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APRESENTACAO

"Que tal prestigiarmos os bons trabalhos apresenta
dos pelos estudantes em disciplinas da graduacao?"

A esta pergunta feita pela colega Doralice Alcofora
do, respondemos hoje com a publicacao do primeiro numero da
HYPERION LETRAS. Alem de situar-se como veiculo de divulgacao
de noticias de interesse geral, esta publicacao tem como prin
cipal objetivo prestigiar trabalhos de qualidade realizados
por nossos estudantes.

Agradecemos aos nossos colegas José Carlos, Ligia,
Maria Goretti e Maria Lina que prontamente acataramnossa ideia,
nao medindo esforcos para que o primeirc numcic saisse 2inda

no primeiro semestre de 1990.

Esperamos que, uma vez publicado, esteprimeironﬁmg
ro venha motivar outros _alunos a apresentarem seus trabalhos
de modo que possa_ter inicio um amplo processo de circulacao
e discussao de ideias em nosso Instituto.

SUZANA HELENA
Diretora do ILUFBa.
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EDITORIAL

Nao ha resultado sem trabalho. E a publicagao que
Ora apresentamos a comunidade de Letras e a conjugacao do tra
balho de professores e alunos durante semestres_de curso, em
bora apareca, neste momento, como fruto de um so, porque apre
sentado ao final de tao somente um periodo letivo. Mas & 0 re
sultado da semeadura feita desde que o estudante aqui chega pa
ra trilhar seus primeiros passos na universidade. 5

Esta e mais uma semeadura. Semeadura cujo batismo e

uma inspiracao na mitologia grega, coadjuvada pela professora
Judith Grossmann, que soube captar o espirito da publicacao,
sugerindo um titulo que encerra um significado transcendente
de Tuz — HYPERION LETRAS. -

Assim, HYPERION LETRAS & um espaco na semeadura, re
servado basicamente para o estudante mostrar suas_ potenciali
dades, sem contudo, deixar de trazer a contribuicao dos docen
tes para uma convivencia pedagcgica no mesmo espaco, tornando
possivel um crescimento harmonico do binomio professor/aluno,
raiz que viceja_nos campi da universidade. d

Nao ha resultado sem trabalho. E & o resultado do
seu trabalho, da sua investigacao no semestre letivo que pre
tendemos aproveitar no espaco desta publicacao, enfeixando uma
forma e conteudo que tragam a marca de cada area de estudos do
Instituto. Com isto, desejamos uma_harmonia e um equilibrio
que facam da publicacao um repositorio de conhecimento das di
versas areas de interesse do corpo docente e discente do Ins
tituto. Este e o perfil da HYPERION LETRAS, enquanto espago
para estudantes e professores da nossa comunidade. Logo, nao
ha de ser um espaco restrito. E um espaco que, para o aluno,
significa produzir um trabalho que obtenha a recomendacao do
seu professor para a publicacao. Quanto_ao professor, deseja
vel seria que_o trabalho tivesse um carater imediatamente edu
cativo, pedagogico, algo como uma licao em breves linhas, mas
com uma ressonancia de_"tuba canora e belicosa". 5

Por ultimo, e importante deixar claro 0 _carater_ex
perimental que tem este numero, aberto, portanto, as sugestoes
para que possamos aperfeicoar os numeros subseqlientes, alem
do que e fundamental o apoio de todos a esta iniciativa cujo
reflexo esperamos que_seja um interesse e uma dedicacao mais
profundos na consecucao das atividades curriculares.

A Comissao
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AS DUAS FACES DA APOSENTADORIA

Suzana Alice Marcelino Cardoso *

"Comeras o pao com o suor do teu rosto", diz a ver
dade evangelica (Gen.3,19). "E descansaras usufruindo do traba
Tho gue por longa vida realizaste", seria o complemento da fra
se biblica na concepcao das relacoes homem-trabalho no mundo
dito civilizado. 2 - B

Aposentar-se e, por conseguinte, premio; e reconhe
cimento da sociedade pelo desempenho que se teve na profissao,
na construcao do dia-a-dia, no ocupar 0 seu papel, pessoal e
intransferivel, na construcao da Historia. Aposentadoria e
alegria, e sinal de longevidade. Poe o cidadao_de forma supe
rior a muitos outros: ja disse para que vim, ja combati o bom
combate. Fecha um ciclo de trabalho e abre mil asas para a
criacao liberta das peias da obrigacao do quotidiano, dos pon
teiros inexoraveis do relogio, do fazer o de que nao se gosta
para_alentar o gue se prefere. Por tudo isso e bom aposentar-
se, e salutar, e desejavel. ¥ ¥

Mas o quotidianc da vida as vezes e cruel. A insegu
ranca a que os desvarios e o desencanto_do mundo moderno _con
duzem a todos — ou a quase todos — poe o0 que seria premio
e fonte de regozijo como conseqllencia da desconfianca no futu
ro, da incerteza no entendimento das palavras dirigidas pelo
Poder constituido, da perplexidade do homem diante da dubieda
de do proprio homem, seu semelhante. Aposentar-se, entao, nao
se torna um ato voluntario, mas aparece como replica, como gri
to de defesa, como medida de precaucao, como sinal de que nao
se pode acreditar na mae-Nacao.

E assim se poem as duas faces da aposentadoria. Da
primeira nos gloriamos. Contra a segunda nos insurgimos, re
petindo com o velho-sempre-novo Cicero na Ia Catilinaria:

O tempora, o mores!

Aos nossos colegas que se aposentam por uma ou ou
tra dessas faces — Aldaisa Novaes Schwebel, Carlota da Silvei
ra Ferreira, Claudio de Andrade Veiga, Geovana Benedita Montei
ro Spinola, Licia Regina Moreira de Souza, Lucia Mattos e San
tos, Maria Emiliana Passos, Maria Luiza Medeiros Guimaraes,
Marina Rodrigues Santana, Railda Ferreira Santos, Regina Hele
na da Matta Hellstron, Vera Lucia Sampaio Rollemberg e Waldet
te Maria dos Santos —, a nossa solidariedade, o nosso apreco,
0 nosso reconhecimento pelo fruto do seu trabalho.

* Prof. Adjunto do Departamento de Letras Vernaculas.
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A(QUESTRO ?A ARTE EM "QUANDO DESPERTARMOS DE ENTRE 0S MORTOS"
DE IBSEN

Cassandra Barros de Matos*
1 INTRODUGAQ

A questSQ da arte em Quando despertarmos de entre os
mortos, de Ibsen, & o tema central da obra, em torno do qual

giram outros — como a discussao das relacoes afetivas.
E impressionante — no tocante a habilidade do escri
tor — como uma variedade de temas podem ser operados conjun

tamente, conjugados em sua escritura, formando uma trama com
plexa, principalmente quanto a questao da arte e, simultanea
mente, do artista. ~ 3

Se a escolha do tema e sua e]aboracaoartisticacong
tituem-se como os dois momentos mais importantes do processo
Titerario, e o segundo que_de forma decisiva contribui para
conferir unidade a_obra: nao basta apenas ter um tema — e pre
ciso saber "cultiva-lo",

0 tratamento dado ao tema pauta-se na subjetividade
do artista: ele, em maior ou menor grau, projeta-se em sua
criacao. 0 gue escreve & produto da sua mente, da sua imagina
¢ao, e_contem um material precioso acerca da sua vida inte
rior. A medida que a personalidade, a psicologia do escritor
“vazam" na obra —, a obra de ficcao passa a ser um documento
humano singular, nascido de processos mentais conscientes e
inconscientes. ; : ’

Partindo da idéia de que "... toda imaginacao tera
sempre de basear-se em pelo menos um germe de_experiencia pes
soal"l, as consideracoes a respeito da problematica da arte e
do artista, presentes em Quando despertarmos de entre os mor
tos, revelarao a forma como Ibsen pensava e sentia o assunto,
uma vez_que os personagens imaginados pelo dramaturgo e os
seus dialogos provem de uma fonte unica: a sua mente.

2, A Questao da Arte em Quando despertarmos de entre
0s mortos.
I

Em Quando despertarmos de entre os mortos, Ibsen faz
0 registro do que seria a psicologia do artista. 0 personagem
Rubek, um escultor, éncarna o artista e sua natureza. A imagem
do artista que nos chega e a que sublima Eros. A incursao de
Eros na peca e capital, e contundente: cabe dar a Eros oquee
de Eros. =

0 dramaturgo nao so incursiona pelo terreno da 1ibi

_

Aluna do Curso de Graduagdo (Licenciatura em Letras Vernaculas). Trabalho
apresentado ao professor da disciplina Literatura Dramitica ITI, jun.1989.
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do enquanto manifestacao da forca do amor, incursiona tambem
pelo romantismo, criando uma obra onde os estilos romantico e
simbolista coexistem — numa relacao de mutualismo.

11

Rubek, pelo fato de ser um criador, e, decisivamen
te, o personagem mais proximo de Ibsen — no que concerne a sua
natureza de artista. Como Rubek e o protagonista e aque}e.gue
personifica o criador, em torno dele se concentramas opinioes
acerca de sua personalidade_e se concretizamas d1scussq?s§ce£
ca da arte. Rubek e uma especie de alter ego ou outro "eu de
Ibsen: a criatura que mais tem a ver com o seu cr1§dor. i

Os personagens que convivem com Rubek, d1rgta e i
diretamente, sao Maja, sua esposa, lrene, a estrange1ra3 :
Ulfheim, um cacador. O restante dos personagens — a diaconi
sa, o inspetor do balneario e Lars, criado de Ulfheim — apa
rece como deuteragonista em relacao aos acima citados, tﬁndo
a diaconisa uma funcao distintiva no drama, uma vez que "fun
ciona" como duplo de Irene, como sua sombra: "Imagina, Arnold,
que ela se transformou em minha sombraZ?, como declara a  pro
pria Irene. A diaconisa, especie de enfermeira, denuncia, com
a sua presenca, o estado mental de Irene, um ser ferido afeti
vamente, como o proprio Rubek percebe: "Halem ti gordqs que es
tao rotas" (p.52); denuncia a sga_persqna11dade dividida, que
quer integrar-se: "Nao tenhas duviaa. tla nunca me perde de
vista. Ate que uma bela manha eu a mate" (p.ZG), ver-se livre
da sua "sombra", indicio da doenca, da invalidez, livredo seu

e vigilancia. 1 :

e 0 pgofessor Rubek, como tantas vezes e designado no
drama, e acima de tudo um artista, um_escu]tor, um homem que
dedicou sua vida a arte, ou mais prec1samente,'um homem que
foi essencialmente artista, que passou a sua vida a escglpwr
estatuas. Literalmente, ele encarna a imagem do ser artista,
assim como Aschenbach, em Morte em Veneza, Qe Thomas Mann.

A afinidade existente entre os dois personagens re
side no fato de ambos terem dedicado a vida a arte e, em de
terminada etapa desta, te-la questionado, instaurado o confli
to vida-arte, intensificando, agudamente, a ideia de que a vi
da compete com a arte: "Ao criar, ninguem escapa completamen
te ao remorso de substituir a atividade social porumaativida
de secundaria"> E e seguindo, com certa linearidade, a trama
da obra que poderemos acompanhar a trajetoria de um artista
que sublima Eros.

il
e

I1I

Eros, dentro da teoria psicanalitica, abrange 0s 1n§
tintos sexuais ou instintos de vida, mais vulgarmente  identi
ficados pelo nome de 1ibido, que e a manifestacao dinamica da
sexualidade — a manifestacao da forca do amor.

Os instintes eroticos existem em dicotomia com os

instintos de morte, abrangidos pelo nome de Thanatos. Esses

16

dois instintos — o de vida e o de morte — que existem e co
existem em todos os seres humanos em misturas ou fusoes regu
lares, engendram a vida atraves das manifestacoes conflituo
sas ou interativas entre ambos. 0 que ocorre como artista, bem
apropriadamente, pode ser designado por "desfusao": tudo o que
inibe a vida, que a reduz a uma unica atividade, que nao a so
cial, que nao a sexual, aproxima-se da morte — o principio da
destruicao. o

Situar Eros na vida de Rubek & perscrutar, ainda que
sumariamente, a vida amorosa deste, suas relacoes afetivas.

0 professor e escultor Rubek foi um homem_que expe
rimentou relacoes afetivas nao plenas, nao satisfatorias. 0
Seu casamento com Maja foi um casamento conveniente, que ser
viu principalmente para atender as necessidades do heroi, co
mo "saida facil" para a sua vida — tentando solucionar o con
flito vida-arte e dar ganho de causa a Eros. Sua tentativa de
viver a vida resulta frustrada, submersa_na monotonia do co
tidiano, na constante e incessante sensacao de vazio que per
meia a vida do casal, na insatisfacao da relacao.

0 casamento de Rubek e Maja se inscreve dentro de
uma situacao de convencionalidade, como se o casamento fosse
um bem de consumo e dentrc dele ocorresse uma troca de amabi
lidade e favores: e antes uma alianca, um acordo formal, que
uma cumplicidade intima. como atestam as palavras de Rubek:

(e | POBSO perfcitamente dizer que estamos instalados com
um esplendor e uma elegancia que nada deixam a desejar. E
tudo isto & vasto, confortivel! Estamos bem 3 vontade, sem
NOos constrangermos um ao outro, (p.30)

Mas Maja quer mais do que oferece seu conjuge: "Realmente, em
mageria de comodidade e de conforto nao nos falta nada..."(p.
30) .

