nem dos propésitos que- deter-
minaram sua realizagdo. A cena textual apresenta personagens, am-
bientes, situagOes: tudo isto se mostra, é entregue ao leitor, sem que
O processo que gerou sua criagdo seja mencionado.

J4 em Ab, coloca-se (veladamente) o problema da produggo
textual, através do discurso de seus narradores-personagens. Nos in-
tersticios dos eventos dramatizados, a narragio se curva sobre si pré-
pria, questionando a respeito da realizacdo literdria. Tal questionamen-
to, no entanto, nio pretende levar ao estabelecimento de normas ou
(eortas. Ao contririo: as questSes se colocam furtivamente, em metd-
foras, e ndo chegam a suscitar respostas como reagdo. Se nelas algum
conceito se formula, este consiste na distincdo que se depreende entre
a ordem do real e a ordem literdria. Isto se d4 — & importante assi-
nalar — apenas na segunda metade do romance, no auge da agdo dra-
mdtica. A série de metaforas aparentemente soltas’ ndo falam sobre o
texto explicitamente, mas propiciam uma reflexdo a seu respeito, ex-
tensiva a toda a criagfo literaria. O texto parece advertir ao leitor: to-
dos esses sdo personagens, ndo seres humanos; estamos em “Yoknapa-
tawpha County”, nfo no deep South, mesmo que este se deixe ler
através daquele.

Mas a oposicdo que apontamos anteriormente entre o modo
narrativo dos dois textos se anula, a0 verificarmos que tanto na apa-
rente omissdo de um, quanto no questionamento do outro, svidencia-se
um mesmo aspecto, comum a todo o discurso literério moderno, que
¢ assim assinalado por Jean Pierre Vidal: “On voit bien par 1a que
cette étonnante convergence de tous les discours modernes (on remat-
quera que ce mot ‘discours’ a expulsé le mot ‘pensé’ du vocabulaire
contemporain) s’institue sur un materialisme radical”.4

Nos dois textos é a presenga material, concreta, da escritura
que se oferece: isto € o que ambos, por caminhos diversos, sugerem ao
leitor, colocando-se ao nivel do fazer, ndo ao do explicar. Assim, a ex-
periéncia vivida do autor, em lugar de representar uma justificativa
para a sua arte, combina-se & tinica experiéncia especifica do escritor
— a escritura. A intengdo aqui se dilui, torna-se praxis: experimenta-
¢do, manipulacdo, experiéncia utilizada e descartada — desde que
transmutada — no espelho dissemelhante da linguagem.

Essa materialidade dos textos de FM e Ab tem sido certas ve-
zes mal entendida pela critica. Ab é frequentemente estudado como

4 — Vidal, Jean Picrre. La Jalousic de Robbe-Grillet. Paris, Editions de minuit,
1970. :
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um gigantesco quebra-cabecas construido pelos vérios narradores, que
transferem ae leitor a dificil tarefa de decifrd-lo: as pecas aparente-
mente ndo se combinam, e s6 ao final da leitura poder-se-4 reconstruir
a tragédia dos Sutpen, dando-lhe uma perspectiva de totalidade. Mas,
na verdade, essa dificuldade a vencer é tarefa dos ptéprios narradores
(em especial Quentin e Shreve), ndo se estendendo necessariamente ao
feitor & semelhanga de FM, ndo existe no texto uma voz narrativa pri-
vilegiada. Os narradores sfo apenas parcialmente informados, e suas
especulagbes dizem-nos mais deles préprios e de suas obsessOes pes-
soais do que dos fatos que relatam.

O texto, na verdade, desencoraja o leitor que pretende trans-
formé-lo em apenas um quebra-cabegas, pois ao final da leitura, ndo
se encontra uma resposta, mas sim uma pletora de significados, que
permanecem em suspenso. Vejamos como a narrativa brinca com o
feitor, enredando-o em uma deliberada confusio que o aturde com o
fluxo de palavras, com a extensdo de suas frases, com a mudanga re-
pentina de ponto de vista: “Your old man, ‘Shreve said. ‘When your
grandfather was telling this to him, he didn’t know any more what
your grandfather knew what the demon was talking abourt when the
demon told it to him, did he?” (. 274). O leitor se perde nesse ema-
ranhado e termina por cair no jogo do texto: identifica-se com as in- .
certezas dos prdprios narradores (e/ou personagens), em um labirinto
retérico: “What Judith knew and how much about her father and
Wash’s granddaughter nobody knew, how much she could not have
helped but know from what Clytie must have known” (. 285).

Desta forma, torna-se impossivel estabelecer uma causalidade
simples. O trabalho de reconstrucdo do leitor é mais dificil e de outra
ordem. A imaginacfo deixa de ser privilégio apenas do escritor para
tornar-se algo partithado entre o autor e o leitor — com os narradores
como intermedidrios. Aquele fornece a este elemento do imagindrio
sobre o qual trabalha, e este, o leitor, é convidado a exercer por sua
vez sua capacidade criadora. Existe um evidente prazer lidico no pro-
cesso: a correcdo da estéria é o modo de contar a estéria. A negacdo
ou modificagdo do enredo ou alteragdo das caracteristicas dos persona-
. gens demonstram o prazer pelo bordado da matrativa, a paixdo pelo
Jo80 Para os préprios narradores de Ab, em determinado momento, o
prosseguimento da narrativa se toma um jogo: “No, Shreve said; you
wait. Let me play a while now”. (p. 280). O jogo do texto consiste
em atrair o leitor com a perspectiva de novos descobrimentos e, ao
mesmo tempo, preveni-lo do perigo de “saber demais”. O pé que co-
bre a estrada a frente da mansfio arruinada dos Sutpen representa uma
- adverténcia “as if to say, ‘Come on if you like. (,,.) and there will be
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nothing for you to do but return and so I would advise you not to go,
lurn back now and let what is, be;” (Ab, pp. 175, 176).

Em determinado momento da narrativa, Mr. Compson diz a
Quentin: “Perhaps any more light than this would be too much for
it.” (p. 89). O personagem refere-se & penumbra do ambiente; mas, ao
mesmo tempo, nessa passagem, o texto fala de si prdprio e de sua
recusa a uma “luz” excessiva que aclarasse a penumbra voluntaria-
mente escolhida.

Podemos, ¢ verdade, tentar “iluminar” os fatos narrados efe-
tuando uma elaboragdo prépria da estdria que se conta (e, nesse mo-
mento, referimo-nos aos dois textos). Mas, se ndo tespeitarmos o seu
modo especial de tratar a problemdtica da cronologia na ficgdo, nio
seré possivel dar conta da estrutura das obras.

Existe uma razdo estrutural para que .os acontecimentos do
século XIX, em FM, surjam apés o final da primeira parte do roman-
ce. Ndo é tampouco aleatdria a colocagdo (des) organizada dos nove
capitulos de Ab. Os textos, movendo-se com liberdade no tempo,
criam uma nova dimensdo, cujo desconhecimento falsearia a com-
preensdo da obra. Como temos visto, os textos se afirmam de uma
maneira auténoma ante a retirada de cena do autor e consequente  mu-
danga de leitura solicitada ao leitor.

Lembremos que existe uma grande distdncia a separar Menino
de Engenho de Fogo Morto. No primeiro romance de José Lins, o
desejo de que a narrativa seja tomada como real pelo leitor parece
claro. A narrativa na primeira pessoa evidencia um pacto enire o au-
tor e o leitor -—— pacto esse que consistiria em ndo se quebrar a ilusdo
de realidade conferida pelo texto, em se propor como real o simulacro
linglifstico. (Tal corresponderia ao que Siiviano Santiago chamou de
“estéiica do falso natural”).

Em FM, no entanto, hd virios “eus” que atuam, refletem, dia
logam; € a voz que marra na terceira pessoa, em lugar de expressar
um pensamento préprio — ingénuo embora -— limita-se a complemen-
tar o que vai sendo expresso pelos préprios personagens. Desta forma,
sdo os personagens, & semelhanca dos de Ab, os responsiveis pela
mazior parte da narracdio. Dai a pertinéncia da observagio de Antdnio
Candido, quando diz: “Fogo Morto, pois, é sobretudo um livro de per-
sonagens. Falar dele é falar destes”. E adiante: “os problemas se fun-
dem nas pessoas e s6 t€ém sentido enquanto elementos do drama que
elas vivem. Nada se sobrepSe aos personagens, literariamente falando;
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os personagens ¢ que alcam sobre tudo, dominando os problemas e
os elementos com a sua humanidade.”5

Examinemos esta passagem: “Seu Lula puxava as oragbes para
as cinco pessoas de casa. Encontrara aquele negro Floripes, que fora
filho de um escravo, seu afithado, e que com tanta devogdo compreen-
dia os seus deveres. Era moleque de bom coracéo, de natureza branda:
Amélia ndo gostava dele. Era birra de sua mulber, que dera para im-
plicar com os jeitos macios do seu afilhado.” (p. 195). Floripes, pois,
nos é trazido exclusivamente pelas impressGes divergentes do casal. O
modo narrativo encarrega os personagens de transmitirem, através de
seu ponto de vista, outros personagens e os fatos da trama marrativa.
A voz na terceira pessoa apenas traduz e encaminha o que se passa
no intimo deles.

Isto parece confirmar a tese do “aspecto documental” confe-
rido pelos criticos de FM, em lugar do “aspecto memorialista”, atri
buido aos romances iniciais do ciclo. No entanto, o préprio José Lins
manifestou-se contra o papel documental emprestado a sua obra: “Re-
centemente”, escreve Mério de Andrade em seu prefécio a Riacho Doce,
“Lins do Rego se insurgiu contra o valor ‘documento’ que é atribuido
aos seus romances. (..) Estd claro que Lins do Rego faz, antes de
mais nada, arte, como ele mesmo proclamou”.

Parece-nos claro que, recusando subordinar sua producdo lite-
réria a outras modalidades discursivas, José Lins do Rego revela-se
consciente da especificidade do discurso literdrio. Essa consciéncia
transparece, inesperadamente, em alguns de seus textos romanescos.
Em Bangiié, por exemplo, diz o narrador: “E os meus artigos falavam
da gléria de uma civilizagdo que se fora, dos Megaipes, virados de
papo para o ar, de um Pernambucano que falava grosso pela voz dos
seus morgados, dos seus barGes de Goiana, do Cabo, de Escada. Tudo
literatura”. (p. 6 — grifo nosso). Mesmo por detrds da carga de iro-
nia (que tende a sobrepor a realidade a ficcdo), nota-se a distin¢éo
entre a ficcdo ¢ a realidade estabelecida de modo claro.

Por outro lado, diz José Lins em outro texto: “Néao se romn
pem as relacGes que unem a linguagem social ao poema. A linguagem
do poeta é a da sua comunica¢io com o mundo”. (O Vulcdo e a Fonte)
Decerto, o discurso literério n2o é um corpo isolado, impermedvel a seu
contexto. Sua arte ¢ um fim em si mesmo pois, como adverte Robbe-

5 — Candido, Antdénio “Um Romancista da decadéncia™. In: Brigada Ligeira.
Sio Paulo, Livraria Martins Editora, s/d.
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Grillet, “L’erivain souffre, comme tout le monde, du matheur de ses
semblables; il est malhonnéie de pretendre qugil écrit pour y remedier.”d

E poderiamos complementar a passagem de José Lins com o
que escreve Faulkner: “No matter how vivid it be, somewhere between
the experience and the blank page the pencil, it (the experience) dies.
Perhaps the words kiil it.”7

Em Ab, os préprios narradores desconfiam do poder das pala-
vras. O mesmo sucede em As I lay dying, como observamos na se-
guinie passagem: “Entdo eu socube que palavras nfo tém importancia;
que palavras nunca exprimem o que tentam dizer. Quando ele nas-
ceu, compreendi que a palavra maternidade foi inventada por algusm
que  precisava de uma palavra para justificar-se, po1s os que tém fi-
lhos ndo se preocupam em arranjar palavra para isso. Eu soube que
a palavra medo foi inventada por alguém que munca teve medo; orgu-
tho, por alguém que jamais teve orgulho. Compreendi, entdo, que a
culpa ndo era de seus narizes sujos, mas de termos de trocar palavras
que, como aranhas, pendiam das bocas, por um fio, oscilantes, sem
nunca se tocarem”; (p. 143)

A par da constatagao do vinculo que articula o mundo extra
literdrio ao universo textual; além da nogZo dos limites terriveis que
cerceiam a palavra, estd a compreensdo da especificidade e da rique-
za do texto, ele mesmo sua prépria razéo de ser. E o testemunho do
privilégio do texto sobre tudo o que narra, utiliza e descreve pode
ser lido na forma como FM se despede do leitor: suas dltimas palavras
s30 as mesmas com que se inicia — as palavras de seu titulo, de seu
périico: -
“estd de fogo morto”.

O texto se volta sobre si mesmo, afirmando a primazia da es-
crilura sobre os elementos que manipula. Incorpora, dessa forma, o
real ao mundo ficcional, em lugar de realizar o inverso. O texto €,
assim, essencialmente ficgdo, em lugar de ser portador de ficgdo.

........ s s s e st m e s e e e e e messroes easene o P IR

Vejamos, agora, como se edifica, nos textos, o codificio social
¢ quais os tipos que a compdem. Ambos colocam em evidéncia um
tipo social, em relacdo a todo o resto da comunidade: o senhor de
terras. Sdo esses todos homens brancos, dotados de maior ou menor

6 — Robbe-Grillet. “La litterature poursuivie par la politique” in L’ Espress,
Paris 19/9/63.

7 — Faulkner. Essays, Speeches and Public Letters. N. Y. Random House, 196.
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compreensdo das pressdes que anunciam o fim de sua hegemonia.
Certos de que seu poder serd mantido enquanto vigorar o antigo c6-
digo patriarcal que ainda rege os comportamentos, os diversos senho-
res identificam-se, apesar de suas diferengas individuais, num objetivo
fundamental: a manutengio da ordem estabelecida.

E possivel ler, nos dois textos, a travessia social do senhor de
terras, ou seja, acompanhar o processo que determinou sua ascensdo,
prosperidade e decadéncia. Em lugar, portanto, de ser entregue um
lipo estético — o senhor em uma posigdo social, em dado momento
— oferece-se dele uma descricdo dindmica, que o determina em sua
trajetéria dentro da estrutura social. Mas nisso, Fogo Morto e Absalom
se separam de uma forma curiosa: em FM, trés personagens compene-
tram a constitui¢do do tipo global. Tom4s Cabral de Melo representa
o senhor em fase de ascensdo; José Paulino, sua fase de prosperidade;
Lula de Holanda, sua decadéncia. Em Absalom, Thomas Sutpen per-
corre toda a curva social. No circulo descrito por sua vida, cbtém me-
ticulosamente os requisitos necessarios para o papel de grande proprie-
14rio. Na maturidade e velhice, luta arduamente contra a decadéncia
que se processa em seu dominio, microcosmo de todo o sul. Tudo per-
de, ¢ ele préprio vem a morrer nas mdos de um branco pobre —
odria na engrenagem social como ele o fora, no inicio de sua exis-
téncia. A partir desse personagem, portanto, irradiam-se todos os ti-
pos de conflitos e estabelecem-se as mais diversas relagOes: senhor e es-
cravo; senhor e branco pobre; pai e filho; branco pobre e negro; ho-
mem ¢ mulher. Personagem dos mais complexos na vasta galeria faulk-
neriana, ele é eixo de problemas de raga e classe, familia e sexo, opri-

mido e opressor.

N&ao hd em FM personagem dotado da abrangéncia de Sutpen.
Mas, sendo ¢ senhor de terras caracterizado por diferentes personagens,
podemos vé-lo simultaneamente, em suas virias fases. Confrontamos,
assim, o espirito de um poder nascente — o de Tomids — com a men-
talidade ja decadente do jovem Lula. Da mesma forma, Lula e José
Paulino — o senhor préspero — opSem-se no nivel individual, mas
complementam-se enquanto duas facetas — ou dois momentos, de um
mesmo tipo social.

A ascensdo do senhor de terras elabora-se de forma explicita-
mente semelhante nos dois romances. Tanto Toméds Cabral de Melo
quanto seu homonimo Thomas Stupen compram terras aos indios, e,
com a ajuda de escravos, trabalham em sua plantagdo. Constroem uma
casa-grande, sede de seu dominio, onde se estabelecem como chefes
de uma familia de moldes absolutamente patriarcais. Pois, para me-
recerem a confianca da populagio e adquirirem status de senhores de
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terras, necessitam de respeitabilidade que s6 a situagdo de pater fa-
milias lhes confere. Essa respeitabilidade é sublinhada por uma alian-
¢a proviséria com a igreja: as filhas do Capitdo Tomas estudam no
colégio das freiras, no Recile; Sutpen busca uma noiva, dentro, lite-
ralmente, da igreja. Com esses requisitos, a aceitacdo social coroa a as-
censdo econdmica. Outra ctapa a ser galgada consiste na aquisi¢io de
objetos denotadores de status: o capitdo Tomds compra um pianc de
cauda no Recife; Sutpen traz para suas terras lustres de cristal, cor-
tinas e tapetes suntuosos. Os gastos sdo neglicenciados, sendo a magni-
ficéncia exigéncia fatal do status de senhor de terras. A propensio
a consumir artigos de luxo tem, na verdade, uma forte funcgio social,
pois assegura ao senhor o prestigio necessdrio para manter sob seu
poder o resto da comunidade. Cria-se um mito de esplendores que fas-
cina a populagdo e o senhor de terras, vivendo com sua familia em
uma grande casa no seio da opuléncia, adquire uma estatura gigantes-
ca, sendo circundado por uma aura de ideal. Como vemos, a ascensio
do senhor de terras se processa de forma praticamente idéntica nos
dois textos. Essa ascens@o ocorre ainda em fase escravocrata, fase que
necessita de homens como Tomds e Thomas Sutpen — iniciadores
apenas no plano individual, pois, na verdade, continuadores da velha
ordem estabelecida. Seus descendentes, sem o calibre dos dois pionei-
ros, ja vivem, além disso, em uma época em que o declinio da classe
ndo mais constitui uma ameaga, mas j4 € uma realidade. N&o lhes bas-
ta, portanto, serem meros continuadores.

A imagem da prosperidade, nos dois textos, corresponde 2
combinagdo de trés elementos: a paisagem dos terrenos cultivados, a
figura ativa e vigilante do proprietirio e a presenga do cavalo. E este
tltimo um elemento chave:para acrescentar & prosperidade do senhor
a marca de sua autoridade. A mulher, 0 negro, o branco, pobre, nio
cavalgam: esse é um privilégio do senhor poderoso que de sobre o ca-
valo — e, portanto, acima dos demais — move-se com rapidez, exibe
sua forga, seu garbo e, sobretudo, controla. A caricatura do poder,
que é em FM a figura quixotesca de Vitorino Carneiro da Cunha, usa
a montaria de forma desastrosa: “fincava as espoias, e nada;” Vito-
rino contrasta melancolicamente com a imagem do imponente cavalo €
seu proprietdrio, presente em- passagens dos dois textos que sdo ver-
dadeiros painéisda velha ordem estabelecida. Lemos em Ab: “os ne-
gros trabalhavam nos campos, enquanto homens brancos, do alto de
belos cavalos, os observavam”.

Mas, na verdade, a prosperidade do senhor de' terras é apenas
um momento dos textos, que privilegiardo, como ja dissemos, a fase

da decadéncia.
“O engenho apaga o fogo, melancolicamente (escreve Raimun-
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do Faoro) e os orgulhosos descendentes dq senhor procuram, no em-
prego publico, o reftigio da grandeza perdida”. T}ldo circula sobre si
mesmo e o sistema, persistindo na exploragdo agricola da terra cansa-
da, ¢ incapaz de alimentar empreendimentos produtivos, de fixagdo na
inddstria ou de uma agricultura racionalizada. A situagdo econdmica
do sul americano, no periodo que sucedeu & guerra civil é tdo ou mais
dramética: Pierre Chaunu o descreve como uma regido subadminis-
trada, sem lideres, sem quadros, sem dinheiro e sem crédito, onde a
terra nada mais vale. Mas é nesse momento, nos dois textos, que
os senhores mais afirmam e exibem os restos de sua magnificéncia:
Lembremos de FM: “Tilintavam as campainhas da carruagem do Co-
ronel Lula de Holanda Chacon na estrada cheia de gente do Pilar.
O povo cortava caminho para deixid-la passar”. Sutpen, galopando em
seu garanhdo negro, € substituido pela figura do velho embriagado, em
um cavalo esquélido e exausto como ele préprio. Mas ele, diz o tex-
to, ndo dispensa a pluma em seu chapéu manchado e roto. Ambos ape-
gam-se cada vez mais a tradig@o aristocrética e ao orgulho da estirpe.
Lemos em FM: “Todas as aparfncias de senhor de engenho eram man-
tidas com dignidade. Lula, incapaz de assumir a derrota, ou de lutar
contra esta, refugia-se em um crescente delirio de grandeza: “por mais
que o Santa Fé minguasse, mais ele se sentia forte no seu orgulho,
oa sua vontade de ser s6, no meio daquela canalha do Pilar”.

