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A FORMA DO "FUTURD DEL INDICATIVO" NO
PRIMEIRO ROTEIRO DO MS. 1507 DA BNL

Celia Marques Telles
Universidade Federal da Bahia

RESUNO

Caracterizam-se os roteiros de navegacao pelo discur
so do mundo comentado. Desse modo vém marcado pela
presenca do aspecto prospectivo, expresso pelas for
mas verbais do presente do indicativdé e do futuro do
presente. O texto do primeiro roteiro do ms, 1507 da
BNL mostra o futuro del indicativo espanhol de quatro
formas diferentes, indicando a coexisténcia das mes
mas ainda no século XVI.

1 INTRODUCKO

Traz o ms. 1507 da Biblioteca Nacional de Lisboa o titu
lo Libro Vniversal De Derrotas, alturas, Longetudes, e conhecencas,De
todas as nauegacois, Destes, Reinos, De portugal, e castela. Indias 0
rientais e occidentais. 0 mais copioso e claro que pode Ser, en serui
¢o dos Nauegantes. Ordenado por pilotos consumados. Nesta sciencia e
Vertudes, De aproueitar En seruico de Deos . Compilacao de Manoel
Gaspar, datado de Lisboa, 19 de marco de 1594 *. Consta de 110  f0
1ios, dos quais apenas sessenta sdo numerados. Escrito em letra huma
nistica cursiva (seéc. XVI), com alguns folios em escrita cursiva do
seculo XVII. Texto bilTngue espanhol-portugués.

0 Laus deo do primeiro roteiro, escrito na primeira 11
nha do falioc 1rQ, traz a data de 1592 ',

Ocupa o primeiro roteiro os folios 1rQ - 8vQ e compreen
de duas partes: Entrada de 1a Barra D(e) S(an) lucar (f0 1r9 - 2v0),
DeRota, Saliendo de 1a Barra / De sanct lucar De Barrameda / P(ar)a

Estudoe (12): 7-14, dez.1991
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las indias Del mar ogeano (f¢ 3rQ - 8v0), Texto em 1ingua espanhola,
escrito em letra humanistica cursiva, de fins do seculo XVI.

2 0 DISCURSO DOS "ROTEIROS DE NAVEGACAQ"

Sao os roteiros de mavegacao os guias que indicam e dao
instrucoes (ordens) sobre o melhor caminho a ser seguido AT discur
so dos roteiros de navegacao (assim como o dos livros de marinharia e
astronomia nautica °) apresenta as formas verbais em [tempo presente]
ou em [tempo futuro], caracterizando-se, por isso mesmo, como narrati
va do mundo comentado 2 .0 discurso do mundo comentado, se vem em [tem
po futuro] e [modo indicativol, tera as marcas aspectuais [ndo-impros
pectivo], [prospectivo], [nao-continuo], [nao-remotopesctivo] e [nao-
concluso], sendo indiferente quanto a [paradigmatico] *

Apresenta o discurso do mundo comentado, em 17ngua por
tuguesa, os seguintes percentuais de fregliéncia do futuro do presente
e do futuro obrigatdrio °

Roteiros de | Livros de

navegacao marinharia
futuro do presente 45,24 38.09
futuro obrigatorio 63.63 18.18

Fig. 1 - Freqliéncia do futuro no dis-
curso do mundo comentado.

Foram as formas do futuro do presente que chamaram a
nossa atencdo quando procedemos 3 transcricao paleografica do primei
ro roteire do Libro universal de derrotas de Manoel Gaspar.

3 AS FORMAS DO "FUTURO DEL INDICATIVO"

3.1 0 PROCESSO HISTORICO

Na evolucdo do futuro romanico, alguns verbos em ER e

IR v3o apresentar em espanhol, como em portugues e galego, um compor
Estudos (12): 7-14, dez,1991
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tamento particular. A sincope do i intertonico, leva ao surgimento de
grupos consonanticos secundarios r-r, 1-r, n-r, c(>z)-r . Ramon Me
néndez Pidal classifica quinze casos onde, no Cid, ocorre a sTncope
de 1 ou e protonicos, separando-os em dois grandes grupos, de acordo
com as condicoes em que se verificou a mudancalnzd 05 casos em que a
consoante final do verbo podia unir-se ao r do infinitivo, b-r, r-r,
d-r, rd-r, rt-r, nd-r, nt-r; b) os casos nos quais a uniao das con
soantes exigia uma epéntese ou metatese que vinha a desfigurar o tema,
®-r, n-r, 1-r. As formas com resultado z-r, apresentavam uma ou ou
tra solucao, ou ainda a supressao da fricativa; para ¢-r, seriaa U
nido ou a epéntese da dental surda. Ressalta que a tendéncia para man
ter inteira a forma do infinitivo fez com que essas contracdes  come
cassem a desaparecer a partir do século XIV, conservando-se na 1ingua
moderna apenas alguns casos esporadicos -

A proposito dessas formas, Antonio de Nebrija na Grama
tica castellana faz a seguinte observacao:

Ef venideno def indicative dizese por rodeo del pre
sente del inginitive i del presente del <ndicativo dea
te verbo e as, & assi dezdmos io amare como si dixesse
mos 40 e de aman, Mas avemos aqui de notar que afgunas
veces hazemos cortamiento de fLetras ¢ traspontacion de
Leas enesie tiempo como de saber, sabre por sabere, de
caber cabre por cabere, de poder podre pon podene, —de
tenen teane pon tenere, de hazer hane pon hazere,de que
rren quenre por quenere, de valer valdre pon valere, de
salin saldre pen salire, de aver avre por avere, de ue
ntn vendre pon venine, de decin dire pon dezine, de mo
L morre por mondine; reciben essc mesmo cortamiento en
La segunda persona del plunal, como deziamos que La e
cibia el presente, < assd dezimos amareis vos pox ama
nedes vos. 12 h

No seculo XVI a linguagem da Celestina ainda documenta
os futuros sincopados terne, verne, porne, assim como o "condicional
ternia, vernia, deuria '°.

Para a fase moderna da 1ingua, a Gramatica de la lengua
castellana da Real Academia Espanola explica essas formas de  futuro
como "irregularidades por sincopa que sufre la radical en los tiempos
del cuarto grupo", assinalando trés tipos de "irregularidades": a)per
da do e da terminacao er, caber/cabre,cabria, haber/habré,habria, po

Estudos (12); 7-14, dez.1991
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der/podré, podria, querer/querré, querria, saber/sabré, sabria; b) per
da do e ou i do radical e epéntese de d, os verbos da decima segunda
classe, valer/valdré, valdria, poner/pondre, pondria, tener/tendré,ten
dria, venir/vendré, vendria; c) perdem ce ou ec do radical, hacer/ha
ra, haria, decir/dire, diria '

3.2 A DOCUMENTACKO NO ROTEIRO

Mostra o texto do roteiro uma variacao das formas desse

futuro sincopado:
1) para 0s verbos poder e saber registram-se (sincope da

postonica e [Cons] + r),

podras
.. pong (ue) por La de £a costa no podras entrar pon
sen el uiento escaso (1rQ, 19)
...y esto podnas hazer con Una nao que... (2rQ, 21)
sabras

.ol para conocenlos Venas y sabras qluel son dos ca
bos blaces Baxos... (5r@, 15)

...Con poca Vela porglue) sabras que esias cerqa de
san sebastian... (6v9, 81

2) Os verbos tener e venir possuem duas variantes,a mais
antiga, com metatese de n-r > r-n, e aquela ainda hoje existente, com
epentese de d: ndr,

ternas
... para no Llegan a el ternas a santiago desew
biento pon el puntal def splinit)u samcto... (1v9, 24)
vooyf 87 no fuexe Los pocosd qlue) hallaras a  sdette
Bracas y tennas que in te... (2rQ, 25)
.. .estarnas tanto alante como el cabo de espartel
tennas el estrecho aBiento... (4v9, 11)
tendras

...y estanas al abrigo de safmedina, tenyendofa al
sudueste y tendnas ‘a san francisqo de san Lucar porn ek
puntal... (1rQ, 14)

...y tendras cuenta con N(uestjra &(ejnora de Me
Estudos (12): 7-14, dez. 1991

vendra

vendras

tiga,com n-r,
se atual, com

ponras

pornas

Botudos (12):

11
gla... (1vo, 3)

«oof 84 quisleres pasar de fa Banda del sueste  de
%?Aotm%;)p4edaaé tendras cuenta con Un plne grande...
V¥,

voolf 84 quisTenes saben quando estas sobre ef Banco
Zendnas a N(uest)ra &(e)nnora de Regla pon medio a medio
de fa yglesia mayor de chipicna. (2r9, 10)

.. Lleuando estas marcas hechas tendras cuenta De
dan Resguando a Las thes plednas...(2r9, 14)

«ooif no te dexare Ven La tierra tendras Cuenta que)
Llegado tanto aVante... (5v0, 14)

_woad tendras quenta de miran pon fa yglesia maiox de
chipiona... (BrQ, 2)

«oamarea para entran de thes quartos de agua  LLena
y vernas pon Los fondos siguientes... (1rQ, 22)

_-.y vendrd este pino cassi per medio del othe  que
esta de £a vanda def man. (2rQ, 7)

+++y de ahi Vendnas hasie(n)do tu derrota a buelta
de La bahia... (5r@, 19)

«..gouernando ac nordeste Vendras a Ven que es wit
cabo Baxo... (5r9, 21)

3) Poner esta documentado com trés variantes: a mais an
o estagio com metatese, r-n, e a que perdura ainda na fa
epentese de d: ndr,

" é..g)pouhna £a popa en N(uest)ra s(enora)de Regla,
Ve,

Este pino de awiiba pornas pon el a tabena de Lo ca
s4a de Barnameda. (1rQ. 26)

7-14, dez.1991
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...pornas este pino del Beamejak pox medio a  meddio
de otno... (1ve, 13)

pondras
..o por no perder La nac y ahogante pon [ dras fa
proa en chipiona... (1r@, 11-12)
...pondras La proa por ef nordeste hasta hazen  Las
marcas como aqui te fueren dizdendo... (1rQ, 20)
...De puento Real pondras (a proa entrambas fornes...
(7rQ, 5)
Podemos resumir esses registros como vai indicado no qua
dro-abaixo:
INFI- FUTURO DEL INDICATIVO

NITIVO [[Cons]+r n-r [n-rsr-n n-r > ndr

PODER podras
SABER sabras

TENER ternas tendras

VENIR vernas vendra
vendras

PONER ponras| pornas pondras

Fig. 2 - Formas do "futuro del indicativo"
no primeiro roteiro do ms.1507 -
BNL.

4 CONCLUSKO

D texto em espanhol corrente de finais do seculo XVI ain

da registra formas mais antigas: n-r, 4.16%, e r-n, 25%, no entanto, o
maior percentual & de formas que sao hoje vigentes no sistema verbal
espanhol: ndr, 70.83%.

Estudos (12): 7-14, dez.1991
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RESUMEE D'AUTEUR *

Les descriptions de routes maritimes se caractérlsent
par le d1scours du moude commenté. Ainsi, ils se preseu
tent marque par la présence de 1'aspect prospectif, ex
primé a travers les formes verbales du presant de 1'1nd1
catif et du futur simple. Le texte du premier routier
dans le manuscrit 1507 de la BNL montre le futuro del in
dicativo espagnol en quatre formes differentes, ce qui
Lndlque la coéxistence de celles-1a encore dans le sei
zieme siecle, '

NOTAS

1 Cf.ms. 1507 da BNL, folha de rosto.

2 Cf£. ibid.

3 "Laus deo Anmo De 1592" (£9 1r9, 1).

* Cf. Célia Marques TELLES. As Categorias de "modo", "tempo" e "as

pecto em textos romanicos do século XVI (Salvador. UFBA}PDB—Gradua
¢80 em Letras, 1982, Dissertacdo apresentada au Mestrado em Letras,
orient. pelo Prof. Dr. Nilton Vasco da Gama), f. 10, e tambem, ida,
Colecao de roteiros portugueses da "Carreira da Indin"no século XVI;
edigdo do manuscrito FP56 da BNP (8ao Paulo: USP, 1988. Tese de
doutoramento em Letras, area de Filologia e Lingua Portuguesa, apre
sentada a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciencias Humanas da Uni
versidade de Sao Paulo, orient. pela Prof? Dré? Edith Pimentel Pln
£o), £. 1-2.

Os trabalhos técnicos que encerram conhecimentos de nautica e de as
tronomia nautica.

Cf. Celia Marques TELLES, As Categorias de "modo", "tempo" e "aspec
to" em textos romanicos do seculo IVL.e, £u B9 -
cf. id., ibid., £. 95, onde sao apresentadas as formulacoes (19 e
20) que descrevem a4 estrutura tempo-modo-aspectual do futuro do pre
sente e do futuro obrigatorio.

Cf. id., ibid., f. 64-68, com exemplificacdo as f. 69-73 e 77-79,
respectivamente. Os percentuais para os demais tempos comentadores
820: presente do indicativo (roteiros de navegacao, 29.56, e lxvros
de marinharia, 3.91), imperativo presente (roteiros de navegagao,
70., e livros de marinharia, 30.), cf. id., ibid.

Cf. Ramon MENENDEZ PIDAL, ed. Cantar de Mio Cid; texto, gramitica
y vocabulario., [v,1], primera parte, critica del texto - gramatlca
Madrid: Espasa-Calpe, 1954, wv.l, p. 285-288; id. Manual de grama
tica historica espanola. 8, ed. Madrid: E5pasa Calpe, 1949, P
325-326, §123,2; Manuel ALVAR & Bernard POTTIER. Morfologia histo
rica del espanol. Madrid: Gredos, 1983, p,247-252; Vicente GARCIA
de DIEGO. Gramatica historica espadola. 3, ed. corr. Madrid: Gre
dos, 1970. p.251-252; Rafael LAPESA. Historia de la lengua espaﬂs
la. 9.ed. corr. y aum. Madrid: Gredos, 1981. p- 210,§55,2 e  p.
392, §95.3; J. CORNU. Recherches sur la conjugaison espagnole au
XIII® et XIV® sidcles. In: G. I. ASCOLI et al., ed. Miscellanea
di filologia e linguistica in memoria di Napoleone Caix e Ugo An

Estudoe (12): 7-14, dez.1991
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gelo Canello. Firenze: Le Monnier. p.217 e 225; M. CRIADO DE
El Verbo espanol. Madrid: S.A.E.T.A., 1968. p. 352-353; Joseph
HUBER. Gramatica do portugues antigo. Trad. de Maria Manuela Gou
veia Delille. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 1986. p, 80, §132, p.
137, §240, e p. 231, §388; José Joaquim NUNES. Compéndio de grama
tica historica portuguesa; (fonética e morfologia). 6. ed. Lis
boa: Classica, 1960, p.320-321, §45; Joseph-Maria PIEL. A Flexao
verbal do portugués; (estudo de morfologia histérica). In: id. Es
tudos de lingllistica histdorica galego-portuguesa. Lisboa: Impren
sa Nacional/Casa da Moeda, 1989. p.236; Edwin B. WILLIAMS. Do la
tim ao portugues; fonologia e morfologia historicas da lingua por
tuguésa. Trad. de Antonio Houaiss. 3. ed. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1975. p.211-212, §172; Ismael de Lima COUTINHO. Pon
tos de gramatica historica. 7. ed. rev. Rio de Janeiro: Ao Livro
Técnico, 1976. p.277, §528; Vicente GARCIA DE DIEGO. Elementos de
gramitica historica gallega; (fonética - morfologia). Vigo: Univ,
de Santiago de Compostela, 1984, p.132, §97 [sic, =99]; Clarinda
de Azevedo MAIA., Histéria do galego-portugues; estado lingllistico
da Galiza e do noroeste de Portugal desde o século XIII ao século
XVI. (Com referéncia a situacao do galego moderno). Coimbra: Ins
tituto Nacional de Investigacao Cientifica, 1986. p.B04-805, 837,
840-841 e 853,

Cf. Ramon MENENDEZ PIDAL, ed. Cantar de Mio Cid, p. 285. A saber,
depois de b ou vjde d; de r; de 1; de n; de m; de g; de z; de ¢ ou
sc; de nd; de nt; de ng; de rd e rt; e ainda em mais dois casos es
pecificos.

Cf. id., Manual de gramatica historica espanola..., p.325-326, §
123,2.

Cf. Antonio de NEBRIJA. Gramatica castellana. Madrid: Ed. de la
Junta del Centenario, 1946, wv.1, p.125, Texto establecido sobre
la ed. "princeps" de 1492 por Pascual Galindo Romeo. Introd., no
tas de Luis Ortiz Munoz.

Cf. M. CRIADO DE VAL, op. cit., p. 352-353, considerados arcaismos.
Cf. REAL Academia Espanola. Gramatica de la lengua castellana.Nue
va ed. s.l.p.: Real Academia Espanola, s.d. p.109-110. Para a
situacdo nas falas modernas hispano-americanas, consulte-se Manuel
ALVAR & Bernard POTTIER, op. cit., p. 252, §162.2.2. Em galego as
formas sincopadas do futuro sdo ainda documentadas em textos nao
literarios no comeco do século XVI: terram (Lugo, 1502), (cf. Clas
rinda de Azevedo MAIA, op. cit., p. BO4). No portugués, a forma
teria desaparecido desde o século XIV (cf,Clarinda de Azevedo MAIA,
op. cit., p.B41, e Rosa Virginia Mattos e SILVA. Estruturas tre -
centistas; elementos para uma gramatica do portugués arcaico. Lis
boa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1989, p.356-359, onde se re
gistram: terria; verra, verria, verrian; porria). Um unico exem
plo na variante falada regional portuguesa no século XVI é de Gil

‘Vicente na [Tragicomedia pastoril da Serra da Estrela): querra, na

fala de Gongalo, pastor da Serra. In: Maria Leonor Carvalhao BUES
CU, ed. Copilacam de todalas obras de Gil Vicente. Lisboa: Tm
prensa Nacional / Casa da Moeda, 1984, v.2, p.226. i
Traducao de Gustavo Ribeiro da Cama.

Fatudoe (12): 7-14, dez.1991

COMENTARIO LINGDISTICO DE UM TEXTO MEDIEVAL

Dante Lucchesi
Univ. Est. de Feira de Santana

RESUMO

Este trabalho constitui um comentirio lingli{stico
de um texto medieval. O texto é datado como sendo
de 1342. O trabalho inspira-se, quanto a sua for
ma, na tradicao filologica de comentiarios lingﬂis£z
cos de textos, nos quais o comentador procura desta
car no texto comentado aspectos relevantes de algum
processo em curso na lingua, ou nos quais cada as
pecto destacado no texto € tomado como um mote par;
que o comentador possa discorrer sobre o conhecimen
to acumulado sobre aquele ftem. Nio obstante, mno
conteudo da analise, poderao ser encontrados concei
tos tomados ao modelo estrutural, que concebe a 1in
gua globalmente como uma estrutura ordenada por sua
logica imanente, isto é, como um sistema

INTRODUCAD

A data de 22 de janeiro de 1380 da Era Hispanica, com a
qual se inicia o documento, corresponde, no calendario vigente nos
dias de hoje, ao ano de 1342, Neste ano, na provincia de A Coruna, na
Galicia, para registrar a venda de uma casa, Afonso Eanes, notario Jju
rado do Arcebispo de Santiago de Compostela, na Vila de Sardinheiroj
lavrou o documento que sera objeto de algumas consideracoes, nao como
documento historico, mas Tinglistico; isto &, como uma amostra da 1in
gua que se falava nesta parte da Peninsula Ibérica, pouco mais de u;
séfulo apos terem sido escritos os mais antigos documentos em portu
gues existentes nos nossos dias.

Ao tratar de um documento desse periodo, & preciso  di
zer algumas palavras acerca da definicao da 1ingua em que esta veri?
do o documento. Seria esse documentd escrito em galego-portugues, o;
em galego? No primeiro caso, ele se Juntaria aos demais documentos

Eetudos (12): 15-33, dez.1991
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escritos nesse periodo, no noroeste da Peninsula Ibérica. No segundo
caso, ele se oporia aos documentos em portugues, escritos na faixa 0
cidental da Peninsula, mais ao sul.

Em um outro nivel, a questao que se poe e: houve, ou
nao, um momento comum nas historias das 1inguas galega e portuguesa?
Ha aqueles que afirmam a existéncia dessa fase comum, que se estende
ate a primeira metade do seculo XIV; sendo, pois, justo dizer que, nes
te periodo, no oeste da Peninsula, se falava o galego-portugues. De
outro lado, afirma-se que, nesse periodo historico, essa lingua gale
go-portuguesa estava circunscrita ao registro literario da 1irica tro
vadoresca, na medida em que se tratava de uma lingua convencional, ar
tificialmente uniformizada por criterios estilisticos, para um uso
muito particular e especifico. Fora dai, nos usos comuns e quotidia
nos da lingua, isto €, nos demais registros (nos quais se enquadra o
registro notarial, do documento analisado), poder-se-ia falar de duas
linguas distintas e bem individualizadas: ao norte, o galego; ao sul,
o portugues.

Nao faz parte dos objetivos deste trabalho enfrentar es
sa questao, nem, para tanto, seria adequado um corpus tao exigllo. En
tretanto, a questao da 1ingua estara presente, nao como objeto, mas
como um referente para a analise. Assim, nao de maneira exaustiva,
e na medida do possivel, procuraremos estabelecer as semelhancés e
dessemelhancas entre o galego e o portugués, tanto para a época, quan
to para os seus desenvolvimentos posteriores.

Para efeito de exposicao, diremos sempre galego e portu
gués. Isso nao implica uma tomada de posicao, posto que essas deno
minacoes tanto podem se referir a 1inguas distintas quanto a varian
tes de uma mesma 1ingua .

Por fim, devo dizer que este comentaric se concentra em
consideracoes sobre a fonetica e a fonologia? a distincdao procede,
na medida em que os fatos observados sao relatives tanto a variacao
facultativa ou normal - ou seja, pertinentes a fala -, quanto  aos
seus elementos essenciais e suas oposicoes funcionais, relativos ao
sistema lingliistico (cf. COSERIU, 1979: 73 e ss.). Estas considera
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coes terao por base as disposicoes graficas do texto, ja que, para o
estudo da lingua vernacula nesse periodo, nao se pode contar com o
testemunho dos gramaticos. Em face disso, cabe ao investigador bus
car entrever no sistema convencional de representacao escrita os fa
tos que caracterizariam o processo de estruturacao historica da 1in
gua.

Os fatos que, no nivel de estudo enfocado, se destacam
sao, por um lado, o ensurdecimento das sibilitantes e chiantes, e a
neutralizacao da oposicao entre os fonemas /b/ e /b/, que distinguem
significativamente o galego do portuguEs. Por outro lado, destaca-se
a sincope do /n/ e do /1/ intervocalicos - com seus diversos resulta
dos -, que reune o galelo e o portugues frente as demais 1inguas ro
manicas.

Além desses itens, tambem serao objeto de analise, nes
te comentario, o vocalismo e as contracoes entre as preposicoes e os
artigos.

Seque o0 comentario uma reproducao da edicao critica
do texto analisado, preparada pelo Prof. Ramon Lorenzo, da Universida
de de Santiago de Compostela.

COMENTARIO

1 CONSIDERACOES SOBRE A FONETICA E A FONOLOGIA
1.1 AS SIBILANTES

0 sub-sistema das sibilantes e chiantes e, do sistema
geral das consoantes, o seu segmento mais complexo e significativo.
Complexo pelo conjunto de mudancas simultaneas ou consecutivas que
nele se operam; e, significativo nela importancia que essas mudancas
tem dentro de um estudo contrastivo entre o galelo e o portugues.

} LG Wt WA ensurdecimento. 0 ensurdecimento €, assim, uma das
mudancas mais significativas, dentro do sub-sistema das sibilantes e
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chiantes, determinando o que se pode definir como "uma das diferencas
estruturais mais profundas entre o galego e o portugués" (MAIA, 1986:
915). O desaparecimento, no galego, das sibilantes sonoras inicia-se
ja no séc. XIII e "incrementa-se muito no séc. XIV" (LORENZO, 1987:

54). 0 texto estudado da-nos um testemunho favoravel a essas afirma
coes.

1.1.1.1 0 ensurdecimento da sibilante apico-alveolar sonora
/z{, que passa a /S/, neutraliza a oposicao surda/sonora em distribui
cao intervocalica - a Unica na qual ela se verificava, pois nas de
mais posicaes so figurava o som surdo - e é atestado no texto pelo
fato de, a excecao de "cousa" (1.2), encontrarmos a grafia "ss'- mais
usual na representacao do som surdo - ao inves da grafia "s" — muito
mais usada para a representacao da apico-alveolar sonora -, em todas
as palavras em que esse fonema poderia figurar: "pressentes" (1.4),
"pressente" (1.19, 29) e "cassa" (1.8, 11, 18, 23). Alem disso, a al
ternancia grafica, verificada na representacao da sibilante apico- -al
veolar surda /s/ - em que se encontram: "“nossas" (1.4, 17, 18 ),
"uossas" (1.7), "nossa" (1.7), "vossas" (1.19) e "vossa" (1.21); ao
lado de "vosas" )1.20), "nosa" (1.21) e "uosa" (1.23) - tambem refor
ca o ja dito. No primeiro caso - a grafia em "s" duplo -, pode-se
inferir a intencao do notario em reforgar o carater surdo da consoan
te; no segundo, pode-se explicar a alternancia grafica como reflexo
da perda da oposicao fonologica surda/sonora, que levaria a uma indis
tincao grafica. Contra essa argumentacao estaria a afirmacao de que,
nessa epoca, "tanto em Portugal como na Galiza, nao se distinguia cla
ramente, em posicao inter-vocalica, a grafia de /s/ e /z2/" e de que o
uso de "s" e "ss", como representacao grafica respectivamente de /z/
e /5/, so se fixa claramente numa epoca posterior  (MAIA, 1986:465-
466). Entretanto, como a propria autora afirma "na representacao de
/s/, "ss" & mais freqlente que "s", ao passo gue no caso de /z/, "s"
esta muito mais representado” (MAIA, 1986:465). E efetivamente nao e
isso o que, no texto analisado, se verifica.

Dessarte, consideramos que as grafias aqui apresentadas,
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principalmente a do "s" duplo correspondente ao -s- intervocalico 12
tino, se constituem num forte indicio de que o processo de en?urdeql
mento do /z/ na zona de que e proveniente este documento, ou ja esta
ria concluido, ou se encontraria num estagio ja muito avancado. 0 des
taque para a zona do documento & valido, na medida em que a igualéfao
de /z/ e /s/ em /s/ nao se efetivou no mesmo momento em toda regiao,
concluindo-se mais rapidamente numas zonas do que noutras  (LORENZO,

1987:55).

1.1.1.2 0 ensurdecimento da africada pre-dorso-dental  sono
ra. As grafias encontradas no texto também apontam firmemente no s?n
tido do ensurdecimento de /dz/, que passa a consoante africada pre-
-dorso-dental surda /ts/. Em distribuicao intervocalica, predomina a
grafia "¢" do som surdo, ao inves da grafia "z", da consoante sonuré:
"ffacer" (.16), "juyco" (1.22) e "voges" (1.5, 7, 18, 20). Nesta dis
tribuicao, encontramos tambem a grafia "ss", em "vosses" (1.19), que
poderia indicar que, além do ensurdecimento, ja estaria em curso 0
processo de desafricatizacao. (ver item 1.1.2.2.).
Em distribuicao final de palavra, ao lado de "pazf
(1.16) - Unico momento em que encontramos a grafia cotrespondente a
africada sonora /dz/ -, encontramos: “vos" (1.23), "uos" (1.23), "Do
minges" (1.2), Oanes (1.3, 7), Marrtiis (1.6), Ffernades (1.26), e
Eanes (1.28), o que, por um lado, indica seguramente o ensurd?cimento
de /dz/, e por outro pode indicar tambem a sua desafricatizacao (cf.

1:l:2:04 )5

1.1.1.3 0 ensurdecimento da fricativa pre-palatal sonora.
Quanto ao ensurdecimento de /Z/ - que desde muito cedo sucedeu a 2
fricada pre-palatal sonora /d?/ -, pode-se dizer, tendo por base_ ?s
grafias encontradas no texto, que ainda se encontrava em um. es?ag1o
mais inicial, se comparado com o das sibilantes sonoras, pois ‘so se
encontra uma vez, em oxe (1. 19), a grafia X correspondente a frica
tiva pre-palatal surda /%/, frente a muitos casos grafados em j e y,
que, ao lado de g e i1, eram as grafias normais da consoante sonora:
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Johan (1.2, 25 e 26), janeyrro (1. 2), jur (1. 7), ajades (1. 20), ja
mays (1. 21), juyco (1. 22), jurado (1. 28) e sseya (1. 2).

1.1.1.4 0 dito ate agora sobre o ensurdecimento das sibilan
tes e chiante pode ser resumido da seguinte maneira: a mudanca da a
pico-alveolar /z/ e da africada pre-dorso dental /dz/ sonoras para as
suas correspondentes surdas estaria concluido, ou num estagio muito a
vancado; ao passo que, quanto ao ensurdecimento da fricativa pré—pg
latal sonora /Z/, este processo ainda se encontraria num estagio ini
cial.

1.1.2 Desafricatizacao. Encontram-se igualmente, no texto
analisado, importante indicios do processo de reducao articulatoria
da africada pre-dorso dental /ts/, cujo resultado e a sua realizacao
como sibilante pre-dorso dental /s/. Esse processo & indicado no tex
to pela confusao entre a grafia caracteristica da africada — c - e
as grafias da apico-alveolar surda /S/ — s e ss — devido a semelhan
¢as articulatorias deste fonema com a realizacao da africada como pre
-dorso dental.

1.1.2.1 Mais uma vez cabe uma observacao quanto a distribui
cao do fonema em que incide a mudanca. 0 quadro formado pelas ocor
rencias do texto aponta no sentido de que a desafricatizacdo estaria
mais avancada em distribuicao final de palavra do que em distribui
cao inicial e medial. E natural que a emissao "mais frouxa", que ‘ca
racteriza a silaba final atona, tenha impulsionado a reducio articula
toria da africada nessa distribuicao. Iniciando-se a mudanca em posi
cao final, ela se estenderia depois para as outras posicoes em que i
gurava o fonema; sendo a posicao inicial, ao que parece, a mais refra
taria a mudanca; talvez devido a intensificacao prosodica dessa sila
ba inicial que desempenha um papel demarcativo na cadeia da fala.

1.1.2.2 Assim, em posicao final de palavra, para uma Unica
forma grafada em z, temos sete em s (cf. ocorrencias arroladas em
1.1.1.2.). Para a posicao medial, encontramos ocorréncias de /ts/ re
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presentada por ss - Gyssamode (1. 6) e vosses (1. 19) -, ao lado de
ocorréncias de /s/ grafadas em ¢ - poucos (1. 11)% e p(r)ocygo (1.
17) . A par dessa confusao, encontramos tambem em posicao medial va
rias ocorrencias em que se verifica uma correspondencia entre a afri-
cada /ts/ e o grafema ¢ — Conugcuda (1. 2), coraco (1. 5), perteecd
(1. 9/10) etc. - e entre a apico-alveolar e suas grafias proprias -
nossas (1. 4, 17 e 18), vossas (1. 19), vosa (1. 20), nosa (1. 21),
pessuedes (1. 20) etc. Ja em posicao inicial de palavra nao se regis
tra nenhum caso de troca de grafia; para o /ts/, ha so uma GCOFFEE
cia - cento (1. 24); e, para o /S/, temos sseya (1. 2), Ssardineiro
(1. 3/4, 8, 12, 25/26 e 29), ssempre (1. 6, 21, 25), Santiago (1.
28) etc.

1.1.3 De acordo com o que indica o documento, podemos obser
var que, ja no século XIV, estava em curso uma serie de mudancas que
atingiram o consonantismo do galego e marcaram significativamente o
seu sistema fonologico. Destaca-se ai a desfonologizacao do traco so
nora vs. nEo-sonora,;jé atestada no texto nas sibilantes. Disso re
sulta uma forte reducao do numero de fonemas da lingua, com a neutra
lizacao de duas oposicoes distintivas:

Iy 2% =5 /%Y
2" dz's s > s S WY
Y

1.1.3.1 Essa reducao sera completada com o ensurdecimento da
chiante - 3) % :8>8/Vv§V e _V, do qual ja encontramos algum
indicio no texto analisado, pelo menos para a distribuicao medial de
palavra. Ao lado dessa reducao do nimero de fonemas, ha uma refonolo
glzacao da africada /ts/ na pre-dorso dental /s/, tambeém atestada no
texto. Essas mudancas irao definir o conjunto de chiantes e sibilan
tes que ate hoje compoem o sistema fonologico do galego, que pode ser
assim esquematizado:
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apico- pre-dorso pre- africada
alveolar dental palatal pre-palatal
sibilantes /s/ /s/
chiantes /5/ /ts/

1.2 A sincope do n intervocalico latino apresenta no texto varios
resultados. Ou, em alguns casos, momentos diferentes de uma mesma 1i
nha de mudanca. Num primeirc momento, a supressao do n implica a na
salizacao da vogal anterior. Os passos seguintes da mudanca sao  de
terminados pela natureza das vogais que se poem em contato, ou pela
posicao desse grupo vocalico, na palavra.

1.2.1 Quando a supressao poe em contato duas vogais de natu
rezas distintas, temos no texto, quer em distribuicao medial, quer em
final, exemplos de um estagio seguinte na evolucao, com a desnasaliza
cao da vogal anterior e a permanencia do hiato: "boa" (1.5) e "boas"
(1.17) < lat. bona-, "moeda" (1.14, 24) < 1lat. moneta- e "doaco"
(1.16, 22) < 1lat. donatione--. Por outro lado, temos como presenca
da nasalizacao em posicao final de palavra: "Esteuao" < lat. Stepha
nu-, que apresenta o resultado -ao, normal ds palavras que teém etimo
latino terminado em -anu-. Nessas palavras, efetiva-se a ditongagao
no portugues moderno / aw /, ao passo que, no galego atual, havera
quatro solucoes, consoante as suas variacoes diatopica (-ao, -an e
-a) e diastratica (-au, ditongo, na mesma regiao de -ao).

1.2.2 Para vogais da mesma natureza, temos ao lado do regis
tro das duas vogais, sem marca de nasalidade em '"Marrtiis" (1. 6),
"perteege" (1.9/10) e "veer" (1.22) - antecedente do portugues "“vier"
e forma que corresponde a "viner" do galego atual -, a forma "bo"
(1.5) < 1lat. bonu- com a contragao em uma unica vogal nasal, e nao
a forma primitiva "boo". Essa forma, com a vogal nasal, permanece em
portugues moderno grafada "bom"; ao passo que, em galego moderno, te
mos "bo", com a perda da nasalidade da vogal.
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1.2.3 0s grupos latinos -ni- e -ne- transformam-se na con
soante nasal palatal /n/, durante a passagem do latim para o galelo e
o portugues. Essa mudanca deve ter-se processado da sequinte manei
ra: ao lado da sincope do -n- com nasalizacao da vogal anterior, ©
corre a iotizacao do -e- e do -i- latinos. E esse contexto, vogal na
sal + iode, favorece a formagao da consoante nasal palata]s. Assim,
no texto, temos as formas "ssenor" (1.20) < 1lat. seniore- e "pono"
(L.SG) < *poneo —,na medida em que muitos verbos latinos da terceira
conjugacao, de tema em -&-, assumiram, na Peninsula Ibérica, o para
digma flexional da 28 conjugacao, de tema em - (cf. CAMARA, 1979:
141) —, ja no estaagio final da mudanca, ao lado de "estraya" (1.22),
com registro de nasalidade, e "testemoya" (1.25)°, sem registro de na
salidade. Para essas duas Ultimas palavras, provenientes respectiva
mente das formas latinas "extraneam" e "testimoniam", ha a explicacao
corrente de que, por se tratar de cultismos, o processo de formacao
da nasal palatal nao seguiu seu curso.normal, podendo-se inferir ai a
simples ocorrencia da sincope -n-, como em distribuicao intervocalica
(cf. MAIA, 1986:494, 518 e 624), ou uma desnasalizacao, posterior a
sincope do -n- com nasalizacao da vogal anterior: estraya > estraya;
testemoya > testemoya (LORENZO, 1987:477).

1.2.4 Para o caso de "mjna" (1.3) < lat. meam, temos a for
macao do /n/, como resultado do processo de nasalizacao progressiva
da consoante inicial sobre a vogal adjacente, donde uma forma intermé
dia [mia], na qual se desenvolvera a consoante nasal palatal.

1.2.5 Entretanto ha casos em que nao se da a sincope do -n-
intervocalico, porque ocorre antes a queda do -e- final latino. Te
mos, nesse caso, no texto a forma "be" (1.15) < 1lat. bepe-, que no
galego atual apresenta uma consocante nasal velar implosiva [ben] e no
portugués desenvolveu um ditongo nasal [bey] ou [bayl, e as formas
"coraco" (1.5) < *coratione-, "doago" (1.16, 22) < donatione-,
"n(r)ocyco" (1.17) < possessione- e "vedeco" < vendetione-, que
tambem apresentam uma consoante nasal velar implosiva no galelo moder
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no [gn], ao passo que, em portugués, essa terminacao -0 (on, om) < ter
minacao latina -one- e as terminacoes -a (an, am) < terminacao latina
-ane- e -ao < terminacao latina -anu- vao se reunir em uma Gnica
terminacao -ao (ditongada), supérstite para o singular.

1.2.6 A palavra "ome" (1.21) < lat. hominem se enquadra no
grupo de palavras com o etimo latino terminado em -minem. Para essas
palavras, sao apresentadas, no galego e no portugues, duas tendencias
evolutivas. Uma primeira com a perda da vogal postonica, donde um
grupo secundario -m'n-, que, por assimilacao das duas consoantes,
se transformou em -mm-, posteriormente simplificado em -m- (minem >
m'ne > mme > me). E uma segunda tendencia, com conservacac da vogal
postonica e perda do -n- (-minem > -mee > me), da qual resulta a for
ma do texto.

1.2.7 Encontramos tambem no texto a palavra "ssynal" (1.30)
< lat. signalem, em que "o grupo -gn- nao evoluiu normalmente a /n/
por ser palavra semiculta, condicionada em sua evolucao pela l?ngua
da igreja" (LORENZO, texto fotocopiado: 25). Por outro lado, temos
/n/, proveniente do grupo -gn- em sua evolucao normal, em “Conucuda"
(1.2),

1.3 A oposicao entre as bilabiais. No texto nao se encontram re
flexos do processo de desfonologizacao da oposicao, existente no gale
go primitivo, entre a consoante bilabial oclusiva sonora /b/ e a con
spante bilabial fricativa ﬂbf’. Essa mudanca, que ja estaria em cur
so quande da elaboragao do decumento analisado, na medida em que, co
mo observou C. Maia (1986: 478), desde o final do seculo XIII, ja se
verifica a confusao na representacao grafica dos dois fonemas. Ao fo
nema /b/ - proveniente dos seguintes segmentos latinos: P intervoca
lico. B inicial, e medial nao-intervocalico — corresponderia o gra
fema b. Ao fonema fb/ - originario dos seguintes segmentos latinos:
U inicial e medial, e F e B intervocalicos — corresponderiam as gra
fias u e v. A confusao entre essas grafias refletiria um processo de
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neutralizacao da oposicao entre esses dois fonemas. ocorrida na Galy
cia e no norte de Portugal. Com isso. ao nivel fonologico, o ga1e§;
e alguns dialetos do norte de Portugal passam a apresentar um Unico
fonema /b/, que se realiza em duas variantes combinatorias em distri
buicao complementar: como oclusiva em distribuicio inicial e medial
nao-intervocalica, e como fricativa em distribuicao intervocalica (con
siderando-se tambem essa distribuicao em fonetica sintatica). Contu
do, no documento de meados do seculo XIV que ocupa a nossa atencao,
nao ocorre nenhum caso de troca na representacio grafica de cada um
dois fonemas. Utiliza-se o b em todos os casos em que a etimologia
assim o indica, mesmo quando em distribuicao intervocalica: bo, boa
(1.5) < lat. bonu-, bona-; ssaber (1.7, 13) < lat. sapere; libras
(1.14, 24) < lat. libra-; bragas (1.14) < germ. blank; be (1.15)
< lat. bene-; enbargue (1.16/17) < lat. *imbarricare; arcibispo
< lat. ecles. archiepiscopus. Da mesma ‘forma, em todos o0S casos
provenientes de U-, -U- e -F- latinos, as grafias encontradas sao
v eu (nao havendo no texto palavras de etimo com B intervocalico):
voces (1.5, 7, 18, 20), voontade (1.5, 21), vendemos (1.5),  wuos
(1.6, 23), Esteuao (1.6), couen (1.7, 13) etc.

1.4 Laterais. Em relacao as laterais, nao ha surpresas no texto,
apresentando todas as ocorrencias as formas normais da evolucao do la
tim para o galego e o portugues.

1.4.1 A lateral geminada latina e simplificada em /1/, do
que temos no texto alguns exemplos, embora escritos com a grafia du
pla por influencia da tradicao escrita e da etimologia: aquella (1.
17) < lat. eccu illam, Castella < lat. castella (plural de castel
Tum); vylla (1.29) < lat. uillam.

1.4.2 A sincope do -1- intervocalico, desde o periodo de for
macao da lingua, e um fenomeno caracteristico do galego e do portu
gués e, portanto, um dos aspectos comuns que 0s unem na epoca medie
val. So temos um exemplo para esse fenomeno no texto: voontade (1.
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5, 21) < lat. voluntate-.

1.4.3 Quando o -1- intervocalico & seguido por um -e final,
pao ocorre a sincope, pois a apocope do -e, anterior a essa mudanca,
ja havia desfeito o contexto intervocalico originario. Como exemplos
desse processo, em que a lateral simples, originalmente intervocali
ca, se conserva na lingua como implosiva final, temos: qual (1. 11),
ssynal (1. 30) e tal (1. 30). Nao se enquadra nesse processo a for
ma mill (1. 1), cuja grafia dupla esta em concordancia com a etimolo
gia (lat. mille). Em situacao analoga, temos del (1. 23) < de +
ille-; porém com a grafia simples, sem a grafia dupla etimologica.

1.4.4 Em distribuicao inicial de palavra, o 1 simples Jlati
no nao sofreu nenhuma modificacao na passagem ao galego e ac  portu
gues. Assim, temos Tlongo (1. 10, 2 vezes) < lat. Tlongu- e libras
(1. 14, 24) < lat. Tlibras.

1.4.5 As ocorrencias da lateral pre-palatal — todas em dis
tribuicao intervocalica — sao provenientes da evolucao dos  grupos
ly - moller (1. 3), ffyllos (1. 12) e valla (1. 25) = e do grupo kI
- VYello (1. 26).

1.4.6 Ha ainda o rotacismo do 1 em: dobrada (1. 23) < lat
duplata e bragas (1. 14) < germ. blank.

1.5 0 VOCALISMO

1.5.1 Vogais nasais. 0 que representam as grafias til, -m
e -n, associadas a uma vogal, constitui uma questao muito  controver
sa. Ha uma posicao mais geral, segundo a qual essas grafias represen
tam uma vogal nasal, nasalisada no processo de queda da consoante na
sal implosiva latina. Sendo esse processo comum ao galego e ao portu
gues, a vogal nasal conservar-se-ia no segundo, enquanto que, no pri
meiro, ela desapareceria com a reposicao de uma consoante nasal velar
implosiva. Contra essa posicao, apresenta-se uma outra que defende
ter conservado o galego, assim como o castelhano, a pronuncia  vogal
+ consoante nasal, sendo a prontincia em vogal nasal uma mudanca cir
cunscrita ao portugues, iniciada de forma significativa no seculo XIV.

Egtudos (12): 15-33, dez.1991

27

Dessas tres possibilidades de marcar a vogal nasal, oua vogal com
travamento vocal, as que predominam no texto sao o n e o til; sendo o
m muito pouco utilizado, o que e comum nos textos medievais. Vejamos
algumas ocorrencias:

1.5.1.1 Em pusicio medial, o n ocorre 22 vezes - ex.: oy
teenta (1.1), Dominges (1. 2), pressentes (1.4), outorgantes (1.4) -,
o til aparece 11 vezes - ex.: vedemos (1. 5), couen (1. 7, 13),

Gyssamode (1. 6), macebo (1. 26) —, e o m so figura na forma Affom
so (1. 14, 25 e 28), nao figurando em nenhuma outra palavra, mesmo an
tes de p e b.

1.5.1.2 Em posicao final, o n ocorre 13 vezes - Johan (1.
2,25 e 26), en (1.3, 8 duas vezes, 12, 15, 18, 19, 20 e 22) e don
(1.14) - o til aparece 10 vezes — ex.: coraco (1. 5), co (1. 9 e
10), perteece (1. 9/10) - e o m so figura em quem (1. 16), talvez
por influencia da grafia latina.

1.5.1.3 E interessante notar ainda que os grupos vocalicos
de duas vogais iguais, formados pela perda de uma consoante intervocé
lica, mantém a forma primitiva, anterior a crase: oyteenta (1. 1),
voontade (1. 5 e 21) e sseseenta (1. 13).

1.5.2 Ditongos

1.5.2.1 Para o ditongo crescente /ey/, ha no texto ocorrén
cias que tem origens distintas. Em janeyrro (1. 2) < lat. januariu-
e Outeyro < lat. altariu-, a origem do ditongo € a + ry, com meta
tese do y: donde uma forma intermediaria em ay, e uma mudanca poste
rior do a em e, por acao assimilatoria da semivogal. Em derreyturas
(1. 9) e peyte (1. 23), a origem & e/a + y, proveniente da vocaliza
cao do k, de um grupo kt primario. A palavra notario (1. 28) < lat.
notariu- nao sofreu a evolucao normal por se tratar de um cultismo.
Ha ainda o ditongo /ey/, proveniente da terminacao latina da primeira
pessoa do singular do preterito perfeito a + ui ( > ai > ei), em conf
fermey (1. 30). Como formas em que esta tendencia ai > ei nao se
confirmou, estao no texto: mays (1. 15) < lat. magis e jamays (1.
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21) < lat. iam magis.

1.5.2.2 As ocorréncias do ditongo decrescente /ow/ tém, em
sua maioria, origem no au primario latino; tal € o caso de cousa (1.
2), outorgantes (1. 3), outorgamos (1. 6) e couto (1. 29). No topo
nimo Outeyro < lat. altariu-, temos o ditongo formado a partir de
um -u-, resultante da vocalizacao de um -1- do grupo -1t- latino,
donde um au secundario, em que, a maneira do primario, ha uma mudanca
da vogal pela acao assimilatoria da semivogal posterior.

1.5.2.3 Em relacao ao ditongo /oy/, temos em oyteenta (1.1)
[ov], resultante de o ( < o do lat. classico) em contato com i prove
niente da vocalizacao do k do grupo latino -kt-.

1.5.2.4 0 ditongo /ew/,temo-lo em sseus (1.11) e meu (1.30),
provenientes de um hiato primario -eu-, e em eu (1.28), proveniente
do lat. ego, pela forma eu, com hiato secundario. Em todos os casos,
nos primeiros tempos, o timbre da vogal era aberto, mas ja na época
medieval ocorre o seu fechamento (LORENZO, texto fotocopiado:4).

1.5.3 Alternancia vocalica em distribuicao inacentuada

1.5.3.1 Em distribuicao pre-acentuada, encontra-se freqgliente
mente nos textos medievais uma alternancia grafica o/u, o que  prova
velmente corresponde a uma igualacao dos dois sons vocalicos, devido
a sua fraca emissao fora da silaba tonica. No texto estudado, como
exemplos dessa alternancia, temos em "u", "Conucuda" e, em "o", "mol
ler" (1. 3) e "outorgantes" (1. 3). Ha a ocorrencia de "agoas" (1.
11) referente a essa alternancia tambem em distribuicao pos-acentuada
nao final.

1.5.3.2 De maneira analoga, ocorre tambem a alternancia en’

tre "e" e "i". Assim temos, para "e", "derreyturas" (1. 9), "deante"
(1. 20), "Testemoyas" (1. 25), “Eanes" (1. 28) e, para "i", "argibis
po" (1. 28) e "escryuy" (1. 30).

1.5.3.3 Na palavra "pessuedes" (1.20), o grafema "o" pretoni
co & substituido pelo "e". Trata-se provavelmente da representacao
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de uma forma com ocorrencia na 1ingua falada decorrente de processo
de dissimilacao.

1.5.3.4 Em “propyadade" (propriedade) (1.18), ha uma varian
te do "e" pretonico em "a" por efeito de assimilacao ao timbre da vo
gal da silaba seguinte.

1.6 Ha, ainda, um registro de metatese nas formas "ffrymemete"
(1.5) e "ffryme" (1.25), em que a vibrante, posvocalica, se coloca pa
ra a frente da vogal, formando o grupo consonantico -fr-. Essas gra
fias devem corresponder a uma variante existente na lingua oral.

1.7 Ja ocorre a elisao da vogal "e" em contracoes da preposicao
"de" com as formas do artigo: "do" (1. 23, 28) e "da" (1.18, 21, 22,

24). 0 mesmo tambem ocorre com palavras iniciadas por vogal: “d'qﬂ
cho" (1.10), "d'oxe" (1.19) e "d'Outeyro" (1.27) e nas formas "del"
(1.14) - em "de" + "el rey" - e "del" (a.23) - em "de" + "el", pro

nome pessoal da terceira pessoa do singular.

1.8 Para a preposicao "con" + artigo, temos a forma "cono" (1.9).
E para a preposicEU "en" + artigo, encontramos ainda, o que € normal,
a forma "ena" (1. 29), que evoluiria para a forma moderna na. E, como
tambem e normal para a epoca, nao ocorre a contracao dessa preposicao
com as formas pronominais: en ella (1.8).

ABSTRACT

This paper constitutes a linguistic comment of a medi
eval text. The text is dated as being from 1342. This study is iﬁ
spired, as for its form, in the philological tradition of linguistic
comments of texts. In this kind of study, the commentator tries to
show, in the text, the relavant aspects of some process in progress
in the language. Each relevant aspect in the text is taken as a
motive for the commentator to give an literature account of the item.
Nevertheless, in the content of the analysis, one can find concepts
taken from the structural framework that conceives the language

glokally as a structure ordered by its internal logic, that is, as a
system.
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Era de mill et CCC et oyteenta anos et 0 quotum XX et dous dyas
de janeyrro. Cofiuguda cousa sseya a todos que eu, Johén Dontinges,
dito / de Loallo, et mjia moller, Maria Oanes, moradores en Ssar-
dinevro, pressentes et outorgantes, por nés et por todas nossas’
voges, de bd cora / Q(':D et de boa voontade, vedemos et firymemete
outorgamos para ssenpre a u6s, Estéudo Mairtiis de Gyssamode, et a
Ssancha Oanes / et a uossas voges, couén a ssaber: toda aquella nossa
cassa de Ssardineyro en que nés moramos, cono fforno que en ella
estd et ¢b ssia / cAmarra et (et) todas ssias derreyturas que lle per-
teegeé dentro et fforra, d'ancho en ancho et de longo en longo, et co
todos sseus / pougos et 4goas veries; a qual cassa n6s cdpramos a ffy-
llos que fford de Martin Gato, que ffoy morador en Ssardineyro;
cbuén / a ssaber: que vés destes a nés por ella sseseenta et dias
libras de braqas, moeda del rrey don Affomiso de Castella, de que /
nos outorgamos por bé pagados; et sse mays val, ddmosuollo en
doagd. Et outorgdmosvolla ffager de paz de quem quer / que volla en-
bargue, per nés et per todas nossas boas. Et todo jur et p(r)ogygo et
propyadade da dita cassa de nés et de / nossas voges 0 tyramos et en
v6s et en vossas vosses O 1Ornamos per esta pressente carta. Et d’oxe
este dya en deante / v6s et vosas voges a ajades et pessuedes et
ffacades toda vossa voontade por ssenpre Jamays Et sse ome da nosa
/ parte ou da estraya cOtra esta vcdcqo et doaqo veer en juygo ou ffo-
rra del, peyte a ubs et a uosa vos a dita / cassa dobrada et 4 ués do
rrey gento et XX et quatro libras da dita moeda , et a carta ffyque
firyme et valla para ssenpre. / Testemoyas: Johén Affomso de Ssar-
dineyro et sseu magebo, Johén Vello, et Nuio Fferrnades de Vyllar
d'Outeyro. /

Eu, Affomso Eanes, notario jurado do ssefior argibispo de Santiago
Zna sstia wylla et couto / de Ssardineyro, a esto ffoy pressente et
escryuy et conffermey el meu nome et ssynal y pofo, / que 1al he
/SINALY.
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NOTAS

Assim, pode-se aceitar, por exemplo, a distincao entre portugues
europeu e portugues brasileiro como variantes nacionais da mesma
1ingua portuguesa. (cf., por exemplo, CUNHA, 1985).

Em sua versao original, este trabalho apresentava outras duas par
tes — uma destinada as grafias, e a outra, a morfossintaxe — que
foram suprimidas para que este trabalho alcancasse as dimensoes
de um artigo. A opcao pela fonologia deve-se ao maior desenvolvi
mento da lingllistica histérica (principalmente no que se refere
as suas vertentes mails tradicionais) nesse nivel de estudo da
1ingua, Isto faz com que haja, para a fonética e a fonologia, um
maior volume de infoimagoes disponiveis para a fundamentacao de
um comentario como este — sobre um uUnico texto —, do que o que
se dispoe para a morfossintaxe.

Easa reducao foi acompanhada por certos ajustes. Algumas conside
racoes que originalmente figuravam na parte destinada as grafias
foram introduzidas na parte da foneética e fonologia, quando eram
imprescind{veis para o entendimento do que af se dizia. Para além
desses enxertos, a parte mantida foi tambem revista e corrigida,
em grande medida, a partir das preciosas observacoes do Prof. Ra
mon Lorenzo, a quem aproveito para expressar o meu agradecimento.

Neste caso, a apico-alveolar surda ja seria um resultado do ensur
decimento da sonora correspondente.

Ja neste caso, contribui a confusao de possisso ( < lat. possessio
ne-) com progisso ( < lat. processione-).

Sobre o ténue limite que separa as seqllencias "vogal nasal +1iode"
/Vy$V/ e "vogal + cons. nasal palatal" /V$nV/ é significativa a
maciga variacao que ocorre no portugués do Brasil entre [ VU$nv |
e [ 7y$V ]. Assim, palavras como "estranha" e "senhor" podem ser
realizadas como [estrana] e [sénox] ou como [estraya] e [séyox],
com predom{nio para a variante em iode, o que curiosamente indica
um retorno a forma primitiva.

A palavra vem no texto abreviada, e a forma em questao € produto
da intervencao do editor que desenvolve a abreviatura. Entretan
to, por se tratar de forma bastante documentada em muitos textos
notariais medievais — fato que indubitavelmente serviu de base
para a intervencao do editor —, é tratada de maneira indistinta
neste comentario. Em situacao anidloga, no texto, estao: "quotum"
(1.1}. "janeyrro" (1.2), "Dominges" (1.2), "Ssardineyrn" (1. 374,
8, 25726, 29), "Harrtiis" (1.6), "Martin" (1.30), "conffermey"
(1. 30) _Dessas, so "quotum" — por se tratar de palavra latina —
nao sera tratada neste Lumentario, as demais serao tratadas indis
tintamente, como "testemoyas', pelas mesmas razoes.

Vale dizer que, de maneira diferente, no portugues medieval, essa
oposicao se dava entre a bilabial oclusiva sonora e uma labio-den
tal fricativa /v/; oposicao, essa que, em que pese uma relativa
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presenca de variacao (ex.: acebolado/acevolado, sovaco/sobaco;
vassoura/bassoura, verruga/berruga), se firmou na 1lingua, man
tendo-se até os nossos dias.
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IITERHCAO TEXTO-LEITOR EM LINGUA MATERNA
E EM LINGUA ESTRANGEIRA
Jean-Marc Roger Lavaur
Universidade Federal da Bahia

RESUMO

Este trabalho aborda alguns aspectos psicologicos da
leitura que permitem melhor entender a interacao texto-
leitor. Trata em seguida das dificuldades encontradas
durante a atividade de leitura em 1fngua estrangeira
(perda de automatismos, limites de transferencia de com
peténcia, alto custo cognitive e interferencias) obser
vadas em estudos recentes em Psicologia Cognitiva da
Linguagem. Finalmente, propoe um projeto de diagnésti
co do funcionamento cognitivo do leitor, implantado em
computador, e avalia a importancia desse instrumento pa
ra a pedagogia de linguas.