Como saida para a estagnacao do casamento, flagran
temente visivel nas primeiras falas do drama (precisamente em
todo o ato 1), aparecem as viagens. A viagem, neste caso, po
de ser interpretada simbolicamente: € a procura do outro, _5
a tentativa de encontrar-se como outro. Simbolica ela tambem
0 & no sentido total da obra: a viagem tomada como simbolo da
passagem vida-morte, direta e intencionalmente indicada pelo
proprio titulo da peca — Quando despertarmos de ehtre 0s mor
tos, que traz a ideia de que a morte esta contida na propria
estrutura da vida e de que ha vida apos a morte, ou, mais pre

cisamente, a ideia da morte como o momento de plenitude do ser.

Iv

(...) Ha algum tempo parece-me nio teres trégua nem  repou
so. Em parte alguma encontras calma ... nem em casa, nem fo
ra. Estas ficando absolutamente misantropo, (0:32-3) (ewis)

E além disso, é tdo triste ver que perdeste o gosto pelo tra
balho!... (p.33)

Nestas falas de Maja, o artista Rubek aparece "delineado" por
uma intensa agitacao e por uma sensacao de vacuo, de vazio —
quando da ausencia_do ato criativo, do investimento criativo.
Compreender o que e Rubek neste momento de sua vida significa

17



i Maja.
o quEL:OQeRﬁgig Eftﬁ;v?g Irine. Quem foi Irene?

ICene foi musa inspiradora, matriz geridqra duaaobr:17
prima de Rubek — 0 Dia da Ressurreicao. TambeT ez;e s pai
xao, uma paixao sublimada, nao realizada carza meu Sy

Irene,modelo unico do artista, pertenc 0T
da vida de Rubek, anterior a Maja, em que esg: uﬁggsN?etzshe
inteiramente a sua arte — a escultura, que seg i

e a concretizacao da arte apolinea, governada por Apolo, o

leza.

z, da forma, da_be . :
Gt ]UP;ra a realizacao da sua obra-prima — "A obra‘que
d 1ta ao mundo..." e que o tornou celebre —, o artista
ti;lﬁ Irene a sua musa inspiradora! a fontezde. sga inspira
ca0; ela se tornou a imagem do seu ideal artistico:

’ ) Eu queria criaf a mulher pyra, tal como ela devia des
Latose r noqdia da ressurreigao; nao intranqﬂlla'pelo pressen
p?rtato de coisas novas, imprecisas, desconhecidas ... mas
tifiﬁa depois de um longo sono sem sonhos, na santa ale
S sse

= ureza original., —

i a encontrar-se em sua p A
gr{ﬁeget§§§2§§ humana — numa regiao mais elevzdi, maisfll
e io i i e a criei., E foi tua or
vre, mais radiosa ... Foi assim qu T

ma que lhe dei Ireme. (p.55) :

Para Rubek, o modelo e a obra: "Nao_erqs(umsg?de1o para mim:

St i jacao " (p.56).
fonte de minha criacg

i prog:13”a concepcao realista de arte, Rubek, enquanto
criador g;graa distancia do objeto do seu desejo — tanto gg

;ist'co’ uanto erotico —, mantendo-se fiel ao p(1ncgp1§ o
indilidugcéo mantendo a consciencia dg si proprio. Em x e],
existia a crénca de que enquanto se deixasse guiar por Apolo
- ja o artista: z
ks kg ) A meus olhos, te tornaste uma criatura sagrada que nao
(..é via tocar ne; de leve, a nao ser pelo pen5§m§nto e

- ngao (:..) E habitava-me a ideia supersticiosa qe

e ;eﬁor.desejo sensual que sentisse por ti profanaria
q;ﬁhg alma e me impediria de alcangar o fim sonhado ... ha

sia verdade nisso, ainda hoje o creio. (p.55)
i A ida que canaliza a_energia sexual pa
Tima Eros. A medida que i
Sy Eug reprime o desejo erotico: "Mas nao compreendes, I;g
bt rhéuve dias em que a tua beleza esteve a ponto de me fa
= queder 0 juizo?" (p.54). Sublimar Eros significou @ransgg
o pe;a a arte a sua energia 11bid1na1,.qge e principio te
rr Pao objeto e o objetivo do desejo original sao transmufg
3cao. o que antes era um instinto sexual encontra %at1i:g
Cgs —% umg realizacao que nao e mais sexual (e, possivelmente,
0e 4
i r para o artista). : .

gl Vzlgmbgcéo do artista Rubek era rea]1zqr 0 seu 1d$a1
artistico:"Gracas a ti, Irene! ... Sim. Rea11z§1 geg 12%?]65

(p.55), realizacao que fez confluir elementos de dois estjlo
pif tacos — o realista e o romantico: a_crenca no principio
32 lzrgssimi1hanca e a crenca na inspiracao como fonte dacria
e Para Rubek, modelo e obra identificavam-se, confun
diam-se. Nesta relacao entre o criador e seu modelo, uma ques
t%im—iuﬁdamenta1 se coloca: a questao de como a arte sedispoe

da realidade. -

i

Irene, enquanto modelo e mulher apaixonada, doou-se
inteiramente a um ideal que a unia a Rubek: o ideal do artis

ta de criar sua obra-prima, capaz de torna-lo reconhecido e
celebre:

No dia em que_terminei essa obra-prima ... Sim, porque O Dia
da Ressurreigao € uma obra-prima! Ou, pelo menos,  comegou
sendo uma_obra-prima ... E ainda &! £ preciso, é preciso, &
preciso, & preciso que seja uma obra-prima!" (p.33)

reiterando a necessidade do artista de afirmar-se enquanto tal.
Para tanto, o protagonista nao vacilou em sacrificar uma afei
¢ao pessoal — o amor por Irene, com vistas a tornar exeqlli
vel um desejo que, originalmente, e um ideal, portanto, simb§
Tico — um_fim imaginario.

i E a forma como Irene se doa a esse projeto de cria
¢ao e a forma como Rubek "abdica" do desejo_erotico que reve
lam a "carga de energia" investida na criacao, o empenho  do
criador e do seu modelo para a realizacao de um projeto comum.
0 criador busca, atravées do reconhecimento da sua fatura, cele
brizar-se — porque sabe ser o criador "inferior" a sua cria
tura, porque percebe ser a obra maior que 0 seu criador, maior
que o homem: a arte sobrevive ao tempo, inaugura a atemporali
dade, junge indissoluvelmente criador e criatura; a obra e 3
eterna ressurreicao para o artista: o projeto no presente e pa
ra o devir — instala-o fora do destino, portanto fora da tem
poralidade, pois o gosto do destino traz o gosto da morte. 5

Diante do grande investimento em sua obra, Rubek ve
com descontentamento, contrariado, a maneira_como ela e con
templada pelo publico. Segundo ele, a recepcao da obra, a sua
contemplacao, e provocada por um mal-entendido, um engano, con
forme se pode constatar neste pequeno segmento de texto:

Rubek:

— 0'"mundo inteird' ndo sabe nada, nio compreende nada, nao
compreende nada! (p.33)

Maja:

— Mas, pelo menos suspeita de alguma coisa ... (p.33)

Rubek:

— Sim, suspeita de alguma coisa que nao existe .., de algu
ma coisa que nunca me passou pela cabegca. E & diante dis
S0 que pasmam de admiragao! Tanta energia, tanto esforgo
perdido para gente vulgar, para a massa ... para o '"mun
do inteiro". (p.33) i

0 que Rubek realmente recusa, rejeita, e que nao compreendam
a sua obra como ele mesmo a compreende — quer impor a sua

leitura, negando qualquer outra que nao coincida com a sua —
portanto, erronea.

v

0 que a obra vem a significar, vem_a ser, quando con
clusa, tem a ver com o seu processo de criacao, coma sua plas
magem. Assim, interpretar a forma_como Rubek representou a rea
lidade em sua obra, atraves da analise da sua relacao com o
seu modelo, o objeto do desejo artistico, vai elucidar a for
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ma como a arte se dispoe do real em Quando despertarmos de en
tre osmortos (no caso, o escultor Rubek). Bl

Rubek mantinha, 1n1c1a]meqte, uma ligacao com o seu
modelo, Irene, estritamente profissional. 0 processo Qedo$r1%
cao inseria-se dentro de uma relacao dual — entre cr;a i
modelo — mediada pela cr1atgra, a obra. Interessa sader c i
foi vivida esta relacao, mediada pela obra, em favor da qu
todos os esforcos eram cqna11zado§, confluiam. e

Da parte do cr1a¢or, 0 lnteresse'pe1ouzeﬁoﬂsegsg 1
mitava-setig 332p0 Er?gigg;?nz}i Rgg:kpgeglzge? A relacao cria
ﬁggfégdg?o estava polarizada, inscrevia-se Qentro de uma esig
1ha: ou Rubek dedicava-se a sua arte ou dedicava-se ao seuafe
ks Rubek e Irene empenharam-se, QUrante meses, em dum
"buraco umido", na confeccao da obra-pr1mq. Se o resultaq% 2%
te empreendimento resultou bom para o qrtlsta,fg mgsmo]qf b
deu com o modelo. O seu empenho nao foi so profissiona eﬁ
acima de tudo, pessoal e afetivo. Irene esperava sgr recozpsg
sada pelo artista como mulher, uma mu]her apaixona g, Cgu e
doou inteiramente a execucao de um projeto, qu$ embar gl
sonho" do outro, acreditando nele e esperando fazer pa

le, compor este como parte integrante, viva, como se pode adu
s
Zii:

Rubek:

— Lembras-te de tua resposta, quando te propus que me acom
panhasses para um pais distante? (p.53)

Irene:

i tre i ir-te até o
— Levantei tres dedos para o ar e prometi seguir dte
fim do mundo e ate o fim da vida ... E prometi servir-te
em tudo. (p.53)

Rubek:

— Como modelo para a minha obra ... (p.53)

Irene:
— ... Em toda a minha nudez ... (p.53)

Rubek:

— E tu me serviste realmente, Irene ,,. com umaalegria...
um contentamento sem reservas. (p.53)

Irene:
— Com todo o sangue de minha mocidade! (p.53)

Rubek:
— E a pura verdade. (p.53)

Irene:

— Prosternei-me a teus pés e te servi, Arnold. Mas tu ...
£, wee (P53

Irene nao se realiza como musa de Rubek; esperavi tfazeruagig
te da sua vida, mas re§u1ta_decepc1onada tqnt? a e-1vi_ﬂ( )
sexualmente — a insatisfacao foi plena: diz rens. e o)
conservavas um dominio song ti ... exasperante. Porq e
eras senao artista, nada mais que artista. Nao eras homem.
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(p.54). Irene era para Rubek a imagem do seu ideal, a imagem

pura, casta, divina, sagrada, que se fosse tocada implicaria
a nao realizacao do "fim sonhado":

(...) habitava-me a idéia supersticiosa de que o menor dese
jo sensual que sentisse por ti profanaria minha alma e me

impediria de alcancar o fim sonhado .,, Havia verdade nisso,
ainda hoje o creio. (p.55)

Para Irene, que agés a obra terminada, sentiu a ne

cessidade de partir, pois nao mais se considerava util: "De
pois que acabei_de te servir com a minha alma e com o meu cor
PO, € que a estatua — nosso filho, como diziamos — ficou ter

minada ... fiz-te a mais preciosa oferenda, desaparecendo pa
ra sempre" (p.78)3 restou a sensacao de que foi injusticada.
Dera a Rubek "a dadiva mais preciosa", da qual ele tira a sua
gloria e a da "crianca" (a obra): a sua propria alma. Irene
traz em si o sentimento de ter sido transformada em imagem a
custa da extracao de sua alma: "(...) Dei-te, Arnold, o que
devia conservar-se inseparavel de mim mesma" (p.58) ) vl
nha alma. Minha alma moca e viva. E formou-se um grande vacuo
em_mim ... Foi isso gue me fez morrer, Arnold" (p.59), traz a
ideia de que a arte e perversao, ideia justificada apenas pe
la frustracao que sofreu: sentiu-se preterida pela obra —
"Primeiro a obra .. o ser vivo depois" (p.55). A partida de
Irene foi o que se poderia chamar de um ato polissemico: nao
s0 deixou um vacuo na vida de Rubek como caotizou sua producao
criativa, como revela este segmento de texto:
Irene:
— Que poema fizeste depois? Que poema de marmore, depois
de minha partida? (p.56)
Rubek:

— Desde esse dia ndo fiz nenhum. Enchi o tempo com  coisi

nhas, com toda espécie de modelagem., (p.56)
0 fato de sentir-se preterida pela obra e o sentimento de que
sua alma esta na obra de-arte tornaram Irene um ser atormenta

do; — os traumas foram fortes: “Ainda tenho as palpebras pe
sadas de sono" (p.75)

VI

Na criacao_de sua obra-prima, Rubek nio poupou esfor
€0s, reiterando a ideia de que "0 criador tem na necessidade
do seu gesto uma desculpa"#: "Artista antes de tudo ... Doen
te pelo desejo de criar a grande obra de minha vida...(p54).