A morte de Sutpen, o sono de morte de Lula, vém dar a tltima
palavra ao irremedidvel processo de sua decadéncia. O final melan-
célico dos dois senhores corresponde ao “fogo morto” de seus enge-
nhos, que também Absalom anuncia, emplicitamente, em suas Gltimas
péginas. .

Como vimos, o senhor de terras é o retrato vivo da velha or-
dem estabelecida. Ndo € através dele, portanto, que se 1& nos textos
um discurso critico e desmistificador dessa ordem. Tal se verifica atra-
vés de duas outras vozes: a da mulher e a do branco pobre.

A mulher é capaz de desmistificar os valores sociais ¢ morais
que lhe foram incluidos. Privando da intimidade do homem que a
sustenta, percebe intuitivamente que os valores que este apoia sdo fa-
lidos, e que ela prépria, mais do que participante, é instrumento na-
quela sociedade. A mulher significa o meio indispensével para que o se-
nhor consolide uma descendéncia, que lhe assegure a continuagio do
nome e tradigdo. Assim, ela vive o paradoxo de uma sujei¢cdo absoluta,
combinada a uma capacidade avaliadora que por vezes manifesta-se
livremente. Mas € importante frisar que tal reflexdo ndo se estende
4 mulher negra. A distinc3o racial, nos textos, prevalece sobre a se-
xual. A mulher negra alia & falta de identidade que caracteriza o ne-
gro, a sujei¢fio, fardo inevitdvel da vida feminina.
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A supremacia do homem sobre a mulher se estabelece, primor-
dialmente, na forma como utilizam a prépria casa e no que esta re-
presenta para ambos. A casa, para o homem, é o lugar onde guarda a
muther, a fim de que ali esta cuide de seu conforto e lhe assegure a
descendéncia. Ela prépria aceita os limites de seu campo de agdo. “Eu
também vivo assim, dentro de casa”, diz Adriana em FM. Dentro da
casa, a hierarquia sexual se faz sentir insistentemente: “Vai para a
tua cozinha e me deixa na sala”, diz Vitorino. Vemos, assim que os
textos vdo habilmente instaurando a supremacia do homem e reafir-
mando, através da fala de personagens masculinos, a nogdo da inferio-
ridade da muther. Lemos, em Ab: “I do not expect you to understand,
(he said), because you re a woman”.

O homem jamais admite abertamente ser auxiliado por sua mu-
lher. E dele o papel de provedor das necessidades econdmicas da fa-
milia, e uma dependéncia nesse sentido poria em xeque toda a sua su-
premacia. Quando Amélia, esposa de Lula, sustenta o engenho a bei-
ra da miséria, pensa: “Deus a livrasse que Lula soubesse de uma coi-
sa daquela (...) Um senhor de engenho sustentado pelo trabalho de sua
mulher”. Assim, embora a capacidade critica da mulher as vezes sc
manifeste livremente, ¢ ela tenha uma forca latente que a faca, em
dado momento de Ab, constatar: “Nao. Nao precisavamos dele”, a
mulher dos dois textos endessa o mito criado por séculos de sujeicdo
sobre ela prdpria e constata a vacuidade da prépria existéncia, posta
a servico de uma missdo que consiste, basicamente, em prover um
descendente ao homem e, de um modo geral, em empenhar sua vida
em fungdo deste.

A outra voz critica que se faz ouvir nos textos é a do bran-
co pobre, representado pelo seleiro José Amaro e por Wash Jones, res-
pectivamente. Da mesma forma que da mulher branca, parte do branco
pobre uma critica extremamente ldcida da engrenagem social. Apds
longos anos de total sujeicdo, ele é capaz de reagBes imprevisiveis. As-
sim, rebela-se contra a ordem estabelecida, escolhendo a prépria mor-
te como maneira de manifestar seu repidio e de concretizar sua eva-
sdo. Ele vai, portanto, além da mulher, cuja critica jamais se torna
acdo. No entanto, sua acdo constitui apenas uma atitude de negacio
a vida. Ambos, sintomaticamente, usam como armas mortais seus ins-
trumentos de trabalho. Amaro mata-se com a prépria faca de seleiro;
Wash Jones, dentro da sua casa, assassina a neta ¢ a bisneta recém-
-nascida, antes de entregar-se num gesto ndo de submissdo mas de vio-
lenta agressio — ao bando de cavaleiros, que vém prendé-lo pela mor-
te do coronel Sutpen. Ambos, portanto, abdicam da vida ao verifica-
rem que ndo hé lugar para eles dentro da engrenagem social.
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) Quanto ao negro, este constitui a figura mais enigmdtica dos
dois romances. Os negros de FM e Ab encontram-se numa deliberada

“falta de identidade, que lhes impede qualquer manifestacdo verdadei-

ramente pessoal. Nada“sabemos, na verdade, da vida daquela comu-
nidade negra. Conhecemos a casa do senhor de terras, suas planta-
coes, seus objetos pessoais. Conhecemos também os trajes, as joias da
dama senhorial. Os textos comentam detalhadamente sua educagéo,
suas horas de lazer. Instruem-nos igualmente sobre a vida comunité-
ria do branco pobre: sabemos da utilizacdo de sua casa, de suas re-
lacdes familiares. Mas a narrativa jamais transpGe a porta da senzala.
E, também na fase posterior & abolicdo, a vida prépria do negro —-
como seu rosto — € sempre um espaco vazio. Ele nos € invariavel-
mente trazido pela dtica do branco e, assim, sua atuaciio nos textos
nos diz, paradoxalmente, mais do branco do que de si préprio.

FM ¢ Ab propiciam uma reflexdo a respeito do envolvimento
mercantil existente na base da relagdo senmhor de terras/escravo, com
alusdes ao comércio escravocrata de que dependera o regime e em suas
origens. Denunciam também um esquema social desumano, que com-
binou a exploracdo de uma raca com valores supostamente cristdos.
Mas abstém-se de colocar tal reflexdo e tal denidncia na boca de per-
sonagens negros, despojando estes assim de voz ¢ de fisionomia pré-
prias. Nessa deliberada recusa a uma penetracdo no mundo do negro,
os textos evadem-se de questionar efetivamente a problemética racial.
Preferem apresentar a condi¢do negra como fatalidade irremedidvel, e
a colocagio do negro na parte mais baixa do edificio social como faio
consumado, que o mito secular confirma e a prética religiosa endos-
sa. A populagdo negra é conferido um aspecto de enigma, e este calar
sugere a existéncia de tensSes que os textos preferem deixar em sus-

BENsO- \a verdade, podemos unir sob um mesmo aspecto tipos tdo di-
versos como o senhor de terras, o branco pobre, o negro e a mulher
em geral; o comportamento de todos vem sublinhar uma decadéncia
que atinge a sociedade de forma global. As diferentes acGes, reflexdes
ou omissdes dos personagens anulam-se perante o fato de que em nada
alteram fundamentalmente o processo de decadéncia social.

O tnico exemplo, nos dois textos, de um personagem que julga
ofetuar uma acdo social eficaz é o de Vitorino Carneiro da Cunha.
Vitorino é uma curiosa (e invidvel) sintese de senhor de terras e bran-
co pobre: cioso da tradigdo e da estirpe como o primeiro (a quem se
liga, por lacos familiares), destituido de propriedade e de posigdo de-
finida na engrenagem social, como o segundo, ele pensa transitar li-
vremente entre dominantes e dominados, ignorando a rigidez das Ui-
nhas divisérias entre as posices sociais. Ademais, a questdo da de-
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cadéncia ndo se coloca jamais para ele, que se prepara para o futuro
com otimismo em uma sociedade decrépita. Vitorino, apesar de sua
linguagem provocadora e irreverente, é paradoxalmente o personagem
que cré na eficécia do regime. Os problemas sociaisseriam resolvidos,
segundo pensa, gracas a sua franca e vigorosa atuacdQ politica. Mas o
discurso de FM assinala o mundo de fantalias em que se move Vito-
rino, cuja atuacio é absolutamente v&, nada acresceéfitando ao panora-
ma social. o

Observagdo semelhante farfamos a respeitosdo cangaceiro An
tOnio Silvino, cujos aparecimentos espetaculares apenas mobilizam emo-
cionalmente a populacdo, sendo totalmente desprpéidos ‘de um alcance
social concreto. O cangaceiro surge em FM como a vilvula de escape
da populacio pobre, que transfere para ele .seusanseio de poder e de
justica. Parte dessa populagdo, portanto, o vé Emo justiceiro e even-
tual libertador dos pobres, em lugar de perceBler que, pelo contririo,
¢ fruto e parte integrante da prépria crise social.-

Podemos concluir, portanto, que na estrutura dos dois textos
ndo existem elementos que assinalem uma transformagio de valores,
na formagdo de outro sistema social. A engrenagem daquela socigdade
apresenta-se como um sistema fechado, dentro do qual ndo se admi-
tem renovagles. As préprias manifestacSes de ordem religiosa vém re-
duplicar as mesmas antigas distingSes sociais que haviamos apontado,
em lugar de representarem uma busca auténtica de valores espirituais.
As agbes de todos os personagens, consequentemente, reforcam a anti-

ga ordem estabelecida, ou limitam-se a manifestages individuais sem .

qualquer alcance coletivo — como a morte do branco pobre assinala.

Observamos ainda que os dois textos diferem na forma como
se colocam frente & questdo da criacdo literdria. Enquanto Ab.propicia
uma reflexdo a respeito da prépria praxis textual, FM omite-se nesse
sentido. A divergéncia, no entanto, se desfaz, ao verificarmos em am-
bos uma aproximagfio essencial: delegando a seus personagens a inaior
parte da responsabilidade narrativa, os textos encorajam o leitor a es-
colher o préprio fio a seguir, em seu denso tecido textual. A presenca
do autor ndo se impSe sobre o leitor, pois nio h4 nos textos um dis-
curso privilegiado que dirija a narrativa. O leitor tem, assim, nas
méos, um amplo panorama social, oferecido através de vozes conflitan-
tes e de pensamentos fragmentados.

FM e Ab, respectivamente, constroem uma sociedade que pode
scr relacionada ao modelo social de determinada época e regido. Mas
ambog deixam claro que se movem em um universo de ficgdo, e que
embora ¢ mundo-de-fogo-morto de seus textos se articule a dados ex-
tra-literérios, isto ndo significa que se subordine aqueles. Nossa leitu-
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ra, portanto, distingue neles uma dupla face: a de textos que afirmam
(explicitamente ou n#o) a primazia da escritura sobre a intengdo de
seu escritor; ¢ a de “monumentos” — para utilizarmos a expressdo de
Foucault — que expdem as forcas sociais em conflito, justamente por
ndo ser o social a sua meta.

Conforme escreve Roberto Schwarz, “ao contrdrio do que ge-
ralmente se pensa, a matéria do artista mostra assim ndo ser informe:
é historicamente formada e registra de algum modo o processo social
a que deve a sua existéncia. Ao formé-la por sua vez o escritor so-
brepde uma forma a outra forma, e € da felicidade desta operacdo,
desta relagdo com a matéria pré-formada — em que imprevisivel dor-
mita a Histéria — que vao depender profundamente, forca, comple-
xidade dos resultados.”8

FM e Ab desvendam assim aspectos inéditos de uma sociedade,
cujo entendimento se oferece como um permanente e apaixonante de-
safio ao leitor. E este, como o Quentin Compson de Ab, poderia dizer:
“No. If T har been there I could not have seen it this plani”. (p.
190) :

Esperamos que, em nossa tentativa de abranger em uma mes-
ma, leitura FM e Ab, tenhamos logrado abrir mais uma trilha — des-
pretens1osa embora — para o entendimento desses textos. Estd longe
de nés a pretensdo de ter efetuado uma leitura “privilegiada” de tex-
tos tdo ricos que oferecem intimeras possibilidades de abordagem ana-
litica. Mas gostariamos, ao final do trabalho, de reafirmar a necessi-
dade de uma reformulaciio e sistematizacio nos estudos da literatura
comparada. Parece-nos que um campo vasto como este, até o momento
140 pouco ou mal explorado, merece maior aten¢do da critica espe-
cializada, e de autores de maior competéncia do que a nossa, Que este
trabalho seja) quando menos, uma contribui¢do nesse sentido.

Heloisa -Foller Gomes

8 — Roberto Schwarz — “As Idéias fora do lugar™. In Estudos CEBRAP 3
Sdo Paulo, Editora Brasileira de Ciéncias Ltda., 1973.

Obs.: Utilizamos as scguintes edigGes de FM ¢ Ab —

Foge Morto — R. |., Jos¢ Olympio, 1973,
Absalom, Absalom! — N. Y., Vintage Books Editions, 1972.
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ANALISE LINGUISTICA E LITERARIA — INTERSECCOES E
DISJUNCOES

Maria do Socorro Silva de Aragio

Para o desenvolvimento do tema de nossa dissertagdio partire-
mos da nocio primeira e mais elementar de Linguagem.

O termo linguagem tem significado amplo e pode dar margem
a muitas interpretagdes. Neste trabalho trataremos da linguagem hu-
mana como a faculdade ou capacidade que o homem tem de se comu-
nicar através de signos vocais, duplamente articulados. Linguagem, por-
tanto, como instituicdo humana, produto da vida em sociedade e ins-
trumento de comunicagio, uma vez que, através dela o homem comu-
nica a seus semelhantes seus pensamentos, idéias, sentimentos, estados
d’alma, o que permite afirmar ser a linguagem, de fato, o préprio fun-
damento da cultura. .

A esse enfoque podemos alinhar uma das definigSes mais com-
pletas de linguagem, a de Charles Morris. Para ele, a linguagem é “um
conjunto de sinais plurissituacionais, com significados interpessoais co-
muns a uma familia de intérpretes, susceptiveis de serem utilizados pe-
los membros dessa familia e de serem combinados de certos modos e
ndo de outros”. ‘ ‘

E, mais sumariamente,

“Linguagem é um conjunto de consignos plurissituacionais, com
restrigdes nos modos como se podem combinar”.

Analisando esta defini¢o podemos destacar 5 aspectos bésicos
na linguagem: : : ,

1 — A linguagem é constituida de uma variedade de sinais;
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2 — Na linguagem cada sinal tem um significado comum a um
determinado grupo de falantes;

3 — Os sinais devem poder ser utilizados com o mesmo sig-
nificado por todos os individuos do grupo lingiiistico;

4 — Os sinais devem ter uma mesma significagdo, qualquer
que seja o contexto em que sejam usados;

5 — Os sinais devem ser estruturados segundo as regras esta-
belecidas pela comunidade que os utiliza.

A linguagem apresenta dois aspectos ji apontados pelo préprio
Saussure, quais sejam, (1) o seu aspecto social, a lingua ¢ (2) o seu
aspecto individual, a fala, cada um deles com suas caracteristicas pré-
prias a distinguir um do outro mas, a0 mesmo tempo tornando-os in-
terdependentes. Como sabemos, sé temos atos de fala se tivermos
por base uma lingua, mas, por outro lado, sé conhecemos a lingua
através dos atos de fala. Neste trabalho nio distinguiremos a lingua da
fala.,Falaremos da linguagem, que inclui automaticamente ambos os

aspectos. i
Vimos, anteriormente, que a principal fungio da linguagem &
servir de instrumento de comunicacdo dos individuos de um grupo
qualquer. No entanto, a linguagem também apresenta outras fungGes,
ndo menos importantes. Martinet, por exemplo, classifica em cinco as

fungbes da linguagem, a saber:

1 — Instrumento de comunicagdo;
2 — Suporte de pensamento;

3 — Meio de expressao;

4 — Afirmagdo do Eu;

5 — Fungfo estética.

Para Karl Biihler, trés sdo as funcgGes bédsicas da linguagem, li-
gadas ao falante, 2 mensagem e ao ouvinte, as quais vdo constituir o
modelo TRIADICO tradicional da linguagem:

1.° pessoa — falante = funcdo expressiva;

- 2.° pessoa — ouvinte = fungio apelativa;
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3.° pessoa — mensagem = fungdo representativa.

Entendemos, contudo, que a teoria das fungBes da linguagem,
proposta por Jakobson, é a mais completa. Jakobson comeca por ana-
lisar o processo da comunicagiio a partir dos seus elementos constitu-
tivos: o emissor, que inicia o processo da comunicagdo; o receptor, que
recebe a comunicaggo; o contato, canal fisica e conexdo psicolégica en-
tre emissor e receptor; o contexto, situagdo extra-lingiiistica, suscetivel
de verbalizacdo; a mensagem, que é a codificacdo do contexto e, final-
mente, o ¢édigo, que é a estrutura lingiiistica comum ao emissor e re-
ceptor. . ‘
Baseado nesses elementos Jakobson propde seis fungdes da lin-
guagem nas quais hd sempre o predominio de um deles. Para Jakobson

as fungbes sdo as seguintes:

1 — funcdo emotiva, com o predominio do emissor;

2 — fungdo conativa, com o predominio do receptor;

3 — fungio poética, com o predominio da mensagem;

4 — fungiio referencial com o predominio do contexto;
5 — funcdo fatica, com o predominio do canal;

6 — funcdo metalingiiistica, com o predominio do cdédigo.

- Uma abordagem mais supetficial nos diria que a andlise lin-
giistica de um texto deveria se centrar na fungfo referencial e a and-
lise literdria, na fungdo poética. Isto, contudo, nio é verdade, pois em
relagdo as fungBes da linguagem podemos ter poemas cuja fungio prin-
cipal ndo € a poética, como, por exemplo, o poema “A Alma das Cou-
sas Somos Nés”, de Raul de Leoni, em que o Poeta usa uma lingta-
gem filosdfica, quase beirando a linguagem cientifica. Assim, de acor-
do com a predominancia das fungGes, podemos identificar os poemas
mensagem, os metalingiiisticos, os faticos, os emotivos e os conativos.

Qual seria, entdo, o objeto da anélise lingiiistica do texto e qual
o da analise literéria?

Em primeiro lugar, ndo h4 uma andlise lingiiistica ou uma an4-
lise literaria do texto, mas andlises lingliisticas e andlises literarias.
Para trabalharmos com o texto, lingiifsticamente, temos que partir dos
niveis de andlise lingiifstica. Em fen6menos complexos com a lingua-
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gem é necessirio o estabelecimento de uma ordem mos fendmenos ¢
nos métodos de andlise, coerentes, organizados de acordo com os mes-
mos conceitos e critérios. Para estudarmos o texto temos, portanto,
de delimitar as unidades de andlise, as relagles existentes entre essas
unidades e os niveis para determinacio dos procedimentos de andlise.

Bernard Pottier, determinando a hierarquia do signo lingiiistico,
parte do morfema, como unidade minima de significacdo. Emile Ben-
veniste diz que a andlise lingliistica deve parar no nivel fonemaético,
isto €, na unidade minima de distingdo, o fonema. Para ele o nivel fo-
nético, o do som, é infra-lingiifstico. No entanto, entendemos que para
uma anélise lingiiistica completa devemos pattir do som, uma vez que,
embora ndo tendo valor distintivo, os tragos actstico-articulatdrios sdo
importantes, pois sdo os FEMAS constitutivos dos fememas dos fone-

mas.
Deste modo temos, entdo, hierarquicamente:

1) o som — como trago actistico-articulatério constitutivo do fo-
nema; .

2) o fonema — unidade minima de distingdo;
'3) o morfema — signo minimo de significagdo;
4) o vocdbulo unidade minima construida;

5) a lexia — unidade de comportamento;

6) o sintagma — unidade de fungdo;

7) o enunciado — unidade minima de enunciagéo.

Ao nivel do enunciado, também chamado nivel frasal, chegaria
a andlise lingiiistica. O nivel imediatamente superior, o do texto, seria
o campo da andlise literdria. Esse nivel, segundo POTTIER, ¢ a uni-
‘dade intencional de comunicacio fechada, de dimensdo variada, poden-
do ir de um enunciado a uma série de milhares de enunciados (um
romance, por exemplo).

Alguns autores falam de uma Lingiiistica Frasica ou Frasal,
quando o seu estudo vai até o nivel do enunciado, e de uma Lingiiistica
Tranfritica ou Transfrasal, quando chega ao nivel do texto.

