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O PROFESSOR ESTA SEMPRE ERRADO!

Quando...
E jovem... ndo tem experiéncia.
E velho... esta superado.
Nao tem automoével... chora de barriga cheia.
Fala em voz alta... vive gritando.
Fala em tom normal... ninguém escuta.

Nao falta as aulas... é caxias.
Precisa faltar... é turista.
Conversa com outros professores...
Esta malhando os alunos.

N&o conversa... € arrogante.

Da muita matéria... ndo tem dé dos alunos.
Da pouca matéria... gosta de enrolar.

Brinca com a turma... € moleque.
Nao brinca... € um chato.
Chama a atengéo... € um grosso.
N&o chama... ndo sabe se impor.
A prova € longa... nao da tempo.
E curta... tira as chances do aluno.

Escreve muito... ndo explica.
Explica muito... o caderno n&o tem nada.
Fala corretamente... ninguém entende.
Fala a lingua do aluno... ndo tem vocabulario.

Exige... é rude.
Elogia... € debochado.
Tem iniciativa... € individualista.
N&o tem... é folgado.

O aluno é reprovado... é perseguicao.
O aluno é aprovado... deu mole.
Veste-se com elegancia... € exibido.
Veste-se informalmente... é desleixado.

COITADO, o professor...
esta sempre ERRADO!
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POESIA E PROSA

PRELIMINARES
E uma questdo antiga da teoria literaria a distingdo: poesia/prosa. Para muitos é

uma questao insoluvel, fechada. Para esses, o que vale € a obra em si e a “emogao
estética” que ela propicia. No entanto, a “emocao estética” € uma atitude passiva diante
da obra que permite frui-la, mas ndo conhecé-la. Além disso, o proprio “conteudo
emocional” da obra de arte s6 se revela integralmente quando o leitor da o salto para o
estagio do conhecimento; sem ele, a emocgéao é superficial e momentanea.

Ademais, inscrever determinada obra num quadro de referéncias é condi¢ao prévia
da critica, para o conhecimento da obra. Prosa e verso s&do empiricamente diferengaveis
ao menos na forma; ninguém confundiria Os Lusiadas com Dom Casmurro, embora
ambas sejam obras literarias. Desse angulo, prosa e verso “sdo formas, tecnicamente
diferentes, da expresséo literaria”.

Problema diverso € a distingdo entre poesia e prosa; a questdo comecga pelo
proprio vocabulo; a uma forma de expressao chamamos verso, a outra chamamos
prosa; a um tipo de conteudo chamamos poesia, a outro chamamos prosa. Prosa =
forma de expressao e tipo de conteudo.

Entdo, como distinguir prosa de poesia?? E na unidade contetdo-forma que se
deve buscar a diferenca. Na poesia, a estrutura sintatica € acessoria, subordinada as
ordenagdes ritmicas e métricas; na prosa, a estrutura sintatica é essencial. A poesia

identifica-se com a emocgé&o; a prosa, com o juizo.

A PROSA
Poesia e prosa se assemelham em muitos pontos. O principal deles € que ambos

sdo expressao dos conteudos da ficgdo, da imaginagao, do subjetivismo. Na poesia, o
sujeito volta-se para dentro de si. A prosa, ao contrario, € a expressdo do “n&o-eu”, do
objeto. O sujeito que pensa e sente esta agora dirigindo-se para fora de si proprio; busca
seus nucleos de interesse na realidade exterior.

A postura do “eu” continua subjetivista, como na poesia, mas o foco mudou; os
motivos de interesse deslocaram-se do “eu” para o “ndo-eu”. Por isso, a prosa admite o
influxo da razdo; a linguagem da prosa narra, descreve, fixa os aspectos visiveis. Pde
énfase na denotacao.

Mas, e a imaginagao??? a funcdo do prosador € apenas juntar os dados que a

' Adaptado de: MOISES, Massaud. A criagdo literaria: prosa I. Sdo Paulo: Cultrix, 2006.
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realidade oferece??? NAO!! a imaginacéo seleciona, substitui e inventa. A personagem

Luisa de O primo Basilio s6 existe na imaginagdo do narrador; suas caracteristicas nao
correspondem as de uma pessoa particular, embora existam muitas Luisas no mundo
real.

Além desse papel selecionador e transfigurador, a imaginacdo cria um outro
universo com suas proprias regras; nesse universo, a linguagem adquire légica e ritmo
préprios que a aproxima da linguagem filosofica. O ritmo é irregular, subordinado a ordem
l6gica do pensamento.

A prosa admite dois modos de expressao:

a) modo descontinuo = forma os versos. Ex.: Vaso chinés de Alberto de Oliveira.

Vaso Chinés

Estranho mimo aquele vaso! Vi-o,
Casualmente, uma vez, de um perfumado
Contador sobre o marmor luzidio,

Entre um leque e o comecgo de um bordado.

Fino artista chinés, enamorado,

Nele pusera o coragao doentio

Em rubras flores de um sutil lavrado,
Na tinta ardente, de um calor sombrio.

Mas, talvez por contraste a desventura,
Quem o sabe?... de um velho mandarim
Também la estava a singular figura.

Que arte em pinta-la! A gente acaso vendo-a,
Sentia um n&o sei qué com aquele chim
De olhos cortados a feicao de améndoa.

Por que € prosa e néo poesia???
1. pelo carater légico, racional do pensamento;
2. Podemos parafrasear o pensamento do texto sem altera-lo;

3. Linguagem descritiva, denotativa, voltada para o “nao-eu”.

O verso sem poesia nao é prerrogativa do Parnasianismo (estética literaria a qual
se filia Alberto de Oliveira), mas existiu desde sempre. Ex.: romanceiro medieval, fabulas

de La Fontaine, poesia épica, poesia didatica (Horacio, Boileau, etc.).

b) modo continuo: forma as linhas que ocupam a pagina inteira.

A linha descontinua ou verso enquadra-se melhor na poesia; a linha continua



enquadra-se melhor na prosa. A linha continua oferece maior liberdade de expresséo.

O que se deve ter em mente € que ha um modo de ser e de ver a realidade
tipicamente prosistico. A prosa implica um movimento do “eu” para o exterior; dai seu
carater narrativo, descritivo e historico. Na distingdo prosa/poesia € insuficiente nos
atermos a exterioridade, a forma do texto; é preciso levar em conta o conteudo. Por outro
lado, poesia e prosa aparecem frequentemente na mesma obra; pois ambas nascem da
subjetividade deformadora da realidade. Assim, pode-se encontrar poesia no conto,
novela ou romance que sdo géneros tipicamente prosisticos. Nesses casos, temos a

prosa poética.

INDICAGAO BIBLIOGRAFICA PARA APROFUNDAMENTO

MOISES, Massaud. A criagéo literaria: poesia. Sao Paulo: Cultrix, 2003.

MOISES, Massaud. A criagéo literaria: prosa I. Sao Paulo: Cultrix, 2006.

PAZ, Otavio. Poesia e poema In O arco e a lira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.
Verso e prosa In Signos em rotagdo. Sao Paulo: Perspectiva, 1973.

SOARES, Angélica. Géneros literarios. Sao Paulo: Atica, 1989.

STAIGER, Emil. Conceitos fundamentais da poética. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,

1997.

TAVARES, Hénio. Teoria literaria. Belo Horizonte: Itatiaia, 1984.



EXERCICIO DE FIXAGAO |

1. Por que se diz que o primeiro problema em relacdo a diferenciacdo entre prosa e
poesia € vocabular?

2. Para conhecer uma obra literaria é suficiente frui-la?

3. A observacao da forma do texto é suficiente para a distingdo entre prosa e poesia?
4. Prosa e poesia se assemelham em varios aspectos. Por qué?

5. A prosa, assim como a poesia, admite dois modos de expressdo. Cite e explique-os.

6. Segundo Massaud Moisés, ha um modo poético e um modo prosistico de ver o
mundo. Em que consiste cada um desses modos?

7. Poesia e prosa podem aparecer num mesmo texto? Explique.
8. O que é prosa poética?
9. Qual a origem da palavra poesia?

10. Segundo alguns estudiosos, a poesia € o nucleo residual e essencial de toda
manifestagao artistica. Essa posi¢cao é coerente?

11. Explique a seguinte equacéao: o todo = sujeito + objeto.

12. Quando se diz que a poesia € o reino do “eu”, exclui-se o reino do “ndo-eu”?
Explique.

13. Segundo Massaud Moisés, o mundo interior do poeta pode ser dividido em trés “eus”.
Cite e explique cada um deles.

14. O que é poema?

15. O que é poesia?

16. Quais os dois requisitos para que uma metafora seja considerada poética?
17. Onde se encontra a poesia? No poema ou no leitor?

18. Todo poema contém poesia?
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A NOVELA?

I. APALAVRA NOVELA
Possivelmente, vem do Italiano novella; que teria origem na forma latina novella, de

novellus, adjetivo diminutivo originario de novus; Do sentido de “novo”, “incipiente”, a
palavra derivou para “embaragado”, “enredado”. Substantivada e adquirindo denotagao
especial, durante a ldade Média, a palavra novela acabou significando “enredo”,
‘entrecho”, e dai “narrativa enovelada®, “trangada”. Foi com esse sentido que a palavra
passou para outras linguas.

Em Portugués, pode significar vulgarmente qualquer histéria longa e
exageradamente sentimental, sobretudo quando transmitida pela radio e pela televisao.
Foi somente por ocasido do Romantismo, mercé da profunda metamorfose cultural
desencadeada em toda parte, que a palavra novela ganhou a significagao literaria que

possui atualmente.

Il. HISTORICO DA NOVELA
Ja era embrionariamente cultivada na Antiglidade greco-latina. O desfiar de

aventuras ou experiéncias, visando ao entretenimento € um ingrediente fundamental na
configuragdo da novela e desenvolveu-se aproximadamente ao longo de cinco séculos:
a.C.allld. C.

O texto mais antigo que se conhece é Nino e Semiramis de autor desconhecido (Il

a. C.) Ha ainda outros exemplos:
» Satyricon, Petrénio: | d. C.
» Metamorfoses ou O asno de ouro, Apuleio: 11 d. C.

Por mesclarem elementos teatrais a forma da historiografia, as novelas classicas
exerceram fascinio durante a Idade Média e Renascimento. Elas misturam o
historicamente veridico ao fantastico ou mitico. Todavia, a novela propriamente dita surgiu
das Cancgédes de gesta (feito memoravel, herdico; faganha, proeza) e floresceu na Franga.
As cangbes de gesta, cantadas por trovadores, confundiam o fantastico com o veridico,
ambos ligados aos feitos de guerras; e a narrativa crescia cada vez que o trovador a
repetia. Resultado: desfiguragdo dos pretextos herdicos da guerra efetivamente travada e
extensdo enorme do poema. Como a memoria individual fosse incapaz de reter o enredo
na integra, fazia-se imperioso transcrevé-lo no pergaminho a fim de conserva-lo. Desse

fato, ocorreu outro, inesperado: apds a transliteracdo, as cancdes passaram a ser lidas,

2 Adaptado de MOISES, Massaud. A criacdo literaria — prosa I. Sdo Paulo: Cultrix, 2006.
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com acompanhamento musical nos saraus da corte. Essa leitura em publico incentivou a

leitura individual e o alargamento desmesurado do texto levou a pér em prosa o conteudo
ja de si narrativo dos versos. Com a prosificacdo de algumas cangdes de gesta, a novela
despontava como forma autbnoma e caracterizada.

O primeiro exemplo que merece referéncia é A demanda do Santo Graal; cuja
adaptacdo portuguesa data de +/-1240. O original francés €& do século anterior. Apos
esses primeiros passos, cresceu, ao longo dos séculos, o tema da busca do calice em
que José de Arimatéia colheu o sangue de Cristo.

Era a novela de cavalaria que emergia. A novela de cavalaria, repondo uma
cosmovisdo herdica semelhante a das epopéias greco-latinas, correspondia a ansia de
mitos e herdis existente no intimo de cada individuo. Tornada protétipo dum tipo de

comportamento e de visdo da realidade, permanecera no gosto popular até hoje.

Idade Média
Sucedem-se novelas de cavalaria:
» Amadis de Gaula,
» Merlim
» e José de Arimatéia.

Em consequéncia, algumas transformagdes ocorrem. Elementos erdticos,
sentimentais, ndo-bélicos, insinuam-se aos poucos. E o Amadis o primeiro protagonista
de novela onde ja se evidenciam tragos do homem renascentista e moderno, a debater-se
entre conflitos de varia ordem sentimental e ética. E o sopro lirico que invade o mundo da
cavalaria. Ex.: Carcere de amor, de Diego de San Pedro.

Ha também o grupo das novelas pastoris. Aparecem alguns exemplares de
primeira ordem, a comegar pela Arcadia, de Sannazzaro. Em portugués, temos Menina e

mocga de Bernardim Ribeiro.

Renascencga

Além das novelas de carater histérico ou histdrico-cavaleiresco, conquistam
atencao as narrativas de indole satirica ou picaresca. Como exemplo, pode-se citar E/
Lazarillo de Tormes, de autor desconhecido, que inicia um fildo literario em torno do
picaro. Gargantua e Pantagruel de Rabelais é o exemplo classico de novela satirica.

Com o D. Quixote, Cervantes constréi a obra suprema da novela de cavalaria
(apesar de pretender satiriza-la por decrépita e extravagante) e ergue a forma novela ao

mais alto ponto.
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Séculos XVII E XVIII

A novela ainda se cultiva, mas ja se mescla de algumas particularidades da forma
romance, nessa altura ensaiando seus primeiros passos. O recorte psicolégico e social,
evidente no D. Quixote, vai tornar-se lugar-comum: A Princesa de Cleves, de Madame de
Lafayette, Gil Blas de Santillana, de Le Sage, Manon Lescaut, do Abade Prévost.

As novelas pastoris, satiricas e picarescas também continuam nesse periodo.

Ja nos fins do século XVIII, aparece Paulo e Virginia, de Bernardin de Saint-Pierre,

que é a derradeira encarnagao “classica” da novela.

Romantismo

Surge a novela moderna. Ela se torna o meio predileto de atingir os leitores
meédios, pois correspondia a ansia de entretenimento, evasdo e sonho da burguesia
materialista, imersa num cotidiano monétono e raso. Viciada na leitura amena e no teatro
ligeiro, somente lhe interessavam o aventuresco e o fantasioso. Assim se explica que as
narrativas folhetinescas alcancassem tanto éxito. As vezes, a garantia de receptividade
por parte dos leitores, fazia que os editores langassem as novelas diretamente em livro.
Vale a pena lembrar que mesmos escritores roméanticos talentosos se renderam aos
encantos da novela como meio de comunicagdo com o leitor comum. Exemplos desse
fato sdo Balzac e Walter Scott

Em Lingua Portuguesa, as coisas se passam de modo semelhante. Camilo é o
grande novelista do romantismo portugués, enquanto no Brasil temos Joaquim Manuel de

Macedo, José de Alencar entre outros.

O Realismo

Mais rigoroso com o trabalho artistico, e revestindo-o duma “miss&o” reformadora,
o Realismo afasta a novela de seu circulo de interesse. Ndo obstante, observam-se ainda
restos de sua influéncia, como se pode ver na obra ciclica de Zola, ou em narrativas
escritas ainda sob o influxo do folhetim. Subterraneamente, as novelas de folhetim
publicadas em jornal ou em fasciculos continuavam ainda a deliciar o leitor burgués o que,

alias, acorre até hoje.

Século XX
Foram tantas as transformagdes na prosa de ficgdo que a novela acabou relegada

ao esquecimento como forma séria de expressao estética, mas nado desapareceu de todo.
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No estrangeiro, pode-se citar o livro Os Buddenbrooks de Thomas Mann. No Brasil, cite-

se parte da obra de Jorge Amado, Erico Verissimo entre outros.
A novela permaneceu e permanece presente no gosto da massa andénima e
semiculta desejosa de evasdo pela leitura ou por meio das artes visuais: cinema,

televisdo.

lll. CONCEITO E ESTRUTURA
Acgao

A novela é essencialmente multivoca, polivalente. Constitui-se duma série de
unidades dramaticas ligadas entre si e cada unidade tem fim em si prépria: inicio, meio e
fim. No entanto, ndo sdo autdnomas, sdo interdependentes. A pluralidade dramaética,
segue-se outra caracteristica: a sucessividade, isto é, as unidades dramaticas sao
colocadas uma apds a outra. No entanto, ndo se trata de uma sucessao rigorosa, pois as
unidades dramaticas nao sao estanques. Em suma, o que ocorre na novela em termos de

acao é alargamento e inflagdo dramatica.

Tempo

Geralmente, o tempo da novela é cronoldgico, isto €, flui numa ordem horizontal,
linear. O tempo é sempre o presente, embora o passado possa aparecer através do
narrador ou uma personagem.

A reducéo das categorias do tempo ao presente explica que na novela de cavalaria
domine a intemporalidade: os acontecimentos podem passar-se em qualquer tempo. Em
algumas novelas romanticas, a data € vaga, seguida de reticéncias. Mostra-se com isso a
precariedade e inutilidade do tempo enquanto nogéo rigida e definida. Destinada a
entreter, a novela ndo se preocupa com o presente histérico; mas procura presentificar

um passado que sugira evasao ou devaneio.

Espaco

N&o ha unidade espacial no enredo da novela. O narrador € dono absoluto da
geografia ficcional. Também ndo ha uma relagdo légica no espago. A personagem
transfere-se para lugares longinquos e de acesso dificil. Como a agdo € o que importa na

novela, o espago, normalmente, desempenha papel importante.

Estrutura

E objetiva, plastica, horizontal. Narrativa em 3a. Pessoa, geralmente. A intriga da
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novela prevalece sobre os caracteres e a imaginagao exerce papel relevante. A narrativa

novelistica ocorre em unico plano: o histoérico, a agao.

Linguagem

Metaforas simples, diretas, despojadas. Geralmente, ndo ha subentendidos, pois a
novela n&o guarda segundas inten¢des. O dialogo predomina na forma direta ou indireta e
a presenca da narragdo também é grande. A descrigdo também aparece mais vezes,
tanto a fisica quanto a psicologica. Ja a dissertagdo tende a omitir-se em razdo de a

novela empenhar-se, fundamentalmente, na distragao do leitor médio.

Personagens
Praticamente, inexiste limite para a quantidade de personagens dentro do enredo
novelistico. Os protagonistas sdo numerosos e as personagens secundarias também. As

personagens sao planas, ja que a agéo é o foco principal.

Trama

O ritmo é acelerado, precipitado. Para ndo perder o ritmo e entrelagar as varias
células dramaticas, o narrador pode usar os seguintes recursos:

1. As personagens centrais permanecem ao longo das células dramaticas,
integrando-as. Ex. D. Quixote

2. A passagem da-se pelo acaso ou pela morte do herdi de cada célula dramatica.
E substituido por um herdeiro ou figurante que se lhe aproxima estreitamente. Ex. A
demanda do Santo Graal

3. A substituicdo acontece gragcas a um nexo de parentesco entre as personagens.

Ex.: O tempo e o vento

Ponto de vista
Quase sempre é um narrador onisciente. As vezes, a personagem central ou

secundaria narra acontecimentos de que foi protagonista ou espectadora.

IV. TIPOS DE NOVELA
Toda tipologia novelesca deve ser encarada como um esforgo didatico de

esclarecimento e orientagéo.
Outro ponto importante: ndo ha novelas “puras”, dotadas de caracteristicas

exclusivas, qualquer novela comporta ingredientes contrastantes e somente a
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predominancia de uma delas permite classifica-la em determinado tipo ou padrdo. Por

isso, é frequente o caso de uma novela participar ao mesmo tempo de varios padroes. A
seguir, exporemos um quadro sindtico o mais simples possivel, sem descer a minucias
que possam torna-lo confuso e inécuo. Cumpre também abstrair as conexdes temporais e
estéticas das novelas, pois leva-las em conta seria assumir outra tipologia, ainda mais

inutil e cadtica. Massaud Moisés divide as novelas em 5 tipos:

1) novelas de cavalaria;

2) novelas sentimentais e bucdlicas;
3) novelas picarescas;

4) novelas historicas;

5) novelas policiais e de mistério.

Essa tipologia baseia-se na agao narrativa.

1. As novelas de cavalaria

Nasceram na Idade Média em consequéncia da prosificagdo das cang¢des de gesta.
Seu bergo natal foi a Franga, principalmente, e Inglaterra no século XII.

Dividem-se em trés ciclos conforme o assunto principal:

1°. Ciclo bretado ou arturiano: narra as proezas do Rei Artur e seus cavaleiros da
Tavola Redonda;

2°. Ciclo carolingio: gira em torno dos feitos de Carlos Magno e seus doze pares;

3°. Ciclo classico: baseado em temas herdados da antiguidade greco-latina.

O primeiro ciclo foi o unico que vingou em Portugal, traduzido e adaptado por volta
de 1240. A novela de cavalaria desapareceu nos principios do século XVII.

Nessa histdria das novelas de cavalaria, ha trés pontos altos:

1. Idade Média: A demanda do santo Graal > representa o misticismo e o
transcendentalismo medievais;

2. Transicao mundo medieval e o renascentista: Amadis de Gaula -2 o heréi
vive agora os conflitos derivados da humanizagdo do cavaleiro andante, impelido para
disputas impostas pelo “servico amoroso’;

3. Inicio do Barroco: D. Quixote -2 o ponto alto da cavalaria. Pretendendo ser
uma satira, o narrador conseguiu uma liberdade de criagdo e um enquadramento filosoéfico
e humanistico antes apenas entrevisto.

O eixo tematico e ideologico das novelas de cavalaria poderia ser assim expresso:
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a vida como aventura audaz, enfrentando toda sorte de perigo, no encalgo dum objetivo

guase sempre inacessivel ou acima da prépria condicdo humana.

2. As novelas sentimentais e bucodlicas

Remonta aos séculos classicos: Dafnis e Cloi, séc. lll a. C, atribuida a Longus; mas
€ com Arcadia, 1504, de Sannazarro, que esse tipo de novela ganha grande impulso.

Entre suas caracteristicas temos a descricdo da natureza e narragao de idilios
entre pastores.

De modo natural e influenciada pelo Renascimento, a novela bucélica vai perdendo
seu aspecto pastoril e vai acentuando seu carater sentimental. A partir da metade do
século XVII, tém-se nas novelas sentimentais as primeiras tentativas de analise
psicologica e de “realismo” social, que anunciam o romance, aparecido no século
seguinte.

No século XIX, a novela sentimental aparece mesclada a outros tipos ou autbnoma.
Desde entdo, a novela sentimental entrou para o rol dos folhetins e das publicacbes em
fasciculos para o grande publico. Finalmente, transformou-se na fotonovela, novela de

radio e televisao.

3. As novelas picarescas

Inicia-se em 1554 com A vida de Lazarillo de Tormes. O adjetivo
picaresco/picaresca vem de picaro que significa criatura de vida irregular, vadia, vivendo
de expedientes astuciosos e inescrupulosos. A novela picaresca atingiu seu auge no
século XVIlII em Espanha. No Brasil, Leonardinho, protagonista de Memoérias de um
sargento de milicias (1852) de Manuel Antdnio de Almeida & considerado o primeiro

picaro da Literatura Brasileira.

4. As novelas histéricas

Caracteriza-se pela recriagdo de um passado remoto ou recente através de
documentos veridicos, mas submetidos a imaginagao criadora. Seu nascimento coincidiu
com o Romantismo e deveu-se a Walter Scott e sua novela Waverley (1814). A novela
historica € identificada com o espirito roméantico, pois esse tipo de novela teve ai seu

grande desenvolvimento. Apds esse periodo aureo, veio perdendo prestigio.

5. As novelas policiais e/ou de mistério

Identificam-se sempre pela existéncia dum crime misterioso em cujo
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desvendamento se empenham os protagonistas. Seu inicio € obra de Edgar Allan Poe e

seu texto Assassinato na Rua Morgue (1841). Ha duas vertentes dessa novela:

1. As policiais propriamente ditas: ha detetive, astucias policiais, emprego de
laboratério de analise, etc. Os casos mais famosos séo as obras de Conan Doyle, Agatha
Christie e Georges Simenon.

2. As de terror: também ha mistério, mas que deriva em terror.

V. NOVELA E COSMOVISAO
Artificiosa, a novela conduz a extremo o direito de fingir que os ficcionistas

possuem. Nesse espaco de convergéncia das aspiragdes fictivas do narrador e do leitor, o
faz-de-conta volve-se absoluto e desvenda o seu reino ideal.

Dai vem o predominio da verossimilhanga interna, que organiza as regras
especificas de um mundo autbnomo, sobre a verossimilhanga em relacédo ao plano da
realidade concreta. O ideal, ou o ilusério, alcanga aqui sua plena dimenséo; e a realidade
do dia-a-dia é substituida por uma realidade inventada na qual o leitor projeta suas
frustracdes e libera-se da contingéncia que lhe tolhe os movimentos. Opio ou espelho de
virtudes - a novela é sempre fuga da realidade.

Inventando uma esfera artificial, a novela preserva o leitor de maiores danos ao
enfrentar o mundo e, ao mesmo tempo, inebria-o, permitindo-lhe 0 gozo momentaneo de
colocar entre parénteses a realidade aspera e perigosa.

Por outro lado, é fuga da realidade porque deforma o mundo concreto.

A primeira distorg¢ao ocorre no plano da narrativa, uma vez que o narrador reduz
o mundo da realidade a uma sequéncia de atos encadeados numa ordem horizontal,
como se toda a complexidade real subitamente se mostrasse inexistente ou enganosa, e
na verdade apenas houvesse historias lineares. Os “caminhos cruzados”, que
correspondem ao mundo real e ao espago do romance, d&do lugar a caminhos em linha
reta, como se todas as trajetérias existenciais constituissem limpidas progressdes de
eventos consecutivos entre o nascimento e a morte.

A essa deformacdo de base seguem-se as demais: as personagens de tais
narrativas s6 podem ser planas, monoliticas, estereotipadas, de temperamento invariavel,
de carater imune a mudancgas, como se fosse possivel haver algum ser humano composto
de uma pega unica. Dai que se classifiquem em tipos estanques, inflexiveis no seu
interior, “boas” e “mas”, “herdis” e “vildes”, etc.

Maniqueista por imposi¢cao de sua estrutura fundamental, a novela € a morada dum

mundo inamovivel e espetaculo oferecido a leitores avidos de ser identificados com os
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‘bons” e rechagar os “maus”, ainda quando, em verdade, se situem em posi¢cao

diametralmente oposta.

O tempo no qual transcorre a historia de personagens acessiveis a perquiricdo do
narrador, sendo o fisico ou o cronoldgico, abstrai da realidade do mundo tudo quanto
possa denunciar um tempo doutra natureza, ignora o tempo psicolégico e o tempo
metafisico.

Consequentemente, focaliza o0 mundo com a liberdade da sua fantasia, forgando
verossimilhangas, também no espago, quer o social, quer o natural. Nao raro, tomba no
fantasioso e no absurdo. Pouco se lhe da que num tempo incrivelmente curto o heroi
percorra imensa distancia, ou que, de repente, na paisagem mais amena irrompa uma
situagado contraria a todo sentido de coeréncia exterior. O tempo e o espago se tornam
fantasticos, ingressam no maravilhoso, submetidos n&o ao real mas a criagédo permanente
de novas solugdes que roubem o leitor de seu odioso cotidiano. Em que tempo e lugar se
passam as andancas de D. Quixote e Sancho Panga? Tempo e espago da fantasia livre
para gestar sucessivas surpresas, indiferente a légica do bom senso ou da razao.