N Dentro deste processo de criacao, se insere uma ques
tao importante — a da procriacao. A procriacao ai desloca-se
do plano concreto (biologico) para o abstrato (ou simbolico) —
se da atraves da obra para o artista e para Irene, que a ve
ngrgisicamente, como a continuacao do seu corpo (do corpo da
mae) :

(...) aquela figura que se modelava na argils, pléstica e
viva, aquela figura eu a amava dia a dia mais, a medida que
a matéria bruta, que a massa informe se transformava numa
crianca cuja alma falava a minha alma <+ Que eranossacria
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ta, nao se pode despreender da vida terrestre. Chamo esta fi
gura "Arrependimento de uma vida destruida".Elealiest{meE
gulhando os dedos na agua que corre, a fim de lavar a nodoa
++. torturado pela certeza de que jamais o conseguiri, E a
eternidade vai passando sem que ele atinja plenamente a res
surreigao, sem que se possa despreender do inferno onde es
ta fixado. (p.83)
: inscricao dentro da obra traduz o sentimento de culpa que
§Uionu)u apos a partida de Irene; Rubek e um "eu" d1v1d1do. en
20 e o ser artista e o ser homem, encarnando o conflito vida-
trte Tenta purgar uma culpa_— a de ter substituido ,2 arte
ar1a"vida. Esculpir a sua propria imagem, denominada Arrepgg
d?merYtO de uma Vida Destruida", fornece a medida exata da in
nsidade do conflito. Rubek sabe impossivel a purgacao da sua
t31 pa, que de alguma forma e minimizada quando extrapola o su
geito e se inscreve na obra. e
J A_dicotomia vida-arte dimana da propria natureza do
: : rtista — e congenial. Ela se agudiza na vida de Rubek com 0
sentimentos — discutem a relagao entre ambos. gbaj1dono de Irene. Durante a separacao, ele fica um anoemeio

0 periodo.de separacao abrange as modificacoes qu : o ozinho, fechado com seus pensamentos. E neste momento que sur
Se processaram na vida de Rubek, como o Seu_casamento, e 4 se o desinteresse pela sua obra:
sua obra, com as alteracoes sofridas — "g ultimo retoque” p g
,

flexo das mudancas interiores por que passa o homem Rubek:

Aprendi a conhecer a vida durante os anos que se seguirapg
tua partida, Ireme. O Dia da Ressurreicao tornou-se, no pe;
espirito, uma coisa mais ... mais complicada, 0 peqaeno Y
destal sobre o qual se erguia a tua imagem esbelta e 50115
ria, esse pedestal nao bastava mais Para sustentar o ey n
vo sonho, (p.81)

Os retoques feitos foram gerados_pelas impressoes
pelo mundo sensivel; o ideal artistico permaneceu,
forma diversificou-se; diz Rubek:

Era um sonho feito do que me impressionava os olhos, no mun
do que me cercava, Eu precisava, Irene, introduzir essas

. ¢30, nosso filho ... teu e meu. (p.79)
Porem,_em Seu amago, Irene desejava ter filhos de verdade -
produzir biologicamente: L5

Eu deveria ter tido filhos ... muitos filhos

. eee fil

dadelros! € nao desses que se conservam em sepulcroshos
€ssa a minha vocagao. Eu nunca te deveria ter servidy
poeta! (p.84) 0

Para Irene, a_reproducao significaria a vitoria de fp
Thanatos. A nao reproducao significou a sua morte, ainda
simbolica, que culmina com a sua partida. Partida que tro

mudancas profundas para a vida de Rubek, refletindo-se em :5

0S sob

obra.

Anos mais tarde, depois da separacao,
se encontram, primeiramente, em um balneario, e, Posteriorp
te, em um sanatorio. E neste segundo encontro, visto como :
acerto de contas por Irene, que_estes trazem a tona 0s

(...) O dia da ressurreigao se foi por fim_pelo mundo e me
valeu a gloria ... e o resto. Eu, porem, nao mais queria a
minha obra. As flores e o incenso que me eram prodig§11z§
dos pelos homens, sufocavam-me, davam-me vontade de fugir, de
me esconder no fundo das matas.(...) (p.69);
o "fastio" da gloria revela o desinteresse pela propria obra,
B agora importa correr em busca da vida, pois a arte compete
com a vida. A ! 3 y 2
Esta questao, a dicotomia vida-arte, traz uma outra:
a do isolamento do artista. Rubek sabe-se vocacionado para a
solidao — e um criador: a solidao e congenial parao criador;
b . = . gt . " "

todo criador e afeito a solidao, como o percebe Maja: "Tu, Ru
pressoes na minha obra. Nao me podia abster disso ... bek, nao gostas da sociedade. Preferes viver sozinho com 0s
p11e1:1 olpede§ta1.fFicou zt:omdumalv?m sv.gperficie, sobre : teus pensamentos (oo )™ (p.66). Ao tentar estabelecer a conti
qual coloquei um fragmento do globo, inflado e entreabr : A . = . Z sl

do-se. Pelas fissuras dessa terra em gestagdo, véem-se agg nuidade arte-vida, Rubeh nao gce1ta a sua propria solidao
ra surgir miriades de seres, homens e mulheres, com feigoes a do artista com o seu "gesto" —, se mostra fraco, se revela

covarde:

Suscitadas
apenas sua

de animais dissimuladas por tras das mascaras, tais como

vida nos havia mostrado. (p.82); :

para_ele, importava agora o mundo — a percepcao do  artista
Ja nao era a mesma: via a vida em sua amplitude maxima, envo]
vendo todos os homens, preocupando-se com a face real, verda
deira, do humano; via os homens tal qual a vida os mostrava,
secundarizando_a relacao homem-mulher, que preside a etapa pr
meira da criacao: a relacao do artista com seu modelo apon
para a relacao homem-mulher. Pela percepcaodoartista, a ideia
(ou impressao) junge-se ao fato(ou real) indissoluvelmente, pa
ra engendrar a obra: a realidade atentamente percebida detona
a inspiracao,e a impressao, fundamentada na subjetividade do
artista, que e concepcao, transmuta-se em composicao. R ;
A transmutacao por que passa a obra de Rubek o r

flexo da sua — interior. 0 artista se projeta em sua obra
diz Rubek:

(+..) vocagao, trabalho de artista, e tudo mais que se segue

— sim ... tudo isso me aparecia de repente como coisas se

cas, vazias, insignificantes, no fundo. (p.70)
"Viver ao sol belamente" e o que se propoe; para isso dispunhq
de riqueza: diz Rubek — "(;..2 Tinha-me tornado bastante ri
co para poder viver na opulencia e deixar que o sol derramas
se por sobre a minha preguica sua luz despreocupada. Eu tinha
com_que fazer edificar uma casa de campo no 1ago Taunitz e um
palacio na capital ... Sem contar com o restq!' (p.70), rique
za resultante da gloria a que sua obra o projeta.

Substituir a atitude do trabalho pela _ atitude da
indolencia traduz uma escolha: a escolha pela volupia do exis
tir. Essa determinacao de Rubek, em dado momento, vai de en
contro a uma certeza — a de que e um artista:

Vivo tao depressa, Maja! Nos, os artistas, vivemos assim ...
Quanto a mim, no curto espago dos poucos anos que passamos
juntos, vivi toda uma existencia humana ... Convenci-me de

(...) Mas ouve, como eu me representei, a mim mesmo, no g

pPo. No primeiro plano, esta um homem, sentado junto a  um

fonte, como estou neste momento: curvado ao peso de uma fa
) p
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e

ue, para mim, a felicidade nao consiste no gozo ocioso. ra
ga ﬁim e para os meus semelhantes, nao ha vida completa,
b

(p.71),

isso acontece no espaco de tempo de quatro anos, Eempodque g%
ra o seu casamento. A consciencia de ser um artista, te H_"
tencer a uma categoria especial de homens,—— a gmﬁ(cas)apreci
nao impede Rubek de procurar atar vida e arte.t_ ..}1m eel
so ficar no trabalho — criar obra apos obra — ate o e
meus dias. (com esforco) E ai esta por que, Majsi)nif glk SeF
so realizar se so tiver a ti Junto'de mim. (p. | .du e 0q -
se realizar; realizar-se sendo artista, viver crian 33 ptrqda
viver e criar para o artista. 0 artista e impotente 1?n'esua
contundente verdade de que nao ha vida comp]et; p?ra e-ié ;
opcao tem gue fazer-se entre a vida e a arte. eg izar nécg§
ra Rubek, e tambem unir a vida a arte. Ele e?tin'e ser S
sario ter uma relacao afetiva perfeita, completa:

(e..) Eu precisaria viver com uma criatura que ... _ vamos
S s

dizer ... se somasse a mim ... me completasse ... Nao glzei

se mais do que um, comigo, em todos os atos de minha vida.

(p.68)
E o encontro com Irene que vai despertar Rubek para

a vida, que vai conduzi-lo a Eros:

Maja:
— Sempre pensando nessa mulher palida. (p.72)
Rubek: PO
— £ verdade., Nao posso deixar de pensar ucla, depois gque
tornei a encontra-la ... (p.72) -

Urge que Rubek reate os lacos afetivos com sua musa 1ngp1ran

ra para que sua tentativa de atar vida e arte seviabilize; diz

ke :

Rube E que —veés — tenho aqui um cofrezinho precioso, onge se
cogservam todas as minhas visoes, tudo o que foi meu ideal
de artista. Desde o dia em que ela desapareceg, esse cofre
zinho esta fechado. (...) O tesouro ali jaz inexplorado. E
os anos passam! E nao consigo abri-lo! (p.72)

A situacao relatada pelo protagonista, nesta fa]a,~ remzte a

uma questao muito importante: ao problema da criacao. ]o mes

mo tempo_que a confeccao de sua_obra-prima lhe trouxe alegrig,
satisfacao — trouxe insatisfacao: o seu termo 1nsta19u 0 gg
cuo no interior do artista, como se toda a sua potencialidade
criativa se tivesse esgotado na obra:
Maja: L ' o
— Tu, que antigamente de manha a noite, eras incansavel!
Coas) (pe33)

Rubek:
— Sim, antigamente ... (p.33)
Maja: '
— Mas assim que acabaste a tua grande obra-prima ...
(p.33)
Rubek:

— 0 dia da ressureigao! (p.33)
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Maja:
— A obra que deu volta ao mundo <o que te tornou célebre,
(p.33)

Rubek:

— E bem possivel que af esteja a desgraca, Maja. (p.33)
VII

A relacao Irene-Rubek designa a polaridade — arte:
universo do homem e vida: universo da mulher.

Estes dois universos, em divergencia no interior da
obra, entram em convergencia quando do encontro erotico entre
Irene e Rubek, quando da tentativa de restabelecimento da se
xualidade entre ambos. Esta convergencia existe a medida que
se anula a dicotomia vida-arte — na confluencia com Eros.

0 encontro com Eros tambem & o encontro com Thana
tos. No drama, a ascensao do casal Rubek-Irene a um planalto
numa montanha — uma imagem falica —, coincide com a morte,
quando ambos sao arrastados pelo alude. -

A uniao do casal se da na morte: sio noivos na mor
te — em um final ultra-romantico. 2 i)

Em conformidade com o titulo da peca, a ideia miti
ca de que ressuscitamos apos a morte, uma ideia romantica, en
contra “justifigativg“ neste fim traaice. Na terra, nao ha Tu
gar para a paixao: so em outra vida -- emhsra o mundc nos se
Ja apresentado como o lugar para o encontro.

CONCLUSAO

Em Quando despertarmos de entre os mortos, um homem
“velho" questiona a sua propria arte; ve, neste momento de sua
trajetoria, a ultima oportunidade de resgatar a vida.

_ Esse resgate se fundamenta em uma escolha: na restau
racao do elo com a vida em detrimento da arte. A tentativa do
artista de construir a continuidade vida-arte resulta irresol
vida. Se existe uma solucao, ou salvacao, ela ocorre a nivel
do artista Ibsen — existe na obra, na sua fatura: a pulsao
criativa prevalece sobre_o impulso destrutivo, representado
na obra pela contraposicao vida-arte

NOTAS

ESSLIN, Martin, A verdade do drama. In: . Uma anatomia do drama, Rio
de Janeiro: Zahar, 1978. p.118.
IBSEN, Johan H. Quando despertarmos de entre os mortos, In: & Quag
do despertarmos de entre 0s mortos[Rosmersholm].Rio de Janeiro: Globo,
1985. p.76. Todas as citacoes neste trabalho se referem a esta edigao,
A partir desta nota, sera(ao) colocado(s)apenas o(s)numero(s)da(s)pagi
na(s) apds a citagao.
3 PICON, Galtan. A arte como remorso e alegria, In: . O escritor e sua
sombra. Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, 1970. p.231.

* Ibid., loc. cit.
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0 CACADOR: O FAREJADOR DA VIDA

Cassia Dolores Costa Lopes*

No conto 0 cacador’, estamos diante de um escritor
que alcou voo rumo a liberdade, quebrou os preconceitos e po
de mostrar os dois mundos: o natural, ao qual chamarei de mun
do de Eros, e o civilizado. } 5

0 conto coloca-se como uma denuncia: o escritor —
por um processo animico, inconsciente — escapa do "principio
de realidade", esqgueira-se do sistema opressor e/ou dominador
e levanta a mascara do mundo civilizado. s

0 ser humano, em seu sentido nato ou instintual, e
guiado pelo principio do prazer: vive em busca de algo que o
faca feliz ou que o livre_do sofrimento, do_desprazer._ 0 que
ocorre e que, sob a influencia da civilizacao, o principio de
prazer transforma-se no principio de realidade. No mundo de
Eros, que seria o do cacador, nos temos uma satisfacao imedia
ta, enquanto no da civilizacao temos uma satisfacao adiada; o
homem de Eros, o Iafonaz, vive_o prazer, o jubilo, a recepti
vidade, sem pressoes e repressoes, enquanto o homem civiliza
do vive a "restricao do prazer", o trabalh: lo asforce de pre
dutividade) e a "imediata repressao”. Diante dos inuineros  so
frimentos com os guais o individuo civilizado se depara, ha uma
menor reivindicacao pela felicidade; a luta pela sobrevivencia
ao sofrimento poe-se em primeiro plano: e a substituicao de
Eros por Thanatos3.