Claro estd que a existéncia do texto implica a existéncia do
enunciado, sem que aquele seja uma soma de enunciados. Como diz
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POTTIER, o discurso se desenvolve com uma certa continuidade te-
mética, em que conceptualizamos as suas. partes, constantemente remo-
deladas pela conceptualizagdo das partes seguintes. Afirma ele que
transformamos sem parar o seméntico em conceitual e que a compreen-
sdo do texto ndo ¢ linear, fornecendo o seguinte esquema de compreen-

sdo do texto:

EN1 EN2 EN3 ENN
comp. A ‘ )
comp. B... comp. final

POTTIER chama de Semantica Analitica a que cuida dos ni-
veis do morfema, da lexia e do:sintagma, de Semdntica Esquemética o
nivel do enunciado e de Seméntica Global o nivel do texto.

Estabelecida a hierarquia.do signo, vejamos os niveis possiveis
de anélise:

— o infra-lingiifstico, o lingiifstico e, posteriormente, o supra-
-lingitistico, isto é, as vérias possibilidades de andlise literdria do texto.

O primeiro nivel de andlise é o fonético, onde analisamos os
sons da linguagem, seu valor Impressivo e Expressivo, as variantes es-
tilisticas, regionais, sécio-econdmico-culturais, as varia¢Ges de ritmo,
entonagdo, altura e intensidade, enfim, todos os aspectos sonoros, que
em si ndo sdo distintivos, mas que, como parte significante do signo,
ajudam na significagdo final do mesmo.

Como segundo nivel temos ® fonoldgico, também significante
¢ ndo significativo, cujo elemento minimo, o fonema, funciona como
unidade distintiva de significagdo. Na andlise fonoldgica podemos ana-
iisar os fonemas, sua estruturagdo fonética e sua combinatéria, Pode-
mos estabelecer comutagdes, sua pertinéncia, sua neutralizacdo, deter-
minado, a partir desta, os arquifonemas, e, ainda, ver a fungio fono-
csiilfstica, que se centraliza na funcgdo expressiva desses elementos,

O terceiro nivel de andlise é o lexicolégico, onde se faz um
levantamento do léxico, sua estrutura e campo semdntico, enfim, os as-
pectos quantitativos do 1éxico.

O quarto nivel € o morio-sintitico, em que se estuda a estru-
tura morfoldgica do signo, sua forma e seu funcionamento, intra-signo
quando se refere as relacGes existentes dentro do préprio signo e in-
tersigno quando se refere as relagSes entre os signos.

Finalmente, temos o nivel sintdtico-semintico, em que vemos
. a funcdo ¢ significagdo dos signos, quer dizer todas as relagdes in-
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ira e inter-signos e todos os seus aspectos seménticos: semas especifi-
cos, “genéricos e virtuais; arquissememas; .relagdes matemdticas enire
0s semas e oS signos; campo seméntico; polissemia; parassinonimias;
enfim, tudo o que diz respeito ao aspecto de substincia e forma de
contetido dos signos lingiifsticos.

Assim feito, verificamos que a anélise lingiiistica do texto, sob
ivdos os aspectos e em cada um desses aspectos de per si, é da maior
importancia para a andlise e conhecimento do texto, do estilo do autor
¢ da escola a que pertence. Porque através da linguagem, da utiliza-
¢80 dos sons e fonemas, da escolha dos signos, da combinatéria desses
signos e do significado deles no contexto é que se chega ao pleno co-
nliecimento € descoberta do texto literario. Como diz MAX BENSE —

“Texto é algo que ¢ feito com a linguagem portanto a partir
da linguagem, algo porém que, ao mesmo tempo, a transforma, acres-
ce, aperieicoa, interrompe ou reduz”.

Portanto, a linguagem utilizada no texto literdrio ndo é a lin-
guagem normal, usada apenas como meio de comunicagdo. Como afir-
ma Eduardo Portela (Teoria da Comunicacdo Literaria),

“O discurso literdric é a expressdo superlativa da linguagem,
porque a linguagem fala na poesia. E por isso que a fonte da -criacdo
€ a linguagem literaria. Ela rompe a separacfo entre significado e signi-
ficante. Quando diz uma palavra, a palavra casa por exemplo, esta pa-
lavra é ao mesmo tempo e sentido. O signo lingiiistica aqui ndo é arbi-
trdrio, e por isso, a concepcio da linguagem para a linglifstica e para
a literatura ndo € rigorosamente a mesma”.

Ao falarmos em discurso literdrio devemos fazer a distingfo
entre discurso poético e narrativo. Jean Cohen, ao definir linguagem
literaria e ao determinar os tipos de discurso literdrio, chama de “poe-
ma em prosa” o que ouitos autores chamam de narrativa e de “poema
em verso” ao que os autores chamam de poética. Justificando, ao nivel
da linguagem, essa distingdo, ele diz que o poema em prosa € aquele
onde hi predominio do nivel seméntico da linguagem e que o poema
em verso é aquele em que sobressai ¢ nivel fonico da linguagem.
Especificando mais ainda os caracteres poéticos da linguagem, faz o
seguinte esquema:

poema em prosa — cardter fonico (—) seméntico ()
prosa versificada ” o ($) ” (-)
poesia integral ” () 7 (+)
prosa integral » » (-) » (=)
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Concluindo sua anélise COHEN diz que a diferenca entre pro-
sa ¢ poesia € de natureza lingiiistica, isto é, formal, Ndo estd nem na
substancia sonora nem na ideolégica, mas no tipo de relagdes que o
poema institui entre o significante e o significado, de um lado, e os
significados entre si, de outro.

Ja ROLAND BARTHES ao definir narrativa d4 uma visdo nio
sO lingiiistica mas semoldgica, a mais ampla possivel. Diz ele “... a
narrativa pode. ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escri-
ta, pela imagem, fixa ou mével, pelo gesto ou pela mistura ordenada
de todas estas substincias, estd presente no mito, no drama, na co-
média, na pantomima, ma pintura, no vitral, no cinema, nas histérias
em quadrinho, no fait divers, na conversagfo... a narrativa estd pre-
sente em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as socieda-
des; a narrativa comeca com a prépria histéria da humanidade” e con-
clui... “a narrativa ridiculariza a boa ¢ a m4 literatura: internacional,
transhistérica, transcultural, a narrativa estd ai, como a vida”.

Muitos sdo os modelos propostos para andlise da estrutura da
narrativa, Nenhum, porém, conseguiu esgotar as possibilidades de sig-
nificacdo do texto. Diz BARTHES: “Para conduzir uma andlise estru-
tural é necessdrio pois em primeiro lugar distinguir muitas instancias
de descri¢do e colocar estas instdncias numa perspectiva hierdrquica
(integratéria)”. E o que se tentou fazer ao se estabelecer os niveis da
narrativa. Trés sdo os niveis de descricio propostos:

1 — o nivel das fungdes (Fropp e Bremond)
~2 — o nivel das agbes (Greimas)
3 — o nivel da narragdo (Todorov).

(1) O nivel das funcbes é de cardter conteudistico e se divide
em duas grandes classes:

a) distribucionais (ou funcdes propriamente ditas — fungGes de
Propp);

b) imtegrativas (ou indices). As distribucionais sfio basicamente
sintéticas, e as integrativas, de cariter seméntico. Estudando as regras
de combinatorias funcionais ROLAND BARTHES d4 as trés prin-
cipais linhas atuais de pesquisa:

— A primeira, d¢ CLAUDE BREMOND, chamada légica, onde

este Autor reconstitui a sintaxe dos comportamentos huma-
nos empregados pela narrativa.
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— A segunda, de LEVI-STRAUSS e GREIMAS, chamada lin-
giiistica, onde eles tentam descobrir oposices paradigmaéti-
cas nas funcses.

— A Terceira, de TODOROV, dos personagens, ao nivel dos
personagens, onde o Autor estabelece regras de combina-
¢do, variacdo e transformaciio para os predicados de base.
O nivel das fungdes seria, segundo BARTHES, o primeiro
nivel de significacio da narrativa.

(2) O nivel das acOes centra-s€ nos personagens da narrativa.
GREIMAS tenta descrevé-los e classifici-los segundo suas agGes, isto
é, segundo o que eles fazem. Para GREIMAS o personagem equivale
a0 ator e os actantes sdo classes de atores. Os actantes sfo sujeito x
objeto / doador (destinador) x destinatdrio / adjuvante x oponente /.
Além dos actantes propGe GREIMAS trés categorias actanciais:

a) a Modulacio do querer (sujeito / objeto)
b) A Modulacdo do saber (destinador / destinatério)
¢) A Modulacdo do poder (adjuvante / oponente).

No entanto, estas categorias e actantes sé se definem e s6 tém
significagio quando integradas ao nivel da descrigdo ou narracéo.

(3) O qltimo nivel é o da narragdo (discurso) proposto por
TODOROV. Este nivel trata da narrativa como comunicagdo dos sig-
nos do narrador ¢ do receptor. H4, aqui, trés aspectos a serem levados
em consideracdo:

O primeiro, em que hd uma predomindncia do narrador (eu)
sobre o personagem, é o que TODOROV chama de “a visdo por trés”,
em que o narrador sabe mais que o personagem. Neste caso, como diz
BARTHES “a narrativa nZo é entdo mais que a expressio de um cu

-

que lhe é exterior”.

O segundo aspecto € aquele em que o narrador se iguala ac
personagem “é a visdo com”. O narrador é ao mesmo tempo interior
¢ exterior a seus personagens, uma vez que sabe tudo a seu respeito,
scm se identificar com nenhum deles.

O terceiro aspecto é aquele em que o personagem se sobrepde
ao narrador — é a “visdo de fora”. Neste aspecto o narrador sabe
menos que os' personagens, cada personagem passa a ser o emissor da

natrativa.

274



A andlise desses trés tipos de concepgdo da narrativa é, no
entanto, pouco convincente porque, como diz BARTHES, nos leva a
cicr que o marrador e os pefsonagens sdo pessoas reais, o que ndo ¢
verdade, pois, como se sabe, “quem fala (na narrativa) nfio é quem
escreve (na vida) e quem escreve ndo é quem €” nas palavras do prd-
prio BARTHES.

Apés a explicitagdo das vérias possibilidades de andlise lingiis-
tica e literdria do texto, vemos que ambas apresentam ponfos en co-
‘mum numa primeira etapa, uma vez que partem da linguagem. Numa
segunda fase apresentam disjungdes, seguindo cada uma um tipo de
cafoque diferente, e, finalmente, na dltima etapa, ambas se juntam,
numa integracio perfeita para a descoberta e conhecimento do texto
literario. Resumindo graficamente, teriamos:

Descoberta e

Conhecirpento do Texto

Anélise Lingiiistica Andlise Literaria

Linguagem

As criticas feitas as andlises lingiifsticas ¢ literarias do texto
tém certa razdo na medida em que apenas sejam analisadas partes iso-
ladas da obra e nfo o seu conjunto. Deve-se observar que o estilo é
funcdo da lingua como um todo e que o manejo desta determina a
estilistica do texto.

Encerrando, vejamos a utilizagdo da linguagem magistralmente
feita por Jorge de Lima no seu poema “Distribuigdo da Poesia”:
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DISTRIBUICAO DA POESIA

Jorge de Lima

Mel silvestre tirei das plantas,

sal tirei das dguas, luz tirei do céu.
Escutai meus irméos: poesia tirei de tudo
para oferecer ao Senhor.

Nio tirei ouro da terra

aem sangue de meus irm#os.
Estalajadeiros ndo me incomodeis.
Bufarinheiros ¢ banqueiros

sei labricar distdncias

para VOs recuar.

A vida estd malograda,

creio nas mdgicas de Deus.

Os galos nao cantam,

a manh3 n3o raiou.

Vi os navios irem e voltarem.

V1 os infelizes irem e voltarem.
Vi homens obesos dentro do fogo.
Vi ziguezagues na escuriddo.
Capitdo-mor, onde é o Congo?
Onde é a ltha de Sdo Brandao?
Capitdo-mor que noite escural
Uivam molossos na cscuridao.

O indesejaveis, qual o pats,

qual o pais que desejais?

Mel silvestre tirei das plantas,
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sal tirei das 4guas, luz tirei do céu.
S6 tenho poesia para vos dar,
Abancai-vos meus irmaos.
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DEBATE DO PROF. LAURO JUNKES, NA QUALIDADE DE DE-
BATEDOR, NA PALESTRA DA PROFA. MARIA DO SOCORRO
ARAGAO.

Antes de 1niciar o debate propriamente dito, cabe-me agradecer
a distingio merecida ao ser convidado a participar deste Congresso cc-
mo debatedor, por deferéncia especial da incansivel Prof.* Elizabeth
Marinheiro, dindmica organizadora do mesmo.

Cabe-me, ainda, felicitar a Comissdo Organizadora pela tenta-
tiva de, através de vdrias couferéncias e debates, aproximar e integrar
a Lingiiistica e a Literatura. O divércio cntre estas duas dreas precisa
ser superado. Se a Lingiiistica, devido a seu reconhecido desenvolvi-
mento, conquistou certa autonomia ou, entdo, aproximou-se mais da
Antropologia ou das Ciéncias Sociais em geral, é preciso voltar a in-
tegrd-la com a Literatura, pois esta dltima tem naquela uma base de
estudo. :
Roman Jakobson coloca o problema da forma seguinte: “A in-
sisténcia em manter a Poética separada da Lingiifstica se justifica so-
mente quando o campo da Lingiiistica pareca estar abusivamente res-
tringido, como, por exemplo, quando a sentenca é considerada por cet-
tos lingilistas a mais alta construcio analisdvel, ou quando o escopo
da Lingiifstica se confina & gramdtica, ou unicamentec a questSes nao
semanticas de forma externa ou ainda ao inventirio dos recursos denc-
tativos sem referéncias as variagGes livres”.

Ha4, pois, necessidade de uma integracdo de dreas, de um en-
trosamento da andlise linglifstica com a literdria para um estudo mais
aprofundado e cientifico do texto literario.

A conferéncia que a Prof.® Maria do Socorro Aragéo acaba
de pronunciar, visando tal objetivo, desenvolveu-se num nivel de mui-
ta clareza, procurando tornar simples uma questdo’ complexa.
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Senti, no entanto, uma divisdo muito nitida em duas partes: de
um lado a andlise lingiiistica e de outro a literdria, bastante distinias
e ndo suficientemente integradas. Isto causou-me um certo receio de
encontrar acentuada a dicotomia forma (mais relacionada com a ana-
lise lingiifstica) e contelido (mais periinente & andlise literdria). Con-
firmando essa diferenciacdo em duas partes distintas, a andlise lingiifs-
tica pareceu-me mais orientada para a poesia, enquanto o modelo es-
truturalista de anélise literdria se volta profundamente para a narra-
tiva.

A parte mais extensamente desenvolvida — a andlise lingiiis-
tica — demonstrou o dominio ¢ seguranca da conferencista em scu
campo.

Quanto ao modelo de anélise literéria aqui apresentado, simpli-
fica demasiadamente o modelo estruturalista francés, sobretudo no ter-
ceiro nivel — o da narragdo, segundo Todorov — em que é levanta-
do apenas o aspecto da visdo do narrador. Se a andlise literdria pro-
priamente dita da obra de arte literdria comeca onde termina a lingiiis-
tica, 0 modelo aqui apresentado parece muito redutor e deficiente pa-
ra obter uma visde profunda da obra literdria.

Anédlise lingiiistica e anélise literdria ndo devem constituir dois
tipos autonomos de analise. Aplicadas ambas ao texto literdrio, devem
integrar-se, complementar se ¢ aprofundar-se mutuamente.

E preciso ter presente que a Literatura é a arte da palavra; ou,
como bem coloca Gilberto Mendonga Teles, “a obra literdria é anics
de tudo a instauracdo de um determinado tipo de linguagem dentro das
possibilidades do idioma”; ou ainda, Barthes escreveu que “a litera-
tura ndo é mais que uma llnguagem isto é, um sistema de signos: sua
existéncia ndo estd na mensagem, mas no sistema”,

No entanto, sem tendenciosidade, reconhecemos que a obra li-
terdrta ¢ cddigo e mensagem, ou mensagem num cdédigo — unidp in-
dissoltvel. O cddigo é essentialmente constituido pela linguagem, e a
linguagem é o objeto fundamental da Lingiiistica. Mas, no estudo da
Literatura ndo podemos restringir-nos ao exame do cédigo pelo codi-
g0, ¢ sim relacionar c6digo e mensagem, mostrar como a linguagem €
veiculadora da mensagem, do tema. E a andlise puramente lingiiistica
muiras vezes tem se restringido a dissecar o cédigo em si.

Alids, o estudo da Lingiiistica para no nivel da frase, como bem
o anotou a conferencista. E o texto literdrio, como um d1scurso, trans-
cende a frase, ndo é uma simples adico de frases, e sim “uma uni-
dade superior a frase, translingiiistico” (G M. Teles). Portanto, a cién-
“cia do discurso, que transcende a frase, é inacessivel ap modelo lingiis-
tico, embora nio liberta do mesmo. E assim, embora reconhecamos a
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validade e a necessidade da contribuigdo lingiiistica para o estudo da
obra de arte literaria, sabemos que esta ndo esgota tal estudo, tendo
Nicolas Ruwet ressaltado muito bem"que a andlise lingiiistica deve ser
orientada como disciplina auxiliar em relagiio & poética.

‘ Assim, a anilise lingiifstica pode contribuir mo plano fdnico,
no motfolégico, no sintdtico, no seméntico. No entanto, tal anélise,
num primeiro nivel, serd ingompleta e até certo ponto irrelevante se
nao for completada pela andlise ‘literdria, se a andlise destes aspecios
do codigo ndo vier confirmar a mensagem, a temdtica, se ndo atingir
uma visio global da obra literdria. A obra de arte literdria € um to-
do coeso em que tudo deve ser funcional €, embora estratificada em
vérias camadas, estas devem ser consideradas como centripedas, con-
céntricas e indissoldveis pois, no dizer de Anathol Rosenfeld, “o que
importa ¢ compreender e fazer compreender a fungdo das partes e ca-
madas até os minimos detalhes de som, ritmo, melodia, palavra, ora-
¢do, estilo, perspectiva, atmosfera, para mostrar a eficicia e o sentido
dos elementos no todo da obra, a cooperagiio das partes e camadas na
otganizagdo total”, '

Para tal resultado, é sumamente benéfica a integragio da and-
lise lingiifstica com a andlise literdria, dreas que ainda nfo se deram
as mios na medida em que o deveriam. Um dos lingliistas que mais
contribuiu para a aproximacgio dos estudos lingiiisticos com os litera-
rios foi sem diivida Roman Jakobson, principalmente no seu estudo
“Linguistica e Poética”, em que apresentou um modelo de linguagem
poética. E mais do que um modelo teérico, estudos como “Os Oximo-
ros Dialéticos de Fernando Pessoa” ou a andlise feita em conjunto com
Lévi-Strauss sobre o poema “Les Chats” de Baudelaire, constituem de-
monstragBes préaticas da contribuicfo lingiifstica para a andlise liters-
ria.

A estilistica constitui campo privilegiado para o entrosamento
dos estudos lingiiisticos com os literdrios, e Michael Riffaterre, em
sua Estilistica Estrutural, tenta uma abordagem mais completa da obra
literaria, baseando-se no modelo estruturalista.

Jean Cohen, em Estrutura da Linguagem Poética, construiu ou-
tro modelo, introduzindo inclusive critérios cientificos, ao aplicar a es-
tatistica ao estudo do estilo.

Também Roman Ingarden procura abranger a obra de arte li-
terdria na totalidade de seus aspectos lingiifstico-literdrios ao sistema-
tizar na Obra de Arte Literaria a contribuicio fenomenoldgica, estra-
tificando a obra literaria em vdarias camadas: formagGes fOnico-lingtifs-
ticas, unidades de significagdo, objetividades apresentadas, aspectos es-
quematizados e o que chamariamos as camadas mais profundas.
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O préprio Formalismo Russo muito se fundamentou na Lin-
giiistica para seu modelo de andlise literdria e uma Prof.* da UFSC
— Maria Helena Camargo Régis — defendeu dissertagdo de Mestrado
na USP sobre Linguagem e Versificacdo em Broquéis (Editado pelo Mo-
vimento/UDESC), em que aproveita principalmente as contribuicdes
dos Formalistas, além de outras, para uma exaustiva anélise formal de
alguns poemas de Cruz e Souza.