INTRODUCAO

0 estudo da atividade de leitura em lingua estrangeira
tem sido ha muito tempo inspirado em pesquisas efetuadas em Tingllisti
ca, principalmente na lingllistica do texto, que se interessa especifi
camente pelo estudo das estruturas semanticas e formais (microestrutu
ra, macroestrutura e superestrutura). Alguns trabalhos recentes em 1in
glistica do texto contribuiram, em particular, para que se reconside
rasse a leitura em lingua estrangeira e o seu ensino.

Nesse sentido, o trabalho apresentado tenta mostrar como
certos aspectos psico]égicos da leitura, observados e estudados a par
tir de pesquisas experimentais em psicologia da linguagem, podem vir a
complementar e mesmo a incentivar novas pesquisas em lingllistica tex
tual. Tentamos tambem mostrar como e possivel estabelecer novas compa
racoes entre a leitura em lingua materna e em lingua estrangeira, apar
tir de um estudo mais aprofundado da interacao texto-leitor, coma aju
da de certos dispositivos experimentais que permitem uma avaliagao do
desempenho dos leitores, em funcao da lingua de apresentacao.

I - DEFINICAO DA INTERACAO

A psicologia da linguagem e importante para a lingllisti
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ca porque € gracas a ela que se podem observar as relacoes existentes
entre as estruturas cognitivas dos leitores e as operacoes de transfor
macao da informacao (compreensao, memorizacao, recuperagao e producao),
e as diversas estruturas textuais estudadas em lingllistica {ct.
Denhiere & Baudet, 1988; 1989; 1990).

0 interesse das pesquisas conduzidas conjuntamente nes
sas duas disciplinas reside exatamente no fato de colocar as relacoes
texto-leitor em termos de interacao entre as caracteristicas formais e
semanticas dos textos, de um lado, e as caracteristicas dos leitores,
do outro (Cf. Lavaur, 1991a).

A tendencia atual das pesquisas nessa area e colocar em
relevo o papel ativo do leitor na construcao da significacao deum tex
toea 1mp6rt§ncia dos conhecimentos previos, antes da leitura ( conhe
cimentos iniciais). Se "o texto nao impoe diretamente sua estrutura ao
leitor", como sublinham Denhiere e Baudet (1990:16), entao nos devemos
estudar os estagios pelos quais passam os lejtores para construira sig
nificacao do que 1éem, e entender como seus conhecimentos (ativados du
rante a leitura) Thes permitem categorizar (ou classificar) e estruty
a informacao para, em sequida, integra-la a esses conhecimentos pre
vios.

I1 - ASPECTOS PSICOLOGICOS DA LEITURA

0 termo "leitura" em psicologia e utilizado em um senti
do geral, tendo em vista que engloba um conjunto de atividades do lei
tor, desde a percepcao ate a recuperacao da representaciao mental do
texto, construida durante a leitura (Cf. Denhiere, 1988).

A atividade de leitura pode ser decomposta em 3 fases,
descritas de maneira sucinta.

Na 12 fase, que compreende a percepcao, a compreensao e
a memorizacao do texto, o leitor se envolve em atividades perceptivas,
onde ele devera essencialmente identificar as unidades de base da estru
tura superficial do texto. Paralelamente, ocorre a atividade de compre
ensao que lhe permitira construir simultaneamente a significacao local
e global do texto (Cf. modelo de compreensao de textos proposto por W.
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Kintsch e T.A. Van Dijk, 1978). A percepcao e a compreensao do  texto
possibilitam a distincao de sinais lingllisticos (repeticao de uma fra
se, por exemplo) e de sinais paralingllisticos (indices tipograficos,
sublinhamentos etc. ...) colocados em evidencia pelo autor do texto
(Cf. Gaonac'h & Passerault, 1990). As proposicoes apresentadas no tex
to sao analisadas sob diferentes aspectos (semanticos, sintaticos, le
xicais), obrigando o leitor a efetuar um certo numero de buscas em sua
memoria, a fim de assegurar a coerencia local e global do texto e
criar as inferencias necessarias a sua compreensao (Cf. Denhiere, 1988
e Lavaur, 1997a, b).

As buscas na memoria permitem ao leitor recuperar conhe
cimentos de natureza diversa necessarios em cada etapa da atividade.
Esses conhecimentos podem ser relativos aos temas aos quais se refere
0 texto (conhecimentos referenciais) a organizacio geral do texto (co
nhecimentos textuais) ou de natureza puramente 11ngﬂ35tica. Observamos
que a leitura exige quase que instantaneamente atividades memoriais com
plexas e que essas atividades intervem de maneira ativa na compreensao,
ocasionando o registro na memoria (intencionalmente ou nao) de uma quan
tidade importante de informacoes que sao analisadas nessa primeira fa
se.

0 trabalho do leitor nessa etapa consistira em selecio
nar e hierarquizar as informacoes. A importancia relativa dessas infor
macoes, suas novidades para o leitor e o valor afetivo que lhes conce
de, sao os principais criterios de selecao (Cf. Denhiere, 1988).

0 autor do texto pode exercer um controle indireto sobre
as operagoes dessa primeira fase, atraves de procedimentos diversos
tais quais titulo, subtitulo, sublinhamento, repeticao; porem, conside
ramos que essas unidades textuais so sao importantes quando identifica
das e tratadas como tal pelo propric leitor.

22 fase — Conservacao: Apos a leitura propriamente dita,
ou seja, uma vez que as informacoes ja foram selecionadas, hierarquiza
das e memorizadas, o leitor vai conserva-las na memoria ate que sejam
solicitadas diretamente (atraves de résumos ou questionérios), ou indi
retamente, quando solicitadas por outro texto.
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A fase de conservacdo & também caracterizada por algumas
transformacoes do texto tais como perdas de informacdo, esquecimentos,
interferencias, adjuncdes e substituicdes, cuja importancia & fungao do
tempo ocorrido entre o momento de apresentacao do texto e o momento em
que a parte memorizada sera restituida.

32 fase — Recuperacao e producao: Se o leitor & confron
tado com uma situacao de producao (exame, resumo, reconstrucio do tex
to), sera forgado a fazer buscas na memoria para tentar recuperar as
informacoes conservadas e verbaliza-las, obedecendo s regras sintati
cas e semanticas da construcao textual.

As fases ou operagoes, descritas rapidamente acima, nos
mostram que a interacao texto-leitor nao depende apenas do texto e do
leitor, durante e apds a leitura. Um trabalho de Tardieu (1988) sugere
que essas operacoes possam ser modificadas em fungao do objetivo da lei
tura (compreender ou memorizar) e da estratégia de leitura que o pro
prio leitor estabelece. Em ambos os casos, em todos os niveis dessas fa
ses, a memoria desempenha um papel determinante na atividade de leitu
ra (Cf. Le Ny, 1989).

ITT - A ATIVIDADE DE LEITURA EM LINGUA ESTRANGEIRA

Nesta parte do trabalho, tentamos responder a duas ‘ques
toes que nos parecem fundamentais:

1 - 0 modelo interativo da atividade de leituraemlingua
materna pode ser transponivel para a leitura em 1ingua estrangeira?

2 - As operacoes mentais identificadas podem ser direta
mente transferiveis para outras 17nguas?

Certos pesquisadores consideram o processo de leitura co
mo um processo universal (Cf. Goodman, 1978, apud Raymond, 1988), a
partir do momento em que "aprendemos a ler apenas uma vez na vida". Ao
considerarmos essa tese de que o modelo interativo de leitura & efeti
vamente transponivel sob certas condicoes, teremos que admitir que a
competencia em leitura em 17ngua estrangeira depende do nivel de domi
nio da propria 1ingua materna (tese defendida por Cavalcanti, 1989).

Por outre lado, parece dificilmente concebivel que as ope
racoes efetuadas pelo leitor na sua 17ngua sejam automaticamente trans
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feriveis para outras linguas. Para que isso fique claro, tentaremos
mostrar, atraves de exemplos tomados de experiéncias recentes, a razio
pela qual essa transferéncia de operacoes parece tao dificil. A partir
desses exemplos, conclui-se que a analise das deficiencias apresenta
das durante os processos de leitura permite atribuir caracteristicas a
leitura em 1ingua estrangeira.

. Regressao da atividade de leitura

A passagem da 1§ngua materna para a 1?ngua estrangeira e
acompanhada de uma regressao dos modos de leitura (Raymond & Cornaire,
1989), devido a fatores lingllisticos (competencia lingliistica Timita
da) e fatores afetivos (ansiedade, falta de confianca emsi...). 0 leitor
torna-se mais sensivel as circunstancias e ao ambiente no qual efetua
a leitura. A competencia Tingllistica limitada inibe o leitor e o impe
de de utilizar os conhecimentos referenciais e textuais de que ele
dispoe naturalmente em lingua materna. Sua capacidade em produzir infe
réncias, necessarias a compreensao do texto , fica certamente reduzida.

Efetivamente, Raymond (1988) constata que a leitura em
1ingua estrangeira & mais local do que global. Esse fato pode ser ex
plicado por diversas razoes, entre as quais a dificuldade do leitor em
assimilar as propriedades ortograficas das palavras e emestabelecer 1i
gacoes semanticas entre elas, o que acaba exigindodele um tempo maior pa
ra construir uma significacao local. A atencao que é dada pelo Tleitor as
caracteristicas locais do texto, pode tambem ser explicada pelos obje
tivos da leitura, determinados pelo professor de lingua, ou pelo  pro
prio leitor. Na realidade, acontece mais freqllentemente que o leitor
leia para aprender a lingua do que para compreender o conteudo do tex
to. Isso faz com que ele tenha que analisar todos os elementos do tex
to da mesma maneira, o que torna dificil uma estrategia de leitura de
nlval mais elevado.

. Perda dos automatismos

Gaonac'h (1991) observa uma tendencia do leitor em 1in
Qua estrangeira a prestar maior atencao aos processos ditos de "baixo
nivel", ou seja, se interessar mais facilmente pela forma do texto (as
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pectos sintaticos e lexicais).

Esse fenomeno foi verificado experimentalmente durante
testes de memorizacao em lingua estrangeira, com leitores de nivel in
termediario e nivel avancado (Gaonac'h, 1991a e Lavaur, 1991a). Em
1ingua materna, ao contrario, o processo de memorizacao se faz com es
quecimentos freqllentes da forma literal em beneficio da significacao
do texto. Os processos ditos de "baixo nivel" sao, na realidade, execu
tados rapidamente em 1ingua materna, porque sao fortemente automatiza
dos e mobilizam pouco a atencao do leitor.

Gaonac'h (1991) atribui o baixo grau de automatizacao, em
certos processos em 1ingua estrangeira, ao alto custo cognitivo da ati
vidade de leitura que repercute negativamente no conjunto de processos.
0 leitor sente dificuldade em controlar suas atividades e esse descon
trole acarreta um numero maior ou menor de deficiéncias que alterarao
a codificacao de acesso a memoria, e mesmo a memorizacao das informa
coes.

Dai resulta que a leitura em 1ingua estrangeira eumaati
vidade extremamente custosa, principalmente quando o leitor lé pouco
em sua lingua materna, pois apenas um numero pequeno de atividades se
ra automatizado, o que acabara prejudicando e reduzindo os proprios
automatismos em 1ingua estrangeira. Observa-se, assim, que os  automa
tismos sao fatores determinantes durante uma avaliacao do funcionamen
to cognitivo dos leitores.

. Transferencia da 1ingua

0 dominio insuficiente da lingua estudada deveria normal
mente conduzir o leitor a procurar compensa-lo, atraves dos indices di
tos de "alto nivel" (significacao). Ao que parece, esses indices, ao
contrario, so podem ser realmente ativados se sustentados por um  bom
dominio lingllistico, assegurando um funcionamento bastante automatiza
do dos processos de "baixo nivel" (forma). Certos elementos podem, no
entanto, amenizar a competencia lingllistica limitada e facilitar a
transferencia de competencias da 1ingua materna para outras linguas.
0 reconhecimento desses elementos que organizam e estruturam a ativida
de de compreensac pode facilitar essa transferencia. Esses elementos
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sao principalmente: os indicadores semiologicos externos (disposicao e
decomposicao do texto), os elementos perigraficos (titulo, autores, pa
lavras-chave, resumo), os elementos visuais nao lingllisticos (fotogra
fias, desenhos) (Cf. Gaonac'h, 1991a).

Certas informacoes lingllisticas (lista tematica de voca
bulario) e nao lingllisticas (desenhos) mostradas antes da leitura po
dem favorecer a compreensao. Do mesmo modo, a intuicao do leitor a pro
posito das relacoes existentes entre sua l1ngua materna e outras 11n
Quas pode The dar algumas indicacoes sobre o que pode ser transferivel
ou nao. Alem disso, conhecimentos textuais (relativos ao tipo de tex
to) podem facilitar essa transferencia.

Uma experiencia realizada por Carell (1984) mostra que o
conhecimento da estrutura narrativa pode efetivamente facilitar a com
preensao. Alguns elementos retirados da narrativa (introducao e fim)
540 particularmente bem memorizados. Carell (1984) conclui, porem, que
ha uma regressao dos modos de leitura em lingua estrangeira. Os Teito
res adultos, em 1ingua estrangeira, tem o mesmo comportamento (de com
preensao e memorizacao) que criancas de 10 a 12 anos que leem em Tiﬂ
Jua materna.

Em uma experiencia similar (ver experiencia "Geant" em
l.avaur, 1991a) nos observamos que havia um bom grau de memorizacao dos
primeiros elementos constituintes de um texto narrativo simples, por
todos os estudantes (niveis debutante, intermediario e avangado), en
Quanto o final da historia havia sido bem memorizado apenas por estu
dantes de nivel intermediario e avancado. Esses resultados podem ser
#xplicados por um conhecimento previo, por parte dos leitores nao debu
tantes, das estruturas narrativas, influenciando positivamente a com
preensao e a memorizacao.

Nessas duas experiencias (Carell, 1984; Lavaur, 1991) se

observa o mesmo tipo de regressao, afetando os constituintes a meio da
historia.
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IV - PERSPECTIVAS

. Dispositivo experimental e funcionamento cognitivo

Grande parte das experiencias atuais em psicologia cogni
tiva da linguagem e realizada atraves de computadores e microcomputado
res, por comodidade e principalmente por causa da diversidade dos fato
res estudados.

Esses dispositivos experimentais para esse tipo de estu
dos permitem recolher muitas informacoes sobre o leitor. Lavaur(1991b)
utiliza um programa (Sisal*)de excelente aplicacao no estudo da ativi
dade de leitura em lingua estrangeira. Gracas a esses dispositivos, e
possivel chegar a um diagnostico do funcionamento cognitivo dos leito
res em lingua estrangeira, inspirado em um diagnostico estabelecido pa
ra a lingua materna francesa (Programa Diagnos - Equipe Textima**, em
Denhiere-Baudet, 1990).

A pesquisa que desenvolvemos no ambito da  Universidade
Federal da Bahia, embora ainda em estagio experimental, ja permite tra
car um diagnostico ‘parcial para 1ingua estrangeira, levando em conside
racao os seguintes fatores:

. a posicao inicial dos conhecimentos lexicais e gramati

cais em lingua estrangeira;

. 0 tempo de leitura global e/ou parcial (por trechos),
com diferentes objetivos de leitura (compreensao e/ou
memorizacao);

. 0 desempenho do leitor quando testada a sua capacidade
de compreensao;

. a avaliacao da sua capacidade em produzir inferencias
a partir do texto;

. 0 tempo necessario para que seja recuperada uma infor
macao solicitada.

* SISAL: Sistema de Autoria de LicOes (Autores: ALVES & FERREIRA Jr.)
*% TEXTIMA: Traitement cognitif du texte et de 1'image. Paris VIII -
France.
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. Praticas pedagogicas

0 diagndstico & um instrumento privilegiado na avaliacao
da capacidade de aprendizagem de uma lingua. Ele pode contribuir para
0 ensino e, conseqllentemente, para a aquisicao de uma sequnda 1ingua,
partindo da propria competéncia do leitor nas duas linguas e das suas
dificuldades em operar a transferéncia entre elas. Esse diagnagtica po
dera auxiliar o leitor, orientando-o para a escolha de textos compati
veis nac apenas com sua competéncia lingllistica, mas tambem com os co
nhecimentos gerais de que dispoe, seu ritmo de leitura e seu grau de
automatizagao dos processos.

0 perfil tracado desse diagndstico mostra que se trata
de um programa futuro, que sera capaz de determinar e regular as prati
cas pedagogicas, visando desenvolver a capacidade de compreensao e pro
ducao de textos. 0 leitor aprendera assim a economizar SEeus recursos e
a tornar-se mais autonomo, a partir do momento em que ele, entendendo
melhor seu proprio funcionamento, podera aperfeigoa-lo.

Finalmente, espera-se, com esse trabalho, contribuir pa
ra tornar mais dinamica a pesquisa e o estudo da interacao texto-lei
tor, despertando um maior interesse nos lingllistas, psicologos e peda
gogos, para a criagao de novos métodos de aprendizagem.

RESUME

Cet article preésente certains aspects psychologiques de
la lecture qui permettent de mieux comprendre 1'interaction texte-lec
teur. T1 aborde ensuite les difficultés de 1'activits de lecture en lan
gue etrangére (perte des automatismes, limites du transfert de compé
tence, colt cognitif &levé de la lecture et interferences) observaes
lors d'etudes récentes en psychologie cognitive du langage. Il propose
enfin un projet de diagnostic du fonctionnement cognitif du lecteur en
langue &trangére, implanté sur ordinateur, et évalue la portée d'un tel

outil pour la peédagogie des langues.
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ASPECTOS DO RITMO E DA ENTOACAO NO INGLES E NO PORTUGUES

Maria Theresa Borges Silva
Universidade Federal da Bahia

RESUMO

O presente trabalho aponta diferencas entre o ingleés
e o portugués no que diz respeito ao ritmo e & entoa
cao. Essas diferencas sao em parte consideradas respon
saveis por eventuais falhas na comunicacgio, deccrréﬁ
tes quer da dificuldade que tem o ouvinte brasileiro,
no caso especifico o baiano de Salvador, de entender o
falante nativo do ingles, quer do sotaque estrangeiro
com que o inglés é falado pelo falante brasileiro, o
que pode leva-lo também a nao se fazer entender pelo
nativo do ingles.

i - INTRmUcM .

Este artigo resulta da atividade desenvolvida pela auto
ra como docente da disciplina "Nocoes de fonologia e fonética aplica
das ao ingles", ministrada a alunos da graduacao do Instituto de Letras
da UFBa. e e tambem fruto de uma palestra intitulada "What .makes
Brazilians speak English with a foreign accent?", proferida pela auto
ra no XXXI Seminario para Professores de Ingles, promovido pela Asso
clacao Cultural Brasil-Estados Unidos de Salvador-Bahia, em julho de
90.

A escolha de aspectos concernentes ao ritmo e a entoacao
para um estudo contrastivo entre o ingles e o portugues foi motivada
sobretudo pelo material didatico usado na disciplina acima referida:
0 livro-texto Clear Speech, de Judy Gilbert, suplementado por capitg
los do Manual of American English Pronunciation, de Clifford Prator,
Jr. e Betty Robinett. Com efeito, em contraste com a maioria dos - com
pendios de pronincia, que geralmente priorizam a pratica de sons indi
Viduais, Judy Gilbert, em Clear Speech, da um maior destaque ao ritmo
© 4 entoacao, baseada no pressuposto defendido por Bolinger (1961) de
que a parte musical da fala e aquela que a crianca percebe primeiro.

Vale ressaltar que as diferencas de ritmo e entoacao
Aqui apontadas tiveram como referéncia o inglés americano e o portu
gues de Salvador-Bahia, por razoes fundamentadas no que foi exposto.
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II - RITMO E ENTOACAO: UM ESTUDO CONTRASTIVO

Entenda-se por ritmo de uma lingua a repeticao regular e
alternada de silabas longas e breves, de tom alto e de tom baixo. Rit
mo esta estreitamente ligado e acento.

No ingles, treés elementos sao usados simultaneamente pa
ra marcar o acento, segundo Judy Gilbert: a clareza da vogal, a dura
cao da vogal e a mudanca de altura do tom. A clareza e a duracao da vo
gal estao mais ligadas ao ritmo, enquanto que a mudanca de altura do
tom diz mais respeito a entoacao.

De acordo com o grau de clareza com que sao enunciadas,
as vogais do 1nglés podem ser claras e nio—claras. contraste que e es
sencial para a lingua, na qual vale a seguinte regra: Todas as vogais
acentuadas sao claras e a maioria das vogais nao acentuadas ¢ nao cla
ra. Isso significa que as vogais claras, ou seja, as pronunciadas com
todos os seus tragos caracteristicos, podem ser acentuadas, enquanto
gue as nao claras, isto €, reduzidas, nao podem ser acentuadas. Para
ilustrar a regra, tomemos os exemplos'.

1. (a) ddditign (b) ddvantdgé (c) prgposés (d) bghind

/a'drlan/ /od'vantzd?/  /pra'powrz/  /bx'haynd/

nos quais pode haver inclusive a]terniﬁcia entre as vogais reduzidas
/L /e [/ a/ nas silabas prée- ou pos-tonicas.

Diferentemente do ingles, o portugues falado em Salvador
preserva o som de cada vogal com todos os seus tracos, mesmo em s?]g
bas atonas, excetuando-se as atonas finais. Se compararmos os cognatos

2. Ingles Portugues
(a) chocgldtg (c) chocolatg
/ ‘t¥ak(a) 1z t/ /¥5k>" 1at¥s/
(b) b#nan# (d) banand
/ba'neena/ /ba'nana/

veremos porque o falante baiano tende a pronunciar de modo claro as vo
gais nao acentuadas que o nativo do ingles pronuncia de modo reduzido,

alterando, conseqllentemente, tambem a duracao natural dessas vogais.
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Segundo Gilbert, as vogais do inglés, quanto a sua dura
¢ao, ou seja, o tempo que se leva para enuncia-las, podem ser basica
mente de tres tipos: breves (vogais reduzidas), longas (vogais claras
nao acentuadas) e extra-longas (vogais claras acentuadas), como no exem
plo
3. photggraph

/' fowtagrae f/

em que /ow/ e extra-longa, /= / & longa e /a3 / & breve.

Em portugues, embora a duracao da vogal seja sinal de
acento, a diferenca de duracao entre as vogais acentuadas e as nao
acentuadas nao & tao marcante quanto em inglés. Tomemos, por exemplo,
0s cognatos '

4, (a) considerable (ingles)
/kan'szd(a)rab(a)1/

(b) consideravel (portugues)
/koside' ravew/

que tem o mesmo nimero de silabas. Na palavra inglesa, o contraste en
tre a silaba acentuada e as nao acentuadas e marcante. Na palavra por
tuguesa, entretanto, nao parece haver tanta diferenca quanto ao tempo
que se leva para pronunciar a silaba acentuada e as nao acentuadas. Em
conseqllencia, leva-se menos tempo para pronunciar a palavra inglesa do
que sua correspondente em portugues, tanto menos se o falante nativo
sumprimir as duas vogais atonas transcritas entre parenteses em 4(a).
Diferentemente do portugues, o ingles pode ser caracteri
zado como uma 1ingua de silabas irregulares. Segundo Prator e Robinett,
0 ritmo de algumas Tinguas, e aqui se pode incluir o portugues, aparen
ta ser mecanicamente regular para o falante nativo do inglés. Esse fa
lante poderia representar o ritmo das silabas em 1inguas a exemplo do
portugues como o desenho de uma fila de soldados do mesmo tamanho, dis
postos um atras do outro a intervalos regulares. 0 mesmo falante pode
ria representar sua propria lingua como uma serie de grupos familiares,
cada qual composto de um adulto acompanhado de varias criancas de dife
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rentes tamanhos, podendo haver alguns adultos sem criancas. Vejamos, en

tao, as figuras 5 e 6%

Ritmo do ingles

A titulo de ilustracao, tomemos o sequinte grupo de sen
tencas do ingles proposto por Prator e Robirett? e o comparemos com o
correspondente em portugues:

7. (a) Dogs eat bones.
(b) The dogs eat bones.
(¢) The dogs will eat bones.
(d) The dogs will eat the bones.
(e) The dogs will have eaten the bones.

8. (a) Cachorros comem 05S0S.
(b) 0s cachorros comem 0SS0S.
(c) 0s cachorros comerao 0ssos.
(d) 0s cachorros comerao 0s 0SS0S.
(e) 0s cachorros terao comido 05 0SSOS.

Constatamos ai que o numero de silabas aumenta progressivamente da sen
tenca (a) para a (e). No inglés, entretanto, o acrescimo de silabas nao
requer aumento consideravel do tempo que se leva para a enunciacao de

(e) em relacao a (a), ao contrario do que se verifica no portugues. As
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sim, usando as figuras sugeridas por Prator e Robinett, podemos atri
buir a um falante nativo do ingles as seguintes representacoes aproxi
madas das sentencas 7(a) e 7(e), do ingles, e das sentencas 8(a) e
8(e), do portugues:

9. (a)
Dogs eat bones.
(b) :
The dogs/ will have eaten/ the bones.
10. (a)
chor- ros 5- 50S.
(b)

Os ca- chor- ro e- rao €O mi=- 0s- scs.
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Com efeito, se observarmos as sentencas de 7(a) a 7(e), do ingles, ve

remos que quanto maior a ocorréncia de silabas nao acentuadas entre os
acentos, maior a rapidez e menor a clareza com que tais silabas  sao
pronunciadas. Um falante nativo do ingleés em geral comprime incons
cientemente as silabas nao acentuadas da sentenca 7(e), a fim de que
elas sejam ditas num determinado tempo, e de algum modo alonga as si]g
bas acentuadas da sentenca 7(a), para compensar a ausencia de silabas
nao acentuadas entre elas. Isso leva Prator e Robinett a uma  observa
cao relevante no que se refere a pronuncia inglesa“ : "Os acentos ten
dem a se repetir a intervalos freqllentes". Concluem eles, entao, que,
na enunciacao do ingles, uma silaba acentuada & geralmente separada da
seguinte por uma, duas ou tres silabas nao acentuadas. Conseqlientemen
te, uma sentenca contendo uma serie de seis silabas acentuadas nao in
tercaladas por silabas nao acentuadas poderia ser considerada artifi
cial por um falante native que, instintivamente, suprimiria alguns acen
tos, para dar a sentenca um ritmo mais natural 5. E o caso de

11. (a) He eats three full meals each day.
que soaria mais natural como
(b) He eats three full meals each day.

E possivel ocorrer o contrario, dizem Prator e Robinett, quando
numa sentenca com uma seqllencia de quatro silabas nao acentuadas, um
falante nativo pode achar natural acentuar uma palavra que nao € nor
malmente acentuada, no intuito de preservar o ritmo natural da 1ingua.
E o que acontece com

12. (a) 1 shall deliver it to you.
pronunciada como
(b) I shall deliver it to you.

A repeticao regular de acentos na sentenca nao ocorre no portu
gues, que se aproxima muito mais das 1inguas de ritmo silabico, ao con

trario do ingles, que pode ser caracterizado como uma 1§ngua de ritmo
frasal,

Para que um falante nativo do portugues atinja ur bom desempenho
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do inglés com relacao ao ritmo da lingua, e importante saber que vogais
devem ser pronunciadas de modo claro e que silabas devem ser enfatiza
das na sentenca..A distincao feita por alguns gramaticos entre as cha
madas palavras de conteudo ("content words") e palavras meramente fun
cionais ("function words") pode ser de grande ajuda. As primeiras sao
dotadas de significado em si proprias e sao geralmente acentuadas na
sentenca. As segundas tém pouca ou nenhuma significacao alem da nocao
gramatical que transmitem e sao normalmente nao acentuadas. As pala
vras de conteudo incluem:

1. Substantivoes

2. Verbos (a excecao dos auxiliares e modais)
3. Adjetivos

4. Adverbios

5. Demonstrativos: this/these, that/those

6. Interrogativos: who, when, what, etc.

As palavras funcionais compreendem:

1. Artigos

2. Preposicoes simples: to, of, in, etc.
3. Pronomes pessoais

4, Possessivos

5. Pronomes relativos

6. Conjuncoes

7. One usado como pronome

8. Auxiliares e modais.

Observa-se, por exemplo, uma tendencia no falante baiano
do ingles a acentuar os verbos modais e auxiliares, cujas vogais sao
conseqlientemente pronunciadas como vogais claras. Sentencas normais como

13. The girl was writing a léetter.
14, Jim can type the letter.
sao enunciadas como

15. The girl was writing a letter.
16. Jim can type the letter.
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nas quais o acento do auxiliar was (sentenca 15) e do modal can (sen
tenca 16) e suas vogais claras (/>/ e /a/ em vez do "schwa") certa
mente nao soam de modo natural para o falante nativo do ingles, pois
quebram o ritmo da lingua. Alem disso, no caso de 16, o acento e a vo
gal clara do modal neutralizam o contraste entre ela e sua versao ne
gativa

17. Jim can't type the letter.

uma vez que o acento e a vogal clara do modal sao os unicos elementos
distintivos entre as duas sentencas, no ingles falado.

Segundo Prator e Robinett,ertoacao vema ser a melodia que usa
mos ao dizermos alguma coisa. E a combinacao de tonas musicais nos
quais pronunciamos as silabas que compoem nossa fala. Como o ritmo, a
entoacao esta estreitamente ligada ao acento e, no caso do ingles, so
bretudo a mudanca de altura do tom, que, nessa lingua, e um dos elemen
tos denotativos do acento, como foi dito anteriormente. Alias, Judy
Gilbert considera a mudanca de altura do tom como o sinal mais marcan
te de acento no inglés. Essa mudanca e sempre ascendente quando se faz
de uma s?]qba nao acentuada para uma silaba acentuada, como no verbo

18.  refcdrd

e descendente, de uma silaba acentuada para uma nao acentuada, a exem
plo do substantivo

19. recpord

Diferentemente do ingles, no portugues falado em Salva
dor, Bahia, a mudanca de altura do tom e sempre descendente, tanto de
silaba nao acentuada para silaba acentuada quanto de silaba acentuada
para silaba nao acentuada. Assim, se a uma americana chamada Amanda for
feita a pergunta "Como & seu nome?" ela certamente respondera

20. W

enquanto que a uma baiana com o mesmo nome, a pergunta "What's your
name?" muito provavelmente tera como resposta
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21. Amanda
lEcat,

No ingles, a entoacao € usada de modo mais uniforme em
final de sentenca, caso em que se distinguem dois padroes de entoacao
basicos:

1. Padrao ascendente-descendente: _J—l—ou JX
2. Padrao ascendente: l

0 padrao ascendente-descendente e usado em sentencas declarativas, im
perativas e perguntas alternativas e as introduzidas por pronomes in
terrogativos ("Wh-questions"). 0 padrao ascendente & usado em pergun
tas cuja resposta e "Sim" ou "Nao" ("Yes/No-questions").

Se usarmos o sistema simplificado proposto por Prator e
Robinett, compreendendo quatro niveis de altura do tom, ou seja, baixq
normal, alto e extra-alto, poderemos descrever a entoacaoc ascendente-
descendente como uma seqllencia 2-3-1 e a ascendente, como uma -seqﬂéﬂ
cia 2-3, como na sequinte ilustracao:

22. extra-alto - 4
alto -3
2
1

tea- happy?

He's a Is he

normal -

baixo - cher

Nao ha diferenca significativa entre o inglés e o portu
gues com relacao as chamadas perguntas "do tipo Sim/Nac". Em ambas _as
I?nguas usa-se a entoacao ascendente no final delas, portanto, a se
qllencia 2-3:

23. (a) Are you going to the| movies?

(b) Voce vai ao cijnema?

A diferenca esta na enunciacao de sentBncas declarativas, 1imperativas
€ perguntas alternativas, bem como as introduzidas por pronomes inter
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rogativos. 0 ingles usa normalmente a seqllencia 2-3-1 (ascendente-
descendente) no final dessas sentencas, com a altura 3 (alto) no ulti
mo acento frasal. No portugues de Salvador, a entoacao final, nesses
casos, e apenas descendente, observando-se entao a segliencia 2-1, em
vez de 2-3-1 do ingles. A entoacao final normal das sentencas abaixo
€, pois, a seguinte:

24, (a) They're coming gggg;rﬁéaikﬂf.

(b) Eles chegam no proximo fim de semana.

A
25. (a) When are Eﬁgﬂ co;bng?
(b) Quando & que eles chegam?

26. (a) Do you prefer somd cake EI_EQEE_J;;;kEIEiT?

(b) Vocé prefere IboIo ou sorvete?
SIS

Observe-se que nas sentencas 26(a) e (b), que sao perguntas alternati
vas, foi usada a entoacao ascendente na primeira parte, em ambos 0s ca
sos. Entretanto, na versao inglesa, 26(a), usou-se, na segunda parte,
o padrao ascendente-descendente, sendo que na seqliencia 2-4-1, na qual
0 uso do tom 4 no ultimo acento frasal parece enfatizar o desejo que
o falante sente de saber qual a escolha do ouvinte.

II1- CONCLUSOES

Elementos como ritmo e entoacao nem sempre sao considera
dos importantes no aprendizado do inglés como segunda 1ingua, no  que
se refere a pronuncia. A preocupacao maior-e a de levar o estudante a
articular corretamente e de modo bem claro cada som do sistema fonolo
gico do ingles, a saber distinguir uns dos outros e praticar sobretudo
0s que diferem daqueles utilizados em sua propria lingua.

Todavia, o objetivo principal de se falar uma lingua e a
comunicacao entre falante e ouvinte, o que implica na dupla necessida
de de entender e ser entendido. As diferencas de ritmo eentoacaoentre
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0 ingles e o portugues apontadas neste breve estudo podem causar mal-
entendidos desagradaveis e até mesmo bloqueio na comunicacio se nac fo
rem trabalhadas de modo a capacitar o aluno a percebe-las e procurar
imitar o falante nativo, com vistas a um nivel de comunicagao satisfato
rio. Fazer-se entender nio pressupce a pronuncia perfeita de cada som
do inglés, pois apenas algumas partes da sentenca sao realmente, impor
tantes. Essas, entretanto, sao essenciais. Daj a necessidade de saber
que partes devem ser claras e como faze-las claras para o falante nati
vo. 0 que acontece muitas vezes, porem, e que certas palavras sao pro
nunciadas com clareza e enfase inadequadas, quebrandc assim o ritmo da
lingua e fazendo a enunciacao soar estranha aos ouvidos do nativo, di
ficultando portanto a comunicacao.

Para ilustrar equivocos possiveis de ocorrerem por fa
lhas de entoacao, Prator e Robinett® contam o caso de um imigrante que,
a0 chegar a Sao Francisco pela primeira vez, foi interrogado pelo Ins

petor de Imigracao dos Estados Unidos, que The fez a seguinte pergun
ta:

27. "Do you advocate the overthrow of the 0.S. Government byl force/

or by[violence?"

(Em portugues: "0 senhor defende a queda do Governo dos Estados Unidos
pela forca ou pela violencia?")

0 imigrante pensou bastante e aterrorizado, mas querendo mostrar-se co
operativo, respondeu timidamente:

28, "E)_r_l vib]ence.

E logicamente nao 1he foi permitida a entrada nos Estados Unidos.

Essa estoria comprova o desconhecimento demonstrado pelo
imigrante quanto aos padroes de entoacao do ingles. A entoacao ascen
dente no final da primeira e da segunda parte da sentenca 27 indica uma
pergunta dupla, do tipo "Yes/No", e nao uma pergunta alternativa, como
entendeu o imigrante, pois esse tipo de pergunta tem entoacao ascen
dente-descendente em sua parte final. Talvez um imigrante baiano nao
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incorresse no mesmo erro, por nao haver diferenca entre o padrao de en
toacao da sentenca 27 e o de sua correspondente em portugues.

ABSTRACT

This paper points to differences between English and
Portuguese regarding rhythm and intonation. Such differences are
considered partly responsible for possible breaks in communication,
resulting both from the difficulty presented by Braziliar ' -arers, in
this case, people from Salvador, Bahia, in understanding native
speakers of English and from the foreign accent those people have when
they speak English, which, in turn. may also contribute to their diffi

culty in making themselves understood by native speakers of English.
NOTAS

! A barra diagonal na vogal & usada por Judy Gilbert para indicar que

a mesma & nao clara ou nao pronunciada. CE. GILBERT, Judy. Clear
Speech (Student's book). Cambridge: Cambridge University Press,
1984,

2 PRATOR, Clifford H. & ROBINETT, Betty Wallace. Manual of American
English promunciation. New York: Holt, Rinehart and Winston, 1985.
P.29.

% 1d., ibid., p.40.
* 1d., ibid., p.30.
¥ 1d,, ibid:, p.33~4
1d., ibid., p.71.
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0S ORIGINAIS DE ARTHUR DE SALLES E A
EDICKO CRTITICA DA SUA OBRA

Grupo de Edicao Critica de Textos

dirigido por Nilton Vasco da Gama
Universidade Federal da Bahia

RESUMO
0 carater desigual da obra inédita e dispersa de Ar
thur de Salles leva-nos a adocao de critérios - no Esﬁ
belecimento do texto da obra do autor - que nao mterfi
ram no animo autoral e na realidade lingllistica do Poeta.
1 INTRODUCKO

Na elaboracao do texto critico da Obra de Arthur de Sal
les, o Grupo de Edicao Critica de Textqsl tem-se deparado com diferen
tes tipos de originais. Tomando-se, & bem verdade, o termo original
como o 'material preparado pelo Autor para a impressao da obra' ou, no
sentido tradicional, classico, de 'autografo do autor'. Em um e outro
€aso sao necessarias, para a identificacao do original, varias etapas
no exame da documentacdo disponivel!)ordenacdo e indexacio dos documen
tos manuscritos (originais no sentido tradicional e classico) ou dati
loscritos; 2) ordenacdo e classificacdo do material impresso; 3) leitu
ra de todos os documentos e textos impressos; 4) selecao e agrupamento
dos documentos e textos relativos a cada obra do autor; 5) identifica
¢ao do texto definitivo (original no sentido mais amplo).

Nessa perspectiva os originais de Arthur de Salles a
tham-se divididos em dois grupos:

a) os originais - em sentido amplo - para impressio e os
datiloscritos, que pressupoem o texto definitivo;
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b) os originais manuscrites, nos quais, apos 2 triagem,e
necessario identificar os textos definitivos.
Estio indexados, atualmente, guatrocentos e quarenta do
cumentos originais na Colecao Arthur de Salles, destacando-se entre

eles:
a) autografos de Arthur de Salles e de Durval de Moraes;

b) apografos da obra de Arthur de Salles.
2 05 ORIGINAIS PARA IMPRESSAO E 0S DATILOSCRITOS

2.1 0S ORIGINAIS PARA A IMPRESSHO

Arthur de Salles, na qualidade de autor-editor, refaz ou
corrige o seu texto, indisciplinadamente, no proprio exemplar impresso.

[ o que acontece com o texto da primeira edicao de San
gue—-auz. emendada desordenadamente, aqui e ali, em algumas estrofes .
As correcoes podem ser vistas em paginas diferentes do exemplar,em tin
ta preta ou a lapis (vermelho, azul ou graffiti).

Como ilustracao, vejam-se as correcoes para a  estrofe
308:

A Thereza vae casar, ..
Oh! a mais betla ¢ desegada das pracanas!...
Onda de amer em fexvereses alvereces
avassalande ¢ coracac des meges!
Em primeiro lugar - seguindo as paginas da primeira edi
- 5 X -y .
cac ', a folha de guarda do livro mostra uma serie de tentativas de re

fazer a estrofe, escritas em tinta azul preta:

La vai meado Outubre e peuces doas /[ macs

Thereza vat casat

Todo o costedno em rebolage

Ja vas meade Setembre

As cndas

Brincam moco (fas {nrequietas [sobreposto] tésenhas
Sefam de espumas / brancas

Nacanres

Outubro
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Ja Qutubro
Pelo medade

[Ja meiade o Ouwtubn
Outubnro] [riscado] :

Mediado Outubnro e dentro em breve
Todo ¢ costedirno em nebolice
Porgue Thereza val casar

De hora em hona

Rs p. 46 e 47, voltama aparecer anotacgoes semelhantes

mas escritas com lapis de cor vermelha:

p.46: Iqa faltam
Oito dias] [riscado]

Outubno em meso
e [poucos dias] [riscado] e macs/muitos / dias

Deus mandou de
phesente so para
aquefa costa e
manhan

p.47: Ja vad meade Outubro
e moito mads
[Theneza vai casan)
A costa vae

E ainda, a p. 48, escreve em tinta azul preta:

ﬂg{ado Qutubio e dentro em breve
Todo 0 costeino em rebolico
Porque Thereza vadi se [sobreposto] casar

Lefinha eu vou [anotacao solta]
Ja vai Ouitubro

Outro exemplo de correcao no texto impresso pode ser vis

to no poema A Noute, o Mar, os Mortos, na publicacao de 1942 inu entan
to, Arthur de Salles ndo chega a corrigir todos os erros, se cbmparé_
mos com o original manuscrito’. Notam-se duas correcoes no texto im
presso, emendado pelo Poeta: -

a) no titulo, Noute, em Tugar de morte;
b) v.4, cicio, em lugar de ciclo.
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2.2 0S DATILOSCRITOS

N3o s3o muito os datiloscritos da obra de Arthur de Sal
les que foram entregues aos cuidados do Grupo de Edicao Critica de Tex

tos. Sao datilografados com fita preta, azul ou vermelha e af
emendas de Arthur de Salles, como no caso anterior, sao feitas no Pro

prio original. )
Trés exemplos servem para ilustra-los:
a) duas paginas (119 e 120) do datiloscrito, preparado

para a impressao do livro Poesias ® (cf. Fig. 1); escrito com o auxilio

de fita preta, correcao em tinta preta no v.12 (p.120), apresentando

mancha e rasura provenientes da acdo do fogo no angulo superior direi
to. Compare-se com o texto definitivo de Poesias (cf. Fig. 2);

b) o soneto Vozes de animaes (nao publicado): escrito
com o auxilio de fita vermelha, correcies em tinta preta, relativas ao
segundo quarteto; o papel mostra rasuras decorrentes-da agao do fogo,

nas bordas, e manchas de agua;
i - datiloscrito, L
late ou Ladra o cdo, ghunhe 0 porco; muge
0 towro; o veado brama, agil, distante...
0 bode funga; mia o gato amante...
Muito a custo a preguica nosna ou fuge...

ii - margem inferior;

Ladra o cdo, ghunhe o porco o touwro muge
[0 veado ardisco brama] [riscado]

[Brama o veado, o bode funga estrepitante]
[riscado]

[Mia o gate] [riscado]
Sifva a serpente a mia o gato amante
Funga o bode espirrante e estrepitande.

iii - margem direita,
Ladra o cdo, grunhe ¢ porce, 0 towro muge
Sifva a serpente e mia o gato amante
Funga o bode espinrando, estrepilante
Muito a custo a preguica nosna ou fuge
c) o poema Os Boitatas '~ (ndo publicado) acha-se comple
to, mas o original apresenta manchas de tinta preta que prejudicam a
leitura® ou uma rasura proveniente da acao do fogo'’.  Datiloscrito
Fatudos (12): 59-68, dez.1991
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(em fita preta) trazendo emendas com tinta preta (fQ 130, 132 e 133) e
a lapis (fo 131),
Desse poema existe um manuscrito autografo completo, in
serido em um discurso proferido no Instituto Geografico e Historico da
Bahia, em 13 de maio de 1922 ',

3 0S ORIGINAIS MANUSCRITOS

S3ao os mais importantes, embora nem sempre completos. De
les se depreende o modo assistematico do trabalho de Arthur de Salles,
sobretudo quando nos deparamos com os esbocos iniciais (o proto- texto
da obra) ou as anotacoes.

Foram separadas trés especies de originais manuscritos,a
ultima versao do texto manuscrito, a correspondencia a Durval de M
mes, as anotacbes diversas.

3.1 A ULTIMA VERSAD DO TEXTO MANUSCRITO

Esses manuscritos, juntamente com as cartas a Durval de
Moraes, sao, na maioria das vezes, o Unico documento de que se dispde
da obra do autor. Destacam-se manuscritos autografos, a grande maio
ria, e manuscritos apografos.

3.1.1 0s autografos

Arthur de Salles ordena o manuscrito da sua Ultima ver
sao, nem sempre fazendo nova copia, mas identificando as folhas com o
titulo, numerando-as, assinando a Ultima folha, que, as vezes, vem da
tada e traz indicado o nome do livro de que fara parte.

Treés exemplos ilustram esse tipo de original, um da poe
sia e dois da prosa:

a) o poema A Noiva do tumulo (ndo publicado) possui um
original de quatro folios, o quarto deles se achava entre os primeiros
documentos do maco recebido’ ", enquanto os trés primeiros folios estao

indexados muito posteriormente'®. 0s folios sdo de papel pautado e
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apresentam rasura no angulo superior esquerdo da folha dupla, decorren

te da acao do fogojo folio 1 acha-se escrito em tinta preta e os fﬁ?ics
2 e 3 em tinta azul preta clareada na parte inferior do papel pela a
¢3o da dgua. 0 folio 1 traz o titulo A noiva do tumulo, os demais tem
no angulo superior esquerdo a chamada de identificacdo com o titulo a
esposa do tumulo. O folio 4, tambem de papel pautado, mas cortado, es
crito em tinta azul, apresenta rasuras provenientes da acao do Togo;

b) o conto O Dote de Mathilde, ordenado por Ceélia  Gou
lart de Freitas Tavares'®, possui 10 folios'’, dos quais falta o folio
2 1% 4o texto definitivo, tendo-se recorrido a outro manuscrito {8} 27
para a sua reconstituicao. A ordem dos manuscritos na catalogacao e a
do texto definitivo e demonstrada no guadro abaixo:

+

Catalogacao | Texto definitivo
004-0104 | fo 4
014-0145/0146 fo 7
014-0148 fo 1
014-0149 fo 3
014-0150 fo 10
014-0151 fo b
014-0152 , f0 6
014-0153 i fo 8
014-0154 | 09

Fig. 3 - Correspondencia entre a ca-

talogacao 2 o texto defini-

tivo de 0 Dote de Mathilde
Manuscrito em papel pautado, escrito em tinta preta ou
azul preta, trazendo a assinatura no decimo folio. Mostra rasuras eman
chas e o folio 7 mostra uma rasura proveniente da acao do fogo,que des
troi totalmente quatro linhas e parcialmente tres linhas. PariU esse

trecho rasurado recorreu-se ao auxilio de outro manuscrito (G s

c) "0 grande poeta francez..." 2‘, texto em prosa SO
bre o mar, tem quatro folios, dos quais os tres primeiros foram escri

tos em papel de carta com margem, em tinta preta, trazendo o folio 3
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uma anotacdo em tinta azul real; o quarto folio 2%, em papel pautado,
tem a escrita em tinta preta, mas a numeracao primitiva do manuscrito
(5) & riscada, com tinta azul, e numerada (4) com essa mesma tinta.

3.1.2 0s apografos

Alguns manuscritos da obra de Arthur de Salles sio traba
lho de copia de uma ou mais pessoas ** e mostram uma letra mais regu
far_e cuidada do que a do poeta. Entre esses documentos esta o origi
nal manuscrito do poema Anchieta ' (ndo publicado), datado de Vila
[de S3o Francisco do Conde], 10 de fevereiro de 1920. Sio seis fo
1ios em papel de carta, escrita em tinta azul, parcialmente descorada
pela acao da agua. Segundo anotacdo no final do poema, faz ele parte
de Poemas do Mar, na coletanea Ribas Natais.

3.2 A CORRESPONDENCIA A DURVAL DE MORAES

Dois trechos de carta servem para ratificar a importan
cia dessa correspondencia na identificacao dos originais manuscritos.

Em carta de 16 de maio de 1924 *° (Brotas), Arthur de
Salles escreve:
Durval :

_ Ahd vao estes versos que encontred mais a
mac, ae nemechen [sic] a minha papelada a
qui em Brotas. Certamente outros {rdo as
tuas maos perque precdse de alguma codise
que me distraia desta esmagadona e bruta
tuisteza que pesa sobre minha(fma) pobre
afma [sicl.. Mandar-te-ed o Anchieta e ¢
que for encontrande. Fazes defles o q(ue)
quisenes *°,

Adews teu
Salles

Entre os poemas que seguiram em anexo a essa carta se a
cha Sub umbra *”. Ainda na correspondéncia a Durval de Moraes,sem da
ta, existe outro manuscrito de Sub umbra *°. -

0 historico da publicacdo de Poesias, entre outros acon
tecimentos da vida do poeta, pode ser tracado com o auxilio das cartas
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a Durval de Moraes. Assim:
<o .Uma vez apresentado e tomando parte nas 4es
s0es [da Academia de Letras da Bahia] 22 , sendo
procunadas minhas poesias, e Lidas, aconselharam
que as neunisse em volfume - A pubﬁicacao far-se-da
no Diéando Official. O proprio dineton, depois de
ouvdn a_ - Prada em festa - incitou-me a Lsto.
Entdo nesclud publicar um volume de versos,
aproveitar a occasido. Talvez ndo me cudte nada,
parece-me. O &lvno tem o titulo de - Poesdas. |
Volume dividide em tres pantes: Punpuras, Rosas
de antanho, Eamo em flor. Da primeira pante um
bocado da phase cruzesouzdiana. A segunda versdos
Lynicos, Narnracao de um cto, e outros. Na
terceina a phase da scldidao (1908 a 1913) tudo
que surgiu em S. Bento e em Brotas, Nao achas
boa a disposicao?... Estou comecando a 4¢
tecedonan 10 para mandar b&euemente ao pnelo se
as codlsas nao falharem, (...)

3.3 0S RASCUNHOS

Constituem grande parte do acervo os primeiros esbocos

32 o ; s s -
da obra , anotacoes diversas e ate mesmo anotacoes soltas, evasi

vas %

Destaca-se o que rotulamos Varia e que compreende desde
os rascunhos iniciais (proto-texto) da obra ate as anotacoes para a
traducac do Macbeth ou para desenvolver seu proprio trabalho.

a) Entre os documentos de Varia, a anotacdo de trecho
da Histoire de la litterature anglaise de Taine i a proposito de W.
Shakespeare & um bom exemplo de como trabalhava Arthur de Salles. O
texto manuscrito e feito no verso (e invertido) de um pedaco de pa

pel, apografo, onde aparecem rabiscadas, ao acaso, diversas anotagoes.

b)Outro exemplo & o manuscrito do primeiro esboco de
, relativo a parte da estrofe 156 e a estrofe 55, trazen
do anotacoes sobre os personagens. Um desses personagens nao vai a
parecer em Sangue-mau, mas em 0 Ramo da Fogueira (Pedro Camboa)

c) Em outra anotacao isolada 58

Sangue-mau 28

pode ver-se parte de um
poema (ainda nao identificado), notas a proposito de personagens, com
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o perfodo em que teriam vivido, além de algumas anotacOes esparsas-

4 CONCLUSKO

Do exposto verifica-se uma falta de sistematicidade nos
originais de Arthur de Salles:

a) ele escreve, sequindo um objetivo (Poemas do Mar), ou
de acordo com as circunstancias ("a fase da solidao que surgiu em S.
Bento e em Brotas" )3

b) ordena o que ja esta escrito procurando obedecer a um
plano, que depois nao sera seguido (Poesias);

¢) os originais de sua obra - impresso, datiloscrito ou
manuscrito - nao sao cuidadosamente preparados (exceto Poesias), pelo
menos de acordo com a documentacdo disponivel.

RESUMEE D'AUTEUR#*

Le caractére dissemblant dans 1'oeuvre inédite et dis
persée d'Arthur de Salles nous méne a l'adoption de cer
tains criteres - lors de 1' etabhssemenl: du texte de
1'oeuvre de 1'auteur - qui n'interviennent pas damns la
volonté de 1'auteur et dans la réalité linguistique du
Poete.

NOTAS

N.V.da Gama, A.K.da Gama, C.G.F, Tavares C.M.Telles,H.M.M.Ferreira.

2 Cf. Arthur de SALLES. Sangue mio; poema., Bahia: Imprensa Official
do Estado, 1928. 108p.

1 Cf. id., ibid., p. 49.

N A8EL i s

8 CE. ibzd.

6 Cf. Arthur de SALLES. A morte [sic], o Mar, os Mortos. RALB, 5al
vador, 13(16): 342, 1942,

7 Encontrado entre a correspondéncia a Durval de Moraes, apensc a uma
carta datada de 24 de abril de 1913. Cf.doc.PR-EP-CO-OM-064-0287-XE
: 01/0M

8 cf.Arthur de SALLES, Poesias; 1901-1915. Bahia, s.c.p., 1920.

9 Cf. doc. PO-IS-0D-002-0026-XE: 01/ .

10 ¢f. doc. PO-CO-0D-011-0130-0133-NX: 01/04.

11 Folies 130, 131, 132, parcialmente 133.

12 Folio 133.

13 Cf. doc. PR-DI-CO-OM-054-0217-XE: 01/06/07-08 /IGHB/RBC,f? 6-11.

In E o de cota: PO-IS-OM-003-0046-NX: 01/ .

15 SAo os documentos de cota: PO-CO-OM-014-0155-0157-NX: 01.
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Célia Goulart de Frextas Tavares procedeu a ordenacio de todos os
documentos relativos a prosa de Arthur de Salles, ao elaborar sua
dissertacdo de Mestrado (Cf. Célia Goulart de Freitas TAVARES., Al
guns aspectos da prosa dispersa e inédita de Arthur de Salles. Sal
vador: UFBA/Pds-Graduacio em Letras, 1986. Orient. por Nilton Vas
co da Gama). O Dote de Mathilde e apresentado em leitura diploma
tico-interpretativa as f. 63-73. =
Para a indicacao, consulte-se a Figura 3.

Cf. Célia Goulart de Freitas TAVARES, op. cit., f.64-65, 1._35-60,
Cf. doc. PR-TA-OM-014-143, £9 1vQ e 2r9. Manuscrito em papel pau
tado, escrlta em tinta preta, mostrando rasura no angulo superior
direito,até a metade do f&lio,decorrente da acao do fogo,o fQ 2r9
possui anotacoes diversas na margem superior.,

Cf. doc. PR-TA-014-0147, 2r?. O trecho reconstituido acha-se i f.
70, 1., 185-189 (cCf. Cella Goulart de Freitas TAVARES, op.cit.). Ma
nuscrito em papel pautado, escrita em tinta preta,apresentandc man
chas de agua.

Cf. doc. PR-CO-OM-004-0076-0078-NX: 01/03. O texto acha-se as f.
101-104 da dissertacao de Célia Tavares (op. cit., loco cit.)

Cf. doc. PR-IS-OM-004-0090-NX: 01/ .

Entre essas foi identificada, por exemplo, a letra de Maria dos
Anjos Salles Brasil, prima do poeta, que lhe servia, as vezes, de
secretaria, segundo consta de informacdo em entrevistas com os fa
miliares de Arthur de Salles, &
Cf. doc, PR-CO-OM-013-0137-0142-NX: 01/06.

Cf. doc. PR-EP-CO-OM-070-0391-XE:01+01-03/JM,

0 grifo e nosso.

Cf. doc. PR-EP-/PO-CO-OM-070-0391-XE:01-02/JM (sem titulo).

Cf. doc. PR-EP-CO-0M-072-0432-XE:01-02/JM (com titulo).

Onde ocupou a Cadeira n? 3, cujo patrono é Manoel Botelho de Oli
veira,

Este grifo € nosso.

Cf. doc. PR-EP-C0-0OM-066-0326-XE: 01- 07/JM, £9 3-4. Datada de Vil
la[de S3ao Francisco do Conde]. 5 de Abril de 1917. fr
Como € o caso do manuscrito de Sangue-mau: doc, PO-SM-IS-OM- 010 -
0129-NX:01/02.