Em suma, a novela nao (re)cria a realidade, mas uma realidade, a partir dos dados
que o mundo concreto Ihe fornece. Entretanto, ao eleger os dados reais de acordo com
seus principios internos, busca menos refletir a superficie do Universo que gerar um novo
mundo: ndo Ihe importa ser imagem do Cosmos, mas um (micro) cosmos, paralelo ao
outro, mais do que o conto e o romance. A novela mente o real e acredita em sua mentira
para sobreviver e ordenar-se sem a macula ou o remorso da contradi¢do, ao passo que o
conto e o romance, desejosos de ser reflexo e reconstrucdo do mundo, mergulham na
duvida que a um s6 tempo os propulsiona e os delimita.

Sua estrutura reproduz ndo o mundo da realidade, mas a abstracdo de algumas de
suas linhas: o mundo, abreviado a uma esfera cortada por linhas retas, se representa
numa estrutura sem frinchas ou paradoxos, produto da mente simplificadora e fantasista,
e nado da inteligéncia sequiosa de assimilar o caos real em sua evidéncia e totalidade.

A novela camiliana, como toda novela, € um espelho de dupla face: o leitor, no
conforto de sua poltrona, goza o espetaculo protagonizado pelo “outro”, satisfaz o seu
apetite por bisbilhotar a vida alheia, sem dar-se conta de que o significado dele, seja a
tragédia de Simao e Teresa (Amor de perdigdo), seja a comédia conjugal dA Queda dum
Anjo, deriva da classe endinheirada do tempo, quando virada pelo avesso. Fora do viver
cotidiano, sim, pois é da condicdo da novela (a da TV moderna ai esta para o dizer
abertamente) que assim seja, mas focalizando as entrelinhas da realidade: a novela
trabalha com aquilo que o leitor aspira a ser, nao com o que é. Trata-se de um
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realismo de virtualidades sentimentais, que revelariam a classe média a si propria se ela

tivesse olhos de ver. Mas se os tivesse, ou repudiaria a leitura de tais novelas, ou cada
um dos leitores se converteria, possivelmente, em autor delas.

Veiculo e repositério de idealizagdes sem fim, a novela quase refutaria a idéia de
que a Literatura é uma forma de conhecimento ndo fosse abrigar, na refracdo da
realidade, uma mundividéncia: énfase no sonho e na quimera, para alimentar a caréncia
de sonho e de quimera que agita todo leitor. Na exploragdo desse angulo, a novela
mostra um trago porventura essencial da Humanidade, e ao alardea-lo, nos instrui acerca
da porgao de realidade que descortina. Justifica-se, desse modo, a artificiosidade que a
caracteriza: faz parte da condigdo humana o gosto pelo artificio, e uma forma literaria que
a produz engenhosamente, ndo s6 desempenha importante fungdo como insinua ser mais

entranhada do que se pensa, no ser humano, a dependéncia do sonho e da fantasia.

IV. ESQUEMA GRAFICO DA NOVELA

Reduzindo as observacoes precedentes a um esquema grafico, indispen-
savel a compreensdao da estrutura da novela, temos o seguinte:

continuidade pela perma- pluralidade e sucessividade dramatica

néncia de uma ou mais

personagens numero ilimitado de personagens

liberdade de tempo e espaco

dialogo (importante)
narracdo (importante)

descl |I”JJ (p:l.‘:'t"llte\'

continuidade por \ dissertacio (prescntc)

substituicdo
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EXERCICIOS DE FIXAGAO II

O que é novela?

Quando surgiu a novela?

A novela, tal como a conhecemos hoje, surgiu de que tipo de texto?

Na histéria ocidental qual pode ser considerada a primeira novela?

O que representa do D. Quixote na histéria da novela?

O que acontece com a novela durante o periodo literario chamado Realismo?

Como podemos caracterizar a acao na forma novela?

© N g bk wbh =

Como podemos caracterizar o tempo na forma novela?

©

Como podemos caracterizar o espago na forma novela?

10. Como podemos caracterizar a estrutura da forma novela?

11. Como se apresenta a linguagem da novela?

12. Como se pode caracterizar a personagem da novela?

13. No que diz respeito a trama da novela, quais os procedimentos que o narrador pode
usar para nao perder o ritmo e entrelacar as varias células dramaticas?

14. Disserte sobre a questao do ponto de vista na novela?

15. Segundo Massaud Moisés, quais sao os tipos de novela?

16. Ha trés tendéncias na novela de cavalaria. Quais sao elas? Explique cada uma.

17. Uma novela sentimental e pastoril foi também a responsavel pela instalacdo do
periodo literario conhecido como Arcadismo na lItalia. De que novela se trata e quais suas
principais caracteristicas?

18. De que trata a novela picaresca?

19. Na literatura brasileira, qual o primeiro anti-heroi picaro?

20. Segundo Massaud Moisés, as novelas policiais ou de mistério podem ser divididas
em dois grupos. Quais?

21. Qual é a cosmovisao que esta embutida na forma em prosa novela?
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO — NOVELA

1. “A novela contempla, ndo indaga.” Levando em conta
as discussbes em sala de aula a respeito da novela,
comente essa afirmagao de Massaud Moisés.

2. A novela de cavalaria pode ser dividida em trés ciclos.
A foto ao lado faz referéncia a um deles. Analise
atentamente a figura e responda: a que ciclo pertenceria
a foto ao lado? Qual o principal tema desse ciclo?

3. Um tipo de novela esta estreitamente relacionado
com a telenovela? Que tipo € esse? Quais as caracteristicas comuns que existem entre

4. As novelas de cavalaria surgem no século XII. Elas exercem
alguma influéncia nas produgdes artisticas ainda hoje?
Justifique e exemplifique.

5. A pintura ao lado esquerdo representa os trovadores
medievais. Relacione-a com a novela.

6. Uma das novelas de cavalaria famosa foi o Amadis de
Gaula. Pergunta: o que esse texto representa no
desenvolvimento histérico da novela?

7. Complete a frase: El Lazarillo de Tormes, de autor
desconhecido, inicia um fildo literario que foi bastante explorado posteriormente. Trata-se
do

8. O desenho ao lado representa uma famosa
personagem de um tipo de novela. Que personagem
€ esse e qual o tipo de novela que representa?

9. Relacione a personagem a esquerda com um dos ciclos da
novela. Nomeie o ciclo e justifique.
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O CONTO®

I. APALAVRA CONTO
computu- (Latim), com o sentido de “célculo”, “conta”. Segunda hipdtese: na

acepcao de histoéria, narragdo, a palavra conto seria um deverbal de contar que, por sua
vez, viria de computare. Em qualquer hipdtese, trata-se de uma palavra de remota
existéncia. Na Idade Média, o verbo contar foi usado no sentido de “enumerar” e “relatar”.

No século XVI, a palavra passou a ser aplicada em sentido literario. O primeiro
contista em Lingua Portuguesa foi Gongalo Fernandes Trancoso. Ele publicou Contos e
histoérias de proveito e exemplo em 1575.

Ja as primeiras idéias tedricas a respeito do conto aparecem no livro Corte na
aldeia em 1619 de Francisco Rodrigues Lobo. Dai em diante, o vocabulo conto nao

perderia mais sua conotagao literaria.

I. HISTORICO DO CONTO
Alguns situam o aparecimento do conto centenas de anos antes de Cristo. Em

realidade é desconhecida a origem do conto. No tocante aos seus aspectos historico-
literarios, o conto parece ter-se constituido em verdadeira matriz das demais formas
literarias.

A fonte mais rica de enredos de contos populares foi oferecida pelo Oriente. A
Biblia apresenta verdadeiros contos: os episddios de Salomé, Rute, Judite, Susana, a
historia do filho prodigo, a ressurreicdo de Lazaro. No antigo Egito, encontramos a historia
de Os dois irméos, e Setna e o livro magico, ambas de autor desconhecido, do século 14
a.C.

% Adaptado de MOISES, Massaud. A criacdo literaria — prosa I. Sdo Paulo: Cultrix, 2006.
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EXPANSAO

Antiguidade Classica

Os amores de Orfeu e Euridice, nas Metamorfoses, de Ovidio; O naufragio de
Siménides de Fedro; A matrona de Efeso de Petrénio; A casa mal assombrada de Plinio,
o mocgo; O sonho de Apuleio. Todos esses exemplos constituem, em verdade, embrides
de conto.

No Oriente (Pérsia e Arabia), estdo os exemplares mais tipicos de contos,
denunciando ja certas caracteristicas que o tempo s acentuara ou desenvolvera: As mil e
uma noites; Aladim e a ldampada maravilhosa; Simbad, o marujo, etc.

Na india antiga, temos os livros Panchatantra (ou “cinco livros”) e Jataka. O autor

mais antigo é Somadeva, do século X a.C., autor de Oceano de historias.

Idade Média (séculos XII-XIV)
O conto conhece uma época aurea. Nesse periodo encontramos:
% Boccaccio, Novelle,
+» Margarida de Navarra, Heptédmeron

+«» Chaucer, Canterbury tales;

Nos séculos XVI e XVII
O conto é cultivado, sobretudo na Italia. Matteo Bandello (Le novelle), Celio
Malespini (Duecento novelle), entre outros.

Na Espanha, encontramos Cervantes (Novelas exemplares), Quevedo (La hora de
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todos).

Na Francga, temos d‘Ouville (Contes), Perrault (Contes), Mme. d'Aulnoy (Contes de
fées), La Fontaine (Contes).
Um certo artificiosismo domina o conto. Este € um periodo de afetagédo e declinio.

Esses dois séculos tém menos importancia qualitativa que os séculos Xl — XIV.

Século XVIII

Neste periodo, tem-se um ambiente favoravel apenas a poesia e a prosa
doutrinaria. A ficgdo em prosa manteve-se arredia. Ainda assim, temos na Franga: Piron,
Marmontel e Hamilton, liderados por um dos mestres do conto de todos os tempos:

Voltaire: Zadig; Candido, o ingénuo; etc.

Século XIX

O conto conhece sua época de maior esplendor. Torna-se uma forma nobre, como
as poeéticas e passa a ser larga e seriamente cultivado. Na segunda metade do século
XIX, aparece um grande numero de contistas de primeira categoria.

Na Franga, o conto recebeu seu maior cultivo. Entre os grandes autores deste
género, temos Balzac, Maupassant e Flaubert.

Nos EUA, aparece Edgar Allan Poe, que é considerado o iniciador dos contos de
crimes e de detetives.

Na Russia, Nicolai Gogol e Anton Tchekov s&o os grandes expoentes.

Na Alemanha, temos Hoffmann.

Em Lingua Portuguesa, os representantes sdo Machado de Assis, Fialho de

Almeida e Eca de Queirés.

Século XX

O conto ganhou proporgdes enormes. Neste periodo, ele atinge seu apogeu como
forma literaria “erudita”. Aproxima-se, as vezes, da crbnica e do poema em prosa e
apresenta varias tendéncias: Anatole France, Virginia Woolf, Kafka, James Joyce, William
Faulkner, E. Hemingway, Maximo Gorki.

Em Portugal e Brasil, podemos citar Mario de Andrade, Guimaraes Rosa, Agustina
Bessa-Luis, Alves Redol, Fernando Namora, Vergilio Ferreira, José Régio, Miguel Torga,

Dalton Trevisan entre muitos outros.
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lll. CONCEITO E ESTRUTURA
As unidades do conto

O conto € a matriz da novela e do romance. Do &angulo dramatico, o conto
apresenta-se univoco, univalente, pois gira em torno de um so conflito, um s6 drama, uma
s6 acdo: UNIDADE DE AGAO. Todos os ingredientes do conto levam a um mesmo
objetivo. Nao ha digressdes, divagagdes, excessos. Por exemplo, em Missa do galo,
conto de Machado de Assis, temos um dialogo cheio de implicagdes sensuais entre o
narrador, entdo jovem de dezessete anos, e sua hospedeira, D. Conceigao, casada e com
30 anos. Arma-se um conflito que deve ser Unico e o mais importante na trajetéria do
protagonista. Dessa forma, o drama apresenta fim em si proprio, compondo uma unidade,
de comecgo, meio e fim, pouco interessa 0 que esta antes e depois do drama.

No maximo, o narrador sintetiza o passado imediatamente anterior ou o futuro. A
essa técnica de resumo, chama-se sintese dramatica.

Em suma: o conto constitui uma fragdo dramatica, a mais importante e decisiva,
duma continuidade em que o passado e o futuro possuem significado menor ou nulo.

Essa unidade de agao condiciona as demais caracteristicas do conto.

O espago

E sempre de ambito restrito: uma rua, uma casa, um quarto ou uma sala. O espaco
ocupado pelas personagens antes do lugar onde se desenrola a cena principal é
dramaticamente neutro ou vazio, dai se diz ser um espago-sem-drama, ao passo que o
outro é espago-com-drama.

Quando ha deslocamentos, estes servem como preparo ou enriquecimento da
acao.

Concluséao: a unidade de agao corresponde a unidade de espago. Se houvesse
criagao de varios poélos dramaticos, haveria desequilibrio interno, e o conto perderia o seu
carater proprio para tornar-se esbogo de novela ou romance. Em Missa do galo, por
exemplo, tudo se passa na “sala da frente” daquela “casa assobradada da Rua do

Senado”.

O tempo

Aqui também se observa igual unidade. Os acontecimentos ddo-se em curto lapso
de tempo: horas, dias... Se levam anos, de duas uma:

1. ou se trata dum embridao de romance ou novela,

2. ou o longo tempo referido aparece na forma de sintese dramatica (envolve
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geralmente o passado da personagem).

Por isso ndo ha uma temporalidade complexa; “... ouvi bater onze horas, mas
quase sem dar por elas, um acaso” (...) “ Pelo Ano-Bom fui para Mangaratiba. Quando
tornei ao Rio de Janeiro, em margo, o escrivao tinha morrido de apoplexia. Ouvi mais
tarde que casara com o escrevente juramentado do marido”.

O conto, portanto, abstrai tudo quanto, no tempo, encerre importancia menor, para

se preocupar apenas com o centro nevralgico da questéao.

Unidade de tom

E a impressdo, o sentimento que o conto provoca no leitor: pavor, piedade, édio,
simpatia, acordo, ternura, indiferenca, etc. Compreende-se melhor essa caracteristica do
conto quando nos lembramos de que ele opera com a agao e ndo com caracteres. Seu
fito ndo consiste em criar seres vivos a nossa imagem e semelhanga (como o romance),
mas situacdes conflituosas. Por isso todo o esforgo criador se concentra na formulagao
dum drama em torno dum sentimento uUnico e forte a ponto de desencadear uma
impressao correspondente no espirito do leitor. A unidade de tom se evidencia pela
“tensdo interna da trama narrativa”, pela funcionalidade rigorosa de cada palavra no
arranjo textual.

Entretanto, impde-se distinguir:

1°. a digressdo que provém dum alargamento dramatico ou do intuito de,
concentrando os olhos em elementos acessorios, distrair o leitor e adiar o climax
dramatico;

2°. a resultante do empenho estilistico do narrador, que dilata o texto pelo
acréscimo de notagdes plasticas a fim de ofertar ao leitor a contemplagdo dum momento
de beleza estilistica.

O conto monta-se, portanto, a volta de uma so6 idéia ou imagem da vida,
desprezando os acessorios e, via de regra, considerando as personagens apenas como
instrumentos da acdo. O conto se organiza precisamente como uma célula, com o seu
nucleo e o tecido ao redor. O nucleo possui densidade dramatica, enquanto a massa
circundante existe em sua fungdo, para que sua energia se expanda e sua tarefa se
cumpra. O éxito ou malogro do conto se evidencia na articulagdo ou desarticulagdo entre

o nulcleo dramatico e o seu envoltério ndo-dramatico.

Personagens
As unidades de agao, tempo, lugar e tom levam a poucos personagens no conto,
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pelo menos duas. A principio, ndo parece possivel o conto com uma unica personagem,

pois é preciso haver conflito.

As personagens tendem a ser estaticas ou planas porque o narrador as surpreende
no instante climatico de sua existéncia, ele as imobiliza no tempo, no espago e na
personalidade. O conto semelha uma tela em que se fixasse, plasticamente, o apogeu de
uma situagdo humana.

Por outro lado, o convivio se interrompe no desfecho pelo fato de a existéncia das
personagens nao oferecer mais espago a imaginagao do leitor. De onde nao ficar na
memoria do leitor sendo uma impressao progressivamente diluida da histéria e, via de

regra, esquecer o nome dos herais.

Estrutura

E paralela as unidades e ao numero de personagens. O conto costuma ser narrado
na terceira pessoa, pois foge do introspectivismo. Sem divagagdes ou digressdes: todas
as palavras hao de ser suficientes e necessarias. A imaginagéo jamais se perde no vago;
ao contrario, prende-se plasticamente a realidade concreta. Nasce dai o realismo, a
verossimilhanca do conto com a vida. Ele ndo admite malabarismos estruturais sem
comprometer o seu carater préprio.

E por todas essas caracteristicas que se diz que a técnica de estruturacdo do conto

assemelha-se a técnica fotografica.

Linguagem

E objetiva, inclusive nas metaforas. O conto, por sua unidade dramatica, explora o
dialogo, pois os conflitos, os dramas residem na fala das personagens. Sem dialogo, nao
ha discordia, conflito ou acao.

Pode-se dizer que existem quatro tipos de discurso:

1. O discurso direto: as personagens falam diretamente;

2. O discurso indireto: o narrador resume as falas das personagens;

3. O discurso indireto livre: ha fusdo entre terceira e primeira pessoa narrativa,
entre narrador e personagem;

4. Mondlogo interior: a personagem fala consigo mesma. Ocorre no mundo
psiquico da personagem.

Desses tipos de discurso, no conto, predomina o discurso direto.

Narragao
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Outro expediente de linguagem € a narragao. Ela consiste no relato de fatos ou

acontecimentos. No conto, funciona principalmente como condensacdao dos pormenores

ou fatos intermediarios.

A descrigao

E a enumeracao de caracteristicas de seres animados ou inanimados. Na estrutura
do conto, o papel da descricao é semelhante ao da narragao.

A descricdao dos protagonistas é rapida, sumaria; no entanto tende a ser mais
importante de acordo com o tipo de histéria narrada. Por exemplo, no conto realista, as
descricbes de personagens e espago sao mais abundantes, pois acreditava-se na

interacdo desses elementos.

A dissertagao
E a exposicdo de idéias, juizos. Até o século XIX, sua presenga no conto foi muito
relevante e intensa, pois nessa época, o conto tinha um carater eminentemente doutrinal.
Apds o Romantismo, século XIX, o recurso da dissertagao diminui. Sua presenca

constante pode transformar o conto em divagacgéao.

Trama

Geralmente ¢€ linear, objetiva, cronoldgica. O conto, ao comegar, ja esta préximo do
epilogo; por isso, a precipitagdo domina o conto.

Os pormenores vao acumulando-se numa ordem logica, dai que a grande forga do

conto consiste no jogo narrativo para prender o interesse do leitor até o desenlace.

Ponto de vista

Também chamado de foco narrativo, € o angulo visual em que se coloca o
narrador. Para os criticos americanos Cleanth Brooks e Robert Penn Warren, ha quatro
focos narrativos:

1. A personagem principal conta sua historia;

2. Uma personagem secundaria conta a historia da personagem central,

3. O narrador, analitico ou onisciente, conta a historia;

4. O narrador conta a histéria como observador.

1. No primeiro dos focos (a personagem principal conta sua historia)

O narrador emprega a primeira pessoa do singular ou do plural; narra de seu
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angulo pessoal, o que implica uma visao limitada: quem garante que o narrador € dotado

de recursos intelectuais, psicologicos, etc. para se conhecer a ponto de nos contar sua
histéria com desprendimento e seguranga? Esse tipo de narrador ndo concede as outras
personagens a mesma atencao que dispensa a si proprio. Enfim, tem-se apenas um viés
da histéria, uma unica verséo.

Como vantagem dessa estratégia narrativa, diga-se que, com ela, a narrativa tende
a ganhar maior verossimilhanga aos olhos do leitor; pois é a personagem que viveu a
histéria que a conta diretamente ao leitor. Além disso, 0 emprego da primeira pessoa
confere unidade a narrativa. Outra vantagem da primeira pessoa é o efeito de
presentividade: o leitor tem a impressio de participar dos acontecimentos, mesmo que o
tempo verbal esteja no pretérito. A historia torna-se-lhe presente num jato, e essa

impressao mantém-se devido ao foco narrativo estar em primeira pessoa;

2. No segundo dos focos (personagem secundaria conta a histéria)

O processo implica uma certa “objetividade”, pois quem conta € apenas uma
testemunha. No entanto, pode-se fazer as mesmas restricbes aquelas do foco anterior.
Que garantias de isencdo nos da a personagem? Por secundaria, seu discurso torna-se
naturalmente pouco confiavel; exemplo classico desse recurso € Watson, personagem de

Conan Doyle.

3. No terceiro dos focos (O narrador, analitico ou onisciente, conta a histéria)

O narrador € uma espécie de Deus; acompanha as personagens a todos os
lugares; sabe todos os pensamentos e sentimentos das personagens; conhece o
consciente e o inconsciente.

No entanto, devido as unidades do conto, o narrador ndo aprofunda as analises

psicologicas. Como a narragéo é indireta, tem-se um efeito de objetividade.

4. No quarto dos focos (O narrador conta a histéria como observador)

O narrador ja ndao € um Deus. Ele narra apenas o que observa; evita entrar na
historia. Em relagdo ao foco anterior, suspende-se ou diminui-se a penetragao psicologica
em favor da acao, do conflito.

Dadas as limitagdes do conto, geralmente tem-se apenas um tipo de foco narrativo.
No conto moderno, porém, encontram-se experimentalismos que se utilizam de varios

focos narrativos.
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IV. TIPOS DE CONTO
Uma classificagdo do conto, por mais rigorosa que seja, nao é rigida, € apenas

uma possibilidade. A classificagdo toma por base os expedientes técnicos nele utilizados
e nao a sua esséncia. A variagdo é do acidental e ndo do essencial, pois ndo existem
contos “puros”. E a predominancia de uma caracteristica que fundamenta a classificacao.
Casos ha, em que varias caracteristicas se mesclam com igual relevancia.

Segundo Carl H. Grabo, uma possivel tipologia do conto seria a seguinte:

1.° historias de agéo (contos policiais e de mistério);

2.° de personagem;

3.° de cenario ou atmosfera (“setting or background”; ex.: Assombramento de
Afonso Arinos),

4.° de idéia (O alienista de Machado de Assis);

5.° de efeitos emocionais.

O conto de agédo

E o tipo mais comum. Os contos policiais e de mistério sdo seus principais
representantes. S&o narrativas construidas para entreter, divertir. Sua construgcéo centra-
se na agao ja que predomina a aventura. Sua “moral”’, quando existe, se depreende da

acao das personagens. Ele é caracteristicamente linear.

O conto de personagem
E menos comum. O retrato da personagem é o objetivo principal, no entanto, nunca
conseguira nesse intuito a profundidade do romance. Na Literatura Brasileira, exemplifica

a perfeicao esse tipo de conto a obra-prima que é Feliz aniversario, de Clarice Lispector.

O conto de cenario ou atmosfera

E raro. Organiza-se em torno da descricdo dos objetos e pormenores fisicos. A
tbnica dramatica transfere-se para o cenario, 0 ambiente, de modo que este quase se
transforma no protagonista do conto. Exemplos desse tipo de conto sdo Clair de lune de
Maupassant, A obra prima desconhecida de Balzac e nas letras nacionais temos
Assombramento de Afonso Arinos.

O conto de idéia

E mais comum. No século XVIII, era predominante. Nessa época, possuia um
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carater moralista. Esse tipo de conto mostra uma visdo profunda e filosofica da

existéncia. A idéia ndo se ergue aprioristicamente, mas emerge da agao e personagens;
caso contrario, a narrativa se transformaria em panfleto. A custa de serem meios
expressivos, as personagens as vezes se convertem em simbolo. Esse carater simbdlico
do conto, conseguido por via reflexiva ou intelectual, torna a narrativa “dificil” para o leitor
habituado ao conto de acgado, apesar de que todo conto pressupbe a existéncia duma
idéia. O alienista, de Machado de Assis, parece enquadrar-se perfeitamente nesse tipo de

conto.

Conto de emocgao

Geralmente vem mesclado ao de idéia. Personagens, agéo, espacgo, etc., tudo
converge para O intuito capital: despertar uma emoc¢édo no leitor. Por vezes, os
expedientes usados sao proprios de narrativas de mistério ou de terror. Tudo se anula em
favor de uma unica emogéo (curiosidade, medo, espanto, surpresa, etc.), pois que o

enredo ocupa lugar secundario; a emogao preexiste e subsiste ao exame racional.

V. COMEGO E EPILOGO NO CONTO
O inicio do conto é importantissimo para “capturar” o leitor e, portanto, € um dos

grandes desafios do escritor. Sdo as primeiras linhas que determinam o destino do conto,
por isso, qualquer informacgéao supérflua ou redundante pode comprometer o texto.

O epilogo do conto corresponde, via de regra, ao climax. Como exemplo, podemos
citar A cartomante de Machado de Assis.

Ha dois tipos de epilogos:

1. O enigmatico, imprevisivel, surpreendente (conto tradicional);

2. O destituido de enigma, surpresa ou imprevisto (conto moderno).

O conto enigmatico predominou até o século XIX. Nessa época, estética e ética se
entrecruzavam; o enigma relacionava-se com a “moral” que coroava as narrativas. Na

atualidade, a primazia é do conto ndao-enigmatico.

VI. CONTO, POESIA E TEATRO
Como vimos anteriormente, os géneros e suas subdivisbes (espécies e formas)

nao sao compartimentos estanques: mesclam-se entre si, na horizontal e na vertical,
originando uma variada gama de hibridismos.

O conto nao poderia escapar dessa contingéncia, seja por sua estrutura propria,
seja por sua condi¢do de possivel matriz das outras expressdes narrativas. A semelhanca

do romance, mas diferentemente da novela, o conto pende, quando analisado em sua
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estrutura minima, entre dois extremos, representados, de um lado, pela reportagem, e de

outro, pela poesia.

Semelhancgas entre conto e reportagem:

1. s&o um episddio recortado do fluxo do cotidiano;

2. o foco narrativo é o da terceira pessoa;

3. orealismo ¢é a tonica da visdo do mundo que nela se plasma.

4. A linguagem esforca-se por atingir uma transparéncia tanto mais contigua da
univocidade quanto menos metaférica.

5. O retrato ao natural predomina, e a narrativa corre o risco de ser confundida com a
reportagem ou uma pagina arrancada a Historia.

6. Atenséo interna diminui e a precisao cientifica torna-se o objetivo do ficcionista.
Os autores realistas e naturalistas inscrevem-se nessa linhagem: Vejamos um

exemplo:

Paramentado com roupas de ceriménia, ele assentava, todo envergado em
um fraque apertadinho, sem félego, cogitativo, metendo no bolso a pon-
tinha do dedo enluvado, teso como um soldado espalhafatoso, fora dos
seus habitos, no fundo do carro. (Oliveira Paiva. Contos)

Do outro extremo o conto se avizinha pelo mesmo impulso, porém as avessas.