Ainda um dltimo exemplo pritico que gostariamos de citar ¢
um ensaio da Prof.® Lia Pereira Jardim, da Universidade Federal de
Goiis, intitulado “Subsidios Fonoldgicos e Seminticos ma Leitura do
Texto Literdrio”, trabalho apresentado na XXV Reuniio Anual da
SBPC, em 1973, na UFRJ e publicado nos Anais da Reunido — In-
terrelacionamento das Ciéncias da Linguagem (Ed. Guernasa, 1974). -

Estas sdo algumas observagles e contribuigGes que trazemos so-
bre o tema da conferéncia: “A analise lingiiistica e a literdria: inter-

secgOes e disjungOes”.
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CONSIDERAGOES SOBRE A “FORMACAO DO CRITICO LITE-
RARIO” (*) '

Vital Duarte

Nossa presenca no IV CONGRESSO BRASILEIRO DE CRI--
TICA LITERARIA prende-se a trés razdes que reputamos importantes,
capazes de justifici-la. Primeira: ao honroso convite que nos foi gene-
rosamente formulado pelo Exmo. Sr. Dr. Tarcisio de Miranda Burity,
MD Secretirio de Educagdo e Cultura da Paraiba e pela Exma. Dra.
Elizabeth Marinheiro, operosa Coordenadora deste Conclave, para
atuarmos como Debatedor do escritor conterrdneo Juarez da Gama
Batista. Depois, o desejo de tentarmos conseguir estimulo para os es-
critores e artistas de parcos recursos, de nossa sofrida drea Nordestina,
ora em situacdo de inferioridade, em relagdo a de outros centros do
pafs, por ndo possuirem condigGes para divulgacdio de suas obras. Fi--
nalmente, 3 imperiosa necessidade de prosseguirmos em defesa dec al-
gumas reivindicagSes de OLINDA-MONUMENTO NACIONAL, in-
clusive a de sua escolha para sediar o futuro Congresso. De outra for-
ma, nossa participagdo neste magno Encontro, que ji possui foros de
internacionalidade, nfo teria nenhuma significagdo, por ndo sermos
técnico e nem entendermos de critica literdria. ‘

Por outro lado, se assomamos a esta tribuna, reservada a preemi-
nentes vultos nacionais e estrangeiros, estudiosos do fendmeno literario

(*) Conferéncia proferida no IV CONGRESSO BRASILEIRO DE CRITICA
LITERARIA, em Campina Grande — PB, em setembro de 1977.
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¢ interessados na problemdtica da cultura brasileira, num verdadeiro
desafio ao futuro, na qualidade de palestrante de hotizontes limitados,
¢é porque fomos colhido de surpresa, pelos nobres organizadores desta
gigante Assembléia cultural, para substituir a um ilustre conferencista
ausente por motivo superior.

Assim, neste forum de debates de elevado padrdo pertinentc a
“Critica Aplicada ao Verso e a Prosa e Posicionamentos Criticos”, nos-
sa palavra de alegre nordestino serd simples, desativada, sem o poder
sugestivo do estilo oratério, e carente de vdos e clardo de eloquéncia.
Nela, portantc, sé haverd um mérito: o da sinceridade. E é com esta
prerrogativa que iniciamos nossa digressdo, escolhendo “Considera-
coes sobre a “Formagdo do Critico Literdrio”, tema, alids, defendido
pela Academia de Artes e Letras de Pernambuco, por ocasido em que,
solicitada, ofereceu valiosos subsidios a elaboragdo da “CARTA DL
PRINCIPIOS” deste Congresso.

Nédo esperem os senhores congressistas, um trabalho tdo pro-
fundo quanto o assunto: apaixonante e fértil em interesse. Tentaremos
despertéd-los, ousadamente, para o que de hd muito vém defendendo
categorizados mestres no Brasil: a formagio e o treinamento do cri-
tico literdrio em Universidades de Letras, adquirindo um lastro firme
de conhecimento técnico, podendo “ir mais além do que o simpies
pragmético de horizontes simples”.

A critica literaria constitui disciplina da ciéncia da literatura,
assim entendida hodiernamente, segundo a filosofia aristotélica.

Destina-se & anilise e interpretacdo do fend6meno literdrio da
arte da linguagem, do texto e ndo do contexto da obra nem do autor,
alcangando parametros de interpretacdo para muitos inatingiveis, se-
sundo ajuizada conceituagio do escritor Afranio Coutinho, autor de
varias obras editadas pelo MEC e um dos ilustres conferencistas a hon-
rar o IV CONGRESSO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA de

Campina Grande.

Esse inconfundivel mestre, incontestavelmente, uma das maw-
res autoridades em critica literdria, sugere com justeza e propriedade,
gue o importante assunto seja objeto de estudos literarios “nas Facul-
dades de Letras, com empenho e seriedade”, devendo, portanto, cons-
tituir uma disciplina a merecer as maiores atengGes por parte dos edu-
cadores universitarios.

Num pais como o Brasil, integrante geograficamente, de um
continente como a América Latina, é inegivel o relevante papel que
desempenham, historicamente,as Universidades e Faculdades de Letras,
na formagio das elites nacionais, agora indicadas para a formacdo do
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critico literdrio, medida alids preconizada e ji bastante aferida por par-
ticipantes deste Certame.

Com profundidade e seguranca, Afranio Coutinho afirma que a
critica literdria ndo é compativel com a improvisagdo, repelindo o ama-
dorismo e a hipertrofia do individualismo da era de Anatole France,
devendo ser encarada como cxercicio, com espirito profissional, por
elementos capacitados a nivel de padrSes universitdrios em bases con-
cretas.
Exige, portanto, formacdo, estudo e tirocinio, largo trato dos
fendmenos estéticos e literarios, tdo defendido pelo mestre de nosso
verniculo, José Lourengo de Lima, professor da Universidade Fedcral
de Pernambuco ¢ membro da Academia Pernambucana de Letras ¢ da
Academia de Artes e Letras de Pernambuco, cujos conhecimentos s6
podem ser adquiridos e assimilados nas Universidades e Faculdadcs,
em cursos técnicos de letras.

Atualmente, tendo para uma especializagdo como disciplina
cientifica e autonoma, incompativel com a imprensa ndo especializada
quase sempre tece elogios rasgados ao autor da obra, ndo lhe anali-
sando a esséncia do texto. A critica j4 estd dirigida para a cétedra, a
revista especializada e principalmente, o livro.

A nova critica é uma critica estética, inspirada pelo italiano
Croce, que deu impulsos & compreensdio moderna do fendmeno estéti-
co autdonomo, enquanto a critica do final do século XIX era a critica
esteticista.

“A critica\ estética procura captar os elementos que propria-
mente conferem & obra o valor e a linguagem da arte, enriquecendo
o dialogo humano pela vibragdo que o artista informa na sua obra”.
Ela reflete, sem ddvida, a expressdo direta da interioridade humana na
sua autenticidade.

A anilise e a critica, sdo duas operagGes distintas, como acentua
o critico Eduardo Portela. “A andlise é a preparagfio para a critica
¢ esta envolve a andlise por dirigir-se para o julgamento, tudo levado
interpretagdo que € outra das tarefas da critica”.

A critica, portanto, ¢ uma fungio reflexiva e nio género liters-
rio, acentua Afranio Coutinho, com o que ndo concorda o escritor
Juarez da Gama a vé-la substituida pela “anéalise”.

A propdsito, mencionamos alguns dos pincaros do espirito hu-
mano de atividade reflexiva da natureza critica: os “Dialogos”, de
Platdo; os “Ensaios”, de Montaigne e Bacon; os “Pensamentos”, de
Pascal e a “Poética”, de Aristételes, entre outros. Voltaire elevou-se na
atividade reflexiva e critica, desprezando a imaginativa.

A palavra “ensaio”, é sindnimo de “estudo”, em nossa termi-
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»
nologia literitia; cuja origem de derivagdo seméntica, é framcesa. Ja
Montaigne imprimiu o “ensaio” como pequena “digressdo”.

Sabemos que o Brasil é pouco propenso aos debates tedricos no
terreno da literatura, resultante, talvez, da escassez de técnicos na for-
magdo de uma mentalidade apta para revisdo e precisio do vocabulé-
tio da critica literaria, em todos os seus aspectos ¢ sob os mais va-
.riados 4ngulos.

Como pioneira de renovagdo dos estudos literdrios, de confor-
midade com as novas técnicas da ciéncia literaria, Afranio Coutinho
menciona, no Brasil, a Faculdade de Filosofia da Universidade de Sdo
Paulo, um bom inicio para tornar-se a critica “uma ciéncia da litera-
tura, com recursos ¢ métodos préprios de abordagem do fenémeno li-
terdrio, visando a triplice finalidade de analisd-lo, interpretd-lo e jul-
gé-lo, evitando-se o “mero comentarismo jornalistico de cunho objeti-
vo”. como soe acontecer. v '

A critica é, portanto, a andlise e o julgamento da obra, no vetr-
dadeiro sentido instituido pelo seu fundador, Aristételes, o que alids
ndd é compreendido nem seguido pelo amadorismo que ndo possui for-
macgdo adequada e técnica para tal mister. .

Numa Universidade, os candidatos & profissdo de critico litera-
rio, irdo assimilar o aprendizado “ao exame da obra, na sua intimida-
de estético-literaria, mos seus elementos estruturais e intrinsecos”.

O grande mal da literatura brasileira, ou mais precisamente da
critica, consiste exatamente ser feita por pessoas “sem o saber dos li-
vros e menos ainda o da vida”. Urge, portanto, encontrar-se um deno-
minador comum para corrigir-se tal anomalia.

“A literatura € arte literdria, alude José Verissimo, embora ndo
seja, como afirmam alguns escritores, um critico literdrio, nem um his-
toriador da literatura, como o foi Sylvio Romeroc que em sua monu-
mental obra, incluiu todo acervo de nossa cultura; da cultura brasi-
leira.

A auséncia, portanto, de base universitiria na formagio do cri-
tico literdrio, conduz a divinizagdo das faculdades institivas e impro-
visadoras, contra cuja falha devem os poderes educacionais brasileiros,
sobretudo o Ministério da Educagio ¢ Cultura, desenvolver o maior em-~
penho, numa vilida tentativa de salvar em tempo 1til, a operagdo afe-

- ridora e valorativa dos postulados aristotélicos, contririos ao platonis-
‘mo, em prol da autonomia da literatura nacional.
_ Afranio Coutinho, autor “Da Critica e da Nova Critica”, que
¢ um livro, marco de novas diretrizes exegéticas para melhor apreen-
sdo e avaliagdo do“fendmeno literdrio”, assegura que havendo ' uma
_ciéncia a que incumbe disciplinar e policiar o uso dos vocibulos, a
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semdntica, hoje extraordinariamente desenvolvida, inclusive com dirc-
¢Oes e especializagdes nova ao rumo da semibtica ou semastologia,
ciéncias do sentido das palavras, razSo pela qual seria interessantc de-
senvolvermos sua agdo em nosso idioma, particularmente no setor de
atividades que nos intetessa a critica literdria, E essa indispensédvel ta-
refa cabe, exatamente, as Universidade de Letras.

Afirmava em 1954, esse categorizado técnico: “E 'a operagdo
que se impGe, se ndo quisermos continuar a laborar nesse caso termi-
nolégico, sem saber o sentido preciso de termos os mais comezinhos
em critica como -a defini¢do dos préprios géneros literarios”.

Joel Pontes, jomalista e professor da UFPE, reconhece que a
critica necessita ser “aprendida” e indica uma revolugéio metodolégica,
fazendo sentir a imperiosa necessidade do aprendizado do oficio, sob
pena de se perder no plano do -objetivismo caracterizante de tal ati-
tude. )

E torna-se mister que haja sensibilidade & idéia aqui enfatizada
e tdo brilhantemente - defendida, também, pelo critico Eduardo Porte-
la, um dos homens de cultura que honra a galeria da atual geragdo da
literatura brasileira.

Esperamos, com tais explanacGes, haver concorrido para a ade-
sdo dos congressistas para a adogio de medida fundamental para a
formagdo do critico literdrio e estaremos contribuindo para assegurar
o gigante Brasil, em futuro que se anuncia cada vez mais préximo, a
posicdo que realmente merece € que, agora, j4 podemos dizer, que co-
meca a desfrutar, lider inconteste do continente sulamericano.

Seria de bom alvitre, portanto, que o IV CONGRESSO BRA-
SILEIRO DE CRITICA LITERARIA, examinasse o problema e deli-
berasse recomendar ao Ministério da Educagdo e Cultura que todas as
Universidades e¢ Faculdades de Letras do Pais, criem uma disciplina
dessa importante especialidade, sob pena de nfo passarmos do estdgio
da improvisagio que ndo constréi ¢ nem desenvolve a cultura nacio-
nal.
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DA SUJEICAO DO TEATRO A UMA POLITICA CULTU-
RAL: CONSEQUENCIAS.

RESUMO:

O ndo comparecimento do conferencista, fez a Coordenagio do
Congresso tomar a decisfo de transformar o hordrio em mesa redonda
para um debate do tema, sob a presidéncia do Debatedor.

Entretanto, por nfio haver manifestagdo do piublico presente, o
Debatedor assumiu a posigdo de Conferencista, fazendo, de improviso,
uma conferéncia dirigida.

Depois de_se situar em sua posicdo, passando, inesperadamenie
e por forga das circunstincias, de debatedor a conferencista de uma
tese que ndo recebera, quando debateria com um homem de quem ndo
conhecia a tendéncia, pré ou contra; depois de se situar, apresentou
seu ponto de vista. \

Disse que falar da sujeicdo do Teatro a uma Politica Cultural,
era, no seu entender, falar do Teatro Engajado. E que o Teatro Enga-
jado, politico, religioso ou que finalidade tenha, ndio lhe agrada, pois
é um Teatro de propaganda e a propaganda dirige o espirito do ho-
mem, n3o lhe permitindo opgles.

Partidério da teoria hegeliana de que toda idéia alheia deve ser
uma tese para se chocar com nossas préprias idéias, no caso uma an-
titese para aflorar além como sintese, ja agora uma nova iese para a
escada infinita, acha que o Teatro, como qualquer outra Atrte, tem de
oferecer opgGes. Nunca extremismos, nunca propaganda dirigida.

Disse que o Teatro Engajado s6 faz sentido como um teatro de
agressdo; “de protesto, ndo de aprovagdo; de violéncia, ndo de lou-
vor”, citando Eric Bently que dd4 o exemplo clissico de um jesuita
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[ue escreveu uma peca para defender Pio Il das acusagbes de outra
peca, “O Vigério”, de Hochhuth, “tipo do projeto de antemfic conde-
nado do fracasso”.

Relembrou que naquele mesmo palco do “Teatro Municipal
Severino Cabral” ha pouco um Festival de Teatro transformou-se em
festival de contestacdo, com vérias nuances, declaradas ou insinuadas,
quando se ressaltou o que um Governo ou um Regime deixou de fa-
zer, sem, por outro lado, apresentar o que esse mesmo Regime fez de
bom, um dos poucos paises do mundo onde nfo se fala em atentados
a bombas, terrorismo, etc., dirigindo-se a opinido ptiblica, medianie
uma propaganda bem elaborada, da qual o Teairo de contestagio &
parte integrante, sempre no sentido do “contra”, sem opgdo para o “a
favor”,

E isso que lhe repugna no Teatro Engajado, no Teatro de pro-
paganda: o autor querer que aceitemos sem discussio o seu Ideal co-
mo sendo a nova Verdade, quando a Histdria estd cheia de decepgdes
quando o Ideal passa ao Real.

Lembrou Quasimodo, o poeta italiano que disse: “ndo gostaria
de pertencer & Esquerda, nem & Direita, tdo pouco ap Centro. Gos-
taria de estar, dnica e exclusivamente, no lugar onde se respeite a dig-
nidade humana. Por que, entfio, obrigatoriamente colocar-se como En-
gajado Alienado, duas palavras como quaisquer outras? Por que ser
obrigatoriamente rotulado de alienado quem nZo se engaja na contesta-
¢do em Moda?”

O préprio Brecht, o sempre citado do Teatro Engajado Polfti-
co, oferece opgdes. Citou como exemplo “O que diz sim e o que diz
ndc”.

Pediu, no final, para que nfo aceitassem também suas palavras
como a Verdade: “recebam-nas, na modéstia deste improviso, levem-nas
para casa, dirigiam-nas, formem sua prépria sintese, sem aceitar a ver-
dade de ninguém mas remoendo todas as idéias para que, assim o fa-
zendo, eu possa chaméi-los de Homens. Aceitando, pura e simplesmen-
te as idéias alheias em forma de propaganda, vocés ndo podem ser
chamados de homens: sio macacos”. Cada homem tem de elaborar
dentro de si sua cultura artistica. Independente de palavras, férmulas
ou Escolas. Citou o poeta Figueiredo Agra:

“Fazer a arte

sem O azar

das palavras ou dos modelos

e com a sorte

das coisas compreendidas”

Do auditério vieram, apenas, tt€s perguntas:
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1) — Se héd verdadeiramente um plano para estruturar o '[eca-
tro brasileiro. ; ‘

Resposta: O que se chama interiorizar o Teatro brasileiro é
.mandar em rebolado com fémeas fabulosas vestidas apenas com trés
confetes, tudo pago. Em aqui chegando, ainda arranjam dispensa da
taxa do teatro — que se cobra aos amadores — hospedagem por con-
ta da Prefeitura e cobram “modestos ingressos” equivalente mais ou
menos a um décimo do saldric minimo regional. Acha que o Teatro
Brasileiro, como as demais Aries, deve ser estimulado de baixo para
cima, acompanhando e fazendo parte da cultura deste povo. O segredo
¢sla em apoiar, violentamente, o Teatro Amador.

2 —- Se acredita numa futura e tnica linguagem teatral brasi-
leira, em oposi¢do aos regionalismos, folclores regionais, etc.

Respondeu falando do ébvio: o Brasil é um milagre de unido
lingiifstica e que, pouco a pouco, no seu entender, o nordestino vai
se infiltrando pela comunicacdo em massa, sendo hoje sensivel nosso
linguajar, principalmente no Sul, onde ja se diz com naturalidade coi-
sas como “ndo foi ndo” e onde recebem com alegria os versos de Jodo
Gongalves em “Severina Xiquexique”, aquela moga que “botou” uma
butique, etc. Quanto ao regionalismo ou ao folclore regional, recebeu
de Miércio Souza, um regionalista das selvas amazdnicas, uma grandc
licdo num dnico verbo: transcender. Feito para um circulo fechado de
apreciadores ou iniciados, acha que ndo leva a nada.

53 — Se considera a pornografia ou o palavrdo usualmente em-
pregado em Teatro uma forma de engrandecer a Cultura.
Respondeu com duas opgGes:

a) — a pergunta que lhe chegou por escrito, sem assinatura,
era uma critica a seu proprio Teatro, desejava explicar que costuma
empregar a malicia, o duplo sentido, sem ir diretamente ao pornogra-
fico, pois considera que, membro que é de uma raga por exceléncia
maliciosa, o fez na velha histéria de adogar a pilula para fazer engo-
lir o remédio amargo, no caso a mensagem cultural que sempre oferece
em pinceladas, considera-se um mobralense em matéria de Teatro, ¢
da opinido que a Arte deve crescer com O PoOvo para que €sseé povo
possa atingir a maturidade devidamente culto. E que o tipo de cultura
que ainda hoje lhe impomos, de cima para baixo, copiando culturas
alheias ji sedimentadas, é como langar-lhe em cima um rochedo impe-
netrdvel que fatalmente o esmagard.
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b) — Se ndo se tratava de uma possivel critica, respondeu que
ndo. A pornografia, o palavrio, o gesto-pornd ou que mome tenha, co-
locado no palco ao cru, ndo chega a ser cultura, ndo precisa ser ensi-
nado. A natureza por si mesma se encarrega de ensinar. Em muitos ca-
sos, com distorgdes.
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“A BAGACEIRA — Uma Estética da Sociologia”

Nelly Novaes Coelho

Sumamente grata pela feliz oportunidade que me foi dada nes-
te IV Congresso de Critica Literdria, de ser debatedora de minha di-
namica colega, Profa. Elizabeth Marinheiro, cumpre-me dizer, de ini-
cio, que ndo pretendo, aqui, entrar em nenhum debate. E isso porque
a natureza do estudo desenvolvido pela autora ndo o permite, a ndo
ser que refutdssemos ou puséssemos em diivida o suporte tedrico por
cla utilizado (as posigGes de Holand Barthes e André Jolles). O que,
evidente, ndo se justificaria, pois ambas as perspectivas de leitura jus-
ticam-se plenamente, tendo-se em vista o objetivo proposto pela con-
ferencista, ao escolher o romance de José Américo de Almeida, A BA-
GACEIRA, como matéria de sua pesquisa. Objetivo que, como cla
mesma esclareceu, no inicio de sua exposi¢do, visou compreender a
obra escolhida, nio como um simples enunciado romanesco (embora
importante no dominio do nosso romance regionalista de 30), mas co-
mo um discurso narrativo organicamente estruturado em vérios niveis:
o nivel das fungbes (no sentido que essa palavra tem em Propp), o das
acles (greimas) e¢ o da narragao (Todorov)

E como acabamos de ver e ouvir, — seja pela demonstracdo
do “quadro” onde a Professora Elizabeth sintetizou graficamente e de
maneira exaustiva os componentes da complexa estrutura narrativa do
romance em questdo, — seja pela clareza e objetividade de sua expo-
si¢do, alicercada em rigorosa base epistemoldgica, ndo nos fica margem
alguma para discordancias em face dos resultados obtidos.