A civilizacao vem constituir um instrumento de apri
sionamento do homem; a gratificacao dos instintos e incompat]
vel com o mundo civilizado: o sistema economico de produtivi
dade vai provocar_a queda do principio do prazer, o individuo
passa a ser uma maquina de labuta, diferentemente de Tafona,
cujo trabalho e o acordar para a vida — "A caca fora a manei
ra de se encontrar com as forgas vivas do mundd“; o trabalho
nao o aliena, mas permite uma concentracao dos sentidos —
“Era tanta a beleza da solidao que via, despegava-se daquelas
serranias tanta calma e_tanta vida, a natureza chamava-o ali
para uma concentracao tao forte dos sentidos e para uma disper
sao tao absoluta deles, que os olhos como que The abandonavam
0 corpo e se perdiam na imensidao"(p.55). Ele tem consciencia
do preco da cultura, o aniquilamento da vida; a coacao do flu
xo de Eros. ~

0 cacador nao separa a vida do trabalho — como faz
0 homem civilizado — para ele, esta separacao nao faz senti
do. E o homem que caminha com seus proprios pes em direcao a
satisfacao de suas necessidades vitais, em que o trabalho vem
a ser o despertar para o impulso da vida:

Aluna do Curso de Graduagﬁo (Licenciatura em Letras Vernaculas)., Trabalho
apresentado ao professor da disciplina LET 260 - Literatura Portuguesa VT,
jan.89.



Porque uma coisa sabia ele: & que quase um século de caga
nao lhe endurecera a alma. Matara, sim, e matava ainda, se Po
dia, mas nao era com odio, a gritar maldigao, que o tiro par
tia. Mais amorosamente do que mortalmente, o seu dedo pr§
mia o gatilho. E quando, momentos apds, a lebre esperneava
ou a codorniz gemia,a sua mao aligeirava docemente aquela
agonia, numa caricia aveludada, Entre o seu sangue e o san
gue que da perdiz morta umedecia o cotim da calga, e, morno,
lhe acordava a consciéncia da pele, nao havia o muro de ne
nhuma desarmonia. (p.58). 7

Na civilizacao, o principio de prazer precisa ser
abandonado, visto sua desarmonia com o progresso da_ civiliza
¢ao: o prazer vai de encontro ao sistema de dominacao e traba
Tho penoso no qual o homem e um instrumento de desempenho alie
nado; "os instintos do homem sao controlados e dominados pelo
trabalho, as liberdades e gratificacoes existentes estao vin
culadas aos requisitos de dominacao"°. B

" 0 conto vem denunciar a civilizacao como_caminho de
negacao do ser; mundo em que o homem deixa_seu carater indivi
dual e passa a ser uma massa amorfa, uma serie modelar, ao con
trario do mundo de Eros em que a vida corre de bracos abertos
o Tafona consegue viver o ser das coisas, encontra-se em liber
dade de ser o que quer ser, seu olhar virgem — "virgem e sel
vagem na alma" —,livre dos conceptismos e_valores coerciti
vos da civilizacao, consegue voar com 0S passaros, amar com o
casal Matilde-Avelino e sorrir com a vida.

No mundo civilizade, o komem nao tem_tempo para amar,
para o desvendar de si e do outro. O sistema nao quer o homem
solitario a vagar com seus pensamentos, como e o cacador; isso
levaria, provavelmente, a uma luta contra o sistema_dominador
vigente. Dai a preocupacao em preencher o tempo; alem do tra
balho, a_civilizacao procura preencher outros espagos: monta-
se uma maquina de lazer: shopping, televisao ... tudo traba
Thandg a favor da dominacao do id. A negacao do ser, dessexua
lizacao dos instintos vem a ser um dos frutos mais caracteris
ticos com os quais a civilizacao nos presenteia. Mas, o fruto
nao e_constituido_somente da casca, atras de tudo isso, ha uma
questao da qual nao podemos desviar nossa atencao: a repressao
do ser nao os elimina, pelo contrario, os libera em forma de
agressividade; Thanatos investe com todas as suas armas em di
recao a Eros. A autodestruicao, como sabemos — basta lembrar
mos_da guerra de 45 —, nao e uma utopia, mas um aspecto que
esta muito marcante em nosso tempo.

0 cio, a brisa de sémen que agitava todos os seres durante
alguns dias em cada_ano, era para ele uma onda de -frescura
sagrada. Entao os caes da arma desciam, e os seus olhos, de
cagador ainda, seguiam a revoada do bando, o trajecto de um
coelho, as pegadas da raposa, mas para os acompanharem  co
movidos naquela dadiva sensual e quente. (p.59) _
0 cacador respeita o periodo de caca, a vida; e sensivel ao
fluxo de_Eros. 0 homem civilizado — o cacador da cultura —
ao contrario, com a dominacao e repressao da energia  libidi
nal, revela sua agressividade, a autodestruicao; e o fluir de
Thanatos. . B i
Freud ve o desenmvolvimento do individuo comparavel
ao desenvolvimento da civilizacao: a luta entre Thanatos e
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Eros; embora no primeiro haja uma enfase na "premencia egois
ta"(premgncia no sentido de felicidade) e no segundo haja uma
predominancia da "premencia altruista" — “0 que importa e o
opJetjvo de criar uma unidade a partir dos seres humanos indi
y1dga1s“6. Mas, se o processo de desenvolvimento do individuo
e s1m!1ar ao da civilizacao, e ja que_na sua historia o indivj
duo_v!vgnc1g ou vivenciou neuroses, nao poderiamos dizer que
a civilizacao tambem pode apresentar neuroses?

i . 0 proprio Freud chama a atencao para o fato de que
e bem mais simples detectarmos uma neurose em um homem, ja que
esta se_apresenta como um desvio do normal, do que em uma cij
v1l1gagao; 0 normal aj sera a neurose, uma massa apresenta-se
neurotica, poucos conseguem perceber, e como convence-la de
tal coisa?

0 cacador, no conto, coloca-se como um desvio da nor
malidade: aquele individuo taciturno, isolado, incomunicavel,
visto pela comunidade como algo_estranho e anormal. Entretan
to, o cacador, na sua introversao, tinha consciencia do esta
do dqque]a comunidade: as pessoas nao viviam, se censuravam,
se limitavam, nao se permitiam viver 0 prazer, subjugados pe
las leis_civilizacionais que os levavam a um estagio de auto
destruicao, de hostilidade. %

Mas, e o Travassos’? Pode-se afirmar que tambema co
munidade desenvolve um superego; "uma serie de influsncias cyl
turais e sociais sao admitidas pelo superego, ate se solidifi
car no representante poderoso da moralidade estabelecida e da
quilo a que as pessoas chamam as coisas superiores da vida hu
mana" ", 0 Travassos que, ao lado dos pais, se preocupa em de
fender Matilde contra um possivel crime (o amor com Avelino),
vem representar o superego da comunidade. E a imagem do codj
go moral e da consciencia da civilizacao, reprimindo os impuT
sos libidinais, e efetuando as repressoes do ego: il

Porque.a aldeia, quer diante de uma cadela alevantada, quer
no cheiro de uma rapariga cega de amores, erguia-se como se
fosse um crime. Agora mesmo andava em aflicoes por causa de
Matilde Cruz e do Avelino. Maiores e vacinados, que  tinha
que ver o mundo com o que o corpo lhes pedia? Mas a mae de
la e o pai dele, aqui-del-rei que os enforcavam se olhassem
Seéquer um para o outro, e a terra inteira aplaudia. Aconte
cia ainda que o Travassos, protegido pelo pai da raparigz

Eunha)em semelhante martirio a sombra de uma perseguigao.
p.59

0 cacador nao se mira no espelho dacivilizacao, com
Seus conceitos, seus dogmas; seu espelho e agua limpida que se
movimenta com a chuva da vida.

; 0 poder e do dominio de Thanatos, e o carcere de
vidro que aprisiona o homem e sua voz. 0 cacador, assim, e o
Tibertador desta voz; e o poeta. Ele caca as palavras, mata-
as com seus significados estereotipados, determinados pela al
de1a_—— a civilizacao — para que delas nasca a liberdade; @
Preciso que a semente morra para que dela nas¢a a planta, o
ser. Nesta caca, o cacador-poeta nao so 1iberta a palavra napala
Yra como liberta também o homem, Tiberta-o da 1ingua, pois, como
diz Roland Barthes, "a Tingua e fascista, pois o fascismo nao
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e impedir de dizer, e obrigar a q1zer"9. Na cacada, o contg o
cacador-poeta e a crianca que brinca de fazer magica, a magi
ca de restituir a liberdade aos homens. ;

0 conto faz um pequeno recorte da_rga11dade que nos
permite uma nova visao do mundo, uma nova visao QO cacador;.e
"uma abertura do pequeno para o grande, do 1nd1v1dH§L e cir
cunscrito para a essencia mesma da condigao humana® ™. 0 caca
dor rompe com os valores e 0sS 11m1pes pre-estabelecidos, e nos
leva, com ele, a espacos desconhecidos, a um novo conhecimen
to do homem e de sua realidade.

NOTAS

1 TORGA, Miguel. O Cacador. In: . Os novos contos da Montanha. 5.ed.
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Nome do protagonista do referido conto.
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COMPARAGCAO E TRADUCAQ

X A importancia da Tingllistica comparada no ensino de
uma Tingua estrangeira repousa, em parte, neste fato: por tor
nar possivel a comparacao entre caracteristicas de 1inguas dis
tintas com um grau razoavel de exatidao e objetividade. Entre
tanto, ha outra quest3o que recai no campo da lingllistica com
parada,que e relevante aqui: a traducao. A traducio e, alem
disso,  um topico controvertidoe seu papel no ensino de lin
gua estrangeira e discutido mais adiante (Cap.9).Aqui nos preo
pamos com a natureza da tradugaocomo atividade de Tinguagem
e com "uma traducip“ como produto de tal atividqde. )

A traducao como atividade ocorre numa Unica direcao:
0 tradutor observa um fato numa 1ingua, a 1ingua de partida, e
realiza um fato correlato numa_outra lingus, a lingua de che
gada. Porem, o resultado_final sao dois textos gue se reiacio
nam mutuamente: cada um e, digamos, "uma traducao" do outro.
Um par de textos inter-relacionados pela traducao se presta a
uma descricao_comparativa das linguas em questao, da mesma ma
neira que um unico texto se presta a uma descricao. A

5 Dizer que um texto e um caso particular de descricao
Tingllistica, no sentido de que ele e uma descricao de si pro
prio, e um tanto intrigante, porem, no fundo, e insignifican
te: e quase como dizer que a Quinta de Beethoven e um caso par
ticular de descricao de uma sinfonia. No entanto, insistir na
analogia, dizendo que um par de textos inter-relacionados por
traducao constitui um caso particular de comparacao, deixa de
ser insignificante por esta razao: a equivalencia textual em
traducao e ela propria uma maneira de se estabelecer a compa
rabilidade. Isto significa que a ocorrencia de um termo ou pa
drao na lingua A e de outro termo ou padrao na lingua B, em
uso corrente e sob condicoes tais que nos permitam referirmo-
nos a estes termos como "equivalentes" e parte da evidencia de
cisiva para estudos_comparativos proveitosos.

Esta nao_e uma equivalencia de natureza formal e
sim, contextual. Nao e a correspondencia formal_que admitimos
como traducaa. Se estimamos que um texto ingles & uma traducao
aceitavel de um texto frances, nao e porque julgamos que cada
categoria gramatical tenha sido substituida pelo seu equivalente
formal mais proximo, ou que uma oracao seja sempre traduzida
por uma oracao, ou que um sintagma verbal ativo seja sempre
traduzido por um sintagma verbal ativo. Consideramos traducao

& Aluna do Curso de Graduagao (Licenciatura em Lingua Estrangeira). Trabalho
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como a correlacao entre dois ou_mais textos que desempenham um
papel identico numa situacao identica. Mas esta, como a sino
nimia, e uma relacao do tipo "mais ou menos" e naodo tipo “sim
ou nao", ja que "papel identico" e "situacao identica" nao sao
conceitos absolutos. Em primeiro lugar, duas situacoes nas
quais a atividade de linguagem se da em linguas distintas nao
sao, ipso facto, identicas. Se uma pergunta e feita} em alemao,
a resposta a essa pergunta nao funciona na mesma situacao que
a resposta a uma pergunta_em 1‘ng1es e ambas_ diferem de_uma si
tuacao em que a_pergunta e feita e respondida em alemao ea
resposta e, entao, traduzidq para o 1ngle§. Contudo3 omais im
portante, por ser menos fagﬂmentg percebido e considerado, e
o segundo ponto: as situacoes variam de cultura para cultura.
Ao pensarmos na tradugao a1‘ema eq_uwa]_ente a"sha]_we_ ot out fo.r
a drink?", precisamos considerar os diferentes habitos de bebi
da dos ingleses e dos alemaes. Portanto,o que podemos perguntar
sobre dois textos nao € exatamente "eles se relacionam por__tr‘g
ducao,ou nao?"e Sim"até onde eles se relacionam por tradugao?_

Na pratica da vida quotidiana, nos estipulamos um ti
po de 1imite de aceitabilidade para -traducoes em algum ponto
da escala de "mais ou menos equivalente", Esse ponto tende a
deslocar-se de acordo com os diferentes registros: requer-se
mais "exatidao" em certos tipos de situacoesdo que em outros,
de farma que nessas situacoes a traducao deve ser "mais equi
valente" antes mesmo de ser aceita como equivalente. Uma vez
que escolhemos definir equivalencia com referencia a tarefa
desempenhada pela atividade de linguagem e nao com referencia
a sua gramatica ou iexico, ou,em outras palavras, com referen
cia aonigm’ﬁcado contextual e nao ao sig_nificado_fgrma], nao
podemos nem medir a equivalencia, nem_definir o limite. Mas a
escolha torna possivel usarmos traducao como um criterio na
comparagao de linguas; ela evita o circulo vicioso que emergi
ria se nos estimassemos a equivalencia com base na semelhanca
formal e, depois, usassemos esta eguiya]encia como indicio pa
ra dizer que as formas eram comparaveis. .Em‘outr.'as palavras,
& so_porque achamos que o texto frances "j'ai soif" e o texto
ingles "I'm thirsty" sag contextug]men!:e equivalentes, pelo
menos em algumas situacoes, que nos afinal comecamos a pensar
em compara-10s formalmente. g L] .