Semelhancgas entre conto e poesia:

1.

O foco narrativo é o da primeira pessoa, o chamado “ponto de vista lirico”, idéntico
ao do poeta. De onde o lirismo desse género de conto e, portanto, a denominagao
“conto lirico” ou “conto poético”, como durante o fastigio da prosa decadentista e
simbolista. Céu em Fogo (1915), de Mario de Sa-Carrieiro, reune exemplos
flagrantes no género.

A linguagem assume-se metaférica, permeavel as vaguedades interiores, as
pulsdes do inconsciente. A narrativa corre o risco de transformar-se em poema em
prosa, mercé do atenuamento do fio narrativo, reduzido a sua expressido mais
simples.

A tensao interna alcanga o apogeu, tensdo antes psicolégica que dramatica: o
conflito ndo se estabelece com o “outro”, mas com as energias psiquicas, de
repente desencadeadas, ou com o “outro” interiorizado. A meta do contista situa-se
antes na alma do protagonista que em suas agdes: estas, interessam na medida

em que revelam a psique, o tumulto intimo do herai.

A ficcao intimista e introspectiva duma Katherine Mansfield, duma Clarice Lispector,
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duma Maria Judite de Carvalho, em que n&o raro a terceira pessoa € apenas um disfarce

para a sondagem psicologica, enquadra-se nessa familia, de que os romanticos

individualistas podem ser considerados os ancestrais mais recentes. Maria Judite de

Carvalho nos fornece um exemplo, retirado do conto Desencontro:

Tinha gasto muito do seu entusiasmo e perdido muitas das ilusdes que
ainda lhe restavam, naqueles ultimos dez anos em que andara la por fora e
voltava pela primeira vez cansado e triste, mas ainda, desconsolado de
tudo. Ao atravessar a fronteira, verificara com espanto que nao
experimentava afinal a alegria que sentira ou julgara sentir sempre que
vinha como agora passar as férias com a familia. Em vez dessa sensagéo,
tivera outra, quase fisica e quase dolorosa de tdo direta - a de quem esta
doente e entra num hospital onde tudo é branco e silencioso, muito limpo,
préprio para um tratamento. (In Tanta gente, Mariana...; Lisboa, Arcadia,
1959, p. 127)

O conto vincula-se também ao teatro, seja como texto impresso, ou dramaturgia,

seja como espetaculo.

Semelhancas entre conto e dramaturgia

1.

a leitura da pecga equivale a do conto: requer o concurso da imaginagao para dar
corpo as sugestdes do espaco, tempo, acéo, personagens, etc.

o teatro circunscreve a intriga num tablado, onde transcorre em determinada fragéo
de tempo, a maneira do conto.

A acéao do teatro pode ser multipla e simultanea (circunstancia em que se aproxima
do romance), enquanto a do conto € unica.

muitos extras podem contracenar no palco, mas servem, as mais das vezes, de
pano de fundo social para a agao protagonizada por poucos figurantes.

Quanto a linguagem, predomina o dialogo num e noutro,

A descricdo no conto corresponde a brevidade do cenario no palco, em que pese
as possiveis mudancgas de ato para ato ou visando a sugerir agdes concomitantes.
A narragao, que no conto tende a sintese ou a anular-se, no teatro esta ausente,
via de regra, ou embutida no dialogo.

O ritmo acelerado e tenso do conto reproduz-se no teatro, em razdo da presenca
fisica dos atores.

O halo poético do conto comparece no teatro, notadamente na tragédia ou drama,

simbolista, expressionista, em verso ou nao.

Por fim, &€ importante lembrar que tais semelhancas s&o mais visiveis com o teatro

classico, obediente ao principio das trés unidades, mas ainda podem ser observadas na

producao teatral posterior.
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VIl. CONTO E COSMOVISAO
Na medida em que se restringe ao seu prisma analitico e, portanto, ao segmento

da realidade abrangido, a visdo de mundo expressa no conto é por natureza limitada.
Sempre que um ficcionista busca comunicar uma visdo circunscrita, fragmentaria da
realidade, elege o conto como a estrutura adequada, ou é compelido a fazé-lo: a viséo de
mundo contém, latente, sua estrutura particular. Reciprocamente, a estrutura (do conto)
pressupde certa mundividéncia. Configura-se, assim, um bindmio de pdélos equivalentes:
estrutura/visdo de mundo. Quando investigamos a estrutura do conto, estamos,
implicitamente, sondando um tipo de cosmovisao. Idéntico raciocinio se presta ao exame
da novela, o romance, a poesia lirica, a poesia épica, etc.?

A titulo de exemplo, tomemos a personagem do conto: quando dizemos ser plana e
viver um momento-apice de sua existéncia, significa que ndo podemos esperar o exame
amplo, nem profundo, de sua individualidade, uma vez que se cumpre num restrito e
fugaz episddio. O ficcionista vé plana e velozmente a realidade quando opta pelo conto. E
vice-versa, ao eleger o conto, obriga-se a ver linear e rapidamente o protagonista e o
conflito em que esta imerso.

A essa tipologia tedrica e generalizante equivaleria uma tipologia especifica e
individual: cada contista se identificaria e, portanto, alcancgaria valores pessoais e
superiores, a proporgdo que manuseasse de forma original a estrutura comum, desse
modo oferecendo uma especifica e inconfundivel visdo de mundo.

Um confronto entre o conto de Machado de Assis e 0 de Eca de Queirds seria,
nesse particular, elucidativo: o primeiro timbra pelo despojamento, ndo faz estilo,
enquanto o outro se esmera nos jogos verbais; aquele, pde suas personagens, inspiradas
na sociedade do tempo, em situagdes novas ou imprevistas; este, volta-se para
personagens estratificadas em equagdes conhecidas (temas medievais) ou simbdlicas
(temas classicos), etc. Por isso Machado pode ser considerado, enquanto contista,
superior a Eca; para evidencia-lo restaria, contudo, investigar num e noutro os demais
componentes estruturais do conto. E verificar, a partir do cotejo (ou mesmo antes), se se
trata dum contista auténtico ou ocasional: tudo leva a crer que Ec¢a representa o segundo
tipo, e Machado o primeiro, mas o estudo comparativo de ambos extrapola dos limites

pretendidos aqui.

* Para aprofundar a questdo dos vinculos entre estrutura e realidade, ver: MOISES, Massaud.
Literatura: mundo e forma. Sao Paulo: Cultrix, 1982.
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VIil. ESQUEMA GRAFICO DO CONTO

Unidade
dramatica

Unidade
de tempo

Unidade
de espago

NO
reduzido
de
personagens

Dialogo
dominante

Descrigcao
tende a
anular-se

Dissertacao
tende a
anular-se

Narracao
tende a
anular-se
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LEITURA COMPLEMENTAR

Decalogo do perfeito contista
Horacio Quiroga

| - Cré em um mestre - Poe, Maupassant, Kipling, Tchecov - como
em Deus.

Il - Cré que tua arte € um cume inacessivel. Nado sonhes alcanga-la.
Quando puderes fazé-lo, conseguiras sem ao menos perceber.

lll - Resiste o quando puderes a imitagdo, mas imite se a demanda
for demasiado forte. Mais que nenhuma outra coisa, o
desenvolvimento da personalidade requer muita paciéncia.

IV - Tem fé cega ndo em tua capacidade para o triunfo, mas no ardor com que o desejas. Ama tua
arte como a tua namorada, de todo o coragao.

V - Nao comeces a escrever sem saber desde a primeira linha aonde queres chegar. Em um
conto bem-feito, as trés primeiras linhas tém quase a mesma importancia das trés ultimas.

VI - Se quiseres expressar com exatidao esta circunstancia: "Desde o rio soprava o vento frio",
nao ha na lingua humana mais palavras que as apontadas para expressa-la. Uma vez dono de
tuas palavras, nao te preocupes em observar se apresentam consonancia ou dissonancia entre si.

VIl - Nao adjetives sem necessidade. Inuteis serdo quantos apéndices coloridos aderires a um
substantivo fraco. Se encontrares o perfeito, somente ele terd uma cor incomparavel. Mas é
preciso encontra-lo.

VIl - Pega teus personagens pela mao e conduza-os firmemente até o fim, sem ver nada além do
caminho que tragastes para eles. N&o te distraias vendo o que a eles ndo importa ver. Nao abuses
do leitor. Um conto € um romance do qual se retirou as aparas. Tenha isso como uma verdade
absoluta, ainda que néo o seja.

IX - Nao escrevas sob dominio da emogao. Deixe-a morrer e evoque-a em seguida. Se fores
entdo capaz de revivé-la tal qual a sentiu, teras alcancado na arte a metade do caminho.

X - Nao penses em teus amigos ao escrever, nem na impressao que causara tua historia. Escreva
como se teu relato ndo interessasse a mais ninguém sendo ao pequeno mundo de teus
personagens, dos quais poderias ter sido um. Nao ha outro modo de dar vida ao conto.
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EXERCICIO DE FIXAGAO llI

1. Quem foi o primeiro contista em lingua portuguesa?

2. Quando surgiram as primeiras idéias tedricas a respeito do conto em lingua
portuguesa?

Qual a origem do conto?

O que é conto?

De onde vém os exemplares mais caracteristicos do conto?

Qual a importancia do século XIX para a forma literaria em prosa chamada conto?
Cite um contista francés do século XIX, considerado um mestre dessa forma literaria.

© N O O kW

O que significa dizer que o conto € a matriz das outras formas literarias da prosa?
9. O que sao as “unidades do conto”?

10. Disserte sobre a unidade de ac¢ao do conto.

11.Em que consiste a técnica narrativa da sintese dramatica?

12.No conto, geralmente, como se da a criagao do espago?

13.Segundo Massaud Moisés, do ponto de vista dramatico, ha dois tipos de espago no
conto. Cite e explique-os.

14.0 que é a unidade de tempo no conto?

15.Por que se diz que no conto ndo existe uma temporalidade complexa?
16.0 que se entende por unidade de tom do conto?

17.Disserte sobre a criagdo de personagens no conto.

18.Fale sobre a estrutura geral do conto.

19.Por que se diz que o conto parece com a técnica fotografica?

20.Que caracteristicas possui a linguagem do conto?

21.Como é a trama no conto?

22.Para os criticos americanos Cleanth Brooks e Robert Penn Warren, ha quatro focos
narrativos. Quais sao eles?

23.Quais sao os tipos de conto, segundo Carl H. Grabo?
24.Segundo Massaud Moisés, ha dois tipos de epilogos. Cite e explique-os.
25.Como é a cosmovisao do conto?
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - CONTO

1. Observe atentamente a foto ao lado. A que forma literaria em prosa ela mais se
assemelha? Por qué?

2. A galinha e os ovos de ouro

Um camponés e sua esposa
possuiam uma galinha que, todo dia
sem falta, botava um ovo de ouro.
Supondo que dentro dela deveria
haver uma grande quantidade de ouro,
eles entdo a sacrificam, para enfim
pegar tudo de uma so vez.
Entdo, para surpresa dos dois, viram
que a ave, em nada era diferente das
outras galinhas.

Assim, o casal de tolos acaba
por perder o ganho diario que ja tinha
assegurado. (Autor: Esopo)

Pergunta-se: qual o tema, a mensagem e o assunto do texto acima?

3. Leia atentamente a fabula seguinte:
O Sapo e o Escorpido

Certa vez, um escorpiao aproximou-se de um sapo que estava na beira de um rio. O escorpiao
vinha fazer um pedido: “Sapinho, vocé poderia me carregar até a outra margem deste rio tdo largo?” O
sapo respondeu: “So se eu fosse tolo! Vocé vai me picar, eu vou ficar paralisado e vou afundar.”

Disse o escorpido: “Isso é ridiculo! Se eu o picasse, ambos afundariamos.”

Confiando na légica do escorpido, o sapo concordou e levou o escorpido nas costas, enquanto
nadava para atravessar o rio. No meio do rio, o0 escorpidao cravou seu ferrdao no sapo. Atingido pelo veneno,
e ja comecgando a afundar, o sapo voltou-se para o escorpido e perguntou:

“Por qué? Por qué?”

E o escorpiao respondeu: “Por que sou um escorpido.”

Pergunta-se: qual o tema, a mensagem e o assunto do texto acima?

4. Destaque uma figura de linguagem do texto acima e interprete seu efeito de sentido.

5. Suponha que vocé ira lecionar Lingua Portuguesa e Literatura para uma série do
ensino médio. Que utilidade teria para sua pratica pedagdgica o capitulo sobre o conto
que foi debatido nas aulas de Teoria da Literatura? Vocé poderia utiliza-lo em sua pratica
pedagogica? Justifique.

6. De acordo com a teoria vista em sala de aula, como podemos classificar este epilogo
do conto A cartomante de Machado de Assis? Por qué?

“Vilela ndo lhe respondeu; tinha as feicdes decompostas; fez-lhe sinal, e foram para uma saleta interior.
Entrando, Camilo ndo péde sufocar um grito de terror: — ao fundo sobre o canapé, estava Rita morta e
ensanglientada. Vilela pegou-o pela gola, e, com dois tiros de revélver, estirou-o morto no chdo.”

7. Do ponto de vista da construgdo e de acordo com a teoria do conto vista em sala de
aula, que estratégia narrativa foi usada nesse trecho do conto O peru de natal de Mario de
Andrade? Justifique.
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Morreu meu pai, sentimos muito, etc. Quando chegamos nas proximidades do Natal, eu ja estava
que nao podia mais pra afastar aquela memodria obstruente do morto, que parecia ter sistematizado pra
sempre a obrigacdo de uma lembranca dolorosa em cada almoco, em cada gesto minimo da familia. Uma
vez que eu sugerira a mamae a idéia dela ir ver uma fita no cinema, o que resultou foram lagrimas.

8. Ja se disse inumeras vezes que a arte do conto se parece muito com a fotografia.
Analise atentamente a foto abaixo e, levando em consideragao as idéias expostas em
sala de aula, relacione-a com a teoria do conto.
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O ROMANCE®

. APALAVRA “ROMANCE”

Do provengal romans, do latim romanicus. Na |dade Média, o falar romance
designava as linguas usadas pelos povos sob dominio romano. Depois passou a designar
a linguagem do povo em contraste com a dos eruditos; mais adiante, as composi¢coes
literarias de cunho popular, folclérico. Como essas produgdes eram de carater imaginativo
e fantasista, a expressdo nomeava ambiguamente narrativas em prosa e em verso.
Exemplo do primeiro caso: os impropriamente chamados romances de cavalaria. Roman
de la rose (tema amoroso) e Roman de Renart (tema satirico) sdo dois célebres poemas
franceses do século XII. A mesma classificagdo recebiam os poemas narrativos em torno
das proezas dos cavaleiros andantes. Assim, na Idade Média, a palavra romance
significava composigdes curtas empregando metros populares (5 e 7 silabas). Narrativa
de aventuras imaginarias e fantasticas foi o sentido que ganhou dali por diante.
Entretanto, foi na Espanha que mais se cultivou o romance em verso.

No século XVII: o termo comegou a ser empregado com a significagdo que
conserva modernamente.

Em Lingua Portuguesa, a palavra sofreu iguais transformagdes:

1. “idioma vernaculo” como se encontra em Os Lusiadas (X, 96, 97),

2. “histdrias de imaginacgéao e fantasia”,

3. por fim, ganhou o sentido atual.

Il. HISTORICO DO ROMANCE
Na evolucao das formas literarias, nos ultimos trés séculos, destaca-se o romance.

Alargando sua tematica, interessando-se pela psicologia, pelos conflitos sociais e
politicos; ensaiando constantemente novas técnicas narrativas e estilisticas, o romance
transformou-se na mais importante expressao literaria dos tempos modernos.

De mero entretenimento, o romance volveu-se em estudo da alma humana e das
relagbes sociais, em reflexdo filosofica, em reportagem, em testemunho polémico, etc.;
todavia, do incalculavel numero de romances publicados desde o século XVIII, apenas
uma reduzida fragéo sobreviveu. Isso demonstra as dificuldades deste género.

O romance nao tem verdadeiras raizes greco-latinas, diferentemente da tragédia,

da epopéia, etc.; consequentemente, ndo teve modelos a imitar, nem regras a obedecer.

® Adaptado de MOISES, Massaud. A criacdo literéria — prosa I. Sdo Paulo: Cultrix, 2006 &
AGUIAR e SILVA, Vitor Manuel de. Teoria da literatura. Coimbra: Almedina, 2005.
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Até o século XVIII, o romance constitui um género literario desprestigiado sob todos os

pontos de vista. Além da sua situagao inferior num plano puramente literario, era ainda
considerado um perigoso elemento de perturbagdo passional e de corrupgdo dos bons
costumes.

Nessa época, a novela barroca de extensdo desmesurada, entretecida de
episodios inverossimeis e complicados entra em crise. O romance surge nos meados do
século XVIII, com o Romantismo europeu. E que o romance se harmoniza com o espirito
de época implantado pdés Renascenca. As configuracdes absolutistas, sucede um
liberalismo estimulante do sentimentalismo. Consequéncia: a epopéia, considerada, na
linha da velha tradicdo aristotélica, expressdo nobre de arte, cede lugar a uma forma
artistica burguesa: o romance. O objetivo, porém, € o mesmo: ser espelho dum povo, a
imagem fiel duma sociedade. Dessa maneira, o romance esteve a servigo da burguesia
em ascensao depois da revolugao industrial inglesa na segunda metade do século XVIII.
Tornou-se o porta-voz de suas ambigdes, desejos, veleidades e fuga da materialidade
diaria.

Durante o século XVIIl, o romance transforma-se em penetrante e, por vezes,
despudorada analise das paixdes e dos sentimentos humanos: Manon Lescault (1733) de
Prévost; As ligagées perigosas (1782) de Choderlos de Laclos; Werther (1774) de Goethe.
Em satira social e politica ou em escrito de intengdes filosdficas; ao mesmo tempo, torna-
se um dos veiculos mais adequados da sensibilidade melancélica, plangente ou
desesperada do século XVIII pré-romantico (Rousseau, Bernardin de Saint-Pierre).

Entre os finais do século XVIIl e as primeiras décadas no século XIX, o publico do
romance alarga-se desmedidamente e, para satisfazer sua necessidade, escreveram-se e
editaram-se numerosos romances. Esse publico dilatado e sem educagao literaria atuou
negativamente na qualidade dessa enorme produgédo romanesca. O romance negro ou de
terror, povoado de cenas tétricas ou melodramaticas, com subterrdneos, esconderijos,
punhais, venenos, etc., constitui uma das formas mais apreciadas por esse publico. O
romance em folhetins, nas primeiras décadas do século XIX, constitui igualmente uma
forma habil de responder ao apetite romanesco das grandes massas.

Com o Romantismo, o romance afirma-se como uma grande forma literaria, apta a
exprimir os multiformes aspectos do homem e do mundo; quer como romance psicologico,
quer como romance histérico, quer como romance poético e simbdlico, quer com o
romance de analise e critica da realidade social contemporanea.

O romance assimilara diversos géneros literarios: desde o ensaio e as memorias

até a cronica de viagens.
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O romance romantico continha uma imagem composta em duas camadas:

1. oferecia-se a classe burguesa uma imagem tanto quanto possivel otimista da
vida;

2. uma involuntaria critica ao sistema todo, algumas vezes sutil e implicita, outras
vezes declarada e violenta: Ex.: a idealizada e idealista visdo alencariana do indigena
com a visao “realista” de Bernardo Guimaraes expressa em O indio Afonso (1873).

A histéria de Tom Jones (1749), Henry Fielding, é considerada a obra inicial do
romance, embora comprometida ainda com a técnica da novela. No século XIX, o
romance € dominante. Cronologicamente, Stendhal é o primeiro grande romancista
europeu dos oitocentos: Suas obras maximas sao: O vermelho e o negro (1830) e A
Cartuxa de Parma (1839).

Entretanto, Balzac é o verdadeiro criador do romance moderno gragas a sua
Comeédia humana, escrita entre 1829 e 1850: amplo painel da sociedade burguesa, estilo
critico e satirico mestre dos que vieram depois: Flaubert, Zola.

Na Inglaterra, destacam-se Dickens, Thackeray, George Eliot, Jane Austen,
Charlotte Bronté, Thomas Hardy e outros. Em Hardy, encontramos um requinte no retrato
da tristeza, profundo pessimismo em face da vida que leva ao desespero e ao niilismo
mais arrasador. Judas, o obscuro (1896) é sua obra-prima.

Ao longo do século XIX, apesar da evolugédo e das diferengas visiveis, estava-se
perante um romance-padrao, obediente aos moldes propostos e impostos pela burguesia.

A mudanca fazia-se apenas no que diz respeito a técnica de composigao.

Primeira revolugao

Fins do século XIX, surge a grande Literatura Russa: Dostoievski, Tolstoi,
Turgueniev, Gogol e outros. Eles trouxeram uma problematica e um tipo de analise
psicologica em profundidade até a data desconhecidos; aos quais se aliava o misticismo
tipico do povo eslavo, que conferia as narrativas uma densidade tragica e angustiada
inteiramente nova. Dostoievski tornou-se mestre de uma das vertentes do romance

moderno, o da investigagao psicoldgica.

Segunda revolugao

Inicio do século XX: Proust, em A procura do tempo perdido (1913), desrespeita a
coeréncia formal do romance tradicional, aprofundando a analise psicologica gragas a
descoberta da memoria como faculdade que apreende e registra o fluxo vital e do tempo
bergsoniano, como “durag¢ao” transcorrida fora dos limites do relégio ou do encadeamento
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sucessivo dos fatos. Nesse sentido, instala-se o caos narrativo, propde-se uma harmonia

nova, estranha, composta de circunstancias que a memoria involuntaria surpreende e
tranca ao sabor do subconsciente ou dos imponderaveis cotidianos. O romance ganha
horizontes imprevisiveis.

Gide, um pouco depois, alarga as conquistas da sondagem interior com a
descoberta da “disponibilidade psicologica”™ essa técnica consiste no desaparecimento de
toda nogéo de causa-e-efeito no comportamento da personagem. Ela age dum modo aqui
e agora e doutro modo mais adiante e em hora diferente. Nao se pode prever como agira
porque nem ela o sabe, tampouco nés outros na vida real de todos os dias. O resultado é
uma aproximagédo cada vez maior com a vida, ansia perene do romance desde o seu

nascimento.

Terceira revolugao

Ulisses (1922) de James Joyce contribuiu significativamente para a transformacgéao
do romance mais uma vez. Narra a vida de Leopold Bloom durante 24 horas, em Dublin.
O suficiente para revelar a massa de angustia e de saber enciclopédico que desabam
continuamente sobre a cabega do homem contemporaneo. Procurando abranger a
totalidade do mundo consciente e subconsciente, Joyce introduz um relativismo extremo,
a ponto de anular qualquer nog¢ao preconcebida de tempo e de espago. O caos do mundo,
Joyce o transporta para o romance numa linguagem rebelde a todas as imposigoes
normativas da gramatica e da logica. Entregando-se as livres associagdes, o fluxo de
consciéncia, pde-se a desintegrar a sintaxe tradicional e a experimentar solu¢gdes novas e
estranhas simultaneamente com a criagéo de neologismos imprevistos.

A desintegracdo acentua-se com Aldous Huxley em Contraponto (1928) e
Admiravel mundo novo (1932). Para Huxley, ndo ha dramas individuais, s6 ha dramas
coletivos, resultantes da soma de transes individuais e de crises préprias de todos e
jamais de cada um. A angustia amorosa, financeira, filosofica, etc. cresce quando um
individuo encontra outro, igualmente mergulhado em drama. Vem dai o suicidio ou
qualquer forma de paliativo, que, afinal, resulta no mesmo: a terrivel angustia do mundo
moderno e a desumanizagao do homem pela maquina e pela auséncia de padrdes fixos.

Contraponto revela a evolugdo do romance para uma pluralidade de dramas
entrecortados, interinfluentes, aldgicos, etc., semelhando a prépria vida. Com isso, o
romance complica-se ainda mais, ganhando a grandeza e a seriedade tragicas que vém
de ser a epopéia dos tempos modernos.

De la para ca, conta-se uma série de escritores notaveis: Ex.: Thomas Mann,
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Virginia Woolf, Franz Kafka, Hermann Broch, Robert Musil, William Faulkner, John

Steinbeck, Guimaraes Rosa, Clarice Lispector entre muitos outros.

Mais recentemente, surge um outro movimento que tenta transformar mais uma
vez o romance. Trata-se do NOUVEAU ROMAN.

De origem francesa, esse movimento retoma algumas descobertas de seus
antecessores e explora-as.

Né&o ¢é a pintura de uma sociedade e de um mundo em ordem. Importa-lhe
em primeiro lugar afirmar sua ruptura com os imperativos tradicionais do
género narrativo. Ruptura que se caracteriza por uma série de recusas —
a da nogéo classica do personagem e do enredo como reveladores
psicoloégicos; desintegracdo da equivaléncia verossimilhanga-verdade;
destruicdo do tempo em proveito de memoria;, substituicdo de um
observador limitado em seus meios pelo romancista demiurgo e onisciente.
Antes eles sabiam o que queriam dizer, hoje estamos a procura do que
dizer. O romance do século XIX conhecia apenas o destino. No moderno
apenas se conhece o momento instantaneo. Nada mais existindo alem do
presente...

Allain Robbe-Grillet

Apds essa pequena descricdo histérica do romance, cumpre perguntar:
desaparecendo a burguesia, levaria consigo o romance? é possivel, mas também pode
ser que se transforme noutra arte, ou noutra forma paralela de expressao literaria. E o que
se observou durante certo tempo no fato de o conto, a novela, o romance e a poesia
tenderem & antinovela, ao anti-romance e & antipoesia. E uma reacgdo natural contra a
saturacao interna operada em todas as formas literarias.

Com isso, ou o romance desaparece como tal, ou sofrera modificacbes que o
adaptem aos novos padrbes em formag&o. A técnica, aperfeicoando a imagem visual e
musical, através da televisdo e do cinema, condiciona o aparecimento de formas
inadequadas a linguagem escrita, capazes de acelerar o desprestigio da imagem literaria:
o texto hibrido: poesia visual, musical, o hipertexto.

O romance, devido ao papel que representa desde o Romantismo, € a forma
literaria que mais testemunha a mudanca que se verifica nas atividades artisticas

modernas.