Ressaltamos apenas que, a nosso ver, a exceléncia de sua ani-
lise morfol6gica ou melhor, de sua leitura “critico-descritiva, deveu-s¢
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principalmente & feliz juncdo dos dois enfoques tedricos escolhidos:
o que se limita & “forma” do texto-em-si (Propp, Greimas, Todorov,
Barthes...) ¢ o que investiga determinada “forma” em suas ligacBes
com formas antecessoras no tempo e no espaco (André Jolles e suas
“formas simples” como legendas, sagas, provérbios, etc.). Assim é que
tivemos na exposi¢do que acaba de ser feita pela Autora, ndo sé a or-
ganica interna que entrelaga as vérias unidades e sub-unidades narrati-
vas de A BAGACEIRA (— fungles cardinais, catdlises, indices, infor-
mag0es...), como também a confluéncia, nesse romance, das duas ver-
tentes que se cruzam em seu espaco textual: o discurso mitico (— a
linguagem poética espontinea, natural, criada pela coletividade anoni-
ma ¢ que arraiga nas forcas auténticas do meio em que surge) e o
discurso artistico (— linguagem individual, literdria, conscientemente
ciaborada como arte).

Adotando essa linha de pesquisa sugerida por A. Jolles, a Au-
tora faz aflorar & superficie do texto de A BAGACEIRA, a materia
lingiiistica viva que lhe serve de himus e que o romancista paraibano
havia incorporado em sua linguagem literéria individualizada, mos-
trando-se assim um auténtico continuador do processo evolutivo da li-
teratura brasileira.

Antes, porém, de concluir nossa resenha do excelente estudo
apresentado pela Professora Elizabeth permitimo-nos sugerir-lhe uma
outra perspectiva de leitura, no que se refere a uma possivel (ou im-
possivel) classificagao histérico-literdria do autor em foco.

Como ficou claro em sua exposi¢do, h4 uma discordancia fla-
srante entre os teorizadores e criticas, no sentido de que uns apontam
José Américo de Almeida como “modernista” (que sob o influxo do
Modernismo paulista de 22 teria inovado o romance regionalista), ¢ ou-
iros o dizem um regionalista ligado & tradi¢do embora ampliando-a.

A nosso ver, pela mera leitura comparativa entre A BAGACEI-
RA e cerlas obras que marcaram os primeiros vinte anos deste séculc,
¢ também levando em consideraciio que o pensamento positivista era
o que dominou nosso cendario intelectual oficial até os anos 30, cremcs
que serd fécil compreender José Américo como um escritor “fronteiri-
¢co”, — um escritor onde convergiram influxos de duas épocas, — do
século XiX que findava e do século XX que surgia.

De um lado, formado pelas idéias positivas (— valorizacio do
momento, meio e raca para a compreensdo do homem e de sua obra),
naturalmente atingido pelo magistério de Silvio Romero, influenciado
pzla linguagem exuberante, eloquente ¢ sensual da prosa narrativa de
fins do século € que perdura entre nds até a eclosdo de 22 (cf. Eu-
clides da Cunha, Coelho Neto...), e aceitando a idéia tradicional de ro-
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mance (— narragdo de uma situagdo dramdtica em que o humano e
as paixbes estdo em jogo — cf. Coelho Neto), José Américo da conti-
nuidade a Tradicdo.

De outro lado, obviamente alertado pelos novos tempos em que
a Justica Social se fazia impor revolucionariamente (cf. Revolugdo Co-
raunista de 1917 e consequéncias...) e alertado também pelo “sentimen-
to da terra” que, entre nds, apontava para a necessidade de se atingir
a verdade nacional (— descobrir o Brasil auténtico, diversificado em
suas vérias e distantes regides, conforme os exemplos dados por Afon-
so Arinos, Valdomiro Siiveira, SimGes Lopes Neto e principalmente
Monteiro Lobato com URUPES—1918), José Américo se mostra ino-
vador e consegue imprimir em A BAGACEIRA uma tdnica diferente:
introduz o trdgico onde antes s6 havia o realismo fotografico e tipico
¢ torna-se um marco (ndo propriamente o iniciador ou o modelo) dos
novos caminhos que, dos anos 30 em diante, se abrem para o nosso
romance. Caminhos que nZo s6 descobrem o Brasil para os préprios
brasileiros, como também descobrem a nova linguagem narrativa que
o neo-tealismo norte-americano (influenciando pela técnica cinemato-
grifica) oferecia como urgente inovago i literatura ocidental.

Acreditamos que esse hibridismo de influéncias explicaria bem
a natureza da obra de José Américo. Falta a pesquisa que o confirme
¢ esta é a sugestdo que aqui deixo como proposta de ampliacio da ana-
lise de A BAGACEIRA que vocé, Elizabeth, conduziu até aqui com
tanto inteligéncia, rigor e sensibilidade.

E o que eu tenho a dizer.

Muito grata pela atengdo de todos.
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OS LIMITES DA INTERTEXTUALIDADE *
Gilberto Mendonga Teles

Com este trabalho, Montagem: processo de composicdo em IN-
VENCAO DE ORFEU, Luiz Busatto, profesor da Universidade Federal
do Espirito Santo, conquistou o titulo de Mestre em Letras na PUC do
Rio de Janeiro, cabendo-me, por sua escolha, o privilégio de ter sido
o seu orientador de tese.

Se a major parte dos alunos de Pés-Graduagio (Mestrado, prin-
cipalmente) dependem do orientador até para a escolha do tema da
tese, hd no entanto aqueles que desde logo, no correr dos cursos, sa-
bem selecionar os assuntos que se lhe deparam e se agarram a idéia
com que mais se identificam. S3o os que, no momento oportuno, sa-
bem manifestar as suas preferéncias, discutindo as suas abordagens e
propondo solugBes realmente importantes. Foi o que se deu com Luiz
Busatto, que chegou a ver ridicularizada a sua descoberta sobre o poe-
ma de Jorge de Lima, justamente porque ela destoava dos modelos de
estudo entdo em voga, quando falar de influéncia, de histéria literdria
e de literatura comparada era “sinal” de completa desatualizaciio lite-
réria. Mas s6 uma pessoa que tivesse como ele um forte conhecimento
do latim e fosse, além disso,' um ldcido leitor da epopéia virgiliana e
da Invengdo de Orfeu, poderia mesmo descobrir a intima relagdo tex-
tual das duas obras, mas relacGes indiretas, através da tradugio de
Qdorico Mendes, ndo da primeira edi¢do da Eneida brasileira, de 1854,

*  Preparado especialmente para o IV Congresso Brasileiro de Critica Literdria,

. de Campina Grande, este trabalho foi ampliado e publicado como Preficio
ao livro Montagem em Invengéio de Orfeu, de Luiz Busatto, editado no Rio
de Janeiro, por Ambito Cultural EdicSes, em 1978. E fard parte da coletinea
de ensaios que o autor reunird em A Retdrica do siléncio, a sair pela Editora
Cultrix, em 1979,
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¢ sim da segunda, do Virgilio brasileiro, de 1858, a que traz também
as tradugdes das Bucélicas e das Gedrgicas.

Tratando-se de edi¢do bilingiie, o Virgilio brasileiro transfor-
mou-se¢ num -dos textos mais usados para o ensino do latim, como
alids esperava o tradutor: “tenho que a minha obra sem inconveniente
pode ser lida nas classes de latim; porque tal é a versdo que, se os es-
tudantes ndo meditarem no texto, s6 com ela ndo saberdo reduzir 3
ordem gramatical, e talvez colham o fruto de aprender alguma coisa
da lingua materna”; Embora a observagdo de Odorico Mendes pareca
visar apenas aos aspectos gramaticais e lingiiisticos do texto literério,
decorréncia talvez da dialética tradugfo/versip comum ao ensino do
latim e de linguas estrangeiras, é bom sublinhar que a sua preocupagio
com a leitura, com a especificidade da versdio e com a meditacdo so-
bre o texto constituem os caminhos que conduzem ao sentido, ou seja,
a diregdo mais vasta que deveria tomar todo trabalho escolar, fazendo
o aluno passar das camadas lingiiisticas &s sutilezas retdricas e destas
i histdria e & cultura do povo latino ou de qualquer outro povo de tra-
dicdo literdria conhecida.

Como se v&, um método de permanente atualidade no ensino
de literaturas estrangeiras e que foi muito bem assimilado por Luiz
Busatto num seminario dos jesuitas. Mercé dessa cultura cléssica e ar-
mado com os instrumentos tedricos da atualidade, ele pdde imediata-
mente perceber no poema de Jorge de Lima as marcas lingiiisticas e
retéricas da linguagem de Odorico Mendes, bem como a ressonéncia
temdtica da epopéia virgiliana. E, ciente das novas teorias sobre a pro-
dugdo do texto literdrio, Busatto soube também encontrar no poema
brasileiro os sinais conscientes/inconscientes de um processo de enun-
ciacdo em que alguns elementos metalingiiisticos emergiam. como bali-
zas naturais, ndo talvez para a orientagdo do leitor, mas talvez do cri-
tico que lhe descobrisse a técnica de producfio, semelhante & escrita
dos palimpsestos, em que tracos da escrita original se interferem na
leitura da segunda escrita, criando com ela relagbes de alto efeito poé-
tico e, ao mesmo tempo, de perigosas comseqiiéncias estilisticas. Num
texto como o de Invengdo de Orfeu, o leitor caminha continuamente

cntre limites.
I — OS LIMITES

A fim de tratar da matéria da arte, a retdrica distinguia as
“questdes finitas” das “questdes infinitas” e estudava os quatro tipos
de status, isto é, de classes de pergunta que o juiz deveria fazer & vis-
ta de declaracGes contraditérias relativas & causa, Um desses status
cra o de finitionis, cujo objetivo era verificar se a denominacdo era ou
ndo adequada. Para Lausberg, “a designacdo de uma coisa ou reali-
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dade hd de orientar-se nio s por seu contetido efetivo e .real,-sendo
também pelo uso estandardizado da linguagem da" léx”. Dai‘afunggo
da definicdio, a perifrase que, “por ser mais detalhada, é também mais
larga que a denominacdo da coisa mediante uma s6 palavra; e.por is-
so também mais clara e precisa que um s6 termo”. -

Desta forma, dentro do espirito do trabalho de Luiz Busatto,
nos pareceu vélido tragar, ainda que de maneira sumdéria, as margens
de alguns desses “limites”, sublinhando os elementos, as condicdes e
até certos tipos de discursos paralelos relacionados com o seu estudo,
participando portanto da teoria que o envolve, e estrutura. E por isso
que este preficio, cujos “limites” tedricos procuramos tragar noutro
lugar, se preocupard mais com o balizamento de um caminho de leitu-
ra do problema levantado no estudo de Luiz Busatto. Achamos que
¢ importante que o leitor reveja alguns problemas tedricos e algumas
formas ligadas & histéria da literatura, a fim de poder, com mais lar-
gueza, tirar as suas proprias conclusSes dos problemas levantados no
seu livro. O primeiro desses problemas estd ligado ao da imitagdo.

1. A Imitacio

Tanto o termo grego mimesis (mimese em portugués) como o
latim imitatio, empregados pela antiga retérica para designar os mes-
mos aspectos de relagdo da obra com a “realidade”, chegaram & lingua
portuguesa, adquirindo inevitdveis diferengas seménticas que se devem
levar em conta nos estudos literdrios. Enquantp o termo grego, moti-
vado talvez pelo seu préprio significante, permaneceu restrito & lingua-
gem técnica dos especialistas, conservando a complexidade tedrica que
vem desde Platio e Arisételes, o termo latino se popularizou, alargan-
do a sua significagdo que passou a referir-se, de maneira um tanto di-
fusa, ndo sé ao sentido primitivo, o da poética e da retérica, como tam-
bém ao sentido da criagdo literdria a partir de um modelo, chegando
a descambar no pejorativo, quando o modelo era apenas passivamente
imitado. Do conceito de imitacdo de um escritor, tacil toi passar ao
de imitagdo de todo um periodo literdrio, o que justifica o apareci-
mento de escolas e correntes ao longo das literaturas, como também
toda uma metodologia da critica ¢ da histéria literéria.

Na verdade, a maior parte desses significados podem ser detec-
tados na variedade de sutilezas com que a retdrica tratou o problema
da imitagdo. O conceito de mimese, conforme ji escrevemos noutro
estudo, possui, inicialmente, uma dimenséo semiolégica, uma vez que,
na sua acep¢do mais ampla, trata da “copia” da realidade em todas
as obras de artes. Tal conceito permitiu a classificagdo das artes em
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“artes préticas” e “artes tedricas”, levando em consideragdo a capa-
cidade de “criar”, “representar” e “contemplar” que assinalam o ob-
jeto e o objetivo de cada uma delas. Nesta classificagdo, a poesia ocupa,
entre as “artes prdticas”, o primeiro lugar, pois a sua relagdo com o
real contido na linguagem & mais pura e se d4 através de figuras e tro-
pos, havendo portanto auiéntica criagdo, ao passo que as formas de
ficcdo (romance, novela, conto) apénas representam, ndo criam o real.
E a representacdo é sempre uma simples mimese da realidade, tendo
que servir-se da lingua e dos habitos vigentes na sociedade, a fim de
que possa representd-la. Opondo-se as “artes praticas”, existem as
“artes tedricas”, aquelas que, como o ensaio, a critica e a histéria li-
teréria, ndo criam nem representam nada, apenas contemplam (Cf. o
grego theoria) o real das obras literdrias, mantendo com elas relagOes
de pura contemplagdo tedrica, de verificagdo e de valorizagdo, como

no julgamento critico.

Qualquer que seja, porém, a classificacdo dos graus e tipos de
imitagdo, ela estard sempre subordinada a dois principios bésicos: imi-
ta-se a natureza a partir da lingua ou imita-se a natureza a partir da
linguagem das obras literdrias, ou seja, a imitacdo da imitacdo, no
-sentido mais préximo do pensamento platdnico. O primeiro principio
da imitacdo se verifica por intermédio de varios artificios de representa-
¢do, como a sermocinatio (ou ethopéla), que é a imitacdo por astiicia
e fingimento. O segundo s¢ déd através de uma obra de artc tomada
como modelo: inicialmente, para o exercicio escolar; depois para a
leitura, sendo, segundo Lausberg, que a “primeira imitacdo empirica
se converteu, numa etapa superior, em uma imitatio dirigida pela ars,
de forma que, a partir dai, a imitatio pode considerar-se como uma

parte da ars”.
Os romanos aprenderam com o0s gregos o jogo da imitagdo:
Cicero recomendava que se imitasse o decorum de Deméstenes; Quin-
tiliano ensinava que a imitacdio retérica nfo era uma simples copia
dos modelos, mas uma maneira e uma oportunidade de tomar contato.
com as suas virtudes; Horicio pregava a obediéncia 2 tradicdo litera-
ria e advogava que a imitacfo era bem diferente do pligio: “Matéria
a todos pertencente serd tua legitima pertenca, se nie ficares a andar
4 volta no caminho trivial, aberto a todos, e tdo-pouco procuraris, co-
mo servil intérprete, traduzir palavra por palavra, nem entrards, como
imitador, em quadro muito estreito de onde te impedirdo de sair a
timidez e a economia da obra” (Arte poética, 131-5); e Longino dizia
que para se atingir o sublime um dos caminhos era o da imitagdo: “a
emulagdo dos grandes génios do passado, tanto em prosa como em
_verso” (Du sublime, X1II, 2). Mas é bom que se diga que a imitagdo
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por si s6 nunca foi suficiente. Ela deveria estar motivada pelo intuito
de superacdo do modelo. Alids, sempre se evitou, entre os, cldssicos,
a cpia ao pé da letra, o plagio. “A idolatria dos cldssicos ~— escreve
Massaud Moisés — pressupunha a originalidade, a conveniéncia e a
verossimilhanca. Imitava-se os temas, os processos, 0s recursos estilis-
ticos, as soluges estruturais, mas de molde a preservar a autenticidade
individual”. .

: A “teoria” do génio no fim do século XVIII fez com que a
obra passasse a ser vista como portadora de uma mensagem fortemen-
te original, prépria de pessoas altamente dotadas como o génio, a que,
por um passe de madgica, se igualaram todos os escritores. Tal concep-
¢io encontrou larga acolhida no espirito roméntico, propenso a liber-
dade e em busca de um sentido (direcdo/significado) para a sua obra e
para a sua época. Data daf a preocupagdo cada vez mais crescente com
a Originalidade, procurada tanto nos temas nas formas e nas técnicas,
principalmente depois das vanguardas no século XX. Depois disso to-
da a estética da imitacdio recebeu violenta modificagdo, perdendo-se a
pertinéncia de se tomar de um autor o processo de invengdo, de elo-
cucio e de estilo, a ndo ser para servir-se dele, conscientemente, na ela-
boragdo de outro texto, mas modificando-o originalmente e deixando
no texto novo algumas balizas indicadoras do procedimento. Corre porx
af uma das margens, um dos lirﬁlites da criacdo literaria. :

2. A Influéncia

O termo influénciay (do latim medieval influentia, tomando
inicialmente no sentido astrolégico, passou a significar “fluir para den-
tro”) provém realmente da literatura comparada, nos primeiros anos do
século XIX, embora seja conhecida desde a antiguidade grega. A con-
cepcio roméntica da originalidade pds em xeque o conceito de imita-
¢do da estética classica e o comparativismo resultante das investigacGes
filoséficas acabou pondo em confronto as obras literrias. De inicio,
se pensou na relagdo das obras nacionais com as obras estrangeiras, como
se pode ver na classificacdo dos plagios de Charles Nodiel (Questions de
littérature légale). Desse confronto ganhou corpo o problema da influén-
cia. Gustave Lanson, nos seus Essais de méthode de critique et d’histoi-
re littéraire, dedica um capitulo ao estudo da nogdo de influéncia dis-
tinguindo: 1) a idéia que o francés faz do estrangeiro; 2) a difusdo real
dos livros estrangeiros, de modo a estabelecer o conhecimento efetivo
da literatura estrangeira na Franca, mas ressalvando que “conhecimens
to ndo é forgosamente influéncia”; 3) o empréstimo de assuntos e for-
mas, sendo que “uma exploracao material ndo implica sempre uma
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divida de arte” e “pode-se tomar emprestado os assuntos de uma li-
teratura ¢ néo lhe tomar nada de seu génio”; 4) finalmente, “A ver-
dadeira influéncia é aquela que se percebe numa literatura, quando nem
a tradicBo anterior nem a originalidade individual se ddo conta de
uma modificagdo stibita, que s6 a introducdo de uma parcela de alma
ou de gosto estrangeiro pode fazer comptreender pela tendéncia ou pe-
la forma constatada. A bem dizer, é menos na escolha de assuntos que
na manifestacdo de um espirito que consiste a verdadeira influéncia:
cla se marca menos pela materialidade dos empréstimos que pela pe-
netragdo dos génids; héd cores e torneios de pensamento. P. Van Tieghen
tentou sistematizar as influéncias, dizendo, em La littérature compa-
rée, que elas sd0 sempre parciais: certos elementos da obra original sdo
assimilados, outros sdo deixados de lado. A sua tese fundamental é de
que os escritores ndo imitam senfio o que j4 levam consigo, de ma-
neira inata: idéias latentes, sentimentos inconscientes ou subconscien-
tes. '

Estudiosos ‘mais recentes, como Claude - Pichois ¢ André M.
Rousseau, distinguem imitacio de influéncia, conforme j4 mostramos
em Camdes e a poesia brasileira: “A influéncia se experimenta de ma-
neira mais ou menos consciente: penetragio lenta, osmose, ou melhor,
visitagdo, iluminacfo, ndo apresenta cardter sistemético algum diferen-
te da imitacdo”. A imitacio propriamente dita tem que ser estudada
em relagdo com a estética reinante. Mas esta, do classicismo ao roman-
tismo, mudou de acento. Assim, a estética roméintica rompeu com a
imitagdio e procurou firmar a criagdo individual, de modo que o con-
ceito de originalidade se subordina ac conceito de imitagdo até o fim
do classicismo, passando a subordinar-se ao de influéncia, depois do
romantismo. Agora, em face de uma obra com que o seu espirito en-
contra identificacdo -estética, o escritor, em vez de imitar, como nos
tempos cldssicos, procura conscientemente atualizar os elementos que
lhe parecem importantes na estruturagdo de sua obra. Mas ndo resta
divida de que a margem de sua counsciéncia fluem imagens, constru-
¢Ges estilisticas € até tragos do assunto de obras literdrias que o te-
nham impressionado. Mas sempre de maneira parcial, nunca total. Af

seria entdo o plagio.
3. O Plagio

Ao tratar da énfase como tropo de palavras que, “mediante
um contetdo significativo inexato”, expresse “um contetddo designati-
vo mais exato”, a retérica distinguia a énfase semantica, tipo de con-
tragdo do significado, da énfase sintdtica, que “consiste na subordina-
gdo sintdtica (e, por isso, também semdintica) de uma importante rea-
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‘lidade”. A este tipo de énfase que abrangia o significante ¢ o signifi-
cado (e, portanto, a totaliddae do signo), a retérica_dava o nome de
plagio, isto é, “obligiiidade”, conforme a etimologia grega. Era obli-
quo, por se opor & expressdo sintdtica direta (Eythy). O termo latino
plagium é de origem grega e significa primeiramente a venda de escra-
vos alheios por meios indiretos, sendo plagiarium o que vendia ou
comprava pessoa livre como se fosse escravo ou quem vendesse escra-
vo alheio. Este é o sentido antigo, do qual proveio o sentido moder-
no de pligio literario, ou seja, a posse ou a venda de escrito alheio.
E possivel, portanto, que o sentido primitivo do termo plagio seja a én-
fase sintatica (plagion) da retérica, passando depois, no latim, a de-
signar um fato social (a venda do escravo alheio) e, posteriormente, a
posse de texto alheio, tal como chegou até nés, inserindo-se como fato
social por se tratar de roubo intelectual, como se pode ver na moder-
na definicdo de pldgio dada por Edmundo Bergler (O Plagio): “Ado-
¢do como prépria da propriedade intelectual de outrem, sem que. se
cite a origem verdadeira”.