Esta claro que so em circunstancias relativamente ra
ras, geralmente em situ_ac‘oes_em que a atividade Tlingllistica de
sempenha um papel secundario, e quepod.emo§ observa.r realmente a
equivalencia em traducao com referencia direta a situacao. Mais
freglientemente, e sempre em 1inguagem escrita, nos dependemos de
outra atividade de 1inguagem para obter informacao situacional .
Quando aprendemos nossa propria 11'ngu.a, estes dolis tipos de evi
dencia contextual, a situacao e a_linguagem circunvizinha ou
"co-texto", constituem toda a evidencia que temos: o sigm:ficg
do de "hot", por exemplo, e aprgendido porque este e usado, inter
alia, (ajuandochegamos demasiadamente perto do fogo, e (b) em
associacao com “fire" e outros termos formais semelhantes.

Aqueles que desejam fazer a aprendizagem de uma segun
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da 1ingua tao parecida coma a

! : ma aprendizagem da 1ingua nativa quanto
possivel visama construir si e

ituacoes de ensino em que o aluno e le
vado a confrontar-se coma lingua estrangeira do mesmo modo como o

fqi anter_iormen’ge coma sua propria 1ingua. Ele tem, pois, o mesmo
tipo de ajuda "situacional" que tem

] : Luma crianga cujos pais transfe
rem-se para outra comunidade 1ingliistica. Aqueles que sao  bilin
glles desde cedo pode ser que nunca relacionemas duas linguas uma
coma out.r‘a; gte mesmo adultos que se transferem para uma nova comu
nidade Tingllistica podem conservar a nova lingua bastante separa
da da antiga Nesses casos, o individuo esta operando com duas ou
mais linguas,porem sem traduzg-]as entre si. Entretanto, se o in
dividuo aprende uma segunda 1ingua, mesmo que seja poralgo que se
assemelhe ao "metodo direto", ele geralmente constroi padroes de
equivalencia em traducao. Ou o individuo aprende a faze-lo, pois
ometodo de ensinoutiliza o recurso da traducao, ou, se o metodo
nao o fizer, o individuo deduz sobre a equivalencia em tradu
¢ao por si proprio, a partir da observacao das duas 1inguas em
funcionamento. Ou alguemme diz que "chaise" significa "“chair",
ou eu mesmo chego a esta formulacao a partir da observacao dos
objetos a que se aplica o termo “chaise". _ I
De um modo ou de outro, as equivalencias em traducao
costumam se Tigar as categorias e aos itens gramaticais e aos
itens lexicais propriamente ditos. Aprincipio, podemos pensar
que estas sejam equivalencias do tipo um-para-um — “"chaise" =
"chair" — onde quer que ocorram. Mas a correspondencia exata e
Togo contrariada e o alunomais adiantado apresenta em substitui
cao uma serie de equivalencias em ambas as direcoes, indo das mais
provaveis as menos provaveis. Por exemplo, eu sei que geralmente
posso substituir “avoir" mais complemento, por "have" ou "have
got" mais complemento, mas, as vezes, ao inves disso, devo sele
cionar "be" como em "I'm thirsty", damesma forma que eu posso ge
ralmente traduzir "chair" por "chaise", mas as vezes o certo se
ra "fauteuil". Assim podemos ver o processo de traducao como uma
selecao_progressiva dentre itens e categorias da 1ingua de chega
da que sao apontados por criterios contextuais como equivalentes
a itens e categorias da Tingua de partida, cada item e categoria
tendo uma serie de equivalentes em potencial distribuidos numa es
cala de probabilidades. %
Podemos, pois, construir um modelo desta "selecao
progressiva" baseado numa escala gramatical de niveis. Admita
mos, para cada item ou categoria, em todos os niveis, um_equi
valente "mais provavel", que e aquele selecionado na ausencia
de evidencia em contrario. Para cada item, digamos, ao nivel
dos morfemas, primeiro selecionamos este equivalente mais pro
vavel. Depois, olhamos para o nivel imediatamente superior: em
ingles, o das palavras; aqui fazemos uma nova selecao que po
de afetar a selecao anterior, talvez levando a substituicao do
equivalente mais provavel do morfema por um menos provavel,
Este processo e repetido para o sintagma e para a oracao ate
chegarmos a sentenca, com cada deslocamento levando-nos a re-
examinar a selecao que acabamos de fazer. A_sentenca pode ser
tida como um limite maximo, ja que a traducao ao nivel_da sen
tenca raramente deixa de produzir um equivalente aceitavel, ao
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asso que a traducao 0racao-por-oracao as_vezes produz versoes
?naceitéveis que um deslocamento para o.n1ve1 da_sentenca cor
rigira. Naturalmente, nao estamos sugerindo que e desta_manei
ra que 0 tradutor procede de fato: este e um modelo e nao uma
descricao do processo. Talvez o tradutor nunca formule, cogi
cientemente, equivalentes em nivel 1nfer1pr ao da‘sentenca 0
rem, 0 conceito de itens e categorias gramat1c§1s equ1va]3qtes em
vér%osn?veisé51gnificativo;podemoglpe:feltﬁmentg pe 1r equi
valentes para "chaise", "pomme de terre", il", "pourvu que” e pa
ra o preterito imperfeitono frances.No momento, 0 que e "mais pr%
vavel" emcada caso e subjetivo, embora possa ser estabelecido ob
jetivamente pelo estudo de numerosos e>](e_mplos de tﬁxtos areligzj%
; a incipal e que em cada caso u
nados por traducao. A questao pring e ;
cao nur?] determinado nivel pressupoe uma se1gcao eestae feita com
enci j imedi e superior.
ncia ao nivel imediatament
refere A "traducao em niveis" pode ser demonstrada cng4§e
seque. A sentenca e de Colette: Gig1R(Par1§, Eerigzz, Pengui;
i a i oger Senhou
. A traducao para o ingles por ' :
E'gil 1958, p.48) diz: "She rubbed her_cheeks withboth fists,
tgen ran to,open the door". A sentenca e analisada aqui em
frances escrito, para evitarmos complicar qde§:2p1gr§;2t?c§§:
ica 0gi os as unida a
nscricao fonologica. Mostram
ggmzrio di;;rama de "Simbolos"; cada passo da traducaoxcorrgi
ponde a-um nivel especifico da versag f;ancesazlg?zrge qomn11
i atical que nao_tem equivalente ! il
cando uma categoria gram : il L o
a selecionado e reiativament preci
vel em questao. O exemplo
S0; entaetanto, demonstra como, Zm facg dﬁszw p;gglﬁgi d$0§;%
a ifi ucao de s ) formu
especifico, tal como a tradu % -
?giag naiureza e,a quantidade de informacoes necessariasa sua

solucao.

Tradugdo ao nivel de:

melle se frott+at les+ jouets I
mor fena X X[ X[X [X X | cheek [ X
palavra she/her | X|rubbed the cheeks
sintagma| she rubbed herself |his/her cheeks
oragio she rubbed her cheeks
de [sest deux poing+s ferm+é+s) "
mor fema X X | X [ two fisth shutl X 1 X
palavra of his/her two fists shut
of | his/her two clenched fists J
fists
sintagma with his/her two clenched %s
oragao with  her two clenched fists
34

et , cour+tut+ ouvr+ir , la porte m
mor fema X run | X I X open | X ’ X I doer
palavra and ran open the door
sintagma and ran to open the door
oragao and ran to open the door

Esta e uma forma de comparacao e demonstra onde se
faz uma_determinada escolha na lingua de chegada; tambem da
indicacoes dos fatores que determinam a_selecao de um equiva
lente em detrimento de outro dentre a série de possiveis equi
valentes. Naturalmente, nao ha necessidade de comecarmos no ni
vel mais baixo de todos para ilustrarmos uma determinada ques
tao; de fato, o deslocamento de morfema para palavra e de pou
co interesse, a nao ser por propositos particulares e em cer
tas. linguas, uma vez que_ninguem pensaria Jjamais no morfema co
mo uma unidade de traducao. A chamada "traducao literal", vis
ta sob este prisma, vem a ser a traducao de algo entre a pala
vra e o sintagma. Uma vez que deixar de olhar alem do sintagma
e uma fonte comum de_erros de_traducao, examinar o processo a
partir dai e sempre util. Porem, podemos nos “mudar", por as
sim dizer, para qualquer nivel, toda vez que surgir um ponto
importante: se um problema reside ne estrutura da sentenca, co
mo por exemplo a escolha de "wenn” ou_"als® para o equivalen
te alemao do ingles "when he went", nao e necessario que se
examine aquem do nivel da oragao. il

Podemos delinear uma distincao util _entre os dois di
ferentes modos pelos quais a selecao em um nivel ¢ determinada no
nivel superior. Oua selecao pode ser relacionavel a algona 1in
gua de partida, ou ndo. Por exemplo, ao traduzirmos a"big house" pa
ra o frances, nao temos indicios no texto ingles de que "big" deve
ser traduzido por "grande" e n3o "grand‘gisto emerge do fato de
que o sintagma nominal em frances traz o género  selecionado
pelo nucleo nominal em concordancia com os outros elementos,
uma selecao que nao aparece em hipotese alguma na_versao_ in
glesa. Mesmo que a lingua de_partida fosse o alemao, o genero
nao poderia ser transferidoJja que nthE’equ{ya]encia contex
tual entre os termos nos dois sistemas. A selecao de "grande”  enm
oposicdo a "grandes", entretanto, pode ser feita_no texto in
gles. Como sempre, para chegarmos a esta equivalencia, deve
mos, naturalmente, levar ainda em conta as caracteristicas for
mais pertinentes da lingua de chegada, neste caso_as regras de
concordancia do frances. Mas a selecao de numero e feita no
sintagma nominal do texto em ingles; alem disso, a selecao po
de ser efetuada com uma alta probabilidade de permanecer inal
terada por consideracoes que venham a emergir em nivel  supe
rior. _

Se esta distincao for levada em conta, as etapas do
processo de traducao podem ser resumidas assim: (1)selecao do
equivalente mais provavel para cada item ou categoria, e (2)
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modificacao desta selecao na unidade superior, seja (a) pelo
inicio na lingua_de partida, seja (b) pelas caracteristicas
intrinsecas da lingua de chegada. Mais uma vez, devemos enfa
tizar que-esta analise_representa uma construcao puramente teo
rica, cujo valor, se ha algum, repousa na sua utilidade dg
aplicacao. Na medida_em que o ensino de uma lingua _estrangei
ra constitui um possivel campo de aplicacao da te9r1a_ de tra
ducao, isto, por sua vez, dependg do Tugar conferido a tradu
¢ao num curso de lingua estrangeira. S -

Nao e apenas pelo lugar atribuido a traducao num cur
so de 1?ngua estrangeira que esta e 1mportan§e para o ensino
da 1ingua. Alem de ser um meio para a aprend1zagen1de uma lin
gua estrangeira, tambem pode ser o fima que se destina 0 estudo.AT
guns dos que aprendem uma 1ingua estrangeira o fazem principalmen
te para coloca-1a emumou outro dos usos comumente rotulados como
"traducao", um rotulo que agora pode ser rqg1opa]mente e;tgndlgo
para incluir pelomenos o componente 1ingliisticoda participacao
humana num programa de traducao a maquina. N

Deixando este ultimo de lado por ora, a tradugao co
mo profissEo distingue-se adequadamente pelas 9uas atividades
espec%ficasde traduzir e 1nterpret§r, respectivamente, confo:
me o veiculo sejaa linguagem escrita ou a falada. As duas ati
vidades sao, naturalmente, muito diferentes. Em tradgcao, e
muito mais facil —emais comum — traduzir para sua lingua do
que para a lingua estrangeira; os tradutores profissionais geral
mente so traduzem numa direcao, mu1tos‘d§1es partindo .de di
versas linguas distintas. Aqueles qualificados no que diz res
peito a isso geralmente aprendem as linguas a principio atra
ves da leitura e podem exercita-las em linguagem escrita sem
nenhuma preocupacao com a forma falada; nao e novidade que al
guem seja capaz de traduzir demais de trinta idiomas, dos quais
sequer fale um so. yu o .