PEQUENQ-ROTEIRO-INJPERTINENTE-E-SEM-NOQ@O-PARA-QUEM-QUISER-TER-
UMA-VISAO-GENERALISSIMA-SOBRE-A-EVOLUCAO-DO-ROMANCE ou, imitando
Italo Calvino, livros-que-vocé-poderia-separar-para-ler-talvez-no-préximo-verao

» A histéria de Tom Jones - Henry Fielding,

» O vermelho e o negro - Stendhal

» A mulher de trinta anos, As ilusdes perdidas - Balzac
» Educacgéo sentimental; Madame Bovary - Flaubert
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Judas, o obscuro - Thomas Hardy
Crime e castigo, Os irmaos Karamazov - DostoievsKi
No caminho de Swann, A sombra das mocas em flor, - Proust
A escola das mulheres, Frutos da terra, A sinfonia pastoral - André Gide
Ulisses - James Joyce
Contraponto, Admiravel mundo novo — Aldous Huxley
Os Buddenbrooks, A montanha Magica - Thomas Mann
As ondas, Passeio ao farol, Orlando - Virginia Woolf,
A metamorfose, O processo - Franz Kafka,
Enquanto agonizo, O som e a furia, Luz em agosto - William Faulkner,
O ciume, Encontro em Hong Kong - Allain Robbe-Girillet

VVVVVYVVYVYVYYVYY

lll. O ROMANCE EM PORTUGAL E BRASIL
A introducdo do romance em Portugal deve-se a Julio Dinis, Eca de Queirds € seu

grande representante dentro do Realismo a Flaubert. Abel Botelho, Teixeira de Queirds,
Julio Lourenco Pinto e outros também cultivam o romance nos fins do século XIX. Durante
o movimento da Presenga (1927-1940) e Neo-realismo, o romance portugués vive uma
época de esplendor. Surge uma pléiade de bons ficcionistas, ao lado de alguns
excelentes. Dentre varios, pode-se citar: Aquilino Ribeiro, José Régio, Ferreira de Castro,
Alves Redol, José Rodrigues Miguéis, Agustina Bessa-Luis, Manuel da Fonseca, Vergilio

Ferreira, Fernando Namora...

O ROMANCE NO BRASIL

Chegou tardiamente. Anténio Gongalves Teixeira e Sousa (O filho do pescador,
1843) é o seu primeiro representante, mas foi com Joaquim Manuel de Macedo (A
Moreninha, 1844) que romance ganhou notoriedade entre nés. Nessa época, nosso
grande romancista foi José de Alencar (O guarani, 1857), ligado a figurinos europeus. A
moda de Alexandre Dumas e Walter Scott propunha-se a valorizar os temas nacionais: o

indianismo, o sertanismo, os temas historicos e urbanos.

Realismo

Foi um periodo de grandeza indiscutivel. Apareceram Machado de Assis, Aluisio
Azevedo ainda sob o influxo de correntes européias. Lima Barreto e Gragca Aranha
intentam nacionalizar ainda mais o romance, mas € com o Modernismo que o romance
atinge sua maior altura observada até hoje. A partir de 1930, surgem alguns nomes de
primeira categoria: José Lins do Rego, Graciliano Ramos, Erico Verissimo, Lucio

Cardoso, Clarice Lispector, Guimaraes Rosa...



46
IV. CONCEITO E ESTRUTURA
Romance e epopéia apresentam muitas afinidades, que decorrem do fato de

ambos procurarem oferecer uma percepg¢ao totalizante do universo. Na atualidade, o
romance substitui as antigas epopéias. O romance, mais que as outras formas, pode dar
uma visdo global do mundo; sua faculdade essencial consiste em reconstruir o mundo,
recriar. Se € assim, cabe perguntar: de onde vem esse poder do romancista?

1. Ele utiliza com exclusividade e liberdade os recursos da prosa de ficgao;

2. O romance € uma visao macroscopica do universo, em que o escritor procura o
maximo possivel com sua intuigao.

Por isso, convergem para ele os resultados das outras formas de conhecimento:
Histéria, Psicologia, Filosofia, Politica, Economia, etc. O romancista joga com a intuicéo e
a imaginagao que desenvolvem e trabalham os dados colhidos da realidade banal e
cotidiana.

O grande romance nao vive de minucias, de pequenos nadas individuais ou
coletivos, mas dessa visdo integral, macroscépica e, para tanto, o drama das
personagens ha de ser universal (o sentido da vida, o ser e o nao-ser, etc.) ou de
situagdes histéricas momentaneamente universalizadas (a fome, a seca, a opressao, etc.)
fora dai, € o romance menor, visto oferecer um parcial sentimento do mundo. Gragas a
sua amplitude, o romance constitui campo ideal para a experiéncia de novas técnicas de
composigao.

Outros dois aspectos merecem atencgao: o “engajamento” e o “entretenimento” no
romance.

O “engajamento” em arte pode ser entendido em dois sentidos:

1. Lato sensu: toda obra é engajada, na medida em que nela o artista insufla ndo
conscientemente um pensamento e um sentimento de certa classe social em determinado
momento histoérico;

2. Strictu sensu: é a obra que defende conscientemente uma causa, doutrina,
politica, ideologia, etc.

Dessa maneira, um escritor “engajado” no segundo sentido, € sempre um escritor
cerceado nas suas possibilidades criativas. Por isso, geralmente, o romance engajado
tende a ser uma obra menor.

Examine-se a questao do entretenimento. Do ponto de vista do leitor, o romance
€, antes do mais, uma histéria, diverte na medida em que distrai, oferecendo alegria e
bem-estar. No entanto, quanto mais culto o leitor, mais ele exige aquela cosmovisao

ensinante e guiadora. O entretenimento € o primeiro plano da obra, o mais sé aparece
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para quem o ultrapassar.

Do ponto de vista da obra ou escritor, o valor do romance é medido numa escala
cujos extremos s&o: entretenimento — cosmovisdo. Quanto mais proximo do primeiro mais

superficial, quanto mais préximo do segundo mais intelectual, podendo tornar-se obscuro.

Acao

Apresenta pluralidade dramatica, isto é, série de dramas, conflitos, no entanto &
mais limitada que a novela. Ao terminar o romance, todas as células tém um
encaminhamento final.

Outra caracteristica é que ha simultaneidade dramatica: os nucleos dramaticos
interligam-se estreitamente ao mesmo tempo e, as vezes, num unico lugar, no entanto,
apresentam diferentes graus de importancia, dependendo de quéo distantes estdo do

nucleo irradiador; uns e outros se iluminam mutuamente.

Espaco

Apresenta pluralidade espacial. As personagens podem viajar constantemente ou
ficar encerradas numa casa € mesmo num s6 comodo, no entanto, observe-se que
guanto mais espacos, mais superficiais serdo as analises deles. Ganha-se em dinamismo,
mas perde-se em concentragao.

Como o romance nasce identificado com a burguesia, seu espacgo privilegiado é o
urbano. O romance regionalista, quantitativamente falando, € uma excecéo. O espaco é
muito importante, as vezes assumindo papel decisivo na compreensédo da personagem,

como no romance realista e naturalista.

Tempo

Apresenta pluralidade temporal. Basicamente, ha dois tipos de romance em relagéo
ao tempo:

1. Romance de tempo cronolégico;

2. Romance de tempo psicolégico.

Romance de tempo cronolégico

Didaticamente, pode-se dividir a histéria do romance em dois periodos:

1°) dos comecgos, no século XVIII, com Historia de Tom Jones de Henry Fielding,
até Proust;

2°) de Proust aos nossos dias.
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O primeiro periodo € marcado pelo romance de tempo cronoldgico, o segundo, pelo

romance de tempo psicologico. O tempo é cronoldgico quando for linear, horizontal,
objetivo, matematico, visivel. Mesmo quando se inicia num ano incerto, 18..., percebe-se
que nao passa de truque, tudo quanto vai preencher a histéria obedece a uma marcagao
temporal cronoldégica.

No romance realista e naturalista, principalmente nesse ultimo, as marcacdes
temporais cronoldgicas tornam-se ainda mais abundantes. Tal realidade se deve as idéias
filosofico-cientificas que predominam nesse momento. O narrador desce a fragbes de
tempo, procurando surpreender a relagao intima entre elas e certos acontecimentos:
‘meia hora depois”, “aos domingos”, “dia seguinte”, “as seis da manha”; esse rigorismo
cronoldgico nao significa uniformidade nas marcagdes, quanto mais distante é a cena,
mais vaga é a marcagao cronolégica; quanto mais préxima, mais rigorosa. No primeiro
caso, tém-se expressbes como: “dai a meses”, “anos depois”. A minuciosa marcagao

indica o tempo como dimensdo FORA da personagem

Romance de tempo psicolégico

E privativo, pessoal, subjetivo. Com Bergson comeca uma teoria filoséfica a
respeito do tempo enquanto “duracido”. Experimenta-se o tempo como uma realidade
subjetiva; tempo da nossa consciéncia e da nossa memoria, completamente fora de
qualquer medida. Em relagdo ao tempo na experiéncia, tém-se dois tipos de memodaria: a
voluntaria e a involuntaria.

Sendo contraria a memdria voluntaria, que so registra 0 que manda a vontade e a
necessidade, a memoaria involuntaria pressupdéem um tempo descontinuo, a duragéo, em
que a nocgao de passado-presente desaparece de todo. A memdria age como um
presente quando traz a consciéncia seus registros e tragos, e o tempo acaba sendo um
eterno presente que dura. Embora todas as experiéncias se imprimam na memoria duma
forma ou doutra, é pelas associagdes que vém a tona. Além dessas associacdes, o outro
pilar do romance psicoldgico € o fluxo de consciéncia.

Na Lingua Portuguesa, o tempo psicolégico é conquista recente. Em Portugal,
destacam-se: Vergilio Ferreira, José Cardoso Pires e Agustina Bessa-Luis. No Brasil:
Machado de Assis, Clarice Lispector, Guimardes Rosa. As marcagdes de tempo rareiam,
a fabulagdo se constréi por acumulo de cenas mais ou menos desordenadas, ndo ha
relagdo de causalidade. Essa técnica narrativa se chama time-shift (salto temporal); o

narrador ndo descreve, nem sumaria eventos ocorridos entre as cenas
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Personagens

Do latim persona = mascara. Sdo simulacros de pessoas que vivem dramas e
situagdes dentro da narrativa a imagem e semelhanga do ser humano. Geralmente, so
seres humanos podem ser personagem de romance. Os animais, que participam do
romance, podem exercer trés fungoes:

1. Projec&o da personagem: Quincas Borba;

2. Condicéo invulgar: Baleia de Vidas secas;

3. Motivo ao desenvolvimento da agao: Moby Dick (Herman Melville)

Animais s6 atuam como personagem em fabulas ou narrativas de cunho poético
como Platero e eu de Juan Ramén Jiménez.

Também, as criangas n&o protagonizam romances. Quando aparecem, ocorrem
uma de trés situagdes possiveis:

1. Sao simbolos ou alegorias;

2. Representam o protagonista no estagio infantil de sua existéncia;

3. S&o personagens secundarias.

O numero de personagens € variavel, o narrador pode povoar o enredo duma série
delas ou reduzi-las ao minimo. Para outros teoricos, no entanto, ha romances, cujos
protagonistas sao de natureza diversa. Em Vidas secas, o protagonista € toda uma
familia. Em As vinhas da ira, de John Steinbeck, o protagonista é a legiao de homens das
regides secas e pobres do sul dos EUA que emigram em busca da terra fértil e da
abundancia.

As vezes, o protagonista é uma cidade; as vezes, ela ndo é apenas o quadro em
que ocorre a intriga, mas constitui, com o seu pitoresco, 0os seus contrastes, os seus
segredos, etc., o préprio assunto do romanesco. Ex.: Nossa senhora de Paris, Vitor Hugo.

As vezes, o protagonista € um elemento fisico ou uma realidade socioldgica, aos
quais se encontram intimamente vinculadas ou subjugadas as personagens individuais:

Ex.: O cortico, Aluizio Azevedo; Germinal, Zola.

O narratario

Em muitos textos narrativos, existe um destinatario intratextual do discurso
narrativo. E a essa instancia a qual o narrador conta a histéria, ou parte da histéria, que
se da o nome de narratario. Nao deve ser confundido com o leitor implicito, com o leitor
visado, com o leitor ideal, muito menos com o leitor empirico. O narratario apresenta-se
como uma personagem e pode desempenhar apenas a fungédo de narratario ou acumular

esta fungdo com a de interveniente mais ou menos importante na intriga do romance.
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Exemplos de narratarios:

COMECO a arrepender-me deste livro. Nao que ele me canse; eu nao
tenho que fazer; e, realmente, expedir alguns magros capitulos para esse
mundo sempre ¢é tarefa que distrai um pouco da eternidade. Mas o livro é
enfadonho, cheira a sepulcro, traz certa contragcao cadavérica; vicio grave,
e alias infimo, porque o maior defeito deste livro és tu, leitor. Tu tens
pressa de envelhecer, e o livro anda devagar; tu amas a narragao direta
e nutrida, o estilo regular e fluente, e este livro e 0 meu estilo sdo como
os ébrios, guinam a direita e a esquerda, andam e param, resmungam,
urram, gargalham, ameagam o céu, escorregam e caem...

Memorias péstumas de Bras Cubas

Outro exemplo:

— NONADA. Tiros que o senhor ouviu foram de briga de homem nao,
Deus esteja. Alvejei mira em arvores no quintal, no baixo do corrego. Por
meu acerto.

O senhor ri certas risadas... Olhe: quando é tiro de verdade,
primeiro a cachorrada pega a latir, instantaneamente — depois, entéo, se
vai ver se deu mortos.

Do demo? Nao gloso. Senhor pergunte aos moradores. Em falso
receio, desfalam no nome dele — dizem s6: 0 Que-Diga.
Grande sertio: veredas

Diegese e discurso narrativo

Ao estudarmos o romance, € interessante fazermos esta distincao.

Diegese é a histéria, os episédios, a agao, o enredo, personagens, objetos,
contexto temporal e espacial; discurso sao as estruturas textuais, as microestruturas

estilisticas e as macro-estruturas técnico-compositivas.

Sintaxe da diegese

A narratologia tem procurado elaborar conceitos e modelos que possibilitem
descrever a sintaxe da diegese; isto €, 0 modo como se sucedem, se combinam, se
articulam os eventos do enredo construido ao longo da linearidade do discurso narrativo.
Entre alguns tedricos estruturalistas que se empenharam nessa descricdo, citamos:

Tomachevski, Claude Bremond, Tzvetan Todorov, Roland Barthes, Gérard Genette.

Romance fechado e romance aberto
Essa distingdo esta relacionada com a sintaxe da diegese. No romance fechado, a
diegese € claramente demarcada, com principio, meio e fim; o narrador apresenta

metodicamente as personagens, descreve 0os meios em que elas vivem e agem, conta
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ordenadamente uma historia desde o seu inicio até o seu epilogo. Ex.: O primo Basilio. O

romance policial apresenta uma tipica estrutura fechada.

No romance aberto ndo existe uma diegese com principio, meio e fim bem
definidos. Os episddios sucedem-se, interpenetram-se ou condicionam-se mutuamente,
mas nao fazem parte de uma ag&o unica e englobante. Ex.: o romance picaresco; Vidas
secas.

O “fechamento” e a “abertura” do romance relacionam-se com problemas de
técnica narrativa, de semantica literaria e de visdo do mundo. O romance moderno tende
a ser aberto.

Romance de formacgao (bildungsroman)

Outra importante forma de romance refratario ao modelo fechado é o chamado
romance de formagao (bildungsroman). Esse tipo de romance narra e analisa o
desenvolvimento espiritual, o desabrochamento sentimental, a aprendizagem humana e
social de um heroi.

A consciéncia do problema do tempo e das suas implicagcdes na arte do romance
constitui um fator decisivo na transformacédo do romance fechado ao romance aberto. No
romance conhecido como polifénico ou de “Durée” multipla, o enredo linear e de
progressdo dramatica é abolido em favor de uma agédo de multiplos vetores, lenta, difusa
e algumas vezes cadtica. Nao se pretende apenas captar a duragdo e a textura de uma
experiéncia individual, mas a duragéo, sobretudo, de uma experiéncia coletiva, quer de
uma familia, quer de um grupo social, quer de uma época. Criticos franceses chamam a
esse tipo de romance de “roman-fleuve”; com efeito, essas obras representam a vida no
seu fluir vasto, lento e profundo, como se se tratasse de um amplo rio que corresse por
varias terras e onde confluissem desencontradas aguas; Ex.: Os Maias, Os Buddenbrook
de Mann. Com o simbolismo, o romance aproximou-se dos dominios da poesia e esta
aproximacao implicou ndo so6 a fuga da realidade cotidiana, fisica ou social, mas também
uma nitida desvalorizagdo da diegese. Para eles importam os aspectos evanescentes,
sutiimente imprecisos e incoerciveis da realidade.

Na histéria do romance moderno, merece atengcdo o convite que Bergson dirigiu
aos romancistas para que estes criassem um romance de analise dos conteudos
ondeantes, evanescentes e absurdos da consciéncia. A psicologia de Willian James,
difundindo o conceito de fluxo de consciéncia, revelando a existéncia de recordacoes,
pensamentos e sentimentos fora da “consciéncia primaria”; e a psicanalise de Freud,
fazendo emergir da sombra as estruturas ocultas do psiquismo humano, impulsionaram

essa nova espécie de romance — o romance das profundidades do eu. E a vida recondita
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que o romance impressionista procura devassar através do ritmo narrativo extremamente

lento e da técnica do mondlogo interior. Nesse romance impressionista, temos a
desvalorizagdo da diegese, acompanhada de uma singular analise psicolégica da
personagem. Ex.: Virginia Woolf, James Joyce, Franz Kafka, William Faulkner, Herman

Broch, John Dos Passos.

Linguagem
A linguagem do romance deve ser equilibrada: nem desleixo, nem preciosismo. Os
principais expedientes de linguagem do romance sao: dialogo, narragédo, descrigdo e

dissertagao.

O dialogo

Desempenha papel relevante; veiculo transmissor de dramas e conflitos. O
discurso direto e o indireto sao recursos tradicionais da ficgdo, estdo muito presentes no
romance de tempo cronolégico. E uma forma elementar de expressdo dramatica.

Com o romance moderno, surgem novas técnicas que sao formas de apreenséo do
fluxo da consciéncia. Segundo Robert Humphrey, na sua obra Stream of consciousness in
the modern novel sao quatro as técnicas do fluxo de consciéncia: mondélogo interior

direto, mondlogo interior indireto, descrigao onisciente e o soliléquio.

Monélogo interior

E a representagdo do contelido psiquico e dos processos de manifestacdo do
carater e manifesta-se direta ou indiretamente. O mondélogo interior direto ¢é
representado com escassa interferéncia do escritor e ndo pressupde um ouvinte. Além
disso, é feito em primeira pessoa.

Ao contrario, o mondlogo interior indireto pressupbe a presenga continua do
narrador, que comenta, discute e explica, e 0 emprego da terceira pessoa do singular.
Nessa expressao, forma-se um tridngulo narrador-protagonista-leitor, ja no mondlogo
direto o primeiro desaparece por completo e o terceiro supde-se inexistente. Em ambos
0S casos, porém, a matéria psiquica revelada pelo monologo mostra-se difusa, vaga,
desordenada, obediente apenas aos impulsos profundos da mente da personagem, a-
I6gica e incoerente como um delirio. Veja-se um exemplo de mondlogo interior direto:

A cama desaparece aos poucos, as paredes do aposento se afastam,
tombam vencidas. E eu estou no mundo solta e fina como uma corga na
planicie. Levanto-me suave como um sopro, ergo minha cabega de flor e
sonolenta, os pés leves, atravesso campos além da terra, do mundo, do
tempo, de Deus. Mergulho e depois emerjo, como de nuvens, das terras
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ainda nao possiveis, ah ainda nao possiveis. Daquelas que eu ainda nao
soube imaginar, mas que brotardo. Ando, deslizo, continuo, continuo...
Sempre, sem parar, distraindo minha sede cansada de pousar num fim. -
Onde foi que eu ja vi uma lua alta no céu, branca e silenciosa? As roupas
lividas flutuando ao vento. O mastro sem bandeira, erecto e mudo fincado
no espago... Tudo a espera da meia-noite... - Estou me enganando,
preciso voltar. Ndo sinto loucura no desejo de morder estrelas, mas ainda
existe a terra. E porque a primeira verdade esta na terra e no corpo. Se o
brilho das estrelas déi em mim, se é possivel essa comunicagao distante, é
que alguma coisa quase semelhante a uma estrela tremula dentro de mim.
Clarice Lispector: Perto do coragdo selvagem, pp. 58-63

Um exemplo de mondlogo interior indireto.

De manha. Onde estivera alguma vez, em que terra estranha e milagrosa
ja pousara para agora sentir-lhe o perfume? Folhas secas sobre a terra
umida. O coragao apertou-se-lhe devagar, abriu-se, ela nao respirou um
momento esperando... Era de manha, sabia que era de manha...
Recuando como pela mao fragil de uma crianga, ouviu abafado como em
sonho, galinhas arranhando a terra. Uma terra quente, seca... o relogio
batendo tin-dlen... tin-dlen... o sol chovendo em pequenas rosas amarelas
e vermelhas sobre as casas. Deus, o que era aquilo sendo ela mesma?
mas quando? nao, sempre...

Clarice Lispector: Perto do coragdo selvagem, pp. 167-168

O mondlogo interior direto e o indireto sdo conquistas modernas, ja a descrigao
onisciente e o soliléquio podem ser encontrados no romance anterior a Proust e no de
tempo cronologico. A descricdo onisciente implica onisciéncia do narrador, que penetra
onde quer e vigia suas personagens por toda parte. E o narrador onisciente a descrever a

psique da personagem através de convencionais métodos de narragao e descrigao.

Descrigao onisciente

Sua leitura fizera Joana sorrir antes mesmo de provocar aquelas rapidas e
pesadas batidas do coragdo. E também a lamina fria de agco encostando
no interior morno do corpo. Como se sua tia morta ressurgisse e lhe
falasse, Joana imaginou-lhe o susto, sentiu seus olhos abertos - ou seriam
0s seus proprios olhos a quem ela nao permitia surpresa? -: Otavio voltou
para Lidia, apesar de Joana? - diria a tia.

Clarice Lispector: Perto do coragdo selvagem, p. 123

Soliléquio
A personagem fala a uma audiéncia virtual, comunicando emoc¢des e idéias
relacionadas com um enredo e uma ac¢ao. Outra caracteristica: € sempre coerente, l6gico,

ainda que duma légica psicolégica e nao-racional. Mais uma caracteristica: considera-se
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inexistente a intervengdo do narrador, a personagem comunica suas idéias e emogdes

diretamente ao leitor. Essas caracteristicas limitam o alcance e a profundidade dos
solilbquios. Faz-se na primeira pessoa e dirige-se ao leitor como se a personagem

dialogasse com um interlocutor calado.

Eu estava sentada na catedral, numa espera distraida e vaga. Respirava
opressa o perfume roxo e frio das imagens. E, subitamente, antes que
pudesse compreender o que se passava, como um cataclismo, o 6rgao
invisivel desabrochou em sons cheios, trémulos e puros. Sem melodia,
guase sem musica, quase apenas vibracdo. As paredes compridas e as
altas abdébadas da igreja, recebiam as notas e devolviam-nas sonoras,
nuas e intensas. Elas traspassavam-me, entrecruzavam-se dentro de mim,
enchiam meus nervos de estremecimentos, meu cérebro de sons. Eu ndo
pensava pensamentos, porém musica.

Clarice Lispector: Perto do coragdo selvagem, p. 62

A narragao
Esta sempre presente no romance, mas varia em grau, importancia e volume. E

mais frequente no romance de tempo cronoldgico.

A descricao

Parte importante da informagdo sobre as personagens, os objetos, o espaco e o
tempo em que decorrem os eventos, é construida e transmitida por descricdes. A
descricdo € um elemento textual privilegiado de que o narrador dispdem para produzir o
“‘efeito de real’. Os indicios e sobretudo as informag¢des da diegese se encontram com
frequéncia nas descricdes. A essa fungao da descricdo chama-se fungao indicial e
informativa. Ela manifesta-se no retrato das personagens, na caracterizagdo do espago
social, telurico e geografico.

A descricao pode apresentar uma fungao predominantemente decorativa. Certos
narradores comprazem-se na descricdo morosa e minudente de uma personagem, de um
objeto, de uma passagem. Nesse tipo de descricdo, torna-se bem patente uma
caracteristica estrutural de toda a descricdo — a sua capacidade para a expansao e para
a digressao. Essa virtualidade expansiva e digressiva permite ao narrador utilizar a
descricdo com uma fungao dilatéria, retardando a ocorréncia de determinados eventos.

A descrigao contribui para que a diegese torne-se verossimil, enraize-se no real,
inscreva-se num universo fantastico, gere significados simbdlicos ou alegoricos;
represente o espago como locus amoenus ou locus horrendus. A motivagao e a estrutura
da descrigao estao estreitamente correlacionadas com o ponto de vista ou a focalizagao
adotados no romance. Ela pode ser assumida direta e explicitamente pelo narrador e
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acontece com o narrador onisciente. A descrigdo também pode ser assumida por uma

personagem na qual resida, momentanea ou duradouramente, o foco narrativo. Para
motivar e tornar verossimil uma descrigdo centrada numa personagem, o narrador pode
utilizar diversos pretextos e artificios:
1°) mudangas de luminosidade que obrigam a personagem a reparar nos seres,
nos objetos e nas passagens;
2°) perambulagao da personagem com consequente descrigdo do que Vvé;
3°) situagao da personagem:
a) Préximo de uma janela que Ihe permite ver o exterior;
b) Ou num lugar adequado a visdo de um grande espago: monte, edificio,
etc.

O narrador-cicerone ou a personagem sao o centro em relagdo ao qual se
encontram referidos os déiticos (advérbios e pronomes, etc.) que habitualmente ocorrem
nas descricdes. O volume e o sentido da descri¢do varia conforme o tipo de romance: de
tempo cronolégico e de tempo psicoldgico.

Ha dois tipos de descricdo: a de personagem e a de espago. A descrigdo das
personagens esta diretamente relacionada com a divisdo entre personagens planas e
redondas. Na construgdo das personagens planas, a descricdo € minuciosa, entre seus
tracos fisionOmicos e sua conduta social opera-se uma estreita correspondéncia. A
descricdo das personagens redondas refere-se a aspectos parciais e em permanente
mutacgdo; dispensa o adjetivo em favor do substantivo o que reduz consideravelmente o

carater imobilista do retrato.

A descricao do espaco

A situagdo permanece a mesma. No romance de tempo cronolégico, a descricdo
do espaco tende a ocupar largo espago. No romance roméntico € comum a hipertrofia de
passagens descritivas, sobretudo da natureza, pois consideram o espago uma extensao
do “eu” da personagem ou fonte de consolo/compreensao.

Com o Realismo e o Naturalismo a descricdo da natureza assume caracteristicas
cientificas. Corresponde ao “meio” onde se desenvolve uma situagéo social e psicologica,
de forma a haver uma estreita interagcdo de ambos. Ndo mais a hipertrofia romantica, mas
a reunido de pormenores e circunstancias que cooperam para explicar o condicionamento
em que vivem as personagens e seu comportamento.

s

No romance de tempo psicologico, a descrigdo é analitica; deixa de ser um
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processo autbnomo, para envolver a analise, a interpretacdo. A personagem interioriza o

espaco, de forma que ele perde sua fisionomia de “coisa” para adquirir a qualidade de

“vivéncia”.

A dissertagao

E bem desenvolvida no romance, ao contrario do conto e da novela; isso porque o
romance intenta oferecer uma visdo macroscopica do universo e um conhecimento da
realidade. Assim, Filosofia, Politica, Religido, Psicologia, etc. concorrem para a
organizagao do romance.