A histéria do pldgio, tanto nas produgles artisticas como nas
cientificas, parece ser bastante antiga, tendo-se noticias dele entre os
classicos gregos e latinos. Platdo, por exemplo, acusou Euripedes de
ter plagiado a filosofia de Anaxagoras, sendo que o préprio Platde nio
ficou isento dessa pecha. Em Roma chegou a circular um livro sobre
os plégios atribuidos a Virgilio. O poeta Marcial assim se refere aos
plagiadores, segundo a tradugdo de Edmundo Bergler: '

Roubando-me os versos tu poeta te chamas

e com tal detentas a fama dum trovador.

E pretendes ser dguia dentada

com pegas de marfim indio compradas;

Assim Licoris se reconhece formosa

quando com pd aclara h sua pele verdosa.
Assim como te elogiam de poeta L
caracOis posticos adornardo a tua calva.

Pelo livro de Georges Mauevert (Le livre des plagiats) se vé que
bem poucos escritores se salvaram da pecha de plagidrios na literatura
francesa, tendo sido denunciades, dentre outros: Montaigne, Pascal,
La Rochefoucauld, Corneille, La Fontaine, Racine, Moliére, Diderot,
Chateaubriand, Lamartine, Vigny, Balzac, Stendaal, Victor Hugo, Mus-
set, Baudelaire ¢ Anatole France. No Brasil, é bem conhecida a polémi-
ca em torno de dois poemas de Raimundo Correia, atingindo inclusi-
ve 0s poetas mais recentes, como a polémica de Mério Chamie e Afon-
so Avila. Recentemente, nos Estados Unidos, conforme lemos nos jor-
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nais, um cientista provou que todo o trabalho astronémico de Ptolo-
meu tinha sido plagiadodendo sei que outro cientista.

A famosa frase de Lautréamont nas Poésies, quando ele diz que
“Le plagiat est nécessaire. Le progrés l'implique. Il serre de prés la
phrase d’un auteur, se sert de ses expressions, efface une idée fausse,
la remplace pourl'idée juste”, constitui na verdade o coroamento de
todas as discussGes relativas a imitagdo, as influéncias e ao préprio
plagio ¢ abre toda uma perspectiva nova para a anilise do texto, so-
bretudo depois do trabalho dos atuais estruturalistas franceses. Con-
fotme vimos, o escritor do passado, ainda que fiel ao modelo, imprimia
marcas pessoais € intransferiveis & sua obra. Se usava o empréstimo,
n3o o dissimulava, procurando antes superd-lo. Dai o conceito espanhol
de que “em literatura s6 ¢ licito o roubo que vai seguido do assassi-
nato”, o que quer dizer que sé é valido o pligio que for melhor que
a obra plagiada.

Estudando a imitagfio, a influéneia e o plagio, creio que se po-
deria passar por cima de sindnimos como cépia e pastiche para dizer
alguma palavra sobre a alusdo, a parafrase e a epigrafe, “a seguir”,
o preficio, a par6dia, a fim de completar a visdo das formas que, de
uma maneira ou de outra, guardam relagGes com o estudo de Luiz
Busatto e que, a meu ver, ajudard o leitor no julgamento da atitude
criadora de Jorge de Lima.

4. A Alusio

Qutro tipo de figura que guarda semelhanga com o trabalho
de Luiz Busatto é a alusdo (lat. allusionem, isto é, chegar brincando,
indiretamente). Na sua significagio ampla é empregada para designar
todo tipo de referéncia indireta, sobretudo intencional, a um texto lite-
rdrio ou a elementos dele, desde que esteja dentro de um universo
artistico-literdrio conhecido. Numa acepgio mais restrita, o termo guar-
da a fungfo de uma figura de pensamento (metalogismo), através da
qual se desperta no espirito do leitor de alguma coisa da qual ndo se
falou expressamente, mas que se supde conhecida. Para Sainz de Ro-
bles, a alusdo guarda uma proposicdo com a alegoria: esta ¢ como um
‘espelho, que reflete a totalidade; enquanto aquela é como um fragmen-
“t0 desse espelho, refletindo apenas uma parte do contexto a que reme-
te. Vale a pena transcrever do Pequeno diciondrio de arte poética, dec
Geir Campos, a citacdo de Tillyard sobre a alusio: “sua funcdo prin-
cipal é adensar a significacdo de certas passagens, consistindo a sua
obligiiidade em proporcionar ao texto um contedido maior do que o ex-
presso has palavras, uma vez que tais palavras trardo & memdria ou-
tro contexto que, conhecido pelo leitor, vird emprestar-lhes um senti-
do adicional”. A sua obligiiidade a aproxima do plagio, constituindo
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portanto um daqueles “limites” a que estamos nos referindo. Um ex-
celente estudo sobre a alusdo se pode ler no Dictionnaire de poétique et
de rhétorique, de Henri Morier.

5. A Parifrase

Etimologicamente, a parafrase quer dizer desenvolvimento, es-

clarecimento, sendo um tipo de discurso que se constréi ampliando
- as idéias de um outro. Trata-se na verdade de um processo por meio
do qual as idéias de uma obra sfo reproduzidas de maneira mais am-
pla noutra obra. Na retérica, as modifica¢Ses se davam de acordo com
vérios modi, dentre os quais a adjectio (“agregacdo de um novo elemen-
to ou de virios novos elementos que ndo pertenciam ao conjunto”), a
detractio (“pela subtragdo de um ou de vérios elementos ao conjunto
do fendmeno e os tropi (adequacdo dos tropos & substituicdo). A cri-
tica muitas vezes ndo passou de simples pardfrases dos textos estuda-
dos. '
A lingiifstica transformacional se interessou pelo problema da
parafrase, conforme Jean Dubois (Dictionnaire de linguistique): “Um
enunciado A se diz parafrase de um enunciado B.se A contém a mes-
ma informacdo que B, sendo maior que ele. Pode-se dizer assim que
a frase passiva é a pardfrase da frase ativa correspondente”. A gra-
matica gerativa se baseia inteiramente na nogdo de parafrase e a ana-
lise do discurso n3o pode hoje prescindir da teoria da parifrase, um
dos possiveis limites no sentido da originalidade do texto literério.

6. A Parddia

O termo grego parddia significou, primeiro, o contracanto, o que
s¢ ouve ao lado, passando depois 2 literatura com o sentido de imi-
tagdo humoristica de um modelo série. Os elementos que caracterizam
o estilo e o espirito de um autor ou de um texto sio retomados nou-
tro discurso com o propdsito de ridicularizar o primeiro texto. £ por
isso uma das mais antigas composi¢es que se conhecem, como a Ba-
trachomy ama quia (batalha das rds e dos ratos), dos tempos de Ho-
mero. Sabe-se que Aristéfanes parodiou Esquilo e Euripedes; e Aristé-
teles tratou da parddia na Poética. Foi muito conhecida. na literatura
latina, tanto que Cicero chegou a descrever algumas de suas espécies.
A parédia pode-se referir ao texto ou a algumas de suas partes. A epo-
péia, tal como se deu na Grécia, foi sempre motivos de parédias. E
que, celebrando um herdi, dava motivo a “celebrar” um anti-heréi, o
heréi-comico, o picaro, como no D. Quixote ¢ como num sem-niimero
de epopéias burlescas, conforme registramos em Camdes ¢ a poesia
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brasileira. No seu Diccionario de la literatura mundial, Joseph T.
Shipley resume o trés tipos fundamentais da parédia: 1) “Verbal,
na qual a alteragdo de uma palavra trivial uma peca literaria. 2) For-
mal, na qual o estilo e os amaneiramentos de um escritor se usam co-
mo tema de zombaria. Estes dois niveis sGo sé humoristicos. 3) Te-
mdtico, em que a forma e o espirito do escritor sdo caracterizados. No
fundo, este terceiro tipo de pardédia constitui uma critica eficaz de
um escritor por outro”. Também a parddia se inscreve assim entre os
discursos marginais, ou seja, discursos que estabelecem com o modelo
uma relacdo de identidade, de semelhanca e de diferenca, constituindo
“limites” do conceito de originalidade.

7. A Epigrafe

A epigrafe, que ja estudamos em “O Cddigo do cddice: a este-
la de Stella”, neste livro, é também uma forma de discurso paralelo,
com a circunstdncia de apontar, ao mesmo tempo, para dois outros
discursos: para aquele a que serve de vestibulo ¢ para aquele de que
provém, funcionando como elemento de relagdo do texto com o con-
texto e sendo portanto um dos indicadores culturais da obra.

8. O “Seguir”

Entre os tipos de discursos paralelos, ndo se pode deixar de
mencionar o da Cantiga de seguir, titulo do livro em que Wilton Car-
doso estudou, em 1977, e de forma admirivel, uma indicagio teérica
da fragmentéaria “Arte de trovar” que aparece no Cancioneiro da Bi-
blioteca Nacional de Lisboa. Segundo o estudioso mineiro, o andnimo
tratadista medieval & bastante explicito quando trata desse tipo de
cantigas, que “Sao paridfrases de cantigas anteriores, as quais se faziam
a son (vale dizer — seguindo a mdsica de outra cantiga), en palavras
(a saber — conforme os versos da cantiga modelo) e en todo (isto é —
reelaborando .0 motivo tomado & primeira cantiga)”. Como se v&, o
trovador seguia, procurava seguir um modelo de cantiga conhecida, re-
cclhendo da tradigdo ndo sé as formas lingiiisticas mas também a for-
ma tetdrica que, entretanto, através de vérios niveis e técnicas (son,
palavras e o todo), era iniegraimente reproduzida na sua composigio,
a cantiga de seguir. Trata-se, portanto, de um procedimento intertex-
tual, de um texto declaredaniente feito com textos de outrem, que
poderia até atingir a forma do ¢enmtdio, quando a estrutura do poema
provém inteiramente de poemas conhecidos. Vale a pena transcrever
mais um trecho do excelente trabutho filolégico de Wilton Cardoso:
“Em qualquer caso, quer colhendo diretamente a cangfo tradicional,
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quer tomando-a de outro poeta que j4 a traduzira em criagdo indivi-
dual, quer enfim sujeitando, pela consciéncia que tinha dos préprios
padrdes, como ficou claro no caso de D. Denis, a inspiragio alienigena
aos habitos indigenas de compor, o que efetivamente fazia era seguir,
na larga esteira da poética do tempo, uma cantiga preexistente ou fi-

xada™.
9. O Prefacio

O preficio ¢ também um discurso paralelo, mesmo que sejs
escrito pelo préprio autor, como era mais comum antigamente. Vejam
a este respeito as observaches que fizemos no “Prefdcio” deste livro.

10. O Manifesto

A palavra manifesto, ja existente no latim, estd ligada a manus,
a mdo; ¢ a festus (por fastus), o sagrado, o festivo, indicando portan-
1o, desde o inicio, o cardter sagrado (e também festivo...) de uma pro-
clamagdo, de um texto programético feito (escrito) por quem deseja
mostrar ao povo e ao publico especial de determinada classe .(geral-
mente politica, artistica e literdria) o sentido “sagrade” ¢ a impor-
tincia de suas novas idéias, procurando assim chamar a ateng¢io para
o movimento. E interessante a &nfase que se pde na fungdo cona.tiva
da linguagem dos manifestos; é como se o seu autor (ou autores), cien-
te de que serdo benéficas a critica ao status quo e a propagacdo da

nova maneira de pensar e agir, se sentisse na obrigacio de dar uma
satisfagdo ao publico, pedindo-lhe desculpas por obrigd-lo a mudar de
idéias e de gostos. Geralmente, o manifesto expOe sinteticamente os
pontos essenciais da nova ideologia (ou contra-ideologia?), sempre vi-
sando, ro fundo, a atrair a simpatia ¢ as afinidades estéticas e espiri-
tuais dos leitores. Importante documento para o estudo das tendéncias
¢ dos mais revoluciondrios, como os das primeiras décadas deste sé-
culo, o manifesto ¢ um discurso misto de linguagem (de criagdo) ¢ me-
talinguagem (de critica), uma vez que se vale da linguagem poética
para apresentar e divulgar idéias tedricas e criticas sobre 'as artes e
a literatura, como nos famosos manifestos futuristas de Marinetti,
nos dadaistas de Tzara e nos de Oswald de Andrade. Nesse tipo de
discurso paralelo, o jogo da linguagem e da metalinguagem tem-se ve-
rificado de trés maneiras:

a) — A linguagem € totalmente critica, metalingiifstica, como
no manifesto unanimista de Jules Romains, “Os sentimentos uninimes
e a poesia” (Cf. Vanguarda européia e modernismo brasileiro).
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b) — A linguagem, com forte intencionalidade poética, serve
de introdugdo e de conclusio & linguagem critica, que ocupa o centro
do texto, como nos manifestos literarios de Marinetti.

¢) — A linguagem poética e a linguagem critica se fundem na
produgdo de um texto novo, {ragmentério, que constitui em si mesmo
um exemplo de renovagdo e vanguarda, como mos manifestos de Os-
wald de Andrade ou como no “Plano-piloto para poesia concreta”, de
1958, assinado por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de
Campos, e onde se 18, em post-scriptum, a frase de Maiakévski, para
quem “sem forma revoluciondria nfo hid arte revolucionéria”. Pode-se
dizer, portanto, que existem hoje um género e um estilo de manifesto,
muitas vezes mais importante como manifestagdo tedrica do que as
obras produzidas pelos diversos movimentos ou pelo redator do ma-
nifesto, como é o caso conhecido de Marinetti.

II — A INTERTEXTUALIDADE

Como todo grande poeta, Jorge de Lima, por meio de pala-
vras, metdforas e alusSes bastante sintéticas, disseminou ao longo de
seu poema os indices, as “dicas” para a compreensdo mais profunda
da estrutura de Invengio de Orfeu, principalmente na estrofe XXIX
do canto 1, quando fala em “palimpsestos humanados” ¢ diz que

Esse imensissimo poema
onde os outros se enirelacam

¢ um “poema alheio”.

Estdo ai os indices que, referenciados e sistematizados, encon~
tram apoio nos mais recentes tedricos do texto literdrio, como, por
exemplo, a teoria da intertextualidade, estudada por Julia Kristeva,
Jacques Derrida ¢ Roland Barthes, dentre outros. Desde 1966, quando
redigia a sua tese Le texte du roman (publicada em 1970), Julia Kris-
teva havia procurado definir a permutacdo de textos, a “inter-textua-
lité: dans l’espace d’un texte plusieurs énoncés, pris & d’autres textes,
se croisent et se neutralisent”. Mas é no capitulo final de Introdugdo
a semanilise, de 1969, intitulado “Poesia e negatividade”, que Julia
Kristeva traga de maneira magistral as linhas tedricas do espago textual
e, sobretudo, da légica” poética na ocupagdo desse espago. Falando
do discurso estranho no espago da linguagem poética, Kristeva escre-
ve que “O significado poético remete a outros significados discussivos,
de modo a serem legiveis, no enunciado poético, varios outros discur-

2

sos”. Assim, para ela, “o enunciado poético é um subconjunto de um
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conjunto maior que € o espago dos textos aplicados em nossos con-
juntos”. Esse espaco ela o denomina de intertextual, constituindo a
intertextualidade o processo de relacionamento dos diferentes -discursos
no espaco intertextual; e denominando-se intertexto, segundo deduzi-
mos, o lugar do espago intertextual. “Nesta perspectiva — actrescen-
ta Kristeva —, claro € que o significado poético ndo pode ser consi-
derado como dependente de um tnico cédigo. Ele é ponto de cruza-
mento de védrios cddigos (pelo menos dois), que se encontram em re-
lacdo de negacdo um com o outro”.

Estudando a obra de Lautréamont, Kristeva tem observacSes
fundamentais para o estudo da poesia moderna, como ela mesmo o
diz. “Para os textos poéticos da modernidade, poderiamos afirmar, sem
risco de exagero, é uma lei fundamental: eles se constroem absorvendo
¢ destruindo, concomitantemente, os cutros textos do espago intertex-
tual” (grifamos). Dai a “lei” que ela expressa: “o texto poético é
produzido no movimento complexo de uma afirmagdo ¢ de uma nega-
¢do simultinea de um outro texto” (grifamos).

Os dois principios de Kristeva — o do espaco intertextual e
o da negatividade da poesia — podem ser testados, didaticamente,
num poema de Manuel Bandeira, alids numa quadrinha denominada
“O amor, a poesia, as viagens”, datada de 1933 e publicada na Estrela
da Manha. Muito tempo depois, em Mafuid do malungo, Bandeira pu-
biicou outra quadrinha, desta vez com o nome de “Trova”, variante
do primeiro poema, por sua vez variante de uma forma popular divui-
gada no folclore brasileiro. Mas a que nos interessa aqui é a primei-
ra:

Atirei um céu aberto

Na janela do meu bem:

Cai na Lapa — um deserto...
— Par4, capital Belém!...

A comegar pelo titulo. “O amor, a poesia, as viagens”, pode-sc
ler no pequeno poema de Bandeira uma série de cddigos que se cru-
zam € se negam para formar a significacdo poética. possivel nesse es-
paco intertextual, que € o poema. Vejam-se, resumidamente, os seus
principais cédigos legiveis:

1. Cddigo lingiifstico: todos os fonemas, todas as palavras,
consideradas isoladamente, fazem parte da linguagem comum: e to-
dos os significados podem ser testados denotativamente como significa-
dos da lingua. Do ponto de vista seméntico, pode-se dizer que todos
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os semas sdo essenciais 4 comunicagdo, o que equivale a dizer que
autor e leitor participam dos mesmos significados neste mivel. Do pon-
to de vista poético, € claro que existem semas particulares que estabe-
leccem o poder conotativo do texto, mas isto faz parte de outro cédigo.

2. Cédigo etnoldgico: O modelo do poema-quadrinha de Ban-
deira ¢ uma forma simples, quer dizer, uma forma de trova popular
existente no folclore brasileiro. Silvio Romero registra indmeras va-
riantes: “Atirei limdo cheiroso/na janela do meu bem,/deu na clara,
¢ na morena,/deu na mulata também”. Ou ainda: “Atirei um limio
verde/14 detrds da sacristia,/deu no ouro; deu na prata,/deu ma mo-
¢a que eu queria”. Outra variante, de tema ibérico: “Atirei com balas
de ouro/nas muralhas de Castela,/matei duas castelhanas/que estavam
de sentinela”. Americano do Brasil registra a seguinte variante: “Atirei
bala de bronze/no pogo do amor tirano,/de improviso foi ao fundo:/
logo veio o desengano”. Uma das mais antigas variantes talvez seja a
seguinte: “Atirei um limdo verde,/de tdo verde foi ao fundo:/o povo
acordou dizendo/Viva D. Pedro Segundo”. Deixei para o fim a can-
tiga de “Despedida” que Silvio Romero registra em Sergipe:

Atirei um limdo verde
L4 na torre de Belém;
Deu no ouro, deu na prata,
Decu no peito de meu bem.

Atirei um limdo verde
Na mocinha da janela;
Ela me chamou doidinho,
Doidinho ando eu por ela.