No exemplar da primeira edicao de Sangue-mau (1928), entre as emen
das para a segunda edigao, lemos: Lelinha eu vou (op.cit., p. 48)7
Cf. doc. PR-PM-1S-OM-006-0119-NX:01/02, Manuscrito em papel pauta
do, cortado, escrita em tinta preta. T
C1tadu a n. 32. Manuscrito em papel pautado, rasgado, sujo, escri
ta em tinta azul real, apresentando anotacoes e rabiscos diversos.
Cf, doec., AN-IS,

Sem valor para a edigao critica, mas documento para o trabalho nao
sistematico de Arthur de Salles.

Cf, carta a Durval de Moraes (066-0326), citada a n. 31.

Traducao de Gustavo Ribeiro da Gama.
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ALGUMAS CONSIDERACOES ACERCA DA CRITICA GENETICA*

Elizabeth Hazin
Universidade Federal da Bahia
RESUMO

Como o proprio titulo indica, trata-se de considera
coes gerais sobre esta nova abordagem critica que, pro
curando seguir passo a passo o percurso realizado pelo
autor, pretende captar significadoa até entiao mantidos
em estado de latencia e trazer a tona elementos que nos
levem a compreensao mais aprofundada de determinada
obra literaria.

Quem quer que observe as paginas de um livro, jamais po
de supor o quanto e lento, doloroso, o processo que, antecedendo-o,
da-lhe forma. Se o esboco é dado de graca, a obra e paga com sangue.
A frase de Gide: "genio e sentar-se todos os dias as 5 horas da manha
diante da folha em branco"; a tortura estilistica de Flaubert; Bergson
surpreendido ao redigir o rascunho de uma dedicatoria sao alguns dos
exemplos da angustia que envolve o ato de escrever.

As palavras nao sao diafanas, lembra Alfredo Bosi em um
de seus mais recentes textos a respeito da interpretacao, elas sao den
sas ate o limite da opacidade. 0 processo em que se gesta a escrita,
diz ele, percorre campos de forca contraditorios. Assim sendo — pros
segue — como poderia ser transliucido o resultado de um percurso cuja
natureza lembra menos a rota batida que o labirinto? !

E bem verdade que o ensaio de Bosi centra-se no enigma
da palavra, no mistério que é o texto. Cito-a aqui, entretanto, pela
referencia feita ao sinuoso movimento que ira inevitavelmente refle
tir-se nesse discurso difuso e ambiguo a que chamamos literatura.

Analisar manuscritos para chegar a compreensao de como
um determinado texto e produzido, para aclarar a trajetoria seguida pe
lo escritor, enfim, para tentar percorrer esse labirinto a que Alfredo
Bosi se refere, eis o objetivo da critica genetica. Essa inovadora pes

* Aula inaugural do Curso de Mestrado em Letras da UFBa., 1991, Extrai
do de minha tese de Doutorado No Nada, o Infinito — da génese do
Grande Sertao: Veredas, defendida na USP, nesse mesmo ano.
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quisa nao deve ser confundida com a textologia — ciencia filologica
que estuda os procedimentos de analise dos textos das obras literarias
para uma compreensao correta, comprobagao, retificacao e impressao das
mesmas. A abordagem a que me refiro e uma analise de tipo muito parti
cular que integra o sistema de analise total de uma obra e visa a esta
belecer o caminho percorrido pelo autor, mediante o cotejo de variantes
do texto e o estudo dos rascunhos e apontamentos prévios a  propria
obra, transformando todo esse material — denominado prototexto — em
chave para uma leitura mais aguda da mesma % .

A ideia de que esse tipo de abordagem adensa a compreen
sao do resultado literario e reiterada por Emma Polotskaia. Segundo ela,
os estudos geneticos situam-se entre os de textologia e os de psicolo
gia da criacao e as pesquisas realizadas sequndo essas tres vertentes
apontam sempre numa mesma direcao — a compreensao profunda da obra 1i
teraria 3.

Lembra ainda a ensaista que, embora se reconheca ser in
teressante o esclarecimento dos lacos existentes entre os estudos de
genese, a textologia e a psicologia da criacao, nao se dispoe ainda
de um trabalho abrangente em tal direcao, embora os grandes estudiosos
sovieticos da textologia tenham sempre estado conscientes da efetivida
de dessa "triplice alianca". Se, por um lado, a psicologia da criacao
ven sendo abundantemente tratada no plano teorico, e varias obras fun
damentais sobre textologia hajam sido publicadas, por outro, a genese
da obra estudada e, regra geral, focalizada circunscritamente no nivel
pratico “.

Considero capital esse aspecto salientado por Emma
Polotskaia para mostrar o objetivo de muitos dos pesquisadores gque se
debrucam sobre documentos e manuscritos. Em muitas das vezes, 0 que se
pretende nao e propriamente teorizar sobre a geénese a partir do estudo
do prototexto de uma dada obra literaria, mas tac-somente demonstrar,
atraves dos resultados de pesquisa sistematica, que os passos dados pe
lo autor em direcao a obra um dia publicada, acuradamente revelados,
podem tornar possivel uma nova leitura de seu texto. Nesse sentido,
afirma Phillipe Willemart que a publicacao do prototexto ofereceria
uma fundamentagao mais rigorosa para a critica.
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E imprescindivel nao perder de vista a ideia de que cada
etapa do prototexto &, em si mesma, um texto. A critica genética nao
postula o principio de que o prototexto e um embriao que evolui median
te leis previamente estabelecidas. Por outro lado, nao se lhe pode ne
gar o estatuto de texto, apesar do prefixo? . Nao e por outro motivo
que a grande edicao sovietica de Tolstoi inclui, alem das  variantes
textuais, os planos, prefacios, rascunhos, notas concernentes as obras
editadas, aduzindo minuciosamente aos volumes toda a documentacao ma
nuscrita de gualguer forma relacionada com os textos. E como se os edi
tores sovieticos, trabalhando sobre a obra de um morto, tivessem pre
tendido ressuscitar nos 90 volumes preparados algo semelhante a facga
nha do novelista chines inventado por Borges:

Em todas as ficgoes, cada vez que um homem se defronta
com diversas alternativas, opta por wna e efimina  as
outras; na do quase {nextnicavel Ta'ud Pen, opta— 34
multaneamente — pon todas.®

Durante a conferéncia proferida na Universidade de Sao
Paulo, em 1985, Jacques Neefs declarou que preparar a edicao de um tex
to, levando em consideragao todas as suas etapas (pastas, esbogcos, ras
cunhos, variantes), e conceder existencia textual a totalidade global
do que foi escrito pelo autor, incluindo ai o corrigido, o rejeitado’,
ja que a publicacao de um texto eclipsa implacavelmente seu processo
formador.

0 estudioso que se debruca sobre as paginas ddun  rascunho,
entretanto, tem consciencia da magia a ele inerente: detém aqueles pa
peis as chaves do caminho percorrido. Todavia, a longa, exaustiva, mo
notona descricao esta infinitamente longe de refletir o instante magi
co vivido pelo criador no desatamento da escritura. As palavras final
mente depositadas no papel sao materializacoes de ideias que so  aos
poucos formaram corpo, ao longo das variantes. Sao pegadas impressas,
insuficientes para a reconstituicao do bailado em toda a sua extensao
e beleza. Como reconstituir na argila pobre aquilo que @ leve, imponde
ravel, sutil como os elfos? "E preciso ter olhos ressuscitadores para
realizar o acontecimento que do_tempo interior da criatura gerou a ati
tude e deixou sua historia num incalque", lembra G. Neynes na Introdu
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cao de 0 caminho de Gilgamesh - vestigios para a reconstituicao de um
bailado “. Para atingi-lo, o instrumental da critica genética @ inabil.

Louis Hay, no ensaio "La troisiéme dimension de la litté
rature", reconhece-lhe os limites, ao lembrar que "a realidade do obje
to e sempre mais rica que qualquer descricao critica", nac  obstante
afirme ser o estudo genetico o caminho atraves do qual pode-se repor
“a pena do escritor em movimento sob nossos olhos" ®, restituindo a
escritura sua dimensao temporal.

Parece impossivel determinar com precisao a geénese de
uma obra, pois mesmo o proprio autor seria incapaz de retroagir ao mo
mento exato em que a ideia central lhe ocorreu. Fluida, oriunda de vé
rias fontes, a unica precisdo que oferece & a imprecisio. Vagamente de
senhado na mente do criador, o esboco s0 ira adquirir contornos mais
precisos na transcricao concreta ao papel. De qualquer forma, porem,
embrionaria que seja, preexiste ao manuscrito. Nio &, portanto, senm
razao que Raul Bopp, falando sobre a escritura de Cobra Norato, diz
que um poema "nao comeca a ser escrito com o verso da primeira linha.
Nasce, quase sempre, de uma ideiazinha central como de um nicleo magne

tica" 9,

Segundo Etienne Gilson, tudo o que sabemos da idéeia, ain
da que se trate daquelas chamadas de "ideias-mestras" — em torno das
quais se constelizam todas as outras — e que ela passa por modifica

¢coes as mais diversas, a medida que amadurece 11, Assim, enquanto nao
esta totalmente formulada ao nivel de poder apresentar-se, nac emerge:
uma obra pode, as vezes, levar anos dormitando na consciéncia de um es
critor. Esse lento processo de maturacao da ideia que gera um livro po
de — em muitos casos — ser surpreendido atraves do rastreamento de
anotacoes e rascunhos.

Procurando ilustrar com episodio historico a importancia
do estudo dos manuscritos de um autor, ocorre-me relembar o caso  dos
Grundrisse.

Em janeiro de 1859, Karl Marx envia a seu editor em Ham
burgo o primeiro fasciculo da Contribuicao a critica da economia poli
tica, redigido a partir de anotacoes rascunhadas em 1857-58, dedican
do-se imediatamente a preparacao do sequndo fasciculo. Nesse momento,
Egtudos (12): 69-77, dez.1991
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pretendia conclui-lo e publica-lo logo em seqliencia ao primeiro. No en
tanto, ao sentir que alguns topicos nao estavam suficientemente claros,
resolve consagrar-se a estudos complementares, antes de dar inicio a
redacao definitiva.

De 1861 a 1863 elabora o vasto manuscrito de  Contribui
¢ao a critica da economia politica, em 23 cadernos, o qual, na realida
de, nada mais e, senao, outra variante dos manuscritos de 1857-58.

Em 1862, todavia, antes mesmo de terminar esse segundo
texto, reformula suas ideias e, ao inves de dar continuidade ao plano
pre-estabelecido, publicando o segundo fasciculo programado, decide es
crever uma obra independente que se denominaria O capital, tendo como
subtitulo Contribuicao a critica da economia politica. Para isso, toma
como base os manuscritos destinados ao segundo fasciculo do  livro an
teriormente planejado (a essa altura praticamente concluidos) mais o
primeiro fasciculo publicado em 1859. Em carta de 1862 a Kugelmann,
diz que pretende passar o texto a limpo e retoca-lo para uma impressao
definitiva 12,

Na realidade, alem de passado a limpo e retocado, 0 ma
nuscrito & ainda ampliado com novas anotacoes, resultantes de longas
horas de pesquisa no British Museum. 0 trabalho, que parecia prestes
a chegar ao fim, e novamente repensado: germina em Marx a ideia de
dividi-lo em tres livros.

A partir de 1863, dedica-se a escrever segmentos de sua
obra que, segundo ele, ainda nao haviam sido suficientemente desenval
vidos nos vinte e tres cadernos de 1861-63.

Em 1865, informa a Engels que ja é possivel enviar o pri
meiro 1ivro de O capital a tipografia, o que nao fara, de vez que pre
tende revisar a obra completa (faltavam apenas tres capitulos), a fim
de saber "quanto ha que condensar e riscar" 3,

A nova variante de 0 capital & concluida em fins de 1865,
Em janeiro de 1866, Marx comeca a passar a limpo, nao o total da obra,
mas o primeiro livro apenas. Na realidade, o que faz e escrever uma
nova variante. Em carta, diz a Engels do prazer "de lamber a crianca

depois de tantas dores de parto" 1%,
Somente em abril de 1867 o livro se conclui e o manuscri
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to, levado pelo proprio Marx a Hamburgo, € entregue ao editor. Em fins
desse mesmo mes, 0 capital comeca — finalmente — a ser composto.

f apenas em 1939-41, em plena Segunda Grande Guerra —
e daj o texto nao ter chamado a atencao dos estudiosos de Marx — que
o Instituto Marx - Engels - Lenin (IMEL) de Moscou publica sob o t?tg
lo de Grundrisse der kritik der politischen Bkonomie (Rohentwurf) 1857
-1858 - [Elementos fundamentais para a critica da economia politica
(Rascunho)] — os manuscritos ate entao ineditos, nos quais Marx se ba
seara para escrever sua Contribuicao a critica..., em 1959, Esses "ele
mentos fundamentais" constituem sem duvida alguma — segundo o grupo
de trabalho responsavel pela publicacao da edicao em espanhol —  um
texto de imensa importancia para a compreensao do processo de elabora
¢ao da critica marxista da economia political®,

Sendo 0 capital o desenvolvimento das ideias esbocadas
nesses manuscritos, e natural que o primeiro se apresente mais dilui
do. Alem disso, o fato de nao ter sido inteiramente escrito faz  com
que essa obra possua carater fragmentario, o mesmo nao acontecendo aos
Grundrisse. Nesse sentido, a importancia destes e imensa e a respeito
Martin Nicolaus — autor da introducao "E1 Marx desconocido” a edicao
mexicana citada — declara:

EL capital esta penosamente inconcluso, como una nove
fa de mistenio que termina antes de que se descifre e
enigma. Pero Los Grundnisse contienen fas Lineas gene
nales del angumento, anotadad pon el autor.

Desde ef comienzo mismo, {as cuestiones economicas en
caradas en Los Grundrnisse son mas ambiciosas y se ne
fionen mas directamente al probfema def dewwmbe capd
talista que Las contenidas en EL capital tal como Efe
go a nosoinos. 16

Em 1948, quase cem anos apés haverem sido escritos, por
tanto, um dos rarissimos exemplares dos Grundrisse & encontrado em
uma biblioteca norte-americana, por Roman Rosdolsky. A partir dessa des
coberta, Roman Rosdolsky dedica-se inteiramente ao estudo minucioso
desse material, com o intuito de dar a conhecer aspectos do  pensamen
to de Marx que nao ficavam suficientemente claros quando vistos apenas
atraves de 0 capital.

Para ele, os Grundrisse constituem a entrada no laborato
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rio economico de Marx e poem a descoberto todas as sutilezas é todos os
intrincados labirintos de sua metodologia. Em seu livro Genesis y es
tructura de Ef capital de Marx 7, deixa muito claro para os leitores
que ler a obra em sua totalidade, seguindo todos os passos, desde o
Grundrisse até 0 capital, ou seja, desde o plano original ate o texto
em sua estrutura definitiva, € a unica via que permite esclarecer pro
blemas de natureza teorica altamente controvertidos.

Embora o exemplo dos Grundrisse diga respeito a uma tota
lidade que era até entao desconhecida, nao podemos deixar de concluir
que atesta, em larga medida, o valor detido permanentemente e em qual
quer circunstancia pelos manuscritos de uma obra.

Procurar o prototexto & procurar as razoes do texto, mos
trar como a mao tateou antes de tornar definitiva a escritura que co
nhecemos. Nao experimentaria, talvez, o proprio leitor leigo um prazer
maior, uma emocao mais refinada a leitura dos “possiveis" abortados
duma frase que s0 conhece cristalizada no texto?

0 estudo dos manuscritos oferece-nos o movimento  mesmo
da escritura. A obra acabada nao sugere o jogo das escolhas: nela 0
jogo ja foi efetuado; @ preciso investigar o campo das possibilidades,
atingir — sob a riqueza sugestiva do texto — uma organizacao cons
ciente; explorar a intencao formadora.

De certa forma, a obra nunca esta terminada, incompletu
de que leva Valéry a afirmar "0 que eu escrevo nao e escrever, e prepa
rar-se para escrever algum dia impossivel 1%, Assim, se a versao que
conhecemos e idealmente uma "etapa", por que nao se atribuir valor heu
ristico as etapas anteriores, as versoes que antecedem a versao que 0
autor afinal encaminhou a editora?

Desmontar a escritura como um mecanismo: so e  possivel
se surpreendermos sua gEnese, se forem desentranhados dos manuscritos
os embrioes nati-mortos, sacrificados ao unico nascituro. O estudo dos
rascunhos pode ser, enfim, a ampliacao do campo de referencias e de in
tervencoes do autor no proprio texto; e atraves dele que nos e concedi
da a possibilidade de estacionar no coracao mesmo da metamorfose.
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I\ entales para la critica de la economia politica. México: Siglo
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Comme le titre 1'indique, il s'agit de considerations XXI, 1971. p.VIIL.
generales sur cette nouvelle approche critique qui, essayant de suivre 16 NICOLAUS, Martin. El Marx desconocido. In: MARX, op. cit., p.XXXI.
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pas a pas le parcours effectué par 1'auteur, prétend capter les signi 17 ROSDOLSKI, Roman. Génesis y estructura de EL ital de Marz. 2.ed.
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CONFRONTOS T. S. ELIOT E PAUL VALERY

Evelina Hoisel
Universidade Federal da Bahia

RESUMO

Define-se o espago poético da modernidade como fragmen
tos de rufnas — rufnas de um sujeito, de uma histd
ria, de uma linguagem. Examinam-se essas caracteris
ticas a partir do estudo comparativo de Le Cimetiere
Marin de Paul Valery e de The Waste Land de T.S.Eliot,
de onde se extrai uma licao de poesia: a estética de
fertilizacao do estéril. Confrontam-se também textos
teoricos de Paul Valéry e de T. §S. Eliot atraves dos
quals se delineia uma licao de poética.

SITUANDO

Toda a modernidade artistica e compreendida a partir de
um processo de autoconsciéncia no que se refere a sua condicao .de ar
te. 0 traco particularmente moderno @ a consciencia dos limites e
possibilidades da 1inguagem. A poesia moderna instala essa consciég
cia de forma radical e dramatica, em virtude do deslocamento que gera
numa tradicao que se constitui neutralizando a natureza lingliistica
do fazer poético.

A 1irica de expressao, ou de confissao, que pressupunha
uma identidade especular entre poesia e poeta, um espelhamento entre
representacao e valores culturais, uma empatia entre poesia e receptor,
€ substituida por uma tradicao que traz a marca da despersonalizacao,
da dessentimentalizacao, onde o eu poetico e, como nos demais generos
literdrios, a encenacao de um sujeito que, ao encenar-se, assume di
versas mascaras, desconstruindo-se e reconstruindo-se a partir de um
jogo dramatico de recusas que delineia um espago de ruinas estilhaga
das.

0 espaco poético fertiliza-se de fragmentos dessas rul
nas - ruinas de um sujeito, ruinas de uma historia, ruinas de um lin
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guagem e, assim ele se reencena como ruinas. Desse modo, afirma, si
multaneamente, o projeto estetico e etico da modernidade.

0 poeta moderno e aguele que, no processo de desconstru
¢ao e reconstrucao, imprime marcas de sua consciencia critica no pro
prio espaco literario e & capaz de fertilizar tambem uma consciencia
critica no leitor, Se nao podemos negar que este aspecto e inerente
ao proprio fazer literario - a propria arte — uma vez que, em todas
as epocas se observa essa consciencia implicitamente tecida na ante
-cena textual, a caracteristica da modernidade esta no fato dela ser
tratada explicitamente, irromper na cena textual.

0 poeta moderno nao € apenas poeta. £ tambem teorico,
critico e historiador da literatura. A consciencia critica germina
no sentido de tornar a sua linguagem espessa, depositaria de outras
linguagens, acolhendo o discurso do tedrico, do critico e do historia
dor da literatura. E todas essas funcoes estao sintetizadas no poeta
-critico.

Existe, contudo, um elemento paradoxal no que se refere
a pratica desse poeta-critico. Se, por um lado, ele se arvora no sen
tido de realizar a teoria, a critica e a historia através da criacao
poetica, e o empenho da producao da modernidade se encaminha nessa di
recao, por outro lado, ele parece desconfiar dos limites e possibili
dades da linguagem poetica para empreender tal tarefa.

Dessa desconfianca resulta que o poeta-critico assume
uma outra linguagem, instala-se em outro espaco situado a margem do
espaco literario, produzido paralelamente a ele, suplementando-o. Nes
sa outra ordem de discurso, o poeta-critico se torna também tedrico,
critico ou historiador. A sua producio de Tinguagem se da, entao, em
excesso. Excesso de significantes, transbordar de significado. Duas
ordens se superpoem: a literaria e a nao-literiria - teoria, criti
ca e historia. Todo esse excesso parece nao ser suficiente para des
velar o enigma do objeto literario. E, por mais variada que seja a
tarefa do poeta que e também tedrico, critico e historiador, a inten
¢ao e cercar a sua producao poetica, revelar as possibilidades de sua
linguagem, repensar o processo criador.
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Diversos escritores da modernidade nos fornecem uma s&
rie de ensaios atraves dos quais podemos estabelecer a sua poetica e
tracar as linhas de forca que constituem a poetica da modernidade.

0 excesso de linguagem que se observa do lado do produ
tor - produtor de poesia, produtor de poetica - repercute no leitor
/consumidor que se encontra diante de um vasto repertﬁrio de signos
poéticos e nao-poeticos, que exigem uma leitura nao linear e nao com
partimentada. 0 jogo da codificacao solicita o jogo da decodifica
cao. A producao poética que se vé cercada por uma ligao de poetica
pede multiplas confrontacoes. E a leitura, como a producao da moder
nidade, & um espaco de multiplas confrontacoes.

LICAD DE POESIA

Paul Valery e T.S. Eliot, como poetas da modernidade,
nos colocam diante desse excesso. Ambos sao poetas-criticos e exerce
ram tambem uma atividade teorica e critica. Ambos produziram uma teo
ria que se fundamenta nessa consciencia critica e rompe coma 17ri
ca confessional de expressao empatica. Por procedimentos distintos,
afirmam a despersonalizacao, o deslocamento dos referentes empati
cos, a obscuridade como geradores do poema.

Le Cimetiere Marin e The Waste Land encenam uma cons
ciencia auto-reflexiva que se erige dos escombros e das ruinas. "Sur
les maisons des morts mon ombre passe", exclama o sujeito poetico em
Le Cimetiere Marin!, e as reverberacoes de sua afirmativa podem ser
captadas em um fragmento de The Waste Land que ilumina todo o poema:
"These fragments I have shored against my ruins"?

0 Cemiterio, enquanto escombros, ruinas da vida, e o e
lemento fertilizador da consciéncia poetica e do proprio poema, cons
ciencia que e passada para o leitor atraves das multiplas reverbera
coes prismaticas que o situam no "Temple du Temps", isto e, no cerne
de toda a potﬁncia geradora de linguagem e de poesia. Por isso, 0 es
paco obscuro e espesso do cemitério e tambem o espaco onde "Le Temps

scintille et le Songe est savoir"?,
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Em The Waste Land, a consciencia poética e assumida a
partir da percepcao da terra esteril e desolada, "cidade irreal", que
mapeia um espaco de multiplas territorialidades. No sentido mais re
ferencial, aponta para Londres, Europa, cultura ocidental. No plano
das conotagoes, a propria literatura e tradiciao literaria. A territo
rialidade geografica infértil, ruinas de um passado ja exaurido, ex
pressa-se em consonancia com toda uma territorialidade lingllistica e
poetica tambem ja exauridas, e que sao parodiadas pelo poema.

Entretanto, e atraves desse amontoado de ruinas que ali
mentam a consciencia poética que o poema se constroi como uma alego
ria da fertilizacao, enxertando-se de uma pluralidade de signos e
fragmentos textuais que disseminam e atua’lizam os significados ja exau
ridos. A abundancia de citacoes provoca um espessamento dos signos,
uma pluralidade de significantes - palavras - sob-palavras, cextos
que se superpoem a textos e, conseqllentemente, e GpdCiadu: de senti
dos.

The Waste Land, como alegoria dessa consciencia critica
da modernidade, pode ser lido como uma teoria e critica de sua pro
pria constituicao, erigindo-se no presente como auto-reflexao de todo
o passado literario e situando-se, prospectivamente, como espaco fer
til para o novo.

A licao de poesia que podemos extrair de Le Cimetiere
Marin e The Waste Land afirma uma estética de fertilizacao do este
ril. Nessa estetica, que & também uma &tica, temos garantida a revi
talizacao da Tinguagem, a continuidade da tradicao, a imortalidade do
ser, a reconstrucao de uma civilizacao. Licao que Eliot encontra na
poesia de Valery e que e, tambem, licao de Eliot “

LICOES DE POETICA

Essas digressoes nos permitiram esbocar em 1inhas bas
tante gerais uma estetica de fertilizacao do esteril, colhida sucinta
mente da poesia de Paul Valery e T.S. Eliot e que pode ser ampliada,
constituindo-se como uma das vertentes da poesia da modernidade. Na
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literatura brasileira, uma de suas ramificacoes pode ser encontrada
na "licao pela pedra" de Joao Cabral de Melo Neto. Vemos assim que
uma licao de poesia € tambem uma ligao de poetica. i, of

Contudo, o que nos interessa a partir de agora nao e es
sa poetica implicita na criacao, que pode ser sistematizada por meio
de uma leitura interessada. Situamo-nos aqui numa outra ordem de dis
cursos-ensaios teoricos e criticos — através dos quais os poetas ex
plicitamente definem e apresentam suas concepgoes acerca do fazer 11
terario, apresentam sua filosofia da composican. Essa poética expli
cita fornece uma visao suplementar da poetica da criacao e atesta a
guele excesso de significac50 e sentido que resulta da consciencia
critica exacerbada do poeta moderno.

As relacoes entre a licao de poetica de Paul Valery e T.
S. Eliot serao desenvolvidas a partir de tres textos de Eliot nos
quais ele apresenta o poeta frances: "Lecon de Valery" “Intro
duction", "From Poe to Valery" *  E & interessante observarmos que a
palavra poetica, hoje tao difundida nos estudos da literatura, faz
parte do repertorio terminologico de Paul Valery, que a configura na
"premiere Lecon du Cours de Poétique" °.

Na "Introduction" da traducao inglesa de  The art of
Poetry de Paul Valéry, T.S. Eliot inicia com uma indagacao que pro
cura situar a singularidade dos ensaios de Valery diante dos demais
escritores. A colocacao e fertil porque, a medida que Eliot procura
compreender a atividade teorico-critica de Valéry e sua contribuicao
para a reflexao da modernidade literaria, ele, simultaneamente, traca
seu proprio percurso, fornecendo-nos alguns postulados que sustentam
sua propria poetica. De !

E aqui anotamos as primeiras aproximacoes e distancia
mentos. Valery e Eliot se incluem na categoria de poeta-critico, ver
tente do criticismo literario privilegiada por Eliot”’. Em ambos, a
atividade critica e gerada pela producao poetica, havendo entre teo
ria e pratica um constante inter-relacionamento.

Mas, se as reflexoes de Eliot se encaminham no sentido
de definir natureza e funcao da poesia, de .Jmpreender e elucidar as
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obras em si, de situar cada obra ou conjunto de obra na tradicao lite
raria, a poetica de Valery esta essencialmente voltada para a apreen
sao do processo criador. Esta & a excepcionalidade da poética de Va
lery, herdada da "Filosofia da composicao" de Edgar Alan Poe, que se
torna, segundo Eliot, uma questao obsessivamente perseguida por Val@
ry e lhe confere um "valor documental", enquanto em Poe era um tema
entre tantos outros.

Eliot encontra nessa busca incessante de um metodo ca
paz de explicar o processo criador as marcas da consciéncia critica da
modernidade nao levantadas pela geracao anterior e, para ele, Valery e
0 poeta "mais completamente licido (talvez pudesse dizer, o mais proximo
da lucidez)", "e o poeta representativo, o simbolo do poeta da primeira
metade do seculo XX"®, Dessa forma, nos textos em estudo, Eliot se de
tém mais nas licoes de poetica de Valery, que sao objeto de discussao
dos textos "Introduction" e “From Poe to Valéry", do que na sua licao
de poesia, objeto de consideracao do texto "Lecon de Valéry".

Ao indagar tao obstinadamente sobre seu processo cria
dor, Valery define postulacoes que sao basilares para o entendimento
da poesia moderna e Eliot reconhece o quanto aprendeu de seu proprio
processo atraves de Valery. Dai, mais uma vez, o "valor documental"
dessa ligao de poetica, cujos ensaios foram escritos em circunstancias
variadas, atendendo solicitacoes e pressoes externas, mas sempre per
seguindo um tema das reflexces de Valéry. Disso resulta a credibili
dade dos seus ensaios, que Eliot opoe ao carater forjado da "Fi?oéa
fia da composicao" de Poe, fonte de inspiracio de Valéry. Se em VE
léry a teoria e a critica estio em consonancia com a criacao, inter
-relacionando-se mutuamente, o mesmo nao pode ser afirmado em re{i
¢ca0 a Poe. E como nao concordar com Eliot e conceber a "Filosofia da
Composicao" como uma poética a posteriori®?

E este inter-relacionamento intrinseco entre poesia e
poetica que possibilita a Eliot recuperar para os ensaios de Valery a
seriedade que ele nao encontra nas postulacoes sobré 0 processo cria
dor, onde o poema nao e o objetivo final, mas se torna subpro
duto do processo, e € apenas "uma experiéncia", e "nao uma experien
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cia seria" ',

0s pontos de contato e de concordancia entre a arte ‘poe
tica de Valery e a de Eliot se estabelecem a partir das nocoes de
construgao e cnmposicio, do conceito da obra como uma estrutura, como
um todo orgﬁnicc, onde se verifica uma homologia entre significante/
significado, forma/conteudo, do carater de autonomia da criacao poeti
ca.

Ratificando as consideracoes de Valery sobre a  autono
mia da literatura, Eliot encontra nessa licao de poetica a possibili
dade de uma aprendizagem fundamental tanto para o critico, como para
o poeta e o leitor, e nos encontramos aqui uma das marcas da moderni
dade de Valery-Eliot e um elemento de ruptura com uma tradicao teori
co-critica que encarava a literatura como pretexto para se falar do
contexto. Ao comentar a insistencia de Valery em afirmar que a  poe
sia e para ser apreciada e desfrutada como poesia, e nao como filoso
fia, religiao, historia, biografia, e que o significado do poema e o
proprio poema e esta no proprio poema, e nao naquilo que o autor quis
dizer, Eliot tambem situa de maneira bastante lucida e pertinente as
relacoes da literatura com o social e o historico.

A compreensdo da autonomia da literatura e um aspecto
nuclear para se caracterizar as poeticas da modernidade, e passa a
constituir uma tradicao teorico-critica com ramificacoes das mais va
riadas no presente seculo.

Todavia, Eliot aponta "direcoes perigosas" nos ensaijos
de Valery, que representam pontos de confrontacoes entre duas poeti
cas, e que dizem respeito as delimitacoes da linguagem poetica e nao
poetica, da poesia e da prosa.

A definicao de poesia de Valéry, herdada de Mallarme,
configura um ideal de linguagem poetica que se aproxima de uma alge
bra matematica, onde a linguagem, na busca incessante de perfeicao,
afasta-se cada vez mais do seu carater instrumental, em direcao a uma
poesia pura. Num texto de 1933, intitulado “Stephane Mallarme", Va
léry cita a misica como exemplo de uma 1inguagem cujos signos tem uma
autonomia nao existente nos signos da poesia, cuja composicao "cons
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troi um sentimento sem modelo" e cuja beleza consiste nas combinacoes
dos sons. Em seguida conclui:

A poesia pura ndo € sendo um Limite situado no Anfd
nito, um ideal de podenosa beleza da Einguagem ...
Mas ¢ a direcac que dimponta, a tendéncia para a poe
sda puna. E impontante saben que toda poesia se ©
nrdenta para uma peesia absoluta, il s
0 conceito de poesia pura, conforme T.S5. Eliot coloca
em "From Poe to Valery", ao tracar sua linha evolutiva, aparece emn
Poe e e retomado por Baudelaire, e abre uma das vertentes da poesia
da modernidade. Em Valery, a perseguicao desse ideal de perfeicao,
de pureza, e um ideal de desconcretizacao, pois, como esclarece Hugo
Friedrich, neste conceito estao as demais caracteristicas da 1irica
moderna:

o preseindin de materiais da experiencda cotidiana,
de conteudos didaticos e outros utilitarios, de vex
dades praticas, de sentimentos coniquedinros, da enr
briaguez do conacac. Com a exclusdo de tais elemen
t0s, a poesia torna-se Livne para deixar dominan @
magia Lingllistica . **

A linguagem da musica exemplifica esse desconcretizacao
e se torna um modelo para a literatura na direcao da poesia pura, fi
cando nitidamente demarcados os limites entre linguagem da poesia e.;
uso instrumental da linguagem. Como conseqliencia dessa distincao, es
tabelece-se uma outra entre poesia e prosa. Como a linguagem da pro
sa esta mais proxima da Tinguagem coloquial e mais carregada de seus
elementos, a poesia deve abandonar os procedimentos prosaicos e afir
mar cada vez mais a idealidade de uma algebra matematica, de uma é;
trutura musical, de um "universo" de relacoes "analogo ao univers;
dos sons'!?,

Essas distincoes apoiam-se nas consideracoes sobre for
ma e conteudo. Na funcao instrumental da prosa - como no caminhar —
a forma nao e uma realidade em si, nao tem um estatuto concreto, po
rem, € apenas um veiculo que transporta um significado. Decodificad;
a mensagem, atingido o objetivo, o meio - a forma - perde sua fun
cao. Na poesia, como na danga, existe uma homologia entre forma ;
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conteddo, entre significante e significado. A forma ja e carregada
de significado e & indissociavel dele. Na poesia, como na danca, em
vez de olharmos atraves dos signos, olhamos para os signos.

valery reelabora as relacoes entre musica e poesia, s
tabelecendo entre elas um vinculo estrutural, discordando daquelas
praticas que superpoem um ritmo, uma musicalidade a um conteudo. 0
seu depoimento sobre a genese de Le Cimetiere Marin, que nasceu de um
ritmo, e elucidativo dessa relacao organica.

0 sentido de idealidade e de perfeicao da poesia pura,
aliado a enfase dada ao processo criador, conduzem Valéry a concepcao
do poema inacabado. Cada poema é apenas um rascunho do Poema, uma e
tapa de um processo em direcao ao absoluto.

A licdo de poetica de T.S. Eliot se alicerca em uma de
finicao de poesia que tem como base e como material a propria Tlingua
como e falada em um determinado momento. Se a idealidade que caracte
riza a poetica de Valéry da continuidade a uma tradicao de poesia pu
ra que vem de Poe, Baudelaire, Mallarme, Eliot se coloca como perten
cente a uma tradicio ironico-cologuial que vem de Laforgue e  Corbié
re. Em "Introduction" ele esboga essa linha evolutiva, criticando Va
lery por dar tanta importancia a Mallarme em detrimento de Laforgue e
Corbiere.

Ao guestionar a distincao feita por Valery entre lingua
gem poetica e linguagem instrumental, T.S. Eliot esta ratificando um
postulado difundido teoricamente em diversos ensaios, nos quais defi
ne a estreita relacao entre linguagem da poesia e linguagem coloquial.
Ao comentar a separacao presente na poetica de Valery, ressalta:

A fata, em todos 08 niveis, desde o menos educado
ao mads cubto, muda de geracao para geracdo ¢ a nox

ma para a_tinguagem de um poeta e o modo como seus
ccﬂtempO&arEﬂb fakam. Ac identificar poesia e miAL
ca, Valony, parece-me, deixou de insiatin em sua re
tagae com ¢ discunso. 0O poeta pode apergeccoar, e
de fate este ¢ o seu dever, methoran a Einguagem
que cle fala e ouve . '*

Esta citacao correlaciona-se com postulacoes desenvolvi
das em outros ensaios, dos quais destacamos "A funcao social da  poe

Fatudog (12): 79-96, dez.1991




88

sia" e "The music of poetry", onde o polo daquela idealidade abstrata
modelizada pela musica, na poética de Valery, e constantemente substi
tuida por uma concepgao que se concretiza a partir de uma relacao {E
tima entre literatura e linguagem coloquial *®.

Nessa direcao, Eliot pode delinear uma fungao social pa
ra a poesia como uma questao teorica bastante explicitada pela sua
poetica, sendo inclusive compartilhada por outros poetas-criticos da
modernidade, como Ezra Pound, Otavio Paz e, na literatura brasilei
ra, Joao Guimaraes Rosa. A justeza da concepcao da funcio social da
poesia em Eliot, como nesses autores citados, provem do fato de que
essa funcao se correlaciona com a propria linguagem, diz respeito a
tarefa de recriacao do idioma pela atividade poetica. Assim Eliot se
posiciona em "A funcao social da poesia".

Podemos dizen que o dever do poeta, como poeta, &
50 indiretamente voltado para o seu povo: sew dever
direto ¢ para com sua Lingua, que Lhe cabe em  pri
mecio fugan preservan e, em segundo, ampliar e me
Lhoran, Ao expressan o que o0s outhos sentem, ele

esta tambem modificando o sentimento, tornando-o
mais consciente: esta fazendo com que as pessoas
percebam melhon o que sentem, ensinando-Lhes, — por
tanto, afgo a respeito de s4 mesmas, ... E & isho
que entendo pen funcaq socdial da poesda_no seu mais
amplo sentido: que, proporcionalmente a sua quali
dade e ac seu vigon, ela influencia a Linguagem e a
sensibibidade de toda a nacac .1®

Nesse ponto, os confrontos entre Valery e Eliot parecem
se acentuar. Valéry se encaminha para a configuracao de uma poesia
abstrata, ideal, absoluta, despojada de elementos ou signos que tradu
Zem uma concreticidade, uma quotidianeidade, e cuja metafora do poeta
cientista e solitario, fechado em seu laboratorio clinico, expressa
esse isolamento como forma de descontextualizacao do social. A preo
cupacao de Valéry se situa na enfase dada ao objetivo a ser alcanca
do, como processo de auto-aperfeigoamento e auto-conhecimento. Como
ele mesmo precisa, "e a direcao o que importa”.

T.5. Eliot, numa outra direcao, acentua a importancia
do ponto de partida, do material a ser trabalhado, depurado, recria
do. E, neste ponto de partida, que e tambem o ponto de chegada, esta
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0 compromisso social do escritor para com "as palavras de sua tribo",
0 seu vinculo com o social. E o poema se torna capaz de exercer uma
nitida funcdo social vialinguagem . Nessa perspectiva, Eliot rejei
ta a concepcac do poema inacabado, declarando:

Eu penso que eu entendo o que Valery quen dizen quan
do diz que um poema nunca estda acabade pelo menos
suas palavras tem um significado para mim. Pwa mim,
elas querem dizer que wm poema esta "acabadoou que
eu nunca mais pegared nele ae novo _quando eu  esti
ver cente de que eu exauri meus proprics — recursos
ou que o poema esta tao bom gquanitc eu puden  fazen
aquele poema. Pode def um maw poema, mas nada que
eu possa fazern podena melhona-fo.  Apesar de tudo,
nao posso evitar de pensar que, mesmo se ele foxr um
bom poema eu podenia te-£o feito melhon — o mesmo
poema, porem melhon — se eu fosse um melhox poe
fa.

E, dessas oposicoes, resulta uma outra que diz respeito
a distincao entre linguagem da poesia e linguagem da prosa: Na poeti
ca de Valery, como ja anotamos, o conceito de poesia pura, poesia ab
soluta, solicita que a poesia se despoje dos recursos e procedimentos
proprios da prosa, pressupondo desse modo uma pureza entre os generos.
Para Eliot, o processo de contaminacao € inevitavel e a poesia  deve
se alimentar dos procedimentos da prosa e se construir a partir de um
processo de mesclagem entre diversas formas e diccoes lingllisticas,
do qual processo seu poema The Waste Land e uma licao exemplar. Por
isso, a separacao defendida nos ensaios de Valery lhe parece artifi
cial e imprecisa, um tanto arbitraria, pela dificuldade de se contor
narem nitidamente as fronteiras e os limites entre os generos:

A Linguagem da prosa ¢ ondinariamente mais —proxima
da fala do que a Linguagem da peesia.  Desse moda,
4e a poesda se anroga o direito as  pecutiaridades
de Linguagem, vocabutario e sintaxe digerentes da
prosa, pode eventualmente tornarn-se tao antificial
que ja nao seja capaz de veicular um sentimento ui
vo, e um pensamento vivo.l'®

Eliot prefere entao adotar a distincao entre verso e
poesia. Em "Introduction", conclui:

Eu pendo que muita poesia tem ¢ valon instrumental
que Vafery reserva a prosa, e que muita prosa  nos
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da o mesmo defeite que Valeny atribui sen exclusivo
da provineia da poesia. /.../

Eu nunca pude chegar a uma distingdo satisfatoria,
final e abrangente da diferenga entre poesdia ¢ pho
sa. Mas podemes distinguin entre prosa e verso e
entre venso e poesia, mas no momenio em que sde AU
prime o termo intermedidrio verso eu ndo  acredito
que quatquen distincao entre prosa e poesta sefa
sdgnificativa, *?

Encaminhando-se no sentido de acolher no espaco litera
rio estes signos multiformes, mas precisos e rigorosos — o rigor va
léryano e tambem uma caracteristica da poetica de T.S. Eliot — e que
Eliot pode aceitar e conceber a existéncia do poema longo uma vez que,
nas suas configuracoes, essa mesclagem de generos e diccoes nao e 1M
pedimento para a construcao de uma composicao organica. Se o poema
longo propicia as variacoes de tom, atraves das quais se instalaria
um determinado nivel de impureza, conforme expresso por  Edgar Alan
Poe, essa organicidade se daria, na poetica de Eliot, em outra dire
cao.

Eliot desloca o conceito de impuro, que vem de Poe e Va
lery, delimitando-o nao a partir desse carater de mesclagem de tons e
diccoes, porem, por aquilo que podemos definir como uma nao motivacao
entre os diversos elementos e procedimentos que estruturam o poema. A
motivacao que sustenta e fundamenta a organicidade do todo requer uma
homologia entre os diversos elementos da obra: significante e signi
ficado, forma e conteudo. Mas, segundo Eliot, a poesia de Poe esta
longe de ser pura pela falta de cuidado com as palavras’’.

' A nocao de pureza em T.S. Eliot pode ser compreendida a
partir do que os formalistas russos denominaram de motivacao composi
cional, e e assim que ele critica alguns elementos da construcao de
"0 corvo", de E.A. Poe, conforme ja elucidamos em momento anterior
destes confrontos.

Ainda correlacionada a essa problematica da 1linguagem,
encontramos divergencias no que se refere as relacoes entre musica e
poesia. Na poética de Valery a linguagem da poesia e modelizada atra
vés da misica, enquanto estrutura abstrata, especie de algebra capaz
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de construir um "sentimento sem modelo". O som e o ritmo sao intrin
secos a esta estrutura, e nao alguma coisa que se superpoe a ela, ha
vendo assim uma forte homologia entre o som e sentido, musicalidade
do poema e significado. Por outro lado, o som da musica tem uma exis
tencia peculiar, uma autonomia que nao esta nas palavras, material do
poeta, o que confere a misica, na poética de Valery, um estatuto pri
vilegiado em relacao a literatura.

Embora ETiot concorde com essa homologia intrinseca en
tre musicalidade e sentido, uma vez que, como esclarece melhor no en
saio intitulado "The music of poetry",a “musicalidade do verso nao es
ta em cada linha, mas no poema como um todo", ele nao desvincula a mu
sicalidade da poesia da musicalidade da fala coloquial, pois a musica
lidade da poesia deve estar "latente na fala comum de sua epoca. E is
so significa tambem que tem de estar latente na fala comum do lugar
do poeta"?!,

Pressupondo um processo de mesclagem entre poesia e pro
sa, Eliot anuncia e propaga uma caracteristica crucial da criacao 1i
teraria do nosso seculo no que diz respeito a ruptura entre os diver
sos generos e formas. Alias, essa miscigenagao e uma caracteristica
universal da criacao literaria que, em todas as epocas, se construiu
apropriando-se de procedimentos e diccoes lingllisticas das mais varia
das, mesmo quando as poeticas da época solicitavam para o fazer lite
rario uma pureza entre os generos.

0 que se verifica a partir do final do seculo XIX & que
as proprias poeticas assinalam a mesclagem como procedimento de cons
trucao, e a criacao literaria se precipita cada vez mais em busca de
uma "impureza" que desloca as fronteiras e limites anteriormente de
marcados. A obra de Jomes Joyce e, na literatura brasileira, a de
Joao Guimaraes Rosa ja se tornaram exemplos consagrados pelo teor de
radicalizacao com que elaboram a ruptura dos generos e estilos.

E talvez o impasse dessas confrontacoes, que podem ser
sintetizadas tomando-se dois pontos distintos: um, que enfatiza 0
ponto de partida, o fundamento_ - licao de Eliot — e outro, que pres
supoe principalmente o alvo - licao de Valéry — pudesse ser esclare
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cido introduzindo-se a licao da poetica roseana, onde se verifica uma
estreita relacao entra linguagem coloquial e linguagem poetica, a par
tir da qual se afirma o que ele mesmo denominou uma "percepcao metafi
sica da linguagem".

Definindo a atividade criadora como possibilidade de re
tirar as palavras da lingua dos escombros e das cinzas a que se subme
tem pelo desgaste do uso instrumental, Guimaraes Rosa encontra na es
critura poetica a capacidade de fundacao de um novo idioma. Essa fun
damentalidade caracterizadora da lTiteratura que escava e depura as pa
lavras ocultas "sob montanhas de cinzas", busca o impossivel, o abso
luto: "Estou buscando o impossivel, o infinito"... "0 idioma & a uni
ca porta para o infinito, mas infelizmente esta oculto sob montanhas
de cinza"?2. A licao roseana nos confirma que a busca do impossivel,
do infinito, do absoluto — licao de Valéry - nao esta dissociada do
que, para T.S. Eliot, e o material basico para o oficio do escritor.
Pois e atraves das "palavras da tribo" que atravessamos a porta para
o infinito.

RE-SITUANDO

Paul Valery e T.S. Eliot, como poetas-criticos, nos pro
poem uma questao teorica das mais fecundas e que caracteriza, em ulti
ma instancia, a modernidade literaria. 0 alto grau de consciencia cri
tica desses poetas manifesta-se atraves da permanente atitude auto-re
flexiva expressa na propria criacao poetica ou nos ensaios teorico-
criticos, Desse aspecto, resulta a superabundancia de significantes
e significados que cercam a producao literaria, onde signos refletem
signos, significados espelham significados.

0 carater auto-reflexivo dessa producao, que pensa seu
proprio processo de constituicao, reflete sobre sua relacao com as de
mais producoes discursivas e retoma a tradicao, configurando a nature
za narcisica da producao moderna. Desse modo, Narciso nao & apenas
Paul Valery — como Eliot e tantos outros criticos sugerem — mas es
sa literatura que constantemente se olha e se contempla pelo olhar de
seus poetas. Como se conhecer sem este gesto singular de se olhar e
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se contemplar? Como reescrever sua historia, tecer sua tessitura, sem
esse "retornar perpetuamente para um mesmo insolivel problema" 2%

Na poetica de T.S. Eliot, o conceito de tradicdo litera
ria esta implicitamente postulado a partir da forca narcisica. E seu
poema The Waste Land € o prototipo dessa licao, confirmando a presen
¢a desse olhar contemplativo e ativo que se lanca sobre si mesmo, S0
bre seu passado, capturando-o no presente, revigorando-se.

A producao literaria da modernidade constitui-se entao
como espelho de narciso, pois elege a si mesma como objeto de encena
cao fornecendo-nos, simultaneamente, uma licao de poesia e de poetica,
onde a forga narcisica sustenta o vigor, o novo, a imortalidade.

ABSTRACT

The poetic space of modernity is defined as being formed
by fragments of ruins: the ruins of a subject, the ruins of a history
case or the ruins of a language. These characteristics are examined
through the comparative study of Le Cimetiere Marin by Paul Valery
and The Waste Land by T.S. Eliot whereof a lesson of poetry is to
be extracted: the aesthetics of the fertilization of the sterile.
Theoretical texts by Paul Valéry and T.S. Eliot are also confronted

and through them a lesson of poetics is also outlined.

NOTAS

Cf. VALERY, Paul. Le Cimetiere Marin. In: . Charmes. pa
ris: Larousse, 1975. p. 102-10. p.103. =

? Cf. ELIOT, T.5. The Waste Land. In: . Colleected Poems;
1909-1962. Lon - n: Faber and Faber, 1974, p. 63-86. p.79.

' Cf. VALERY, op. ci.. =. 103.

A licao de poesia como revitalizacio da linguagem e reconstrucao
de uma civilizacao esta expressa em "Lecon de Valéry", onde T.S,
Eliot, ao comentar a frase de Valéry "a Europa acabou", opoe ao
niilismo e ceticismo que considera caracterizarem o pensamento
de Valéry esta idéia de vigor, revitalizacio, preservacao de uma
civilizacao pela poesia.” Este aspecto é nuclear nas reflexdes
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de T.S. Eliot que, como E. Pound, afirma uma funcao social para
0 escritor proporcional a sua competéncia como escritor. Percebe
mos que na teoria de T.S. Eliot essa funcao social da poesia (e
do poeta) nao pode ser desvinculada do conceito de tradicao lite
raria, da nocao de continuidade entre o presente e o passado, o
novo e o velho, conforme expresso em "Tradition and the indi
vidual talent" (in: ELIOT, T.S. Selected Prose of T.5. Fliot.
London: Faber and Faber, 1975, p. 37-44).

Cf. ELIOT, T.S. Lecon de Valéry. In:
Cahier du Sud, 1956. (MCMXLVI) p. 75-8l.

. Introduction. In VALERY, Paul. The art of poetry.
Translated from the French by Denise Folliot. New York: Vintage
Books s. d. p. VII-XXIV.

. From Poe to Valery. 1In: ELIOT, T.S. To criticize the

crztzc and other writings. New York: Farrar, Straus & Giroux,
g.d,, p.27-42.

Cf. VALERY. Paul. Premiere Lecon du Cours de Poétique In:
Varieté. Pparis: Pléiade, 1957. p. 1340-58.

. Paul Valéry vivant.

Em "Introduction", Eliot delineia as diversas cstegorias da eri
tica literdaria através das quais pode pensar o lugar de Valery e
situa-lo na tradicao tedrico-critica. Num outro ensaio intitula
do "To eriticize the critic", ao repensar sua propria atividade,
sistematiza esqas diversas categorias e conclui afirmando esse
privilégio: "o mais proximo que nés podemos chegar da cr{tica
literaria pura € a critica dos artistas escrevendo sobre sua pro
pria arte, e para isso eu me volto para Johnson e Wordsworth e
Coleridge. (Paul Valery é um caso especial)". (In: ELIOT, T.S.
To eritiecize the critic and other writings. op. cit., nota 5.

Cf. ELIOT, Lecon de Valéry, op. cit., nota 5, p. 79.

"A filosofia da composicao" de Edgar Alan Poe como uma poética
a posteriori tem sido objeto de estudo de diversos criticos. Re
metemos aqui para o texto de outro poeta-critico, Jilio Cortazar,
que desenvolve esta questao no ensaio "Poe: o poeta, o narrador
e o critico. In: CORTAZAR, Jilio. Valise de erondpio. Sao Pau
lo: Perspectiva, 1974. p. 103-146, (Debates) Se concorda
mos com T.S. Eliot no que se refere a esse carater forjado da
"Filosofia da composicao", discordamos das criticas dirigidas a
"0 Corvo", no artigo “From Poe to Valéry" que nos parecem ex
cessivas e, em algumas passagens, improcedentes, como quando
destaca o uso da palavra "immemorial, ndo percebendo a motiva
cao composicional que se estabelece no poema, e censurando-o
por nao colocar em homologia significante/significado, forma/
conteudo.

Tanto em "Introduction" (ef. p. XXIII), onde aparece explicitada
a questdo da seriedade, quanto em "From Poe to Valéry", (cf. p.
40), Eliot manifesta uma certa desconfianca em relacao 2 eénfase

Estudos (12): 79-96, dez.1991

95

excessiva ao processo criador presente nos textos tedricos de
Paul Valéry. Dessa desconfianca critica, resulta o tom irdnico
que caracteriza algumas passagens do discurso de Eliot. A cons
tatagao desse inter-relacionamento entre as diversas produgoes
textuais de Valéry — ensaio e poesia —, destacado por Eliot,
nos permite abrir um espaco para abordar um aspecto que conside
ramos como uma licao de modernidade da poetica de Valery, inscri
ta na sua propria pratica discursiva: trata-se da compreensao
do jogo metaférico contido nos ensaios.

Em "Introduction", (cf. p. XXI), Eliot destaca as metaforas dos
ensaios de Valéry que definem o laboratério do poeta cirurgido,
denunciando o cardter excessivo dessas figuras. Se Eliot consi
dera excessivo esse jogo metafdrico, isso nao significa que ele
discorde do conteudo de muitas dessas metaforas, apesar de clas
sificar algumas de "obscuras", como no trecho citado na " Intro
duction". -
Em Valéry, a imagem do poeta & configurada pelas metaforas do ci
entista, do cirurgiao, do -ate-atico Esta concepgao de poeta
correlaciona-se a uma concepgao de poesia como construcao, compo
sicao, estrutura organica, arquitetura e musica. A perseguicao
desse jogo metaforico nesses ensaios poderia corroborar a afirma
tiva de Eliot de que cles sao substitutos dos poemas que Valéry
nao escreveu confirmando assim a genuinidade de sua poetica (cf.
p. XX). ) .

0 que nos interessa salientar primordialmente e que Valery, a0
contaminar seus ensaios com determinados tracos da escritura poe
tica, nos da uma licao de poetica. A metafora da arquitetura,
da musica, que constréem "Eupalinos ou L'architecte" se espalham
nos escritos tedricos, como em "Degas, danse, dessin" Esse pro
cesso de proliferacao de metaforas pode ser compreendidu por con
cepgoes atuais que recuperam para o discurso da teoria e da cr1
tica o jogo metaférico da criacao, o prazer do proprio texto poe
tico. Com essas consideracoes, podemos pensar o prazer que se o
rigina da leitura dos ensaios tedricos de Valéry.

Opondo-se a uma tradicao formalista que pressupunha que o objeti
vo da analise é o estancamento das metaforas, (talvez uma opgao

pela esterilidade?) — a leitura atual se quer contaminada pelo
seu proprio objeto, e se faz de uma "paixao critica" que, para
doxalmente, tem em Valéry — este cirurgido da linguagem — um

dos exemplos mais notaveis.

CE. VALERY, Paul. Stéphane Mallarme. In: . Varieté. Pa
ris: B. de la Pleiade, 1975. p. 676.

CEf. FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da liriea moderna, da metade do
século XIX a meados do século XX. Traducao do texto por Marise
M. Curioni; trad. das poesias por Dora F. da Silva. Sao Paulo:
Duas Cidades, 1978 (Problemas atuais e suas fontes: 3) p. 135/
136.

Cf. VALERY, Paul. A Propos du "Cimetiére Marin", op. cit., no
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ta 1. p. 128.

ELIOT, T.S. "Introduction™, op.cit., p. XVI/XVII.

Em "The music of Poetry" Eliot afirma que "Nenhuma poesia, natu
ralmente, é jamais 0 mesmo linguajar que o poeta usa ao falax ou
que escuta, mas deve estar numa tal relagao com o dialeto de sua
epoca que o ouvinte ou leitor possam dizer 'assim é que eu fala
ria se falasse em poesia'". (In: Kermode, Frank, Edited and
{g;;od. ?eﬁected Prose of T.S. ELiot. London: Faber and Faber,

- p. 112,

Cf. ELIOT, T.S. A fungdo social da poesia. In: . A essen
cdla da poesia. Int. Affonso Romano de Sant'Anna, trad, Maria
Luiza Nogueira. Rio de Janeiro:; Artenova, 1972. p. 35 e 38.

Os ecos dessa concepcao de Eliot encontram-se no seguinte trecho
de Ezra Pound: "A literatura nao existe num vacuo. Os escrito
res, como Eais, tem uma fungao social definida, exatamente prE
porcional a sua competéncia COMO ESCRITORES". Essa é a sua prin
cipal utilidade (Im: POUND,E ABC da Iiteratura.  Org. e apres.
Augusto de Campos, trad. Augusto de Campos e José Paulo Paes. S.
Paulo: Cultrix, MCMLXX e p. 36.