A dissertacdo pode aparecer destacada do resto e imediatamente identificavel ou
utilizar o dialogo, a narragdo e a descrigdo como veiculos transmissores. O primeiro
procedimento diz respeito ao romance de tempo cronolégico e ao romance-panfleto, € um
procedimento primario. No romance romantico, encontra-se com frequéncia a dissertagao
moralizante intercalada no fio narrativo. O romance realista e naturalista, porque
romances de tese, exploravam conscientemente a dissertacdo em todas as suas formas.

O procedimento indireto € mais utilizado no romance “vertical”, moderno.

A trama

Ao analisarmos a trama do romance, devemos ter em mente as seguintes
definicbes: TEMA: é a idéia central ou predominante, que se concretiza na agdo. O
romance poder ter mais de um tema. ASSUNTO: é a matéria de que trata o romance, a
sequéncia de acontecimentos, a idéia sumaria da agao. ENREDO: ¢ a histéria, a série de
acontecimentos narrados. MENSAGEM: ¢ a “moral”, a visdo de mundo presente no texto.

No romance “linear” e no de tempo cronoldgico predomina o enredo, o episddio
sobre a analise. Assim, o romance romantico, realista, naturalista, e o moderno de fei¢cao
tradicional exploram principalmente a acdo das personagens, em detrimento da
sondagem em sua psicologia profunda. Nelly Cormeau chama a esse tipo de romance de
‘progressivo’.

Nos romances de tempo psicolégico ou “analiticos” ocorre auséncia ou
amortecimento do enredo. O narrador desinteressa-se pelo fato em si, demora sua
atencgao sobre o residuo deles na psicologia dos figurantes em cena.

Composicao
Ha, basicamente, duas técnicas de composicdo do romance: a monofénica e a

polifénica.
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O romance linear ou progressivo adota técnicas monofénicas; um sé tema, um s6

ritmo orienta 0 andamento da historia. A narrativa transcorre numa uUnica direcdo e
subordina-se a um mesmo esquema dramatico e a uma mesma temperatura psicologica e
emocional. O narrador concentra tudo numa personagem, num drama, ou num
acontecimento.

Por outro lado, o romance ‘“vertical” adota predominantemente a técnica
polifénica. Essa técnica pressupde a transposicado, para o plano ficcional, do caos em
que mergulha o mundo real. O romance polifénico procura refletir o universo em todas as
suas dimensdes, e ndo apenas em linha reta. Nele, as células dramaticas situam-se no
mesmo nivel, embora uma ou outra ganhe maior relevo. O expediente que serve para
ligar as células dramaticas num todo harmoénico e coeso, é o da simultaneidade. Reacéo
em cadeia, cada “situagcdo” pessoal contraponteia com uma quantidade ilimitada de outras
“situacdes” iguais, da qual recebe influxo e a qual responde do mesmo modo. A técnica
polifébnica aproxima-se da vida, ndo da vida aparente mas da subterrdnea de que s6 nos
apercebemos quando dela abstraimos o transitorio, ou procuramos vé-la em

profundidade.

Planos narrativos

Em todo romance, ha trés planos: o extrinseco, o formal e o intrinseco.

O PLANO EXTRINSECO: corresponde as relacdes da obra com o contexto social,
a biografia do autor, a historia literaria, etc., sempre que a obra pode motiva-las ou
justifica-las.

O PLANO FORMAL.: diz respeito a linguagem, o dialogo, a descri¢do, a narracao,
etc. (é o discurso).

O PLANO INTRINSECO: ¢é formado pelos temas implicitos no romance, a

cosmovisdo, os problemas psicoldgicos, filosoficos, etc. (é a diegese).

V. TIPOS DE ROMANCE
Da mesma forma que nas outras narrativas, a classificagdo do romance é

meramente didatica e passivel de contra-argumentos. A seguir, apresentaremos as
classificagdes propostas por dois eminentes pensadores do romance: Edwin Muir e

Wolfgang Kayser.

CLASSIFICACAO DE EDWIN MUIR
Edwin Muir, em A estrutura do romance, 1929, classifica o romance em trés tipos

fundamentais: romance de agao, romance de personagem, romance de drama. Nao
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se trata de partes estanques, isto €, nenhum romance é sé agao, ou de personagem ou

de drama. Trata-se de predominancia de um aspecto sobre os demais, e ndo absoluto

dominio.

Romance de agao

O enredo ocupa lugar proeminente. A énfase é posta sobre os acontecimentos, os
episodios; ele exterioriza nosso natural desejo de viver perigosamente e ainda
permanecer seguro; € mais uma fantasia do desejo que um retrato da vida.

O romance romantico histérico e o de aventuras estdo nesse caso. Pela maior
énfase na intriga, o romance de agao assemelha-se a novela. Ex.: O guarani; Eurico, o

presbitero. As personagens sao criaturas estaticas, a mercé dos acontecimentos.

Romance de personagem

Enfatiza-se os protagonistas, aos quais a agdo é subserviente. Centra-se na
personagem, através da qual, o narrador pinta a sociedade ou o grupo social em que ela
se enquadra. O protagonista “ndo € sendo um fato concorrente a composi¢gao dum clima
moral ou social”. As personagens planas s&o as Unicas que servem ao harrador
interessado na personagem, pois parecem estar em relagdo mais direta e mais estreita
com o mundo exterior, por isso ele tende a fazer de seus protagonistas tipo ou caricatura.
Ex.: O primo Basilio - através de Luisa, pinta-se um painel da sociedade lisboeta dos

fins do século XIX, toda ela vivendo entre o ser e o parecer.

Romance de drama

Personagem e enredo sao inseparaveis. Mudangas num, significam mudancas
noutro; a personagem altera-se ao longo da histéria, e suas alteragdes inserem-se
intimamente nas cenas, que também se transformam com o passar do tempo. A
personagem se vai montando e se realizando pela agdo. Tal personagem sera
obrigatoriamente redonda.

O romance de drama, afinado com a tragédia, oferece uma visao profunda e grave
do universo e do homem. As mudancgas de tempo, as técnicas do fluxo de consciéncia

sa0 usuais nesse tipo de romance.

CLASSIFICACAO DE WOLFGANG KAYSER
No livro, Analise e interpretacdo da obra literaria (1948), o pensador aleméo,

by

considerando o diverso tratamento dado ao evento, a personagem e ao espago,
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fundamentais elementos constitutivos do romance, o teérico alemao propde a seguinte

classificagao:

1) romance de agcao ou de acontecimento

Caracteriza-se por uma intriga concentrada e fortemente desenhada com principio,
meio e fim. Nele, a agdo ocupa o primeiro plano, relegando para um plano secundario a
analise psicologica das personagens e a descricdo dos meios. Ex.: Walter Scott e
Alexandre Dumas;

2) romance de personagem

Caracteriza-se pela existéncia de uma unica personagem central, que o autor
desenha e estuda demoradamente e a qual obedece todo o desenvolvimento do romance.
Trata-se, frequentemente, de um romance propenso para o subjetivismo lirico e para o
tom confessional. Ex.: Werther, Goethe, Adolphe, Benjamin Constant, Dom Casmurro,
Machado de Assis. O titulo, em geral, € o proprio nome da personagem central. Também
muitos romances, por suas complexidade, dificimente podem ser integrados nesta ou
naquela classe.

3) Romance de espago

Caracteriza-se pela primazia que concede a pintura do meio histérico e dos
ambientes sociais nos quais decorre a intriga. Ex.: Balzac, Zola, Ega de Queirds, Aluisio
Azevedo. O meio descrito pode ainda ser geografico ou telurico, embora este meio
telurico seja indissociavel do homem que nele se integra. Ex. Selva, Ferreira de Castro;
Vidas secas, Graciliano Ramos.

Como se percebe, ha muita semelhanga na classificacdo dos dois pensadores.
Ambas s&o aceitaveis, se ndo Ihe conferimos um valor absoluto e uma rigidez extrema,
pois é impossivel encontrar um exemplo concreto de um romance “puro”, ou seja, de um
romance que se classifica somente em uma categoria. Mais uma vez, é a idéia de

predominancia que deve reger nossa classificagao.

VI. O ROMANCE E AS DEMAIS FORMAS DE CONHECIMENTO

A literatura, assim como a Filosofia, as Ciéncias, a Religido, etc., sofrem influéncia
do contexto social, mas € importante ndo esquecer que também exerce influéncia sobre o
contexto em que se desenvolve. Ainda que desiguais, as permutas entre literatura e as
outras manifestagdes culturais jamais cessam. Entre as formas em prosa, cabe ao
romance papel relevante nessa inter-relagcado. Além de exercer continuo impacto na vida,
colaborando para que os leitores alcancem determinada mundividéncia, o romance

absorve e integra os fluxos incessantes que partem da historia, da Psicologia, das Artes,
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etc. tudo parece convergir para o romance. O carater monopolizador do romance vai mais

adiante: ele tende a atrair para dentro de si as outras formas em prosa; atrai ainda a
poesia e o teatro e acaba por assimila-los completamente.

Romance e poesia

O primeiro aspecto desse relacionamento diz respeito as passagens poéticas que
aparecem no romance e que podem ser perfeitamente destacadas como verdadeiros
poemas em prosa. Tais passagens aparecem em qualquer fase da histéria do romance. A
novela de cavalaria e sentimental do século XV e XVI, além de explorar o emprego das
passagens poeticas, intercalavam no enredo poemas em verso, ndo raro com vida
autébnoma. No romance, esse expediente é mais raro, mas pode acontecer.

Outro extremo ocorre quando a poesia € o romance estado intimamente unidos. Ha
uma combinagédo entre os dois processos, uma sintese. Nesses casos, ndo se pode
retirar qualquer trecho poético sem violentar a estrutura do romance. Nao € somente em
passagens que o romance é poético, mas em sua totalidade.

Para alguns tedricos, essa alianga entre poesia e prosa chama-se romance-lirico.

Um exemplo classico na Literatura Brasileira é Iracema de José de Alencar.

Verdes mares bravios de minha terra natal, onde canta a jandaia nas
frondes da carnauba;

Verdes mares que brilhais como liquida esmeralda aos raios do Sol
nascente, perlongando as alvas praias ensombradas de coqueiros.

Serenai verdes mares, e alisai docemente a vaga impetuosa, para
que o barco aventureiro manso resvale a flor das aguas.

Onde vai a afouta jangada, que deixa rapida a costa cearense,
aberta ao fresco terral a grande vela? Onde vai como branca alcione
buscando o rochedo patrio nas solidées do oceano?

Trés entes respiram sobre o fragil lenho que vai singrando veloce,
mar em fora;

Um jovem guerreiro cuja tez branca n&o cora o sangue americano;
uma crianga e um rafeiro que viram a luz no bergo das florestas, e brincam
irmaos, filhos ambos da mesma terra selvagem.

Romance e epopéia

A morte da epopéia corresponde o simultineo nascimento do romance. Segundo
Hegel: “o romance é a epopéia burguesa moderna.” De que forma podemos entender
essa afirmacao do filésofo:

1° sentido: é para a burguesia o que a epopéia foi para os antigos;

2° sentido: é a propria epopéia adequada aos tempos modernos.

O romance herda as fundamentais caracteristicas da epopéia. Ele herda a acao
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como veiculo de realizagado do herdi, mas submete-a a outro registro e confere-lhe valores

novos trazidos pela burguesia ascendente. A acéo herdica, entendida como reflexo duma
possivel transcendéncia, como culto do mais-além, sucede o culto do aqui.

Ao culto da grandeza moral sintetizada na agdo guerreira, sucede o culto da
grandeza material e a luta contra as coergdes sociais.

A uma ética de classe e privilégio de emanacgdo divina, sucede uma ética
pragmatica e competitiva; no entanto, em ambos os casos, a agao continua sendo o meio
através do qual o homem se realiza ou se perde.

Em sintese, o romance aceita a estrutura, o objetivo totalizante da epopéia e o
culto da agdo, mas muda-lhes a vestimenta; toma-os a imagem e semelhanga do proprio
homem, e ndo dos deuses. Encaixa-os em determinado espaco social, o das cidades; e
situa-os em lugar e tempo definidos, contrariamente a intemporalidade e a inespacialidade

epopéicas.

VII. ROMANCE E CINEMA
O romance iniciou-se no século XVIII (1749); ja o cinema, no século XX, no

entanto, o contato entre as duas artes tem sido benéfico.

A primeira influéncia do romance para o cinema foi a preocupac¢ao do ato de narrar;
assim, especialmente durante as décadas de 30 e 40, o cinema assimilou o interesse
pelos filmes narrativos.

Ja o romance aprendeu do cinema que “quanto menos se diz, melhor &, que os
efeitos estéticos mais impressionantes nascem do encontro de duas imagens sem
comentario algum, e que 0 romance, ndo menos que as outras artes, ndo tem interesse
em se fazer palavroso”. Claude-Edmonde Magny.

Cabe agora analisar alguns aspectos desse intercambio entre cinema-romance.
Primeiro: antes do advento do cinema, observa-se a existéncia de técnicas narrativas que
se podem rotular anacronicamente de cinematograficas. O time-shift utilizado por Sterne
no seu Tristram Shandy; o simultaneismo cénico das crbénicas de Ferndo Lopes; o
entrelagamento episodico das novelas de cavalaria e sentimentais.

Segundo: ha uma especificidade cinematografica, da mesma forma que ha uma
especificidade romanesca. A obra de arte cinematografica tem caracteristicas préprias,
unicas, uma ‘linguagem” especifica, da mesma forma que o romance; portanto, quando
ha adaptacao, € inegavel que se processa uma traicdo. A obra adaptada deixa de ser a
original de que partiu, par ser outra obra. O cinema, incapaz de abranger tudo quanto o

romance comunica por meio das palavras, reduz, por forca de suas caracteristicas
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fundamentais, a larga visdo que o romance oferece do mundo, dele retirando apenas

aquilo que se pode ver. O cinema € representacédo, registro da acdo da personagem; o
romance € narrativo, analitico. O ritmo do cinema € apressado por natureza, o do
romance € lento, pausado. O espectador vé o filme, o leitor do romance é obrigado a
imaginar.

Outra diferenca € o da relagdo espaco-tempo. O tempo e 0 espago sao mais
limitados no cinema. Se no cinema ha um grande lapso de tempo, sé lhe cabe o recurso
de subentender a passagem dos anos. No cinema, o tempo é invariavelmente o presente,
o eterno presente.

Outro aspecto das relagdes cinema-romance € o da interiorizagao. A especificidade
romanesca “é dominio interior, daquilo que nédo pode ser apreendido pela camara.” O
romance permite-se invadir o plano da consciéncia das personagens e analisar-lhes a
mola psicoldgica das agdes. O contato com o cinema colaborou com o enriquecimento do

romance, gragas ao impacto duma linguagem mais acessivel e de efeito imediato.

VIIl. ROMANCE E COSMOVISAO
Toda estrutura literaria, pressupde certa visdo da realidade. O romance ambiciona

oferecer uma visdo total do Universo o que significa optar por uma estrutura
macroscopica. Tentando recolher o maximo de realidade no bojo de seu texto, elege uma
estrutura complexa e vasta: macrovisao = macroestrutura; nada que pertenga ao real, em
sua infinita diversidade, é estranho ao romance. O romance recria a realidade, diferente
da poesia que recria uma realidade. O romance instaura a realidade multimoda; ele
assimila tragco da epopéia, teatro, epistolografia, etc., incluindo as artes plasticas e o
cinema. Ele faz fronteira com a poesia, por um lado, e com a reportagem, por outro. No
primeiro extremo, o romance pratica 0 maximo de suas virtualidades como recriagdo do
mundo. No segundo extremo: o romance desenvolve ao maximo suas potencialidades
como reflexo do mundo. Um romance possui menos qualidade (estético-ético) quanto
mais se avizinha da reportagem. Ele nega-se a ser reportagem, e ao mesmo tempo repele
a subjetivagao total. Qual € entdo o lugar do romance? Espaco intervalar entre os dois
abismos. Conclusdo: o romance é igual a um espelho em que a realidade se reflete e se
recria, ao longo de uma escala que principia na reportagem e finaliza na poesia. Ele é
uma forma em permanente transformacgéo..

Na busca dessa visdo total, que & sempre proviséria, pode-se entrever dois
momentos na historia do romance:

1°) reflexo da realidade;
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2°) transfiguragao da realidade.

1°) PRIMEIRO MOMENTO: reflexo da realidade

O romance reproduzia, organizada e desenvolvidamente, a realidade. Empregava a
imaginagao plastica, que reflete o real concreto, a representacdo mental (a imagem)
correspondia referencialmente a objetos do mundo exterior.

Didaticamente, pode-se afirmar que tal estagio prevaleceu até o Realismo. O
escritor romantico e realista utilizam a imaginagao para inventar enredos em torno de
situagdes observadas, nao raro auto-biograficas. Assim, no tocante a histéria inventada,
estavam distantes da realidade, embora préximos dela nos dados referenciais. E pela
intriga que tinham a adesao do leitor, ndo pelos dados.

2°) SEGUNDO MOMENTO: transfiguragao da realidade

A partir do Simbolismo, o caos da realidade é progressivamente trazido para dentro
do romance. A imaginagao transfiguradora elabora as imagens, desvinculando-as de
maiores comprometimentos referenciais. Preenche os vacuos da realidade,
descortinando-lhe e/ou inventando-lhe a dimens&do oculta por tras da opacidade
superficial. O romance moderno (re)produz o real como caos porque sabemos que o € e
que somente se organiza por um esforgo imaginario ou racional. A imaginagdo nao
descansa na contemplag¢ao da superficie do real e no arranjo dos seus componentes. Ao
invés, responde ao desafio do caos, do fragmentario; recria um caos simultdneo ao do
mundo, onde o leitor culto se debru¢ca para melhor compreender-se e compreender a
realidade circundante.

No primeiro momento: o romance substitui a imaginacdo do leitor. O leitor é
passivo, acompanha o enredo;

No segundo momento: ao acolher o caos, o romance vai-se aproximando da poesia
e da epopéia. O caos gera o absurdo, o insdlito, a anarquia interna, dai o mitico, o épico.
O leitor sera tanto mais exigente e culto quanto mais enfrentar e desejar o caos no

romance.
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EXERCICIO DE FIXAGAO IV

1. Qual a origem da palavra “romance”?

2. Do incalculavel numero de romances publicados desde o século XVIII, apenas uma
reduzida fragcao sobreviveu. Por qué?

3. Quando surge a forma literaria romance tal qual a conhecemos hoje?

4. A valorizagdo do romance esta intimamente ligada com a ascensdo de que classe
social? Explique.

5. Dracula de Bram Stoker e Frankenstein de Mary Shelley pertencem a que tipo de
romance?

6. Conceitue a técnica narrativa chamada de “fluxo de consciéncia”.

7. Quem é o primeiro romancista brasileiro? Qual sua obra?

8. Quais as duas grandes afinidades entre romance e epopéia?

9. Disserte sobre o binbmio engajamento e romance.

10. Reflita sobre o binbmio entretenimento e romance.

11. O que significa a pluralidade dramatica do romance?

12. Comente sobre a simultaneidade dramatica no romance.

13. Desde sua origem, qual o espaco privilegiado pelo romance? O urbano ou o rural? Por
qué?

14. Qual a importancia do espago no romance naturalista? Explique.

15. Do ponto de vista do tempo, podemos falar da existéncia de dois tipos basicos de
romance. Quais? Explique.

16. Quais séo os dois pilares do romance de tempo psicoldgico?

17. Classifique o romance Dom Casmurro do ponto de vista do tempo. Justifique.

18. Segundo alguns tedricos, s6 pessoas podem ser personagem. Os animais, que
participam do romance, podem exercer trés fungdes. Quais? Exemplifique.

19. Também segundo alguns tedricos, somente os adultos podem protagonizar o
romance. Quando as criangas aparecem elas cumprem trés func¢des. Quais?

20. Para outros tedricos, no entanto, ha romances, cujos protagonistas sdo de natureza
diversa. Que natureza seriam essas? Justifique.

21. O que é narratario?

22. Disserte sobre o autor implicito.

23. Fale sobre o leitor implicito.

24. Diferencie diegese de discurso.

25. Em relagéo a sintaxe da diegese, o que significa dizer que um romance é aberto ou
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fechado?

26. Em que consiste o romance de formagao ou bildungsroman?

27. Em que consiste o chamado romance polifénico?

28. O que € um romance impressionista?

29. Quais sao as formas tradicionais de romance aberto?

30. Quais s&o os grandes pensadores que influenciaram a construgdo do romance
moderno? Qual a grande contribuigdo de cada um?

31. Segundo Robert Humphrey, na sua obra Stream of consciousness in the modern
novel, quais sao as quatro técnicas do fluxo de consciéncia?

32. Disserte sobre o monologo interior?

33. Fale sobre a descrigao onisciente.

34. O que caracteriza o soliléquio?

35. Defina a fungao indicial e informativa da descrigao.

36. E a funcéo decorativa?

37. Dentro do enredo, quem pode assumir o papel da descri¢ao?

38. Quantos tipos de descri¢cao existem? Quais?

39. Diferencie tema, assunto e mensagem.

40. Para Edwin Muir, quais sao os tipos de romance existentes?

41. E para Wolfgang Kayser?

42. Que relagédo pode haver entre romance e poesia?

43. Do ponto de vista da mimese, pode-se dizer que ha dois momentos na histéria do
romance. No primeiro, o romance tende a ser um reflexo da realidade enquanto no

segundo ele tende a transformar essa realidade. Explique essa afirmacgéo.
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - ROMANCE

1. “A mae de Charles ia visita-los de tempos em tempos; mas ao cabo de poucos dias parecia que a nora
excitava-a a sua vontade; e entdo, como duas facas, néo tratavam sendo de o aborrecer com reflexdes e
observagées. Ele fazia mal em comer tanto! Para que havia de sempre oferecer de beber ao primeiro que
aparecia. Que teimosia em n&o querer usar flanela! (Madame Bovary, p. 20)

Nesse paragrafo, podemos observar dois tipos de discurso. Quais s&o eles? Onde
se inicia e termina cada um deles? Analise o trecho, explicitando os efeitos de sentido

atingidos por essa estratégia narrativa.

2. “Em um maravilhoso entardecer de julho, extraordinariamente calido, um rapaz deixou o quarto que
ocupava no soétdao de um vasto edificio de cinco andares no bairro de S*** e, lentamente, com ar indeciso,
se encaminhou para a ponte de K***.” (Crime e castigo, p. 10)

Nessa passagem de Crime e castigo bem como em varias outras, o narrador omite
o nome dos lugares publicos. Por qué? Quais os efeitos de sentido que esse recurso
causa no texto?

Texto para as proximas questoes

Entrementes a musica continuava — a Suite em Si Menor para Flauta e Cordas de Bach. Era o jovem Tolley
que dirigia a orquestra, com a sua graga inimitavel e habitual, curvando o busto em ondulagdes de cisne e
tragando no ar, com os bragos, arabescos brilhantes, como se dangasse ao som da musica. Uma duzia de
violinistas e de violoncelistas an6nimos arranhavam os instrumentos, ao seu comando. E o grande
Pongileoni beijava viscosamente a sua flauta. Soprava na embocadura, e uma coluna cilindrica de ar se
punha a vibrar; as meditagcbes de Bach enchiam o quadrilatero romano. No largo da abertura, Johann
Sebastian, com o auxilio dos beicos de Pongileoni e da coluna de ar, tinha feito uma declaragao: Ha
grandes coisas no mundo, nobres coisas; ha homens que nasceram para ser reis; ha conquistadores
verdadeiros, senhores auténticos da terra. Mas de uma terra, ah! tdo complexa e multipla. . . — continuara
ele a refletir no allegro em fuga. Parece que achamos a verdade; clara, precisa, iniludivel, ela nos é
anunciada pelos violinos; nés a temos e relemos triunfalmente. Mas eis que ela nos escapa, para se
apresentar outra vez sob um aspecto novo, entre os violoncelos, e ainda outra vez sob a forma da coluna de
ar vibrante de Pongileoni. As diversas partes vivem suas vidas separadas; elas se tocam, seus caminhos se
cruzam, combinam-se um instante para criar 0 que parece uma harmonia final e perfeita, — mas somente
para tornarem a separar-se mais uma vez. Cada uma é sempre s0, separada e individual. “Eu sou eu”,
afirma o violino; “o mundo gira em torno de mim”. “Em torno de mim”, reclama o violoncelo. “Em torno de
mim”, insiste a flauta. E todos igualmente tém razdo e igualmente se enganam; e nenhum deles quer
escutar os outros. (Contraponto, p. 31)

3. Que relagdo podemos estabelecer entre o trecho acima e toda a construgdo do
romance Contraponto?

4. Nesse trecho podemos encontrar igualmente uma das técnicas do século XX de
construcdo do romance, técnica esta que consiste numa espécie de espelhamento.
Pergunta-se: como se chama essa técnica e qual é, geralmente, seu efeito de sentido?

5. Essa é uma questdo que cansa um pouco e que penso ja estar resolvida. O que significa uma literatura
engajada. Uma literatura a servico de uma determinada ideologia? Se é assim, sou contra. Se € uma
literatura na qual a ideologia do autor ndo esté ausente, sou a favor. Pois, se quando escrevo, tenho minha
ideologia na gaveta, é o caso de se perguntar: com o que eu iria escrever? Todos temos idéias, opinibes,
sentimentos, aspiragdes, ilusdes, enganos. Tudo isso compde a vida humana. E ndo podemos ser
separados disso. E possivel que haja autores muito cuidadosos quando escrevem e que digam: “N&o, eu
ndo quero que na minha literatura haja contaminacdo politica”. Ndo € o meu caso. Repito: ndo fago da
literatura um panfleto e qualquer leitor pode verificar isto em cada pagina que escrevi. Toda literatura é
engajada. Nao ha literatura inocente. E ser engajado ndo significa sair a rua com uma bandeira ou
manifesto, mas ter uma presenca na vida, na sociedade. (José Saramago, em entrevista coletiva poucas
horas antes de receber o titulo de Doutor Honoris Causa da UFMG)

Essa visdao de José Saramago contraria ou apdia a teoria vista em sala de aula
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sobre a relacao Literatura-Engajamento? Explique.
6. Levando em consideragao o ponto de vista de Saramago e transferindo-o para o ambito
da pintura, analise os dois quadros abaixo.

Retirantes — Candido Portinari Barco com Bandeirinhas e Passaros - Alfredo Volpi

7. Altivo, nobre, radiante da coragem invencivel e do sublime heroismo de que ja dera tantos exemplos, o
indio se apresentava s6 em face de duzentos inimigos fortes e sequiosos de vinganga.

Caindo do alto de uma arvore sobre eles, tinha abatido dois; e volvendo o seu montante como um
raio em torno de sua cabeca abriu um circulo no meio dos selvagens.

Entdo encostou-se a uma lasca de pedra que descansava sobre uma ondulagdo do terreno, e
preparou-se para o combate monstruoso de um sé homem contra duzentos.

A posicdo em que se achava o favorecia, se isso € possivel a vista de uma tal disparidade de
namero: apenas dois inimigos podiam ataca-lo de frente.

Passado o primeiro espanto, os selvagens bramindo atiraram-se todos como uma sé mole, como
uma tromba do oceano, contra o indio que ousava ataca-los a peito descoberto.

Houve uma confusdo, um turbilhdo horrivel de homens que se repeliam, tombavam e se estorciam;
de cabegas que se levantavam e outras que desapareciam; de bracos e dorsos que se agitavam e se
contraiam, como se tudo isto fosse partes de um sé corpo, membros de algum monstro desconhecido
debatendo-se em convulsdes.