Este é possivelmente o modelo etnoldgico de que se valeu Manuel
Bandeira.

3. Codigo geografico: O lugar lirico dos dois primeiros versos
do poema de Bandeira se contrapde aos lugares geograficos, como La-
pa, Pard e Belém e se correlaciona com o deserto lirico oposto a Lapa,
bairro do Rio de Janeiro, onde o poeta viveu ¢ que ainda & célebre
pela sua boémia. Note-se que a Belém da cantiga folclérica, que reme-
tia do porto de Lisboa, foi substituida pela cidade brasileira.

4. Cdédigo escolar: O verso final, “Para, capital Belém...”, re-

mete para uma época em que o ensino da geografia se fazia cantado
em coro pelos alunos: Pard, capital Belém, Maranhdo, capital Sao Luis,
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etc. A conotagdo pode atingir inclusive reminiscéncias de amores ju-
venis.

5. Cédigo retérico: A forma de quadra popular, com versos
de redondilha maior, o jogo das figuras, a forma de rima, o subje-
tivismo, tudo isso inscreve o poema numa tradicio literdria bastante
conhecida. '

6. Cédigo lirico (poético): O processo de negatividade que se
instaura logo no inicio dopoema (p. exemplo: o verbo “atirar” traduz
uma agdio 16gica, mas o objeto atirado, “um céu aberto”, nega imedia-
tamente essa 16gica e desse jogo dialético se estabelece, ndo uma sin-
tese poética, mas, como se disse, um processo de negatividade que se
manifesta em varios outros niveis: estrofico, sintitico, seméntico), e a
confluéneia de todos os cédigos mencionados € mais os possiveis de
serem detectados criam no espacgo intertextual o complexo de signifi-
cagido do poema que, como se viu, era realmente na verdade nas suas
dimensGes. A analise deste cddigo constitui na verdade uma metanalise
que procura atingir os semas especiais que o autor acionou em todos
os ¢6digos aqui reunidos.

Trés anos depois do estudo de Kristeva, Jacques Detrida pu-
blicou La dissemination, onde, tratando do que ele chama de enxertos
sscreve quase a mesma coisa sobre o enirecruzamento dos discursos
num texto, sem empregar no entanto o termo intertextualidade. Um
ano depois, em 1973, Roland Barthes, que jia havia desenvolvido a
nocdo do texto plural, publicou Le plaisir du texte, onde, numa refe-

réncia a Stendhal, diz encontrar Proust nele e comenta: “Saboreio o

teinado das férmulas, a inversdo das origens, a desenvoltura que faz
com que o texto anterior provenha do texto ulterior”. A obra de
Proust € o seu ponto de referéncia; e € a isto que Barthes chama de
“uma recordagdo circular. E & isto o intertexto: a impossibilidade de
viver fora do texto infinito — quer esse texto seja Proust, ou o jor-
nal didrio, ou o écran da televisfo: o livro faz o sentido, o sentido
faz a vida”.

E inegidvel que tais teorias sobre o texto abriram perspectivas
novas para o estudo da literatura e constituem, afinal, o reconheci-
mento de uma realidade da criag@o literdria que o escritor (o poeta, o
ficcionista) havia sempre compreendido e o critico teimava em descon-
siderar. A partir dessas teorias é fécil compreender melhor o sentido
dos versos de La Fontaine, na “Epitre & Huet”, na famosa querela
dos Antigos ¢ Modernos: “Mon imitation n’est a point un esclavage./
Je ne prends que I'idée et les tours et les lois / Que nos maitres sui-

vaient eux mémes autrefois./ Si d’ailleurs quelque endroit, plein chez
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cux d’excellence, / Peut entrer dans mes vers sans nulle violence, / Je
'y transporte”. Como é também fécil compreender Voltaire na sua
XXVII carta filoséfica, em que afirma que “Tudo é imitaggo. (...) Os
gspiritos mais originais pisoteam um nos outros”. A afirmagdo de Lau-
tréamont de que “O plagio € necessario” ji ndo causa espanto, como
também os versos de Drummond se enchem de maior ressonincia & luz
de tais concepgdes:

Estes poetas sdo meus. De todo o orgulho,

de toda_a precisdo se incorporaram

ao fatal meu lado esquerdo. Furto a Vinicius

sua mais Hmpida elegia. Bebo em Murilo.

Que Neruda me d€ sua gravata

chamejante. Me perco em Apollinaire. Adeus Maiakovswi.

Alids, o poeta de A rosa do povo nos falou recentemente que
estava convencido de que o poeta estd sempre trabalhando a mesma
obra, como se¢ houvesse um fundo permanente (o seu “armazém do
factivel”?) sempre retomado mais ou menos diferentemente pela vida
a fora. Concepcdo que se aproxima da visdo tedrica de Roland Barthes,
para quem existe um “principio de abstracio”-que nos permite ver
na lingua geral da narrativa, cada poema constitue falas, no senti-
do saussureano. “Para n0s — diz Roland Barthes —, um texto &
uma fala que remete para uma lingua, € uma mensagem que remeic
para um cédigo, é uma performance que remete para uma competence”.

Processos e técnicas de composicdo de outras artes, como a co-
lagem da pintura cubista, a pclifonia e o simultaneismo da musica, a
montagem do cinema, bem como as proprias invengles da literatura
de vanguarda foram os caminhos abertos pelos escritores, confundindo
as vérias correntes da critica, preocupada ou com a Beleza ou com
o Sentido (um tnico sentido) da obra literdria que, agora, explora a
beleza e o sentido das préprias formas da linguagem. O ‘esforco para
superar-se ¢ se colocar & altura da criagdo é que fez a critica e as
técnicas de andlise se desdobrarem para chegar & teoria da intertex-
tualidade como uma das suas maiores conquistas neste século. E real-
mente curioso que sé com o advento da linglifstica moderna, que coin-
cidiu alids com as primeiras manifestacdes de vanguarda na Europa,
comega a critica a tomar conhecimento da profundidade do espaga
textual, como é o caso das experiéncias do préprio Ferdinand de Saus-
sure no estudo dos anagramas nos textos classicos, como se pode ver
melhor no livro de Jean Starobinski, As palavras sob as palavras. E foi
preciso que a estilistica encontrasse a metodologia semiolégica, bem
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como os diferentes processos de abordagem do texto na atualidade
para que se chegasse ao principio das diferengas e as margens da in-
tertextualidade na producio do texto literario.

Todas as referéncias & imitagdo e i influéncia, assim como o
problema das figuras € dos discursos paralelos que mencionamos aci-
ma, tém que ser revistos em face da teoria da intertextualidade que,
se possui as suas margens, ndo possui “limites” a n#o ser o da lingua
¢ o da cultura, Pois todas as formas de referéncia, tanto no plano co-
mum da denotagdo, como no mais vasto da conotacfo, constituem os
possiveis de significagdo do texto. Elas sfo motivadas pelo contexto
ideolégico e pela propria lingua, além, é claro, da prépria literatura,
através dos seus universais, de seus estilos de época e, 0 que é mais
comum, da forte impressdo causada pela leitura de um estilo forte-
mente individual. Assim, inconscientemente, muitos elementos se fil-
tram na produgdo literdria, tal como, conscientemente, os escritores
se apropriam de elementos da tradigdo literaria, aceitando as influén-
cias, utilizando-as em forma de alusdo, de parifrase, de parddia e dc
tantos outros recursos retdricos de discursos ‘paralelos. Irclusive, o pia:
gio: mas ai se interferem valores éticos e juridicos na defesa da obra
plagiada.

Ora, toda essa digressdo sobre os discursos paralelos, sobre os
limites diferenciais da intertextualidade, vieram a propésito do livro
de Luiz Busatto, o primeiro trabalho da critica brasileira a dar senti-
do de atualidade tedrica ao processo de producdo poética de Invengado
de Orfeu. Busatto mostra como Jorge de Lima se valeu da técnica de
montagem cinematografica para inserir no seu poema alguns temas,
motivos e formas discursivas da Eneida, da Divina comédia, do Parai-
so perdido, e de Os Lusiadas e até da prépria Invengio de Orfeu,
num processo de recorréncia e circularidade que nos remete simbolica-
mente para a prépria estrutura do poema, fechado em si mesmo, co-
mo uma ilha. Segundo escrevemos em Camdes e a poesia brasileira,

Jorge de Lima “lanca pela primeira vez as bases de um grande pce-
ma metalingiiistico, pois nesse livro tudo conquista a ilha e sabe que
tem de viver nela para sempre, por isso inventa também um compa-
nheiro, Orfeu, que é, por sua vez, o inventor da poesia. E a poesia
sobre a poesia, a linguagem sobre a linguagem: a metalinguagem”.
Chegamos a escrever, em 1973, que o poema de Jorge de Lima “E
o mais surpreendente e o mais dificil e talvez o mais belo livro da
poesia brasileira, o livro que atualiza a nossa lirica no plano universal
das grandes obras do Ocidente”. £ a nossa epopéia lirica, em que,
evidentemente, as palavras epopéia e lirica se completam para a ex-
_pressdo de uma nova idéia, de um género superior ainda ndo deno-
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minado, tal como ji havia tentado obter, em nivel pan-americano, Joa-
quim de Sousa Andrade (Souséndrade). / Todos os planos da nossa
realidade cultural — européia e sul-americana — aparecem em Inven-
¢ao de Orfeu .numa simbiose altamente criadora, em que os mitos se
entrelacam com as impressSes de leitura, com os tracos da cultura luso-
-brasileira, com a metafisica, como a Poética, enfim, um texto em que
signos, simbolos e mitos, num jogo entre o real e o irreal,- remetem
para uma realidade maior, que é a do préprio texto, com o seu sistema
semiol6gico, com a sua poesia”.

Partindo do ponto de vista de que “Invencfic de Orfeu pede ao
passado literdrio apenas o motivo, a margem onde se inscreverd como
texto”, Luiz Busatto descreve os autores, as obras e algumas formas
do que ele denomina intertexto, pondo-nos diante do problema cen-
tral de sua tese: mostrar a maneira pela qual Jorge de Lima se valeu
da tradugfio de Odorico Mendes para atingir e requisitar elementos da
epopéia de Virgilio e dar-lhes atualmente sobre as formas da epopéia
e da lirica, soube entretanto agarrar-se & metifora ndutica, dessacra-
lizando-a, e soube ver o texto de Jorge de Lima como uma travessia
maritima por dentro de vérias linguagens do mundo ocidental, uma
“viagem escritural”, portanto. E nessa viagem que o trabalho de Bu-
satto se empenha em documentar os vérios topoi da épica classica, co-
mo o da Fama, “voz publica, filha da Terra, representada por nume-
rosas bocas e ouvidos”, como os “olhos” da cauda do pavdo. Qu co-
mo o episédio da morte de Priamo, rei de Trdia.

Veja-se o texto de Jorge de Lima, sobre o qual fizemos em
1975 na 2. edigdo de nosso estudo sobre Camdes ¢ a poesia brasileira
os seguintes comentdrios: “Trata-se de um processo de criacfio litera-
ria que chega a bordejar os limites do plégio, uma vez que, a nosso
ver, rompe os limites da intertextualidade, como se o poeta brasileiro
houvesse mesmo trabalhado sobre um palimpsesto, apagando uma e
outra palavra, substituindo-as, modificando-as ou aproveitando-as inte-
gralments”:

DE pesada ARMADURA, um VELHO o ventre
TREMULO VESTE, INUTIL gladio A CINTA,

e ENTRE o torpe INIMIGO A MORRER, PARTE.
QUEM De cidades CEM REINOU SOBERBO

E CADAVER; Nas ruas O dltimo ato
corre exangue, dos crénios DECEPADos.

(Invenciio de Orfeu, VI, VIII)

Compare-se agora com a tradugdo feita por Odorico Mendes:
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De ociosa ARMADURA o VELHO os ombros
TREMULOS VESTE, INUTIL ferro A CINTA,
ENTRE basto INIMIGO A MORRER PARTE.
QUEM D’Asia em povos CEM REINOU SOBERBO:

E CADAVER Na praia-o corpo informe
Jaz sem nome, ¢ a cabeca DESTRONCAda.

(Eneida, Livro II).

Luiz Busatto transcreve logo a seguir o texto latino, dando-nos
assim um trifingulo textual que excita a imaginagdo do tradutor, do
comparatista ¢ do estudioso das técnicas literdrias. A transcricio em
caixa alta permite visualizar imediatamente os pofitos de contatos en-
tre os dois textos, contatos que se dio ao mivel do fonema, do morfe-
ma, da palavra, da frase ¢ das figuras, fato que lhe permitiu, pegaudo
uma deixa do préprio poeta, estabelecer a teoria da técnica do pa-
limpsesto: um texto é raspado, parcial ou totalmente, para que sobre
ele se produza outra escrita, mas de tal maneira que a segunda cscri-
ta deixe transparecer a primeira. Se atentarmos também para as supos-
tas diferencas, notaremos que elas se nivelam semanticamente. E o caso
de pesada em relagdo a ociosa, de o ventre em relagdo a os ombros, dc
glidic em relagdo a ferro, de torpe em relagdo a basto, de cidades em
relagdo a Asia, como também se podem perceber as semelhangas dos
dois versos finais.

Mas é claro que este é apenas um dos indmeros exemplates de
quae o Prof. Busatto se valeu, documentadamente, de maneira a dar
dignidade a seu trabalho, conferindo & critica universitéria, das teses
de Mestrado, um alto lugar nos Cursos de P4s-Graduagdo no Brasif,
uma vez que soube conjugar com o seu bom gosto literdrio, com a
sua visdo cldssica da leitura do texto, os instrumentos tedricos mais efi-

cazes da atualidade.
Rio de Janeiro, 25 de margo de 1978
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QUADRO DE HONRA

Presidente de Honra — Ministro Ney Braga

Grande Homenagem — Ministro José Américo de Almeida

Patrono — Governador Ivan Bichara Sobreira

Homenagem Especial — Secretirio Tarcisio de M. Burity

Madrinha — Sra. Virginia Veloso Ribeiro

Homenagem Pdstuma — Critico Virginius da Gama ¢ Melo

COORDENACAO GERAL
Profa. Dra. Elizabeth Marinheiro
SECRETARIA

Profa. Lucie Mayer Motta
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PRESIDENTES DE COMISSOES

Divulgagdo e Comunicagéo Escritor Epiticio Soares

Recepgio Historiador Amauri Vasconcelos

Hospedagem Dra. Tamar Aradjo Celino
_—C e~

Prefeitura Municipal
Dr. Amir Gaudéncio

Social

(Presidente da PBTUR)
financas Profa. Hiani Siqueira Pequeno
Assuntos Extraordindrios Major Valdir Damaso

CO-PARTICIPACAO

Imprensa falada e escrita de Campina Grande
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CARTA DE PRINCIPIOS

O IV CONGRESSO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA,
promogio da Secretaria de Educagdo e Cultura do Governo da Pa-
rafba, co-patrocinada pela Fundagdo Artistico-Cultural Manuel Bandeira
{FACMA), Universidade Federal da Parafba (UFPB), Universidade Rc-
gional do Nordeste (URNE) e Prefeitura de Campina Grande, a rea-
lizar-se de 20 a 25 de setembio de 1977, na cidade de CAMPINA
GRANDE, reger-se-d por um CODIGO DE ETICA, desenvolvendo-se
segundo um TEMARIO elaborado para o Conclave, cujas dimensdes
terdo em mira os OBJETIVOS constantes destt DOCUMENTO, com-
plementadas por INDICACOES, PROPOSICOES, SUGESTOES, RE-
COMENDACOES, MOCOES E PROGRAMA ARTISTICO-CULTU-

RAL. ,
II — CODIGO DE ETICA

1. — RESPEITO E LEGITIMIDADE

Consistindo na veneragiio e lealdade as instituigGes nacionais, &
ordem juridica legitima, aos direitos humanos e aos fundamentos- mo-
rais e espirituais que caracterizam a estrutura da nacionalidade brasi-

i¢ira. .
2°) — ESTIMULO E INTEGRAGCAO

Predisposi¢ao a motivar e estimuiar a vontade soberana dos con-
gressistas, no forum de debates, destacando o alto sentido dos objetivos
do conclave, cujas explanagbes, sugestOes, proposi¢des, indicagBes, re-
comendacgOes, mogles ¢ mensagem, devem ser criteriosamente examina-
das, visando um denominadcr comum para o incremento da Critica Li-
teraria no Brasil, em toda sua plenitude.
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3°) — PLANIFICACAO E EFICIENCIA

Manter o firme propdsito de dignificacdo e valorizagdo dos con-
gressistas no encaminhamento das decisGes tomadas pelo plendrio do
certame, com finalidades bem definidas e capazes de surtir os efeitos
almejados e alimentar o humus de nossas esperancas na grandeza cul-

tural da Nac@o Brasileira.
4°) — PRIMADO DA VERDADE

Adog3o do principio de que o Conclave deve se basear na au-
tenticidade de uma politica inspirada no primado da verdade, ndo se
imiscuindo, jamais, em assuntos relacionados com discriminagGes ra-
ciais, religiosas, politico-partiddrias ou de contestacles e revanchismos
contrdrios a filosofia do vigorante regime brasileiro.

5. — LIBERDADE DE EXPRESSAO

Compreensdo da imperiosa necessidade de ser assegurada a ple-
na liberdade de expressdo nos debates a cargo dos “conferencistas e
debatedores”, bem como dos demais “participantes”, nos exames dos
objetivos, das proposi¢Ses, indicacSes, mocOes, mensagem, sugestdes €
nas comunicagdes do Certame, sem quaisquer distorcdes, visando maior
rendimento dos trabalhos.

6.°) — IMPESSOALIDADES NOS ANSEIOS

Pela firme determinacdo “do prazer de servir e servir bem” 2
Nacdo Brasileira, como um todo e nfo a pessoa, Orgéos ou facgdes, na
expressdo de Gabriela Mistral, captando-se os interesses € as aspiragdes
intelectuais de grupos e representagGes e auscultando-se o atendimento
dos anseios nacionais no campo da literatura e das artes em geral, pro-
movendo e colhendo os reflexos da agfo multiplicadora de todas as

decisdes do Encontro.

'7°) — CRITICA E CRIACAO

— A Critica literdria coloca-se dentro de uma filosofia de vida, que
a transcende e, por isso, a valoriza.

— A literatura € expressdo e interpretacio total da vida.

..— A Critica deve ser objetiva. Isto &, deve libertar-se dos pontos de
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vista puramente individuais do prdprio critico, numa tentativa de
devolver ao autor e 4 obra a sua autonomia.

2

— Esse expressionismo critico é uma superagdo do impressionismo,

— A critica deve ser humanista ou personalista no sentido da prima-
zia da pessoa humana como valor,

— A critica literdria € vida em unido com todas as angustias, perple-
xidades, interrogacQes, aspiracOes e vicissitudes dos homens de nos-

so tempo.

”

— O fim da critica é essencialmente a verdade.

— A primeira

condicio para o exercicio da critica ¢ a liberdade.

III — TEMARIO .