Talvez o maior campo de atividade de traducao seja
a traducao de textos cient?figog. Alguns dqs tradutores sao
eles proprios cientistas qualificados que dispensam algum tem
po para ajudar seus colegas menos versados em linguas; outros
trabalham em colaboracao com especialistas no assunto em ques
tao. Um ponto importante em traducao de textos c1ept1f1co§ e
que de todos os componentes da lingua, a_terminologia tecnica
tem a maior probabilidade de uma equivalencia em traducao do
tipo um-para-um. Devemos ressaltar que a correspondenc1a nao
e, de maneira alguma, absoluta; mas_uma vez estape]ec1dos 0s
equivalentes terminologicos, estes nao causam maiores proble
mas. Contudo, nao e verdade que a tota11d§de da ]1ngquem de
um texto cientifico, incluindo sua gramatica e seu ]ex1co dg
natureza nao-tecnica, seja igualmente capaz de prqduzlr_equl
valentes de traducao termo-por-termo. Os termos cientificos,
como os de quaisquer outros registros, constituemuma selecao
dos recursos totais da gramatica e do lexico, recursos_estes
que os escritores daqueles textos tem que aceitar como sao. As
linguas efetivamente variam na medida em que elas tenham _re
gistros cientificos ja 1nst1tuc19na11zados;o emprego de padroes
gramaticais para-formulares, tais comoalgumas das formas pas
sivas do ingles cientifico, vai muito mais alememalgumas lin
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guas do que em outras. Essas convencoes na 1ingua de partida
ou de chegada ajudam o tradutor; elas poderiam, entretanto,
ser muito mais regulares e adotadas com maior rigor_do que o
sao. 0 desenvolvimento planejado de registros cientificos eta
refa importante da lingllistica aplicada e deve ser tratado co
mc tal; entretanto, so pode ser bem sucedido se elaborado por
cientistas e lingliistas em colaboracao. Naturalmente, alguns
assuntos prestam-se mais prontamente do que outros a este pla
nejamento. Porem, quanto mais o registro usado tenha as pro
priedades de uma ]inguagem especifica, tanto mais rapidae efi
ciente a propagacao do novo material. B i
B No extremo oposto desta escala esta a tradugao 1i
teraria, onde o tradutor nao trabalha dentro de convencoes do
tipo de linguagem caracteristica. Alem disso, uma caracteris
tica dos registros literarios e que mais do que em qualquer
outro emprego de uma lingua o tradutor tem que_olhar alem dos
limites da sentenca para orientar-se na selecao de equivalen
tes. Em ultima analise, a unica unidade fundamentalmente vali
da numa obra literaria e a totalidade do texto, e, pelo menos
teoricamente, nenhuma selecao de item ou categoria gramatical
pode ser considerada como definitiva ate que o contexto de to
da a obra seja levado em consideracao.
Nao vimos a traducao russa de Hurry on Down de John
Wain: mas gostariamos de saber se as duas ocorrencias da frase
"They looked at each other, baffled and enquiring" (Penguin
Books edition, 1960, pp.142, 252) foram traduzidas da mesma ma
neira, ou nao. Este e um exemplo extremo porque as duas ocor
rencias em diferentes partes do romance sao absolutamente iden
ticas em ingles e deveriam ser presumivelmente identicas tam
bem_na traducao. Mas tal identidade e apenas o ponto de satu
racao numa escala; e os numerosos ecos da estrutura e da or
dem gramatical e da variacao lexico-gramatical controlada, ca
racteristicas_de uma obra literaria, precisam refletir-se nu
ma boa traducao. Alem do mais, isto ocorre possivelmente ou nu
ma lingua que careca de padroes de equivalencias formais, ou,
se ela os tiver, que os explore de formas distintas. Em chi
nes, por exemplo, a repeticao_de um item lexical e a ocorren
cia de locucoes de alta freqgliencia, do tipo que emingles sao
rotuladas como cliches, tem um status nos registros litera
rios bastante diferente do status que tem em registros corres
pondentes em ingles. B i
0 uso da Tingua pelo interprete profissional e bas
tante diferente do uso que o tradutor faz dela; e mais proyE
vel que ele seja uma pessoa cuja habilidade na aprendizagem delin
guas e orientada primeiramente para o estrato fonico. Ha uma
extraordinaria gama de variacoes _na aptidao mostrada para a
aprendizagem de linguas por individuos diferentes: alguns pa
recem aprender quase exclusivamente atraves da Teitura, outros
quase que exclusivamente de ouvido, enguanto, talvez os mais
afortunados sejam aqueles com um equilibrio quase perfeito en
tre os dois canais. Qualquer que seja sua maneira pessoal de
aprender uma lingua, 0 interprete necessita de uma habilidade
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altamente desenvolvida no trato com a oralidade da lingua.

E]eoperacomrapidezcomfa]ante§quepodemapresentan
The de tudo,desde um morfema ate um "paragrafo"; que podem
exigir de tudo, desde uma traducao sintagma-por-sintagma ate
muita abstracao; e que podem ate exercer o privilegio de cor
rigi-lo caso achem que ele cometeu um erro. Para_uma interpre
tacao precisa a unidade mais_facil de se operar e a sentenca:
como ja foi dito, raramente e necessaria uma revisao subseqlien
te, como no caso das oracoes ou unidades menores, mas a senten
ca geralmente nao e longa_demais que nao possa ser _prontamen
te memorizada, Em "traducao simultanea", onde nao ha  pausas
para a_traducao, o interprete fica a menos do que uma senten
ca atras do falante; este e o tipo mais dificil de interpreta
¢ao e exige um nivel de habilidade muito alto, .

0 treinamento para tradutores e interpretes e um ra
mo especifico da Tingliistica aplicada. Isto nao significa que
tradutores precisem estudar lingllistica e fonetica propriamen
te_dita; assim comg considerarmos o ensino da lingua como 1in
glistica aplicadanao implica que devemos ensinar lingllistica
a um estudante de lingua. Mas os tradutores que durante o seu
treinamento estudaram alguma coisa sobre aspectos pertinentes
das ciencias lingliisticas acharam isso util. Qualquer_ que se
ja o_padrao pormenorizado adotado, entretanto, o que e indis
pensavel e a necessidade de dar-se treinamento especializado
de aito nivel adequado aqueles que escolheram esta pruiissao.
No momento, na Gra-Bretanha, a oferta para este tipo de trei
namentc e totalmente inadequada e o que quer que possamos pen
sar a_respeito do status da lingua inglesa como lingua univer
sal n59 nos tira a responsabilidade de contribuirmos para a
formacao de recursos mundiais de tradutores e interpretes, re
cursos por enquanto muito insuficientes para suprir a demand3
sempre crescente.
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0 "AUTO DA BARCA DO INFERNO": BREVES CONSIDERAGOES

Edleise Mendes Oliveira Santosx

1. Dentro de uma perspectiva alegorica, na qual os ele
mentos componentes do Auto nos remetem a um significado mais
amplo, alem do que e de imediato percebido, Gil Vicente apre
senta um bem humorado painel dos vicios de sua epoca.

0 Auto da Barca do Inferno revela o destino das al
mas que chegam a um braco de mar onde estao ancorados dois bar
cos: um, que se dirige ao Paraiso e e governado pelo Anjo, e o
outro, que se dirige para o Inferno e que tem como tripulantes
o Diabo e seu companheiro. As diversas situacoes e quadros se
desenvolvem em torno do destino das almas que chegam a margem
na qual o caminho se bifurca em_duas direcoes: uma, que leva
ao Paraiso e para a qual seguirao as almas que fizeram o Bem
durante a sua vida, e a outra, que guia para o Inferno as _al
mas que se desviaram deste caminho. Em torno desta situacao,
cada alma a ser julgada tenta em forma de discursos elogllentes
e persuasivos mudar o destino ao qual esta fadada. As persona
gens delineadas por Gil Vicente sao representativas das varias
classes sociais e profissionais de seu tempo e, dessa forma,
0 texto vicentino descreve a sociedade e as relacoes da epoca
quinhentista bem como a imaginacao reliyiosa dos nomens a res
peito da vida eterna que segue apos a morte e que sera coroa
da de acordo com as virtudes ou transgressoes cometidas na Vi
da que se passou na terra, num sistema de castigo e recompen
sa. De uma forma admiravel e elogllente, Gil Vicente conseqgue
fixar os. diferentes tipos e os seus devidos comprometimentos
terrenos em relacao aos seus estilos de vida social ou prefis
sional: o Fidalgo, arrogante e_sendo acompanhado de um moco
que The transporta a cadeira, e representante da nobreza e e
dela que se vale_ao tentar dissuadir o Anjo a deixa-lo viajar
na barca do Paraiso:

Que me leixes embarcar

Sou fidalgo de solar,

e bem que me recolhais.
0 Onzeneiro, por sua vez, pede para voltar ao mundo e pegar o
seu dinheiro, ja que na vida passada na terra_pagou com o seu
dinheiro tudo o que lhe aprouvera; tem a ilusao de que tal em
preendimento lhe valeria a salvacao:

Houla! Hou demo barqueiro!

Sabés v4s no que me fundo?

Quero la tornar ao mundo

e trarei o meu dinheiro.

(p.59)

0 Sapateiro, da mesma forma que os outros, pretende ingressar
na barca com as suas ferramentas de trabalho; procura recusar
a sentenca do Diabo, pensando poder encontrar o perdao pelo nu
mero de vezes que foi a missa ou comungou:

* Aluna do Curso de Graduagao (Licenciatura em Letras Vernaculas). Trabalho
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Como poderd isso ser,
Confessado e comungado ?

Quantas missas eu ouvi,
nom me hao elas de prestar?
(p.63-4)

Ironicamente, o personagem que mais se divorciou do caminho do
bem e do reino de Deus tenha sido o Frade. Seus pecados sao ta
manhos e tao profundos que foi a unica alma que nao mereceu au
diencia do Arrais do Paraiso. Acompanhado pela amante e por
uma espada, um escudo e um capacete, denotava os simbolos e
objetos que guiaram a sua vida dissoluta, constituidos pela
amante, simbolo da degradacao, e o porte de armas,pratica proi
bida aos clerigos. Apresenta-se de inicio assoviando coma tran
qililidade de guem se acha merecedor da gloria, pois conside
ra que o perdao das suas culpas e proporcional ao numero de
salmos recitados:

Como? Por ser_namorado

e folgar com ua mulher

se ha um frade de perder,

com tanto salmo rezado?

(p.66)

A Alcoviteira, com seu discurso hipocrita e enganoso, tenta
da mesma forma alcancar o perdao. Portando os seus instrumen
tos de feiticaria e se achando feitora de atitudes divinas,
tenta em vao ingressar no Batel Divino:

Eu s0 Ua martela tal,

acoutes tenhc lcvades

e tormerntos suportados

que ninguém me foi iguai.

Se fosse 6 fogo infernal,

14 iria todo o mundo!

A estrouta barca, ca fundo
me vou, que e mais real. (p. 71)

0 desfile de almas que chegam ao braco de mar e que tentam a
todo custo conservar as suas insignias da vida terrena e mais
uma vez reforcado pela figura do Judeu, que mal se apercebe
que o_dinheiro ja nao conta mais nada e que o caminho pelo qual

devera seguir ja esta tracado de acordo com as suas obras:

Passai-me por meu dinheiro.

Eis aqui quatro testoes

e mais se vos pagara.

Por vida de Semifara 5

que me passeis o cabrao!

Queres mais outro testao?

(p.73)

Acompanhado de seus processos e utilizando, por vezes, um la
tim grotesco para se comunicar com o Diabo, vem representando
a Justica;o Corregedor:

VGs, arrais, nonne legistis

que dar quebra os pinedos?

Os dereitos estao quedos,

sed aliquid tradidistis...

(p.77)

Assim como o Corregedor, surge tambem representando a Justica,
0 Procurador, ambos tentando se livrar das culpas e viajar no
Batel do Paraiso:
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Dix! Nom vou eu pera 13!

Outro navio esta ca,

muito milhor assombrado (p.78)
Por fim, aparece o Enforcado, que & o ultimo dos condenados a
barca do Inferno. Seu discurso, tal como os outros, tenta mo
dificar o destino reservado para si ao se defrontar com o Dia
bo:

Agora ndo sei que é isso.

Nao me falou em ribeira

nem_barqueiro, nem barqueira,

senao — logo, o Paraiso.,

Isto muito em seu siso,

E era santo o meu barago ...

Eu nao sei que aqui fago:

que & desta gloria improviso?

(p.83)

Apenas alcancam a gloria os pobres de espirito que mereceram
viajar no Batel Divino por seus feitos na vida terrena.  Sao
representados pelo Parvo, por nao ter errado por malicia:

Tu passaras se quizeres;

porque em todos teus fazeres

per malicia nom erraste,

Tua simpreza t'abaste

pera gozar dos prazeres.

(p.62-3)

E tambem pelos quatro Cavaleiros que entram cantando, seguros
e confiantes no destino garantido para eles, por seus feitos e
por ferem morrids na defesa de Deus:

O cavaleiros de Deos,

a vos estou esperando,

que morrestes pelejando

por Cristo, Senhor dos céos!