No meio desse caos via-se brilhar aos raios do sol com reflexos rapidos e luzentes a lamina do
montante (...), que passava e repassava com a velocidade do reldampago quando percorre as nuvens e
atravessa o espaco.

Um coro de gritos, imprecagdes e gemidos roucos e abafados, confundindo-se com o choque das
armas, se elevava desse pandemonio, e ia perder-se ao longe nos rumores da cascata.

Houve uma calma aterradora; os selvagens imoveis de
espanto e de raiva suspenderam o ataque; os corpos dos mortos
faziam uma barreira entre eles e o inimigo. (O guarani, José de
Alencar)

O trecho acima é bastante representativo do
romance de onde foi retirado. De acordo com a
classificagao geral dos tipos de romance vista em sala
de aula, como se pode classificar o romance de onde

o texto acima foi retirado.

8. Analise essa colagem ao lado de Raoul
Hausmann, ABCD. Guardadas as devidas proporgdes,
pode-se dizer que ela imita uma das técnicas de
construgdo do romance moderno. Que técnica € essa?
Justifique sua resposta.

9. Ninguém me ouvia: acaso falei? E dificilimo falar. Sao precisas
palavras e uma palavra, Ema dizia, é a ponte para dois espiritos.
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Foi a propdsito do Inglés. Nao falei ainda do Inglés. Ninguém me ouvia: acaso falei? A minha linguagem é
outra, hei de ensina-la ao meu filho. Os quatro homens escrevem. (Alegria breve, p.161)

No excerto acima, temos um fluxo de consciéncia. Qual a técnica usada para

representa-la? Justifique.

10. O romance ao lado € um marco na histéria dessa forma
literaria em prosa. Por qué? Justifique.

11. Disserte sobre a seguinte afirmacédo de Jean Ricardou: “o
romance tradicional é a escritura de uma aventura; o romance
moderno é a aventura de uma escritura.”

12. “As vezes, o protagonista de um romance é um elemento
fisico ou uma realidade sociolégica, aos quais se encontram
intimamente vinculadas ou subjugadas as personagens
individuais.” Cite um romance em que isso ocorre.

explique essa técnica.

JAMES JOYCE

ULISSES

13. No quadro ao lado de Norman Rockwell, percebe-se o
emprego de uma moderna técnica narrativa. Nomeie e
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O ENREDO®

Como que cerrando os olhos quase em camoeca, Soropita se entregava:
repassava na cabec¢a quadros morosos, O vivo que viera inventando e
afeicoando, aos poucos, naquelas Viagens entre o Ao e o Andrequicé e o
Ao, e que tomava, sobre vez, o confecho, o enredo, o encero, 0 encorpo,
mais verde que o de uma histéria muito nelida e decorada.

Guimaraes Rosa

— Nao quero fazer enredo mas quando fui beber agua, Alfredo me
apertou o pulso dizendo que eu tratei mal a Senhora. Tratei?
Dalcidio Jurandir
Nao entendi o enredo desse samba, amor.
Dona lvone Lara
. CONSIDERA(;()ES GERAIS

Enredo e histéria

A palavra enredo pode assumir, como nos trechos em epigrafe, algumas variagdes
de sentido, mas nado perde nunca o sentido essencial de arranjo de uma histéria: a
apresentacao/representacao de situagbes, de personagens nelas envolvidos e as
sucessivas transformacdes que vao ocorrendo entre elas, criando-se novas situacgoes, até
se chegar a final — o desfecho do enredo. Podemos dizer que, essencialmente, o enredo
contém uma histéria. E o corpo de uma narrativa.

Contar e ouvir historias sao atividades das mais antigas do homem. Pessoas de
todas as condi¢cbes socio-culturais tém prazer de ouvir e de contar histérias. Um
romancista e ensaista inglés, E. M. Forster', chama essa atividade de atavica, isto &,
transmitida desde a idade mais remota da humanidade, ligada aos rituais pré-histéricos do
Homem de Neanderthal, forca de vida e de morte, conforme sua capacidade de manter
acordados ou de adormecer os membros de um grupo, nas noites dos primeiros dias. . . O
mesmo autor cita ainda a protagonista de As mil e uma noites, Xerazade, que se salvou
da morte contando histérias que, a cada noite, eram interrompidas em momentos de
calculado suspense, a fim de motivar a curiosidade do sultdo. A tal ponto chegou a
habilidade da narradora, que, depois de mil e uma noites, o poderoso rei nao sé nédo a
mandou matar, como também apaixonou-se e com ela se casou. Lembra o autor que
todos nds somos como o sultdo. Interessamo-nos intensamente pelo desenrolar de uma
histéria bem contada. (Estdo ai as novelas de TV, impondo a milhares de pessoas em
todo o Pais, e até no Exterior, um tipo massificante de lazer, num horario igualmente
imposto.)

Todas as atividades que o inventar/narrar, ouvir/ler histérias envolvem podem ser

associadas também a natureza Iudica do homem. O jogo € uma atividade muito presente

® MESQUITA, Samira Nahid de. O enredo. S&o Paulo: Atica, 1994.
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em todas as situacbes do homem em sociedade. Sob as mais diversas formas, o

fendmeno ludico mantém um significado essencial. E um recorte na vida cotidiana, tem
funcdo compensatoria, substitui os objetos de conflito por objetos de prazer, obedece a
regras, tem sentido simbdlico, de representacdo. Como realizagéo, supde agenciamentos,
manipulagdes, mecanismos, movimentos, estratégias.

Constituir um enredo € comegar um jogo. O narrador é um jogador, e forma, com o
leitor e o préprio texto, 0 que se pode chamar uma comunidade ludica.

No ritual de se pegar um livro para ler ou de se sentar a volta ou diante de um
narrador, uma tela de cinema ou de TV, para ler/ver/ouvir contar-se uma historia,
desenrolar-se um enredo, tal como no exercicio do jogo, ha a busca do prazer, ha tensao,

competigdo, ha a mascara, a simulagéo, pode haver até a vertigem.

Enredo e mito
Através dos tempos — desde a narrativa primordial, o mito (do grego mythos:

intriga ou desenvolvimento factual de uma histéria), passando pelas gravagdes em pedra,
pelas lendas, tomando a forma de livros sagrados (a Biblia, por exemplo) ou ainda como
forma de os filosofos veicularem as mais profundas reflexdes sobre o homem (O mito da
caverna, de Platao, por exemplo), por transmissao oral ou texto escrito, como literatura —
o contar, ouvir/ler histérias € atividade antropolégico-social e culturalmente indissociavel
do ser humano.

Entre o mito, que remete os acontecimentos ao tempo primordial, ao tempo das
origens, e o romance introduziu-se na narrativa o tempo da Hist6ria, que nao é circular, e,
em linha reta, leva inevitavelmente a morte. Estava, assim, criado o romanesco, outra
maneira de interpretar e tentar responder aos enigmas do Universo.

A narrativa mitica é fortemente cerrada. Cada evento possui uma significagéo e se
articula logicamente com os demais. Todos, inter-relacionados, vao, ao final, remeter a
uma significagdo de ordem geral, césmica, universal, que geralmente explica a origem de
algum fendmeno da natureza, de corpos celestes, de acidentes geograficos etc. E o que
se chama fungado etiologica do mito. Essa explicagdo mantinha sempre uma relagcéo
significativa com a vida do homem, seu comportamento, sua existéncia na Terra.

Outras fungbes importantes da narrativa mitica sédo a ideolégica e a de
exemplaridade, a fim de transmitir e preservar certos valores das sociedades onde se
originava ou onde se difundia o mito.

Em ultima analise, o homem tentava intervir no descontinuo da vida no Universo,
preenchendo os vazios da doenca, das catastrofes, do mistério da morte com as

narrativas inventadas, que, ao se transmitirem, investiam-se do valor de verdade e de
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sagrado. Contar, narrar passam a ser formas de ordenar a desordem, de dominar o

desconhecido, de compensar o caos. Uma frase de um ensaista contemporaneo, Roland
Barthes, sintetiza bem essa idéia: “O mundo deixa de ser inexplicavel quando se narra o

mundo” 2

. Ao organizarem-se frases, organizam-se sentidos, articula-se uma ordem, cria-
se um mundo logicamente estruturado.

No ato de sua transmissdo, o mito vai-se condicionar por fatores diversos: alguém
narra a alguém o “saber” do mito. A transmissao oral, a presenga de um narrador e de um
ou varios ouvintes acabardao por motivar a multiplicidade, a diversificacdo ou a
manutencao das séries de eventos, primeiramente organizadores. O remeter a uma
significacdo de ordem geral é que nao podia desaparecer.

Na continuidade do narrar, os temas foram-se entretecendo com narrativas
secundarias, com episddios de fungdo acesséria, ndo induzindo, por si mesmos, ao
conhecimento ou a transformacéo do real. Os acontecimentos foram-se distanciando do
plano das divindades, do espago e do tempo primordiais, da cosmogonia que explicava a
formacao do Universo. Nessa defasagem entre o mito e as formas derivadas de narrativa
surge o romanesco °.

Herdis divinos, ou quase divinos, se tornam personagens humanos, ou quase
humanos. Epocas primordiais cedem lugar ao cotidiano. A visdo mitica do Universo,
totalizante, tranquilizadora, vai ser substituida pela visdo romanesca, fragmentaria,
conflitiva do mundo.

Se a principio a sucessao dos eventos miticos se bastava como sequéncia
narrativa, nas transformagdes posteriores, pela perda do engajamento com um sentido e
uma ordem gerais, vai-se introduzindo a necessidade do estabelecimento da relacéo de
causalidade entre um antes e um depois. Uma coisa acontece porque outra aconteceu
antes.

Processos de encadeamento, justaposi¢cdo, encaixe de episddios, anulamento de
uns, permanéncia de outros vao tornando a narrativa cada vez mais complexa, até voltar-
se sobre si mesma, enquanto processo de construgdo de linguagem. A importancia do
narrar (fazer) vai crescendo, na medida da transmissao do narrado (saber).

Por outro lado, como para atestar a impossibilidade de o0 homem sobreviver dentro
dos seus limites puramente humanos, o mito volta a se impor, sob diversas formas.
Disfargadamente ou nao, remanejando formulas de outras épocas, ele ressurge, numa
incessante tentativa de reintegragao do tempo e do espacgo primordiais — os das origens
do homem e do mundo — na temporalidade histérica e no espago geografico da realidade

concreta.
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A narrativa literaria, hoje, na sua tensao dialética entre o velho e o novo, no

incessante jogo tradigdo/permanéncia/(in)re-novagao, apresenta, transformados, mais ou
menos explicitamente, elementos dessa inesgotavel fonte velha de conteudos novos que

€ a narrativa mitica.

Enredo e género
O enredo pode-se desenvolver num romance, num conto, numa novela, isto €,

numa obra em prosa; pode também ser encontrado num poema, numa pecga de teatro,
num filme, numa novela de televisdo, numa fotonovela, numa histéria em quadrinhos;
pode aparecer também na musica, como espinha dorsal de um desfile de escola de
samba: o samba-enredo.

E indissoluvel a relagdo enredo/narrativa. Porém, vocé n3o falara no enredo de um
poema lirico, um poema que seja pura expressdo de estados de alma, de uma
subjetividade.

O enredo é categoria do género épico, isto €, narrativo; supde um distanciamento
entre o sujeito que narra e o mundo.

Os poemas épicos se distinguem dos liricos na medida em que os primeiros
narram uma historia e os ultimos expressam emogdes, sentimentos, estados psicoldgicos,
“disposicao animica”.* Raramente encontramos em estado puro uma ou outra forma. Um
poema épico pode conter momentos liricos e vice-versa. A narrativa literaria contém todos
0S géneros: 0 épico, o lirico, o dramatico.

Neste trabalho, focalizamos o enredo enquanto categoria estruturante da narrativa
de ficgdo em prosa. Categoria que compreende tudo o que compde o plano da agao, as
transformacgdes das situacdes que se sucedem, na ordem/desordem em que as apresenta
o discurso que narra.

O acompanhamento das formas de narrar é, desde o mito — passando pela
epopéia classica e/ou pelos rituais de carnaval e satira, de origem popular no mundo
grego —, igual ao acompanhamento das formas de constru¢gdo do enredo e do género
épico, que tem hoje no romance sua modalidade mais complexa.

O enredo é estruturado pelo principio légico da causalidade e pela l6gica temporal.
Embora permanegam as narrativas que obedecem a tais procedimentos, no século XX
viu-se desarticulado o enredo, na medida em que estados interiores das personagens
desestruturaram o tempo cronoldgico e passaram a uma “crono-ilogia”. O mesmo ocorreu
com a relagao causal/efeito que ligava os diferentes sucessos narrados. Dai ser dificil falar

em enredo com relacdo a certas narrativas contemporaneas. Anatol Rosenfeld, no
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capitulo “Reflexdes sobre o romance moderno”, do livro Texto/contexto, estabelece um

paralelo entre o que ocorreu na literatura e na pintura. Lembra que a pintura moderna, ao
destruir a perspectiva, destruiu a “figura” (enunciado), desprezando as leis de

verossimilhanca e dando maior valor ao ato de pintar (enunciagao).

Enredo e sentido
Pela criagdo da narrativa de ficcado, a palavra — a articulagéo no nivel do simbdlico,

do universo de nossa imaginagao, sonhos, fantasias, medos, desejos — é, a0 mesmo
tempo, a articulagdo de um mundo que pode contribuir para 0 nosso apaziguamento
existencial, para maior conhecimento, viséo critica do homem, do mundo, das relagbes do
homem consigo mesmo, com o outro, com o mundo.

A composi¢ao material, linguistico-poética, o trabalho da massa verbal que constitui
a obra, é o texto. Ao significado escrito/inscrito por este acrescentam-se todos aqueles
que o proprio leitor vai desvendando.

Os componentes estéticos que estruturam materialmente a obra estabelecem entre
si relagdes que, dependendo da maneira como se a |é, criam uma diversidade de
sentidos, em fungéo de condicionantes pessoais (afetivos ou cognitivos) e sociais (éticos,
historicos, culturais, ideoldgicos). Um enredo pode apresentar o seu significado mais ou
menos transparentemente, assim como um leitor pode “ler”, com maior ou menor
acuidade, o sentido de um texto. Este sentido desliza entre as formas verbais que
compdem a obra, se revela, se oculta ou se burla, em uma estrutura semantica latente ou
manifesta. A instrumentacéo tedrica sera, juntamente com a informacgéao histérico--cultural,
fator de valia inestimavel para melhor apreensdo/compreensao, na obra lida, de um real
possivel, de um mundo ai apresentado/representado/produzido.

A “organizacdo” de um enredo, o sentido ou os sentidos que o texto guarda, no
tenso jogo de ocultagao/revelagdo, variam, para cada leitor, em cada época, e geram
diferentes significagdes.

A relacgao leitor/texto sempre foi objeto de reflexdo dos especialistas e pensadores.
Atualmente ha uma corrente da critica literaria que defende uma Estética da Recepcéo,
tentativa de sistematizacdo dos dados e fatores que interferem nessa relagdo e a

explicam.

Enredo e realidade
Faz-se importante lembrar que a ficgdo, por mais “inventada” que seja a estoria,

tera sempre, e necessariamente, uma vinculagdo com o real empirico, vivido, o real da

historia. O enredo mais delirante, surreal, metaférico estara dentro da realidade, partira
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dela, ainda quando pretenda nega-la, distanciar-se dela, “fingir’ que ela ndo existe. Sera

sempre expressao de uma intimidade fantasiada entre verdade e mentira, entre o real
vivido e o real possivel. O real simbdlico, articulado pela palavra, se instaurara,
realimentando sem cessar o dialogo eterno “entre a vida e o sonho, entre a vontade de
viver e o medo de morrer”, ou entre a vontade de morrer e 0 medo de viver. Esse dialogo
sera tenso, dialético, instaurador de novas realidades, diferenciadas entre si e
semelhantes, na medida em que tém as mesmas motivacbes e as mesmas funcdes
dentro das comunidades humanas em que se produzem e onde sao lidas e interpretadas.
Ai, essas comunidades se conhecem e se reconhecem enquanto portadoras da condigao
humana, como individuos e como membros de uma coletividade. Diferentes e iguais,
semelhantes e diferentes.

Os artistas sentem e expressam essa tensao entre “real” e “irreal”, como se pode

ver nos trechos que reproduzimos a seguir:

'(...) E assim se passaram pelo menos seis ou seis anos e meio, direitinho
deste jeito, sem tirar e nem p6r, sem mentira nenhuma, porque esta aqui é
uma estéria inventada, e ndo € um caso acontecido, ndo senhor.”
(GUIMARAES ROSA. A hora e vez de Augusto Matraga. In: — . Sagarana.)

“(...) Que sei eu? Se ha veracidade e é claro que a histéria é verdadeira
embora inventada — que cada um a reconhega em si mesmo porque todos
nés somos um.' (LISPECTOR, Clarice. A hora da estrela.)

Assim como a realidade nao prescinde da ficcdo, pois cada sociedade produz a

ficcdo de que necessita — ainda quando eventualmente ndo o reconhega —, a ficcdo néo
pode existir sem a motivacao que retira da realidade vivida, transformando-a.

A arte em geral, e portanto a literatura, cria realidades possiveis, gera significagdes
possiveis e se torna, muitas vezes, profética. O realismo magico, o universo fantastico, as
utopias e as antiutopias, a science fiction sdo exemplos mais flagrantes das possibilidades
extremas da relacao ficgdo/realidade.

Sendo a realidade vivida um sistema de multiplas referéncias, a literatura se insere
nela, tentando uma unificagdo dessa multiplicidade. Pode problematiza-la, discuti-la ou
simplificar a visdo que dela se pode ter. Pelo seu carater de liberdade de discurso, de
acao verbal ficcional, independente de qualquer objetivo pragmatico, pode contribuir para
desestabilizar “certezas” de sistemas que concorrem para a desumanizagao do homem,
como a mecanizacdo da vida, a tentativa de massificacdo das consciéncias; pode
constituir um espaco de resisténcia contra esses sistemas, desde que ndo caia nas
ciladas ideoldgicas dos lugares--comuns de ideais abstratamente apregoados, mas que

na pratica sdo constantemente traidos e negados.
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Nessa relagdo ficcao/realidade, pode predominar o processo metonimico, de

contiguidade (confronte-se a narrativa do Realismo/Naturalismo, no século XIX) ou o
metaférico, de substituicdo (ver Romantismo, no século XIX, e varias tendéncias da
narrativa do século XX, que, alias, preserva também os processos anteriormente usados
na composic¢ao narracional).’

No grande enredo da nossa humanidade, em todos os tempos, como se pode
depreender, a narrativa, oral ou escrita, esta intimamente ligada a vida social dos grupos,
em todas as suas praticas significantes, e acompanha o homem desde a primeira idade,

seja para fazé-lo dormir, seja para desperta-lo. ..

Enredo e narragao
A histdria, a fabula, a matéria narrada pode ter existéncia autbnoma e até anterior a

estruturagdo da obra literaria, mas, uma vez parte dela, integra sua estrutura interagindo
com o discurso que narra. Uma ou outra, isoladamente, jamais seria a obra literaria, tal
como a lemos.

De acordo com o assunto basico, o nucleo tematico, em torno do qual se movem
as personagens em diferentes situag¢des, pode-se dizer que o enredo de um romance (ou
de qualquer narrativa ficcional) € de amor, de viagens, de aventuras, de ficcado cientifica,
de angustias existenciais, de problemas sociais, psicoldgico, psicanalitico, onirico, entre
outros.

Conforme ainda a ordenagcdo dos fatos e situagcbes narradas, o enredo pode
apresentar uma organizagéo linear, mais proxima da ordem da narrativa oral, da narrativa
tradicional (mitos, lendas, casos, contos populares) em que se respeita a cronologia
(narra-se antes o que aconteceu antes), obedece-se a ordem comecgo, meio e fim, ao
principio da causalidade (os fatos séo ligados pela relagdo de causa e efeito) e a
verossimilhanga (procura-se a aparéncia de verdade, respeita-se a logicidade dos fatos).

Esses aspectos podem sofrer alteragdes mais ou menos violentas, que levem a
uma quase pulverizagdo da matéria narrada. Tais alteragées caracterizam a narrativa
contemporanea, moderna, a narrativa do século XX, que se opde a do século XIX em
funcdo dessa subversdo da forma, bem como de outros procedimentos tratados mais
adiante neste volume. O modelo narrativo tradicional persiste paralelamente as
inovacgodes. Estas nao constituem critério absoluto de valor.

O processo de transformagcdo por que vem passando o enredo da-se
fundamentalmente no ambito da chamada ‘literatura culta”, ja que nas manifesta¢des da

cultura popular, nas narrativas de transmissao oral, a forma de narrar se mantém
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praticamente inalterada. Respeita-se a ordem cronoldgica; a légica temporal € preservada
pela presenca de nexos narrativos, como por exemplo: “Dois anos depois ...”, “Enquanto
isso, vamos ver o que esta acontecendo com Fulano”, “Deixemos Fulano na casa de
Beltrano e vamos ver o que aconteceu com Cicrano”.

Nesse tipo de narrativa, em prosa ou em verso (ver folhetos de cordel, romances
populares), o produtor se identifica plenamente com aqueles a quem dirige sua narrativa.
N&o busca originalidade formal, mas corresponder o mais possivel a expectativa de
apaziguamento existencial do seu grupo. Importam mais os valores éticos do que os
procedimentos estéticos, que marcariam a individuacdo da obra, do seu autor. Nesse
ponto situa-se uma das grandes questdes da filosofia e da politica da arte em geral: a
relacao arte/sociedade, arte/publico, a pertinéncia da classificacdo arte “erudita” ou “culta”
e arte “popular’.

Em geral, nas narrativas dirigidas ao grande publico, arte popular feita para o povo
® também chamada para-literatura, tipo “Biblioteca das Mocas”, livros de aventuras, de
mistério, de horror — inclusive fotonovelas, novelas de TV, filmes “agua-com-acgucar”,
bangue-bangue —, a apresentagdo pelo discurso que narra, a construgdo do enredo,
quase sempre procura respeitar a tradicdo narrativa, ja que a finalidade é atingir o maior
numero de consumidores possivel, sem “assusta-los”, desacomoda-los dos padrbes a que
se habituaram no decorrer dos anos. A publicidade dos bens de consumo e a propaganda
politico-ideoldgica dos grupos que mantém o poder, ou o disputam, sabem valer-se do
recurso da narrativa tradicional como elemento de difusdo e “convencimento” dos

respectivos interesses.

Enredo e linguagem
Por mais que ndo se consiga desvincular realidade e ficgdo, ndo podemos,

entretanto, deixar de considerar que literatura é principalmente trabalho de linguagem. O
préprio ato de escrever € que vai suscitar e agenciar os signos e, portanto, criar
significagdes. O que existe fora do texto escrito ainda nao ¢ literatura. Pertence a todos e
a qualquer um. No ato de escrever € que o criador se caracteriza como tal. A escrita
constroi um universo de palavras e o obriga a submeter-se a suas leis e produzir o sentido
que a leitura vai decifrar. “A leitura vai atualizar as possibilidades de sentido que a escrita
virtualmente constroi.” T Escrever e ler sdo, pois, operagées complementares, solidarias,
reciprocamente necessarias e indispensaveis a decifracdo dos significados que o texto
institui enquanto fato estético e enquanto figuragéo/transfiguragdo/desfiguracdo do

mundo.
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Conforme a obra, o texto escrito se interpora entre a leitura e os acontecimentos

narrados — € o que se chama texto opaco. Ha uma tomada de consciéncia do texto
enquanto tal.

O nivel do significante assume, nesse caso, uma valorizagdo equivalente a dos
significados que veicula, ndo sendo mero suporte verbal, mas estabelecendo relagdes so-
noras, sintaticas, ritmicas “estranhas” aos padrdes, a norma linguistica e aos modelos
literarios do grupo social a que pertence.

Em geral, essas obras sdo marcos nos processos literarios dentro dos quais se
realizam. No extremo das inovagdes, da busca do novo, sdo chamadas “experimentais”,
de vanguarda, obras de ruptura, contra-ideologicas.

Por outro lado, vemos o texto constituido por uma linguagem tdo dentro dos
padrdes usuais, tdo “natural”’, que se pode chama-lo “transparente”. Entre o leitor e os
acontecimentos narrados, o texto pode passar despercebido.

A obra se inscreve, na primeira hipétese, no ambito de uma “estética de oposi¢ao’;
na segunda, no de uma “estética de identificagdo”.

A importancia da massa verbal vem sendo, progressivamente, objeto de estudos,
analises, teorizagdes. Transpde-se, cada vez mais, o estudo do enredo da esfera da
tematica para a dos fatores verbais constitutivos do texto. O escritor francés Jean
Ricardou sintetiza essa concepg¢ao através da formula: o romance tradicional é a escritura

de uma aventura; o romance moderno é a aventura de uma escritura 8

Il. O ENREDO ENQUANTO ESTRUTURAGAO DA NARRATIVA
A questao da terminologia

Varias tém sido as formulagdes propostas para o estabelecimento de uma
terminologia e uma categorizagdo com vista ao estudo da narrativa de ficcdo. Os termos
s&o varios e os conceitos muitas vezes se confundem.

Desde a oposicédo que os gregos faziam entre diegesis, a narrativa pura, sem
dialogos, e mimesis, representagdo dramatica, inser¢ao do dialogo ou outras formas de
representacdo na narrativa que, assim, a tornavam impura, o problema vem-se
agravando. Ainda mais se levarmos em conta que a narrativa, enquanto modalidade de
género em prosa, é forma que assumiu “cidadania” literaria desde o Romantismo, no
século XIX.

A partir desse movimento comegaram a ruir as fronteiras que rigidamente limitavam
0s géneros literarios, o que viria aumentar a complexidade da questdo que ora

examinamos.
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Modernamente é tanta importancia atribuida aos estudos da prosa de ficgdo, que

se propde o termo geral narratologia como designativo de um ramo especifico dentro dos
estudos tedricos de literatura. Tais estudos se preocupam, por exemplo, com o fato de
que uma frase como “Pedro voltou” pode ser considerada uma narrativa minima, ja que
expressa um acontecimento, uma passagem de um estado anterior a um estado posterior
ou resultante, assim como se ocupam de obras como Ulysses, de James Joyce, Em
busca do tempo perdido, de Marcel Proust, ou Grande sertdo: veredas, de Guimaraes
Rosa.

De um modo geral, pode-se dizer que a narrativa € o ato verbal de apresentar uma
situagao inicial que, passando por varias transformagdes, chega a uma situagao final.
Essas transformacgdes sdo ocasionadas por acontecimentos, fatos, vivéncias, episodios,
ou, como frequentemente ocorre na narrativa contemporanea, por diferentes estados
psicoldgicos de uma personagem.

Na sucessao de situagdes e fatos podem-se distinguir dois planos: aquilo que se
narra e a forma como se narra. Corresponderiam respectivamente a historia/enredo,
ficcdo/narragdo ou histéria/discurso, enunciado/enunciacdo (os dois ultimos pares
inspirados na lingiiistica, principalmente em Emile Benveniste). H4 ainda quem proponha
a triade historia, narrativa e narragdo, em que o primeiro termo seria o conjunto dos fatos
narrados; o segundo, o ato de narrar — escrito ou oral —; e o terceiro, a situagédo dentro
da qual esse ato se cumpre.