Cf. ELIOT, "Introduction", op.cit., p. XIII,

Cf. Idem, p. XVI.

Cf. Idem, p. XV e XVI.

Cf. ELIOT. From Poe to Valéry, op.cit., p. 40.
Idem, The music of poetry, op.cit., nota 15, p. 112,

Cf. ROSA, Joao Guimaraes. Diilogo com Guimaraes Rosa. In: COU
TINHO, Eduardo de Faria (org.) Gugmaraes Rosa. Rio de Janeiroj
Civilizacao Brasileira, Bras{lia: INL, 1983 (Fortuna critica, 6)
pP. 24.

ELIOT, "Introduction", op.cit., p. XXIII.

A traducao dos trechos cujos t{tulos sio citados em francés e em

ingles €& de nossa responsabilidade.
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A CANCAD EM CAMILO PESSANHA

Francisco Ferreira de Lima
Univ. Est., de Feira de' Santana

Sera preciso acrescer, para que
Ae compreenda o sentido do ato
de cantan, o que se canta?

(Abel, protagonista de Avalova
ra, de 0. Lins).

RESUMO

Movimento musical por excelencia, o Simbolismo fez da
cancdo o seu limite: um pouco mais e o poema j& nao
seria palavra poética. MNa poesia portuguesa, Camilo
Pessanha € o autor que atingiu esse limite. Sua can
cao & busca obsessiva dessa musica que ressoa no inte
rior da palavra, fazendo vibrar sonoridades adormeci
das e — talvez por isso — inusitadas. 0 resultado
€ uma poesia que requer trabalho arduo por parte do
leitor, que se ve obrigado a articular um (provavel)
sentido quando a enfrenta, pois que este nunca esta
previamente dado. FE o que o artigo se dispoe a mos
trar.

Esclareca-se de pronto que nao ha radical diferenca en
tre a cancao e as outras farmas praticadas por Pessanha. Trata-se de
uma ampliacao de grau, se assim se pode dizer, mais que diferenca de
estatuto. Na cancao - que, alias, e de numero reduzidissimo em sua
ja pequena obra - como no soneto ou ainda no poema de forma 1iberada
estao 1a os temas, se & que assim se pode chama-los, principais ~ de
sua poesia, caracterizados nas imagens dispersas que fluem incessante
mente, recusando-se a toda e qualquer forma de apreensao, que possam
dar ideia, ainda que fugidia, de totalidade, de conjunto. Desespera
do, o poeta ve escoar por entre os dedos, ou melhor, diante dos olhos,
e sem que nada possa fazer, fragmentos de um mundo que ele, quimerica
mente, sonhou inteiro e permanente.
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Diferenca de grau, dizia-se, e nao de estatuto. Com e
feito, a cancao de Pessanha, a par de manter as linhas mestras de sua
poesia, amplia, no limite, como se mais nada restasse a fazer, o tra
¢o marcante de sua artesania poetica, a musicalidade. Ainda que o S0
neto, ja pelo seu proprio nome, ja pela sua estrutura, seja campo fer
til para a pratica musical, a cangao, também pelas mesmas razoes, pa
rece configurar-se fronteira entre as duas linguagens, palavra e mﬁsi
ca. Um pouco mais, & o que parece sonhar a cancao, e a musica trans
formaria as palavras em puros sons, bastando-se, entao, a si mesma, e
concretizando o sonho de Abel, citado em epTgrafe acima, e de tantos
outros que nao se conformam com essa separacao.

Nao e de estranhar, pois, que alguns dos poemas de Cami
lo Pessanha, que podem ser incluidos sob a designacio da cancio, tra
tem exatamente de instrumentos musicais, seja a flauta, a viola, 0
violoncelo e até mesmo o tambor, como se fossem uma (poética) musica
da musica. Nesses casos, & importante notar, a cancao cumpre  papel
unico, pois que desloca da visao, o sentido por excelencia da estépi
ca de Pessanha, para a audicao os mecanismos captadores da realidade,
ou dos pedacos de realidade que compoem sua visao do mundo.

Como se sabe (Lemos, 81), o processo de apreensao do
mundo em Camilo Pessanha é realizado atraves de associacoes que vincu
lam determinadas sensacoes a aspectos (imagéticos) do mundo que, em
principio, nada teriam que ver com aquelas sensacoes. Esse processo
e basicamente visual. Submetidos ao olhar, os fragmentos do mundo ga
nham sentido., Mas um sentido particular, incapaz de integrar tais
fragmentos numa macro-estrutura de significacao. Ao contrario, cada
fragmento tem - quando tem - sentido em si mesmo e nunca se articu
1a com outro ou, se se articula, o faz de modo absolutamente estra
nho, inusitado. Se, como se diz, os surrealistas inventaram as pala
vras em liberdade, Camilo Pessanha ja havia inventado as frases em el
berdade. Seus fragmentos lingllisticos flutuam sobre o papel do mesmo
modo que seus restos de coisas boiam ao leu num lago morto e solita
rio, sem qualquer relagao previsivel entre eles. No mais das vezes,
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é tarefa (e responsabilidade) do leitor - este senhor sempre avido
da totalidade do sentido — estabelecer as conexoes ausentes,as quais
passam a funcionar como pontes sintaticas, garantindo uma continuida
de ao descontinuo.

A falta de correspondencia, pois, entre o que vai no in
terior do poeta e o que ele ve e o que faz mover sua poesia. Nao, evi
dentemente, em direcao ao compasso de um com o outro, senao como recu
sa dessa busca, dadas as dimensoes de tao gigantesco empreendimento.
Mais ou menos como o jogador que se recusa a jogar por saber-se ante
cipadamente derrotado, o poeta sabe-se perdedor, pois, aspirando )
permanente, tem diante de si o transitorio em toda sua crueza. Seu de
sejo, embora o saiba impossivel, & fazer frear o movimento, do tempo
e das coisas, de modo que possa ter fixas as imagens das coisas, para,
a sequir, estabelecer a correspondencia sonhada. A passagem ineluta
vel das horas, horas que o poeta tanto sonha abracar, faz o mundo em
pedacos, impedindo, definitivamente a visao de uma totalidade.

Negada a visao de um mundo total em que as coisas -signi
fiquem, e, por ser languido e inerme, recusando-se a lutar por ele, o
poeta quer-se verme, habitante do sombrio e do informe, imune a dor
do eterno transformar-se das coisas.

Pongue o mefhon, engdim,
nao ouvdn nem ver

Passarem sobre mim

E nada me doen!

Nao se trata, todavia, de morte fisica, como poderia a
pressadamente parecer. Ao contrario, esta-se aqui diante da formula
"ter consciencia da inconsciencia", tao lapidarmente formulada por
Pessoa. Recusando por absoluta inadequacao o plano do "eu" - ser so
cial que atua e intervem no real —, o poeta constroi um outro, do
"nao-eu", de onde, tal qual um divertido espectador, assiste, sem que
nada possa atingi-lo, ao (doloroso) sem sentido do mundo.

Dizia-se, antes, que a cancao em Pessanha nao difere
substancialmente, quanto a cosmovisao do artista, das outras formas
por ele trabalhadas, a nao ser, claro, naguilo que a cancao tem de es
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pecifico, de propriamente seu: o desejo de ser musica. Esse aspecto

musical, que poderia indiciar mudancas, ao deslocar o sentido privile
giado do poeta, a visao, para a audicao, acaba, no entanto, por re1t;
rar as forcas-motrizes de sua poetica: a recusa a intervencao no mu;
do e a conseqllente passagem para um plano outro. Ali, verme liquefe;

to, portanto habitante de um mundo anterior a forma — é a transito
riedade das formas, em ultima instancia que 0 desespera - a
pode finalmente (vi)ver o espetaculo da vida.

s ) Embora estudiosos de gabarito apontem a supremacia da
vxsao_na estetica de Pessanha - coisa que nao se pode negar -, a
audicao tem tambem ai lugar fundamental. Quanto mais nao fosse, os
versos '"porque o melhor, enfim,/ & nao ouvir nem ver" configurariam
prova bastante para a afirmacao da hipotese. 0 processo de associa
cao entre o dentro e fora e realizado em Pessanha, preferencia]mente:
pelo u]hari mas o & também,e com o mesmo resultado, pela audicio. Por
tanto, visao e audicao sao os sentidos basicos, através dos quais ;
poeta constroi sua trajetoria do mundo do ser ao mundo do nao-ser, do
munde das formas ao mundo do informe.

, 0 poeta

Para demonstracao, e dadas as 1imi tacoes que o texto im
poe, serao analisadas duas cancoes de Camilo Pessanha, uma no plano
do ol

har, o ?oema que comeca com "Meus’ olhos apagados"; a outra, no
plano do ouvir, bastante conhecida, "chorai arcadas" ou "violoncelo"

Leia-se o primeiro

1£ pleune dans mon coeun
Comme if plewt sun La ville.
Vertaine
Mews olhos apagados
Vede a agua cain.
Das beiras dos telhados,
Cair, sempre cainr.

Das beiras dos telhados,
Cain, quase monren...
Meus ofhos apagados,

E cansados de ven,

Meus othos, agogai-ves
Na va I&4Areza ambiente.

S0 00O s P =

—
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11 Cal e derramai-vos
12  Como a agua morrente.

Inicialmente, uma observacao. Diz Antonio QUADROS (1988,
118) que no famoso "caderno" de Pessanha o poema em questao nao apre
sentava titulojoque so vai acontecer quando, ao organizar e publicar
a terceira edicao de Clepsidra, Joao de Castro Osorio poe-lhe o titu
lo de "agua morrente", aproveitando a imagem do ultimo verso. Embora
o titulo favoreca a leitura que se fai fazer, ao destacar a ideia de
liquefacao/liquidacao, optou-se por tratar a cancao como o poeta  a
concebeu, sem titulo.

0 primeiro aspecto a chamar a atencao do leitor nessa
cancao & a epigrafe. Nao e pratica usual em Camilo Pessanha sua pre
senca. Dos cingllenta e cinco poemas apresentados na edigao organiza
da por Antonio Quadros, apenas dois possuem epigrafe: a cancao de que
se esta tratando e o soneto "0 Madalena, 0 cabelos de rastos". Ou se
ja, 2,2% dos poemas de Pessanha recebem epigrafe. Ha de se convir que
¢ muito baixo percentual. Deixando de lado o soneto, que nao e obje
to do presente estudo, cabe perguntar do motivo de a cancao ser enci
mada por uma epigrafe.

£ voz corrente entre os estudiosos da vida e da obra de
Pessanha que Verlaine era seu poeta preferido. Como Pessoa a respei
to de Cesario Verde, diz-se, Pessanha lia Verlaine ate arderem-lhe os
olhos, embora lesse-o, sequramente, pelos ouvidos. Porque era a mﬁsi
ca de Verlaine — e nao apenas a poesia — que Pessanha queria ouvir.

Ora, a concepcao musical de Verlaine distancia-se tanto
da de Baudelaire quanto da de Mallarme, poetas que, como ele, sonha
ram elidir as pontes que separavam poesia e musica. De acordo com-Go
mes (1985,52), Baudelaire queria que as palavras fossem capazes de e
vocar sentimentos como as notas musicais. A sonoridade da palavra de
veria ser capaz de, sinestesicamente, reportar a imagens visuais, a
sensacoes que se corporificariam em conjuntos imageticos. Mallarme,
por seu lado, concebia a relacao poesia/musica numa perspectiva estru
tural: o poema e pensado como sinfonia, com tema e variacao. A utili
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zagao do espaco em branco, que permite dispor as palavras como notas
musicais, faz com que estas possibilitem aproximacdes inusitadas, pa
ra alem dos nexos sintaticos. Verlaine queria ainda mais que  isso.
Para ele, ainda segundo Gomes, as palavras deveriam reproduzir a sono
ridade de determinado instrumento musical, para que se instituisse a
melodia.

Nao seria necessario ir muito longe para perceber-se o
quao esta concepcao afina com a de Pessanha. Além de alguns de seus
poemas, como ja se disse, reproduzirem sons de instrumentos - a flau
ta, a viola, o violoncelo -, aspirando pois a ser musica pura, sua
restante poesia e toda ela musical, Unico meio encontrado para expres
sar as analogias intraduziveis, as evocacoes, os climas, as sensacoes,
que constituem sua essencia. A epigrafe deve ser lida como uma con
versa (musical) entre musicos, especie de releitura de uma peca, na
qual o musico, a proposito de homenagear o outro, acaba por, sutilmen
te, compor uma peca nova, que sera percebida por ouvidos bem atentos.

A semelhanca inicial quanto a projetos musicais afins e
tao somente o ponto de partida para a construcao da diferenca. Sutil
diferenca, porem. 0 primeiro aspecto a ressaltar e que os dois ver
sos de Verlaine indicam um movimento de dentro para fora, isto e, ha
uma sensacao interior, definida, precisa, que pode, por isso, ser com
parada a um fenomeno concreto exterior, estabelecendo-se uma corre]g
cao perfeita. Em Pessanha, pelo contrario, & um lento processo de
transformacao porque passa o "eu", que vai da observacao de um fendme
no por um “olhar apagado" ate a dissolvicao final pela liquefacao. Es
se percurso situa-se, sempre, no plano do olhar, ndo necessitando de
qualquer coisa prévia, interior, para que o processo analogico seja
deflagrado.

A cangao, como toda cancio alias, € exigua. Trés estro
fes de quatro versos cada uma. Os versos sao hexassilabos, com caden
cia predominante na sequnda e sexta. Com excecao dos versos de nQ 3,
que se repete como o0 n@ 5, do verso n2 8 e do n2 11, em todos os ou
tros o acento secundario funciona como um atenuador da regularidade
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acentual, que se faz presente no poema para marcar a queda mais ou
menos sistematica dos pingos da chuva. Imediatamente anterior, ime
diatamente posterior, o acento secundario introduz uma margem - para
mais ou para menos - de imponderabilidade na duracao da queda, que
0s versos sem acentos secundarios ampliam. Os versos sem o acento se
cundario exercem funcao dupla: ao tempo em que, sozinhos, marcam a
regularidade da chuva ao cair, martelada e monotonamente; proximos
a0s outros versos que possuem este acento, funcionam como uma especie
de espacador, guebrando a previsibilidade ritmica (da chuva e do poe
ma).

Indicador ainda mais preciso dessa exigliidade & o 1&xi
co utilizado na cancao. 0 poema, a rigor, & construido sobre dez ver
s0s, ja que dois versos, 0os de n@ 1 e 3 sao repetidos, tais e quais,
respectivamente, como os de n2 7 e 5. Alem disso, os versos de n@ 4
e 6, nao fora a pequena mudanca introduzida no Gltimo, seriam também
repeticao um do outro, uma vez que sua estrutura e semelhante. Assim,
dos doze versos iniciais, 2 sao repeticoes integrais e um, parcial,
deixando o poema reduzido a nove versos originais. Se se aprofundar
esse processo de observacao, porém, ver-se-a que um Unico verso - que

* sintomatico! -, o de n2 10, nao repete palavras ja utilizadas em ou

tros, ainda que sofram tais palavras pequenas modificacoes, cam "ver",
“vede", "morrer", "morrente" etc. Do total de 44 palavras dispostas
no poema, apenas 8 nao se repetem, embora algumas mantenham relacado
de proximidade, como e o caso de "afogar" e "derramar". A palavra
"cair", a mais repetida, comparece cinco vezes, enquanto a palavra
"olhar" repete-se por 2 vezes, e "agua" repete-se uma vez. E tem-se
ainda a repeticao dos verbos "ver" e "morrer" nas formas 'vede" e
"morrente" .

No nivel propriamente sonoro, alguns indicadores ajuda
rao a compor a leitura do poema. E marcante a presenca da palatal
/t/, que se dissemina ao longo do poema em cinco versos. Em oposicao
a ela, surge a profusao das oclusivas bilabiais surda e sonora /b/ e
/p/ e da velar /k/. -
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Esses aspectos formais tem funcao precisa na arquitetu
ra do poema e articulam rigorosamente seu sentido geral. A metafora
fundamental, como na maioria dos poemas de Pessanha, e a agua, lugar
de solucao (como dissolucao).

Dai a presenca recorrente das consoantes molhadas, como
tambem sao chamadas em Fonologia as palatais. Ao lado delas, porem
em sentido contrario, as oclusivas fazem cessar a molhacao que se der
ramaria informemente pelo poema, funcionando como uma espécie de di
que sonoro em que ficaria represada a agua e o som. A alternancia des
ses sons distintos fazem nitidamente supor a intermitencia dolente
das pancadas da chuva, aspecto reforcado, como ja se mostrou, pela
distribuicao dos acentos principal e secundario ao longo dos versos.

A repeticao das palavras e dos versos, tornando o poema
um desdobramento do ja dito, do ja visto, tem por funcao marcar a es
cassez dessa chuva que dolentemente cai. Nao e a chuva copiosa e re
tumbante dos romanticos, sendoc uma chuva exigua, que cai morrendo dos
telhados. A exigllidade das palavras e dos versos e simetrica a  exi
gllidade dessa chuva quase invisivel. (Afinal, sao "olhos apagados"
que sao chamados a ver). A repeticao, portanto, aléem de marcar a pre
senca desse tenue movimento voltado sobre si mesmo - o cair de uma
chuva escassa, conduz o poema (e o "eu") para uma especie de estagna
cao, em que 0 movimento anseia por findar-se. A chuva, escassa que
era, agora transforma-se num filete em que, ao inves de (tenue) movi
mento, sobressai o estatico da morte, lugar almejado pelo "eu". 0 ver
so, unico, que nao traz qualquer repeticao desempenha importante pa
pel. Nele ressoam as repeticoes dos anteriores. Dito de outro modo,
ele e uma especie de desaguadouro das associacoes feitas entre o0s
dois planos, do "eu" e do mundo. A chuva que cai acaba por contami
nar de tal modo 0o ambiente que o sobrecarrega de uma "va tristeza".
Na verdade, essa va tristeza e mero resultado do processo dissocia
dor/associador, referido por Lemos (1981), levado a efeito pelo "eu",
que e quem esta, definitivamente contaminado pela tristeza, no seu ca
s0, nem um pouco "va", pois € seu Unico modo de (nao) ser no mundo.
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A disposicao das estrofes e tambem significativa, reve
dora dos procedimentos esteticos de Pessanha. 0 pcema comeca pela in
vocacao aos olhos "apagados", solicitados a ver uma chuva, morrente,
que dolorosamente cai. Esse apelo permanece presente na terceria €s
trofe, intensificado no desejo de fusao com as aguas, a da  tristeza
(que se liquefaz) do "eu" com a da chuva. A segunda estrofe, toda
via, ao eliminar a referencia direta a chuva, parece supor a intesec
cao dos dois planos, "olhos" e "chuva". Fica-se com a sensacao de que
agora sao os olhos que escorrem pelos beirais, como se a fusao preten
dida na terceira estrofe ja se houvesse realizado, sem que a cansciég
cia do "eu" tivesse percebido. A repeticao literal de um verso e par
cial de outro — os de n@ 4 e 5 ~ nao € o bastante para que se impe
ca a impressao de que se saiu de um plano, a chuva, para outro, 0s o
lhos. Ao contrario, a repeticao reforca-a na medida em que, sendo co
mum a ambos, cria entre eles inevitavel relacao de contigliidade.

Como se viu, 0 processo, como sempre, é o de dissocia
cao/associacao no qual recortes do real, que ja aparece em fragmentos
aos olhos do "eu", sao associados de modo exclusivamente pessoal, por
via de um olhar que se recusa a obedecer a coordenadas espécio—tempg
rais orientadoras.

No caso do poema que ora se discute, trata-se de um o
Thar "apagado". Com se poderia ler esse olhar "apagado" que e solici
tado a ver a agua da chuva cair? Ora, "apagado', aqui, ha que se re
lacionar com o "languido" e "inerme" do poema "Inscricao" que abre a
Clepsidra, palavras que dizem da disposicao para o "eu" enfrentar o
mundo. E um "eu", pois, como ja se apontou, derrotado por antecipa
cao: seu olhar carece do brilho (e) da luz.

"Apagado" e metafora de peso na estetica de Pessanha.
Trata-se da ideia, tantas vezes recorrente em sua poesia, da aspira
cao, ou melhor, da constatacao de que o mundo do informe & o unico
reino possivel para um "eu" incapaz de perceber o mundo como totalida
de significativa. Ora, um "eu" que ve do mundo apenas pedacos sem re
lagao de sentido entre si nio pode mesmo aspirar a luz (e seu brilho).
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Diante da luz, toda penumbra transforma-se em nitidez, em fixidez. As
formas surgem em toda sua certeza e magnitude. Nada pode lhes amea
car o contorno. Mas esses contornos, certezas, nitidos e fixos reque
rem um olhar que os alimentem e Thes de estatuto de formas, comparan
do-o0s, medindo-os, pesando-os, aproximando-os ou distanciando-os do
conjunto das formas existentes no mundo, de modo que cada qual ocupe
seu lugar (Unico) na "maquina do mundo". Sabendo-se incapaz de  tao
ardua tarefa - que so parece pequena aos pobres de espirito — o "eu"
anseia pelo mundo do informe, onde, pela ausencia de contornos, as
formas ainda nao o sao.

"Apagados", os olhos trazem em si uma deficiencia conge
nita: sao incapazes de divisar o contorno das coisas. Tarefa initil
o tentar olhar, posto que aquilo que se vé nao @ nunca aquilo que &,
nao & nunca aquilo que se deveria ver. 0 olhar "cansado de ver" & de
correncia dessa tarefa inutil que e o ver sem ver. Também assim a
"va tristeza ambiente". Ela nao & imanencia das coisas, mas resulta
do da intervencao falhada do olhar. Arredio a investida desse olhar
que tenta aprende-lo mas nao consegue, o mundo (a)parece como um a
glomerado disforme de fragmentos. Nao possuindo a forca necessaria
= 0 brilho da luz - para por ordem na desordem que se mostra, ordem
que equivaleria a alegria da descoberta do sentido, o "eu" ve-se cer
cado pela "va tristeza", na qual anseia por apagar-se, livrando-se da
tarefa de ver sem ver.

Poder-se-ia pensar, em principio, que esse apagar-se te
ria que ver com algo como a morte fisica, panaceia crista para todas
as dores. Mas nao. Aqui, como em quase toda a poesia de Pessanha, o
afogar-se, cair e derramar-se diz do desejo, aspiracao suprema do
"eu", de, pela fusao com os elementos naturais — a agua, principal
mente -, ultrapassar a fronteira do mundo, triste e vao, das formas,
e poder habitar enfim o reino do informe, onde tudo esta ainda por
ser. 0 derramar-se "como agua morrente" do final do poema, ao inves
de implicar um fim com o "morrente" poderia fazer crer, supoe um (ou
tro) comeco: a solucao, afinal, é a dissolucao.

0 olhar, como ja se disse, & o mecanismo privilegiado
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pelo qual o "eu" na estetica de Pessanha tenta (inutilmente) apreen
der o mundo na sua irremediavel passagem. 0 ouvir, embora menos sig
nificativamente, é também de grande importancia. Leia-se o poema se
guinte.

Chonrati arcadas
Do violoncelo!
Convulsionadas,
Pontes aladas

De pesadelo...

De que esvoacam,
Brancos 04 arcosd...
Por baixo passam,
Se despedagam,

10 No nrio, os barcos.

11 Fundas solugam

12 Caudadis de chono...
13 Que nuinas (ougam)!
14 Se se debrugam

15  Que sorvedouro!...

16  Tremulos astnos...
17  Sodidoes Lacusines...
18 - Lemes e mastnros...
19 E os alabastros

20 Dos balaustres!

21  Urnas quebradas!
22 Blocos de gelo...
23 - Chorad arcadas,
24  Despedacadas,
25 Do violoncelo.

T R e e B

Muitos estudiosos da obra de Pessanha ja se detiveram,
com minucia, sobre este poema que, na primeira edicao da Clepsidra,
trazia o nome de "Violoncello". Dentre esses, destacam-se as leitu
ras feitas por Lemos (1981), Gomes (1976) e tambem por Massaud Mol
ses, nao publicada, citada pelo mesmo Gomes (1989), que ve o "Violon
celo" como um “"poema iconico", uma vez que suas cinco estrofes de cin
co versos cada funcionariam como um simile do instrumento, descreven
do-o em suas partes. Essas leituras, por certo, ressoarao na que ora
se pretende fazer da obra-prima de Passanha.

0 primeiro aspecto a ser marcado e o deslocamento do
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sentido com que o "eu" trabalha no seu processo de apreensao do mun
do. Enquanto, como se demonstrou anteriormente, o olhar & o sentido

privilegiado em Pessanha, tentando desesperadamente fixar as formas
que se diluem no transito do tempo, e descortinando por isso, o sem
sentido do aglomerado dessas formas do mundo, o ouvir, nesse poema,
assume-se como sentido primeiro, pois que e tao-somente atraves dele,
exclusivamente atraves dele, que o poema se constroi. Evidente que,
deslocado o sentido, modificam-se tambem os procedimentos, seja os de
apreensao do mundo, seja os da construcao do poema. No primeiro ca

so, trata-se de associar musica de um violoncelo e imagens (auditivas)

por ela estimulada; no segundo, de o poema construir-se, tambem como
musica, obrigando o leitor a estabelecer vinculos entre linguagens
distintas, ou seja, de operar com a nocao de 519n1f1cado — por que a
final o poema € feito de palavras - onde, a rigor, sua ausencia e
que seria a demanda. E como se fora uma armadilha. 0 "eu" pode fa
zer toda e qualquer associacao — como faz - entre a musica que ouve
e as imagens que ela evoca. Mas nao assim o leitor: a misica do poe
ma obriga-o a situar-se no limiar das duas linguagens. Musica, sim,
mas musica e significado.

0 poema desenvolve-se em cinco estrofes de cinco versos
cada uma. Mas tal simetria — cinco e.cinco - parece manter-se no
plano meramente distribucional, diga-se assim em falta de conceito me
Thor. Submetido a observacao mais detida, o movimento das estrofes
faz avancar umas pelas outras adentro, criando verdadeiros blocos
ritmicos, nos quais conta fundamentalmente o fluir de certos  tracos
sonoros - nao e, afinal, de musica que se trata? Assim, ha um movi
mento que vai do verso 1 ao verso 10, perceptivel tanto pelo encadé;
mento sintatico quanto pelo ponto ao final do verso 10, que o trav&?
Os versos 5 e 6, embora marquem fim e comeco de estrofe, respectiva
mente, transitam de um para outro quase como se nao houvesse pausa al
guma entre eles, A terceira estrofe, como se vera adiante, encerra
um movimento, que comeca e termina nela mesma. A seguir, tem-se um
outro movimento, que se inicia no verso 16 e vai até o verso 22, mar
cado esse pelo aspecto cumulativo e tambem pela ausencia de tempos
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verbais. Por fim, o quarto e ultimo movimento reduz-se aos tres ver
sos finais da ultima estrofe, e que sao uma volta (diferente, muito
diferente) ao comego, como se novo ciclo estivesse se iniciando. Os
versos sao tetrassilabicos, um metro nao muito comum em poesia, menos
ainda na de Pessanha. Em toda a sua obra, pelo menos na que por ora
se conhece, "Violoncelo" & o unico poema escrito em verso de quatro
silabas. Que motivos levariam o poeta a exercitar-se em metro tao
singular? 0 estudo das estrofes nos seus varios movimentos - qua
tro, precisamente - pode indicar o caminho para algumas respostas.
Seria mera coincidencia a presenca desses quatro movimentos, distri
buidos por cinco estrofes em versos de quatro silabas? E de se crer
que nao. 0 violoncelo e instrumento de quatro cordas, como se sabe.
Nada mais provavel de que um poema que se pretenda musica de violonce
lo tente "reproduzi-la", buscando um maximo de fidelidade. Assim, tan
to os movimentos das estrofes quanto o numero de silabas — quatro e
quatro - tem que ver com as quatro cordas - e seus sons e tons dis
tintos - do violoncelo, como, alias, ja apontara quanto ao nimero de
silabas o Prof. Massaud Moises.

Embora estruturado em 4 silabas, os versos, como as es
trofes, obedecem a um movimento proprio, marcadamente musical, que os
alonga ou diminuem segundo conveniencias puramente sonoras. Veja-se
a primeira estrofe, por exemplo. 0s dois primeiros e os dois ultimos
versos podem ser lidos em continuo, como se fossem (longos) versos de
oito silabas. Nao assim o terceiro. Lidos os dois primeiros, o ter
ceiro poe-se como barreira, chamado atencao sobre si, e impedindo a 1i
vre passagem para o quarto verso. E como se fosse uma espécie de pon
te — palavra que sera de grande utilidade na leitura do poema - en
tre aqueles e estes: o continuo so pode transitar para os  ultimos
versos depois de deter-se sobre o terceiro. 0 sexto verso, como ja se
disse, continua o movimento que vem do quinto, como se houvesse ape
nas iave pausa entre eles. Esse movimento recebe, tambem, pequena
pausa ao final do verso 7; e rapidamente retornado no verso 8, para
estancar de vez ao 10.

Mudando completamente de tom, o movimento que se inicia
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no verso 11 faz pequena pausa ali, para, em seguida, ir ate o final
do verso 12, 0s tres versos seguintes, 13, 14 e 15, ao retornarem o
movimento do verso 12, entrecortam-no, adensando-o, pelo que fazem
ressoar em cada um deles. OQu seja, embora mantenham um fluxo circu
lando de um para o outro, esses versos querem-se, primeiro, sozinhos;
s0 depois em conjunto.

Os versos de nQ 16 até o 22 sao todos semelhantes quan
tg ao movimento. Querem-se, sempre sozinhos, formando uma especie de
somatorio de coisas heterogeneas.

Os tres Ultimos repetem o procedimento ja visto na pri
meira estrofe. Com uma diferenca. Enquanto ali o terceiro verso se
parava dois de cada lado, aqui o terceiro separa apenas um, como se a
misica tivesse se enfraquecido, caminhando para a dispersao.

No nivel dos fonemas, confirma-se o que ja se viu ate
agora nos planos da estrofe e do verso. Nos dez primeiros versos e
predominante a presenca do /a/, fazendo correr o continuo sem qual
quer esforco, uma vez que o /a/ e o fonema que menos esforgo reque;
na sua realizacao. Pelo contrario, encontram-se ali pouquissimas rea
lizacoes do /u/. Esse quadro, todavia, vai-se inverter completamente
na terceira estrofe. Ali e o /u/ que passa a predominar, demonstran
do completa mudanca de movimento e de tom.

Se ali o /a/ representava sonoramente um continuo que
flui sem impedimento, aqui, o /u/ pretende marcar a nocao de uma vio
}enta profundidade. 0 gquadro mudara outra vez nas estrofes seguin
tes, onde o /a/ voltara a ser fonema predominante, mas sem a suprema
cia que apresentava nos dez primeiros versos. 0 porque disso & que a
tensao do poema resolve-se na terceira estrofe, de maneira que as ﬁl
timas duas funcionam como - para usar a palavra apropriada = desa
guadouro do que até ali ocorreu. Nao ha, por conseguinte, razoes maio
res para que predomine um ou outro fonema, em termos absolutos.

Se se observar o poema do ponto de vista dos sons conso
nanticos, algumas chaves para sua leitura podem ali ser encontradas.
E notoria a presenca das sibilantes, sejam as surdas ou sonoras. Es
tas Ultimas, como mostrou Lemos (1981), estio presentes nao s em si
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tuacoes como em "pe/z/adelo", mas tambem em “"ponte/z/aladas", possibi
litando perfeita alternancia entre elas, as sonoras, e as surdas, que
se derramam, estas, por todo o poema. As oclusivas - bilabiais, den
tais e velares — tambem elas disseminadas por todo o poema, quase na
mesma proporcao que as sibilantes, e que garantem em sentido lato a
alternancia sonora sobre a qual se constroi o poema.

As liguidas, por sua vez, sao responsaveis, quando em a
paricoes espacadas, pela introducao de um terceiro elemento, na ordem
binaria, elastecendo, por assim dizer, a emissao sonora. Quando em
aparicao concentrada, todavia, como & o caso da estrofe quatro, desen
volvem fungao conpletamente distinta. Se nas tres primeiras estrofes
0 entrechoque entre vogais da conta da tensao e de seu adensamento so
bre que se funda o poema, na quarta, as liquidas, em confronto com as
vibrantes, dizem do ressaltado dessa tensao. Assim, ha um movimento
que se inicia no /a/, que, com o auxilio de outras vogais, /e/ e /o/
basicamente, seque sem grandes percalgos, ate defrontar-se com a fg
ria caudalosa do /u/ que o traga, fazendo-o desaparecer completamen
te, para ressurgir, em sequida, calmo e fragmentado, nos /£/ e /r/ da
quarta estrofe, indo ate o segundo verso da ultima estrofe, quando o
ciclo - agora em pedacos de som — se reinicia.

Isto posto, cabe articular todos esses elementos na lei
tura globalizante do poema.

Um violoncelo toca, eis o ponto de partida — e de che
gada — do poema. A partir da musica, o "eu" faz uma serie de asso
ciacoes em cascata, que nao obedecem a qualquer ordem 10gica exterior,
senao a logica interna do processo associativo. Um violoncelo  nao
toca: chora. Ou dito de outro modo, mais fiel: o violocenlo toca
choro. Mas nao e choro calmo, correntio; e, antes, choro convulso,
solucado, que se interrompe para voltar rapidamente sobre si  mesmo.
Enquanto flutuam no ar, as notas desse choro musical (pois se trata
muito mais de choro musical do que de uma musica chorosa) transformam
-se em difusas e estranhas imagens. Provavelmente pelo espacamento
que deixam entre si, alem de serem produzidas por um arco, as  notas
convulsas transformam-se em pontes que voam. O material de que sao
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construidas, choro, & o sonho. Ou n3o seria musica! Como a musica de

que se originam e choro, e choro intranquilizador, o sonho e pesade
To. Mas de que pesadelo se trata? As pontes, como todas elas, 55:_
construidas sobre arcos, para que possam dar vazao as aguas que cor
rem sobre elas. Afinal, e para isso que servem as pontes. O pesadg;
lo — porque a musica e choro - decorre do fato de sob essas pontes

se despedacarem os barcos, que deslizam nesse rio de sonho e de som.

Ora, esta-se aqui diante de um dos mais fortes elementos da estetica

de Pessanha: a constatacao desesperada da marcha desarrazoada do tem

po, que, em nao fixando nada, tudo destroi. 0 que desespera o "eu" e

a impossibilidade de ter esses barcos inteiros, como deveria ser. Ou,

0 que e o mesmo, seu desespero decorre do fato de so poder ter esses

barcos aos pedacos, sem que jamais possa experimentar sua inteireza.

E de sentido das coisas que se trata, em Gltima instincia. Ou melhor,

e da ausencia de sentido das coisas gue se trata, uma vez que estas

so podem se apresentar, dispersamente, aos pedagos, impossibilitando

— para sempre - sua organizacao em um todo. Dai o pesadelo, que

tem como fonte primeira essa dispersao fragmentaria do mundo.

0 pesadelo, todavia, porque préprﬁo dele, nao pode ser
fluxo continuo. Misica, poema e rio parecem convergir enquanto ritmos
numa mesma direcao - o ponto final do verso dez. Até ai, tem-se a
impressao de que, apesar do atropelado da misica (e de barcos que se
quebram), ha um rio que, sob pontes, corre para algum lugar, assim co
Mo 0 poema corre para 0 verso dez. -

' Com o adensar-se da musica/choro, o rio perde seu rumo
e 0 poema perde seu ritmo, O rumo do rio agora e a espiral do redo
moinho, que tudo traga. Pontes, arcos brancos das pontes, pedacous de
barcos, tudo desaparece na furia destruidora dessas aguas, que tem o
poder de juntar em si, de trazer para um espaco comum, coisas de cam
pos completamente distintos, sem que entretanto possa estabelecer ne
xos entre elas. Talvez nao haja melhor imagem do inferno em que jaz
0 "eu" poetico de Pessanha que o sorvedouro. Além de nada escapar a
seu apetite insaciavel, pois que funciona como um inevitavel desagua
douro, o redemoinho, pelo seu aspecto espiralado, caracteriza o tempo
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em seu aspecto circular. Ate que mudem as condicoes, ou seja,  ate
que algo exterior faca as aguas se acalmarem, o redemoinho gira inter
minavelmente sobre si mesmo, fazendo com que as coisas aprisionadas —
porque e mesmo de prisao que se trata, em si aparecam e desaparecam a
momentos regulares, sem que nada possa alterar-lhes tal (per)curso.
E ali eles viverao cumprindo o miseravel estigma de, porque ruinas,
estarem juntas porém para sempre separadas.

Portanto, o que antes, ainda que sonho mau, parecia pos
suir nexo entre si - pontes/arcos da ponte/rio/barcos -, gerando i
lusao de um continuo (de sentido), desagua no sem sentido violento e
destruidor (acustico) de sorvedouro: "Que ruinas (oucam)!". Perdido
o rumo do rio, o poema tambem desagua num sorvedouro. Se antes a pre
dominancia da vogal a marcava o lado mais ou menos claro — se isso e
possivel — do pesadelo, em que o continuo fazia presumir um certo
(embora tEnue) sentido, agora, a presenca do u faz com que se ouca a
profundidade sombria do sorvedouro, que tudo arruina na sua circulari
dade sem fim.

Cessados os caudais de choro, isto e, eliminada a furia
que o fez brotar, estanca-se o sorvedouro em seu movimento circular,
Agora, tudo destruido pela vertigem caudalosa das aguas enfurecidas,
0 que ja fora rio & tao somente um (pequeno) mar morto, no qual, sob
a luz bruxuleante das estrelas, boiam, a deriva, os cacos que resta
ram do trabalho realizado pelas aguas do sorvedouro. Em cinco versos
— do 17 ao 22 — tal como na paz funérea do lago, boiam sobre o poe
ma esses fragmentos, em que a presenca marcante das liquidas e bila
biais, alternando-se rapidamente, acentua seu aspecto quebradico. A
lem do mais, a ausencia completa de verbos nesses cinco versos reafir
ma a sensagao de acumulacao por um lado, e de isolamento, por outro,
selando de vez a impossibilidade de reunir tais pedacos num todo, as
piracao, alias, que ja nao mais tem lugar, por de todo descabida.

Resta, assim, o continuar do ciclo - da musica, do pe
sadelo e do poema —, que se reinicia no verso 23. Naturalmente, "ci
clo", aqui, nao diz do mesmo, do recorrente, senao da impossibilidade
de estabelecer-se um ponto de chegada, o que e enfatizado pelo "despe
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dacadas" da estrofe final. Observe-se, ademais, que embora ali sejam
repetidos integralmente dois versos da primeira, sua disposicao e di
ferente, na medida em que sao obrigados a abrir espaco para que 0 "des
pedacadas" seja intercalado entre eles. Assim, o "despedacadas" da
estrofe final guarda estreita relacao com o "convulsionadas" da  pri
meira, no sentido de que, deste aquele, vai-se do nexo (precario) do
sentido a sua ausencia completa. A intercalacao do verso — note-se
que o seu simétrico & apenas posposto - pretende marcar, estrutural
mente, a "vitoria" final do processo de "espedacamento”.

Agora ja nao é uma musica/choro que toca. Sao cacos de
musica que se ouvem, os quais podem apenas construir fragmentos corre
latos, sejam aqueles que boiam na "agua morrente" do lago solitario,
sejam aqueles que boiam na superficie do texto, desamparados pelos
verbos ou forgando zonas de silencio entre versos contiguos, pelo pro
cesso suspensivo da intercalacao. Seja de que tipo for, padecem es
ses fragmentos - todos eles — da mesma maldicio: a de, pelo fato
de jamais poderem se encontar, negarem o contorno das coisas, negando
ao "eu", como consegllencia, qualquer possibilidade de situar-se, ain
da que precariamente, no real.

Assim, e a modo de conclusao, dois aspectos podem ser
observados na cangcao de Pessanha. 0 primeiro e que, quanto aos temas,
sua cancao nao apresenta uma especificidade, algo que a distinga do
conjunto de sua poesia, o que confirma a tese (Moises, 1989) de que
a cancao e forma tematicamente aberta. 0 segundo, por viver esse as
pecto dual - aferrada a palavra e ansiando pela musica — a cancao
de Pessanha ve-se submetida a rigoroso esquema musical. Sua arquite
tura, tao modelarmente construida, chega ao limite de fazer-se iconi
ca, como se pode notar no poema "Violoncelo". A, como de resto no
(exiguo) conjunto de suas cancoes, as palavras parecem viver por si
mesmas, pelo som que produzem e pelo que se possa construir a partir
dai.
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RESUME

Mouvement musical par excellence, le Symbolisme fait de
de la chanson sa limite: un peu plus et le poéme ne serait pas parole
poétique. Dans la poésie portugaise, Camilo Pessanha est 1'auteur
qui atteint cette limite. Sa chanson est une recherche obsessionnelle
de cette musique qui résonne & 1'intérieur de la parole, en faisant
vibrer des sonorités endormies et — peut-eétre a cause de cela — inusi
tées. Le résultat est une poésie exigeant un travail ardu de la part
du lecteur, qui se voit obligé d'organiser un sens (probable) quand
il 1'affronte, car le sens n'est jamais donné préalablement. C'est ce

que cet article prétend montrer.
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A SOBERANIA DO EU EM 0 LUSTRE DE CLARICE LISPECTOR*
Judith Grossmann
Universidade Federal da Bahia
RESUMO

A analise critica do romance em questdo é aqui condu
zida com base na teoria freudiana do narcisismo.

0 Lustre (1946) de Clarice Lispector se constitui num mo
mento privilegiado para o estudo da tensao entre o individual e o cole
tivo existente na obra literaria, vez que esta tensio se encontra tema
tizada atraves da personagem-protagonista da mesma, Virginia. Atraves
desta, de sua problematica e de sua caracterizagao, sao exploradas to
das as nuancas e matizes de como se produz o imbricamento destas cate
gorias e de como se efetua a separacan das mesmas, as decorrencias do
imbricamento e da separac'io, as dificuldades desta coalescencia e deste
corte, num periodo da sua vida que vai da infancia a maturidade.

Pelas intrincadas relacoes que se estabelecem entre o tra
tamento do tema, a.protagonista, a autora da obra e a produgao do tex
to, a problematica de Virginia acaba por metaforizar plenamente o mes
mo tipo de questao no que se refere a estrutura da criacao literaria.
Esta e, ademais, uma lei geral da criacao.literaria, pois nenhum elemento
da mimese dos objetos representados deixa de incidir sobre o outro objeto
onipresente na representacac, que e a propria criacao literaria.

Virginia, em quem todas as dificuldades e disturbios des
te grande tema da condicao que e a compatibilizacao do individual e do
coletivo estao exacerbados, comecando concreta e realista, se torna, em
algum nivel, num modelo, num arquetipo, numa alegoria domesmo, cuja in
terminabilidade congenita e ainda mais acentuada pelo término brusco de
sua vida, ja que ela morre atropelada. A natureza inconclusa do tema
faz com que a inconclusao de sua historia se torne paradigmatica.

*o presente trabalho fol apresentado no Seminario Comemorative Freud (1939-1989), promo
vido pelo VEL = Grupo Freudiano da Bahia, Instituto de Letras da UFBA e Consulado da
Rustria em Salvador-BA, na Academia de Letras da Bahia, no perfodo de 18 a 22 de setem
bro de 1989,
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A morte inacabara para sempre o que se podia saber a
deu respeito. (LISPECTOR, Cfarice. 0 Lustre. Rio de Ja
neino: Paz e Terna, 1976, p.324)

A obra, em sua totalidade, e um desenho minucioso, mili
metrado, realista, de como a libido do ego, que fazemos equivaler a ca
tegoria do individual, e a Tibido objetal, que fazemos corresponder ao
apelo da realidade e do coletivo, ora tendem a se exercer simultanea
mente, como nos individuos normais, ora tendem a se exercer em separa
do, como nos neuroticos, sendo a protagonista e a autora, da qual aque
la é projecao, exoressoes da combinacao destes dois tipos de 1ibido, que
costumam se exercer livremente no poeta, dele fazendo o mais represen
tativo dos homens e a da humanidade em gerall.

Virginia, como ja esta expresso pelo nome, ele proprio
uma micro-estrutura do tratamento do tema, e um ser essencialmente vir
gem, intocado, narcisico, que, no entanto, tal como o texto literario,
se destina a circular no mundo, a se vulgarizar, a se universalizar,
quem sabe a se prostituir (dai o tema das prostitutas e o fatodelaser
confundida com uma delas), a ser tomada pelo que nao e. Dados estes
dois tracos de sua caracterizacao, nela se digladiam dois impulsos an
titeticos, um forte impulso narcisico e uma prodigalidade de energias
libidinais derramadas sobre os objetos do mundo. A partir destas duas
forcas contrarias, se estabelece o combate que e caracteristico do ser
humano em geral, o de ficar restrito a si mesmo ou de derrarmar-se so
bre o mundo. Este combate e ainda mais dramatico no escritor, pois, in
capaz de resolver o conflito em termos inteiramente pragmaticos, elabo
ra uma construcac, o texto, que, como um filho, e ainda parte do seu
ego, servindo de ponte, de carater narcisico, entre este ego e demais
egos e objetos do mundo. Esta possibilidade que vemos no texto, esta
ponte que ainda & o proprio e ja e o outro, nao sendo nemo proprio nem
0 outro, foi aventada por Freud, no que diz respeito ao filho propria
mente dito?.

0 forte impulso narcisista de Virginia gera umgrande ape
go a sua infancia, quando o estado narcisico impera emsua integridade,
um desapego aos objetos aos quais efemeramente adere (a familia, os pa
rentes, o amante, os amigos), para os quais sua libido e provisoriamen
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te canalizada e depois subitamente retirada, ocasiona a importancia fun
damental que ela da ao sono e até ao mal-estar fisico como formas de
retirada narcisista3. Por outro lado, a problematica das criancas e dos
filhos ganha um vulto extraordinario, pois no amor a ambos poderia ha
ver uma combinacao perfeita do estado narcisista (o amar-seasi mesmo)
e do amor objetal (amar ao proximo como a si mesmo). Mas estas solucoes
sao falidas, pois sendo sempre uma crianca, Virginia so pode ter as crian
cas como rivais e se apresenta indecisa quanto a ter filhos nos quais
encontrara rivais igualmente.

A precariedade e falencia da protagonista aponta para a
solucao superior da autora, que & a da producao de um texto como uma
extensao de si mesma e como um espelho, no qual esta refletido o seu
proprio corpo. 0 ato de escrever o texto é o ato erdtico e sensual por
exceléncia, pois para ele pode fluir, sem qualquer desperdicio, e no
sentido excelente da usura como aquisicao da jdentidade, a libido do
ego, encontrando novamente neste cofre o préprio corpo da autora, o seu
proprio ego como objeto. Certamente a idéia de auto-erotismo, presente

na atitude narcisica, esta presente na producao de um texto®.
L

Tomemos em O lustre o primeiro grande tema da valorizacao
da infancia e da virgindade como o da soberania de uma posicao Tibidi
nal invejavel, dentro da qual impera o auto-amor e o estado narcisista
inflacionado, garantindo, durante toda a vida, um estado de amorosida
de pelo mundo, como reflexo do ego enamorado de si mesmo. Esta caracte
ristica de enamoramento de si mesma e do mundo diz respeito tanto a he
roina, quanto a escritora, quanto ao texto, fazendo coincidir o mais
individual com o mais coletivo.

Este apego a virgindade e a infancia, além de ser o tema
de Virginia, e mais do que isso, e o tema feminino por excaléncia, o te
ma do narcisismo feminino, de nao se conceder mesmo concedendo-se, de
ficar restrita a si mesma, mais o da inimizade atavica entre o homem e
a mulher:

40mos Andmigos, meu amor, para 4emgaeﬁ
Este tema contem um reforco na caracterizacao da mae de Virginia e de
sua irma, Esmeralda. Eis o que se diz sobre a mae:
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Do tempo de solteira guardaria com amon uma  camisola
f4na pelo use como se a epoca sem homem ¢ sem 4ilLhos
gosse glorndiosa. (p.19)

Mais tarde, num dialogo com Virginia, a mae se pronunciasobre a presen
ca masculina:

— Ah, minha §itha, todas as mulheres sabem que um ho
mem incomada muito. (p.260) ¥

Esmeralda, justamente por ser feminina demais, permanece sozinha, e in
capaz de sair de si mesma e do ciruclo familiar:

Pobre Esmeralda, bordando caleas de cambraias, quediman
do perfumes no quarnto, o conpo exacerbado como um Limao
— sua feminilidade era quase repugnante a outha mu
Lhen. (p.107) -

Quanto a Virginia, mulher adulta, experimenta uma inten
sa nostalgia e sensacao de perda de integridade em relacac a sua infan
cia e a sua virgindade:

0 amor viera numa 50 vaga apagando a espera. Mas a for
ca que posswcha quando era vingem ela jamais a teria de
nove. ‘(p.112)

Virginia era um apelido cheio de paz atenta como de um
necanto atras do muro, £a onde cresciam finas ervas co
mo cabefos e onde ninguem -exisiia para ouvir 0 ventg.
Mas depois de perder aquefa figura perfeita, magra,tao
pequena ¢ delicada come o maquinisme de um refogie, de

pois de pender a thanspanencia e ganhar uma con, ela
poderdia se chaman Maria Madalena ou Herminia ouw mesmo
qualquen outro nome menos Vinginia, de t@o 4resca e som
bria antigllidade. Sim, e tambem poderia ten sido em pe
quena trangllilamente Sibika, Sibila, Sibila. Vingl
nia... (p.296)

Alem do reforco da mae e da irma na caracterizacao de Vir
ginia, ha uma galeria de mulheres, em oposicao a um elenco razoavel de
homens, cujo perfil consolida o que chamaremos de completude da nature
za feminina, equivalente a um estado narcisico inflacionado, aquilo que
Freud chama de autocontentamento consigo mesmas das mulheres® . Este
autocontentamento decorre, acrescentamos, do fato de terem as mulheres
possibilidade de gerar filhos e nos filhos exercerem, simultaneamente,
0 amor a si mesmas e o amor ao outro. Correndo, aparentemente, o risco
da alienacao em si mesmas, elas, na verdade, na maioria dos casos, nao
correm risco algum, ja que estao prontas a derramar, sobre o mundo em
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geral, este amor que aprendem a exercitar com os filhos, de fundo nar
cisico e maternal, disseminado, coletivo, social.

Esta amorosidade feminina se reflete sohre o discurso da
autora, fazendo do discurso literario, e nao porque seja emitido por
uma mulher, um discurso, em sua natureza e essencia, feminino e amoro
s0, simulacro do filho, um filho teorico, imaginario, ideal, mais plau
sivel de ser amade do que um filho puramente real, gozando ainda das
qualidades deste, uma vez gque o texto produzido mantem uma qualidade
concreta de corpo:

E foi tao conpo que foi puro espinito.’

A mencionada galeria de mulheres, o homem traz sempre uma
ferida narcisica, o que torna a relacao entre o homem e a mulher, por
mais perfeita, imperfeita. Este fato produz, de um lado, uma irmandade
de mulheres, do outro, uma fraternidade de homens. A mulher esta sempre
mutilada por uma relacao com o homem, a qual nao pode escapar, pois o
contrario tambem faria dela um ser igualmente mutilado, uma solteirona.
Ao se referir a uma mulher que vira num onibus, narra Virg?nia (que se
confunde com a narradora) o seguinte:

efa era casada e fendda, via-se {540, via-A¢ 4550,
{p.fég]
Os homens, por sua vez, sentem como uma ofensa inescapavel a natureza
feminina, e tendem a perceber as mulheres como prostitutas:

Terminam me estragando, tante gostam de mim, pensou ele
sonnindo pela anedota. A delicadeza, a forca com que eu
as abraco, as prostitutinhas, encanta-as simplesmente,
concluiu curiosc e fatigado. (p.203)

Nesta galeria de mulheres e neste elenco de homens, Vir
ginia e seu irmao Daniel sao, até certo ponto, seres de excecao, deten
tores de uma inata androginia, que lhes possibilita tanto se encerrarem
no auto-amor, quanto se dedicarem, embora provisoriamente, ao amor ob
jetal. Virginia se constitui, em maior dose, por ser mulher, e Daniel,
em menor dose, por ser homem, em projecoes do artista e do poeta,arque
tipo universal. Virginia e um misto de solteirona (virgem) e de amante
(prostituta), fechando-se em si mesma e abrindo-se para o mundo, esné
cie de sumula do individual e do coletivo, que jamais poderia ficar res

trita ao papel de esposa. Daniel, o irmao, por seu lado, tem uma rela
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cao intelectual com Virginia (mais tarderefletida pela relacio de Vir
ginia com o porteiro do predio onde mora), uma relacao ascética, com
seus laivos inevitaveis de incesto. Ambos sao companheiros, camaradas,
nem homem, nem mulher, o que faz, finalmente, numa relacao de igual pa
ra igual, a relacao homem/mulher. A vida interior de Virginia éo refle
xo da vida de uma escritora-mulher. 0 que resume a problematica ea fra
se do porteiro, quando Virginia e ele se dedicam, em conjunto, a uma
tarefa intelectual, a leitura da Biblia:
«eo@ mubher tambem @ homem, compreende? (p.156)

0 grande tema da virgindade & um so com o tema da infan
cia de Virginia, quando vigora o estado de narcisismo primario da crian
ca afirmado por Freud®, a monarquia do ego, compatibilizada, ja, comos
primordios de uma libido objetal, exercida, no caso dela, sobretudo em
relacao aos homens, o pai, o irmao e seus substitutos. Mas o egoé, pre
dominantemente, monarquico, neste estagio, como prosseguira sendo mais
tarde, pois em Virginia isto e uma questao de natureza, sua natureza
artistica e poetica. E o que ela percebe no quarto de hospedes (hdspe
de que ela €), na casa do pai, na expressao desta soberania do ego:

Eu poderia mata-Los a todos, (p.75)

Podemos presenciar em 0 lustre duas etapas deste tema, a
primeira, a da imersao na 1ibido do ego (infancia na Granja), a segun
da, a da emersao da libido objetal (maturidade na Cidade), estabelecen
do-se uma permanente nostalgia do estado anterior. Numa terceira etapa,
que precede a morte da heroina, ela tenta um retorno mal sucedido a
infancia, fazendo uma viagem a Granja, de onde regressa a Cidade para
morrer e fechar o ciclo.

Na infancia, Virginia tenta uma proeza em geral acima das
forcas de uma crianca, mas da qual uma crianca e igualmente capaz, me
nina ou menino, mas, sobretudo, uma menina, amar tao fervorosamente o

seu ego quanto a um objeto, fundir-se com este objeto num amor absolu

to e total. Isto se da sem incompatibilizar as duas libidos, mas antes
compatibilizando-as, narcisismo e 1ibido objetal, como, de fato, so o

pode uma mulher (seu talento especial), e apenas um certo tipo de ho

mem, o homem apaixonado, capaz de incluir a natureza masculina e femi
nina?% mais o poeta, por definicao o ser permanentemente apaixonado,que
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inclui as duas naturezas, masculina e feminina.