Sois livres de todo mal,

martires da Madre Igreja,

que quem morre em tal peleja

merece paz eternal,

(p.85)

A_genialidade. com a qual Gil Vicente delineia cada
personagem e responsavel pelo quanto de comico e ironico esta
presente no Auto. Cada personagem constitui umretrato vivo da
realidade terrena, e a beleza e a grandeza da peca residem nes
se realismo dentro do qual todas as facetas da epoca emque vi
veu_sao mostradas de maneira simples e peculiar. Na caracteri
zacao dos_personagens_entram em consideracao 0s aspectos so
cial, politico, ideologico, lingllistico etc. Sao exemplos re
presentativos o fato de cada personagem pertencer a uma clas
se social diferente, cada qual com seus vicios e comprometi
mentos, assim como diferencas a nivel cultural e moral. O ar
tificio dramatico mais forte utilizado por Gil Vicenteé o dia
Togo. Todos os personagens apresentam detalhes na 1linguagem,
que podem comprovar este fato. Entre eles, sao mais contunden
tes a fala do Corregedor e da Alcoviteira. O Corregedor, ao
tentar impressionar o Diabo e tambem fazer jus ao posto que
The cabe como defensor da justica, faz uso de ur latim grossei

ro, por vezes ate incoerente, que lhe e respondido da mesma
forma pelo Diabo:
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Cor. Isso eu nao o tomava,
eram 14 percalgos seus.
Nom som peccatus meus,
peccavit uxore mea,

Dia. Et vobis quoque cunm ea,

nao temuistis Deus,

A largo modo adquiristes

sanguinis laboraturum,

ignorantes peccatorum,

Ut quid eos non andistis?

(p.77)

A_Alcoviteira, por sua vez, usa de artificios enganosos atra
ves de uma linguagem astuciosa, lisongeira e hipocrita, na ten
tativa de dissuadir o Anjo a deixa-la entrarno Barco da G10ria;

Barqueiro mano, meus olhos,

prancha a Brisida Vaz!

Anjo'de Deds, minha rosa?

Passai-me, por vossa f£5,

meu amor, minhas boninas,

olho de perlinhas finas!

: (p.71)

0 Auto da Barca do Inferno e marcante pela atualidade com que
Gil Vicente falou da sociedade do seu tempo, extraindo das cren
¢as ingenuas da epoca, o material da sua dramaturgia. Por mais
que Gil Vicente tenha se inspirado em temas tradicionaisda 1i
teratura religiosa medieval, ou da tradicao classica greco-la
tina em relagao ao tema dos mortos e das barcas da virtude e
do pecado, ele soube realizar, a seu modo, uma obra teatral

que suplanta qualquer outra que The tenha servido de sugestao.

2. Mestre de um estilo inconfundivel e todo seu, Gil
Vicente soube agradar aos homens do seu tempo e todas as gera
coes ate os nossos dias. Com a-capacidade de criar situacoes
tao peculiares e de mostrar o mais nitido possivel os motivos
de suas obras, usou de artificios tao engenhosamente trabalha
dos que quase chegam as vias da perfeicao. Como nao podiamos
deixar de dizer, um dos artificios mais utilizados por Gil Vi
cente, em suas obras, e o uso das figuras, quer sejano todo da
obra, ou nas manifestacoes Tingllisticas, circunstanciais etc.
Para fins do nosso trabalho nos deteremos naquelas que, para
efeito do Auto da Barca do Inferno, sao as mais representati
vas. -

A alegoria se constitui um tema forte na obra vicen
tina pois, na maioria de seus Autos e em muitas outras pecas
de sua autoria, somos obrigados a passar da significacao ime
diata das situacoes constituidas e nos remeter mais alem; ha
0 jogo entre o factual e o imaginario, o real e o transcenden
te, fazendo com que_um nos_lance ao outro. No Aute da Barca do
Inferno, a imaginacao dramatica de Gil Vicente nos levaa per
correr os caminhos pelos quais passam as almas_apos a morte,
De partida para a sua ultima viagem se depararao com dois ca
minhos: um que leva a alma dos que praticam o Bem para o Paray

S0, e o outro, que conduzira para o Inferno aqueles que prati
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caram o Mal. Como guardiaes e condutores das almas, aparecem as
figuras do Anjo, barqueiro do Batel Divino, e o Diabo,do Batel
Infernal. Todas essas imagens fantasiosamente disfarcadas de
anjos, diabos, barcas e caminhos misteriosos constroem toda a
significacao alegorica, o que constitui a forca do texto. Des
sa forma, toda essa construcao grandiosa e_mirabolante traca
da por Gil Vicente nao e mais do que a visao de um homem qui
nhentista, baseada na doutrina crista da vida eterna alcancada
apos a morte e que esta diretamente ligada aos feitos dos ho
mens na vida terrena. =

. Um outro artificio metaforico utilizado por Gil Vi
cente e a antitese. Atraves da visao dos opostos, o mundo é ana
lisado de forma dicotomica: de um lado, estao os que praticam
0 Bem e por isso sao merecedores da gloria; e de outro, os que
cultivam o_Mal, recebendo o seu devido castigo. Dessa forma,
a obra esta repleta de simbolos que denotam essas duas tenden
cias opostas: o Bem e o Mal. Todos os elementos presentes sao
delineados sob o signo da antitese: o Anjo e o Diabo, o Batel
Divino e o Batel Infernal, oplano terrenoe o planocelestial.
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FALAR, OUVIR, ESCREVER, LER RO ENSINO DA LINGUA MATERNA

Profa Rosa Virginia M.e Silyva*

1 LINGUAGEM E LINGUA

.0 fenomeno linguagem, ou seja, diversas formas de co
municacao por meio de simbolos socialmente convencionados, @
certamente o que fundamentalmente identifica o ser humano eo
distingue dos outros seres. Diversas formas de linguagem — a
linguagem verbal ou lingua, a linguagem gestual, os rituais re
ligiosos ou profanos, formas varias de organizacao social, co
mo 0 casamento, o comercio — constituem sistema de comunica
€ao que sao a base sobre a qual se edificou a sociedade_ dos
homens e os distinguiu dos animais que The estaomais proximos
fisiologicamente, os outros primatas. .

Dessas formas de linguagem ou de comunicacio em socie
dade, vamos nos deter agui na chamada linguagem articulada ou
Tinguagem verbal — a lingua que todos os seres humanos apren
dem nos primeiros anos de vida em processo universal de socia
lizacao. Esse processo extraordinario de aprendizagen tingliis
tica se faz naturalmente sem a interferencia sistematica de
nenhum mestre, apenas no convivio diuturno da crianca com o0s
adultos do grupo social a que _pertence. Assim qualquer ser hu
mano pode aprender gualquer lingua historica_nos seus primei
ros anos. Nenhuma lingua e portanto_mais dificil ou complexa
para uma crianca na fase de aquisicao da Tinguagem verbal. Dian
te desse fenomeno universal, a lingllistica contemporanea de
fende o principio de que os seres humanos Ja trazem consigo
uma capacidade inata de linguagem que se desencadeia num mo
menzo exato de maturacao neuro-fisiologica e psiquica _indivi
duai e por meio do estimulo externo decorrente do convivio so
cial dara a conformacao Tinglistica propria ao grupo ao _qual
0 individuo pertence. Somos nos todos falantes de uma Tingua
historica, a Lingua Portuguesa, porque fomos socializados em
uma sociedade que tem como Tingua de berco essa Lingua.

Na base de qualquer Tingua historica ha um sistema de
regras que deve ser bastante reduzido, o qual e _inconsciente
mente dominado pelo falante nativo de qualquer lingua em pou
cos anos de existencia. B} .

Esse sistema que deve ser simples e que e inconscien
temente utilizado pelos seres humanos nao e tao simples para
a ciencia que tem por objeto o_estudo da Tingua, ou seja, a
Lingllistica que tem proposto varios modelos teoricos para ex
plicitar esse sistema, naturalmente usado pelos seres humanos
que, na sua grande maioria, passam a sua existencia sem neces

* Texto de Palestra pronunciada pela Prof2 Rosa Virginia Mattos e Silva, no
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sidade de explicita-lo, mas utilizando-o em todos os momentos
da vida mesmo quando estao em silencio.

2 0 ENSINO DA LINGUA MATERNA

Partindo do pressuposto que acabamos de explicitar,
em principio nao seria necessario ensinar-se lingua materna
na escola. .

Por que se fez isso em nossa sociedade e em muitas
outras sociedades semelhantes a nossa?

Destaquemos que em outras sociedades distintas da
nossa nao se faz o ensino sistematico da Tingua materna. Bas
ta lembrar, como exemplo, as sociedades indigenas do Bﬁasi] em
que mais de uma centena_de linguas diferentes entre si e di
ferentes do portugues sao utilizadas como 1inguas maternas.

0_ensino da Tingua materna esta vinculado a uma ins
tituicao propria a nossa sociedade e as sociedades semelhantes
a nossa: e a escola esta instituicao. .

De fato,_quando dizemos que ensinamos a lingua ma
terna na escola, nao estamos ensinando na verdade a lingua ma
terna, porque todas as criancas que chegam a escola jg a sabem,
como seus mestres. Estamos ensinando um dialeto da lingua ma
terna que a sociedade julga ser o conveniente a si propriaea
seud bom funcionamento e costuma-se hoje chama-lo de o "diale
to da escola". Vale lembrar que_na_terminologia da Lingliistica
Contemporanea o termo dialeto_nao e pejorativo, mas  apenas
quer dizer "variante de uma lingua historica". Y

Sabemos que de uma tradicao de ensino da lingua ma
terna que vem de muito longe — desde a Grecia e de Roma, pe
lo menos — cumpre a escola fazer com que os estudantes falem
e escrevam corretamente a sua lingua materna. 0 que acabamos
de afirmar implica em que tenhamos de discutir aqui "o fa
lar", "o escrever", e o "corretamente". o

A tradicao pedagogica que acabamos de indicar condu
ziu a uma distorcao secular que levou a uma compreensao de 1in
gua como um_todo homogeneo e uniforme de acordo com o qual o
saber lingllistico do jovem iniciante na esco]ar1;acqo passa
a_ser ignorado e, decorrente disso, montaram-se tecnicas peda
gogicas que acabaram por tratar o ensino da']1ngqg materna co
mo se fosse o ensino de uma lingua estrangeira, ja que nao se
parte do saber natural dos estudantes.

Hoje alguns pedagogos procuram reverter essa pedagg
gia tradicional e desenvolvem tecnicas de trabalho com a 1in
gua materna na escola que_se fundamentam no fato de que o ﬁg
lante da 1§ngua‘materna ja sabe, como de fatg sabe, a sua 1in
gua e que cabe a escola apenas desenvolver diversas formqs de
0 individuo manifestar-se nela para expressar-se, comunicar-
se e vefletir sobre a sua lingua de berco, que & um bem comum
a todos os homens.
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Dissemos ha pouco que uma tradicio secular distorci
da levou a uma concepcao de Tingua como um todo homogeneo e
uniforme. : : . A

£ Qualquer lingua historica — portugues, frances, chi

nes, yoruba, tupi — todas elas_sao constituidas de variantes
dialetais. Qualquer lingua_historica apresenta variacao que
distingue falantes de regioes diferentes, falantes de grupos
sociais diferentes, falantes de idades diferentes, falantes em
situacoes sociais_diferentes.

Todos nos observamos aqui no Brasil, considerando-
se aqui a lingua majoritaria e oficial, a Lingua Portuguesa,
que gauchos, mingiros, baianos, pernambucanos etc. tem _pecu
liaridades lingllisticas tipicas da sua regiao; que individuos
chamados cultos falam diferente dos individuos que em geral
a sociedade considera nao cultos; que as pessoas de muita ida
de nao apresentam as mesmas formas de falar que o0s jovens, por
que esses segmentos sociais viverame vivem circunstancias exis
tenciais diferentes; que qualquer individuo  quer culto/quer
nao culto, quer_velho/quer jovem, quer gaucho ou amazonense
tem maneiras proprias_de falar a depender da situacao social
em que se encontre: nao se fala_da mesma forma quando se esta
ém casa, ou num palanque de comicio ou em depoimento na justi
Gaete. 3 !

. Essa variacao que esbocamos & o Cerne da_ diversida
de lingllistica ou da heterggeneidadelinQstticapropriaa qual
quer lingua historica. Entao a configuracao de qualquer 1in
gua historica_e heterogenea e nao homogenea como quer fazer
crer a tradicao pedagogica que comecou a ser questionada ha
poucas decadas.

Em que se fundamenta tal pedagogia?

Poderemos afirmar que a razao basica de tal pedago
gia procede do fato de que ao longo dos seculosaescola tem se
preocupado quase com exclusividade comuma das formas de manifes
tar-se das 1§gguas humanas e que nao ¢ a primeira nem no pro
cesso da Historia da_humanidade e nem no processo da vida de
cada individuo, que e a escrita e sua conseqllente logica, a
leitura. A escola sempre privilegiou o escrever e 0 ler e es
Queceu-se de que para escrever e ler e necessario falar e ou
vir,

Na mais recente proposta do MEC (dezembro_de 1985)
sobre o ensino-aprendizagem da lingua portuguesa, sao objeti
vos especificos do ensino de 19 grau o desenvolvimento da es
crita e da leitura. Passam, por cima, embora nao desconhecam
a realidade lingllistica, de que cabe tambem, a nosso ver, com
prioridade, a escola desenvolver o falar e ouvir falar.

Nas sociedades chamadas letradas ou Titeratadas, a le
tra, ou seja, a_escrita, passou @ ser um instrumento fundamen
tal e indispensavel a organizacao da sociedade e ao dominio do
poder politico, no seu sentido amplo, dai ter-se tornado a es
crita/leitura a forma de manifestacao Tingllistica socialmente
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privilegiada._Por sua propria natureza, a escrita_ constituj-
se numa reducao da atividade lingliistica, heterogenea e nao
uniforme que e propria ao falar/ouvir.