Vamos, pois, a partir de agora, considerar o enredo como a propria estruturagao da
narrativa de ficgdo em prosa. Ele sera ndo o somatério mas o produto das relagdes de
interdependéncia entre a sucessao e a transformacéo de situacdes e fatos narrados e a
maneira como s&o dispostos para o ouvinte ou o leitor pelo discurso que narra. E muitas
vezes impossivel separar os elementos constitutivos e interdependentes em um enredo.
Isso se pode verificar, principalmente, na narrativa contemporanea, em que a ldgica
extratextual e a verossimilhanca ndo exercem o papel dominador que exerciam na arte do
século XIX, do discurso monoldgico, racionalista, realista, heranga do lluminismo do
século XVIII. Em muitas das narrativas do século XX se destréi o enredo.

O enredo nao € a fabula, mas a elaboragao estética do que diz a fabula, mediante
uma instancia narrante.

A fabula representa um conjunto de vivéncias de personagens, em suas conexdes
internas, em sua sequéncia temporal, causal.’

O enredo, na obra literaria, € a disposicao artisticamente construida daquelas

vivéncias.
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A fabula pode nao ser criada pelo autor de uma narrativa literaria. O enredo, néo.

Este é essencialmente uma construgao literaria.

O que se narra: a histéria
A matéria narrada, a acdo da narrativa, a sucessao e a transformacao de fatos,

vivéncias e situagdes, € também chamada histéria/estéria, fabula, enunciado.

A acao € o pbr em movimento personagens que se relacionam entre si. Como na
vida, essas relagdes podem ser de amor, de amizade, de competi¢cao, de oposicéao.

As relagbes entre as personagens, isto é, as fungdes que exercem dentro do
enredo, chamamos sintaxe das personagens. Ha entre elas as que se sobressaem por
serem as que mais “agem” ou as que mais sao focalizadas pelo narrador — os
protagonistas: herois e anti-herdis. As que se relacionam por oposi¢cao aos protagonistas
sdo os antagonistas, também, geralmente, no primeiro plano dos acontecimentos. A volta
dessas, um conjunto de personagens secundarias ddo suporte ao desenrolar da agéo.

Se levamos em conta a matéria de uma narrativa tradicional, vemos que esta
sempre parte de uma situagao inicial, que geralmente é a apresentacéo de personagens
em seu contexto sécio-cultural, familiar ou em suas caracteristicas fisicas e morais.

Essa apresentagao pode também fazer uma sintese de acontecimentos anteriores

ao momento em que a narrativa comega. Ha varias outras férmulas de iniciar-se uma

narrativa.
Ainda no que diz respeito a narrativa tradicional — que tem suas origens na
narrativa oral e na ficgdo do século XIX (Romantismo, Realismo, Naturalismo) —, a

situagdo do inicio geralmente corresponde a um equilibrio. Em /racema e Senhora, de
José de Alencar; Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel Anténio de Almeida; O
cortico, de Aluisio Azevedo; A moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo; Bom-Crioulo,
de Adolfo Caminha, por exemplo, entre muitas outras obras do século XIX, pode-se
verificar como se configura esse procedimento.

Com o surgimento de um motivo desequilibrador da situagéo inicial, comega o
processo de transformacgdes que se sucedem até a ultima, que constituira o desfecho,
consequéncia final daquele desequilibrio. A situacido final apresentara entdo um outro
equilibrio, diferente do primeiro, mas assim mesmo equilibrio.?

A acao sera, portanto, o percurso seguido pelas personagens através das
sucessivas situagdes. Lembre-se dos livros ha pouco citados e se confirmara esse
percurso. Exemplifiquemos com Ilracema, de José de Alencar.

A narrativa propriamente dita inicia-se no capitulo Il, j4 que o capitulo | é um
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recurso retérico em que o narrador/autor “v&” a jangada de Marfim com o filho e um

cachorro, no mar, e invoca as aguas no sentido de conduzirem suavemente o “fragil
lenho” até seu destino. E pretexto também para o narrador/autor informar a “origem”, oral,
da estdria, lenda que vai narrar — procedimento bem caracteristico de autor romantico,
que valoriza a tradigao, o popular.

O capitulo Il comega com a frase que situara geograficamente o inicio da historia:
“‘Além, muito além daquela serra, que ainda azula no horizonte, nasceu Iracema”. Note-se
certa mitificagdo desse espaco, remetido para muito longe, sugerindo tempo remoto,
apesar do déitico “daquela”, que “denuncia” a presenca do sujeito da enunciacéo.?

Em seguida, o narrador faz a célebre descricdo da beleza fisica, perfeita, dentro
dos padrdes estéticos brasileiros, exalta a agilidade e o modo de vida da protagonista, em
liberdade, em perfeita harmonia com a natureza: “Iracema saiu do banho; o aljéfar d'agua
ainda roreja como a doce mangaba que corou em manha de chuva. Enquanto repousa
(...)". A situagcdo € edénica, paradisiaca. Vé-se ai um motivo herdado da literatura
classica, o chamado locus amoenus. O narrador descreve as atividades de Iracema, que
nesse quadro (observe-se a insercdo da descricdo na narragdo — nesses momentos
geralmente a agcéo € suspensa) se harmoniza plenamente com a terra, os passaros, com
tudo a sua volta. Essa harmonia, entretanto, é quebrada. Uma curta frase denuncia o
inicio do desequilibrio: “Rumor suspeito quebra a doce harmonia da sesta”. “Ergue a
virgem os olhos que o sol ndo deslumbra; sua vista perturba-se”. Desse ponto em diante,
surgido o motivo desequilibrador, vai-se desenrolar a agdo. O sol n&o vislumbra (ofusca)
os olhos de Iracema, mas sua vista perturba-se. Na verdade, toda ela, toda sua vida vai-
se perturbar. E curioso observar que a funcgdo tradicional do herdi romantico é,
geralmente, a de recuperar o equilibrio perdido. Recompor a harmonia do seu mundo, a
da ldade de Ouro, da mitologia grega, desde Homero, é fungédo primordial do herdi, que
assim também passou para a narrativa popular.

O herdi roméantico buscara sempre o reequilibrio, lutando contra as forgas hostis da
sociedade, da familia, da natureza. Estara sempre ao lado do Bem e contra o Mal, da
ordem e contra a desordem. No caso de lracema, ela é a transgressora; ao violar os
codigos cultural e religioso da tribo dos Tabajaras, condenou-se a morte: s6 com a sua
morte se resolve toda a desarmonia que seu amor por Martim provocou. Como, segundo
o cédigo sagrado da tribo, Iracema morreria se deixasse de ser virgem, a afronta aos
deuses da a personagem dimenséao de herdi tragico, pois s6 uma consequéncia terrivel, o
pathos da tragédia grega, recomporia o equilibrio perdido.

Recapitulando: o enredo de uma narrativa tradicional (cujas fases foram
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classificadas pelo romancista inglés Henry James como apresentagdo, complicacéo,

desenvolvimento, climax e desenlace) se desenrola a partir de uma situagéo inicial
(equilibrio). Pela motivagdo de algum acontecimento, essa situagdo inicial sofre uma
primeira transformacgéo. As sucessivas situagdes acabam trazendo uma consequéncia
daquela motivagado desequilibradora (no romance aludido, a morte de Iracema). Chega-
se, entdo, a uma situacgao final, que corresponde a um outro equilibrio.

Ja que tratamos, embora rapidamente, da funcdo do heroi, devemos referir-nos,
também rapidamente, ao conceito de anti-herdi, que nédo deve ser confundido com o de
antagonista, enquanto aquele que se opde ao protagonista, pois na verdade nao é essa a
acepcao corrente na teoria da narrativa. Anti-herdi sera aquele protagonista que, por
diferentes razdes, ndo recupera uma ordem perdida, uma perda, um dano sofrido. Ou
porque suas for¢gas ndo séo suficientes e ele acaba derrotado pelo mundo (por exemplo
Isaias Caminha em Recordagbes do escrivdo Isaias Caminha, de Lima Barreto); ou
porque, embora reconhecendo a degradagdo do mundo a sua volta, ndo deseja mudar
nada, é cético, irbnico (Bras Cubas em Memorias péstumas de Bras Cubas, de Machado
de Assis); ou porque nédo tem consciéncia do que acontece a sua volta (Leonardo em
Memorias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida); ou porque
conhece as regras do jogo duro do mundo e, longe de querer modifica-las, julga que a
saida é jogar o jogo, tal qual o vé ser jogado (Paulo Hondério em S&o Bernardo, de
Graciliano Ramos).

O herdi, depois do Romantismo, foi sofrendo um processo de deseroicizagado, que
se acentuou na literatura contemporanea.

Ao se falar de anti-herdi, é indispensavel lembrar, entretanto, a genial obra de
Cervantes, Dom Quixote, considerada o primeiro romance da literatura ocidental, bem
como um género narrativo reconhecido a partir do século XVII na Espanha, a novela
picaresca, cujo ancestral seria o Satiricon, de Petrbnio, escritor romano da corte de Nero,
século 1 d.C.

A matéria narrada é disposta horizontalmente em unidades sintagmaticas, mais ou
menos autébnomas de sentido, a que podemos chamar seqiiéncias (S). A reunido de va-
rias sequéncias® designa-se Macrosseqiiéncia (MS). Cada sequéncia pode ainda ser
“‘pulverizada” em microsseqiiéncias (mS). Tais unidades se compdem de episddios,
situacoes, incidentes, que, trabalhados pelo discurso narrador, constituem o enredo. Se
se examinar o enredo no plano paradigmatico, depreender-se-a o seu tema, tecido pelo
conjunto dos motivos, que s&o as unidades menores nesse plano (amor a primeira vista,

viagem, rivalidade entre irmaos sdo exemplos de motivos). Essa designagao foi utilizada
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pelos formalistas russos, especialmente por Tomachevski®, que os classifica em livres e

associados. Os ultimos séo articulados pela lei de causalidade e agem sobre o eixo da
narrativa, orientando-lhe o rumo. Se pensarmos em lracema, poderemos recontar os
motivos associados, como proibicdo do amor para Iracema, transgressao por parte da
heroina (Qque ama Martim), Punicéo pela transgressao, morte de Iracema.

Roland Barthes propbe a “desmontagem” do texto em fungdes, usando as
categorias propostas por Wladimir Propp, formalista russo que confrontou cem textos
russos de contos maravilhosos, populares. O que no nivel tematico Tomachevski chama
de motivo associado, Barthes vai designar por fungdo cardinal, né estrutural. Assim
também se faz possivel a relagdo motivos livres com o que o autor francés chama
catalises, em sua Introdugéo a analise estrutural da narrativa.®

A sucessao dos fatos narrados pode também ser articulada pelo principio da
associagao de idéias ou de palavras.

Muitas outras propostas de abordagem do texto e terminologias tém sido criadas
através dos tempos. Tenta-se objetivar ao maximo a analise da obra literaria, mas
nenhuma das teorias por si s6 da conta da totalidade do texto. Ao especialista cabe
investigar permanentemente, valendo-se dos conceitos e categorias que cada texto
sugere como instrumental que pode levar ao seu desvelamento. Estilistica, sociologia da
literatura, estruturalismo, semiotica, hermenéutica, fenomenologia, psicanalise, estética da
recepcao, entre outras, sdo as correntes que, nas ultimas décadas, vém predominando

como fontes de conceitos, métodos e modelos de abordagem da obra literaria.

O que se narra: o nucleo dramatico
Podemos chamar assim o nucleo conflitivo, gerador das ag¢des das personagens,

em tomo do qual podem-se criar outros conflitos, confronto de forgas antagbdnicas, acao
gerando ag¢do, em sentido contrario. Tais forgas em luta, no seu inter-relacionamento, vao
impulsionando as mudancas das situacdes criadas.

Dependendo da motivagdo do nucleo dramatico pode-se caracterizar o enredo
como de amor, de aventuras, de mistério etc.

As situagdes que se criam dentro desse nucleo sao geralmente articuladas entre as
personagens principais. Por exemplo, o nucleo dramatico de Iracema € o amor proibido
entre Iracema e Martim.

Em As minas de prata, também de José de Alencar, todos os conflitos entre um
numero bem grande de personagens vao ser gerados pelo nucleo dramatico da disputa

pelo roteiro das minas de prata. Amor, poder, ascensio social, patriotismo, paixdes e
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vicios centralizardo outros conflitos decorrentes do primeiro.

Em muitos casos, a trajetéria existencial do herdi, do herdi problematico’ ou do
anti-herdi, constitui o préprio nucleo do enredo.

Na procura do autoconhecimento, na busca de sua identidade, da verdade do
outro, da comunicagao intersubjetiva e do conhecimento das regras do jogo do mundo,
tece-se a teia do enredo, que, ao se concluir, tera apresentado um ou varios ciclos de vida
do protagonista. E o chamado romance de aprendizagem.

As vezes o nucleo dramético pode parecer um e, a uma leitura mais atenta, revelar-
se outro. Por exemplo, em Grande sertdo: veredas todas as perguntas do protagonista
parecem feitas para responder se o diabo existe, mas o grande enigma é a sua prépria
identidade. “Quem sou eu?” é a questao basica que Riobaldo, narrador autodiegético, se
propde. A nosso ver, esta € a questao fundamental de toda narrativa em primeira pessoa.
Assim como a énfase da motivagao conflitiva pode recair no individuo, pode também ser
posta no contexto social dentro do qual as personagens se situam. As relagdes entre o
trabalho e o capital, a luta pelo prestigio ou pelo poder, as questbes de propriedade da
terra, os direitos do individuo ou do cidaddao podem constituir a principal motivagao
dramatica da narrativa. E o que ocorre nas narrativas do chamado romance social ou
romance de tese.

No Romantismo, por exemplo, — movimento dentro do qual “nasceu” o género
romance — embora as preocupacgdes de ordem social existissem, predominaram os
enredos de amor. Toda narrativa se construia a partir do encontro de dois jovens,
inexperientes no amor, que se apaixonam a primeira vista. Todas as situagbes que se
sucedem ao primeiro encontro vao ser criadas pela luta obstinada do par amoroso para
realizar o seu amor. Os obstaculos a vencer sao geralmente as desigualdades sociais, a
autoridade paterna, um rival poderoso, o mistério da origem de um dos apaixonados,
entre outros. Na conclusao, ha sempre a vitéria do amor ou da morte, esta sob a forma de
loucura ou de entrada para um convento — formas de “morrer” para o mundo.

Ainda no século XIX, no Realismo e no Naturalismo, a énfase dos enredos desloca-
se para o coletivo. No espago urbano, a degenerescéncia social, a marginalizagdo, os
aspectos mérbidos da realidade vao ser focalizados como forma de reacéo a idealizagao
romantica. A filosofia idealista do Romantismo se opde uma visdo materialista do mundo.
Novos fatos, novas correntes de pensamento, novas teorias cientificas, mudancgas na
sociedade, com o surgimento e desenvolvimento da maquina, iriam resultar em diferentes
concepgdes do mundo e da arte.

O homem, entdo, é concebido como produto do meio. Dai a importancia do
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contexto, explicagdo do individuo. A narrativa pds-romantica, ainda quando narrando a

histéria de um individuo, enfatiza o contexto, causa primeira dos seus sentimentos, de
suas acodes, de seu carater.

E curioso observar que, no século XX, essas tendéncias vdo-se radicalizar.
Principalmente a partir do surgimento da Psicanalise e da concepgao marxista da
sociedade e da Histéria, bem como da filosofia do Existencialismo, tanto o enredo
centrado no individuo como aquele que enfatiza o social levardo as ultimas
consequéncias a analise psicoldgica, as indagagdes existenciais e 0 comportamento da
sociedade em suas relagdes econdmico-politico-culturais. A esses dados acrescente-se a
revivescéncia do mitico, de arquétipos biblicos, do elemento magico, do onirico e do
maravilhoso, para ter-se uma idéia de como é complexa a construcdo da narrativa
moderna. Também é importante assinalar o desenvolvimento dos estudos linguisticos,
semanticos, da filosofia da linguagem, a criacdo da semiologia, a “angustia do saber
especializado” que gerou a interdisciplinaridade. Todos esses fatores, além daqueles
puramente estéticos contidos nas propostas vanguardistas do comeg¢o do século, vieram
enriquecer e tornar bem mais complexa a narrativa do nosso tempo. Nao se pode deixar
de aludir ainda ao surgimento da cultura de massa, da industria cultural: cinema,
televisdo, quadrinhos — fatores de interinfluéncia com a literatura contemporanea.

Em termos de linguagem, outra observagédo a fazer é a presenga do humor, da
parddia, da ironia, que marcam a literatura moderna, relativizando valores, zombando dos
homens, de seus absurdos e contradicbes, virando o0 mundo pelo avesso,
dessacralizando e desmitificando tudo, inclusive a propria literatura.

Dentro desse processo, a propria nogdo de enredo, de nucleo dramatico, sofre
grande deslocamento, perdendo a unidade e o centramento que lhe dava a narrativa do

século XIX.

O que se narra: o universo representado
Ainda dentro dessa massa que chamamos matéria narrada encontramos o que se

pode chamar de universo representado. Trata-se da materialidade do espaco fisico —
mundo vegetal, mineral, animal, pessoas, objetos, em seu inter-relacionamento, em
diferentes significagdes, nas situagdes em que sao apresentados pelo discurso narrador.
Se considerarmos cada um desses elementos um signo, veremos que as vezes um
mesmo signo pode ter diferentes significagdes em momentos diferentes do texto. Em
Iracema, por exemplo, podemos verificar esse fenbmeno através do canto das aves: ora

significa momentos positivos ora pressagia acontecimentos infelizes para a protagonista.
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O mesmo, com relagao as aguas da lagoa onde se banhava a heroina no inicio e no final

da historia. ldem, com certas referéncias as arvores — o0 cajueiro, por exemplo
(sugerimos aqui o exercicio dessa descoberta que, para aquele que se inicia nos estudos
literarios, vai oferecer bastante proveito). Lembremos ainda um outro exemplo do mesmo
fendmeno em O Ateneu: a descrigdo que o narrador-protagonista faz de uns anjinhos que
decoram as paredes do colégio. Ao entrar para o Ateneu, ainda cheio de ingenuidade, em
pleno “ciclo da inocéncia”, “Ié” os anjinhos como figuras inocentes, puras, lindas. No final
da narrativa, com “as ilusées perdidas”, vivido o doloroso aprendizado do primeiro “ciclo

da experiéncia” 8

, 0 protagonista faz uma “releitura” dos mesmos signos, e estes agora lhe
parecem a expressao do cinismo, da hipocrisia, da impudéncia. Seja na narragdo das
transformacgdes por que passam situagdes e personagens, seja na descricao de objetos,
personagens ou quadros, representa-se todo um universo dentro do texto através dos

signos verbais que o compdem.
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EXERCICIOS DE FIXAGAO V o
Qual a contadora de historias mais famosa do mundo?
Por que o homem sempre contou historias?
Em sua origem, o que significa a palavra mito?
Explique a funcéo etiolégica do mito.
Cite e explique outras duas fung¢des do mito.
A visdo da narrativa mitica foi substituida por qual outra maneira de ver o mundo?

O enredo é uma caracteristica exclusiva da literatura. Comente essa afirmagao.

© N g bk wbh =

Qual o género literario em que o enredo melhor se manifesta? Por qué?

9. No género poesia também encontramos enredo?

10.Qual que principal diferenca entre o enredo tradicional e o moderno?

11.Para que serve um enredo literario?

12.Um enredo literario sera interpretado da mesma forma? Explique.

13.0 instrumental oferecido pela teoria literaria ajuda na interpretagcao da obra?

14.0 que propde a corrente critica chamada Estética da Recepgao?

15.Disserte sobre a relacdo entre enredo e realidade.

16.Diferencie o enredo linear do nao linear.

17.Por que na cultura popular a forma de narrar segue quase sempre o enredo linear?
18.Em relagdo ao trabalho com a linguagem, como podemos caracterizar os tipos de
texto? Explique.

19.Comente a seguinte afirmacédo do tedrico francés, Jean Ricardou: “O romance
tradicional é a escritura de uma aventura; o romance moderno é a aventura de uma
escritura.

20.0 que é narratologia?

21.Qual a diferenga entre fabula e enredo?

22.Dé trés sinbnimos de fabula.

23.0 que € nucleo dramatico?

24.0 nucleo dramatico pode ser individual ou coletivo? Explique.

25.0 que se entende por universo representado dentro do enredo?
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - ENREDO

1. Analise o trecho abaixo de Madame Bovary e explique qual é a principal fungdo da
literatura que se encontra expressa na postura assumida pelo farmacéutico Homais.

Justifique sua resposta.
O padre era realmente um homem simpatico, e até nem se escandalizou quando um dia o farmacéutico
aconselhou Charles a levar a senhora, para a distrair, ao teatro de Ruéo, a ver o ilustre tenor Lagardy.
Homais, admirado com aquele siléncio, quis saber a opinido dele, e o sacerdote declarou que considerava a
musica menos perigosa para os bons costumes do que a literatura.
Mas o farmacéutico tomou a defesa das letras. O teatro, pretendia ele, servia para criticar os
preconceitos e, sob odisfarce do divertimento,

ensinava a virtude.(pp. 164-165) £[HtR0.0 Tebabxado _‘j‘.’;_‘;ﬁﬁ:;‘g'm
Cinturdo —
. i . de asterdides )
2. Compare o conceito de nucleo dramatico - |
. . Urano :
com a imagem ao lado. .. 8 =
| . . @ uieter
3. Complete o seguinte enunciado: “Na sl Terra :
narrativa mitica cada evento possui uma ) ’7 A
significagao e se articula logicamente com os e Mptte L )
demais. Todos, inter-relacionados, védo, ao Satmo  Netuno
final, remeter a uma significacdo de ordem ;
geral, cosmica, universal, que geralmente da ki ee

explica a origem de algum fendmeno da |
natureza, de corpos celestes, de acidentes geograficos etc. E o que se chama fungao

4. Que diferenga podemos estabelecer entre fabula e enredo?

5. Enredo é o encadeado de agbes executadas ou a executar pelas personagens numa ficgéo, a fim de
criar sentido ou emogao no espectador. E, também, um relato de fatos vividos por personagens e ordenados
em uma sequéncia logica e temporal, por isso ele se caracteriza pelo emprego de verbos de agédo que
indicam a movimentag¢ao das personagens no tempo e no espacgo. Geralmente, o enredo esta centrado num
conflito, responsavel pelo nivel de tens&o da narrativa. http://pt.wikipedia.org/wiki/Enredo

Essa definicdo de enredo € coerente com o que foi debatido em sala de aula? Justifique.
6. Qual a diferenga entre o enredo tradicional e 0 moderno?

7. O desenho ao lado representa uma pintura rupestre
encontrada em cavernas. Relacione-o com a teoria sobre o
enredo literario?

8. e as mogas espanholas rindo com seus xales e seus pentes enormes
e os pregdes na manha os gregos judeus arabes e nao sei que diabo de
gente ainda de todos os cantos da Europa e na rua Duke e o mercado de
aves cheio de cacarejos em frente a casa de Lalaby Sharon e os pobres
burricos tropicando meio adormecidos e os vagabundos encapotados
dormindo na sombra das escadas e as enormes rodas dos carros de boi
e o velho castelo velho de milénios sim e aqueles belos mouros todos de
branco e de turbante como reis pedindo a vocé que se sente em suas
minusculas barracas e Ronda janelas velhas de pousadas olhos espiando
por detras de rétulas para que seu amante beije as grades de ferro e as
: tabernas semicerradas a noite e as castanholas e a noite que perdemos o
barco em Algeciras o vigia rondando sereno com sua lanterna e Oh aquela terrivel torrente profundofluente
Oh e o mar carmim as vezes como fogo e os poentes gloriosos e as figueiras nos jardins da Alameda sim
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todas as estranhas vielas e casas rosa e azul e laranja e 0s rosais € 0s jasmins e 0s geranios e os cactus e
Gibraltar quando eu era jovem uma Flor da montanha sim quando eu pus a rosa em meus cabelos como as
mogas andaluzas ou de certo uma vermelha sim e como ele me beijou sob 0 muro mourisco e eu pensei
bem tanto faz ele como outro e entdo convidei-o com os olhos a perguntar-me de novo sim ele perguntou-
me se eu queria sim

O fragmento acima pode ser considerado um texto opaco ou transparente?
Justifique.

9. Dentro de um enredo, na sucessao de situagdes e fatos, podem-se distinguir dois
planos: aquilo que se narra (o qué?) e a forma como se narra (como?). A partir dessa
consideracgao, coloque as seguintes palavras nas colunas a que pertencem.

PALAVRAS: Histéria; Ficcao; Narrativa; Enredo; Narragao; Discurso; Enunciagao; Trama;
Histéria; Enunciado; Fabula.

O QUE? COMO
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A PERSONAGEM’

I. CARACTERIZACAO

Do latim persona = mascara. Sdo simulacros de pessoas que vivem dramas e
situagbes dentro da narrativa a imagem e semelhangca do ser humano. Nao se deve
confundir, portanto, personagem com pessoa. A primeira é um ser de papel, s6 tem
existéncia real dentro da narrativa. J&a a segunda € um ser de carne e 0SSO e sua
existéncia se situa no mundo real e ndo no da ficcdo. Também nao se deve confundir
Verdade com verossimilhanga em relagdo as personagens. A personagem precisa ser
verossimil, isto é, adequada ao conjunto de relagbes que se constituem na obra, nao
importa, pois, se 0 enredo encontra ou nao paralelo no mundo real. Se 0 enredo se passa
debaixo d’agua, a personagem deve ser construida de acordo com esse mundo.

Uma das fung¢des do narrador € povoar o texto de personagens.

Geralmente, sé seres humanos podem ser personagem de romance. Os animais,
que participam do romance, podem exercer trés fungdes:

1. Projecéo da personagem: Quincas Borba;

2. Condicao invulgar: Baleia de Vidas secas;

3. Motivo ao desenvolvimento da agao: Moby Dick (Herman Melville)

Animais s6 atuam como personagem em fabulas ou narrativas de cunho poético:
Platero e eu, Juan Ramoén Jiménez.

Também, as criangas n&o protagonizam romances. Quando aparecem, ocorrem
uma de trés situagdes possiveis:

1. Sao simbolos ou alegorias;

2. Representam o protagonista no estagio infantil de sua existéncia;

3. S&o personagens secundarias.

O numero de personagens € variavel; o narrador pode povoar o enredo duma série
delas ou reduzi-las ao minimo.

Para outros teodricos, no entanto, ha romances, cujos protagonistas sao de natureza
diversa. Em Vidas secas, o protagonista é toda uma familia. Em As vinhas da ira, de John
Steinbeck, o protagonista é a legido de homens das regides secas e pobres do sul dos
EUA que emigram em busca da terra fértil e da abundancia. As vezes, o protagonista é

uma cidade; as vezes, ela ndo é apenas o0 quadro em que ocorre a intriga, mas constitui,

" Adaptado de MOISES, Massaud. A criacdo literéria — prosa I. Sdo Paulo: Cultrix, 2006 &
AGUIAR e SILVA, Vitor Manuel de. Teoria da literatura. Coimbra: Almedina, 2005.
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com o seu pitoresco os seus contrastes, os seus segredos, etc., o proprio assunto do

romanesco. Ex.: Nossa senhora de Paris, Vitor Hugo. As vezes, o protagonista é um
elemento fisico ou uma realidade socioldgica, aos quais se encontram intimamente
vinculadas ou subjugadas as personagens individuais; Ex.: O cortico, Aluizio Azevedo;
Germinal, Zola.