Ao amor absoluto — quase uma dor — por Daniel, causado
tanto por sua masculinidade quanto por umapelo intelectual, se opoe, em
Virginia, um amor fervoroso pelo seu eu. Virginia & uma pequena chama
que arde, uma definicao da paixao infantil que nao se apazigua, que nao
se extingue na armadilha da sexualidade, na retribuicao de prazer que
e dada em troca do dispendio das energias sexuaisl®., Este contraste en
tre paixao infantil e paixao adulta fara das paixoes adultas baseadas
na carencia sexual um regresso ao paraiso da paixao infantil aqui  ex
pressa:

Apesan de que efe era as vezes 130 bruto que num gesto
apagava uma menina. Efa ficava palida e vertiginosa en
tre 05 instantes ofendidos. E amando-o tanto quanto ja
mais poderia amar, (p.64)

Em contrapartida, no outro prato da balanca, em um deli
cado equilibrio, esta, em Virginia, o fervoroso amor pelo seu proprio
reflexo no espelho e a ideia do culto do eu na Sociedade das Sombras,
fundada por ela e por Daniel:

A Sociedade das Sombras manda que voce amanhd entre no
porao, sente-se e pense muito, muwito para saber o _que
e de uoce mesma e 0 que ¢ que Lhe ensinaram. Amanha ve
ce ndo deve se preocupar com a ?am¢£4a nem com o mundoT
A Sociedade das Sombras falou. (p.67)

Permanentemente, como Narciso, \Hrg{nia namora, esta enamorada de sua
imagem no espelho, apenas que aqui (como no caso da escritora) este idi
lio consigo mesma favorece o idilio com o mundo:

— Eu, disse para o vidro gelado numa voz sedosa e rou
ca. E seu conpo dissofveu-se com o som no ar escuro do
quarto. (p.60)

0Lhava-se no espelho, o rosto branco e_delicado perdi
do em penumbra, o4 olhos abertos, o0s £abios sem expres
4d0. Ela se aghadava, gosiava daquele seu jeito fino,
tdao sinuoso, dos cabelos sombreados, de seus ombros pe
quenos e magrinhos. Como sou Linda, disse. Quem me com
pra? quem me compra? — fazia um L«.ge,uw muxoxo ao es
petho — quem me compra: agif, engracada, tdo engraca
da como se gosse Loura,mas nac sou Loura: fenho Lindos,

frios, extraondinanios cabelos castanhos. Mas eu quenro
que me comprem fanto que...que...gque me mato! exclamou
¢ espdando seu nosto espantado com a frase, orgulhosa
de seu proprio arndor, niu uma gargalhada falsa, baixa e
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brilhante. Sim, sim, precisava de uma vida secneta pa
ha podern existin, (p.74-5) i

-+ -0fhava-s¢ no espelho: aquela figura exprimindo algu

ma codsa sem niso mas angustiosamente muda e tdo em 4%

mesma que o seu dentido jamais poderia ser captado. )
(p. 81

0 sdlencio rodeou-a impalpdvel e ela entdo  senenou,
obhou para o espetho sombriamente brilhante. Obstinada
fitava o rosto procurando definir sua fugitiva mag4a,
a suavidade do movimento de respiracdo que o ilfuminava
¢ apagava devagar, A comrupcdo banhava-a de _uma doce
Luz, Assim pois fa estava ela. Assim pois L3 estava
ela. (p.&4)

A segunda etapa do tema considerado se inicia com a ida
de Virginia para a cidade, e mesmo antes, quando Virginia, ainda em
Granja Quieta, em sonhos, perde a virgindade:

De akgum modo ela ja ndo era virgem. Vivera mais do que
sgnhara, vivera, efa o juraria sinceramente embora tam
bem soubesse da verdade e a desprezasse. (p.78)

Ultrapassada a infancia e perdida a virgindade na cidade,
tudo e nostalgia e, estranhamente, critica do estado anterior, que ela
procurara, inutilmente, restabelecer em seguida (como numlaboratdrio),
nuna metafora perfeita da atividade psicanalitica e da atividade artis
tica e literaria (sobretudo a 17rica), retornando a Brejo Alto e Gran
ja Quieta, para logo voltar a cidade e morrer, ja que tudo o mais se
ria repeticao compulsiva.

Durante sua permanencia na cidade e no caminho de volta
a Granja Quieta, Virginia, quer vivendo sua experiencia amorosa com Vi
cente, quer afastando-se desta experiencia, inventaria a perda da sua
virgindade e de sua infancia, o fato contraditorio de que ira” morrer
virgem e crianca, ja que estes sao elementos inerentes a sua natureza:

++ . procurava mas_perdera o encanto agil da infancia,
rompera com o proprio segredo. (p.150)

«oedeu aspecto cada dia mais se assemefhava ao de uma
solteinona; (p.151)

.. .dentava pensar de como emergira da ingancia para o
s0ko, (p.175)

A qualquer instante ela estava disposta a netirar com
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um cuddado controlado uma esfarrapada Lembranca da in
gancia como um tesouro cheio de mofo com funde de fuma
ca, (p.207)

Parecia buscar a Ligacac que deveria haver entre a es
pecie elfo que eda fora ate a mocidade e a mubhen de
corpo sensato, solide e cautefoso que ela era agoia.
Inéa never sua terra e temia, um pouco nervosa, Ampa
clente e timida, o proprio julgamento. Tive minka Opox
tunidade na adofescencia, nao sabia_efa que pensava 50
prando a fumaca com a sonte de paudencia e falta de gra
¢ca que usava em relagdo ao cigarro. Perdi minha opontu
nidade na infancia. (p.249)

Em Granja Quieta, Virginia ira avaliar a possibilidade de retorno, de
monstrando-se impossivel mergulhar duas vezes nas aguas do mesmo rio.
Sua ocupacao central permanece reinventariar a retirada narcisica (in
fancia) ou o derramamento objetal (maturidade). E resolve regressar,
nao para Vicente, mas para a cidade, em busca de solucoes comuns, mari
do, filhos. Este pendular entre uma libido e outra, de maneira intensa
e ambivalente, desenha uma Tibido geral que mantém em equilibrio as
duas libidos, dotadas aqui de uma qualidade mercurial, resvalando de
uma para outra.

A rememoracao tem um carater poetico e psicanalitico,sem
qualquer incompatibilidade, restabelecendo a estrutura das emogoes ori
ginais e provocando uma tempestade experimental, que ocasiona a catar
se do material (des)reprimido. Cada movimento dentro da casa onde Vir
ginia viveu a infancia representa a reexperimentacio das sensacoes an
teriores:

Entdo Lembrou-se: costumava atravessan o coaredor — em
{trevas sentindo o tapete nos pes descalgos, o pescoco
endurecido de medo... a cada passo, a mao a prendernia
pela noupa, pelos cabelos; quando divisava de cima da
escadaria_a claridade abafada da sala  anremessava-se
incontrolavel pelos deghaus neghos, os olhos nasgados
e secos; na Luz hesitante e recolhida do candeeiro ela
respirava, baixo, o coragdo batendo fango, oco,fivddo;
tocava nos objetos com maos Leves, buscava profundamen
te sua intimidade; a mae bonrdava, o pai Lia. (p.264)

A outra vertente deste tema reinventariado, infancia/vir
gindade, e a impossibilidade de Virginia de abandonar o seu estado de
narcisismo primario, sair do casulo de sua infancia e virgindade, embo
ra ela faca um esforco desesperado para estabelecer o estadooposto, do
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qual depende a sua maturidade. Em decorrencia disto, se estabelece um
pr6d1go desperdicio de energias 1ibidinosas. 0s objetos desta descom
preensao afetiva sao a familia, da qual se origina, e o homem amado, Vi
cente, permanecendo 0os mesmos provisorios e nao cristalizados. Assim
como o afeto e dado, € retirado, a rejeicio & o proximo passo da acei
tacao, resumida na decisao de partir que abala todos os projetos de fi
car. A questao se torna generalizada, e neste movimento de introversao

/extroversao, embora com menor intensidade do que ela, todos se deba
tem:

Talvez cada um deles soubesse que poderia Libentar-se
unicamente por meio da soliddo, criando seus proprios
pensamentos Intimos e nenovados; ponem esta  salvacao
individual seria a perda de todos. (p.261)

Ao folhear o album de fotografias, o impulso de amar o bem comum atra
ves da' familia e simultaneamente intenso e conflitado:

E preciso ndo ter vergonha _de gostar da famifia — es
da era a sensacdo inexplicavel., Parecia-Lhe estar pe
gando em netratos de morntos e no entanto via sua  mae
moca, seu pai de bigodes tensos e rosto de homem, suas
Lias mesmo agora vAivas; Aeu Coracdao Cernou-Ae numa sau
dade ansdada ¢ triste. Meus amores, pensava de ofLhos
umidos, consciente do falso da expressdo, — apnrogundan
do-se mais com gosto.

0 sentimento pela familia (a sua e, igualmente, a obrigacao moral e so
cial de constituir uma outra) continua a se exercer:

Com centa nepulsa comoveu-se agudamente ndo conseguin
do thagan o alimento, as Laghimas nos othos —  tanto
estava graca e envelhecida pelos wltimos tempos na i
dade, tanto ena homnivel ver a familia neunida almogan
do 4ilenciosa_e voraz. Nessa noite ainda ela mesma se
abandonava e a mesa do jantan todos se pareciam. OLha
va-0s e sentia-se agora unida a efes, sabia de que mo
do ama-fos — tdo fonte era o espinito da casa. Havia
Anstantes em que a sala e 04 conpos inclinados para 0s
pratos, aquele silfencio que vinha do campo, o ambiente
que nenhum sentimento particular poderia indicar, enra
por ela {ntensamente compreendido — estacava com o gar
fo no arn, olhando-9s contrita e feliz. Experimentava
uma especie de renuncia que era como wm passo vagaroso
para a frente, notava com uma swrpresa mansa que pode
ria casar, engravdidar, tratar dos §ikhos, fathar alegne
mente, mover-se dentro de uma casa bordando toalhas de
![;m;w, ru;,pe,t-i):., 44m, nepetin o proprio destino da mae.
p.266-7).
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0 seu amor por Vicente entra em contradicao com sua impossibilidade
de deixar de ser uma crianca e uma virgem:

Ela se apoiava a cofuna do baledo, olhava as estrelas
cheias, tao brilhantes e sem pisco, envolvidas por um
Lencof vago de nevoa, via factea! olhava como se efa
¢ Vicente estivessem vendo juntos. Sem Lembrar-se_  de
que quando estavam reunidos efa queria quase coferica
ficar 80 para poeder olhar methor. Via as estrelas  du
ras e calmas, pensativa antes de dormin — refletia
coisas iao altas que nem vivendo fodas as vidas  pode
nia nealizan seu pensamento: Vicente era um homem; efe
estava vivendo Longe. Eu te sinto em alguma parte e
nao sei onde estas — conseguiu ela pensar empalavias.,
Seu amor era £do gino que ela somriu constrangids, atra
vessada por uma §rigida sensacdo de existir. Parecda-
Lhe extremamente estranho que nessa mesma noile ele vi
vesse nesse mesmo mundo, que ndo_estivessem juntos e
ela ndo visse o que ele fazia, iao mais forte que a
distancia era o seu pensamento de amor. Amor era assim,
nao se compreendia a separacdo — concluta com docili
dade., (p.277-8)

A falta de espontaneidade da 1ibido objetal mata o prazer, gera a cul
pa, e ela, que queria ficar em Granja Quieta, resolve retornar a ci
dade. 0 impulso de permanecer junto a familia esta ligado ao bem co
mum, e uma exigencia social do super-ego:

v prometo cessar tudo, nao voltar para a cidade,sdm,
era 4s80 0 que estavam querendo, eles, "eles" queriam
que efa nao voltasse para acidade, fican aqui (p.305)

Era estranho que ela 04 amasse tanto, que ndo suportas’
se a dor de imagina-f£os montos e no entanto quisesse,
sim, elfa quenia partir. (p.310)
A partida esta ligada a interminabilidade congenita de sua historia,
pelo que ela deve partir e morrer. Somente a morte inconcluira a sua
inconclusa historia:

. meu Deus, pois vou embora, sim! Tambem s0fria e
perguntava-se docemente, submissa a 84 propria: mas por
que? pon que afinal desefo in? Que histornia  undgonme
era a sua, sentia ela agora sem palavras. (p.312)

A monte inacabara para sempre o que se podia saber a
seu nespeito. [p.324)
ER

Como expressoes somaticas da retirada individual e narci
sista de Virginia, um dos polos da expressao poetica, iremos estudar o
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sono, andoenca e 0 desmaio, aqui considerados como elementos desta re
tirada . -

. A genese do desmaio, suas causas e sua funcao, como pro
tecao contra o mundo e contra as percepcoes vertiginosas, sao examin;
das desde a infancia, conservando sempre a mesma funcao e objetivo. 0

desmaio produz, como o sono e qualquer doenca, alem da fuga, o renasci
mento: p

E que as vezes ela pensava pensamentos tio a
que eles subitamente se quebravam no medo aéﬁg;:afoh:
gag_ic zzw f<m. E ponque eram tao finos, mesmo sem comple
: 4 elas os conhecia de uma_s0 vez. Embona jamais pa
esse pensa-£os de novo, indica-£os com uma palavra se
quer. Como nao sabia transmiti-Los a Daniel, ele sem
pre gqnhauq as conversas. De algum modo nu’.&t’vu'.ow seud
dedmaios Ligavam-se a isso: @s vezes eda sentia um pen
;aﬁm f4no tao intenso que ela propria era o pa':a?i
m:.c',a. ¢ como que se quebrava, inteviompia-se num des
— Mas_ela nao tem ab-s0-Lu-ta-men-te nadal dizd
0 veLho medico d i ( eABle 0%
o Ecuipa. tp.46f Brejo Alto contendo a impaciencia sob

S Y ot -

0 mal-estar fisico, nauseas, vomitos, enxaquecas sao, co
mo o desmaio, protecao contra os excessos da realidade e uma promé;
sa de novo nascimento. B

Mas_Eembrava-se de Vicente e inclinava-se para diante
a_mao apertando o corpe, o0s olhos cenrados, cheia de
nausea e emog¢ao, em crises inesperadas e espacadas co
mo as dores que anunciam o . (p.233) -
s 0T . g
Antes dagd1f1c1] decisao de partir para Granja Quieta e deixar Vicen
te, Virginia atravessa uma crise de enxaqueca e de nauseas: Y

Numa gonte enxaqueca seu esto) 1
' 0
0 s, mago se conthaia, a cabe

Nummmua&ccanémaaem"
_ que nao havia des a
gmde‘dmg@ para seu corpo... sim, que tudo dzgtmiu
goamwen.tz ,p::g;en:o o coragem mas porque vagamente, va

5 Ampulso inicial § dado a

nascena; (p.236-7) e T3
0 ir dormir, o sono se revestem de grande prazer, decor

rente do recuo a si mesma, ao seu proprio corpo, a uma libido especi
ficamente narcisista: d

Metia-se com profundo amon-prgprnio na cama entra
. ] . Co
va-se um instante ate descobrin um ericnd £on;%.nquof
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nitido e §ragil, o gniko brithando. Seu proprio esApind
to se apoderava dela, Suspirava. Oh Deus, enra esiranho
como ndo sentia nenhuma pressa. No fundo ela era ater
nonizantemente quiefa. (p.196)

Tambem o sonho, ao lado do sono, representa a protecao

narcisista contra a realidade contundente:

Deitou-se e Logo pesou-Lhe o cansace da noite mak don
mida, Ah, como era hontivelmente geliz em estar exaus
ta. Um vago choro fonmou-se nas suas enthanhas e ela
disse sentindo-se nevolvida e dolorosamente contriia:
¢ 0 cansaco 40 4iss0. Adoameceu caindo caindo  caindo
atraves do escuno. Estacou: a cidade metalica. A cida
de metalica. A Cidade Metalica. (p.234)

Dormir representa o grau maximo de recuoc narcisista, com excecao de

morrer, e se reveste de uma sensualidade maxima:

Foi donmin, fazia um §rio aconchegante. Continuava a
experdmentar no sono o mefhor. Gostava sobretudo quan
do chovia e efa sentia o quente da cama e avidraca bil
thando; procurava ndao adoamecer para viver a espera do
s0n0 enquanto piscava com conporfe, com malicia doce e
arfante — t@o bom era, a0 mais sensual do que mover-
se, do que respiran, mesmo do que respiran, de  que
amax um homem. Guardava taf espenanca no que poderia
sonhan. Nao era sequen precdso pensar a respeito,  4r
donmin sucedia-se sozinho, macdo como quedas macias, co
mo o intenion do conpo vivendo sem consciencda, sem g4
nalidade. (p.280)

A retirada narcisista total ocorre com o sono final, com a morte:
Era um momento extremamente intimo e estranho —  ela
reconhecda tudo {sfo, quantas vezes, quanias vezes 0
ensaiara sem saber; e_agora, extraordinariamente quie
ta, purdficada das proprias fontes de energia,  entre
gando mesmo as possibilidades futunas. (p.320-1)
L]

Passemos agora a tematica das criancas e dos filhos, den
tro do tratamento ideologico especifico que lhe e dado em O Tustre.
Criancas e filhos seriam possibilidades de fusao do amor narcisico e
do amor objetal, do individual e do coletivo, ja que estes elementos
poderiam ser considerados, ainda, extensoes do corpo da protagonista.
No entanto, as criancas acabam por nao preencher esta funcao, por se
tornarem rivais da mesma e vice-versa. Quanto aos filhos, sao um obje
tivo ansiado, mas acabam por serem recusados, ja que, por detras deles,
esta o texto, considerado, em ultima analise, como um meio mais habil
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de proliferacao do individual no coletivo.
A cena com as criancas no jardim & um renhido  combate
(p.181-5), no qual contendores medem forcas. Virginia, ao se defron
tar com as criancas, nao tem o comportamento adulto, protetor, que de
la seria de se esperar, nao atira de volta a peteca que The cai aos
pes, descontinua e estabelece uma pane no jogo habitual que & ' trava
do entre adultos e criancas. 0 terror se instala nestas circunstancias
e Virginia se OcCupa em apresentar desculpas para o seu comportamentag, o
seu estado febril, defende-se com humildade. A partir dai as criancas
se encarregam de inverter a situacao, tratando-a Como crianca, pergun
tando-1he se nao tem pai e mae para quem voltar, pressionando-a para
voltar e dando-lhe informacoes de como voltar. As criancas se conven
cem com alivio do seu estado febril e se reassequram de que estao dian
te de uma crianca e nao de um adulto, o que & bem mais tranquilizador,
de um ser indefeso que precisa de sua protecao. Assim apaziguados, Vir
ginia supera o perigo e se retira cerimoniosamente, nac sem o testemu
nho de uma senhora de azul, a observar que algo de anormal se passara:
0 mundo esta cheio de meninos maleriados, (p.185)
Esta cena experimenta um contraponto na cena do trem (p.
250-1), quando num dialogo entre Virginia e uma menina idiota ou semi-
idiota, uma responsabilidade ainda maior lhe & dada, a qual ela esta
cada vez menos apta a cumprir. 0 clima de terror e tragedia e o mesmo,
ou ainda mais intenso, porque neste caso a crianca tambem esta aterro
rizada e mais dependente do adulto. Ha ainda outros elementos simetri
cos nestas duas cenas, o fato de que as vozes das criancas ecoam a pro
blematica da protagonista, sua partida para a Granja Quieta na primei
ra cena e sua permanencia 1a na segunda. S3o vozes profeticas de cria
turas que, como Virginia, sao pequenas sibilas na infancia.
0 mundo e pura futuridade, exteriorizacao e exala um chei
ro de criancas:

«v. ate passar pelo grupo escolar de onde nascia doce
mente um cheiro de criancas misturado ao de verniz no
vo e de pao com manteiga.

0 mundo, para prosseguir, necessita do cheiro e das vozes das criancas:
Uma crianca magra chorava no nestaurante diante de um co
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de Leite, sempre, sempre. Quando viera para a cdda
g:, icm 0 conpo Eza;ekzn afastado do encosto do banco,
0 coracdo tonto de curiosidade e juventude, uma crian
ca tambem chorava; (p.239)

Mas estas criancas, puros reflexos da protagonista, sao tambem o opos
to dela, objetos extrinsecos, continuidade para fora do seu ego, alte
ridade insuportavel, e nao podem, tal como os filhos, competir com a
producio de um texto, mais efetivo em universalizar este ego, em pro
jeta-1o no seio do futuro e do geral absoluto, como ocorre do lado da
autora da obra. 0 que nao se soluciona do lado da protagonista, se so
luciona do lado da escritora. _u '

Por estes motivos, os atos de sadismo em relacaoascrian
cas estao presentes na obra: um episodio infantil, anndo Virginia ar
ranca os cabelos louros da amiga, ou maltrata um nene:

2 { Lon
... Segurara na ndqueza da amiga, nos seus cabelfos Lon
gos e itguné fios thnemulos e assustados nebentanam,
nestaram nas suas maos; a outra ghitara de dor, ...
(p.219)

um dia ela pegara na §ifha da vdzinha e ~segurara-a
Eaa bragos aig gue entne ambas 40 havia intimidade; h;
nené todo cheirava a_propria boca, a quarto de mocinh
donmindo. Quis abraca-fa e a menina chorou, a mae_veio
de oLhos atentos, a criancinha disse: ela fez dodoi, a
mae retirara a §ilha dizendo que nao era nada. Sdm,
acontecena tudo isso.  (p.219)

A questao dos filhos tem uma nuanca diferenciada da rela
¢A0 com as criancas, pois se trata nao apenas de contemplar mas de ge
var um ser do proprio corpo, reunindo nas duas pontas da libido do ego
¢ da libido objetal, e desalienando o individual do coletivo. Mas a so
lucao e demasiado comum e de certo modo restrita para a protagnzista,
projecao da autora, que visa a criacao de um objeto menos perecivel e
mais apto a ingressar definitivamente na historia, o texto.Dequal?uer
forma, o impulso a produzir o filho e metafora do impulso a produzir o
texto, embora em termos relativos, pois o texto e o filho verdadeiro.
Dentro desta dialetica autora/protagonista, Virginia se conserva ambi
valente entre o impulso de ter filhos, estender seu corpo nestes obje
tos, ou ficar restrita ao seu proprio corpo. Ela oscila entre a  voca
¢io de ter e a vocacao de nao ter filhos, ambas de igual dintensidade,
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de modo que uma trava a outra. Na consulta medica e apos (p.185-9) es
ta problematica € amplamente discutida. Sua gravidez e de ordem psico
1591ca. uma vez que seus enjoos nada significam neste sentido. Diante
disto ela reflete sobre a sua falta de vocacao para ter filhos, sobre
a sua extrema completude em si mesma:

Ela mesma pensava que jamais teria §4Lhos. Numca os Ze
mera sequen como se por um comhecimento quieto de sua
natureza mais secnefa soubesse que seu corpo era 0 fim
de seu corpo, que sua vida era a sua wlbiima vdda,

..tool.qcl.--uloﬁ--'llc|os-1'o--uv.-....---noﬁ-v.l!qlo

Sobretudo efa ndo era das que tem fithos. E se o4 fi4
zesse nascer algum dia, ainda seria daquelas que  nao
tem filhos. (p.187-8)

A ideia do filho como um prolongamento do seu ego leva Virginia a pen
sar nesta possibilidade como uma vinculacao excessiva, ainda como a
presenca do seu proprio corpo:

Se tivesse um filho estaria sempre em sobressalto. A
cada segundo esperaria ve-£o pon fecjao nos ouvidos com

-

maticia ¢ sabedonia, pon o dedinho na tomada efetrica.
E a cada segundo agradeceria magra e neavosa o milagnre
de nada suceden — ponque efa seria magha e nervosd.
Ate que habituada com a gentileza dos acontecimentos
ficaria em paz, tomando cha com bolos e bordando. E en
a0 a erianga inia diretamente para a_tomada eletrica,
So o seu medo evitava as desgracas, s o seu medo.
(p.189)

Embora a rejeicao, e preciso ter filhos, esta a maneira mais  proxima
de desalienar ego em mundo, a mediacao, a ponte. Virginia se ressente
da posicao de Vicente, cujas palavras funcionam como mote de sua refle
Xxao em Granja Quieta sobre o assunto, e ate mesmo como motivo do seu
afastamento de Vicente:
0 amon nao ¢ tudo o que resulta em f<Lhos, [p.282)

Que ela o decidisse, ter ou nao ter filhos, isto The se
ria admissivel. Mas esta nao é uma decisio tomada, e que alguém a tome
por ela, isto The € insuportdvel (o texto, por tras, € a expressao des
ta vacilagao). Tanto & assim que identica problematica & examinada e
estranhada em relacao a Rute, mulher do irmio, ja que ela nio deseja
ter filhos. Virginia e Daniel sao duplos, irmaos, e estao ambos atingi
dos pela recusa de Vicente e de Rute, por suas ofensas inominaveis de
deter a corrente estuante da vida. £ o que Virginia tenta explicar a
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Daniel: .
— Se voce soubesse come a vida pode sen delicada.
(p.297) :

[ mais adiante surge uma imagem concreta desta delicadeza, deste fluir

natural: s A
Sim ... em alguma parte uma corca abria e fechav a
vemente as pafpebras, fambendo um necem-nascido sonnd
dente ¢ ainda cansado, seus cabelos estremeciam — fing
mente como erva fragil enquanto com_os sentidos entre
abentos efa com dificuldade e atencao conquiAgauatlteﬁ
ra. Nemhuma @rvore, nenhuma recha, a nudez ate o hord
zonte de montanhas apagadas; seu coracao batia aupea(i
cialmente e ela mal respirava como se para viver Lhe
bastasse ofharn. [(p.301-2)

Assim sendo Virginia nao pode voltar para Vicente, ainda que volte para
4 cidade. Sua volta para a cidade significaria, enfim, a conquista de
«1 mesma atraves de um filho, caso ela nao houvesse morrido. Sua Torte
evita, finalmente, a dissolucao de um conteudo que e por si insoluvel:
vida ou extincao da vida, vida versus morte. . :

Em oposicao a ligacao com Vicente, seria mais compativel
com a sua natureza de virgem, que em si mesma esplende, como soberania
da libido do ego, que apenas se resolveria em libido objetal de ?s;g
lha narcisista na crianca que gerasse, ainda seu proprio corpo e qa ob
Jeto autonomo?, uma ligacao fortuita, meros aprisionante, com o jovem
medico, da qual poderia resultar um filho: }

a ; 2 ( Lado nessa

Mas nao sabia fambem se querdia fer ao seu fa nes
noite aquele medico palido e de barba cresedda, o unico
homem de quem efa sentia a inexplicavel, ansiada ¢ _zg
Luptuosa necessidade de ten um §itho; sentiu sua vida
apentar-se de amor por ele, seu coracao pensava com for
ca, com timidez e sangue, vem para mam, vem paa mm,

por um Longo instante velfoz. (p.278)
EE 2

Esta hesitacao da personagem Virginia em relaca? ao fi
Iho aponta para a prob]emética do texto, no que diz respeito a autora.
0 texto, este objeto intermediario, nem animado, nem inanimado, joga
0 ego num objeto menos diferenciado do que o filho, ainda e muito 0
e¢go do sujeito, que para sempre ficara preso em suas redes, num traba

a i & COTpo
Iho que @ dele inalienavel’. Mais do que o filho, o texto € o corp
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da autora, uma extensao do seu corpo, no qual ela geneticamente podera
influir, produzindo-o cada vez mais 3 sua imagem e semelhanca.

J Dando expressao a esta problematica do texto, temos a me
tafora dos bonecos de barro produzidos por Virginia (p.48-55), Tod;
uma teoria ?a criacao como um impulso objetal de ordem narcisica ema
na destas paginas. 0 proprio modelo tomado, da criacio do homem i ima
gem e semelhanca do criador, contem este impulso de criacio de ord;
narcisica como o impulso criador por exceléncia. Esta vinculacio narci
sifa entre a natureza do criador e a natureza da coisa criada, que e ;
proprio elogio do estilo desta autora, esta expressa nesta passagem:

e PArA RASCON A5 COALAS precisam ten vida, pois nas
cer e um movimento — se disserem que o movimento z ne
Cessanio apenas a codsa que faz nascer e nio a nascida
nao e certo porque a coisa que faz nascer ndo pode fa
2eh nascer akgo fora de sua natureza e assim  sempre
da nascimento a uma coisa de sua propria especic ¢ as
84m com movimentos itambem — desse modo nasceram as pe
dras que ndo teém forca propria mas ja foram vivas — se
nao nao tendam nascido e agora elas estdao montas  pon

que ndo tem movimento para fazer nascen utha pe
dra. (p.48) ¢ ks e

Na criacao dos bonecos, embora o material e a habilidade sejam elemen
tos valiosos, o que conta e a inspiracao, o "milagre” da criacio e a
submissao do sujeito as forcas superiores e cegas que o guiam, aquilo
que o transcende e que The e extrinseco, tudo o que molda o seu ego
ideal ou o seu super-ego, bem como o que esta no reservatorio do seu
inconsciente:
Conseguia uma materia clara e tewwa de onde se poderia
modefar um mundo. Como, como explicar o mifagre... Ame
drontava-se pensativa. Nada dizia, ndo se movia mas in
Lertonmente sem nenhuma palavra repetia: eu nao sou na
da, nao tenho orgutho, tudo pode me acontecen, se ...
quisen me impedira de fazer a massa de barro ... se qui

ser pode me pisar, me estragan tudo, eu ses ao
sou nada ... (p.51) g ' Sk i

A qualidade interminavel, infinita, absoluta, eterna do seu trabalho,

a sua insolubilidade, a possibilidade de disseminacao do seu ego, se

duz Virginia: B
Um trhabatho que jamais acabaria, isso era o que de mais
bonito ¢ cuidadoso fa soubera; pois se ela podia fazen
0 que exdstdia ¢ o que hao existia! |(p.52-3)

Estudoe (12): 117-140, dez.1991

135

0s bonecos criados sao reproducoes do ego que o0s produz:

Enam bonecos maghinhos e altos come efa mesma. ( p.54)
Ademais, os bonecos contem em si uma possibilidade de desenvolvimento
que transcende sua criadora e que representa, simultaneamente, a sua
permanencia neles, como ocorre no fenomeno de procriacao e, mais ainda
no da criacao:

Observava: mesmo bem acabados efes enam {foscos como se
pudessem ainda sen trabalhados. Mas vagamente pensava
que nem efa nem ninguem poderdia tentar aperfelcoa-£os
sem destruwin sua Linha de nascimento. Era comose eles
40 pudessem se aperfedicoar por eles mesmos, se {850 f0s
se possivel. |[p.54)

0 impeto de Virginia para "reintegrar-se no movimento co
mum" (p.140) permanece no plano do imaginario, e ela e mais a produto
ra de bonecos do que de filhos, o que apresenta uma simetria com a so0
lugao da autora, refugiar-se no espelho narcisico do texto e nele desa
parecer ou morrer. Assim, todos os esforcos da protagonista em reinte
grar-se neste movimento comum, amar e ser amada, ter filhos, resultam
em atos falhos e descuidados, o ultimo dos quais € a sua morte por atrg
pelamentol®, consumando a retirada narcisica em sua propria libido e
a vaga ideia de suicidio (o suicidio da protagonista em seus bonecos)
que percorre a obra:

«e. pela primeina vez nofou como ela parecia realmente
inferion a varias pessoas conhecidas, isso Lhe irouxe
a boca uma sensacao de mal-estar e procura, certa  an
sia sem don_como se se tivesse desfocado imperceptivel
mente do proprio conforno; num vago suleadio suspirou
devagar, mudou a posicao das pernas, nrecolheu-se  apa
gando-se; (p.230)

Esta ideia de morte, de autodestruicao, de culpa gera uma sucessao de
atos descuidados, atos casuais e esquecimentos que apontam para esta
{ntencao congenita de falha, de insucesso, da protagonista em termos
maximos, da autora em termos minimos, ja que esta produz o texto, de
nao fazer escolhas objetais e exercer as atividades motoras a elas con
duzentes, de nao aderir ao mundo. Ao pernoitar em casa de Vicente, Vir
ginia dorme demais e ao acordar nao mais o encontra. Alem disso, 1a
esquece o chapéu, acentuando o meio do caminho em que terminam todos
0s seus atos:
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«v. de subito aquela era a verdade, a Gnica depois de
acordar ¢ nac encontrar Vicente! fLograda, ndo encon
tran Vicente, ter donmido demais! e meu chapeu?... Pen
dera-o para sempre. (p.232) N

Retornando de Granja Quieta, esta terrivel sensacao de perda se repete
quando ela verifica que deixara de contemplar o lustre. Algo novamente
falha nesta saida de si mesma:

Ah, o Lustre. Sim esquecera de ofhar o Lustre. Pare
ceu-the que o haviam guardado ou entdo que ndo tvera
tempo de procuna-£o com os olhos. Sobretudo tambem nao
vara muitas outras coisas. Pensou que o perdera para
sempre. E sem se entender, sentdindo um cento vazio no
coracdo, pareceu-Lhe ainda que na verdade perdera uma
de suas coisas. Que pena, disse surpreendida. Que pe
na, hepetiu-se com anrependimento. 0 fustre ... Ofhava
pela janela e no vidro descido e escuro via em mistura
com 0 neglexo dos bancos e das pessoas o Lusine. Son
ru contrita e_timida. O Lustre implume. Como um gran
de e themubo calice d'agua. Pendendo em 54 a Luminoad
transparencia alucinada o Lustre pela primeira vez 2o
do aceso na sua palida e frigida ongia — imovel na nox
fe que cornia com o trem athas do vidre. O Lustre. O
Lustre. (p.315)

Esta recuperacao interjor do lustre, objeto de luz, sede do reflexo,
precede a morte final da protagonista por atropelamento, acidente que
trai uma intencao inconsciente ja pressentida no conhecimento da mesma
que nos da a obrals,

0 atropelamento desaliena, talvez ... Virginia de si mes
ma, joga-a, mas por um ato de violEncia, no meio da multidao e no seio
do coletivo. Mas este ato de violencia nao tem nenhum valor senao pa
ra nos, que, atraves do texto, pudemos privar de sua intimidade, cap
tar os vislumbres de sua santidade (aqui se pode falar da santidade do
ego). Pela multidao que se forma ao seu redor ela & tomada por uma pros
tituta.

A transformacao daquilo que existe de individual em Vir
ginia no coletivo, atraves do ritual sociabilizante da morte, a passa
gem de uma libido do ego para uma libido objetal, a conversas do in
dividuo no socius, esta de tal maneira travada que somente lhe pode
ocorrer de maneira violenta. Alias, esta aura de morte violenta a per
segue e leva a velha Cecilia a profetizar-lhe, tanto quanto ao seu du

plo, seu irmao Daniel, uma morte violenta:
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La est2 a velha e pequena Cecilia, que Lhes dissera de
olhos anregalados, enquanto efes fapavam a boca  para
nao nir: monte violenta, meninos, tomem cuidado, 0b
dois terdo monte viofenta, olhando as patmas sufas e
vazias de suas maos. [p.56)

Tao minuciosa e detalhada é a mimese da questio desta passagem de  um
polo a outro, de uma libido a outra, do individual ao coletivo, que
a problematica de Virginia se amplia para a problematica da  condicio
humana 1

Todas as solucoes cogitadas por Virginia para esta pas
sagem sao insuficientes tanto para ela quanto para todos: amar e ser
amada, ter filhos, nada resolve, finalmente, a questao da perecibilida
de do ego. Deve ser encontrado um objeto imperecivel no qual este ego
permaneca inalienavel — o texto da autora — metaforizado, do lado de
Virginia, pelos seus bonecos, numa fusao, num amor verdadeiramente fe
11z no qual a libido do ego e a libido objetal nao mais podem ser dis
tinguidas'’, Este amor feliz, que representa uma conjuncao do narci
sismo e do amor objetal completo e o amor entre o artista e o objeto
produzido por ele, no qual uma parte dele se lhe apresenta como um ob
Jeto estranho?®, levando as vantagens ja examinadas sobre um filho en
fuanto tal e propiciando tanto ao homem quanto a mulher a possibilida
de de produzir este filho, o texto: trata-se de um escrinio inviolavel
no qual o ego ficara preservado em sua particularidade e em sua especi
ficidade. Uma promessa de imortalidade do ego cuja valiosa semente &
0 narcisismo.

ABSTRACT

The critical analysis of the novel under examination is

here conducted with a basis on the Freudian theory of narcisism.

i Utilizamos aqui a distincao firmada por Freud entre a libido do

ego e a libido objetal, a primeira como libido dirigida ao ego e
a segunda como libido dirigida ao mundo externo, estabelecendo ain
da, entre as duas, uma ant{tese e determinando que quanto mais uma
é empregada, mais a outra se esvazia.
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Cf. FREUD, Sigmund. Sobre o narcisismo: uma introdugao. In:

A hietéria do movimento psicanalitico. Artigos sobre metapawo!ogm
e outros trabalhos. Rio de Janeiro: Imago, 1974, l4.v., p.92 (Fize
mos uso, ainda, de FREUD, Sigmund. A teoria da lxbxdo e o nasc1sls
mo. In: . Cmferemaa introdutorias sobre pszamhse. 3.par
te. Rio de Janeiro: Imago, 1976, 16.v, p.481-502, onde &€ retomada
a questao do narcisismo, constituindo-se numa s1uﬂese do ensaio an
terior, sendo apresentadns historicos de pacientes como comprova
¢ao do modelo tedrico). LS

Cf. ibid., p.106:

"Mesmo para as mulheres narcisistas, cuja atitude para
com os homens permanece fria, ha um caminho que leva ao
amor obJetsl completo. Na crianga que geram, uma parte
do seu proprio corpo as confronta como um objeto estra
nho, ao qual, partindo de seu propr1o narcisismo, podem
entao dar um amor objetal completo."

A doenga e o sono como formas de retirada narcisista sao examina
dos por Freud, §i
Cf. ibid., p.98-103.

0 componente auto-erotico na atitude narcisista & afirmado por
Freud.

Cf. ibid., p.89.

Cf. LISPECTOR, Clarice. A cidade sitiada. Rio de Janeiro: José

Olympio, 1975. p.165.

Cf. op. cit. acima, nota 1, p.105-6,

"As mulheres, especialmente se forem belas ao crescerem,
desenvolvem certo autocontentamento que as compensa pe
las restrigoes sociais que lhes sao impostas em sua es
colha ob;etal. Rigorosamente falando, tais mulheres amam
apenas a si mesmas, com uma 1ntensldade comparavel a do
amor do homem por elas. Sua necessidade nao se acha na
diregao de amar, mas de serem amadas; e o homem que pre
encher essa cond:qau caira em suas boas gracas. A impor
tancia desse tipo de mulher para a vida erdtica da huma
nidade deve ser levada em grande consideragao. Tais mu
lheres exercem o maior fascinio sobre os homens,naoape
nas por motivos estéticos, visto que em geralsao as mais
belas, mas também por uma combinagao de interessantes fa
tores psicologicos, pois parece muito evidente que o nar
cisismo de outra pessoa exerce grande atraqao sohreaque
les que renunciaram a uma parte de seu proprio narcisis
mo e estao em busca do amor objetal. O encanto de uma
crianca reside em grande medida em seu narcisismo, seu
autocontentamento e inacessibilidade assim como tambémo
encanto de certos animais que parecem nao se preocuparem
conosco,tais como os gatos e os grandes animais carnicei
ros. Realmente, mesmo os grandes criminosos e os homor1s
tas, conforme representados na literatura, atraem nosso
interesse pela coeréncia narcisista com que conseguem
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afastar do ego qualquer coisa que o diminua. E como se
os invejdssemos por manterem um bem-aventurado estado de
espirito — uma posicao libidinal inatacavel que nés pro
prios ja abandonamos."

Cf. LISPECTOR, Clarice. Perto do coragao selvagem. Rio de  Janei
ro: José Olympio, 1977. p.92.

Cf. op. cit. acima nota 1, p.107.

Cf. BARTHES, Roland. Fragmentog de um discurso amoroso. Rio de Ja
neiro: Francisco Alves, 1981. p.28:

... todo homem que fala a ausencia do outro, feminino
se declara: esse homem que espera e sofre, esta milagro
samente feminizado. Um homem ndo é feminizado por ser in
vertido sexualmente, mas por estar apaixonado. (Mito e
utopia: a origem pertenceu, o futuro pertencera aqueles
que tem algo de feminino.)"

Cf. op. cit. acima nota 1, p.94-5:

"0 individuo considera a sexualidade como umdos seus pro
prios fins, ao passo que, de outro ponto de vista, ele é
um apendice de seu germoplasma, a cuja disposicﬁo pae
suas energias em troca de uma retribuicao de prazer. Ele
€ o veficulo mortal de uma substancia (possivelmente)imor

tal — como o herdeiro de uma propriedade inalienavel,
que € o unico dono temporario de um patrimonio que  lhe
sobrevive."

Cf. acima nota 3.
Cf. acima nota 2.

A alternativa da arte como um caminho de retorno da fantasia a
realidade é apresentada por Freud:

"Antes de deixa-los ir, gostaria, contudo de chamar-
lhes um pouco mais a atencao para um aspecto da vida da
fantasia que merece o mais amplo interesse. Isto porque
existe um caminho que conduz da fantasia de volta a rea
lidade — isto &, o caminho da arte."

Cf. FREUD, Sigmund. Os caminhos da formacao dos sintomas. In: -
{onfbrenczas introdutorias sobre psicanalise.3. parte. Rio de Ja
neiro: Imago, 1976. 16. v., p.438.

Um exemplo de atropelamento como autodestruigaoc intencional & for
necido por Freud:

"Numa quantidade muito grande de casos como esses de fe
rimentos ou de morte em acidentes, a explicagﬁo permang
ce como uma questao duvidosa. O espectador mais afastade
ndo tera oportunidade para ver no acidente algo aiém de
um acontecimento casual, ao passo que alguém mais dinti
mamente relacionado com a vitima e mais familiarizado com
os detalhes tera motivos para suspeitar da intencao in
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consciente por tras do acontecimento casual".

Cf. FREUD, Sigmund. Atos descuidados. In: - A psicopatologia
da vida eotidiana. Rio de Janeiro: Imago, 1976, 6. V., pogZB -9, no
ta 1,

Cf. acima nota 14.

Freud examina a reunido dos polos do individual e do coletivo atra
ves da problemitica da sexualidade.

Cf. acima nota 10.
Cf. op. cit. acima nota 1, p.l17:

"... um verdadeiro amor feliz corresponde a condigao pri
meira na qual a libido objetal e a libido do ego nao po
dem ser distinguidas."

Cf. acima nota 2.
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CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE: A REVELACAO ONDE NAO E POSTA

Maria da Conceicao Paranhos
Universidade Federal da Bahia

HESUMO

Estuda-se, aqui, um aspecto da crise da poesiana pro
ducio de Carlos Drummond de Andrade. Essa poesia ofere
ce uma série de possibilidades na discussao daquela r.:ri
se do momento em que usa a linguagem a fim de — simul
taneamente — velar e desvelar a dominante principal de
sua criacao poética como um todo: a realidade como um
produto do labor poético, que aponta para um mundo que
se situa além da aparencia lingliistica.

0 "imortal soluco da vida" — no dizer do poeta que nos
defxou sos ha tao pouco tempo — penetrou em nosso cotidiano e emnossa
fola. 0 que nos faz pensar que nossa mae e tambem de poesia, em nosso
dia-a-dia de brasileiros carentes de tantos tipos de alimento.

A incorporacao de Carlos Drummond de Andrade em nossas
vidas, a despeito de nossa problematica socio-politico-economica, mos
tra-se um dilema, quase uma charada a ser decifrada pelo futuro — em
termos da avaliacao critica de sua obra — mas, tambem, pela contempo
raneidade.

0 estado de alerta para o tempo presente (ou para a ilu
440 de sua duracao) nao & apenas uma necessidade ontologica: é um desa
f1o0 & mesmerizacao de uma sociedade a qual, no seu todo, nao & possibi
Iitado o poder de .nalise — nesses jogos perigosos dos quaisapalavra
tambem participa, e, mesmo, provoca.

"Por que poetas em tempo de desalento?" — perguntava-se
© perguntava-nos Martin Heidegger, numa situacao de irreparaveis desas
tres e perdas para a humanidade.

Drummond responde a esse desafio em sua obra. Poeta per
manentemente debrucado sobre as indagacoes da funcao da poesia no mun
do, volta-se, simultaneamente, para a qnestﬁo anterior da natureza e
da essencia da poesia.
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Nosso negocio @ a contemplacac da nuvem, Que pelo

menos efe nao nos forne demsiado antipaticos — aos
olhos de coetancos absorvidos pon ocupacoes  mais
secwlanes, (1)

Mas, apesar da consciencia inelutavel da diferenca do
poeta em relagao aos que nao o sao, declara, tao cedo (1944), que:

Niq vate a pena praticar a Literatura, se efa con
tribud para agravar a falta de caridade que thaze
mos de bmgo.ﬁ‘]l il

Sabendo, embora dos entraves egocéntricos da natureza
humana na qual o poeta oficia seu fazer, Drummond nio cessa de Ppreocu
par-se com a existéncia da poesia no mundo, com seu modo de ser e sua
resisténcia as demarcagdes racionais, indicios do dominio da previsibi
lidade. 1

Se "a literatura importa como testemunha e consolo da
condigao humana"(3), a poesia e esse existir selvagem, rebelde aos ¢cO
digos, resistente aos apriorismos, que "se revela onde nao & posta, e
recusa-se a aparecer onde querem po-la".(4)

Dai o titulo que escolhi para essas consideragoes sobre
Drummond ,

Percebi gradualmente, através da convivencia com a poe
sia, que, em Drummond, ser poeta & anti-natural: o poeta desfruta d;
uma anti-natureza, e a poesia € a "revelacao do ndo posto". Ou em ou
tras palavras, menos felizes: a poesia, e a poesia de CDA, ocorre por
detras ou para alem do que declara, no subterraneo das coisas, ou na
contemplacao do que excede a palavra. Comegando de uma visibilidade
por vezes atordoante, a poesia de Drummond explode onde o visivel ces
sa de existir e @ recoberto pelo enigma que a palavra apenas 1inicia.
Onde nenos se esperaria da-se a revelagio do nao-posto, resgate da vi
da que acontece com a palavra poética, excedendo-a.

Exatamente porque & um grande poeta, Drummond retira as
coisas do esquecimento, da-lThes forma, cor, tato e vertebra, escavando
o mundo das aparéncias — ao qual jamais renunciara, ja que a revelacgao
da-se pela mediacao da realidade da Tingua interposta em relacao a rea
lidade empirica que permanentenente tenta reencontrar sab as paia\rras.u

Drummond nao esconde o jog das transmutagoes; por of 1
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clo, desacredita das evidencias em favor do jogo do "claro enigm",
que de escuro para escuro descobre um dimensao diversa, dimensao na
qual se inscreve a imagem do poeta em um movimento rumo a claridade de
onde entrevé, aproximando-se, a vida que esta sempre adiante:

Comego a ver no escuro
um novo tom
de escuno.

Comego a ver o wisfo
e me Lncluo
no mwho.

Comego a distinguin
um sondilho, se tanto,
de nuga.

E a esmenilhan a graga
da vida, em sua

fuga.
("Ciencia". A vida passada a limpo).

Aqui, como em tantos outros momentos, podemos perceber
0 tipo de visao que atravessa a efetividade e a constroi como um enig
m sempre postergado em seu deciframento, mas simultaneamente perquiri
do sem cessar pela poesia de Drummond. Ao "esmerilhar", com diz, a
"graga da vida", a ela retorna com um outro tipo de graca: a revelagao
do que se faz num além-texto, numa supra-nomeagao, e, simultaneamente,
por dentro do texto, da nomeagao, da vida.

Dificil encontrar-se um poeta que tanto adira a realida
de do nundo exterior — que, na verdade, cabe-lhe reconstruir desde a
primeira palavra — e, ao mesmo tempo, dela tao excedente, permitindo-
nos, com esse jogo de presenca e auséncia, entrever as camadas de rea
Iidade ocultadas sob o peso das aparencias. A medida que assim avan
¢a ~ e recua — surge-lhe a consciencia cada vez mis nitida de que, co
mo poeta, sem ser diverso de nenhum outro homem e capaz de apontar um
espago existencial para o mundo, enquanto descobre o seu proprio espa
go. Em "Origem" (Ligao de coisas), na sua divisao em cinco poems — o
poeta traga um roteiro que vai da mobilidade da vida a sua estase (es
thgio mineral, onde a origem natal do poeta se fundo a origemdo  ho
mem) e, desta, ao mundo reformado pelo trabalho (estagio dinamico, em
que a destinagao do poeta, ao fundir-se a do ser humano, qualquer, des
cobre a terra, o Brasil). Apagando os rastros do seu fazer, por proces
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sos simultaneamente redutores e ampliadores da existencia humana, indi
ca o modo pelo qual a vida ganha consisténcia e torna-se concreta:

0 nome € bem mis do que nome: o alemda-coisa,
cotsa Livre de codisa, cinculando.

E a tewa, palavra espaciak, tatuada de sanhos,
caleulos.

L N N R T N R

Onde € o Brasil?

S s st ans L R R IS I R

E apenas nesta
wn sistema de sons que vai guiando
0 gosto de dizer e de sentin
a existlneda verbal
a eletrondca
e musical figuracac das coisas?
(Licao de coisas)

Note-se, entretanto, que nao & o modo assertivo que fe
cha o poema; ao contrario, o Ultimo poem da segao & basicamente inter
rogativo, o que sugere a provisoriedade da revelacao que ali "& posta’

A tendéncia permanente da obra de Drummond €, portanto,
um de libertacao crescente das amarras da terra e da palavra. Desde o
seu momento rispido de Alguma poesia (1930) até o final de sua produ
¢ao poetica, onde uma docura cada vez mior aproxima-o da humanidade,
seu desejo ultimo e comungar com todos do mesmo alimento, embora sabeg
do de sua singularidade, que a um tempo o atordoa e fascina, com se
1€ na bela cronica "0 operario no mr" (Sentimento do mundo) :

Esse @ um homem comum, apenas mais escunc que 08 ou
thos, e com uma significacao estranha no  conpo
que canrega designios e segredos [...). Terda vergo
nha de chamd-Lo meu irmdo. ELe sabe que nao ¢, AL
ca fod meu {amdo, que naoc nos entenderemos nunca. E
me despreza... Uu tabvez seja eu propnio que me des
preze a seus oLhos. Tenho vergonha e vontade de eit
cara-£os: umr fascinagac quase me obriga a pular a
janela, a cair em grente dele, 6u4tcm-gahe a muncha,
pelo menos imploran-Lhe que suste a marchal. . L Sim,
quem sabe se wum dia o compreendenedi?

0 poeta sabe que um operario & diverso de um “fazendei
ro do ar", mas ambos, despojados de posses materiais, nao estio entre
gues ao total desamparo, pois ha a possibilidade de se encontrarem nu
ma outra terra. E nao e a poesia o indicio desse territorio comum?
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Nesse dilem de 1nc1us§q-1iberta:;50 do mundo, o poeta
sente um tipo de culpa do qual ndo pode libertar-se, ja que nao ha co
mo sair do mundo em que habita, onde a licao € continuar "por todo o
sempre... solitaria, a interrogar-se e a corrigir-se, nao esperando
que lhe venha nenhum conforto exterior".(5) -

Na epifania que constitui o seu encontro com a poesia,
nio teme demonstrar a sua emogdo, despida do humor ironico e viperino

de Alguma poesia e Brejo das almas (1934) — ou quase — pois Drummond se

conpraz em criar situagoes-limite em que o humor funciona como um jogo
pspiritual para vigiar a excessiva emogao que o acomete e desnorteia a
sua entrelinha (nunca o seu verso). Mas a partir de Sentimento do mun
do presencianos um deixar-se tomar pela humanidade dos outros, ao lade
de ume espécie de condescendeéncia para com sua propria humanidade, di
ante da qual refuga selvagemente, fazendo acompanhar-se de sar'casmo'd_i
ante das constatacoes graves ou dolorosas. Diante do veneno, o antido
to: eis o poeta que sabe o gue esta fazendo e discute esse seu fazer
no proprio corpo de sua linguagem aspera, até por volta dos anos 40,
num exercicio de amargura que perdura por dez anos.

Erbora sem deixar de corrigir-se constantemente diante
da invasao dos sentimentos, a partir de Sentimento do mundo(1940) Drum
mond condescende, despindo-se da arrogancia — rumo a uma espeécie de
suavidade crescente, brecando cada vez menos diante dos "arroubos de
paixao", sem que sua inteligencia intransija de modo tao radical. Nao
fol sem razao que Mario de Andrade tivesse observado, a respeito da
primeira producao poetica do itabirano, o seu teor a um tempo amsrgo,
"sem saude" ou alegria, e humoristico — mas de um “graca sem franque
2", (6)

Essa mesma tendencia faz com que Abgar Ranault sinta em
firejo das almas, seu segundo livro, de 1934, "um cheiro do inferno,...
um espécie de purgatorio da alm atormentada do poeta".(7)

E sao varios os depoimentos nesse sentido, a exenplo do
de Afonso Arinos Melo Franco em "0 predominio dos atributos intelec
tusis."(8)

Gradativamente, o poeta exime-se de exercer a plenitude
de uma poesia atormentada, agressiva para como leitor, que "nao  des
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perte em ninguém, nenhum prazer", um "verbo antipatico e impuro/ha de
pungir, ha de fazer sofrer,/tendao de \enus sob o pedicuro": o seu "tj
ro do muro” ("Oficina irritada". Claro enigma). Entao, ira ingressand-(;
nos dominios da dogura, de um mis que dogura, candura, diante da vida,
dos homens, condescendendo, proporcionalmente, a seus proprios arrou
bos. Chega a momentos de emogao sem freios (embora sempre com a nedid;
que The & propria) com o do puro instante de "Menino chorando na noi
te", do abrir-se de alm na "Revelagao do suburbio" e do  "Noturno E
janela do apartamento; que o Tivro posterior, Joseé (1941-42) ira levar
a um feigao definitiva, como o proprio poem-titulo € exemplo — esse
poema que saltou do livro para a boca do povo, que repete o seu refrao
mesmo sem saber de Carlos Drummond de Andrade, questao cuja estrutura
€ tao simples em sua arquitetura linguistica, mas que parece condensar
a perplexidade humana diante dos mais graves problemas de modo  exem
plar. E em José que Carlos entrega-se em definitivo 3 cidade do Ri;
de Janeiro, a Guanabara de entao, e passeia imaginariamente pela Euro
pa para verificar

OQuem chora no escuro,
quem que se divente
ou apenas fuma

ou apenas corne?

Que funda esperanca
penfura o desgosto,
abre um Longo tunel
e sonnd na boca!

E somad nas maos,
ne queixo, na hosa,
no menor dos bens
de i, meu inmao!

("Rua do olhar". jese).

Entretanto, nem a contemporaneirade do "Edificio Esplen
dor", nem os voos da imginagao para fora de si mesmo distanciam-no d_r;
passado. Atraves da memoria de Itabira, viaja para o conhecido que o
perturba a partir do desconhecimento e do sentimento de perda"As aguas
cobrem o bigode,/a familia, Itabira, tudo" ("Viagem na familia", Jos@)

0 salto para o livro posterior & imenso: A Rosa do povo
(1943-45) ja mostra um Drummond que se tornou cada vez mais familiar
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para todos nos. 0 poeta do testemunho, da preocupagao com o registro
contenporaneo dos acontecimentos humanos, o que fez Mirio Faustino
declarar:

A poesia de Carlos Drummond € documento cnltico de
um pals e de uma @poca(no future, quem quiser conhe
cen o "geist" brasileino, pelo menos entre 1930 e
1945 terd de recorner muwito mais a Drummond que a
centos histoniadones, sociologos, antrwopilogos e
"§iL580 04" n0ss0s...) e um documento humano "apolo
getico do Homem".(9).

Independente desse aspecto propriamente social de sua
obra, tambem & central, nos Noves poemas (1946-47), o momento de refle
xa0 em que o narrativo e o dramatico se fundem ao verso (tendéncia ja
presente em outros momentos anteriores de sua poesia, especialmente em
A Rosa do povo), retomados agora,em favor de um mergulho na dor humana
onde passado e presente amalgamam-se na construcao do dram permnente
mente humano: o drama amoroso — tantas vezes recorrente em sua obra e
sob tantas forms — em momentos como “Caso do vestido". Diante do con
fronto entre fidelidade e traicao, feminino e masculino, os primeiros
termos mostram-se como principios basilares, organizadores da vida, di
luidores da tragédia da existencia. 0 amor adultero & minimizado em fa
vor da dimensao mior da permanéncia do "eterno feminino" que, atingin
do o adultério pela presenca e pela denincia silenciosa (metonimia do
vestido) o inclui no modo feminino, sem renunciar aos processos catar
ticos da dor, que permitem @ mulher preparar @ mesa COmo sempre para o
homem, transformando a realidade em sonho que se volta para o resgate
da perda. Os rastros do passado sao apagados para que o futuro ingres
se, irrasurado, na casa — construgao na moldura em que 0 alto relevo
da tela @, entretanto, o vestido, signo da traigao.