1) — DOS CONFERENCISTAS

a) — “A Critica de Romance na obra de Tristdo de Athayde”.

b) —

c) —

d —

e) —

f) —

g —

hy —

por Antdnio Carlos Villaca (Rio);

“Da sujei¢do do teatro a uma politica cultural: conse-
quéncias”, por Carlos Henrique de Escobar (Rio);

“Abordagem estilistica da Poética de Paulo Corréa Lo-
pes”, por Elvo Clemente (RS);

“Uma Leitura Critica da Poesia Brasileira Atual”, por
Nelly Novaes Coelho (SP);

“Proposigdes sobre o Formalismo no Brasil”, por Fébio
Lucas (SP);

“Critica aplicada & Ficcdo”, por Juarez da Gama Batis-
ta (PB); :

“Os limites da intertextualidade em Invengio de Or-
feu”, por Gilberto Mendonga Teles (Rio);

“Literatura Brasileira: Origem e Controvérsia”, por
Eduardo Portelia (Rio);
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2°) —

i) —

N —

k) —

m) —

n) —

0) —

p) —

qQ —

r)y —

s) —

H —

“A disposicao critico-ensaistica como acento ficcional em
Osman Lins”, por Ricardo Soares (C. Grande);

“Alguns Aspectos do Ensino da Critica Literaria nos Cus-
sos de Pés-Graduagdo”, por César Leal (PE);

“Evolucdo da Critica Literdria Brasileira”, por Afrinio
Coutinho (Rio);

“Da Existéncia Precédria: O Sistema intelectual no Bra-
sil”, por Luiz Costa Lima;

“A Bagaceira: Estética e Sociologia”, por Elizabeth Ma-
rinheiro (Campina Grande);

“A linguagem poética de Fernando Pessoa”, por Leo-
degédrio de Azevedo Filho (Rio);

“A andlise linguistica e a literdria - interseccbes e dis-
jungbes”, por Maria do Socorro Aragio (Jodo Pessoa);

“Linguagem, Pensamento e Niveis de Abstracdo”, por
Moacir Carneiro (Campina Grande);

“Q Universo do Discurso Literdrio: Semiética e Psica-
nilise”, por Cidmar Teodoro Pais (SP);

“A Literatura Portuguesa e as novas tendéncias da Cri-
tica”, por Jodo Décio (SP);

“Literatura, Comunicacio e Sociedade”, por Fernando
Namora (Portugal);

“Pragmiética do Texto Literario”, por Vitor Manuel de
Aguiar e Silva (Portugal);

DOS DEBATEDORES — PROFESSORES

Marcos Agra (C. Grande)
Jodo-de Assis (C. Grande)
Dr. Ademar Dantas (Campina Grande)
Luiz Augusto Crispim (Jodo Pessoa)
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39 —

49) —

Jurandy Moura (Jodo Pessoa)

Sonia Licia v (Jodo Pessoa)
Francisco Dantas (Jo@o -Pessoa)
Tereza Calvet (Portugal)
Luiz Marchuschi (Recife)
Vital Duarte (Recife)

Irma Chaves (Recife)

Joel Pontes (Recife)
Zélia Santiago (Natal)

Ronaldo Cunha Lima (Campina - Grande)
Romero Figueitedo Agra (Campina Grande)

Caslos D’Alge (Ceard)

Luiz Tavares Junior’ (Ceard)

Raimundo Asféra (Campina Grande)
Lauro Junkes (Sta. Catarina)
Francisco Baltar (Recife)
Figueiredo Agra (Campina Grande)

DOS PRESIDENTES DE SESSOES

Jomalista Epitdcio Soares (Campina Grande)

Prof. Jodo Batista dos Santos (FURNE — Campina Grande)
Reitoria da Universidade Federal da Paraiba

Reitoria da Universidade Regional do Nordeste

Prof. Milton Ferreira de Paiva — CCHLA/UFPB

Prof. Jodo Mauricioi— SEC de C. Grande

Académico Aurélio de Albuquerque — APL/Jodio Pessoa
Historiador Amauri Vasconcelos — Campina Grande
Escritor Higino Brito — SEC — PB.

Poeta Pedro Gondim — Jodo Pessoa

Associados de Campina Grande

Jornal da Paraiba de Campina Grande

Deputado José Fernandes de Lima

Dr. Ferreyra dos Santos — AALP/Recife

Histotriador Deusdedith Leitdo — Cajazeiras — Pb.
Major Valdir Damaso — Campina Grande

Camara Municipal de Campina Grande

Historiador Humberto Nébrega

Dr. Sténio Lopes (Campina Grande)

DOS HOMENAGEADOS COM O TROFEU DO IV CON-
GRESSO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA — PRE-
-CINQUENTENARIO DE “A BAGACEIRA”.

323



IV — OBJETIVOS GERAIS

1.°) — Apresentar sugestSes ao MEC visando:

a) —

by —

c) —

d) —

Introducdo da DISCIPLINA CRITICA LITERARIA
nas Universidades e Faculdades de Letras Brasilejras,
para a “FORMACAO DO CRITICO LITERARIO”,
evitando-se, destarte, os improvisadores € o amadoris-
mo sem técnica, de conformidade com o principio de-
fendido por Afrinio Coutinho e Eduardo Portella.

Defender a tese de que o Instituto Nacional do Livro
(INL), com tantos e assinalados servicos prestados &
Nagdo, na interiorizaciio do livro, seja autorizado a
reinstalar em cada uma das regides geograficas do Bra-
sil, um Departamento para, ndo s6 fornecer, diretamen-
te ¢ com naior eficiéncia, obras as bibliotecas pcébli-
cas ou particulares, devidamente matriculadas como,
principalmente, prestar ajuda aos escritores e artistas
sem condi¢bes de divulgarem suas produgdes.

Estudos para adoc@o de uma politica de estimulos aos ar-
tistas brasileiros, premiando-lhes a capacidade criativa
e auxiliando-os na aquisicdo de material técnico, inclu-
sive através de cursos ¢ estdgios para o aprimoramento
do potencial de sua capacidade. No Brasil sdo promo-
vidos com bastante énfase “festivais de arte”, mas, la-
mentavelmente, “o artista” permanece esquecido.

Padronizagiio do livro didatico — Considerar a alta im-
portincia desse trabalho seletivo, atualmente tdo neces-
sdrio & boa formacdo da juventude que se inicia. nos
1.° e 2.° graus, como também, & complementagéio, tdo
necessiria aos mogos universitrios. Esta sugestdo jui-
gamos ser bastante aferida pelo Ministério da Educagao
e Cultura, em face do nivel decrescente do aproveita-

mento do ensino nas duas etapas supra mencionadas.

Iniciativas no mesmo sentido, deverfio se esten-
der a divulgaciio de trabalhos artisticos na sua plenitu-
de, correspondendo assim, ao surto de desenvolvimen-
to atualmente verificado nos diversos Estados da vasta
area Nordestina, ndo se confinando exclusivamente a
poética.
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€) — Transformacdo da Fundagdo Artistico-Cultural Manuel
Bandeira (FACMA) em 6rgdo de cultura oficial, ji que
se trata de entidade campinense, idealizadora do iV
Congresso Brasileiro de Critica Literéria, com 18 anos
de servicos prestados ao Estado e ao Brasil, com regis-
tro no Ministério de Rela¢Ges Exteriores do Brasil, por
ter sido o primeiro érgdo nordestino a representar a
Nagdo Brasileira — em missfo diplomatica -— nas ‘er-
ras de Camdes e Cervantes. '

Era o ano de 1972, quando a FACMA — sob a
chancela da Secretaria de Estado da Informacgfo de
Portugal e Governo Brasileiro — levava a mensagem
Sesquicenteniria da Independéncia brasileira ao IV
Centendrio de “Os Lusfadas”, numa espécie de Acor-
do Luso-Brasileiro, conforme consia nos Anais do Ita-
marati e nos arquivos do Teatro do Palacio Foz, de

Lisboa.

No solo de Garcia Lorca, a FACMA recebeu
as honras da “Casa do Brasil” e filmou para a Televi-
sdo espanhola, ficando o Embaixador Jodo Cabral de
Melo Neto no propésito de remanejar o filme para o

Brasil.

Por esta e quiras razdes, a FACMA reivindica
do Ministério de Educacio e Cultura a construcdo de
sua sede prépria, para melhor desenvolvimento artistico-
-cultural dos seus quase 300 associados, os quais vém
atuando & mercé de favores custosos.

f) — Federalizacio da Universidade Regional do Nordeste co-
co toda populacdo campinense deseja, de acordo com
o pensamento uninime dos Representantes da Paraiba
no Congresso Nacional e, finalmente, nos termos em
que essa sonhada Federalizagdio é posta pelo Deputado

Otacilioc Queirds.

- Na pior das hipdteses, que seja criado — den-
tro da maior brevidade — o CAMPUS II, conforme
propositura do Vereador Genésio Soares de Carvalio.
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2.%) — ESTUDOS

a) — Para encontrar-se uma solugdo, tentando. suprir o “de-

ficit” de EDITORAS, principalmente no Nordeste Bra-
sileiro, objetivando, prioritariamente oferecer condigdes
a escritores de parcos recursos reconhecidos, para que
possam publicar suas obras, uma vez que a falta de in-
centivo ao poder criador de autores nordestinos que
permanecem no anonimato, reduz, quantitativa e qua-
lificativamente, as possibilidades de revelagio de reais
valores que ficam impossibilitados de colaborar no de-
senvolvimento cultural da Pétria Brasileira.

b) — Que a medida proposta na alinea a se estenda ao autor

brasileiro, de um modo geral.

¢) — Visando a adocio de um Corpo Critico (composto de

dy —

pessoal especializado) para as Secretarias de Educacio,
estaduais ¢ municipais, a fim de que ao mesmo seja
confiada a tarcfa de examunar os chamados Concurscs
Literarios; a medida tem por objetivo estimular os Cri-
ticos Literdrios de cada regifo brasileira ¢ combater o
“texto-consumo”, o “caipirismo” e a “para-literatura”
que, ndo raro, se verifica nas premiacdes inconsequen-
tes. Por outro lado, poder-se-4 deixar que esses Con-
cursos sejam julgados pelas Academias de Letras e Con-
sethos Estaduais de Cultura.

Objetivando eliminar os Concursos nas Universidades
Federais para os professores que sdo portadores dos Ti-
tulos de Doutor e Docente Livre.

e) — Quanto aos escritores mortos, e que deixaram obra pds-

3 —

tuma a ser aproveitada, o IV C B C L lembra alguns
dentre muitos:

Matias Freire, versos inéditos, em poder de dona Ma-
rieta Castro.

Oscar de Castro: um volume de psicandlise de tipos
populares e um volume de critica de arte.

Botto de Menezes: Ensaios — Versos.
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4 — J. Fl6scolo da Nébrega: um volume sobre Humanismo

Ateu e um volume sobre arte.

5 — F. Serifico da Nébrega: um romance — “Mandacaru”

6 — Horténsio Ribeiro: uma coletdnea de artigos pela im-

prensa e conferéncias,

7 — Arthur Coelho: um livro de contos — “Um brasileiro

em Sing-Sing e outros contos americanos”,

8 — Demdcrito Massa: uma novela de critica de costumes

politicos sob o titulo “Trapésio”.

Assim, pois, e como patte da ac@o objetiva que pretende de-
scavolver em prol da cultura brasileira e da cultura regional, o IV
CBCL estimula as autoridades responséveis para que criem um &r-
gdo destinado ao recothimento desse tesouro fugidio e examinem a pos
sibilidade de sua publicagdo. Mediante, claro, uma selecdo rigorosa
quanto 2 originalidade e esmero do artesanato.

3. — RECOMENDACOES

a) — Observincia da “Sistematizagdo da Bibliografia Brasi-

c) —

leira” e citagdes de trabalhos publicados em livros ou
revistas especializadas, atribui¢do que poderia ser des-
tinadas do Pais, muitas das quais ja4 se encontram tra-
balhando sem tréguas pelo progresso desenvolvimentis-
ta nacional.

Constituigio de uma COOPERATIVA-EDITORA, com
a finalidade precipua de obter recursos para serem cm-
pregados na execugio e divulgacdo de trabalhos cultu-
rais de autores, carentes de meios necessdrios a publi-
cagdo de suas obras, sobretudo quando nio conse-
guirem obter apoio oficial. Uma comissao de . alto ni-
vel selecionaria os trabalhos apresentados.

Que a Universidade Federal da Paraiba, tome a seu
cargo a publicacio na sua imprensa, de toda a obra
de Virginius da Gama e Melo, uma das maiores ex-
pressOes culturais paraibanas,” quigd brasileiras.
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47y —

d) — Insistir junto aos érgdos componentes, sejam de dmbito
Municipal, Estadual ou Federal, no sentido de que
consignem nos seus orgamentos, auxilios financeiros as
Institui¢des culturais, como Academias de Letras, Ar-
tes, Institutos Histéricos, Geograficos, Arqueoldgicos e
Estatisticos, Museus e Arquivos, cujos 6rgdos (muitos
ndo oficiais), sobrevivem com dificuldades, mas cons-
tituem fortes sustenticulos da estrutura cultural e do
progresso desenvolvimentista nacional.

¢) — Insistir junto aos Orgdos competentes no sentido de
criar a Associacdo Nacional dos Professores de Teoria
¢ Critica Literaria. '

f) — Que determinadas Universidades brasileiras tomem a
seu cargo a inclusdo das disciplinas Teoria e Critica
Literdria no programa dos seus Concursos, retirando-as
numa 4rea de Concentragao Bésica e Especifica.

INCENTIVOS

a) — Para a instalacdo, na cidade de Areia, na Paraiba, do
“MUSEU DA RAPADURA”, considerando oportuna a
iniciativa que pelo seu pioneirismo no Brasil, merece
as atencles deste Congresso, em virtude de os “Mu-
seus”, na concepcdo moderna, constituirem organismos
vivos que retratam periodos de nossa cultura, como
“testemunhas da grandeza de um povo”.

b) — Oficializar a instituicdo de prémios literarios e artisti-
cos em espécie, por meio de Orgios credenciados, pos-
sibilitando aos literatos e artistas divulgarem suas
obras.

¢) — Instituir a concessdo de auxilios substanciais aos pes-
quisadores brasileiros id6neos, ao campo da Histdria,
da Sociologia e das Artes, para realiza¢do de investiga-
gOes literdrias, artisticas ou cientificas, inclusive nas
fontes, com a exigéncia de apresentagdo pelos mencio-
nados pesquisadores, de relatérios dos trabalhos reali-
zados.
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59 — EXPOSICOES

Adotar o critério de, durante o Congresso, organizar ex-
posi¢Ses de livros de autores nordestinos, bem como
de trabalhos artisticos que comprovem o quilate cultu-
ral do Nordeste.

6.") — INICIATIVA

Exaltar o trabalho desenvolvido por Nelly Novaes Coe-
lho que, tomando conhecimento da poética nacional,
praticamente tornou possivel a edigdo de uma série de
obras da colegdo Sélesis divulgando-se, desta forma, no
Brasil e no estrangeiro, muito do que aqui se faz em
termos de literatura, de modo que a2 mensagem de muis
tos ¢ grandes valores ndo se perca & falta de oportuni-

dade.

V — INDICACOES, SUGESTOES, PROPOSICOES E MEN-
SAGEM

a) — HOMENAGEM

1 — Ao Sesquicentendrio da implantagdo dos Cursos Juridi-
cos no Brasil, pela elevada significagio do evento, ocor-
rido a 11 de agosto de 1977, patrimdnio maior da cul-
tura juridica brasileira que primeiro se manifestou em

Olinda e Sd@o Paulo.

2 — Ao Pré-Cinquentendrio de “A Bagaceira”, obra do
Imortal José Amérido de Almeida, que marcou o nas-
cimento do Romance Social do Nordeste, determinan-
do a segunda etapa do Modernismo literario brasileiro.

b) — INDICACOES

1 — Ao MEC e ao Congresso Nacional

~ Solicitando que seja. acelerado o andamento da Propo-
sicdo em estudos no Conselho Federal de Cultura e do
projeto de lei n° 1.440, de 1975, do deputado per-

nambucano Fernando Coelho, visando ERIGIR a tri-
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-centendria  OLINDA em CIDADE MONUMENTO

"NACIONAL, considerando ser essa tradicional primeira

Capital pernambucana, recordista do pioneirismo na-
cional, onde teve inicio a formag3o da Literatura Bra-
sileira, segundo Silvio Romero em sua monumental “His-
téria”, indicando haver sido composta na vetusta Marim
Tabajara (1592-1601), o primeiro poemeto brasileiro in-
titulado “Prosopopéia”, por Bento Teixeira, cuja cidade
foi -berco da primeira escritora nacional e instalou o
primeiro teatro e o primeiro ensino religioso do Brasil;
antiga metrépole que fortaleceu a vocagao de “um Bra-
sil hispanicamente cristdo e ortodoxamente ibérico”, bur-
go cclesiastico e académico que Duarte Coelho fundou
em 1535, transformando num laboratério do saber, de
virtudes ¢ de fé, centro irradiador de inspiracSes civili-
zadoras e cristianizadoras do Nordeste Brasileiro.
Solicitando que scja acelerada a aquisicio, para o Bra-
sil, do filme que registra o trabalho artistico da Funda-
¢do Manuel Bandeira, na capital espanhola, neste 18.°
aniversdrio da entidade paraibana.

2 — AO PRESIDENTE DA CAMARA FEDERAL

Solicitando que seja examinada a possibilidade de dar
andamento ao projeto de lei n.° 612/72, de autoria do
ex-Senador Paulo Guerra, recentemente falecido, pro-
posiciio 4 aprovada pelo Senado da Repiiblica, instituin-
do o 6 (seis) de setembro, como o DIA DO HINO
NACIONAL, cuja importante matéria se encontra na
mencionada Casa Legislativa, inexplicavelmente,! ha
mais de seis anos, sem solugdo, em que pese a patrid-
tica iniciativa, que vem sendo defendida com pertinécia
pelo escritor Leduar de Assis Rocha.

¢) — PROPOSICAO

1

Submetendo & decisdo do plenirio do Congresso, indi-
cando OLINDA — PE, para sediar o V CONGRES-
SO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA, numa
justa homenagem a cidade que deve ser considerada
ber¢o da cultura brasileira.
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2

— Submetendo & decisdo do Governador do Estado da

Paraiba um esquema de concentracio artistico-cultural
que determinard melhor divis@io artistica. Com esse ob-
jetivo, propbe-se a seguinte escala de realizagdo defini-
tiva:

Na cidade de Jodo Pessoa: simpésios de Misica, Cine-
" ma e Dangas. :
” » » @, Grande: Conclaves de Literatura e
Artes Plasticas.

” ” * Areia: Festivais de Arte em geral,
sejam eles de inverno ou
verao.

Patos: Simpésio de Folclore ¢ Ar-
- te Popular.
Cajazeiras: Simpésios e festivais de
* Teatro.
” » ” Sapé: Encontros de Educago ¢
' Pedagogia.

3

” »

b
¥
2

Porém, na certeza de que Campina Grande e Jodo Pes-
soa sdo os dois maiores centros culturais do Estado, o
IV CBCL sugere que sejam dedicados maiores recur-
sos financeiros a estes dois centros.

Solicitando & Prefeitura de Campina Grande integral
apoio ao que é proposto neste item 2, alinea C, capitu-
lo V, da presente CARTA.

4 — Solicitando ao Prefeito de Campina Grande a transfor-

magdo do “Curso Permanente de Teatro de Campina
Grande”, mantido pela Secretaria de Educagio e Cul-
tura do Estado, em Grupo Oficial de Teatro da Cidade.

d) — SUGESTOES A COORDENADORIA DO CONCLAVE

1> — Que seja instituida e mandada cunhar a “Medalha Co-

memorativa” ao Certame ou na falta desta, a distribui-
¢do de Certificados aos participantes.

24 — A confecg@io de uma “Placa Comemorativa ao Evento”,

para afixagio no Teatro “Severino Cabral”, onde se
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realizard a Promogdo Cultural, assinalando a condigdo
de haver sido Campina Grande, sede do IV CON-
GRESSO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA,
numa justa homenagem 3 “Rainha da Borborema”.

¢) — MENSAGEM AOS JOVENS

O IV CONGRESSO BRASILEIRO DE CRITI-
CA LITERARIA, num elevado gesto de compreensdo
com a juventude estudantil, que constituird o Brasil de
amanhd, formule votos para que ela se reencontre, ob-
jetivando sua verdadeira destinagio na formagio da
nacionalidade, ndo se deixando enganar com falsas pro-
messas, nem envolver-se com idéias exdticas demolido-
ras de consciéncias, de familias, de religides e de pa-
trias; que olhe para si prdpria, para seus amados pais
¢ aqueles que lhe proporcionaram condi¢Ses de prosse-
guimento em seus estudos, bem como tenha um pouco
de ternura e de amor para esta grande esmeralda que
¢ a nossa Pétria Brasileira, que jamais se manchard na
ignominia e & qual todos juramos fidelidade, nio per-
mitindo que ideologias esdrGxulas possam sequer atin-
gi-la, sequer maculé-la, quanto mais dominé-la.

VI — PROGRAMACAO ARTISTICO-CULTURAL
1) — LANCAMENTO DE LIVROS
Inclusdo dos j4 previstos pela Coordenadoria do Con-

gresso, além de outros que possam ser apresentados
durante o mesmo.

Campina Grande, setembro de 1977
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Redigimos e subscrevemos:
ACADEMIA DE ARTES E LETRAS DE fEi{NAMBUCO
ACADEMIA PARAIBANA DE LETRAS

FUNDACAO ARTISTICO-CULTURAL MANUEL BANDEIRA
(FACMA)

CONSELHO ESTADUAL DE CULTURA DA PARAIBA
ESCRITOR ANTONIO CARLOS VILLACA
ESCRITOR OZIAS NACRE GOMES
ESCRITOR HIGINO BRITO

DEPARTAMENTO DE LETRAS DA UNIVERSIDADE REGIONAL
DO NORDESTE

CAMARA DE VEREADORES DE CAMPINA GRANDE
VEREADOR GENESIO SOARES DE CARVALHO
VEREADOR JOSE LUIZ JUNIOR
VEREADOR JOAO FERNANDES
VEREADOR JOSE TARGINO

I — Seguem-se 602 (seiscentas e duas) assinaturas
II — Todos os conferencistas do IV Congresso Brasi-

leiro de Critica Literaria foram convocados, ofi-
cialmente, para colaborar ma redagéio dessa carta,
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