Nenhum sistema de escrita — de todos 0s que surgi
ram_na historia da humanidade, desde pelo menos ha 3 mil anos
— e capaz de_dar conta das variacoes, dos matizes, da rique
za da fala. Nao nos esquecamos, entretanto, que a invencao da
escrita e um dos grandes passos do_saber humano e a primeira
forma, embora nao explicita, de analise das linguas.

. O privilegio da escrita sobre a fala conduziu a ins
tituicao escola — instrumento de organizacao das sociedades
politica e economicamente homogeneizadas — a esquecer-se da fa
la como manifestacao primeira e essencial de gualquer lingua.
Decorrente disso, o ensino/aprendizagem das linguas maternas
se reduzira, quase com exclusividade, a um treinamento da ma
nifestacao escrita da lingua.

4 0 EQUILIBRIO ENTRE FALAR/OUVIR, LER/ESCREVER NA ESCOLA

0 pensamento que estamos desenvolvendo pode levar a
um entendimento facil e falacioso ou enganador que pode Tlevar
a parecer que defendo para o ensino/aprendizagem da Tingua ma
terna o privilegiar-se a fala sobre a escrita.

. Aescrita e a leitura sao_essenciais em nossa socie
dade. Sao essenciais_porque e atraves deias que o individuo
vai recuperar a Historia_passada e vai inserir-se na Historia
presente como sujeito, ja que sao escrita e leitura instrumen
tos essenciais em nossa sociedade em que literatizacao e ora
lidade convivem no quotidiano. - i

0 gue queremos por como discussao a nivel da pedago
gia escolar e o fato de qualquer individuo normal ser ja se
nhor de sua fala quando entra na escola e, assim sendo _desde
as classes 1iniciais, estudante e mestre sao por definicao in
terlocutores. 0 dialogo, a interacao estudante/mestre tem de
ser o ponto de partida para qualquer pedagogia de ensino/apren
dizagem da lingua materna, que queira reverter a tradicional
em que o estudante passivamente adquire as tecnicas de escre
ver e de Tler.

Esse ponto de_vista que defendo implica numa mudan
ca_de mentalidade que nao se_fara da noite para o dia, mas en

volve um processo de discussao que conduzira a mudanca de ati

tude dos mestres, a uma transformacao ideologica da escola, a
todo um redirecionamento do material escolar a ser utilizado
e, sobretudo, a uma nova politica educacional.

Para trabalhar-se com a oralidade que os alunos tra
zem para a escola, esta e os mestres tem que se defrontar com
a diversidade cultural da populacao escolar que semanifestara,
necessariamente, na diversidade lingllistica.

Os mestres tem de estar preparados para discernir es
sa diversidade, para utiliza-la como objeto de trabalho em
classe e na escgla como um todo, para valoriza-la e dela ti
rar as informacoes basicas que levarao a um trabalho com a es
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crita, sua reducao, sua simplificacao do real, apesar de suz
necessidade social.

E obvio que os mestres para alcancarem isso tem de
ser preparados para tal, cabendo entao aos cursos de formacao
de professores uma mudanca de orientacao para que estejam ape
trechados para atingir esses objetivos no ensino/aprendizagem
da lingua materna.

As tecnicas para desenvolver o falar e o ouvir exis
tem rudimentarmente, enquanto as de desenvolvimento da escri
ta e da leitura vem sendo cada vez mais aperfeicoadas. S3o mul
tiplas as formas de alfabetizar, as de reforcar a alfabetiza
cao e as de desenvolvimento da expressao escrita; nio tantas
a0 as de despertar o gosto e a necessidade da leitura, mas,
entretanto, ja ha uma tradicao, embora nem sempre possivel de
ser aplicada para o desenvolvimento desse tipo de atividade.

Ha, no entanto, uns pontos a meu ver essenciais a
serem discutidos e que para mim sao o cerne da questao do que
chamamos de introducdo do estudo sistematico da oralidade na

escola. Nessa exposicdo a isso nos dedicamos nessa  reflex3o
final.

5 A ORALIDADE E A ESCOLA

Assumir a oralidade dos estudantes nas primeiras se

ries escolares implica em: T
- estar consciente da diversidade cultural e conse
qllentemente da diversidade 1ingliistica da popula

cao estudantil; i

- estar consciente de que nao ha formas de culturas

melhores ou piores que outras e portanto nao ha

formas lingllisticas mais corretas OuU menos corre

tas que outras; -

. estar consciente de que se tem de dar a palavra ao

estudante para ser ouvido por ele mesmo, pelos co

legas e pelo mestre e para aprender a ouvir os oy

tros colegas e mestres. Isso exige uma pedagogia

de interacao, de dialogo, de abertura para a dife

renca, que vire as costas para a voz Unicae deten

tora do poder do mestre na sala de aula. -

Assim sendo, no ambito do ensino/aprendizagemda 1in

gua materna o criterio de correcao lingliistica tem de ser rea
valiado para ser substituido pelo criterio de adequacdo lin
gllistica as diversas situacdes sociais. B
Quando se defende esse principio, emgeral seus opo

sitores reagem com_o argumento de que tal posicao levara a anar
quia lingllistica, a desintegracao da Lingua Portuguesa. 0 pon
to de vista que defendemos ve essa substituicao docriterio de
correcao pelo criterio de adequacao como uma forma de enrique
cimento da Lingua Portuguesa. I
Por que uma forma de enriquecimento da Lingua Portu
guesa? i
Quando a escola parte para, numa pedagogia coerciti
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va,  tolher seus estudantes, determinando que'tai_s formas sao
- individuo como

erradas e quaij pate em cima do

sujeito dquugsfzigf?g:ﬁgsa enudecer, torna-se um dog fato
res responsaveis pela evasao escolar € 0 investe na camisa de
forca de um dialeto privﬂegiado peloprestigio de uma camada
social dominante. Na nossa sociedade de classes em que uma
classe dominante portadora de um dialeto dominante detem o po

der politico e economico, esse dialeto de prestigio nao pode
30 queremos que nossos estudan

ser ignorado — ao =
tes ngam 02 domgrr?:dgszmggetzm de ser discutido na escola des
de as primeiras series escolaress @ nao nos d1gam que isso nao
e possivel! Tal dialeto que seleciond determinadas_ regras de
boa" pronuncia, de "boa" sintaxe, d¢ "boa" selecao Tlexical
deve ser encarado como um dos dialetos conviventes nanossa so

Ciedade. 0 professor em nossa visao desse problema passara a
questra, responsavel por re

SEr uma especie de regente de orguestrds. Vel e
ger uma sinfonia de realizacoes linglisticas possiveis _e tem
de ser capaz de dar o devido valor @ todas e]qs. Deixara, as
sim, de ser um aplicador de receitas pre-fabricadas por tradi

¢ao de ensino ultrapassada =
Esse procgsso 5 erm'quecedor para a ngua Portugue
sa porque nao a mumifica em nome da defesal|de um "bem fﬁlar e
bem escrever" abstrato. Tal "bem falar" e "bem escrever di
3 diga-

zem fundar-se no y scritores e dos cultos,
s bons e 5
& S jsado, descrito e portanto

Sé que, ate hoj 30 foi anal
efetivamente ggre”,]ee::sitd%r’]a%ZOLEHdo portanto de fato o modelo
que se diz seguir-se quando se defende tal uso. ' )
Trabalhando-se efetivamente sobre a dlver§1c_jade dia
Tetal dos estudantes, uma nova forma de expressao vira a ser
adquirida pela aquisicao das_regras da escrita que necessaria

mente se pautara po adrao mais homogeneo, ja que a escri
a Pl (Be 1 jrio da lingua, qualquer que se

ta devera atingj sua :
i A qS;rfgl]Jg?qxearq:jisicao do gosto pela leitura, tan
to informativa como 1iteraria, trara aos estudantes novas for
mas de ex 3 3 uesa.

M onanca o T2, PTG o vartedade aialetal 1
lada pelos estudantes de grupos culturais diferenciados,a aqui
sicao de um padrao mais homogened essencial por sua natureza
a expressao escrita, e a aquisicao de habitos e gosto de ler
ter-se-a, sem duvida, um usuario de Lingua Portuguesa muito
mais enriquecido, do que quando se Parte da eliminacao das ca
racteristicas lingliisticas que cada grupo traz para o convivio
na escola. b i

modo de ver, o problema discutido,

Dai que, no nosso J : :
0 trabalhar-se Con,1 a oralidade e conseqllente diversidade dia

letal na es ss0_mais enriquecedor para
g cola, torna- rocesso_Nd d
Ml v N R trario do que se costuma di

a Lingua Portug 1 con

uesa e, muito ao 2 A
Zer, leva-a a 1nteqr‘ar,'—se na sua reah(ja_de e nao a mutilacao
€m none da defesa de um dialeto padromzado que de fato so tem
realidade nos compends 55ados.

mpen 1trapa ¢ - -

Precisanﬁosd;g?xgr qug o Brasil fale, nao sonas ruas

€ assembleias mas, antes que mais, NS escolas.
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DENTAU, Xavier. L'Espace de la Francophonie. In: . La
Francophonie. Paris: PUF, 1983. Cap II, p.25-45. 37,

por: Gustavo Ribeiro da Gama*

Divide-se o capitulo em quatro partes, precedidas
de uma introducao. N g

Introducao. 0 frances, assim como o ingles, e fala
do nos cinco continentes, criando, dessa forma, uma solidarie
dade entre os povos francofonos. Estabelece Onesime Reclus uma
distincao entre dois tipos de francofonos: os que tem o fran
ces como lingua materna e os francofonos que o tem como 1ingua
adquirida. Para fazer essa distincao, utilizou dois criterios:
0 primeiro, a existencia de uma comunidade francofona, o se
gundo, a existencia de uma comunidade de cultura francesa, nao
de lingua francesa. e 5 3

Regiao onde o frances e lingua materna. 0 unico pais
onde o frances e a unica lingua oficial e a Franca. A Belgica
e um pais onde convivem tres comunidades: a_de lingua france
sa, a de lingua flamenga e a de lingua alema, caracterizando
um plurilingllismo marcante. Temos, entao, uma multivalencia
nao somente cultural e lingllistica, mas tambem social. Cinco
milhoes de pessoas falam frances.

Ocupa_o frances um lugar importante em_ Luxemburgo,
dividindo o carater de lingua oficial com_o alemao e o diale
to_luxemburgues. Na Suica, 18% da populacao falam frances.
Tres cantoes tem o frances como Unica Tingua oficial, enquan
to em outros tres, divide-se essa posicao com o alemao. 0 Val
d'Aoste e uma regiao predominantemente de lingua francesa, si
tuada na Italia, onde o frances, pouco a pouco, perde terreno
devido a imigracao proveniente da Italia do Sul. Em Jersey, 0
frances desaparece aos poucos. L

A area de dispersao. A epoca das grandes  descober
tas foi marcada pela difusao da cultura e lingua francesas por
navegadores e colonos, em regioes onde até hoje o frances se
faz presente. E a chamada_area de dispersao. Uma dessas re
gioes e o Canada, onde tres provincias agrupam a quase totali
dade da populacao francofona: Quebeque (cinco milhoes), Novo
Brunswick (trezentos mil) e Ontario (oitocentos mil). Quebe
que e a seqgunda comunidade de lingua francesa do mundo, na
qual 80% dos habitantes falam frances. Lingua que esteve amea
cada pelo ingles, mas que soube se impor. Na Acadia, a provin
cia mais importante e Novo Brunswick, regiao em que mais de
40% da populacao sao de origem francesa. Apesar_das persegui
coes que os acadianos sofreram ao longo da historia em decor
rencia do uso da lingua francesa, tem eles agora assegurada a
sobrevivencia da mesma. E um caso interessante de teimosia Tin

*
Aluno do Curso de Bacharelado em Lingua Estrangeira. Trabalho apresentado
ao professor da disciplina LET 162 - Filologia Romanica IV, set.1989.



glistica.
Na Luisiana, o frances perdeu a posicao de segunda

lingua oficial, mas parece que, no momento atual, recupera pau

latinamente o terreno perdido.

E o frances a lingua oficial do Haiti, embora amaio
ria da populacao fale o crioulo.

Area de expansao. Resume-se essa area a expansao do
frances pelo processo de colonizacao. As antigas colonias man
tem o frances como lingua oficial ou de uso. 0 Maghreb pode
ria ter-se tornado zona privilegiada de bilingllismo devido
aos lacos que tinha com a metropole. Contudo, con1a1ndependen
cia dos territorios ocupados da Africa do Norte, houve um re
torno ao arabismo e o frances perdeu a posicao de 1ingua ofi
cial. A presenca francesa na Africa negra apresenta dois tra
cos fundamentais, a sua duracao e permanencia e a ant1gu1dade
da promocao da cultura e lingua francesas nos territorios ocu
pados. Ainda hoje o frances ocupa lugar de destaquenessespa1
ses. 1 e S

Nas iThas do Oceano Indico, o frances so e 1lingua
oficial nas Seychelles, mas, mesmo assim, juntamente com o
ingles. N =

Na Asia, o frances se faz presente tanto no Med1o
como no Extremo Oriente. E o caso do Libano e do Sudeste as1a
tico. : N b

Area de difusao. Consiste nos paises ou nas pessoas
que adetzram a 1ingua francesa como 11ngua de cultura, sem ne
nhuma necessidade nistorica ou geografica. E o caso da Romenia
ou da Polonia, onde o frances _desempenha um papel importante.
Avalia-se que 6,5% da populacao mundial falam frances, ou se
Jja, 264 milhoes de pessoas em todo o mundo.

Muito util e interessante e o quadro resumo que se
apresenta as p.40-41.
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