E ndo serd esse o sentimento do poeta em relacao a pro
pria vida em sua totalidade? Mesmo apagados os rastros da amargura e
da dor, eles permanecem de modo subliminar a arranhar as paredes de
sua casa poética, da historia que narra sem cessar uma viagem pelo mun
do — necessaria — para o retornc ao espago que nao elide "o insuporta
vel mau cheirc da memoria" ("Residio". A Rosa do povo), residuo de
dor, mesmo se abertos "os vidros de logao" (ibid.).
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No entanto, vai-se tornando evidente, sobretudo em A
falta que ama (1968) o arredondamento de sua poesia. Dela brota aquele
sentido cada vez mis denso de revelagao. Instala-se um euforia que
recobre a disforia anterior. E a sede dessa euforia é a forca regenera
dora de Eros na sua expressao mais radical — a da plenitude da visibi
lidade, em oposicao ao encobrimento da experiencia no mundo sob as len
tes do pesar e da finitude. Eros & sem tempo, e, assim sendo, permite
a instalagao do futuro, climx do processo de revelagao.

Em poemas como "0 lutador", "Procura da poesia", "Carre
go comigo" e outros dessa mesma Tinhagem, o que existe ¢ a face ansio
sa de reflexao, a construir, ao mesmo tempo, um arte poetica 1mP1‘ICl
ta, de carater orfico, quando coubera ao poeta reunir a dispersao do
mundo sob o olhar critico, para que nao o perdesse. Mas, em segquida,
Eros permite a chegada de Narciso debrucado sobre o seu fazer-se — que
adere a seu ser — apaixonado pela face visivel. 0 poeta depura cada
vez mis sua linguagem de modo a fazé-la cada vez menos tributiria i
Tinguagem instrumental, e cada palavra funciona como um estilhago do
espelho que passa a construir com se fosse um mosaico, ainda deforman
do o reflexo da face, mas multiplicando-a. 0 resultado desse mosaico
de espelhos & simultaneamente o Tudismo e a reflexao. 0 poeta canta em
favor de umestagio de liberdade para a poesih. que ambiciona conter
em seu proprio corpo e medida:

S R R Eo £cmgo esfongo
pesquisa de sinal, busca entre sombras,
marinhagem na nota do d{vding,

cede fugar ao que, na voz mante
procuna introduzin em nossa vida
centa cangao cantada pon 84 mesma.

Percebe-se aqui, o que ja havia sido prenunciado em mo-
mentos anteriores, mesmo em A rosa do pavo, num poema como "Fraoilida
de", em que @ visitagao do olhar segue-se um misica "feita de depura
coes", que, nesse ato, "abraca as coisas, sem reduzi-las". F a ambigao
do canto pelo canto, na sua beleza e gratuidade, como em Cecilia Meire
les. Mas ao contrario desta, em que nos € apresentado o produto do seu
percurso existencial, purificado por varios niveis de depuragao, Drum

rond nao elide o processo. Os movimentos revelacao e estase ocorrem
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dentro da poesia, surpreendendo-o, por inesgotaveis. Do individual de
sus procura penetra nas resistencias do mundo e da palavra, insistindo
am buscar no subterraneo de sua face narcisica a face do outro, dos ou
Lros, e o prenuncio de uma felicidade entrevista e antevista, sempre
difTcil e adiada pela continuidade da perquirigao.

Dentro desse itinerario, o tempo e a reflexao sobre seu
suceder-se e retroagir pela memoria iraoconferir consistencia a sua
produgao como um todo. Na verdade poderiamos falar de duas modalidades
tamporais:

1) a do "eu" poético ele proprio no seu processo de bus
ca da essencia sob as aparencias, principio mesmo da revelagao;

2) a da historia, transpessoal e metafisica, em que o
"gu" se coloca como observador e decifrador.

Em poemas como "Desfile" e "Vida menor", ja em A rosa
do povo, declara: "0 tempo fluiu sem dor./0 rosto no travesseiro, /fe
tho os olhos, para ensaio" ou "o tempo/elidido, domado./Nao o rnorto
nem o eterno ou o divino,/apenas o vivo, o pequenino, calado, indife-
rente/ e solitario vivo./Isto eu procuro". Portanto, ha uma serenidade
alfada a um tipo de busca do que a historia aparente nao revela. Mais
um vez, na perspectiva do tempo,a "revelazao onde nao e posta".

Em Boitempo & A falta que ama (1968) essa visao ira de
purar-se mis, amalgamando-s as duas modalidades temporais antes refe
ridas:

E cheaa aque.te.ponto
onde tudo & meldo
no almofaniz de ourc

("(In) memoria". Boitempo). .

Essa dimensao € a mesma da "graga fortuita", como se le
am "Alianga" (Novos poemas), onde o poeta resiste diante do que, nesse
tenpo, nao se reduz facilmente a palavra ("Oh que duro, duro, duro/ofi
¢lo de se exprimir"). A alquimia do processo de revelacao do nao posto
@, a0 entrevé-lo,0 consegiiente "senso de epifania" como assinalou, em
outro contexto, José Guilherme Merquior (10), fazem com que o poeta,
na luta com as palavras tantas vezes tematizada em sua obra, pactue
com um sol interior, a luz da graga, "fortuita", apesar, que invade
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sua poesia, a situar-se onde a visibilidade se oculta, e, entretanto,
detona o interdito e se instaura como vida desenhada pelo instrumento
do poeta, a palavra, no lugar do vazio que nao se deixa enxergar, a
nao ser enquanto revelacdo paradoxal de uma auséncia que se presentifi
ca.

A dileta cincunstaneda
de um achado nao pendido,
visao de ghaga fortuita
e cilneda nao ensinada.

0 estado de sonho ao qual o poeta tantas vezes se refe
re, mesmo nesse poema, permite o transito para a realidade da presenca,
a partir da auséncia, que ao poema cabe demonstrar. compatibilizando,
apos a luta, realidades antagonicas e reciprocamente exclusivas.

Como pano de fundo desse teatro interior, situam-se o
passado e a memoria, ambos reformados pela imaginagao criadora: o pas
sado em Itabira — metonimia, no conjunto da obra, para asMinas Gerais,
e estas, em relagao a vida, como uma metafora. Esses elementos fundem-
se ao presente da diccao poetica,que nao deixa de debrucar-se sobre si
mesma, durante o seu processar-se. E nesse cenario a um tempo fisico e
metafisico que se situa sua indagacao Gltima sobre a poesia e se cons
troi sua metapoesia ou sua poetica implicita. Daqui pode-se vislumbrar
um futuro ("0 vida futura, nos te criaremos'!") através do risco, da
aventura na linguagem, dada a determinacao de construi-la. Cabe i poe
sia a formulagao dos rios do tempo, os “rios informulados", e ora se
perde, como em "Elegia transitiva", ora se insurge contra a propria
acao poetica, sua "oficina irritada", pois sera dentro da poesia que
as respostas precisarao ser dadas, se houver. Nada de revelacao trans
cendente, por outro lado: a revelacao & fruto do fazer poético, ele
proprio extraido da imanencia ou aderencia do ato poético, vindo  do
mundo ali transmutado. Dai suas idas e vindas, sua desconfianga diante
de cada estagio conquistado. Dai permanecer em disponibilidade critica.

Como aceitarn? Quem supnira o perdido?
Quem permanece {fgual, se em volia
05 elementos s¢ desintegraram?

("Elegia transitiva". A falta que ama).
Essas questoes permanecem em sua obra, até o final. Em
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() fazendeiro do ar, esse mesmo motivo € trabalhado e o dilem da reve
lagao mostra-se sob varias metaforas semanticamente negativas, mas cuja
fungao final sera reparadora: ora & o inmpacto de uma culpa coletiva
assumida ("A morte de Neco Andrade"); ora € o teor mortal da  poesia,
"o belo cancer vivo", "morte sem sentido" ("0 banquete das musas"); ora
¢ a experiencia da solidao radical, de teor pascalino, propiciando &
brevidade do instante contactar-se com o eterno e dele se contagiar

" ny .,
("Eterno"): _ "
eterno ¢ tudo aquilo que vive uma gragao de segundo
mas com tanta intensidade que se petrificae  nenhu
ma gorga o hesgata.

Tambeém nao sera outro o tema do "Canto orfico", onde Or
feu, fonte do principic poéetico ele proprio, origem nao verbal da poe
sla, atinge a articulacao e ai se perde para sempre, apesar de haver a
iminéncia de um renovado resgate, antecedido por todo o percurso do si

léncio da busca:

Onfeu, que te chamamos, baixo ao fempo
e g&nuig: 40 de ousanr- teu nome, ja respira
a nosa thimegista, aberta ao mundo.

Eis a7 o principio maior da revelagao: a sua abertura
a0 mundo, pela palavra, o transbordar-se da percepgao poeética no seu
percurso orfico de desvendamento e queda, a sua replica ao mundo,.a sua
outra alianca, como A vida passada a 1impo ira demonstrar.

Sem que o poeta perca de vista a consciéncia torturada
de que a vida exercita-se na dor e de que nao ha como sustar o proces
%0 da busca, essa consciéncia permite-lhe a aventura cada vez mais ar
viscada em que o proprio dizer ingressa, auto-ironizando-se e desinte
grando a Tinguagem.

Observemos a dor da existéncia em Claro enigma, no "Re
logio do rosario":

Nem existin @ mais que um exercicdo
de pesquisar da vida um vago indiedo,
a provar a nos mesmos que, vivendo,
estamos pana doen, estamos doendo.

E a meta da procura que se anuncia em poema homonimo:"o
fmpério do real, que nao existe" (Procura").

Ou a ironia e a desintegragao da linguagem, como em "Os
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materiais da vila":

Dals? Fage mew amon em vidrotil
nossos codtos senac de moderngold
ate que a Lanca de Antenglex
vipax nos separe

em clavilux
camabel camabel o vale ecoa
sobre ¢ vazio de ondalit
a noite asfaltica

plkx.,

Quando & atingido o reino da visibilidade plena, como
em "Carta", declara: "sinto que estou vivo, e que nao sonho"; ao mesmo
tempo os horrores do mundo se revelam, inclusive no poema "A bomba",
apesar de que a palavra sempre retorne como Unica possivel saida para
0 impasse da vida, inventariando o visivel e permitindo ao interdito,
0 "ptyx", ou o "plkx" surgir ao lado da "realidade maior que a reali
dade", ou, como entendo: para alem do visivel, o milagre do nao posto,
brotado do esfor¢o humano na historia.

Em A falta que ama, o cancer da existéncia retorna como
fulcro difusor. Possibilidade e impossibilidade se alternam, ms aca
bam por contactar-se atraves da "miisica dos intervalos", ou atraves &;
nergulho no "eu", sempre dividido, com se 1é em "0 par libertado", on
de, ao final, a fragamentacao se unifica em seu anonimo isolamento:

Em desento nos vemos e sornimos
{mpexc eptivelmente

Amoveds

Lmemones

tmantados

pelo age do siléncio em nos cravade.

E Narciso que retorna a sua contemplagao, mas atraves
da memoria de um debrucamento, ja que, acrescentado da experiencia ad
quirida no tempo, e Narciso miltiplo — face feita de superposigoes de
imagens que, ao invés de deformarem,multiplicam o pluridimensional da
revelacao.

Mas que tipo de revelacao & essa, afinai, se nao pode
ser plenamente dita, se & tudo o que "estd ca dentro/ e nao quer sair!
porque "a poesia & incomunicavel" (Brejo das almas)? E se, simultanea
mente, nao ha como desistir de comunicar essa interdicao, mesmo por
que, calar-se & permitir a instalacao de uma culpa, identificada com
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a mentira, esse tipo de "mau siléncio" que impede que a voz do social
seja articulada, como em "0 lutador"?

0 patavra, palavra
(digo exasperado)
¢ me desafias,
acelto o combate

Prefenes o suon
e o Lnutll duelo
famais se nesolfve.

Mas & exatamente o enigma desse sofrimento que permite
a0 poeta continuar:

Cenradas as pontas,
a Luta prossegue
nas ruad do sone,

Portanto, nao ha repouso possivel: o Unico lugar para o
poeta € a poesia. Por tudo isso e mais tanto, € que a poesia de Drum
mond nao pode ser entendida dentro de um deslizar cronologico. A pro
pria leitura de sua obra implica as idas e voltas no meandro do tempo
que se instaura na problematica, busca o desatar-se da aparencia. Mes
Mo porque, & heraclitiana sua visao do tempo por através dos "rios in
formulados". Ele, poeta, ndao pisa uma sequnda vez nas mesmas aguas, mas
A% aguas, acumulando-se em caudal, permitem-lhe retomar o cursc que
Mo se interronpe, porque cada vez mais se encrespa das experiencias
Anteriores. Nos, leitores, podemos, por isso, le-lo numa especie de es
piral que se espraia e se verticaliza no horizonte da procura e  pode
mos vislumbrar a dimensao de sua poesia, jamais estatica no encontrar-
40, jamis em estado de coeréncia 10gica ou mistica.

Em raros momentos, a flor do medo desabrocha em seu ple
nitude e o abrago ocorre como Unico gesto possivel para com a humanida
e, onde menos se esperaria encontra-lo, irrompendo da falta mesma de
perspectiva que o emula, opondo-se 3 rigidez:

Eis al o meu canto,

Ele & tdo baixo que sequer o escuta
ouvido nente ao chao. Mas ¢ tao alto
que as pednas o absonvem. Esta na mesa
abenta em Livnos, cantas e remedios.

Na parede mﬁdﬂwu-‘se. 0 bonde, a aua,
o _uniforwe de colegio se taamﬁmmou
sao ondas de cand Ze invadindo.

R R I IR I A A A R R TR .
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ja agona te 8igo a toda pante,

te desejo e te perco, estou completo,
me destino, me fago tao sublime,

tao natural ¢ cheio de segnedos,

tao girme, tao fiel... Tal uma Lamina
0 povo, mew poema, te athravessa.

("Consideracoes do poema").
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0 que o poema nao revela nas suas investidas para alem
e por dentro da visibilidade, "nao esta nos livros", como diz, permane
ce no mundo. Porque $0 0 proximo poema de Drummond poderia continuar
essa procura. Ja que esse poema nao sera mais escrito, Drummond torna-
se agora o livro que, lendo, continuaremos a procurar.
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A INTERTEXTUALIDADE NA OBRA DE JOSE SARAMAGO:
INSTAURACAO DE UM MODELO PARA A LITERATURA

_ Maria de Fatima Ribeiro Souza Brito
UFBa./Associacao de Estudos Portugueses Hélio Simoes

RESUMO

Analisa-se o papel da intertextualidade na obra de
José Saramago, em sua inscricdo na modernidade. Desta
ca-se, enquanto objeto de estudo, o romance O ano da
morte de Ricardo Reis, dada a convergencia dos elemen
tos atinentes a questao. Investiga-se em que sentido e
grau a narrativa do escritor portugués intenta afirmar
uma diretriz para a literatura contemporanea, em suas
relacoes com a tradicdo literaria, com a historia, com
a realidade.

Esconden sdgnifica: deixan nastnos.
Mas invisiveis (...) esconder coi
sad no ar. -
Quanto mais arefado um esconderijo,
Lanto mais engenhoso. Quanto mais pu
den sen visto de todos o4 Lados, mn

to methon.
WALTER BENJAMIN*

£ proprio da Literatura atualizar a tensao dialetica en
tre linguagem e realidade — coloca-la ‘em discussao no plano do texto
¢ uma constante da modernidade literaria. Sob a dimensdo lidica da Li
teratura, reitera-se a imagem benjaminiana do esconder e mostrar, com
relacao a realidade, ao proprio texto, a anterioridade literaria e a
Iinguagem. A obra de arte volta-se para o real, atraves e na linguagem,
representa-o ao mesmo tempo em que se autorepresenta, enquanto elemen
to fnscrito nesta superficie. Simultaneamente, a obra 1iter5riasequer
producao de realidade, momento de fundacao do real, da linguagem e da
série literaria, em sua dinamica de fazer-se e refazer-se. 0 sujeito-
produtor debruga-se sobre a propria obra e sobre a literatura, ambicio
nando determinar em si o momento inaugural da linguagem, pleno de sig
nificacao tanto mais desvele camadas profundas da. tradicao literaria e
da realidade historica.

£ neste movimento que se apresenta a producao literaria
contemporanea, em particular, a narrativa de Jose Saramago, de forma
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obsedante, como espaco privilegiado de questionamento da literatura,
arrogando-se instancia legitima de investigacao da literariedade. 0 pa
pel convencionalmente desempenhado pelos estudos literarios — tecriaj
historia e critica da literatura — & substancialmente assumido pelo
discurso emergente. Dir-se-ia que a obra resiste a ser tomada como ob
jeto de discursos de outra natureza, sincronica ou diacronicamente, e;
nome da precariedade destes, face a propriedade do literario em falar
de si mesmo. Por outro lado, a consciencia do fazer literario que ali
menta tal mecanismo remete quase sempre a provisoriedade da propria
obra e ao substancial entrelacamento de discursos, que se lhe consti
tui principio de construcao e lhe confere "sentido historico"!. -

A arte contemporanea insiste em assumir os papeis de
transgressao e de reconstrucao face aos sistemas estabelecidos ao lon
go de uma tradicao, percebida como organismo vivo, que incorpora passa
do e presente, enquanto horizonte de expectacao do artista. Deste, a
modernidade corrobora a imagem do artifice que traz a si a tarefa de
construir um discurso no seio de uma referencialidade em processo, mar
cado pela ambivalencia da aceitacao e da recusa de outros discursos,
de que se faz, em ultima instancia, atualizacao.

A obra de Jose Saramago — de Manual de pintura e cali
grafia, em que se expoem as coordenadas-matrizes, a 0 evangelho sequn
do Jesus Cristo? — apreende as marcas da modernidade, atingindo sua
melhor realizacao em Memorial do convento, bem como maior explicitacao
e carater programitico em 0 ano da morte de Ricardo Reis. Considerando
que "este feltro pisado e repisado que e a cultura, que e a ideologia,
que € tambem isso a que chamamos civilizacao, compoe-se de mil e um es
tilhacos, que sao herancas, vozes, supersticoes que foram e assim per
maneceram" (MPC, p.145) %, o escritor afirma dialeticamente, a legitimi
dade da posse do legado, sob o prisma da re-invencao.

Estas cotsas que escrevo, se alguma vez as & antes, es
tares agona Amitando-as, mas ndo ¢ de proposito que
faco. Se nunca as &4, estou-as inventando, e se  pelo
contrario €4, entao ¢ porque as aprendera e tenho o di
heito de me servin delas como se minhas fossem e inven
tadas agona mesmo. (MPC, p.130). B

0 investimento metalingllistico que permeia toda a obra desvela as moti
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vacoes conseqllentes de sua natureza eminentemente ludica, sobretudo na
figura do narrador. Recusando as convencionais disjuncoes entre autor,
narrador e personagens, Saramago desenvolve um projeto estetico centra
do no dominio/uso da linguagem — escrever-narrar-falar —, cuja homo
logia ressalta o oficio do escritor, que, em sua dimensao arquetipica,
"Sera grande contador de historias, vistas e inventadas, vividas e ima
ginadas, e tera a arte suprema de apagar as fronteiras entre umas e ou
tras" (LC, p.124). Como em um jogo de armar, diante da multiplicidade
dos elementos narrativos — "a gente comeca a contar um caso, mas me
Lem-se outros adiante" {LC, p.130) —, configura-se a liberdade de cria
¢d0, a custa do embaralhamento dos codigos, dispostos em nova  ordem,
pessoal, em que pese a obliteracao das fontes, cuja decifracao como se
gundo jogo esta relacionada com a familiaridade do repertorio do recep
tor.

Neste sentido, o romancista parece partir do pressuposto
de que uma obra literaria jamais esta terminada, concluida; cumpre seu
destino precisamente na articulacao com outros textos, outras obras, ou
tras leituras: concepcao, composicao e recepcao sendo estagios de  um
processo unico que se estende indefinidamente na historia.

Esta questao basica e trabalhada em 0 ano da morte de Ri
cardo Reis, de forma implicita, a dinamizar e orientar o texto no pla
no da enunciacia, explicitando-se recorrentemente no enunciado, sob o
ponto de vista do discurso do narrador e da construcao das personagens:

... encontra uma folha de papel com verso e meio esert
208 (...) agona que esia comecado vai ser precise aca
ba-£o, e como uma fatalidade. E as pessoas nem sonham
que quem acaba uma coisa nunca e aquele que a  comg
cow, mesme que ambos tenham um nome Lgual, que Lissc A0
¢ que se mantem constante, nada mais. (MRR, p.51). -

Lsse poema, a 'frase', a obra, "alguém a continuara sabe-se 1a quando
® para que, outro a concluira mais tarde e em que lugar" (MRR, p.292).

A mesma questao projeta-se sobre a relacao  escritura e
leftura, em que um termo envolve o outro, em duplo sentido. Na Tlinha
de uma visao semiologica da Realidade, o fazer literario torna-se lei
tura dilatada no tempo e espaco, e 0 sujeito produtor, um leitor mais
completo do texto distendido que e a realidade. Em O ano da morte ...,
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a equacao vem representada pela figura do "leitor de romances poli
ciais / — / o Unico e real sobrevivente da historia que estiver len

do, se nao & como sobrevivente Gnico e real que todo o leitor 1e toda
a historia" (MRR, p.23). Esta permanéncia evocada sob a forma de 'so
brevivéncia' e 'unicidade' & deslocada pela circularidade propria da
serie literdria, afirmando-se a sua provisoriedade, uma vez que o su
jeito produtor assim como a obra literaria oferecem-se como objeto de
inesgotaveis leituras subseqllentes.

Revelam-se, assim, fortemente marcadas as Tinhas-mestras
de continuidade e descontinuidade da historia e da Titeratura, em tor
no da intertextualidade, como principio de construcao do romance, que
aciona as nocoes da alteridade, da mascara e da diferenca. A intertex
tualidade atravessa o conjunto da obra de José Saramago, seguindo os
lances de um jogo no qual varios discursos articulam-se ao discurso pre
sente, nele achando-se representados por afirmacio e negacao simulta
neas. Descreve ainda um movimento circular de modulacao no interior da
producao do autor, pelo que os textos se inter-relacionam reelaborando
motivos tematicos, imagens e situacoes, esclarecendo-se uns aos outros.
A sua narrativa assume estatuto de "exercicios" de Tinguagem, convenci
do 0 escritor de que "tudo pode ser contado, doutra maneira"(LC,p.14),
ha sempre "outra maneira de dizer tudo" (LC, p.196).

Em O ano da morte..., estabelece-se uma tessitura comple
xa de inter-relacoes, definida por discursos expressivos dos dois ei
X0s que apoiam o romance: a literatura e a historia. De um lado, o au
tor volta-se para a anterioridade literaria portuguesa, realcando as
obras e figuras de Luis de Camoes e Fernando Pessoa; de outro, revolve
o discurso jornalistico e panfletario, corroborando a natureza das re
lacoes das personagens para com a realidade. Entre os dois polos, refe
rencias, fragmentos e parafrases de generos menores percorrem a narra
tiva, pondo em questao os limites entre o essencial e 0 superfluo, o
verdadeiro e o falso, a consciencia e a inconsciencia, sob a dualidade
basica de contemplacao e acao. Instaura-se, pois, a questao da  inter
textualidade, nos termos sugeridos por Walter Benjamin e formalizados
por Mikhail Bakhtin, de construcac do "discurso polifonico e dialogi
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co"“. De diferentes forma e intensidade, uma 'multiplicidade de vo
zes' emerge no decorrer da leitura, refletindo de modo geral a intencio
nalidade da obra, que justapoe a discussao da heteronimia pessoana a
afirmacao de uma arte poetica, como obliquamente se segue:

Vivem em nos Animercs, se penso ou sdinto, ALgnoro quem
¢ que pensa ou sente, sou somente o Lugar onde se  pen
sa e sente [...] Se somente Lsto sou, pensa

Reis depois de Len, quem estara pensando agora o que eu
penso, ou penso que estou pensando no fugar que sou de
pensan, quem estard sentindo o que sinto, ou sinto que
estou sentindo no Lugan que sou de azntaa quem se sex
ve de mim para sentin e pensar, e, de quantos Lnumerod
que em mim vivem, eu sou qual, quem ... [MRR, p.24).

0 dialogo com o Outro se reveste de graus diferenciados de polemica e
parodia, consubstanciando a discussao no centro da obra, por sob as
personagens.

No romance, o dialogismo a nivel do literario desenvol
ve-se em dois planos reciprocamente determinados. No plano da enuncia
¢ao, a discussao se trava entre as 'figuras inacabadas' de Camoes, Pes
soa e Saramago. A escolha nao poderia ser mais representativa da ambi
¢ao que anima o projeto da obra. Jose Saramago reporta-se justo aos
dois maiores nomes da Literatura Portuguesa, como a denotar-lhes o ca
rater opressivo e 0 peso da tradicao sacralizadora, esta a dizer mitp
logizacao, por sob um tratamento diferenciado vazado nas peculiarida
des individuais. Apropria-se Saramago do discurso dos outros, marca
parodisticamente os limites da sua obra, na primeira e na ultima frase
de abertura e de fechamento do romance, com a evocagao camoniana —
"Aqui, o mar acaba e a terra principia" (MRR, p.11); "Aqui, ondeo mar
se acabou e a terra espera" (MRR, p.415) —, para, no desenvolvimento
da narrativa, promover a discussao em torno de Fernando Pessoa — poe
ta e cidadao, em busca da sua real identidade, para alem e aquem do mo
tivo comum do afastamento do mundo, pela morte fisica ou pela cosmovi
540 expressa na obra. Como numa tela, a moldura e o fundo remetem a Ca
moes, as figuras atualizam Pessoa, num concerto de vozes dirigido por
uma outra voz, cujo atrevimento autoriza-lhe a reavaliacao da Literatu
ra e da Historia. No plano do enunciado, o protagonista Ricardo Reis
estabelece a conversacao com um outro Reis, modelado pela heteronimia
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pessoana, com Fernando Pessoa real e Pessoa-Saramago e com Luis de Ca
moes, acerca das questoes fundamentais da existeéncia, sob a otica do
velho e do novo, da tradicao e da ruptura, tornando-se, a um s§ tempo,
modelo e simulacro para o estar-no-mundo, para a ansia de conhecimento
do outro e autoconhecimento, para a assuncao de um compromisso para com
a realidade.

0 ano da morte... instaura o dialogo como motivo central,
que aproxima e distancia as personagens, sob a dialetica de presenca e
ausencia, familiaridade e estranhamento. A presenca 'viva' doOutroevi
dencia-se na relacao de Reis com Pessoa e Camoes. Se as visitas de Pe;
soa a Ricardo Reis — a despeito da proximidade e familiaridade — su
cedem-se a intervalos cada vez maiores, Camoes — o mais distante e es
tranho, torna-se ponto de referencia do quotidiano da protagonista: se
Ja na rua, no consultorio, seja em casa, as estatuas de Camoes e do Ada
mastor defrontam-se-The permanentemente. Com relacio a Camoes, Sarama
90 a todo momento faz ressaltar a identificacao, como ao reconhecer-
lhe a permanencia na declaracio de que “todos os caminhos levam a Ca
moes" e ao reinventar — atualizar — 0 grito do Adamastor face a deci
sao final do seu Ricardo Reis. Em Pessoa reside o objeto de contesta
cao ostensiva, a exigir a emergencia de uma proposta desconvencionali
zadora. -

A questao extrapola as situacoes concretas, para exprimir
0 mecanismo no horizonte da serie Titeraria portuguesa. Neste sentido,
um episodio-chave do romance ganha significacao na medida em que, abor
dando as relacoes entre a obra de Fernando Pessoa e Camoes, se torna
expressivo da posicao de Jose Saramago para com a anterioridade:

Quis Fernando Pessoa, na ccasido, recitar mentabmente
aquele poema da Mensagem que esta dedicado a Camoes, e
Levou Lempo a perceber que ndae ha na Mensagem  nenhum
poema dedicado a Camoes, parece impossivel, 86 indover
se acnedita, de ULisses a Sebastido nao Lhe escapoi um,
nem dos progetas se esqueceu, Bandarra e Vieira, e nao
twamamhmqm,maw,mmozuﬂm,eumﬁd
ta, omissac, ausencia, fazem tnemen as macs de Fernan
do Pessoa ... (MRR, p.351). ¥

Se de fato nao ha em Mensagem 'um poema dedicado a Camges' » Mensager co
mo um todo, reporta-se ao poeta, simultaneamente afirmando-o e negan
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do-o. Nao ha, pois, esquecimento, antes deslocamento, esta a verdadei
ra falta do poeta em relacao ao seu antecessor, a 'auséncia’ consti
tuindo-se na presenca mais significativa °. Em seguida, as causas sao
perscrutadas e a resposta e desconcertante em seu carater desvelador
do confronto natural e necessario:

«o+ @ cOmscitneda penguntou-Lhe, Porqug, o inconscien

-

te nao sabe que resposta dan, entdo Luis de Camoes sok
nd, a sua boca de bronze tem o sonnisc inteligente de
quem morreu ha mais tempo, e diz, Foi invefa, meu _que
rnide Pessoa, mas deixe, ndo se atormente fanto, ca on
de ambos estamos nada tem dmportaneiq, um dia vira  em
que ¢ negardao cem vezes, outho Lhe ha-de chegar em que
desejara que o neguem. (MRR, p.351-2).

Inveja, sentimento, desejo e indiferenca pelo esquecimento: em lugar
de sentimentos exclusivamente pessoais, a constatacao da dinamica uni
versal de constituicao das séries artistica, literaria e cultural. Des
tarte, modernidade e ancestralidade articulam-se de forma substantiva,
a negacao converte-se dialeticamente, de mera rejeicio, emrecuperacao.
A Literatura, ao projetar-se ao longo da historia, alimenta este pro
cesso de ausencia/presenca, de forma a, como Camoes, sem obliterar o
traco de hostilidade que o envolve e que tao bem & explorado pela paro
dia, nao poder evitar, mas sobretudo aspirar a negacio, garantia de re
novacao e continuidade.

0 dialogismo, a nivel da historia, impoe-se na relacao
obsedante e quase exclusiva de Ricardo Reis com os jornais e periodi
cos da epoca, cuja leitura tem por contraponto as intervencoes de Li
dia e de Pessoa, a desvelarem-lhe uma outra visao da realidade. Visao
critica do que e noticiado como discurso oficial: seus interlocutores
mais argutos tornam-se, em nome da verdade dos fatos, seus oponentes
mais fieis, empenhados numa renovacao que transcende e nega a criacao
pessoana original. Opera-se o desmascaramento da rEpresentaciodasqueg
toes sociais e sobretudo da situacao politica portuguesa, em conjuncao
a dos paises europeus também marcados por regimes de forca, nos termos
da ascensao do nazi-fascismo.

A releitura de todos os discursos instaura-se pela revi
sa0 de valores e modos de vida, segundo as nocoes de alterigade e dife
renca. 0 Fernando Pessoa, personagem de 0 ano da morte..., & outro Pes
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soa, diferente no modo de pensar e sentir o mundo; Ricardo Reis, prota

gonista, € tambem outro, cindido por estranhamento e familiaridade do
heteronimo do Pessoa real; Lidia, personagem, nao mais que outro ser,
diferente da musa etérea e distante de Reis-Pessoa; Marcenda, a mesma
'rosa murcha' de antes, ja inscrita em nova ordem, de concreticidade.
Mais que personagens, consistem em personae, dispostas a intervir na
existencia do herdi. A consciencia da transformacao atingida e a atin
gir, a consciencia da diferenca para com um primeiro estado, & expli
citamente trabalhada no romance, como no discurso do narrador a respei
to de Reis:

Observa minuciosamente o que o espefho Lhe mostra, tLen
ta descobrin as parecencas deste rosto com umoutro que
tena deixado de ver ha muito tempo, que assim nao pode
sen diz-Lho a consciencia... (MRR, p.345).

A transformacao rebate-se, fundamentalmente, sobre o conjunto de con
ceitos e atitudes vinculado ao posicionamento do homem face a existen
cia, tornando os caracteres fisicos e tipicos em correlatos objetivos
do que se passa no plano das ideias. Concretizar esta revisao revela-
se como o ponto nodal da narrativa, enformando a dificuldade de passa
gem da contemplacao para a acao, da ficcdo para a vida pratica, da vi
da para a morte. As palavras de Fernando Pessoa rompem o plano do enun
ciado, a desvelar a motivacao interna da obra em curso:

E esse o drama, meu caro Reis, ten de viven emalgumfu
gar, compreender que nao ex&ate _Lugar que nao seja Lu
gan, que a véda ndo pode ser nao vida... [MRR, p.154],

A partir da construcao das personagens e das situacoes,
o romance poe em discussao estas duas modalidades, em algumas alcancan
do articulacao plena, em outras permanecendo irredutivel a dialetica.
Confrontam-se, deste modo, duas tendencias inerentes a natureza e fun
cao da Literatura, sob a forma de investimentos revolucionarios e rea
cionarios em transito na obra,

A atitude reacionaria esta marcada pela contemplacao, pe
lo afastamento da realidade na aceitacao passiva da existencia e no
alheamento das questoes socio-politicas. Apoia-se nos instrumentos en
cobridores tradicionais de manutencao da ordem e na ausencia de visao
critica. A poesia de Ricardo Reis — no interior da obra pessoana —
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assume tal dimensao, submetendo-se ao julgamento da historia atual co
mo "uma poetizacao da ordem" (MRR, p.333), na visao do Fernando Pessoa
-Saramago. Por outro lado, fluxos reacionarios envolvem o universo fic
cional em que se refugia Reis, protegendo-o da violencia do mundo, mas
tirando-lhe a medida do real: "Sou um Argos com novecentos e noventa e
nove olhos cegos" (MRR, p.332), pela inconsciencia a que se entrega co
mo um daqueles "herdis do alheamento, poetas ensimesmados" (MRR,p.342)
de que fala Saramago.

0s jornais sao a expressao mais proxima desta  postura
existencial e politica, consubstanciando a natureza da relacao de Reis
para com a vida pratica, desvelados em sua superficialidade, mistifica
cao e obsolescencia. Denuncia-se-Thes o falseamento da realidade po]i
tica, enquanto discurso a servico da classe dirigente e dos setores
mais conservadores da sociedade, com que se identifica Ricardo Reis,
veiculando o culto a personalidade e a exaltacao nacionalista.

A tendencia revolucionaria, predominante na obra, carac
teriza-se pela acao efetiva no plano da realidade e pelo exercicio do
Juizo critico com relacao ao poder estabelecido. Neste movimento de
adesao a vida, contrapoem-se a persona central Pessoa e Lidia, redimi
dos do alheamento anterior e, mais distante a figura fantasmatica de
Daniel, irmao de Lidia, comprometido ativamente com as forcas de oposi
¢ao ao regime,

0 confronto dialogico entre as personagens traz a tona
o conflito ideologico que atravessa o romance, assinalando as diferen
¢As e as contradicoes intrinsecas. Considerando-se a figura de Fernan
dy Pessoa, a parodia sobre a sua obra e o seu pensamento revela a in
vorsao de posicoes. 0 alheamento ao presente, ¢ distanciamento do real
em favor do esteticismo sao deslocados por Saramago, em nome do  posi
clonanento critico ciante da vida, em suas questoes tanto metafisicas
como politicas. Essa transformacdo, poreém, so se torna possivel pelo
distanciamento concreto — a sua morte fisica — e pela mediacao  do
discurso literaric de um outro. Juse Saramago reinventa Pessoa, sem,
contudo, apagar os rastros da sua vida anterior, permitindo ao novo Ri
cardo Reis apreender o sentido profundo da diferenca:
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-+ 430 assim 08 perniddicos, 40 sabem fakar do que acon
feceu, quase sempre quando ja ¢ tande demais para emen
dar 05 enros, o0s perigos e as faltas... (MRR, p.52).

Voce, em vida, era menos subversivo, tanto quanto  me
Lembro. Quando se chega a monte vemos a vida doutha ma
neird... (MRR, p.334), =
A 'subversao' da ordem literiria e existencial expressa-
se pela definicao de um novo papel para o artista e para o homem —
"... perturbar a ordem; corrigir o destino (...)s impedir que o desti
no seja destino..." (MRR, p. 334) —, na linha do distanciamento entre
as personagens Fernando Pessoa e Ricardo Reis, consignando-se, sob o
ponto de vista historico, nos dialogos entre Reis e Lidia. Lidia repre
senta o mundo do trabalho, da agao pratica. Lidia representa o senti
mento das camadas populares, conformada com a ordem social, porem  de
tentora da percepcao critica e revolucionaria da realidade politica. Li
dia representa a forca e a simplicidade do 'ser e estar-no mundo', mar
cando-se em todos os niveis o abismo que a separa e aproxima da prota
gonista. E o elemento que exprime o discurso revolucionario a luz do
discurso de um outro, seu irmao, contrapondo-o repetidas vezes ao dis
curso reacionario de Reis, eco da doutrinacao politica dos jornais da
epoca:

«e. dempre me nespondes com as palavras do tew <inmao.
E 0 senhon douton fala-me sempre com as palavras  dos
fjornais. (MRR, p.388).

A sua consciencia dos fatos leva-a a assumir posicoes-limite, atin
gindo, ao final, uma breve sensibilizacio de Reis para a causa po1?ti
ca. 0 processo de mudanca em Ricardo Reis passa pela atuacao dialogica
de Lidia e Pessoa, que se configura em estrategia persuasiva ligada ao
substrato ideologico da obra. Fluxos de inquietacao atravessam a narra
tiva, desarticulando a harmonia e placidez da contemplacio do real des
te "espectador do espetaculo do mundo" (MRR, p.90) que experimenta, pau
latinamente e pela primeira vez, curiosidade e, finalmente, uma breve,
mas significativa, identificacao com os revoltosos, instaurando-se a
aproximacao da protagonista para com a realidade exterior, aproximacao
esta logo em sequida negada, para dar lugar ao distanciamento indeslo
cavel:
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«os 0 que Lhe valeu foi ter dito uma mulhern, compassi
va, Coitadinhos, refere-se aos marinheinos, mas Ricax
do Redis sentiu esta doce pafavra como wnm agago, a mao
sobre a testa ou suave correndo pefo cabelo, e entra em
casa, atira-se para cima da cama des feita, escondeu 04
oLhos com o antebraco para poder chonar a vontade, 2z
gnimas absurdas, que esta nevolta ndo foi sua, sabio &
0_que se contenta com o espetacufo do munde, hei-de di
ze-fo mil vezes, que imponta aquele a quem Jja nada m
porta que um perea e outro venca. (MRR, p.411-2), B

Projetando-se no outro, Ricardo Reis & levado a acao direcionada para
0 Encontro com Lidia. A deflagracao da acio politica desencadeiaa acao
no plano do individuo e reciprocamente se esclarecem, Frustrando-se os
gestos, Ricardo Reis recolhe-se a casa e entrega-se a atitude expectan
te, misto de contemplacao e acao contida. Resolve-se a dualidade em no
me de uma acao contemplativa que se revela na decisao, portanto ato de
vontade, da protagonista em retirar-se da vida, sob o signo da desis
tencia, acompanhando Fernando Pessoa que se despede em definitivo. Con
firma-se, em profundidade, a sua opcao pela inacao, entregando-se  a
Sua real natureza de ser duplo refletido em espelho.

Sob o tratamento dispensado as personagens femininas, a
discussdo desenvolve-se a custa da oposicio entre Lidiae Marcenda. Pa
ra alem das diferencas sociais e culturais, Lidia responde afirmativa
mente a vida, com igual apego a felicidade e ao sofrimento, a  imagem
das 'maos' corroborando a postura ativa, em contraponto a Marcenda, cuja
mao inerte & "morte antecipada" (MRR, p.168) e expressao da sua recusa
a vida, pela anulacio do desejo e assuncio da passividade. Imagem nu
clear do discurso de Jose Saramago, as maos tornam-se elemento do jogo
intertextual, estabelecendo a ligacao entre a protagonista e a figura
arquetipica de Luis de Camoes, a marcar-lhes a diferenca em termos de
contemplacao poética e acao objetiva. No romance, esta questao  proje
ta-se no confronto de modelos artisticos e existenciais, instaurando a
critica a um modelo particular de producio peética representado pelo
discurso poetico de Ricardo Reis, criacao pessoana. Por este confronto,
em Luis de Camdes, a acao recobre a vida — ‘armas’, a contemplacao en
volve a obra — 'musas'. Para Reis, a contemplacio e a tonica, satisfa
tendo-se a vida objetiva com o exercicio profissional, percebidc como
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atividade impotente e menor. No plano da enunciacao, vida e morte des
dobram-se sobre a obra literaria e o sintagma da Literatura, em ter
mos de esquecimento e destruicao da obra do passado, memoria e recons
trucao no presente e renovacao permanente no futuro.

Em termos do modelo de Bakhtin, carnavaliza-se o discur
so literario, nesta linha que reune nascimento, morte, renovacao, e as
categorias de cosmovisao carnavalesca presentificam-se no textoatual.
A 'familiarizacao' apresenta-se pela quebra do distanciamento — poe
tas tao diferentes e distantes no tempo aproximam-se, rompendo o estra
nhamento natural e entabulando a conversacao. A 'excentricidade' trans
parece na transgressao das regras sociais e no inusitado das atitudes
das personagens. As 'messaliances carnavalescas' sao exemplarmente re
presentadas nas relacoes entre as personagens e nos acontecimentos de
massa a que assiste a protagonista — o cortejo funebre, o corso carna
valesco, a romaria e o comicio politico —, no que revelam da conjungao
"do elevado com o baixo, do grande com o insignificante, do sabio com
o tolo" (MB, p.106), invertendo-se os valores. Sequndo a perspectiva
desconvencionalizadora adotada pelo romance, a custa de 'acoes carnava
lescas', tem lugar as atitudes sacralizadora e dessacralizadorade '"co
roacao e destronamento do rei" (Pessoa, Camoes, Saramago?), indices de
vida e morte relativos ao entrelagamento de discursos sobre o eixo da
Literatura e da Historia °.

Na retomada da anterioridade literaria, observa-se o ape
lo a presenca do outro, fundamentalmente articulado ao deslocamento a
que o discurso atual a submete por conta da afirmacao da sua voz como
primeira e ultima palavra, desveladora da funcao social da literatura.
Simultaneamente, 0 ano da morte... promove a afirmacaoc e a negacao das
palavras do Outro, em sua ideologia subjacente: transfiguracao, morte
e renovagao. Ao tempo em que o discurso de Jose Saramago afirma a sua
plenitude e abrangencia, nao deixa de afirmar o valor intrinseco da
obra do seu duplo — Fernando Pessoa, mas, sobretudo, questiona o seu
distanciamento para com a realidade, num exercicio de superacsu dos
limites da obra anterior e da propria literatura. Ao fim da leitura, o
discurso de Saramago exerce o seu dominio sobre os outros discursos,
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deslocados pela concepcao da obra literaria como forma por excelencia
de intervencao na realidade. A consciencia do fazer literario enquanto
dialogo, forga de desvelamento e deslocamento do Outro, exprime-se de
forma obliqua no discurso do narrador com relacao a um dialogo entre
Ricardo Reis e Lidia:

+oo ha grases que (...) quando aleancam a exprimir-se
caem come seniencas salomondicas, o mefhor, depois de
Las, ternda sido o silencio, o melhon senia que um dos
dois interlocutores se ausentasse...(MRR, p.174).

Carnavalizacao, menipeia, dialogismo sao os termos indes
locaveis do fenomeno da intertextualidade sistematizado por Bakhtin.
A reflexao moderna acerca da parodia — como "absorcao e transformacao
de outros textos, dos quais se torna duplo" (FK, p.26) — tem suas rai
zes, entretanto, no pensamento de Walter Benjamin, corroborando os con
ceitos de 'alegoria' e 'ruina', e a concepcac da obra literaria como
'ruina alegorica' 7. A obra de Jose Saramago, nesta conjuncao Benja
min/Bakhtin, inscreve-se sob a perspectiva dialetica entre o dito e o
nao-dito, o feito e o nao-realizado na literatura e na historia.

Em 0 ano da morte..., o discurso — a obra — de Fernando
Pessoa e marcado pela precariedade e inconclusividade, sequndo uma es
trategia que busca neutralizar-lhe a forca original a custa de mecanis
mos de correcao ao longo da historia e da série literaria. A parodia
busca preencher as lacunas do discurso anterior, investe-se como super
ficie regeneradora, a pretender realizar as palavras interditas, ado
tando postura revolucionaria.

Neste sentido, o discurso paradico de José Saramago reme
te ao pensamento de Walter Benjamin, ao proceder ao resgate do "outro
reprimido/esquecido do texto parodiade" (FK, p.33). Atraves da parodia,
0 outro texto escapa ao esquecimento, e recuperado e adquire significa
cao mais ampla. Em outras palavras, O ano da morte de Ricardo Reis, co
mo praticamente toda a obra do autor, e "o outro texto que o texto po
deria ter sido e nao e" (FK, p.33). Nesse romance, a questEo apresen
ta-se, inclusivamente nos mesmos termos empregados por Kithe emsua lei
tura do pensamento de Benjamin, no dialogo interior de Ricardo Reis:

Feanando Pessoa {a nao e Fernando Pesspa, _e n&ongo&que
esteja mornto, a grave e decisiva quesfac e que ndo po
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derd acrescentar mais nada ao que 404 e ao que fez, ao
que viveu e escreveu... (MRR, p.97)

e em meio a uma "conversacao duas vezes improvavel", com Fernando Pes
soa:

-+. dodos 04 meus actos, todas as minhas palavras, con
Tinuam vivos, [...) vefo-os, actes e palavras, e ndo o0s
possc emendar, se foram expressoes de wum ernho,  expli
car, resumin (...] e ¢ pion de tudo talvez nemsefamas
palavias ditas e os actos praticados, o pior,  ponrque
e wrenemediavel definitivamente, ¢ o gesto que nac fiz,
a patavha que nae disse, aquilo que terdia dade sentido
ao fedito e ao dito. [MRR, p.147-§)

de que emerge em tom sentencioso, o dilema da criacao literaria — "Que
gesto, que palavra. Nao sei, morre-se de nao ter dito, morre-se de nao
o ter feito, e disso que se morre, nao de doenca, e e por isso que a
um morto custa tanto aceitar a sua morte" (MRR, p.148).

Enquanto discurso parodico, 0 ano da morte... afirma sua
natureza alegorica, definindo-se como nas palavras de Flavio Kdthe,
"escrita que significa o seu outro, o nao ser do gue representa", "o
outro da Historia, a Historia que poderia ter sido e nao foi"(FK,p.29).
A alegoria, pois, esta impregnada dos sentidos de vida e morte, e a
obra de arte enquanto alegoria torna-se "promessa de felicidade reali
zavel", nao realizada de modo a garantir a existéncia da propria obra
e da Literatura. Vincula-se intimamente a concepcao simultanea da obra
como "ruina das potencialidades nao construidas da Historia" e "nao-rui
na", "indicio de possibilidades em aberto: o que fomos e o que deseja
riamos ter sido, assim o tivessemos nos ousado, quando fomos chamados
a contas..." (MRR. p.196).

0 modelo da literatura como "ruina alegorica" vive a ex
pectativa — "Aqui, onde o mar se acabou e a terra espera" —, no en
contro das linhas do ser e do nao ser, da falta e da concretizacio, de
acordo com a visao alegorico-messianica de Walter Benjamin: "felicida
de em ruinas e esperanca de redencao, a experiencia humana deixa o cir
culo da repressao" sob a forga revolucionaria da "violencia divina", a
que 0 ano da morte... confronta a insustentavel 'violéncia' da vida,
da qual Ricardo Reis se refugia na morte.

A parodia, enquanto eixo de convergencia de destruicao e
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reconstrucao de discursos, instaura-se como procedimento  fundamental
da literatura contemporanea, uma vez que é desta 'morte' do Outro, da
anterioridade, que se alimenta a serie literaria, sob o prisma da con
tinuidade e descontinuidade. 0 passado e o presente articulam-se sob a
estratégia de desestruturacao e reestruturacio, de recuperacao e atua
l11zacao da origem. Por outro lado, o discurso parodico propoe o apaga
mento desta origem, erigindo-se como tal na concreticidade mesma da
obra inacabada, situada no 'presente criador-revolucionario' como "tem
po originario', a acionar o futuro e a resgatar o passado.

A obra literaria reinventa-se a cada leitura. A literatu
ra se renova a cada obra que surge, a custa da tensio entre esquecimen
to e memoria. Memoria e esquecimento da realidade, memoria e esqueci
mento do Outro na serie literaria constituem, nos romances de Saramago,
mecanismos de enunciacao e de enunciado, projetando-se dialeticamente
nos discursos do narrador e das personagens em conformidade com o prin
cfpio de construcao das obras. Em 0 ano da morte..., por mais que uma
visao excludente estruture-se em torno da afirmacao de Pessoa/Saramago
de que este e um "jogo initil, o esquecimento acaba por ganhar sempre"
(MRR, p.275) e do destino final reservado a protagonista e a seuduplo,
em profundidade, verifica-se a integracao, uma vez que a retomada da
anterioridade testemunha o valor intrinseco do material que recupera e
representa sobretudo garantia de permanencia, de nao-esquecimento. A
obra em curso torna-se memoria, apagamento e reinvencao do Outro, con
substancia-se, pois, 'arte de esconder' e desvelar, pelos rastros —
marcas de presenca, do Outro, que se submete a revisao historica sob
a otica do literario.

A proposta basica da obra consiste em instaurar, no con
Junto da producao literaria portuguesa do séc. XX, umnovo modelo alter
nativo, nos termos da aproximacao e do compromisso para com a realida
de socio-politica, da apologia da acao pratica, na "linha" do engaja
mento e da reflexao sobre a literatura. A afirmacao central de 0 ano
da morte de Ricardo Reis constroi-se por sobre a pretensio legitima
de superar os limites do literario: nesta obra realiza-se a verdadeira
histiria de Portugal, nasce aqui e agora a autentica Literatura Partu
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guesa, a apontar novos caminhos para o homem e para a arte, acenando

com a realizacao plena dos sonhos do passado e com a construcao do fu

turo. 'Aqui', toda uma literatura 'acaba', 'principia' e 'espera'.

RESUME

Dans ce travail, on analyse le role de 1'intertextuali
tée dans 1'oeuvre de José Saramago en ce qui concerne son inscription
dans la modernité., Comme objet d'étude, on privilégie le roman 0 ano
da morte de Ricardo Reis étant donné la convergence des éléments con
cernant la question. On cherche a découvrir en quel sens et en quel de
gré le récit de 1'écrivain portugais a pour but d'affirmer une directi
ve a la littérature contemporaine dans ses rapports avec la tradition
littéraire, 1'histoire et la realite.

NOTAS

* BENJAMIN, Walter. Revelacoes sobre o coelho da Pascoa ou: a arte
de esconder. In: - Documentos de cultura, documentos de
barbdrie; escritos escolhidos. Sao Paulo: CultrixfEditcra da USE,
1986. p.188.

Empregamos a expressao no sentido que lhe atribui T.S. ELIOT. Cf.
ELIOT, T.S. Tradition and individual talent. In: . Selected
essays. London: Faber and Faber, 1976. p.13-22,

Como sistema de referéncia deste trabalho, operou-se a determina
¢ao do corpus a custa das seguintes obras.

. SARAMAGO, Jose. 0 ano da morte de Rieardo Reie. B.ed. Lisboa: Edi
torial Caminho, 1986.

a . 0 evangelho segundo Jesus Cristo. Sao Paulo:  Compa
nhia das Letras, 1991.

. Historia do cerco de Lisboa. Lisboa: Editorial Cami

"nho, 1989.
i . A jangada de pedra. Lisbeoa: Editorial Caminho, 1986.
" . Levantado do chao. 7.ed. Lisboa: Editorial Caminho,
1985.
‘ . Manual de pintura e caligrafia. 3.ed. Lisboa: Edi

torial Caminho, 1985.

. Memorial do convento. 4.ed. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 1987.
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. SARAMAGO, Jose. Objecto quase. 3. .ed. Lisboa: Editorial Caminho,
1986,

Para efeito de s1mp11f1ragao, nas c1tsgoes da obra de Saramago, ado
tamos a locallzagao imediata, indicando a respectiva abreviatura
seguida da pagina. Assim, correspondem:

LC = Levantado do chao, op. cit.
MPC = Manual de pintura e caligrafia, op. cit.
MRR = O ano da morte de Ricardo Reie, op. cit.

Inveqtlga—se neste trabalho, o papel da intertextualidade em 0O
ano da morte de Ricardo Reie, a partir da articulagao das ideiag de
Mikhail Bakhtin e Walter Benjamin, por entre as obras:

. BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostotéveki. Trad. Pau
lo Bezerra. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1981 { No
texto, a referencia a Bakhtin esta registrada como MB, seguida
da pagina).

. BENJAMIN, Walter. Documentoe de cultura, documentos de barbarie;
escritos escolhidos. Sel. e apres. Willi Bolle. Trad. Celeste
H.R.R. de Sousa et alii. Sao Paulo: Cultrix/Ed. da USP, 1986.

. A modernidade. Tempo Frastleiro, Rio de Janeiro, n.

26/27, p.7-39, jan./mar.1971.

. KRISTEVA, Julia. Imtrodugdo a semanalise. Trad. Licia Helena Fran
¢a Ferraz. Sao Paulo: Perspectiva, 1974 (Debates, 84).

. KUTHE, Flavio R. Para ler Bengamzn. Rio de Janeiro: Francisco Al
ves, 1976 (No texto, a referencia a KHthe esta registrada FK,
seguida da pagina).

. MERQUIOR, José Guilherme. Arte e soctiedade em Marcuse, Adorneo e
Benjamin; ensaio critico sobre a eacola nechegeliana de Frank
furt. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1969 (Biblioteca Tempo
Universitario, 15).

As relacdes entre Fernando Pessoa e Camoes foram analisadas, com
excepcional argﬁcia. por Eduardo Lourengo. Para os termos ora pos
tos em questao, afirma-se sobremodo a leitura de seu ensaio: Lou
RENCO, Eduardo. Pessoa e Camoes. In: .Poegia e metaf%szca-
Lisboa: $a da Costa Editora, 1983. p.245-61.

Cf. BAKHTIN, op. cit., e KRISTEVA, op. cit. Sob o ponto de vista
do enunciado, as relacoes entre vida e morte aproximam a narrati
va do género seério-comico da menipeia , em funcao da sua natureza
dialégica a exprimir a cosmovisao carnavalesca. A intengao descon
vencionalizadora da obra de José Saramago explora situacdes extra
ordindrias em meio a experiéncia quotidiana, trabalha o fantastico,
em nome de "um fim puramente filosofico—ideologico , esfumacando
os objetivaveis e promovendo a "experimentacdo de uma verdade, de
uma idéla, de uma posigao filos6fica do mundo", tracos da menipeia
segundo a formulagao de Bakhtin. 0 ano damorte...coloca as  ques
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toes fundamentais do homem, as "iltimas questoes da vida", na ex
pressao de Bakhtin. Apresenta "as palavras derradeiras, decisivas
e os atos do homem", procedendo ao confronto "das Ultimas atitudes
no mundo" que caracteriza aquele genero satirico. O carater limiar
da menipéia revela-se em 0 anc da morte... trabalhado sob as formas
da parodia e da polémica. 0 subgénero 'dialogo no limiar', com ‘es
pecial destaque o 'didlogo dos mortos', é retomadec e transfigurado
na situacao-limite que aproxima as personae da obra e da historia.
A respeito da relagac da obra com a menipéia, cf. REBELO, Luis de
Sousa. Jos€ Saramago: O ane da morte de Riecardo Reis. Coloquin Le
tras, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, n.88, p.144-8, nov.1985.

Nas referéncias ao pensamento de Walter Benjamin, adotamos a relei
tura critica de Flavio KBthe, pelo que desvela da aproximagao en
tre as formulacoes do pensador alemiao e a obra de José Saramago.
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A POESIA ANTERIANA: Forma e Utopia

Massaud Moisés
Universidade de Sao Paulo

RESUMO

Examina-se a escolha formal do poeta-fildsofo Antero
de Quental — o soneto — forma classica, paranela con
traditoriamente expressar seus sentimentos romanticos e
seu ideal utépico de perfeicdo. Relaciona-se & sua ex
pressdo artistica a trajetéria da vida e do pensamento
do poeta, marcado por sentimentos antagdnicos.

Pertence ao acervo das ideias consensualmente aceitas 0
fato de.Antero de Quental ser, no mais fundo de sua indole, um contra
ditorio, como poeta, ensaista e ser humano. Em estudo que se tornou
classico, Antonio Sérgio propos que o divisassemos cindindo em dois, o
das luzes e o das trevas, "o Apolineo e o Noturno". E de 13 para ca a
critica so tem feito corroborar essa dicotomia, Amb?guo, paradoxal, re
Cusando-se a Tidar com os dogmas sem submeté-los ao escrutinio da ra
zao, Antero sempre esteve aquem da unidade que buscava ardentemente.

Sua trajetoria regeu-se pelo signo das oposicoes, que
nao era, decerto, exclusividade sua. Mas nele a dualidade era, alem de
patente, dinEmica. projetada em varias direcoes. Como nenhum outro, Tu
tou a vida toda para vencer as antiteses em que, tragicamente lucido,
se afogava, tendo em mira uma sintese ideal. E morreu, rendeu-se ao de
sespero, quem sabe como extremo recurso dialetico, sem atingi-la. Afi
nal de contas ele era um romantico: e certo que liderou as hostes rea
listas, durante a "Questao Coimbra" (1865), para combater o anacronismo
estético de Castilho e sequidores, mas ainda e verdade que o fez com a
chama, egolatrica, que o adversario nao possuia. Dir-se-ia a repeticao
da velha querela entre antigos e modernos, aqueles, representantes do
Arcadismo formalista e convencional, esses, constituindoa vanguarda ro
mantica, passional e anarquica.

Recorde-se ainda, nessa espiral de contradicoes insolu
veis, que Antero se deslocou a Lisboa, em 1863, para mostrar os origi
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nais das Odes Modernas a Herculano e ao mesmo Castilho pouco depois com
batido ferozmente, e que uma de suas composicoes ("A Historia") havia
sido lida, com "assombro" da plateia, num sarau em homenagem a Casti
Tho, realizado em Coimbra, em 8 de maio de 1862. Por ocasiao da polemi
ca em torno da traducao do Fausto, feita em 1872, do frances, por Cas
tilho, Antero nao termina seu arrazoado reprovativo sem considerar-se
discipulo do autor de Ciumes do Bardo.

Tudo isso, e claro, nao constitui novidade: a historia da
vida literaria esta repleta desses vaivens de confrades, aliancas apa
rentemente indestrutiveis que se desfazem de ummomento para o outro,
cronicas desafeicoes resolvidas num passe de magica, a luz de jogos de
interesses, corporativismos, etc. Acontece que no caso de Anteronao se
trata apenas de incoerencias provocadas pelas circunstancias, algo como
o fisiologismo politico hoje em moda: a contradicao lavra-lhe nas en
tranhas, de homem e de intelectual, como se a sua identidade nao conhe
cesse outra forma de ser (ou de nao-ser, diria alguém).

Oliveira Martins, seu contempor&neo e amigo fraterno, ao
prefaciar-lhe os Sonetos, nos idos de 1861, portanto em vida do autor,
ja vislumbrava nele a luta permanente da razio com a imaginagao, acio
nada pelo "desejo quimerico da sintese". Discordando dele e de outros
adeptos da ideia de nao haver conciliacao entre os mundos interiores do
poeta, Antonio Sergio pende a encontrar unidade, fundado no argumento
de que "unidade nao e o mesmo que homogeneidade: pressupoe a ideia de
multiplicidade porque pressupdoe um ato de unificacdo ou seja um milti
plo que se unifica e uma unidade que se pluraliza". No entanto, termi
na a suaargumentacao, como sempre repassada de brilho e de pertinencia,
nos seguintes termos: "Assim, a evidente unidade que existiu em Antero
€ a de um anseio moral entre 'visoes' contrarias, a permanéncia de im
pulsao do seu ser mais intimo", que causam estranheza nao so pelo qua
lificativo "evidente", como tambem por reafirmar que a sintese nao pas
sa, ao fim e ao cabo, de um "desejo quimerico" ou, em suas palavras,
um "anseio moral", enfim pura aspiracao, "Nuvem, sonho impalpavel do
Desejo..." ("Ideal"), "miragem enganosa (...)/sombra mentirosa" (A J.
Felix dos Santos").

E que a Antero faltava, na verdade, o culto de uma fé ce
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ya, ou, opostamente, entregar-se ao fascinio da Razao: irresolutoentre
as duas, deixou-se levar pelas antiteses e contradicoes que, como bom
discipulo de Hegel, deparava a cada pensamento, a cada emocao e a cada
tentativa de ser coerente. E delas extraiu, de um lado, a tensao que
lhe sustenta a poesia e os ensaios, e de outro, a angustica dilaceran
te que lhe apressou o desenlace fatal: apogeu e queda, incandescéencia
¢ desesperacao, em dualidade irresolivel, se devem a essas "visoes" ja
mais unificadas.

Uma prospeccao no subsolo de suas idéias e acoes detecta
ria a presenca de uma forca impulsionadora mais potente que as paixoes
irrefletidas ou as racionalizacoes assepticas: a Utopia. Na esfera po
1itica, abracou o socialismo generoso de Proudhon, onde nao seria des
propositado enxergar o avesso de sua "educacao catolica e tradicional
(...), varrida num instante" pela "irrespeitosa agitacao intelectual”
de Coimbra, para onde se transferiu em 1856, como declara na famosa car
ta a Wilhelm Storck, de 14 de maio de 1887,

Utopico e politica, Antero acabaria sento utopico em tu
do o mais. Reverso, contraponto de seu pessimismo arraigado e, quiga,
de sua doenca — que contribuiria certamente para o suicidio —, a uto
pia era-The uma forma de otimismo, de crenca num mundo de perfeicao
fdeal. Santo, chamou-o Eca, fazendo a sinopse da impressao que causava
em todos; quimérico, deixou-se arrebatar pela ideia de uma paz perpe
tua, acima das diferencas circunstanciais, movido "pela visao otimista
da natureza humana e das possibilidades de aperfeicoamento da socieda
de e do homem", como bem sublinha Antonio Sergio em nota as Primaveras
Romanticas.

Nao importa que sujeita aos ciclos de humor, as intermi
tencias desencadeadas pela conjuntura historica ou pela oscilacao inte
rior, a utopia situa-se na raiz da cosmovisao de Antero. Se a faceta
1deolégica sobressai, outras logo se lhe acrescentam, como se o poeta
buscasse desvendar todos os recantos de suaesperanca numa solucao alem-
tempo, ainda que desejadamente presa a imanencia, para os males que des
cortinava na especie humana em geral e na sua contemporaneidade em par
ticular.

Por momentos, a utopia localiza-se no passado remoto, e
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classica, paga, helénica, inflamada pelo alto conceito em que: Antero
tinha a Grecia, na esteira de seus mestres alemas. "Saudades Pagas",
das Primaveras Romanticas, & indicio dessa modulacao utopica de carater
mitico, aberta com "Visoes! sonhos antigos!" para, em tom de "hino da
Vidal", cantar "a cidade ideal da Natureza!" (...)// 0 Grécia antiga".

Num movimento que e mais da afetividade que do intelecto,
a utopia volta-se para a infancia, o paraiso perdido do poeta, anterior
a sua queda, a ida para Coimbra. Antero nao destoa, nisso, de outros
1iricos coevos e posteriores, mas nele a infancia reverbera as cintila
coes que a visao utopica lanca para todos os lados. Se aidade infantil
€, para o comum dos poetas e dos mortais, construciao ou reconstrucao da
memoria e da fantasia, para Antero e a propria utopia visionada e um
dia, quem sabe, realizada. No soneto "Mae", das Primaveras Romanticas,
confessa ele:

Eu dava o meu ongutho d'homem — dava
Minha esteril ciencia, sem recedo,
E em debif criancinha me tornava,

Sem vdda e forca, e sem queren tambem,
Se eu pudesse dormin sobre o teu selo,
Se tu fosses, querida, a minha mae!

e no poema seguinte diz que "Mais nada pede a Deus, em cada hora,/ Que
fazer-se crianca e pequenino”.

Referindo-se ao soneto, Antonio Sérgia considera-o repre
sentativo do "desejo de evasao pelo sonho", o que parece verdadeiro,
mas incompleto: e mais do que sonho o que ai se manifesta; e o indefec
tivel "anseio de Infinito", que mora nos alicerces da mundividencia do
poeta, agora centrado na infancia, nao a que realmente vivera, senao a
que The dita a sua concepcgo utopica do mundo. Tanto que, no prefacio
as Primaveras Romanticas, de 10 de janeiro de 1872, confessava, emmeio
a uma nevoa de melancolia, que "o passado tem uma como que existencia
de alem-tumulo: tem tambem os seus direitos sagrados", evidenciando que
o proprio tempo preterito lhe surgia esbatido na tela da utopia.

Se assim € com o mito da infancia, nao menos o sera com
os outros temas diletos a Antero: o Amor, nao raro associado a Liberda
de, a Morte, em maiusculas significativas, acaba por identificar-se com
Deus, que merece do poeta "Eterno-Amor", quando nao se dirige a Mulher,
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sempre em termos ideais, que encontra na Mae de Cristo sua representa
¢ao mais definida. Progresso, Futuro, Justica, Verdade, Bem, Revolucao,
Humanidade inspiram-lhe o mesmo respeito de categorias perenes, indeter
minadas, utopicas. As hiperboles, a tensao maxima, a veeméncia oratoria
de epinicio, que vemos nas Odes Modernas e avultam como a sua expressao
mais acabada, — tudo isso e fruto de uma mente idealista, iluminada
pelas labaredas da utopia mais altruista. Perdido o Deus da infancia,
Antero coloca em seu lugar outra religiao, a Ideia no encalco de um uni
verso de perfeicao absoluta: "0 novo mundo e toda uma alma nova, / Um
homem novo, um Deus desconhecido!".

Em nome da brevidade, apenas assinalamos os temas em que
mais efusivamente se exercitou a atracao de Antero pela utopia. Veja
mos agora como isso se harmoniza com as prescricoes esteticas, ou se
Ja, como interagem as formas literarias e o apelo a utopia. 0 poeta de
"Zara", comovente epitafio para o tumulo de uma adolescente, irma de
seu amigo Joaquim de Araujo, raramente se limitou aos dois quartetos
desse incomparavel poema funéreo. Necessitava de largos espacos para dar
vazao ao sufocante desejo de Liberdade que o impelia. A ode, ou o poe
ma longo, atendia-lhe bem ao proposito, facultando-lhe o exercicio da
eloqliencia 1irica e do ardor carbonario, o sentimento posto a servico
da Revolucao, o verbo encandecido, visando a mover e comover. 0 modelo,
vinha-lhe do lirismo hugoano, entiac em voga, de contorno epicizante e
dimensoes olimpicas. E preencheé-lo com magnanimas cargas de utopia,que
a sua fe humanitarista segregava em jorros continuos, era-lhe facil ta
refa: as odes, e os poemas com muitas estrofes, pareciambrotar-1he com
0 movimento respiratorio, como se entre a forma e a materia poetica se
processasse inextricavel simbiose.

Nav surpreende, pois, que cultivasse a longeva estrutu
ra metrica, salvo naquilo em que, sendo relativamente fixa, pouco se
casaria com o liberalismo romantico que se alojava nas bases do pensa
mento anteriano. Afinal, a expressao de sentimentos romanticos em for
mas classicas nao era infreqllente, como a critica tem apontado, notada
mente em se tratando de ode, forma elastica o suficiente para abrigar
0 sopro de Infinito e a autonomia mental que o poeta lhe insuflava. A
perplexidade desponta quando nos recordamos que Antero se tornou um dos
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tres maiores sonetistas do Idioma, par a par com Camoes e Bocage, ambos

classicos de linhagem. Como explicar que um espirito romantico, incon
formado, agitado por sentimentos antagonicos, utopico, tenha descober
to no soneto sua forma expressiva mais representativa, a ponto de ati
rar um veu de ostracismo sobre tudo o mais que escreveu?

Poeta-filosofo, Antero e o antipoda da arte pelaarte que
fazia as delicias de parnasianos e, de certo modo, de simbolistas. Tan
to quanto eles, porem, cultivou o soneto, ent3o considerado pedra de
toque, a suprema forma de comunicacao poética. Que nio o fez impulsiva
mente, norteado por alguma razao de beletrista diletante, diz-nos com
nitidez o fato de reportar-se a Joao de Deus, na primeira edicao dos
Sonetos (1861), com precoce clarividencia. Para ele, o soneto & "a for
ma lirica por excelencia (...), a forma completa do lirismo puro", exi
bindo tamanha precisao que "tudo o que for estanho, rejeita-o porque o
nao pode conter". Por isso, "forma superior do lirismo do coracao" que
e, o soneto encerra "o lirismo puro da alma, a idéia que traduz o eter
no sentimento, e o Mosteiro da Batalha". Ali, o amor a concisio, logo
desmentido pelo culto a ode; aqui, trai o lastro romantico de sua for
macao e de sua visao do mundo, ainda para mais se entendermos a referen
cia ao Mosteiro da Batalha como sinonimo de "capelas imperfeitas". Tep
rizando ao mesmo tempo que lapidava sonetos, Antero nao tem como fugir
a contradicao nuclear de seu destino de homem e de poeta.

Talvez entrevisse no soneto a forma ideal para o seu pen
samento, ou seu sentimento. Uma vez mais, e Antonio Sérgio quem se dis
pos a reforcar a opcao anteriana, asseverando que o soneto "era molde
adequado para o pensar de Antero, — que era um pensar de concentracag,
e nao de expansao; de diamantica densidade, e nao de volume". Contudo,
0 poeta nao percebia que a escolha dessa forma fixa digladiava com sua
tendencia a utopia. E certo que em 1887, como lembra o autor dos En
saios, Antero renegou o carater declamatorio das Odes Modernas, mas e
igualmente verdadeiro que procedia como se fizesse um balanco final, um
ajuste de contas com o seu passado incendiario. Por outro lado, & pos
sivel discernir a mesma inclinacao ao tom oratorio nos sonetos, sempre
juizo de sua inconfundivel harmonia interna. Se, nas Odes Modernas, a
veemencia e excessiva, ninguem diria que esta ausente dos sonetos (al
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quns dos quais, diga-se de passagem, integravam as Odes Modernas): sem
ela, o que seria de tantos exemplos irretocaveis, como "Ideal", "Na Mao
de Deus", "A Virgem Santissima", "Oceano Nox", "Ignoto Deo", "Com os
Mortos", etc.?

Mas o problema reside propriamente na relacao entre uto
pia e soneto: é paradoxal que o pensamento utopico, enraizado nas refle
xoes hegelianas de amplo espectro, procurando abranger tudo numsistema
unificado, e nas aspiracoes humanitarias de Proudhon, encontrasse na
velha formula do soneto o seu meio expressivo de eleicao. Por outro Eg
gulo: como conciliar a ideacao utopica, por natureza anarquica em face
do status quo, inapetente das convencoes em uso, prenunciadora de  um
mundo de formas e realidades novas, e o soneto, forma perfeita, geome
trica, como um silogismo ou uma equacao matematica?

A diuvida cresce se considerarmos que a utopia se define
como a busca da perfeicao absoluta: "Minha alma, o Deus! a outros ceus
aspira:/Se um momento a prendeu mortal beleza,/E pela eternapatria que
suspira..." ("Aspiracac"), — e nesse caso a perfeicao do soneto se ade
quaria idealmente com a da utopia. Ocorre que a perfeicao do soneto,
sendo uma forma estatuida, fixa, de universal circulacao, reverenciada
desde a Idade Media, e por si so anuladora da utopia. Ou e, contradi
toriamente, a sua realizacao. Nessa alternpativa, porem, a utopia ante
riana, ao menos do prisma formal, ja existia a sua disposicao, era sua
coetanea e, ate certo ponto, banal. Irremediavel contradicao?

A utopia pressupoe uma perfeicao inexistente, ou seja,
uma ideia (a ideia) e uma forma a um so tempo novas, criadas do nada
ou, quando muito, latentes no amago das coisas e dos eventos. E Antero
pensaria nisso ao sentenciar, corretamente, naquele mesmo escrito a
Joao de Deus, que "ha uma forma para cada ideia". Incongruente seria S0
nhar com um mundo novo sem imaginé-]u revestido de formas novas, inen
contraveis na atualidade que se pretende repudiar. A perfeicao utopica
implica novas modalidades de perfeicao formal, o soneto constituia a
forma perfeita que a poesia ocidental vinha manuseando ao longo dos se
culos, e apesar das reformas estéticas que preconizavam, sobretudo a
partir do advento do Romantismo, a liberdade da imaginagao coma corres
pondente elaboracao de formas novas, aptas a exprimir as novidades da
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sensibilidade e da inteligencia. Como encarcerar a utopia no recesso
de catorze versos, de escultorico perfil? Como dar forma a Ideia, ao Ab
soluto, ao Espirito, de hegeliana extracao, na finitude do soneto? Bas
taria supor a composicao de sonetos modernos, paralelos as Odes Moder
nas? A resposta somente pode ser negativa, visto que a modernidade, no
caso das odes, era da Ideia, nao da forma.

Adotar o soneto equivale a recorrer a uma forma antiga,
ainda que persistente, para recobrir a Ideia nova, o que, convenhamos,
traduzia uma impossibilidade: nem o soneto era uma forma vazia que se
preenchesse com qualquer conteudo, nem a Idéia, ao assumir-lhe os 1imi
tes, deixaria de reduzir seu horizonte, sua complexidade. Dai que, ou
a Ideia apenas se enunciava no ambito do soneto, ou este nao se presta
va como instrumento expressivo ideal. Antero elegeu a primeira alterna
tiva, convertendo a Ideia num enunciado, como um axioma, sinal da uto
pia situada alem dela e da forma em que se amoldava: "A Ideia, o sumo
Bem, o Verbo, a Essencia" ("A Ideia").

Todavia, ao faze-lo, criava a tensao flamejante dos sone
tos, tensao entre a Ideia, que pedia largas planicies para desenrolar-
se a contento, para exercer seu efeito persuasivo e proselitista, e a
forma; nenhuma das duas haveria de prevalecer sem prejudicar a obra
criada: se o pensamento filosofico predominasse, significariaa vitoria
do filosofo sobre o poeta, e o soneto nao passaria de um gélido poema
didatico, como nao poucos nos fins do seculo XIX; se a forma sobrepu
Jjasse a Ideia, Antero correria o risco de tornar-se tao-somente um bom
sonetista, como tantos no tempo, sem metafisica, sem densidade, forma
lista, "estetico".

Antero ansiava modelar a Utopia numa forma, o soneto,
conscio de sua proporgac de ouro. Com isso, fundia num molde a antino
mia medular de sua condicao de poeta e cunhava a metafora de sua dila
cerada visao da realidade. Que a solucdo ndo o satisfez, e facil imagi
na-lo: seu anelo de perfeigao pedia mais. Por isso, quando, descrente
de realizar a sonhada utopia, a buscou dentro de si, estava franqueado
0 caminho a derradeira cena do drama intimo desse doente do "mal do sé
culo" romantico: sentou-se num banco, encostado a um muro onde se via
uma ancora atravessada pela palavra "Esperanca"; eram oito horas da noi
Estudos (12): 175-183, dez.1991

183

te em Ponta Delgada, lugar de nascimento do poeta; o primeiro tiro de
revolver, na boca, desviou o seu curso; o segundo, atingiu o alvo. Me
nos ainda encontrando dentro de si o mundo utopico que visionara, a nao
ser que optasse pela via da loucura, preferiu o suicidio como havia pre
ferido emblematizar a Ideia, possivelmente atraido pela fugidia espe
ranca de que assim veria saciada a sua ansia de Infinito, o seu "Tor
mento do Ideal".

RESUME

On examine le choix formel du poete-philosophe Antero de
Quental — le sonnet —, en tant que forme classique qui exprime con
tradictoirement ses sentiments romantiques et son idéal utopique de per
fection. L'expression artistique est mise en rapport avec la trajec
toire de la vie et de la pensée du poéte, marquée par des sentiments

antagoniques.
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"0S GATOS™: EXPRESSAO DE ANGUSTIAS ARCAICAS

Sonia Maria van Dijck Lima
Universidade Federal da Paraiba

RESUMO

0 presente trabalho visa a mostrar a palavra criati
va em "Os gatos" de Mario de Andrade como expressao do
eu 1irico que manifesta desejo e angistias, quer presen
tes, quer passados (remontando a infancia), num jogo
poético de relacoes e revelacoes. Bases da investigacao
sao conceitos psicanaliticos de Freud, o estudo de Jodo
Luiz Lafeta sobre o mesmo poema e a critica de Marie
Bonaparte sobre "Le chat noir", a respeito da vida e
obra de Edgar A. Poe.

0 amor? me gasto, me gozo.
mas nao afasto as visoes.

Mario de Andrade

Tomando por base a afirmativa de Freud de que "a obra 1i
teraria, como o devaneio, & uma continuacao ou um substituto, do que
foi o brincar infantil" 1, procuraremos compreender em "Os gatos", poe
ma de Mario de Andrade 2, a motivacao poética como um reflexo da expe
riéncia arcaica do desejo que remonta a infancia.

A abordagem escolhida encontra justificativa ainda a Tuz
das formulacoes freudianas: "Uma poderosa experiéncia no presente des
perta no escritor criativo uma lembranca de uma experiencia anterior
(geralmente de sua infancia), da qual se origina entao um desejo que
encontra realizacao na obra criativa. A propria obra revela elementos
da ocasiao motivadora do presente e da lembranca antiga"2.

Contudo, nao pretendemos tracar a psicologia do poeta da
Pauliceia, nao vamos analisar sua personalidade. Nem isso e de  nosso
interesse. Os conceitos psicanaiticos serao auxiliares para a compreen
840 do lirismo (entendido como manifestacao do eu) que se atualiza nas
fmage1s do poema.

Ao Tongo de nosso trabalho, levamos em conta as conside
racoes de Joao Luiz Lafeta, que estudou, cuidadosamente, o mesmo poema
de Mario de Andrade % .
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0 poema "Os gatos" esta dividido em duas partes, como que
correspondentes a fases de um processo de expressao lirica, ou a dois
atos de um mesmo drama da manifestacao do desejo. Ambas as partes sao
datadas, indicando que o texto foi escrito em dias imediatamente suces
sivos. 0 poeta tendo composto a primeira parte, poema "(a)", no dia 14
de outubro de 1933, sente necessidade, no dia seqguinte, de "viver" o
segundo ato de seu drama interior, poema "(b)", como se nao tivesse es
gotado toda a manifestacao da subjetividade em um so movimento expres
sivo.

0 poema "Os gatos" desenvolve uma tematica da expressao
do desejo. No entanto, longe de manifestar uma idealizacao amorosa, re
vela o conflito interior, a aflicao do assomar dos impulsos. Mas nao
adiantemos consideracoes. Melhor sera procedermos a uma leitura siste
matica dos versos, tentando captar os sentidos das imagens.

i Vejamos, entao, como se desenvolve o primeiro ato ou
primeira parte.

-

Wk

Tomando-se o primeiro verso
Que beijos que eu dava...

vemos que o discurso 1irico se anuncia como uma narrativa de uma expe
riencia do passado, sendo que, enquanto durou, a acao foi iterativa.
Porem, o "relato" & interrompido. Tentemos compreender essa interrup
¢ao recorrendo a Ernst Kriss: "A arte, por certo, relaciona-se com o
transe e o sonho, como se observou desde Platao. Mas por outro ladoela
se liga a uma racionalidade rigorosa e controlada. Nenhuma analise do
processo estetico e adequada sem esse componente intelectual"s. 0 tom
narrativo de uma experiencia colocada num passado indeterminado condu
ziria a rumo excessivamente confessional? 0 poeta cerebral Mario de An
drade teria evitado a confissao preferindo a ambigllidade?
A partir do segundo verso,

Nao tigne, vossa boca ¢ mesmo que um gato
0 discurso assume um tom descritivo do objeto de contemplacao do eu 11
rico. Surge uma enumeracao intensa de caracteristicas do objeto, que
0 definem qualitativamente, apesar da ambigllidade das imagens (segundo
ao setimo verso).

Ao evocar "Que beijos que eu dava...", o eu denuncia sua
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propria experiencia de excitacao oral e o curso da expressao’é imedia
tamente conduzido a boca. Presentifica-se o objeto — o outro — em bo
ca, tanto que o eu passa a "dialogar" com esse outro por um instante
(sequndo ao setimo verso); veja-se o emprego de vossa (segunda pessoa).
Vale notar que, no emaranhado de revelacoes e ocultamentos do texto 1i
rico, o eu, que a principio deixa entrever sua propria excitacao oral
(ou a lembranca dela), aparentemente se desvia da fonte de suas pulsdes
eroticas e fixa-se no outro, exatamente em boca.

A leitura desses primeiros versos mostra que qualquer in
formacao a respeito dos contornos do corpo desse outro estd ausente;be
ca e tomada como sintese, impondo-se como objeto do desejo, numa cons
trucao metonimica. A imagem boca permite o desdobramento da figura do
gato, Nao estamos lidando com o desejo em si, mas com sua manifestacao
a nivel da palavra poetica, considerada reveladora. Temos que nos de
ter no plano da palavra e investigar revelacoes. No poema "(a)", o vo
cabulo boca marca o texto com sua presenca: oito vezes, sendo que apa
rece cinco vezes em seis versos seguidos na primeira estrofe. Podemos
concluir que a imagem boca & dominante na subjetividade que aflora,don
de seu privilegio no discurso. Mas a repeticao obsessiva de boca indi
ca nao so o dominio da imagem no subjetivo, pois a repeticao mesma su
gere a intensidade do desejo.

Analisando a funcao metonimica de boca, entendemos que o
eu tem de seu objeto uma visao parcial. Em outras palavras, o eu reve
la em relacao ao outro um "amor parcial” (= amor por um orgao)é, visto
que nao e ao corpo por inteiro que o desejo se dirige. Segundo Marie
Bonaparte, "o amor parcial" marca um dos estégios da libido infantii’.
Em "0s gatos" (primeira parte), esse "amor parcial" e dedicado a boca.
Contudo, conforme notamos antes, e "desviando-se" de sua propria exci
tagao oral que o eu fala do (ou com) outro detendo-se em boca. Ate es
se momento da analise, podemos interpretar que o jogo de velar e reve
lar do discurso 1irico sugere a permanencia da fase de erotismo oral,
caracteristica das criancas em periodo de amamentacao. Vale salientar
que entre os caracteres de boca esta a cor branca (quinto verso), que
remete a lembranca do leite.

Com os elementos de que dispomos, podemos reconsiderar o
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primeiro verso, vendo que ha forte carga libidinal na evocacao.

Que beifos que eu dava...
— mais forte ainda por ser reticente. Assim, o verso inicial ganha no
vEs dimensoes semanticas. Em sua ambigllidade, pode conter uma apreci;
caovalorativa da experiencia — note-se, inclusive, o que enfatico d;
abertura. 0 passado imperfeito remete a experiencia para um tempo inde
terminado e, entao, conota a lembranca de uma vivencia gratificante:
ainda que pr?térita. Logo, o significado do primeiro verso amplia-se
numa revelacao da persistencia do desejo, podendo ser lido como

Que beifes que eu daria...8
Retomemos a 1mfgem boca e continuemos a analise. No poema "(a)", boca
assume proporcoes gigantescas: boca - tigre - gato - gato imitando ti
gre. Ao ser_desdobrada em figuras de felinos, a imagem boca adquire n;
vas conotacoes. 0 feiino conduz a ideia de carnivoro, de perigo, J;
ameaca, de devoracao. Veja-se que no verso afirmativo

Vossa boca ¢ mesme que um gato
foi mantida a similaridade com o tigre (animal muito mais ameacador que
0 gato) por conta da descricao feita nos versos anteriores (quarto e
quinto versos):

boca/gate - "najada"
"rasgada de Listas"
"De preto, de branco"
= Lighe

Entenfemos 0 adjetivo hitlerista (sexto verso, repetido no vigesimo ver
s0) nao apenas como decorrente de preto e branco (cores do emblema n;
zista), mas reafirmando os sentidos de ameaca, destruicao, ampl*iandaj
se para o de dominacao, cujo simbolo major e a suastica? .

] Se vinhamos notando, até entdo, no discurso lirico uma
expressao de pulsoes eroticas, devemos salientar que essas nao estao
desacompanhadas da pulsao de morte.

1 Nas dimensoes semanticas adquiridas por boca/gato, ha uma
relacao de similaridade entre boca/gato e orgao genital feminino. Ma
rie Bonaporte comparando o orgao genital feminino a figura do gatﬂj
aponta semelhancas de "pelo espesso, quente, voluptuoso"” e conclui que
“a mulher tem um gato onde o homem tem um penis" 10, A autora ve como fe
minino o comportamento do gato, nao so pela graca de maneiras, mas ta;
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bem "pela traicao de seus movimentos, onde a garra esta sempre pronta
para surgir da pata de veludo" 11 . Tendo interpretado gato como metafo
rizacao da genitalia feminina, procuraremos compreender as conotacoes
de terror, de destruicao, que fazem do texto uma expressio de desejo e
de tormento.

Utilizando-se das formulacoes freudianas, Marie Bonapar
te ressalta que, tendo acreditado que tambem os seres femininos sao do
tados de penis, o menino ao perceber, definitivamente, as diferencas
anatomicas entre si e as mulheres, julga que elas foram vitimas da cas
tracao. Surge, entao, o terror de sofrer igual mutilacao como punicao da
masturbacao. A autora afirma que "todo homem, no fundo do seu psiquis
mg odeia ou despreza mais ou menos, na mulher, a criatura castrada" 12,
comportamento que pode ser exacerbado, em casos pat016g1cas. ao enten
der a mulher como castradora eventual em virtude de a vagina feminina
ser imaginada como dentada !* . Para a mesma autora, o gato ea figura
¢ao totemica da mae, intimamente relacionada a angustia da castracao
na compreensao da mulher como ser castrado e castradorls .

Se tomarmos, no poema de Mario de Andrade, o gato  como
representacao da mulher/mae, 0 que nos e possivel gracas as conotacoes
de erotismo e a sexualizacao de boca, percebemos nos significados de
ameaca, de destruicao, a reminiscencia da imagem da mulher castrada e
castradora; a lembranca da angustia da castracao, na visao da genitalia
feminina como cloaca dentadals.

No inicio da segunda estrofe, o eu simula voltar-se para
a contemplacao de um espaco externo. Na verdade, ha incorporacao de ele
mentos externos, tal como pode acontecer no sonho: "Para a construcao
de um sonho nao & essencial um vinculo com um estimulo sensorial exter
no., Aquele que dorme pode ignorar um estimulo desse genero a partir do
mundo externo, pode ser despertado pelo mesmo sem construir um sonho,
ou (...) pode incorpora-lo a seu sonho, se isto The convier por alquma
razao" 16 .

Esse desvio aparente do objeto poderia corresponder a um
processo de resistencia ao afloramento das pulsoes do desejo, tao in
tensas na primeira estrofe. A reminiscencia e a permanéncia de um dese
jo erotico sao reprimidas nesse desvio.
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n Contudo, como diz Freud, "'reprimido’ & um expressao di
namica, que leva em conta a interacao de forcas mentais; implica na pr;
senca de uma forca Que procura provocar toda uma serie de efeitos psg
quicos, inclusive o de tornar-se consciente, e a essa forca opﬁe—se um;
outra forca contraria, capaz de obstruir alguns desses efeitos psiqui
Cos, inclusive tambem aquele de tornar-se consciente"17, r

0 espaco externo, no texto de Mirio de Andrade, apresen
ta-se como noite (oifavo verso), noite incerta (decimo primeiro versﬁi
tarde desesperada (decimo quinto verso). E possivel interpreta-lo como
a hora difusa da passagem do dia para a noite (noite incerta, tarde de
sesperada), da atividade (dia) para o repouso (noite). Poderiamos ai;
df toTar noite como espaco do sonho, da liberacao; mas tal interpret;
€ao nao satisfaz, pois se trata daquele momento "indecisg" entre doi;
instantes. Portanto, nao se realiza a noite como espaco  privilegiado
do repouso, do sonho, da liberacio.

o Por outro lado, a adjetivacao atribuida a noite indica
que o sujeito do enunciado e o sujeito da enunciacao. Nio se trata exa
tamente de um espaco externo, mas de um espaco subjetivo, interioriz;
do, ondf se agitam as imagens que se sucedem, fortemente carregadas d;
conotacoes de temor.

Assim e que os gatos, multiplicando-se, passam a povoar,
assustadoramente, todo o sitio, escondem-se na paisagem e confundem-se
com ela:

Nem sei mais se sdo as fabricas que miam
Defendo-se na contemplacao da paisagem, o eu desvia-se de suas tensoes
eraticaf. mas, como a repressao & dinamica de forcas que interagem, as
revelacoes de desejo e angistias mantem-se nos elementos do espaco’ in
tfriorizado. Como diz Freud: "E verdade que o reprimido, via de regra_
nao pode emergir da memoria sem maiores dificuldades, mas conserva um;
capacidade de acao efetiva e, sob a influgncia de algum evento externo,
pode vir a ter conseqllencias psiquicas que podem ser consideradas como
produtos da modificacao da lembranca e como derivados dela, e que, se
?ao forem vistas por esse prisma, permanecerao incnmpreensiveis"lg.Por
1550 os elementos externos, para os quais se volta o ey lirico, termi
nam por alimentar a revelacao das pulsoes interiores, na medida que ta;
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bem sao elementos da subjetividade.

A utilizacao de Edgar A. Poe 19 a partir da introducao da
figura do gato (vejam-se as dimensoes gigantescas do gato/tigre, seme
lhantes as do gato Plutao), explicita-se no primeiro verso da segunda
estrofe:

Nas panedes da noite estae o0s gatos.

— numa recordacao da silhueta de Plutao gravada no tabique do quarto.
A presenca do texto de Poe poderia desviar nossa leitura dosentidoaré
tico do texto de Mario de Andrade para uma leitura a nivel do fantasti
co ou do estranho?0. Mas e exatamente o recurso do intertexto que nos
autoriza a somar aos significados de terror e de estranheza, o signifi
cado de relacao sexual dos gatos, que pluralizados usam o espago da noi
tr para seu barulhento exercicio amoroso sobre os telhados, atividade
amorosa essa confirmada noprimeiro verso da estrofe seguinte.

Ao ter se estabelecido, na primeira estrofe, a  relacao
por similaridade entre boca-gato-orgao genital feminino, o eu sente-se
invadido por "Milhares de gatos...", traduzindo um emergir mais forte
do desejo. Ao mesmo tempo em que se intensificam as pulsoes eroticas,
ampliam-se as nocoes de ameaca, de destruicao — pulsao de morte: "Tem
garras, tem enormes perigos", "...exercitos disfarcados", "...escondi
dos por detras da noite incerta", por exemplo (nono, décimo e decimo
primeiro versos, respectivamente). Sao essas tensoes subjetivas de amea
¢a que ditam, no Gltimo verso da estrofe, a sensacao de "tarde desespe
rada", sugerindo o estado de conflito interior.

Observamos que a segunda estrofe nao se refere literal
mente aos "amores dos gatos" (expressao do primeiro verso da terceira
estrofe), mas mostra esses felinos em atividade sexual ("Nas paredes
da noite") como ameacadores, cuja sexualidade selvagem e capaz de con
tagiar pela expansao: §

Ja estdo com mif rabos atem de Sdo Pauko,
Metaforizando a expansao da sexualidade dos gatos, o eu destaca uma par
te da anatomia desses animais: o rabo. Por sua forma, o rabo do gato
aproxima-se da serpente, que tambeém e flexivel e insinuante. De repen
te, como que os gatos tornados em rabos insinuantes, podem invadir to
dos os lugares. Por outro lado, na caca amorosa, o rabo do gato denota
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sua excitacao, pelo que se apresenta ereto, em movimentos vigorosos.
0 realce concedido a rabos dos gatos, lembrando a serpente coleante,le
va-nos a figuracao das camadas profundas do inconsciente, do reino no
turno dos sonhos, onde emergem os impulsos da Tibido (regiao cujo s1m
bolo € a serpente). Ainda o relevo dos rabos dos gatos, quando se fala
de sua atividade noturna, remete a erecao do penis — veja-se que, no
trigesimo quinto verso, surge "erguendo os rabos". Considerando o gato
representacao totemica da mulher/mae, temos nos rabos dos gatos, alem
da figuracao das camadas profundas do inconsciente, a refalizacio da
mulher castrada 21,

0 clima de tensao da segunda estrofe indica o estado de
conflito interior do eu lirico. 0 discurso poetico aproxima-se do con
teudo manifesto de um sonho de ansiedade 22, Assim sua interpretacao exi
ge que tentemos traduzir os pensamentos intimos latentes, desfazendo a
distorcao que a censura da resisténcia impoe ao aflorar das pulsoes do
inconsciente 23, Por isso é que os elementos da paisagem exterior, apa
rentemente contemplada, sao figuracoes das motivacoes mais intimas,nas
sensacoes de ameaca experimentadas pelo eu.

Como ja assinalamos, so no primeiro verso da terceira es
trofe aatividade dosgatos e, explicitamente, referida: "amores dos ga
tos". E sobre esses amores que, metonimicamente, caira a chuva, inter
rompendo-os:

Penso que vai chover sobre 08 amones dos gatos.

Lendo a sucessao de imagens da segunda estrofe como o emergir de pul
soes eroticas metaforizadas nos gatos, temos que a chuva é introduzida
como repressao dos impulsos do inconsciente, Todavia, trata-se de uma
expressao ambigua: "Penso...". Os versos seguintes decidem a ambigtlida
de, uma vez que a alusdo a chuva traz esse elemento para a paisagem:
chove (vigesimo terceiro verso) e formam-se enxurradas (vigesimo quar
to, vigésimo setimo e trigesimo versos). Ou seja, a chuva assume propor
coes avassaladoras, diluvianas.

Na terceira estrofe, & retomada a imagem boca, mantendo-
se as conotacoes anteriores na repeticao "“.,.boca hitlerista" (viges1

mo verso). As pulsoes eroticas parecem emergir mais fortes. Agora o eu
declara:
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Ined buscando a vossa boca,
Torna-se mais desmascarado, mais pungente o desejo:

Vossa boca mais nitida que o amox, )
() espaco de tensoes permanece interiorizado: "deserto das ruas" (deci
mo setimo verso), "alens sonoros" (decimo oitavo verso). Nesse espaco
@ mais obsessivo o objeto do desejo, entao nomeado a partir de sui qua
|ificacao, que passa a sua propria substancia: "incendiaria". 0 decimo
oitavo verso g

Oh incendiania dos meus alens s0noros,
marca a metade do poema "(a)" — trinta e seis versos — e &, na verda
de, uma reutilizacao de um verso de Pauliceia desvairada: do poema
"Ty" 2%, Em "Tu", aparece num contexto que remete a criacao de Edgar A.
Poe, referido textualmente. La, o verso de tom exclamativo completa-se
o seguinte: "tu es meu gato preto!", tambem exc1amat1va: Aqui em "Os
gatos", poema "(a)", mantendo Edgar A. Poe como uma alusao, 0 verso ga
nha entonacao de vocativo e e enfatizada a carga erotica contida em in
cendiaria, feita a aproximacao entre boca-gato-orgao genital feminino,
explicitando-se o desejo nos versos seguintes.

Em ambos os momentos ("Tu" e "0s gatos" — poema "(a)"),
revelam-se as angustias em relacao a esse outro = gato preto/boca/gato
fmitando tigre/incendiaria/orgao genital feminino. Para Joao Luiz Lafe
ta, em "Os gatos", o desejo revela-se num processo de mascaramento,
"objetivando-se em simbolos de dificil interpretacao; em :Tu',a 'inceg
diaria' e vista com maior liberdade, e por isso mesmo a mascara e me
nos opaca e mais facil de apreender" 25, A :

A partir desse décimo oitavo verso, como que nao se coOi
bem mais as pulsoes eroticas:

Ined buscando a vossa boca, g
[ o verso inicial e repetido como um gemido, ou suspiro de goza Evigg
simo segundo verso) e, finalmente, transformado na exclamacao enfatica
do presente:

Que beijos, que beifos que eu dou! 1
Intendemos, portanto, que, nas motivacoes da criacao poetica, seinantem
atfva uma experiencia do desejo vividano passado ("Que beijos queeuda
va..." — ou daria [?...]) e que persiste no presente da posse amorosa
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ra simbolizacao da terceira estrofe.

Eliminadas as barreiras das pulsoes eroticas (veja-se o
decimo nono verso), ocorre uma confusao de pape1s. Agora naosaoapenas
0s gatos em atividade amorosa, e o eu que age como os gatos e na posse
do outro se confunde com o objeto mesmo do desejo:

Nosso conpe de amon...
donde a sensualidade da exclamacao do vigésimo sexto verso.

A gquarta estrofe incia-se por uma indicacao do mergulho

no prazer sexual:

Vamos enrolados pefas enxurradas

Mas o eu agora e dominado pela ideia de morte. Misturando-se com os ga
tos atraves da pratica sexual, dirige-se para a morte, assim como aque
les. Desta forma compreendemos a chuva e sua transformacao em enxurra
das: tal como um diluvio sobre uma nova Sodoma (a paisagem agitada e
barulhenta da cidade na segunda estrofe), a chuva/enxurrada arrasta to
dos os individuos que se entregaram as paixoes. Ou seja, a nivel do poe
ma, a liberacao do desejo e o mergulho no prazer conduzem a pulsao de
morte?6,

Para a verdade do eu, realizacao da sexualidade signifi
ca morte. Seu espago, agora inundado, distancia-se das casas, como me
tafora da seguranca desconhecida, pois tem suas bases no mascaramento
do desejo:

Das casas cai mentina,
E 0 eu deixa-se arrastar em obediencia as pulsdes de erotismo e de mor
te:

Nos vamos com as enxurradas,

Voluptuosamente montos,

Vendo a marcante presenca da agua nas duas ultimas estrofes do poema
“(a)", acreditamos ser pertinente que nos detenhamos na tentativa de
compreender a complexidade do simbolo agua?’ . Notamos que as aguas do
texto de Mario de Andrade sao, na verdade, "aguas de morte" 28, A reali
zacao da sexualidade, correspondendo a um mergulho nas enxurradas, se
ria vista como ameacadora? demoniaca? necessitando ser superada por
meio de um rito de purificacao?
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Mircea Eliade, citando Cirilo de Jerusalem, anota: "...o0
dragao Behemoth, segundo Job, estava nas aguas e recebia o Eordﬁo na
sua garganta. Ora, como era preciso esmagar as cabecas do dragao,Jesus,
tendo descido nas aguas, atacou a fortaleza para que adquiramas o po
der de caminhar por sobre os escorpioes e as serpentes"2%. 0 mesmo au
tor observa que "o 'homem velho' morre por imersao na agua, e da nasci
mento a um ser regenerado”30. Ha, entao, uma relacao mitica entre o mergulho
nas aguas (enxurradas) e a penetracao na fortaleza doMal, portanto namorte,
como ritual purificador. Assim e que "o simbolismo das aguas implica tanto
amorte como a renascenca. 0 contatocoma 5gua comporta sempre uma regenera
cao: por um lado porque a dissolucao e seguida de um 'novo nascimento', por
outro lado porque a imersao fertiliza emultiplica o potencial de vida" 3! i

Logo, se de um lado a liberacao das pulsoes eroticas e
vista como mergulho no demoniaco, na morte, de outro lado permite a sa
tisfacao da sexualidade, a "reintegracao passageira no indistinto, se
guida de uma nova criacao, de uma nova vida ou de um ‘'homem novo'" 3%,
capaz de sentir-se

Como a perfeita inocencia dos fenomenos da terra,
A imersao nas aguas/enxurradas, como morte simbolica, pode ainda cor
responder a um aplacar das tensoes geradas pela consciencia d? desejo,
propiciando o retorno a um tempo anterior aocconflito (vida pre-natal):

08 sem ciencia mais nenhuma de que 3 vida 3
Esta honrenda, querendo ser, erguendo 058 rabos
Por tnas da no&ta, em companh&a dos milhoes de gatos
% [verdes.
Todavia, Marie Bonaparte ressalta que "o genero de morte escolhido pe

los homens, quer seja na realidade para si mesmos pelo suicidio, ou na
ficcao para seus herois, nao e com efeito jamais ditado peloacaso, mas
em cada caso, estreitamente determinado psiquicamente" 33.

Como vimos antes, no poema "(a)", a liberacao sexual con
duz a ideia de chuva repressora (decimo sexto verso), que se torna en
xurrada. Por isso o eu afoga na enxurrada o objeto de seu desejo, figu
rado em gatos. Julgando-se culpado pela vasao de seus impulsos, o eu
confunde-se com os gatos e morre "voluptuosamente" na mesma enxurrada.
Em sua natureza felina, o outro alimenta a ambigliidade de ser ao mesmo
tempo objeto de prazer mas tambem capaz de levar a morte, Erotismo e
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morte sao as motivacoes do primeiro movimento de "0s gatos",

Fddk
So depois do gesto supremo de morte do final da primeira

parte, pode o eu dizer:
Me pus amando os gatos Loucamente,
assinalando o inicio de um segundo ato no seu drama intimo.
Ha ainda aqui a presenca de Edgar A. Poe. 0 heroi de "0
gato preto", depois de matar Plutao, cuja presenca se tornara aterrori
zante, passa a buscar outro gato. 0 processo repete-se no texto de Ma

rio de Andrade: apos matar/morrer o gato, o eu acha-se "amando" (=bus

cando) "os gatos loucamente".

Surge a primeira referencia literal a mulher: "China". A
descoberta de uma mulher parece nao trazer mais a sensacio de ameaca,
de destruicao:

Mas agona porem nao sdao gatos tedescos,
Tudo esta calmo em plena Libendade,

Apesar da manutencao da figura do gato, ha, claramente, uma necessida
de de confessar-se livre de tensoes:

Se foram as volupias e as pervensdes tio azedas,
Neste poema "(b)", percebemos que a fase anterior & compreendida como
pervertida ("perversoes" — quinto verso). Como a figura feminina con
tinua metaforizada em gato, concluimos que as impressoes de ameaca, de
perigo, reveladas na primeira parte (poema "(a)"), sao decorrentes, em
grande parte, da concepcao de perversao do desejo. Ou seja, a figura
feminina, na primeira parte, e tanto mais ameacadora quanto mais deseja
da como resultado de "perversoes tao azedas". Desejar o outro, no poe
ma "(b)", nao traz em si a nocao do pervertido; a China nao e uma proi
bicao, & uma mulher disponivel: popularmente, as mulheres disponiveis
para a pratica sexual sao chamadas chinas 3% . A linguagem afasta-se de
significados carnais, torna-se mais gentil e galante (sextoaonono ver
s0). Introduz-se um tom ludico na relacao entre o eu e o outro na Tem
branca da cancao infantil:

Eu sou cravo, tu 25 hosa,
A relacao amorosa, destituida de qualquer sentido animal, passa a um
nivel de reconhecimento do outro:

Feito um prazern que chega todo dia.
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Mas a inclinacao para o ludico, para o ideal nao é suficiente para con
ter o repontar mais forte dv desejo reprimido. A segunda estrofe reto
ma o erotismo que se disfarcara em idealizacao. A formulacao metonimica

Mas eu te cresco em meu desejo,
da conta do assomar das pu]sﬁes do inconsciente que se debatem com o
principio de realidade repressora:

AL, que vive arrasado de noticias!
No verso

Mwimunando com medo ao tew ouvido:
0 eu denuncia toda sua angustia, nao conseguindo evitara palavra medo.

No embate entre pulsces eroticas e angustia da repressao,

por um momento prevalecem as pulsoes, na confissao de sensagao volup
tuosa de ternura e erotismo:

Tu te gastas sob o meu peso bom,
Basta um instante em que os impulsos eroticos se libertem para que res
surja a angustia da repressao:

Mas eu insisto em mew castigo, oh China.
0 verso isolado, como um grito do terror psiquico da luta entre desejo
x angustia, anuncia a "solucdo" do conflito vivido pelo eu. Assimeé que,
na Ultima estrofe, o objeto para o qual se voltam as pulsbes eroticas e
transformado em gato chines. Perde suas conotacoes ameacadoras, posto
que agora e frio, inerte, feito de porcelana, apenas para ser contem
plado:

Para meu g§ozo 40, pra mew enfedite 80 de mdm,
A "solucao" do drama interior aproxima-se da encontrada no conto de
fdgar A. Poe: o gato (totem) e transformado em porcelana (gato chines),
0 que equivale a um emparedamento. Emparedado o objeto de desejo, o eu
confunde-se com sua prﬁpria vitima porcelanizada, a qual retorna

AtZ que fui guandan nos teus cabelos pendidos

¢ confessa-se impotente, morto, tambem porcelanizado:

Lagnima que ndo pude sem choran.
* k&

Comparando-se os dois movimentos de "0s gatos"— poema
“(a)" e poema "(b)", vemos que na primeira parte ha reminiscencias do
erotismo oral. A figura feminina, simbolizada em gato, & tratada na se
gunda pessoa do plural; esse tratamento implica um relativo distancia
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mento do eu em relacao ao objeto, Na segunda parte, a mulher, ainda me

taforizada em gato, e tratada na segunda pessoa do singular; essa mu

danca de tratamento indica uma aproximacao mais intima entre oeue o
objeto. Contudo em ambas as partes as conotacoes de ameaca, de destrui
cao, prevalecem, uma vez que e mantida a similaridade entre gato e fi
gura feminina. Nos impulsos eroticos atuais, permanece a lembranca de
angustias passadas, sugeridas pela figura da mulher/mae, na representa
¢ao do totem gato *°. No intrincado de metaforas contidas em gato, te
mos, na motivacao poetica da expressao do desejo, residuos da angustia
da castracao, na base das tensoes que buscam 1iberacio no discurso 13
rico. B

0 poema "Os gatos" revela a permanencia de outros tipos
de angustias primitivas. A angustia do nascimento esta presente no te
ma da enxurrada, do mergulho em um tempo anterior ao conhecimento. A
angustia da separacao, do desmame, esta indicada na cor branca, uma das
caracteristicas do gato do poema "(a)". A angustia do conhecimento, pe
la qual o "criminoso" reconhece sua culpa, esta no movimento de retor
no a mulher/gato chines. A angust1a da morte encontra-se no tema da mor
te na enxurrada, no gato chines, na impotencia para chorar,

Para concluir, podemos dizer'que "0s gatos" € um poema
do pathos, onde a angustia da castracao, entrevista como possibilidade
de morte, conduz a morte do eu e da figura feminina ameacadora, donde
a tensao que se mostra na expressao poetica do desejo 36,

ZUSAMMENFASSUNG

Die Arbeit handelt vom dichterischen Wort im Gedicht von
Mario de Andrade "Os gatos" als Ausdruck des lyrischen Ich, das im
schpferischen Spiel von Ver-und Entkllllungen sowohl gegenwlrtige als
auch vergangene — von Kindheit an— Begierde und Angst aufweist. Als
Grundlage der Untersuchung diemen psychoanalytische Begriffe Freuds,
der Artikel von Jodo Luiz Lafeta {ber das gleiche Gedicht von Mirio
de Andrade und die psychoanalytischen Kommentare von Marie Bonaparte
anhand von "Le chat noir", das Leben und Werk von Edgard Alan Poe
betreffend.
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A respeito da interpretagao do primeiro verso, remetemos a  Joao
Luiz Lafeta, op. cit.; p.73.

E interessante observar que, mesmo a nivel fonico, essa significa
cao do assustador parece ser imanente ao objeto: "Boca rajada, bu
ca rasgada ..." (grifos nossos). Note-se a aliteragao. Recomenda
mos Joao Luiz Lafetd, op. cit., p.73-4.

Marie Bonaparte, op. cit., p.561.

1d., ibid., p.561. Contudo, esperamos que a ultima comparagao ja
nao seja pertinente em nossos dias, considerando-se a nova compre
ensao a respeito da mulher que comega a surgir.

Id., ibid., p.563. Freud aborda o assunto em varias ocasioes. Ver,
por exemplo, Esbogo de psicanalise. Trad. José Octavio de Aguiar.
In: FREUD. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978. p.206 (0s Pensadores);
e Leonardo da Vinci e uma lembranga de sua infancia. Trad. Waldere
do Ismael de Oliveira. In: FREUD, Sigmund. Fdigac ctandurd  das
obras completas de Stigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1970.v.l1l.
p.88-9.

Marie Bonaparte, op. cit.
Id., ibid., p.561 e sepuintes.

Veja-se a interpretacao de Joao Luiz Lafeta, op. cit., p.87-8, que
acrescenta: "Mas a boca & também o orgao da fala, e o cruzamento
das duas fungoes pode resultar em um novo simbolo: a palavra ero
tizada, a sexualizagao mitica do verbo poético, que se transforma
em meio fecundante e inseminador" (p.88).

FREUD, Sigmund. Delirios e sonhos na 'Gradiva' de Jensen. Trad.
Maria Aparecida Moraes Rego. In: . Edigac Standard das obras
completas de Sigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1976. v.9. p.
62,
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FREUD, Sigmund. Delirios e sonhos na 'Gradiva' de Jensen, op.cit.,
p-55.

Id. ibid., p.42.

POE, Edgar Alan. O gato preto. In: . Fiegao completa, poesia
e ensatos, Trad. Oscar Mendes. Rio de Janeiro: Aguilar, 1965. p.
293-301.

Se tivéssemos apenas ouvido a ligao de Todorov. As estruturas nar
rativas, principalmente p.159 e Introdugdo a literatura fantdsti
ca, prxnc1palmante p.55. Porem relemos Edgar A. Poe de acordo com
a interpretagao de Marie Bonaparte, op. cit.

A respeito da refalizacao da mulher, recomendamos Marie Bonaparte,
op. cit., p.566,

"A ansiedade nos sonhos de ansiedade, como toda ansiedade neuroti
ca em geral corresponde a um afeto sexual, a um sentimento 11b1d1
nal e surge da libido pelo processc de repressao. Portanto, ao in
terpretarmos um sonho devemos substituir a ansiedade por exc1taq§3
sexual"; in: FREUD, S. Delirios e sonhos na 'Gradiva' de Jensen, op.
cit., p.66.

Estamos transpondo formulagao de FREUD, S. Delirios e sonhos na
'Gradiva' de Jensen, op. cit., p.65.

Mario de Andrade, op. cit., p.97-8. A respeito da reutilizagdo de
versos na obra marioandradiana, recomendamos KNOLIL, Victor. Paciente
arlequinada; uma leitura da obra poetica de Mario de Andrade. Sao
Paulo: Hucitec, 1983, p.75-138 (Linguagem).

Joao Luiz Lafeta, op. cit., p.77-8.

Consideramos oportuno lembrar a lnterpretaqio de Jozo Luiz Lafeta,
que entende que, apds a realizagao do ato amoroso (terceira estro
fe), "a quarta estrofe expoe a lassidao posterior em que o sujei
to mergulha voluptuosamente, inconsciente e desdenhoso da existén
cia dos instintos, antes exigentes, ja agora apaziguados", op. cit.,
p.89-90,

Naturalmente, nao perdemos de vista a analise que faz Joao Luiz La
feta, op. c1t., p.75-7. Em nossa leitura, procuramos ver também ou
tros angulos da questao.

ELIADE, Mircea. 0 sagrade e o profano; a essencia das religioes.
Trad. Rogerlo Fernandes. Lisboa: Livros do Brasil, s.d., p.141 (Vi
da e Cultura).

Id., ibid., p.143.

Id., ibid., p.142,

Id., ibid., p.140.

Id., loe. cit.

Marie Bonaparte, op. cit., p.566.

MAIOR, Mario Souto. Diciomaric do palavrdo e termos afins. Recife:
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Guararapes, 1980.

Sobre as angiistias primitivas, v. Marie Bonaparte, op. cit.,p.579-
80.

Agradecemos a Joao Luiz Lafeta a orientacao e a discussao acerca
deste trabalho.
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0 GRAU DE DIFUSAO DO PROCESSO DE ELISAQ
DAS SILABAS NAQD ACENTUADAS NA AQUISICAO DO PORTUGUES
COMO LINGUA MATERNA

Carola Rapp
Universidade Federal da Bahia

RESUMO

Com o objetivo de conhecer o grau de difusao do pro
cesso de elisdo das silabas e de suas partes, durante
a aquisigio do portugues como lingua materna, foi ana
lisada a producao de 27 palavras por 32 criangas, resi
dentes em Salvador, de ambos os sexos, cujos pais ( ou
um deles) tivessem nivel superior completo, distribui
das, de acordo com a faixa etaria, por 4 grupos de B8:
G1-(231-2;6), G2-(2;7-3;0), G3-(3;1-3;6), G4-(3;7-4;0).

De acordo com a teoria da fonologia natural, proposta
por David Stampe (1976), os padroes de fala sao governados por certos
processos naturais universais inatos. Dentro desse raciocinio, toda
crianca inicia o desenvolvimento de seu sistema fonologico apartir dos
mesmos pontos basicos. Isso significa que esses processos fonologicos
inatos sao exterminados, revisados ou substituidos durante aaquisicao.
Devem por isso ser encarados (Teixeira, 1985) como meros dispositivos
que representam as estratégias transitorias de formulacao de hipoteses
utilizadas pela crianca até atingir o padrao de fala adulto, que tem
como meta.

Dentre os processos fonologicos mais gerais, de acordo
com Ingram (1976), ha os processos que atuam na simplificacao da estru
tura silabica. Isso pode se dar através da elisao de consoantes finais,
da reducao de encontros consonantais a um so segmento, atraves da eli
sao de silabas nao acentuadas e atraves da reduplicacao.

Segundo David Ingram (1976), os processos fonologicos de
vem ser estudados com o surgimento das primeiras palavras, por volta
de 1;6 anos e deve-se terminar de estuda-los por volta dos 630 anos 0s
avancos maiores se dariam entre 2;0 a 4;0 anos. A elisao enquanto pro
cesso faz parte de um conjunto de processos que afetam a estrutura
da silaba e que, no inglés, atinge principalmente as silabas pre-toni
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cas. No Brasil, ainda nao ha um estudo publicado dedicado ao tema aqui
apresentado. Temos apenas o projeto de pesquisa coordenado pela Profa
Drd Elizabeth Reis Teixeira, ainda em andamento, que versa em parte so
bre o tema, e cujos dados ainda estao sendo analisados.

Este trabalho e parte de um estudo maior da autora que,
alem de analisar o grau de difusio do processo de elisao das silabas
nao acentuadas, caracteriza-o detalhadamente, mostrando qual a silaba
que mais cai e sua relacao com as estruturas prosodica e lexical da pa
lavra. Apresentamos aqui apenas a primeira parte, por ser o inicio de
um estudo quantitativo maior em relacao aos outros processos aquisicio
nais e tambem por nos fornecer subsidios para a escolha do grupo eté
rio a ser estudado para a caracterizacao das elisoes.

Pretendemos verificar o grau de difusao do processo em
questao, para isso analisamos 27 palavras que sao representadas por
864 enunciados, e no tangente a caracterizacao do processo, nos limita
mos a examinar 27 palavras que se irradiam em 216 enunciados.

0 grau de difusao do processo de elisao nos quatro primeiros estagios
aquisicionais

As 27 palavras que compoem nossa amostra dividem-se em
21 trissilabicas e 6 polissilabicas. Das 21 trissilabicas, 14 sio paro
xitonas, 6 proparoxitonas e uma oxitona. As 6 polissilabicas sao todas
paroxitonas. Esses dados fazem parte de um corpus maior, o da pesquisa
coordenada pela Profd Dr2 Elizabeth Teixeira: "A Aquisicao Fonoldgica
por Falantes do Portugues”.

Comecaremos nossa analise pela observacao dos quadros la,
1b, 1c, 1d, que nos fornecem informacoes acerca do grupo etario em que
as criancas se encontram agrupadas e tambem especificam o sujeito tes
tado, de acordo com a forma que esta catalogada no banco de dados da
pesquisa supra-citada, coordenada pelo professora acima citada.
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A primeira vista, o que nos salta aos olhos e a brusca

[ T iR g 7

3 3 ] l ‘ [ ] ! ' X é queda do numero de enunciados com algum tipo de elisao entre o Grupo 1

a0y .', ;‘a ||1‘. olila :J. .%I |1l-'.'.‘.l ety g* | e os demais grupos.

! e | “I ] ol J .., Em cada grupo etério. foram analisados 216 enunciados,
i} fred i e "__" o f i j mas, como se podt-e notar pelos quadros, nem todos sao atingidos pelo
c‘a l < | iN ixh:! :;' . My 3_‘: , processo da elisao.

E [5 ! I|’ }] ‘l“; ]‘ ll%"llgg (| ;‘ ]"\: Ilg RIS ’,’*: Em primeiro lugar, convem que facamos uma analise verti
= |~ < A QJ . e £l 12 E _L-'g cal e verifiquemos o grau de difusao do processo em questao em relagao
;f I ’ ' ' "'-nl I"‘Jﬁ | ' - l ao total de enunciados obervados (864). Verificamos assim que, desse
E-f‘ w | l| (2 I. f}f: | [ total, 349 apresentaram algum tipo de elisao, o que perfaz um total de
~ & I '| AR e ?:!-gl IRTRA R~ RERT RN I A A 40%. Dessa maneira, chegamos a conclusao que a presenca desse proces
- %) 3 I\k{‘:} + | S0 nos quatro estagios etarios vistos como um todo e significtaiva.

g ’ J filf ".Jr-: N ’ﬁ 3 'E i Observando-se o comportamento de cada grupo etarioem rela
5 E ESE ot g ne it ol ;" (| ';; S 3 | & 9| ¢ao ao.todo, ve-se que o Grupo 1 possui amaior representatividade (55%) dos
i .' 'J I "‘::J 5'2 '[&5‘ | “"‘:‘ IS ﬁq 349 enunciados analisados, o que justificaa suaescolha parauma analise
o I‘ I N9y MY i -~ R mais detalhada. Em sequida, temos o Grupo 2, com uma presenca relativa de 20%
g IE r‘; ~ logo depois o Grupo 3, com 15% e, por fim, o Grupo 4, com 11%.
: ﬁ P ]| e 1] 1] i "§ MR W)l I Percebemos, portanto, que o decrescimo maior ocorre na
; ff_J 3 { 3 ! passagem do Grupo 1 para o 2_e,-nos grupos ulteriores, o decrescimo da
= | = presenca do processo de elisao e mais constante e rnmi rs..-gu1ar. I
5 : ol ! No Grupo 4, a presenca do processo ja nao_e mais tao sig
b E ;; ol tlofil oo o] U] 8! u: d bl nificativa se comparada com o Grupo 1. Tem-se a impressao que se se
E2 : B < (i analisasse um grupo posterior a esse, seguindo a proporcionalidade de
i 7 3 decréscimo entre um grupo e outro, o processo deixaria de existir. Mas
5 & | ~ ™~ isso € mera especulacao.
=5 i~ 3.3 ;
; R T LR ol | R :.;3 b 0 Quadro 2 visualiza o que acabamos de relatar.
] | 3 a s
= oy i l U, o : GRUPOS ETARIOS| ENUNCIADOS TOTAILS ENUNCIADOS % EM RELACAQ
§"m".||,,H.iwq{lll;“,;““ il ANAL ISADOS COM ELISAQ a 349
4o ; | ey i \ Gl (2;1-2;6) 216 191 55%
“g‘g :ﬁ“&&é‘&k‘&“"hﬁ%’ﬁﬁﬁ% 3@%5} 52 (2;7-330) 216 . 70 20%
3y W?E:E-g.ﬁ-sﬁ%ggﬁ§§£‘;*§3§3§' 3333 63 (3;1-36) 216 | 51 BRI
& EESNEGESRNNEEENURERER gm G4 (3;7-430) 216 1003 . 402 37 1%
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Apos termos feito uma analise vertical mais global, fa

¢amos agora uma horizontal e vertical interna a cada grupo; para isso,
nos guiemos pelo Quadro 3 abaixo:

213

mais um pouco; para isso, observemos o Quadro 4:

QUADRO 3

RUPO ETARIO TOTAL DE ENUNCIADOS % EM RELACAOD| PONTOS
ENUNCIADOS COM A 216 a PERCEN
POR GRUPO ELISAO TUAIS™

G1 (2;1-236) 191 88%

62 (2;7-3;0) 70 32% o

216 25
63 (3;1-3;6) 51 24%
G4 (3;7-4;0) ; 37 17% vl

No Grupo 1, dos 216 enunciados analisados, 191 apresen
taram algum tipo de elisao, ou seja, 88%. Agora, desses lQlenunciado;:
64 (34%) apresentaram queda total de silaba e 127 (66%), queda par
cial.

No Grupo 2, das 216 palavras analisadas, 70 apresentaram
algum tipo de elisao (32%). Ou seja, menos que a metade. Isso consti
tui uma queda de 64 pontos percentuais em relacao ao Grupo 1. B

No Grupo 3, das 216 palavras analisadas, 51 apresentaram
algum tipo de elisao (24%), o que representa 25 pontos percentuais de
diferenca em relacao ao Grupo 2.

No Grupo 4, das 216 palavras analisadas, 37 (17%) apre
sentaram algum tipo de elisao, o que representa 29 pontos percentuaig
de diferenca em relacao ao Grupo 3.

Esse quadro confirma os resultados do anterior no que diz
respeito a proporcionalidade de decréscimo da presenca do processo em
cada grupo.

A queda maior da-se na passagem do Grupo 1 para o 2, de
pois ha uma certa regularidade, mas sempre num continuo decresceﬁdot
E por essa proporcionalidade e de se esperar que, nuﬁ quinto grupo, o
processo deixe de existir ou sua presenca seja bastante tenue.

Podemos dsta]har a nossa analise, desdobrando o Quadro 3
Estudos (12): 205-215, dez.1991

QUADRO 4
GRP TOTAL DE ENUNCIADOS ENUNCIADOS COM | ENUNCIADOS COM
COM ELISAD QUEDA TOTAL DE QUEDA PARCIAL

SILABA DE SILABA

v. abs. v. rel. v. abs. v. rel.| v. abs. v. rel.

1 191 100% 64 34% 127 66% -
2 70 100% 20 29% 50 7%
3 51 100% 10 20% 41 80%
4 37 100% 20 54% 17 46%
TOTAIS 349 100% 114 33% 235 67%

Esse guadro nos oferece, em valores absolutos e relati
vos, a quantidade de enunciados sujeitos ao processo de elisao. Ja nao
e mais uma comparacao entre a presenca e a ausencia do processo como 0
foi nos quadros anteriores. Trata-se aqui da especificacao do tipo de
elisao. Isto e, se a queda foi total ou aﬁenas parcial.

Analisando-se verticalmente o total de enunciados com
elisao, como ja foi feito nos guadros anteriores, verifica-se um de
créscimo abrupto entre os dois primeiros grupos, em sequida um decres
cimo bastante regular, sem inflexoes, ate se chegar ao ultimo grupo.

Mas, para nossa surpresa, ao analisarmos os enunciados
com queda total de silaba, nos deparamos com um ponto de inflexao na
passagem do Grupo 3 para o 4. Espera-se um decrescendo cont?nuo. quan
do ocorre justamente o contrario. A razao dessa inflexao merece uma in
vestigacao mais detalhada, que aqui nao e possivel fazer, por nao ter
mos ainda o resultado da tabulacao dos dados dos grupos subsegllentes
ao Grupo 4, que talvez fornecesse a explicacao adequada.

~Ja na coluna referente aos enunciados com queda parcial
de silaba, percebemos esse decrescendo continuo, ao qual ja nos referi
mos , 0 que nos leva a crer que, no grupo ulterior, a presenca desse
processo ja nao mais ocorrera.
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E importante frisar que essas analises sao parcialmente
conclusivas. E preciso que se investiguem outros grupos etarios. S0
assim poderemos fazer afirmacoes de carater conclusivo. Por enquanto,
50 podemos sustentar as afirmacoes em relacao aos dados que temos em
maos e que aqui foram analisados.

Devemos ainda relacionar a elisao total com a parcial,
tendo em vista o total de enunciados com elisao.

Em termos absolutos, o numero de enunciades com elisio &
de 349, a que corresponde, para os nossos fins, um numero relativo de
100%. Daquele valor absoluto, 235 enunciados apresentaram elisoes par
ciais, o que perfaz 67% em valores relativos. E o numero de enunciados
com elisoes totais em valores absolutos @ de 114 e, em termos relati
vos, de 33%.

Percebe-se, claramente, que a presenca de enunciados com
elisoes parciais e significativamente maior do que a das elisoes to
tais.

Em suma, podemos dizer que o grau de difusao do processo
de elisao nos quatro estigios etarios analisados e significativo, cor
respondendo em valores absolutos a 40% do total de enunciados analisa
dos (864) e que no Grupo 1 a presenca de enunciados com elisio & de
longe mais representativa do que nos outros grupos, correspondendo a
55%, em valores relativos, do total de enunciados com elisao (349).

Podemos ainda dizer que encontramos mais enunciados com
elisoes parciais do que totais. Do total de enunciados comelisao (349),
325 apresentam elisao parcial e 114 elisao total. Em valores relativos,
isso significa dizer que 67% dos casos com elisao sao de elisoes par
ciais, enquanto que 33% sao de elisoes totais.

ZUSAMMENTFASSUNG

Mit dem Ziel den Ausbreitungsgrad des Prozesses der
Silbenelision und der Elision der Silbenteile beim Erwerb des
Portugiesischen als Muttersprache, wurde die Produktion von 27 WSrtern
durch 32 Kinder, wohnhaft in Salvador, weiblichen und minnlichen
Geschlechts, analysiert. Die Kinder wurden in 4 Altersgruppen zu je 8
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aufgeteilt: G1-(2;1-2;6), G2-(2;7-3;0), G3-(3;1-3;6), G4-(3;7-4;0).
Mindestens ein Elternteil hat ein vollstldndiges Universit#tsstudium.
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A ELABORAGAO DE UM DICIONARIO FRANCES/PORTUGUES
DOS TERMOS DE FUTEBOL*

Celina Scheinowitz
Pesquisadora do CNPq

RESUMO

Inventario dos problemas colocados pela elaboracao
de um dicionario frances/portugues dos termos de fute
bol, concluido recentemente. As questOes sao  observa
das tanto sob o prisma da macroestrutura do dicionario,
ou seja, da constituicao da sua nomenclatura, quanto
da microestrutura lexicografica, que tem a ver com a
organizacao dos verbetes. As solugoes se apresentam,
para discussdo, e conclui-se tecendo comentario relati
vo as divergéncias de ordem cultural que porventura pos
sam existir, externas a lingua propriamente dita, mas
que nela se espelham e interferem, com reflexo tambem
na confecao do trabalho.

Tendo concluido recentemente a redacao de um dicionario
frances/portugués dos termos de futebol, pretendemos relatar aqui nos
sa experiencia, apresentanto as solucoes que propusemos no desenvolvi
mento do trabalho.

Parece-nos valido comegar rememorando que a tarefa de
preparar dicionarios bilinglles representa a forma mais antiga de ativi
dade na historia da lexicografia. Com efeito, o aparecimento dos pri
meiros dicionarios das linguas romanicas, em geral, e do frances e do
portugues, em particular, esta ligado a uma situacao de  bilingliismo.
Com o desenvolvimento cultural desencadeado no inicio do seculo  XVI,
sobretudo pela intensificacao das relacoes comerciais, a invencao da
imprensa e a difusao dos textos antigos, fez-se necessaria a elabora
cao desses instrumentos de consulta, a fim de atender as necessidades
dos tradutores e permitir a comunicacao entre povos de 1inguas dife
rentes. Assim, apareceram os primeiros repertorios bilinglles: Robert

* Conferéncia pronunciada no 11 ENCONRD NACIONAL DE PROFESSORES/PESQUL
SADORES DE LEXICOLOGIA, LEXICOGRAFIA E TERMINOLOGIA. Bras{lia, 21-
23 novembro de 1991,
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Estienne, para o latim-frances (1538 ou 1531) e frances-latim (1539) e
Jeronimo Cardoso, para o portugues-latim (1562) e latim-portugues
(1569), os quais estao na genese de toda uma tradicao neste tipo de
dicionario, em ambas as areas da Romania. Somente no final do saéculo
XVII e que vamos assistir, na Franca e em Portugal, ao surgimento de
descricoes lexicograficas monolinglies, com Richelet (em 1680), Fure
tiere (1690) e o Dicionario da Academia (em 1694), na Franca; o Dicig
nario da Academia Real das Ciencias de Lisboa (1793) e o de Antonio de
Morais Silva (1789, 12 edicao; 1813, 22 edicao), em Portugal, para so
citar dentre os primeiros, em uma longa linhagem de obras que Thes su
cederam. i

Dicionario bilinglle, nosso trabalho se enquadra ainda em
outro recorte significativo na tipologia dos dicionarios, ao se classi
ficarem estes em extensivos e seletivos. Os primeiros constroem sua
nomenclatura visando a exaustividade e os segundos se definem por uma
reducao da matéria tratada. Se a exaustividade & um critério ideal, nao
se concretizando na pratica, ja que o proprio lexico e formado por uma
quantidade hipotetica e, portanto, inatingivel de unidades, a delimita
cdo da extensao, nos dicionarios seletivos; segue critérios complexos
e diversificados. Em nosso caso, o trabalho que estamos apresentando
se inclui nesse segundo grupo e sua seletividade se marca pela nomen
clatura orientada para o campo de uma especialidade esportiva, 0 fute
bol.

Com essa definicao do objeto tratado, observamos que,
por um lado, ao propor um lexico bilinglle, estamos implicitamente re
conhecendo o postulado subjacente a toda tentativa de traducao, o da
correspondencia termo a termo entre as linguas, que & contestado pela
lingliistica estrutural, por ela considerar variavel de uma 1ingua pa
ra outra o recorte semantico dos universais. Por outro lado, considera
mes que esse impasse se atenua em parte, quando direcionamos o corpus
de nosso dicionario para um dominio especifico, em que os termos se
aproximam da Tinguagem tecnica e de suas especificacoes. Partindo do
pressuposto de que o termo técnico € geralmente monossémico, verifica
mos que os vocabulos do tipo pemalti, cormer, goal, da abrangéencia de
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nosso trabalho, se incluem nessa categorizacao, simplificando-se a tare
fa lexicografica, com essa minimizacao da fungao significativa dos vo
cabulos-entradas.

0 dicionario francés-portugués que estamos propondo se
construiu a partir de um corpus retirado de resenhas esportivas do jor
nal La Libre Belgique, do anc de 1981. Toma fulcro, portanto, no fran
ces da Belgica, no que diz respeito a lingua fonte, e utiliza, no que
se refere a 1ingua alvo, o conhecimento que temos da 1ingua nativa, en
quanto conhecimento marcado pelas imposigoes circunstanciais a que es
ta sujeito todo falante, em especial no que tange as contingencias de
correntes da dimensao espacial, ou seja, da variacao diatopica.

A ordem adotada na apresentagao do texto lexicografico e
a ordem alfabética tradicional, embora nos tivesse seduzido seguir uma
organizacao por campos conceituais, baseada nos parametros I - pessoa;
1T - lugar; IIT - objeto; IV - tempo; V - o ato (o jogo); VI - o resul
tado ; VII - termos afins relacionados com os precedentes; VIII - inci
dencia adjetiva e adverbial. A ordem alfabetica foi aparentemente trans
gredida, em alguns casos, por termos feito valer a importEncia de um
vocabulo-chave na ordenacao, colocando geralmente o que lhe antecede
entre parEnteses. Assim procedemos, sistematicamente, com os verbos
pronominais, com os participios passados, preposicoes, negativas ( SE
DEGARNIR, (ETRE) DEGAGE, A RAS DU SOL, (NE PAS) PARVENIR A TROUVER LE
CHEMIN DES FILETS, etc. mas tambem, de modo nao sistematico, com outros
exemplos [(COURTE) PASSE, (LONGUE) PASSE, (MAUVAISE) PASSE, (PREMIERE)
PERIODE, (DEUXIEME) PERIODE, etc.].

Um dos problemas que se colocaram ao investigador rela
ciona-se com a formacao da nomenclatura do dicionario. Optamos por es
tabelece-la em quatro niveis, Primeiramente, compﬁem-na os termos espe
cificos da linguagem do futebol, como fr. pemalty/pt. pemalti; fr. gar
dien de but/ pt. goleiro e fr. coup de coin/pt. escanteio. Julgamos
necessario, entretanto, acrescentar a nomenclatura certos termos da
linguagem comum que, transferidos para a linguagem do futebol, ai ad
quirem um matiz particular, como fr. foule/pt. multidao, galera, torci
da; fr. hesitation/pt. vacilo; fr. inquieter; etre inquiete/pt. moles
tar, requisitar,incomodar, assustar; ser molestado, requisitado, inco
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modado, assustado; fr. prendre un depart sur les chapeaux de roues/
pt. comecar a todo vapor, comecar mandando brasa, comecar botando para
quebrar, partir em disparada; fr. rater un occasion/ pt. perder uma
oportunidade. A pertenca da entrada a este segundo nivel & indicada pe
lo algarismo romano II colocado entre parenteses, no fim do  verbete.
Também com um algarismo romano — III —, & feita referencia ao tercei
ro tipo de entrada, formado pelos termos oriundos do vocabulario de
outros esportes e jogos, que constituem cabecalhos de dicionarios, se
gundo exemplificamos a seguir: fr. lob/pt. lencol (do tenis), fr. ca
rambole/pt. bate-rebate, sucessao de toques (do bilhar), fr.cartonner/
pt. acertar no alvo, acertar na mosca(do tire), fr. crocheter/pt. der
rubar, dar uma rasteira (do boxe), fr. parade/pt. desvio, corte, defe
sa (da esgrima),

Sendo as metaforas um processo de expressao amplamente
utilizado na linguagem do futebol, consideramos queenr1quecer1amcsnos
SO corpus se acrescentassemos algumas dessas ocorrencias a nomenclatu
ra do dicionario. Sem pretender que este registro ultrapasse a especi
ficacao de uma mera amostragem, mas propondo-o como ponto de partida
para uma listagem em aberto, indicamos o carater ocasional e estilisti
co desses empregos metafor1cos, servindo-nos da abreviatura MET, apre
sentada no final do verbete, entre parenteses. Como exemplificacao des
se quarto nivel constituinte da macroestrutura do dicionario, citamos:
fr. percer le secret de la cuirasse adverse/pt. furar o bloqueio da
couraca adversaria, penetrar na defesa adversaria, encontrar o cami
nho do gol, furar a retranca adversaria; fr. garder les filets vier
ges/pt. manter incolume, invicto o gol; manter indevassivel a rede;
fr. en quenede peloton/pt. na rabada.

Alta freqlencia de uso na linguagem do futebol adquirem
0s termos que exprimem belicosidade, muitos dos quais oriundos da lin
gua militar. Embora, ao passar para o dominio do futebol, eles se
usem em uma extensao metaforica, optamos por associa-los aos termos es
pecificos do futebol. Assim procedendo, os verbetes em cujas entradas
eles aparecem nao vem marcados com a notacao MET, nem a numeracao 11,
nos casos em que esses termos da 1inguagem militar pudessem ser consji
derados como termos do uso comum. Exemplificando a primeira situacao,
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temos verbetes como deborder, debordement, flanc, flanc droit, flanc
gauche, obus, raid, boulet de canon, canonner, canonnade (termos da lir
guagem militar usada na do futebol com sentido metafaric?)emo segundo
caso tir, tirer, incursion, fusiller, tactique, intermediarios entre
a linguagem militar e a 1§ngua comum), 0s quais recebem t?dos, por con
sequinte, tratamento identico as unidades do tipo goal, penalty, coup
franc, entre-jeu ou ailier.

Estabelecemos como entrada lexicografica a lexia, enten
dida como unidade lexical memorizada na competencia, segundo prupae
Bernard Pottier, o que nos leva a selecionar, ao lado das lexias sim
ples (fr. ailier/pt. ponta, ponteiro; fr. arriere/pt. zagueito). entra
das do tipo fr. aboutir dans la foulee de/pt. terminar nos pes de; fr:
accorder un coup de reparation/pt. marcar, assinalar uma penalidade ma
xima ou fr. se faire prendre au piege du hors-jeu/pt. esbarrar em impe
dimento, ficar impedido.

Os verbetes se organizam com a lexia de entrada, em des
taque tipografico, acompanhada de sua traducao ou tradugoes em portu
gues. A sequir, o termo de entrada aparece inserido em um contexto fra
sal em que se reproduz uma citacao fornecida pelos jornais belgas qu
nos serviram de fonte para a pesquisa, sendo essa citacao do frances
imediatamente traduzida para o portugues. Este contexto compEe-se, ge
ralmente, de uma unica frase. Algumas vezes, com o objetivo de expligi
tar o sentido global em que se insere a entrada, somos levadaaamplia-
1o, atraves de duas ou mais frases, a fim de conferir uma melhor compre
ensao ao que se descreve. Buscamos, sistematicamente, nao  introduzir
modificacoes nos textos apresentados pelos jornais, tendo antes opta
do por reproduzi-los tais quais eles ai aparecem, o que explica tenTos
conservado, no inicio dos exemplos, conectivos e marcadores frasais,
que estabelecem as articulacoes logicas entre os periodos (fr. certes/
pt. certamente; fr. c'est ainsi que/pt. foi assim que; fr. en effet/
pt. com efeito; fr. toujours est-il que/pt. de qualquer forna; fr. et/
pt. e; fr.mais/pt. mas, porem, etc. Sem falar nas correcoes de alguns
raros erros tipograficos, lembramos haver, todavia, procefidn eventual
mente a modificacoes no texto original, como a substituicao de termos
anaforicos, usados nesses exemplos, pelos segmentos nominais que eles
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representam, a fim de simplificar os enunciados, evitando uma sobrecar
ga de frases contextuais.

Muitas vezes julgamos conveniente acrescentar esclareci

mentos suplementares com vistas a compreensao do texto, em especial pa

ra permitir ao leitor umamelhor apreensio das Jjogadas esportivas des
critas, introduzindo informacoes do tipo "nome do time a que cada joga
dor pertence", "especificacao se um nome proprio dado se refere a go
leiro, jogador, juiz ou treinador do clube", "o placar, final ou inter
mediario", etc., elementos retirados do contexto. Outras vezes, acres
centamos dados com informacoes culturais, como, por exemplo, para "rea
coes limburguesas", a discriminacao "do F.C. Winterslag, equipe da
provincia belga do Limburgo".

Alem dessas informacoes, acrescentamos outras de carater
formal, como as que estabelecem restricoes semanticas para as constru
coes sintaticas, do tipo: c.d.: gardien de but/goleiro, para fr. in
qureter;m. molestar, requisitar, exigir, ameacar, incomodar, assustar;
c.d.: un jouer/um jogador e suj.: 1'entraineur/o treinador, o tecnico
para fr. laisser sur la touche/pt. deixar na reserva, no banco (de re
serva) ou fr. laisser sur le banc/pt. deixar no banco.

Objetivando enriquecer o trabalho, fizemos, em alguns ca
$0s, remissoes aos sinonimos e antonimos referentes as entradas lexico
graficas e introduzimos ainda, com grande parc1mon1a, os diacriticos
+ (mais) e - (menos), para explicitar problemas de diassistemia (fr.
centrer’ = fr. croiser™; pt. cruzar'= pt. centrar™ ).

Para concluir, teceremos comentario relativo as divergEﬂ
cias de ordem cultural que porventura possam existir, externas a lig
gua propriamente dita, mas que nela se espelham e interferem, com re
flexo tambem na confeccao de diciondrios bilinglles. Dentre as maneiras
dispares de a Belgica e o Brasil enxergarem e organizarem o mundo, res
saltamos, no dominio especifico do futebol, a contagem do tempo de jo
go, por trazer ela conseqliencias na redacao deste dicionario. Enquanto
que, na Belgica, ha uma contagem unica dos noventa minutos de Jjogo,
emendando-se o segundo tempo com o primeiro, no Brasil, divide-se es
sa contagem em duas partes de quarenta e cinco minutos. Optamos por
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conservar, na traducao do frances para o portugues, a maneira  belga
de computar o tempo, usando expressoes do tipo "aos 66 minutos", embo
ra a equivaléncia corrente seja "aos 21 minutos do 20 tempo". Certamen
te influiu nessa decisao por nos assumida, o fato de termos conhecimen
to de que a FIFA recomenda que se proceda oficialmente a contagem uni
ca do tempo de jogo, como na Bélgica. Para nao desnativar, entretanto,
o leitor brasileiro, decidimos incluir na introducao do trabalho  uma
tabela de equivalencias, a qual podera se reportar o usuario.

RESUME

Inventaire des problemes posés par 1'élaboration d'un
dictionnaire francais/portugais des termes de football, terminé récem
ment. Les questions sont examinées d'une part du point de vue de la ma
erostructure du dictionnaire, c'est-a-dire, de la constitution de sa
nomenclature et d'autre part, en tenant compte de la microstructure le
xicographique, qui se rapporte a 1'organisation des articles. Les solu
tions sont présentées en vue d'une discussion et on conclut en faisant
des commentaires sur les divergences d'ordre culturel qui puissent exis
ter, externes a la langue proprement dite, mais qui s'y refletent et y

interférent, ayant des conséquences aussi dans 1'élaboration du tra

vail.
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PERFIL DO DESENVOLVIMENTO

FONOLOGICO EM PORTUGUES
(P.D.F.P.)

Elizabeth Reis Teixeira
Universidade Federal da Bahia

RESUMO

0O P.D.F.P. consta de um conjunto de normas matura
cionais que permitem estabelecer a ordem e a idade cro
nologica aproximada em que as diferentes classes de
sons do sistema fonoldgico da lingua sao adquiridas
por individuos normais, fornecendo um diagnéstico di
ferencial entre os comportamentos fonoldgicos normais
e os nao-normais ou atipicos. O Perfil resulta de uma
investigacao com 216 criancas na cidade de Salvador,
distribufdas em 9 grupos etarios (em intervalos semes
trais de 2 a 5 anos, e anuais de 5;0 a 8;0), e em gru
pos sociolingllisticamente definidos com base no nivel
de escolarizacao parental (A, B, C). As amostras de
fala foram obtidas através da evacggéo de respostas
espontaneas fonologicamente controladas, o que resul
tou na elaboracao de um instrumento de eliciagﬁo liﬂ
glisticamente economico e normatizado. Refletindo a
concepcao polissistemica que fundamentou a interpreta
cao analitica adotada, 31 variaveis discretas foram
investigadas, no que diz respeito ac sistema contras
tivo, a estrutura da silaba e a estrutura dapalavra.
Do ponto de vista da ORDEM AQUISICIONAL em Portugués,
as seguintes tendencias foram observadas quanto: ao
Modo — oclusivas e nasais > semivogais > fricativas e
laterais > wvibrantes; ao Ponto — labiais > dento-
alveolares e velares > palatais; a Estrutura Silabi
ca — CV > SV> CVC > CCV; a Estrutura Lexical — po
sicao absoluta > posicao interna a palavra. Do ponto
de vista SOCIOLINGUISTICO, dois perfis impoem-se: um
representativo do desenvolvimento de individuos falan
tes da variante "culta' do Portugues do Brasil (clas
ses A'e B), e outro dos usuarios davariante "inculta"
ou "popular" da lingua (classe C).

1 INTRODUGAD

0 Perfil do Desenvolvimento Fonologico em Portugues (P.
D.F.P.), produto final do Projeto "A Aquisicao da Fonologia por falan
tes do Portugués", consta de uma serie de "Normas" maturacionais que
nao so estabelecem a ordem de aquisicao das diferentes classes de
sons que compoem o sistema fonologico da 1ingua, mas tambem permitem
Betudos (12): 225-237, dez.1991




226

prever as idades cronologicas iniciais e terminais para aquisicao das
diferentes classes de sons em individuos considerados normais. Estas
normas refletem os padroes de comportamento observados na fala dos in
dividuos testados, e permitem estabelecer com maior seguranca, e de
forma sistematica, se o desenvolvimento da fala de uma crianca  esta
ocorrendo da forma esperada para sua idade, ou se existem caracterfg
ticas at?picas, chegando-se, assim, a um diagnostico diferencial en
tre os comportamentos fonologicos normais e anormais.

2 MATERIAL

2.1 A AMOSTRA: 216 criancas normais, segmentadas em tres grupos
sociolingliisticamente definidos com base no nivel de escolari
dade parental foram selecionados em escolas e creches da Cida
de do Salvador. i
CLASSE A - FORMACAO UNIVERSITARIA
CLASSE B - FORMACAO SECUNDARIA
CLASSE C - FORMACAO PRIMARIA OU INFERIOR.

Os sujeitos foram iqualmente distribuidos em nove grupos eté

rios:

Gl: 2:1 - 2:6
G2: 2;7 - 3;0
63: 331 - 3;6
G4: 3;7 - 450
G5: 4;1 - 436
G6: 4;7 - 530

G7: 51 - 6;0
G8: 651 - 7;0
G9: 7;1 - 850

2.2 0 EXAME FONOLOGICO: Os sujeitos foram testados em sua produ
cao espontanea atraves da tecnica da "nomeacao" —  evocacao
de respostas espontaneas a partir da observacao de estimulos
visuais. Para tanto, desenvolvemos o exame fonologico, uma me
dida fonologicamente balanceada, porem nac exaustiva, que, em
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sua ultima versao, constou de um conjunto de 66 gravuras uti
lizadas como estimulo para a nomeacao de 66 palavras escolhi
das segundo 0s critérios de representatividade fonologica na
lingua, familiaridade para a crianca, e capacidade pictorial.
Refletindo a concepcso pn1issi5t6m1ca (a este respeito, vide
CRYSTAL, 1982 e GRUNWELL, 1985) que fundamenta a 1nterpretac§o
analitica adotada, 31 variaveis fonologicas discretas foram in
vestigadas na ocorrencia de 185 representacoes de formas  do
sistema de contrastes e dos padroes de combinagao que atuam nas
estruturas silabica, prosodica e lexical da lingua.
Em sintese, as sequintes posicoes e segmentos estao sendo tes
tados:
- POSICAD INICIAL NA STLABA (P.I.): As 19 consoantes contrasti
vas da 1'-ingua—/pbtdkgfvszfsmnjtl[r.f/

- POSICAO FINAL NA SILABA: Para as tres classes de consoantes
que ocorrem nesta posicao na lingua:

. Lateral /L/

. Fricativa /S/

. Vibrante /R/
maturacionalmente, importa distinguir se a consoante final ocu
pa:
- POSICAO FINAL ABSOLUTA (P.F.A.): O final da palavra
- ou a POSICAO FINAL INTERNA (P.F.I.).

- POSICAO DE TRANSICAO-GLIDE NO INICIO DA SILABA (P.TG.I.): As
semivogais /y/ e /w/ dos ditongos crescentes

- ENCONTRO CONSONANTAL: Dos tipos

e+ /Ly

=G il
- Na POSICAD INICIAL ABSOLUTA (E.C.P.A.)
- Na POSICAO INTERNA A PALAVRA (E.C.P.I.).
Por serem as vogais adquiridas em estagios mais iniciais (an
tes de 2;0), estes elementos nao estao sendo aqui testados.
Levando em conta a sugestac de INGRAM (1976) no sentido de es
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tabelecer o limiar de ocorrencia para a aquisicao em+ 70%, e a
de CRYSTAL (1982), que propoe um percentual aproximado em tor
no de 100%, fixou-se, como diretriz do trabalho de normatiza
¢ao, o Patamar aquisicional em 75%: um segmento ou padrao sila
bico so foi considerado adquirido quando ocorreu 75% das vezes
da mesma forma como no sistema adulto.

E importante notar que os estagios maturacionais indicados no
Perfil representam patamares etarios de aquisicao que devem ser
interpretados com flexibilidade, i.e., cada periodo sugerido
como patamar aquisicional para um dado segmento pode ser am
pliado por um periodo de 6 meses em ambas as direcoes, de ma
neira a acomodar as variacoes individuais (vide CRYSTAL, 1982;
GRUNWELL, 1982).

3 RESULTADOS

3.]

3.2

Em TERMOS ESTRITAMENTE LINGOISTICOS, o processo de emergencia
e estabelecimento de contrastes fonolﬁgicos parece sequir uma
ordem aquisicional mais ou menos definida:

3.1.1 Em TERMOS DE TRACOS DISTINTIVOS DE MODO:
. Oclusivas e Nasais ---» Semivogais =---i
Fricativas e Laterais ---1» Vibrantes

3.1.2 Em TERMOS DE PONTO DE ARTICULACAQ:
. Labial ---) Velar ---) Dento-alveolar ---»
Palatal

3.1.3 Em TERMOS DE PADROES SILABICOS:
(o PR N SN V.

3.1.4 Em TERMOS DA POSICAO NA ESTRUTURA LEXICAL:
Posicao Absoluta ---1 Posicao Interna

Algumas CARACTERISTICAS MARCADAMENTE DIALETAIS foram observa
das:

3.2.1 Em TERMOS DIATOPICOS, registrou-se o APAGAMENTO signifi
cativo da VIBRANTE POS-VOCALICA /R/ em posicao absolu
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ta (P.F.A.), a despeito da classe sociolinglifstica (A,
B, ou C), o que confirma a tendencia dominante no  sis
tema adulto em direcao ao apagamento.

3.2.2 Em TERMOS DIASTRATICOS, parece haver caracteristicasmar
cantes que distinguem os falantes da classe C (usuarios
da "1ingua popular") das demais classes, a saber:

- 0 APAGAMENTO DA SEMIVOGAL PALATAL dos ditongos cres
centes, /y/, resultando em formas monotongadas como
armario a7y'magu

- a NAO OCORRENCIA DA LATERAL PALATAL, /A/, que apare
rece freqllentemente realizada como uma semivogal pala
tal, ex.: olho ['oyu ]; palhagco [pa'yasu];

- a NAO OCORRENCIA DE ENCONTROS CONSONANTAIS DO  TIPO
C+/ L/, que sdo virtualmente realizados como os de C+
/t/, o que implica em dizer que os falantes da classe
C s0 utilizam um tipo de padrao de combinacdo para area
lizagao de seus encontros consonantais; enquanto nas
classes A e B dois tipos de encontro vao contrastar, ex:
chiclete [ {i'kCEtf i 1, blusa ['bruzel;

- a INVERSAO DA ORDEM AQUISIONAL DO ELEMENTO FRICATIVO
FINAL, /S/, na classe C: aparece primeiro internamente
a palavra (por volta de 3;1) e somente mais tarde (3;7)
em posigao absoluta. Talvez esta inversao em relagao as
classes A e B se explique devido ao apagamento desta va
riavel na fala adulta "popular" em posicao absoluta (pro
vavelmente por analogia ao apagamento da marca de plu
ral).Ex:1apis ['lapi] ,oculos['>kCu ); onibus ['0™dzibul.

3.3 Ao que tudo indica, pode-se falar em um "RITMO AQUISICIONAL'

que distingue o comportamento das classes:

- Nas classes A e B, onde se concentram os usuarios da "I{E
gua culta", a aquisicao parece durar ate a idade de 5;0;

- Enquanto na classe C, o processo de aquisicao fonologica per
manece ativo até a idade de 8 anos.
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4 COMENTARIOS E CONCLUSOES

Os resultados acima apresentados parecem corroborar, de
um modo geral, nossas colocacoes anteriores sobre a aquisicao fonologi
ca segmental em Portugues (TEIXEIRA, 1980, 1985, 1990).

4.1 Em TERMOS DA P.I. (POSICAO INICIAL NA SILABA), quer internamen
te a palavra ou em posicao absoluta, as seguintes tendencias
foram confirmadas:

- as OCLUSIVAS e NASAIS ja estao adquiridas por volta de 2;6
(com excecao da nasal palatal, que so aparece consistentemente
a partir de 2;7, seguindo a tendencia de aquisicao mais tardia
que marca os elementos palatais);

- a aquisicao das SEMIVOGAIS, FRICATIVAS e LATERAIS nao ultra
passa a idade media de 3;6, ressalvando-se, contudo, que em al
guns individuos a aquisicao das fricativas palatais possa pro
longar-se por mais um estagio maturacional;

- a aquisicao da classe das VIBRANTES (ou “ERRES") e retardada
pela emergencia tardia do elemento vibrante simples / L/ —
o ultimo segmento do sistema a ser adquirido;

- em geral, LABIAIS precedem VELARES e DENTO-ALVEOLARES, que
precedem as PALATAIS.

4.2 Em TERMOS DAS ESTRUTURAS SILABICA E LEXICAL, confirmam-se as

preferencias pelo PADRAD CV e pela POSIGAO ABSOLUTA, respecti
vamente.

4.3 A COMPOSICAO do SISTEMA CONTRASTIVO precede a EXPANSAO DA ES
TRUTURA SILABICA, i.e., os elementos consonantais que sao ad
quiridos no primeiro estagio aquisicional ocorrem basicamente
na posicao inicial da silaba, ou seja, no padrao silabico CV
(o mais simples fonologicamente). O padrao mais complexo no
sistema da 1ingua, CCV, so e adquirido nos dois Gltimos esta
gios maturacionais.

Como era esperado, nao apenas um perfil de desenvolvimen
to emergiu dos dados. Do ponto de vista sociolingllistico, dois perfis
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devem ser colocados:

. um representativo do desenvolvimento fonologico de in
dividuos que utilizam a variante "culta" da 1ingua, ou
seja, cujos pais possuem nivel de escolarizacao igual
ou acima do secundario (classes A e B);

. e outro indicativo do comportamento fonologico de in
dividuos usuarios da variante "popular", cujo nivel de
escolarizacao parental nao ultrapassa o primario (clas
se C).

ABSTRACT

The P.D.P.P. consists of a set of developmental norms
which allow for the setting of the approximate chronological age and
the order in which the distinct sound classes of the phonological
system of the language are acquired by normal and non-normal or atypic
al individuals. The Profile results from an investigation of 216 sub
jects in the city of Salvador, distributed in 9 age groups (sectioned
in six-month periods from the ages of two to five, and annually from
5:;0 to 8:0), and in three groups sociolinguistically defined with ref
erence to parental level of education (A, B, C). Speech samples were
elicited through phonologically-controlled spontaneous responseswchich
resulted in the devising of a testing instrument linguistically econom
ical and standardized. Reflecting the polysystemic approach which under
lies the analytical interpretation used, 31 descrete variables were in
vestigated, as to the contrastive system, syllable structure and word
structure. From the point of view of the ACQUISITIONAL ORDER in Portu
guese, the following trends were observed as to: Manner — plosives
and nasals > semivowels > fricatives and laterals > "R"-sounds;
Point — labials > dento-alveolars and velars > palatals: Syllable-
structure — CV > SV > CVC > CCV; Word-structure — word-initial >
within-word. SOCIOLINGUISTICALLY, two profiles emerge: one representa
tive of phonological development in individuals who use the "standard"
variety of Brazilian Portuguese (Classes A and B), and another relaitng

to users of the "sub-standard" variety of the language (Class C).
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ANEXO I

PERFIL DO DESENVOLVIMENTO FONOLOGICO

(3;1-3;6)

CLASSE A
ESTAGIO CONSOANTES CONSOANTES SEMI- ENCONTROS
(GRUPO INICIAIS FINAIS VOGAIS |CONSONANTAIS

ETARIO) P.A.  SE P.A. P.1.

: P b td Kg L

fv

(2;1-2;6) dn n

11 S22 L LLJ
(2;7-3;0) jg 5

5
111

v
(3;7-4;0)

v
(431 -4;6)

Vi
(437 -5;0)

Cac
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ANEXO I

CLASSE C

ESTAGIO
(GRUPO

CONSOANTES
INICIAIS

CONSOANTES
FINAIS

P.A, P.1.

SEMI-
VOGAIS

ENCONTROS
CONSONANTAIS

P.A. P.I.

I
(2;1-2;6)

pb td
fv
L Al

Kg

i

II
(2;1-2;6)

j\/

111
(3;1-3;6)

S:ijﬁ,

nr-

v
(3;7-430)

v
(43;1-436)

VI
(4;7-530)

VII
(5;1-6;0)

CLASSE B
ESTAGIO CONSOANTES CONSOANTES SEMI- ENCONTROS
(GRUPO INICIAIS FINAIS VOGAIS CONSONANTAIS
ETARIO) P.A. P.I. P.A. P.L.
1 g b td F(g L_
(2;1-2;36) .FV
7 5 T i
L
10 1 I—
(2;7-3;0) szjb 6
111 w
(3:1-4;0) j
30 >
= ¥
v
(3;7-4;0)
£ R
v C"'L C"’ L
(431 -436)
(e
VI
(43;7-5;0)

Ces

VIII
(651-7;0)
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ANEXO II

PATAMAR AQUISICIONAL DAS VARIAVEIS FONOLOGICAS

INVESTIGADAS
CLASSE
VARTAVEL
A B c

b L e I LA . k.
/b/ 2;1 - 236 231 =~ 236 2;1 - 236
Jt/ 2;1 - 2;6 Pl 2;—6 2;1 —-—2,—6
/d/ 231 - 236 2;:1 - 2;:6 | 2:1 - 2:;
/k/ 2;1 - 2;6 2;1 - 2;6 2;1 - 2_6_ i
/gl 2;1 - 2;6 2;1 - 2;6 2;1 - 236
.fff 2;1 - 236 2;1 - 2;6 2;1 - 256
v/ 2;1 - 2:6 2;1 - 2;6 2;1 - 2:6
/s/ 2;7 - 3;0 2;7 = 330 3;1 - 336
lz/ 237 - 3:0 2;7 - 3;0 3;1 - 336
1 3;1 - 3;6 331 - 336 3;1 - 3;6
{3f 351 - 336 331 - 336 3;1 - 3;6
[m/ 2;1 - 236 2;1 - 236 231 - 236
in/ 2;1 - 236 231 - 236 2;1 - 2:6
frf 237 = 3;0 2;7 - 3;0 237 = 330

Fetudos (12): 225-237., dez.1991

237
(cont.)
CLASSE
VARIAVEL

A B C
W 251 - 236 2;1 - 236 2;1 - 236

1R 331 - 3;6 3;1 - 3;6 -
/xc/ 2;7 - 3;0 331 - 3;6 3;1 - 3;6
L/ 3;7 - 4;0 3;7 - 4;0 5;1 - 630
ly/ 2;7 - 3;0 3;1 - 336 3;1 - 3;6

/w/ 3;1 - 336 3;1 - 3;6 -
L(I) 237 = 3;0 237 - 3;0 331 = 336
S(1) 3;1 - 336 3;1 - 3;6 331 - 336
R(I) 3;7 = 430 3;7 - 430 5;1 - 630
L(A) 2;1 - 256 2;1 - 2;6 2:1 - 236
B e~ e s~ B - S | e s i f e e -
S(A) 2;7 - 3;0 2;7 - 3;0 3;7 - 430

R(A) - - -
c+L /A 431 - 436 431 - 436 631 - 730
c+L /1 437 - 530 437 - 5;0 7;1 - 8;0

c+l /A 3;7 - 430 431 - 436 -
e . - —_—— = — — = =

c+l /1 431 - 436 431 - 436 -
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PERFIL DE GABRIELA*

Geovana B, M. Spinola
Universidade Federal da Bahia

RESUMO

Para homenagear a grande figura de mulher que foi a
chilena Gabriela Mistral, alguns aspectos marcantes
de sua vida foram apresentados e sintetizados neste
perfil.

Nestas linhas, escritas para homenagear a grande poeti
sa chilena GABRIELA MISTRAL, valendo-me da maravilhosa quimica da pes
quisa unida a grande admiracao que tenho pela sua poesia e pela sua
personalidade marcante, tentarei abordar alguns aspectos de sua vida,
0 que poderiamos chamar de um "Perfil de Gabriela".

Da grande admiracao pelo poeta italiano Gabrielle D'An
nunzio e pela tambem enorme admiracao pelo poeta frances Fréderic Mis
tral, uma jovem latino-americana, marcada pelos deuses para tornar-se
célebre, tenta esconder-se sob um pseudonimo por ela formado com  os
nomes dos seus idolos — GABRIELA MISTRAL — e com ele, atraves de sua
palavra, mostra-se por inteira e conquista o seu lugar no mundo.

Os seus pais, Jeronimo Godoy Villanueva e Petronila Al
cayaga de Godoy, naquele sete de abril do ano de mil oitocentos e oi
tenta e nove, brindavam ao mundo um pequenino ser que, pelas aguas
lustrais do batismo, realizado no mesmo dia do seu nascimento, recebe
ra o luminoso nome de LUCILA, Foi em Coquinho, pequeno povoado da
provincia de Vicuna, ao norte chilheno, na casa de numero 159 da rua

* Palestra proferida durante o Ciclo de Estudos sobre Gabriela Mis
tral (12.09.91).
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Maipu que nasceu aquela que seria, no decorrer de toda a sua vida, a
grande defensora da liberdade, da paz, da justica, da democracia e
dos direitos humanos.

Abandonada pelo pai que, em busca de novos horizontes,
deixa o emprego e a familia, a pequena Lucila, de apenas trés anos de
idade busca apoiar-se na mae e na meio-irma Emelina Molina Alcayaga
que se encarrega da sua educacao. Ao completar os dez anos e levada
para Vicuna a fim de dar continuidade aos seus estudos. Ali, acusada
falsamente de grave delito que nao cometera, sofre tremenda humilha
cao que lhe marcara a alma; rejeitada, volta para casa em Montegrqg
de onde se criou e onde muitas vezes conversou com as arvores do seu
jardim, para ela por seu pai plantado.

Ja adolescente, em novembro de 1909, a morte tr&gica do
ferroviario Romelio Ureta, seu unico e infeliz amor, torna-se de uma
importancia transcendental para o conhecimento da poesia mistraliana.
Inspirada em tao lamentavel perda, a jovem Lucila escreve seus famo
sos “"Sonetos de la Muerte", apresentados durante os "Juegos Florales
de Santiago", concurso literario realizado no ano de 1914, quando
lhe foi conferido o premio "Flor de Oro". Tem assim inicio a obra
poetica de Gabriela cujos temas fundamentais sao o AMOR e a DOR.

Os seus escritos encontram-se reunidos em varios livros.
0 primeiro deles — "Desolacion" — publicado em Nova York no ano de
1922, teve, no ano sequinte a sua publicacao tambem no Chile. A ele
seguem-se: “"Ternura", publicado na Espanha no ano de 1924; "Tala",
publicado na Argentina, no ano de 1938; “Lagar", publicado em Santia
90, no ano de 1954 e, postumamente, “Poema de Chile®, publicado no
ano de 1967 na Espanha.

Sobre a sua poesia, Federico de Onis, Catedratico de Es
panhol na Universidade de Columbia, Nova York, grande admirador e di-
fusor, entre os norte-americanos, da poesia mistraliana, numa singu
lar caracterizacao assim se expressou:

Afma tremendamente apasionada, grande en todo, des
pues de vaciar en unas cuantas poesias el dolon de
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s duasunlhs G Mg e L B0 e e
nedencion de Los humifdes y el destino de Los pue
blos hispanicos. Todo _esto en ella no son mas que
otnos modos de expresion del sentimiento cardinal
de su poesia; un ansia insatisfecha de maternidad
que es a la vez imstinto femenino Y anhelo nreligio
40 de eteanidad.

E eterna & a poesia de Gabriela, poesia que adquire to
tal ressonancia, seja pela simplicidade que alcanca ate a flma. seja
pela forca de seu pensamento ou pelo seu imenso amor ao proximo. Por
tudo isso, talvez, a sua poesia se torne mestra de tantos outros es
critores, Chilenos ou nao, que a redescobrem e que dela se 1nflu§g
ciam profundamente, que a estudam e que a cada dia a admiram mais e
mais.

Gabriela Mistral, na sua simplicidade franciscana, mas
de porte altivo, impos a sua presenca e conquistou o seu 1ugar;.eia,
que soube superar as desilusoes da sua juventude por um irradiante
instinto maternal; ela, que intercedeu, de maneira comovedora, em fa
vor da crianca e de todos aqueles que de cuidados necessitav§m: me%
ticos, indios, enfermos, abandonados, solitarios, etc., & hoje C°?5l
derada a poetisa mais importante da America Latina, ?epois da mexica
na Soror Juana Inés de la Cruz, de meritos incontestaveis.

A sua maternidade frustrada revela-se constantemente
nos seus versos dedicados as criancas. Para elas escreve poesia% e
contos infantis. No dizer de alguns estudiosos da insigne escrito
ra, o0 seu maior triunfo esta nessas poesias infantis, nas chamadas
“Canciones de cuna" e nas "Rondas", pequenos poemas de forma sim?les
mas de grande efeito pelo seu conteldo onde se pode notar a-sua 1meg
sa ternura maternal. Atencao especial merece a famosa cancao de ni
nar (“Canciﬁn de cuna") intitulada "Meciendo" e que neste momento me

permito ler:
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MECTENDO

EL man sus millanes de olas
mece divino.

Oyendo a Los mares amantes,
mezo a mi nino.

EL viento errabundo en £a noche
mece a Los irnigos.

Oyendo a Los vientos amantes,
mezo a mi nino.

Dios Padre sus miles de mundos
meee A4n huddo.
Sintiendo su_mano en La sombra,
mezo a mi m.no.

De autodidata a mestra de escola primaria, a nossa fes
tejada Gabriela obteve honras que até entao nenhuma mulher havia me
recido na vida pub11ca da America Latina: consul em varios paises,
inclusive no nosso Brasil, diplomata em missao especial em Madrid,
Estados Unidos e diante da Sociedade das Nacoes.

Era o ano de 1945. Gabriela que "subic desde abajo",
torna-se celebridade universal ao receber, no dia 12 de dezembro, pe
las maos do rei Gustavo Adolfo da Suécia, o Premio Nobel de Literatu
ra, o primeiro a ser conferido a um escritor hispano-americano, e
mais, conferido a uma mulher, cujo amor a Deus, a natureza, as maes,
aos humildes, aos perseguidos e sofredores se deixa refletir por to
da a extensao da sua obra, tanto em verso como em prosa.

Os seus ultimos anos foram vividos em Roslyn, Nova
York, A sua morte fisica ocorreu no General Hospital de Humpstead,
Long Island, Nova York, no dia 10 de janeiro de 1957, sendo os seus
restos mortais depositados no mausoleu construido pela Sociedad de
los Escritores de Chile, em Montegrande, local onde a poetisa passou
a sua infancia. .

Postumamente sua obra em prosa, como: artigos publica
dos em jornais e revistas, foram reunidos em livros, bem como a sua
correspondencia, um dos pontos-chave para o conhecimento da sua per
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sonalidade.

Grande tem sido o numero daqueles que se dedicaram' ou
que ainda se dedicam a estudar, a pesquisar a vida e a obra da ﬂm1gn€
poetisa chilena. Enveredando-se pelos varios caminhos que a conduzi
ram para a realizacao da sua obra, quer literaria, quer social, oi re
sultados sao surpreendentes, como surpreendente foi a sua trajetoria
de mulher que escolheu viver a sua vida com autenticidade e plenitu
de, ainda que angustiada e marcada pela dor, cujo brado de reivindica
coes foi uma constante em sua vida.

Nesta oportunidade, para reverenciar a grande figura de
mulher que foi Gabriela, me propus a fazer-lhe um perfil. Muitos per
fis ja foram feitos, outros tantos o serao, em todos eles a grande poe
tisa Gabriela Mistral tera o brilho das estrelas, o brilho da luz que
diviniza o canto dos poetas e Gabriela foi, por excelencia, POETA.

Aos amigos chilenos e a todos aqueles que com suas  pre
sencas neste momento honram e louvam a palavra de Gabriela, que o seu
canto de amor se apresente sempre. )

E para terminar esta minha singela homenagem a grénde
poetisa chilena Gabriela Mistral, homenagemﬁque sintetizo num acrosti
co por mim escrito, me permito ler para voces 0

“Perfil de Gabriela"

Grandiosa e eternamente viva,

aurora de luz a incendiar- 1he o peito,
bendita es na poesia que e tua.

Riso e dor sublimam-lhe a alma
inquieta e placida ao mesmo tempo.
Estrela entre as estrelas,

luminosa seras, agora e sempre,

antes e depois, eternamente!

T M- 0O m

Mestra das mestras do mundo inteiro.
Inesquec1va1 o teu labor divino —
simbolo da fe — nutrido de esperanca,
tal o teu amor a tuas criangas,
rosas do teu jardim empobrecido.
A ti, nosso louvor e nos?ohgrito.
minno.
luz a iluminar nosso ca o Eisi)

mFER—-n-E
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RESUMEN

Con motivo de homenajear a la gran figura de mujer que
fue la chilena Gabriela Mistral, algunos rasgos caracteristicos de

su vida fueron presentados y sintetizados en este perfil.
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