De acordo com sua relevancia no enredo as personagens podem ser:

1. Protagonistas: personagens principais, aqueles mais explorados pela narrativa.
S&o0 o nucleo por onde passam as outras personagens € € em relagao a ele, seus valores
e eventos que provoca, que se definem os secundarios;

2. Antagonistas: aqueles que se opdem aos planos dos protagonistas;

3. Secundarias: possuem importancia funcional variavel. A personagens
secundarias dividem-se em:

a) Deuteragonista: personagem secundaria mais relevante;

b) Comparsas = personagens acessorias ou episodicas;

Os protagonistas se dividem ainda em: heréis e anti-herdis.

O heréi = espelha as idéias de uma comunidade ou classe social, encarnando os
padrdes morais e ideoldgicos que essa comunidade ou essa classe valorizam.

O anti-heréi = transgride os cédigos de uma sociedade, € um individuo em ruptura
e conflito com os paradigmas, valorizando o que a norma social rejeita e reprime:
homossexualidade, adultério, sadismo, etc.

O conceito de herdi varia de sociedade e época. Independente da importancia que
assumem no enredo, as personalidades das personagens variam. Nesse sentido, elas
podem ser planas ou bidimensionais, e redondas ou tridimensionais.

A personagem plana é destituida de profundidade psicologica, dramatica, etc. ela é
caracterizada apenas por uma qualidade, defeito, faculdade.

Quando se exagera uma tendéncia, a personagem plana se divide em: tipo ou
caricatura.

No romance Primo Basilio de Eca de Queirds, por ex., Conselheiro Acacio é o tipo
representativo da hipocrisia social revestida por uma linguagem de lugares-comuns.
Ernestino é a caricatura do poeta romantico descabelado e melodramatico. Na
caricatura, ha uma tendéncia a ironia. As personagens planas sao estaticas, inalteraveis
ao longo da narrativa. As personagens romanticas e naturalistas tendem a ser planas: as

coisas acontecem a elas, ndo dentro delas.
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As personagens redondas tém profundidade, revelam-se por uma série de

caracteristicas: psicoldgicas, sociais, ideoldgicas, politicas, etc. Sdo dinamicas, as coisas
se passam dentro delas e ndo a elas. Por isso causam surpresa ao leitor, estdo sempre
“disponiveis” psicologicamente, em tudo semelhante aos seres vivos.

A personagem plana depende do “meio” para adquirir sua individualidade relativa.
Moldada pelo ambiente social em que vive, dele recebe sua linguagem, gestos, porte,
habitos e até seus modos de pensar e sentir. Funciona como uma espécie de indice
social.

Ao contrario, a personagem redonda obedece primordialmente aos impulsos
interiores, colocando-se a margem ou acima das coergdes sociais. Individuo diferenciado,
inigualavel e inconfundivel, enquanto a personagem plana € coletiva, social.

Sendo tdo humana, a personagem redonda pode transformar-se em simbolo.
Simbolo duma “possibilidade” humana por momentos elevada a sua dimensao mais alta.
Ex.: Capitu € o simbolo acabado da dissimulagéo, entendendo-se por esta caracteristica a
manifestagdo parcial duma complexa personalidade. Luisa de O primo Basilio imerge
tragicamente no aquario social e perde-se, porque nela o social venceu o individual.
Capitu supera todas as limitagdes sociais e impdéem-se enérgica e silenciosamente; nela,
o humano engrandece-se e adquire a forga de simbolo, independentemente de ter havido
ou nao adultério (de resto, problema secundario e insoluvel).

As personagens planas aparecem mais freqientemente no romance de tempo
cronoldgico, ao passo que as redondas no de tempo psicoldgico. A disponibilidade da
personagem redonda acorda no leitor um “eu” igualmente disponivel, mas cercado pelas
leis e normas sociais; impossibilitado de realizar o “eu profundo” despertado, realiza-se
catarticamente através da personagem. A personagem redonda € um alter-ego livre para
concretizar uma fuga libertadora que nunca realizamos, tdo presos estamos ao
condicionamento exterior. Por meio de sua agado, realizamo-nos e enrigquecemo-nos
porque nos descobrimos, e vamo-nos compensando das inumeras frustracbes da vida
cotidiana.

Concluindo, pode-se esbogar a seguinte tipologia das personagens:
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PERSONAGEM

QUANTO AQ PAPEL

QUANTO A

NOENREDO CARACTERIZAGAO

HRO M ANTHHERG) ol teo | carcarura]| sivoo | [NAosiveoto

Il. A CRIACAO DA PERSONAGEM
O escritor emprega trés processos na criagdo de uma personagem:

1. Memoria;

2. Observacgao;

3. Imaginacgao.

Uma narrativa convence quando esses trés recursos sao utilizados
harmonicamente. Ha dois métodos utilizados na caracterizagdo da personagem: o direto
e o indireto.

Na caracterizagdao direta, o narrador descreve a personagem fisica e
psicologicamente.

Na caracterizagao indireta, o narrador deixa a personagem revelar-se a si propria.
Através de suas agdes, vamos conhecendo-a.

Ambos o0s processos podem ser empregados na mesma obra, sendo que o
primeiro processo € mais comum no romance romantico e naturalista; o segundo, no

romance realista e moderno.

lll. O RETRATO DA PERSONAGEM
No romance do século XVIIl e de quase todo o século XIX, a personagem & em

geral apresentada através de um retrato. Esse, mais ou menos minucioso, pode dizer
respeito a fisionomia, ao vestuario, ao temperamento, ao carater, ao modo de vida, etc. da
personagem. Obviamente, o retrato do protagonista € o mais trabalhado e situa-se quase
sempre nas paginas iniciais do romance. Por vezes, o retrato fisico e psicologico-moral da

personagem é completado com a sua histéria genealdgica.
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IV. O NOME DA PERSONAGEM
O nome é um elemento importante na caracterizagdo da personagem. A essa

estratégia de caracterizagdo, Thomachevski chama de mascara.

O narrador pode declarar o nome logo no inicio, ou no decorrer da narrativa. Nao
revelando o nome logo de inicio, cria-se um efeito de expectativa; o nome pode revelar
um conteudo psicolégico, ideoldgico, politico, etc. Nos romances de retrato minudente, o
significado das personagens fica desde logo estabelecido.

O retrato minuciosamente desenhado entrou em crise na segunda metade do
século XIX com os romances de Dostoievski. Com ele impdem-se as disputas ideoldgicas,
as duvidas, as raivas, os desesperos. O romance do século XX herdou e desenvolveu
essa tendéncia. O romancista descobre que a verdade do homem nao pode ser
apreendida e comunicada pelo retrato de tipo inteirico, sélido em seus contornos e
fundamentos. Essa crise da nocdo de pessoa € consequéncia e reflexo da crise
ideologica, ética e politica que vem minando a sociedade ocidental contemporanea.
Nessa sociedade tecnoburocratizada, carente de motivagdes éticas profundas, o homem

sofre e ndo age, a reificagao alastra implacavelmente.
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EXERCICIOS DE FIXAGAO VI

1. Qual a origem da palavra personagem e o que ela significa?

N

O que é personagem?

Qual relacao existe entre as fung¢des do narrador e a personagem?

>

SO existem personagens na obra literaria? Explique.

o

Quais as fungdes que os animais podem exercer num romance?
6. As criangas podem protagonizar um romance? Explique.

7. Para outros teoricos, ha romances, cujos protagonistas séo de natureza diversa.
Que natureza é essa?

8. O que é uma personagem simbolo?
9. Quais séo os trés recursos que o escritor emprega na criagao da personagem?

10.Segundo Tomachevski, ha dois modos de o narrador caracterizar a personagem.
Cite e explique cada um deles.

11.0 que se entende por retrato da personagem?
12.Que relagdes podem existir entre 0 nome e a personagem?

13. Como Tomachevski chama a essa estratégia de caracterizagao?
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - PERSONAGEM

Texto para a préxima questao

— Quase pontual em demasia — continuou Sidney. — Meu trem teve um atraso realmente escandaloso.
Realmente escandaloso! Sidney Quarles irradiava indignagao.

— Veja s6! — disse Gladys. O refinamento que envolvia suas palavras, como um disfarce
demasiadamente distinto, caia, de tempos em tempos, deixando certas palavras e certas frases na nudez
de seu acento londrino.

— E realmente escandaloso! — disse Sidney. — Os trens n&o tém o direito de andar fora do horario. Vou
escrever ao superintendente do Trafego de Liverpool Street. N&do tenho. . . aaa. . . certeza — acrescentou,
ainda com mais importancia —, mas € possivel que escreva também ao Times.

Gladys estava impressionada. Esse era, alias, o efeito visado pelo Sr. Quarles. Fora de todas as
satisfagdes simplesmente sensuais, o maior encanto de suas férias amorosas residia no fato de reparti-las
com companheiras faceis de impressionar. Sidney gostava que elas fossem ndo somente jovens, mas
também de classe inferior, e pobres. Sentir-se superior sem nenhum equivoco, ver-se sinceramente
admirado, era para Sidney um luxo quase tdo grande como um abrago carnal. Suas escapadas eram
feriados ndo somente para a castidade, mas também para aquela sensagao de inferioridade que, em casa,
no Parlamento, no escritério, o tinha sempre assombrado como um fantasma, com insisténcia crescente. Na
presenca de mulheres jovens de condigao inferior, ele se tornava um grande homem, ao mesmo tempo que
um “apaixonado”. (p. 272)

1. Ha dois métodos de que se valem os narradores para
caracterizar as personagens. Qual é o método utilizado no trecho
acima? Justifique sua resposta.

2. Disserte sobre o binbmio verdade-verosimilhanga em relagdo as [WEIDAS
personagens. SECAS

3. Como se sabe, um dos atuantes mais importantes desse
romance ao lado € um cachorro. Como entender esse fato,
levando em conta a teoria vista sobre personagem do romance?

4. O marqués abriu a porta do saldo; uma das damas levantou-se (a propria
marquesa em pessoa) (...) Era uma mulher de cerca de quarenta anos, de belos
ombros, narizarqueado e voz arrastada; naquela noite tinha sobre os
cabelos castanhos um simples lenco de renda que l|he caia por tras,
em tridngulo. Ao lado estava uma rapariga loira, numa cadeira de espaldar; e varios cavalheiros, de
florzinha na lapela da casaca, conversavam com as damas em torno do fogao.

Do ponto de vista da estratégia usada pelo narrador, como podemos classificar a
caracterizagao da personagem “marquesa”? Por qué?

5. Complete corretamente o diagrama abaixo.

Em relagéo a seu papel no
enredo as personagens
sdo classificadas como

protagonista

deuteragonista
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6. “Personagem sé&o seres de papel que povoam exclusivamente o texto literario. Sao
simulacros de seres reais.” Essa afirmacao esta coerente com o que se disse em sala de
aula? Por qué?

7. Quais sao as relagdes que podem existir entre 0 nome da personagem e o0 seu modo
de ser? Explique.

8. No principio o personagem se apresenta fragmentado na minha imaginacao. (...) Depois, com esses fragmentos, vou
montando um ser; recortando, recolhendo e colando daqui e dali. Com pedagos da minha propria vivéncia e memoria,
busco um corpo. Transformando bocados de personagens de outros autores e obras, repenso. E, adaptando essas
particulas as contingéncias de minha estéria, fago um trabalho artesanal, prazeroso e puramente intuitivo.

Essa opinido do escritor Doc Comparato confirma ou ndo a teoria vista em sala de

aula a respeito da criagao da personagem? Explique.

9. Personagem € uma categoria da narrativa, qualquer narrativa. Literaria ou ndo. Como
dissemos, guardadas as devidas especificidades, essa categoria aparece em inumeros
outros tipos de texto. A partir disso, analise atentamente as personagens da escultura,
cuja foto se encontra ao lado, do ponto de vista de seu papel no enredo.

NOTA sobre a escultura: O grupo de Laocoonte é uma escultura
em marmore, também conhecida como Laocoonte e seus filhos,
hoje em dia exposta no Museu do Vaticano, em Roma. A estatua
representa Laocoonte e seus dois filhos, Antiphantes e
Thymbraeus, sendo estrangulados por duas serpentes marinhas,
um episodio dramatico da Guerra de Trdia relatado na lliada de
Homero e na Eneida de Virgilio.
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O NARRADOR®

I. PONTO DE VISTA
E um aspecto que ja foi bastante explorado pela teoria. Podem-se utilizar varios

focos narrativos num mesmo romance; por meio desses pontos de vista empregados, o
narrador revela uma visdo ética do mundo, uma mundividéncia. Assim, ndo é por mero
acaso que se emprega a primeira pessoa do singular ou a terceira, ou a primeira do plural
ou todas numa sé obra. Por exemplo, o uso da terceira pessoa pode denunciar um
distanciamento ético da realidade, ja o uso da primeira pessoa causa um efeito de

subjetividade.

Il. AVOZ
Todo o texto narrativo implica a mediacdo de um narrador e apresenta

caracteristicas diferenciadas em conformidade com o estatuto da persona responsavel
pela enunciacdo narrativa. E ela quem produz as outras vozes existentes no texto —

vozes de eventuais narradores hipodiegéticos e vozes de personagens.

Narrador dissimulado

Algumas vezes, o narrador tenta dissimular seu préprio conhecimento a respeito da
narrativa que conta. As vezes, o narrador é onisciente, mas em alguns momentos da
narrativa, ele confessa desconhecer determinados detalhes. Essa estratégia € usada para
dar maior verossimilhanga ao texto. O narrador, com essa estratégia, pretende dizer ao
leitor que a historia ndo € inventada, fruto de sua imaginagdo, mas uma realidade. Dentro
da teoria do tedrico formalista russo Tomachevski, chamariamos esta estratégia de uma
motivagao realista. Veja-se esta frase do romance Judas, o obscuro de Thomas Hardy:
“Ao falar do professor, talvez suas palavras tivesse menos calor do que quando falava de
sua prima”. (p. 92) Ora, se o narrador é onisciente como justificar o uso do advérbio de
duvida TALVEZ?

A distribuicao de vozes dentro da narrativa

® Adaptado, principalmente, de AGUIAR e SILVA, Vitor Manuel de. Teoria da literatura. Coimbra:
Almedina, 2005.
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Autor implicito  [Narrador  [personagem {objeto} personagem]  Narratario] leitor

implicito

Fung¢des do narrador

1. funcdo de representagdo: produz intratextualmente o universo diegético —
personagens, eventos, etc.

Uma noite destas, vindo da cidade para o Engenho Novo, encontrei no trem da Central
um rapaz aqui do bairro, que eu conheco de vista e de chapéu. Cumprimentou-me,
sentou-se ao pé de mim, falou da lua e dos ministros, e acabou recitando-me versos. A
viagem era curta, e os versos pode ser que nao fossem inteiramente maus. Sucedeu,
porém, que, como eu estava cansado, fechei os olhos trés ou quatro vezes; tanto bastou
para que ele interrompesse a leitura e metesse os versos no bolso. Dom Casmurro.

2. funcdo de organizacdo e controle: marca as articulagdes, as conexdes, as inter-
relagdes da historia.

Mas é tempo de tornar aquela tarde de novembro, uma tarde clara e fresca, sossegada
como a nossa casa e o trecho da rua em que moravamos. Dom Casmurro. M.A.

3. fungao de interpretagao ou ideoldgica: analisa 0 mundo narrado, forma uma ideologia.

Nas ocasides de aparato € que se podia tomar o pulso ao homem. Ndo s6 as
condecoragdes gritavam-lhe do peito como uma couraga de grilos: Ateneu! Ateneul!
Aristarco todo era um anuncio. O Ateneu. Raul Pompéia

4. fungao veridicatoria: atestar a veracidade dos fatos relatados.

Digo essas coisas por alto, segundo as ouvi narrar anos depois; ignoro a mor parte dos
pormenores daquele famoso dia. Sei que a vizinhanga veio ou mandou cumprimentar o
recém-nascido, e que durante as primeiras semanas muitas foram as visitas em nossa
casa.

Memorias postumas de Bras Cubas. Machado de Assis

5. fungdo comunicativa: dirige-se explicitamente ao narratario.

Se isto vos parecer enfatico, desgragado leitor, € que nunca penteastes uma pequena,
nunca pusestes as maos adolescentes na jovem cabega de uma ninfa... Uma ninfa! Dom
Casmurro.
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6. funcdo explicativa: o narrador fornece ao narratario certas informagdes
complementares consideradas importantes para a compreensao da histéria.

Vilela, Camilo e Rita, trés nomes, uma aventura e nenhuma explicagdo das origens.
Vamos a ela. Os dois primeiros eram amigos de infancia. Vilela seguiu a carreira de
magistrado. Camilo entrou... A cartomante

7. fungdo metanarrativa: o narrador comenta a organizagéo do texto.

P6r na novela um novelista. Ele servira de pretexto as generalizagbes estéticas que
poderdao ser interessantes pelo menos para mim. Ele justificara igualmente a
experimentacdo. Espécimes do seu trabalho poderdo ilustrar outras maneiras possiveis
de contar uma histéria. E se o pomos a contar partes da mesma historia, como nos,
poderemos fazer assim uma variagdo sobre o tema. Mas por que limitarmo-nos a um so
novelista na novela? Por que ndo um segundo na novela do primeiro? E um terceiro na
novela do segundo? E assim por diante, até o infinito, como esses reclames de Aveia
Quaker em que ha um quacre segurando uma lata de aveia, sobre a qual se vé um
desenho dum outro quacre segurando outra lata de aveia, sobre a qual etc., etc. Na
décima imagem poder-se-ia ter um novelista contando a histéria em simbolos algébricos
ou em notagdes da variagcdo da tensdo arterial, do pulso, da secre¢cdo das glandulas
internas e dos tempos de reacéo.

Huxley - Contraponto

8. funcado testemunhal ou modalizante: exprime a relacdo do narrador com a historia
narrada.

Escrevo neste instante com algum prévio pudor por vos estar invadindo com tal narrativa
tao exterior e explicita. De onde no entanto até sangue arfante de tdo vivo de vida podera
quem sabe escorrer e logo se coagular em cubos de geléia trémula. Sera essa historia um
dia 0 meu coagulo? Que sei eu. Se ha veracidade nela — e é claro que a histéria &
verdadeira embora inventada — , que cada um a reconhega em si mesmo porque todos
ndés somos um e quem nao tem pobreza de dinheiro tem pobreza de espirito ou saudade
por Ihe faltar coisa mais preciosa que ouro — existe a quem falte o delicado essencial.

A hora da estrela. Clarice Lispector.

Tem sido tradicionalmente adotada a distingdo entre: “narrador na primeira pessoa”
e “narrador na terceira pessoa”; e “narrativa (ou narragao) na primeira pessoa” e “narrativa
(ou narragdo) na terceira pessoa”. E 6bvio que estas designagdes sdo incorretas e
geradoras de confusdo, pois o narrador, como enunciador textual, s6 pode falar na
primeira pessoa, s6 pode dizer eu, carecendo de rigor afirmar que o narrador pode ser um
‘eu” ou um “ele”. Consciente da natureza intrincada e fluida destes problemas — Gérard
Genette considera que a persona do narrador nao deve ser caracterizada e definida em

funcdo de formas gramaticais; mas em fung¢ao do seu estatuto narrativo. Assim, o
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narrador é classificado como heterodiegético, se ndo é co-referencial com nenhuma das

personagens da diegese, se nao participa, por conseguinte, na histéria narrada; Ex.: O
guarani de José de Alencar, Madame Bovary de Flaubert ou O primo Basilio de Eca de
Queirds. O narrador heterodiegético pode manifestar-se como um “eu” explicito ou como
um narrador apagado, de “grau zero”, fundido com o autor textual.

Se, pelo contrario, o narrador € co-referencial com uma das personagens da
diegese, participando na historia narrada, classificar-se-a como homodiegético. Esse
narrador pode ser também o protagonista do romance, como acontece, por exemplo, n’A
reliquia de Eca de Queirds, em Dom Casmurro de Machado de Assis ou em Aparigdo de
Vergilio Ferreira. Qualificaremos este narrador de autodiegético. Pode o narrador
homodiegético, porém, identificar-se com uma personagem secundaria, como sucede
n’A cidade e as serras de Ega de Queirds e n’O grande Gatsby de Scott Fitzgerald. Ou
pode ainda identificar-se com um mero observador que conhece pessoalmente as
personagens, que com elas convive, fala, etc., sem que, todavia, venha a influenciar, de
qualquer modo, o curso dos acontecimentos narrados; € o caso do narrador de O Delfim
de José Cardoso Pires.

O narrador caracteriza-se ainda pela sua relagdo, enquanto instancia produtora do
discurso, com o nivel da diegese construida pelo seu discurso, pois que, nas palavras de
Genette,

Todos os acontecimentos contados em uma narrativa sdo, em um

nivel diegético, imediatamente superiores aquele onde se situa o ato
narrativo produtor dessa narrativa.

Por definicdo, o narrador de uma narrativa primaria € um narrador de primeiro grau,

cujo ato narrativo é externo em relagdo aos eventos narrados naquela narrativa. Temos,
neste caso, um narrador extradiegético, como o narrador de O monge de Cister de
Alexandre Herculano ou o narrador de A reliquia de Ec¢a de Queirdés. No decurso da
narrativa primaria, porém, podem ser produzidas narrativas secundarias, mais ou menos

extensas, por narradores de segundo grau que existem no universo diegético e cujo ato

narrativo €, por isso mesmo, intradiegético. O narrador intradiegético, quando produz
uma narrativa que se insere na narrativa primaria, interrompendo-a, representando formal
e funcionalmente uma narrativa dentro da narrativa, origina um tipo de narrativa que
Genette classifica como narrativa meta-diegética; e que parece mais correto designar
como narrativa hipodiegética (a respeito do seu narrador, falar-se-a de narrador
hipodiegético, o qual é, por definicdo, intradiegético). Com efeito, o prefixo meta- possui
um significado bem preciso na linguagem da légica — significa «uma atividade que tem

por objeto uma atividade da mesma classe» —; que ndo se adéqua necessariamente a
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toda a narrativa secundaria embebida numa narrativa primaria. Em contrapartida, o sufixo

hipo-, significando dependéncia, aplica-se adequadamente a qualquer narrativa
secundaria, pois esta, pelo menos pragmatica e sintaticamente, esta sempre subordinada
a uma narrativa primaria.

A narrativa hipodiegética pode desempenhar, em relagdo a narrativa primaria,
trés tipos de fungéo:

1. fungao explicativa: revelando, tornando claras as conexdes causais entre os
eventos diegéticos e hipodiegéticos;

2. fungao tematica: instituindo relagées de similitude ou de contraste, muitas
vezes mediante significados simbolicos e alegoricos, entre aqueles mesmos eventos;

-> (a técnica da mise en abyme, espelhando concentrada e iconicamente numa
hipo-estrutura narrativa caracteristicas sintaticas e semanticas dispersas na narrativa
primaria, exemplifica modelarmente esta fungao);

3. uma funcgdo, enfim, que Genette ndo classifica e que tem a ver, ndo com o
conteudo da hipodiegese, mas com o papel do ato narrativo hipodiegético na diegese
primaria (€ o caso bem conhecido das Mil e uma noites).

As passagens transgressivas de um nivel para outro nivel de narragdo, deu
Genette 0 nome de metalepses narrativas.

Qualquer tipo de narrador, para além dos enunciados que, formal e funcionalmente,
Ihe devem ser explicita e imediatamente atribuidos, introduz no discurso narrativo outros
enunciados. Esses outros enunciados, essas outras falas que, na ficcionalidade do
universo diegético, tem como sujeitos as personagens, justifica a descricdo do texto
narrativo canénico como uma concatenacdo e uma alternancia de sequéncias discursivas
do narrador e sequéncias discursivas das personagens.

A voz das personagens faz-se ouvir tanto em discurso direto, nos dialogos e nos
monologos, como em discurso indireto. Num caso como noutro, essa voz diferencia-se
claramente da voz do narrador, quer pela sua “transcricdo” com adequados indicadores
grafémicos, quer pela sua introdu¢do com verbos dicendi, quer pela sua caracterizagao
com tragos idioletais, socioletais e dialetais que nao podem ser atribuidos ao narrador. No
discurso indireto livre, porém, que aparece ja com frequéncia em diversos romancistas do
século XIX e que se desenvolveu, sob formas refinadas, no romance do século XX;
manifestam-se mescladas, no mesmo enunciado, a voz do narrador e a voz da
personagem; dai resultando, na elucidativa expressao de Roy Pascal, uma voz dual. Esta
voz dual, na sua contaminagéo, ora satirica, ora irdnica, ora lirica, da voz da personagem

e da voz do narrador, pode originar ao leitor dificuldades na interpretagdo do texto; em
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particular no que diz respeito a focalizagao.

NARRADOR

EM FUNGAO
DE SEU

EM FUNGAO
DA

ESTATUTO PRODUGAO

DO DISCURSO

NARRATIVO

| |
[HETERODIEGETICO} [HOMODIEGETICO} {EXTRADlEGETlCo} INTRADIEGETICO
AUTODIEGETICO ALTERDIEGETICO NARRATIVA W NARRADOR
HIPODIEGETICAJ HIPODIEGETICO

FUNGAO
FUNGAO FUNGAO ENQUANTO
EXPLICATIVA TEMATICA ATO
NARRATIVO
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EXERCICIOS DE FIXAGAO VI

1. Ha dois tipos de responsaveis pelo texto. Nomeie e explique cada um deles.

2. SO existe narrador no texto literario?

3. Em relagdo a pessoa gramatical, o narrador pode escolher falar em primeira ou
terceira pessoa. Quais os efeitos de sentido obtidos a partir dessa escolha?

4. O que é narratario?

5. O que é autor-implicito?

6. O que é leitor-implicito?

7. Existem muitas fun¢des que o narrador pode exercer dentro da narrativa. Enumere e
explique oito delas.

8. O que é um narrador heterodiegético?

9. O que é um narrador homo e autodiegético?

10.0 que é um narrador homo, extra e alterdiegético?

11.0 que é um narrador hetero e extradiegético?

12.Que outro nome podemos atribuir as narrativas inseridas dentro da narrativa primaria?
13.Como é que se chama o salto de uma narrativa primaria para uma secundaria?
14.Explique as duas fungdes basicas de uma narrativa hipodiegética.

15.Explique a técnica da mise en abyme.



105
EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - NARRADOR

1. O que é um narrador homo-alter-extradiegético?

2. Tornemos ao lugar onde deixamos Loredano e seus dois companheiros. O italiano depois que Alvaro e
Peri se afastaram, levantou-se; passada a primeira emogao, sentira um acesso de raiva e desespero por lhe
escaparem os seus inimigos. (O guarani — José de Alencar)

Qual é a fung¢do do narrador que esta mais explicitada nesse excerto? Explique.

3. Estavamos na sala de estudo quando o diretor entrou, seguido de um calouro sem uniforme e de um
continuo que transportava uma grande carteira. Os que estavam a dormir acordaram e todos se puseram de
pé como se tivessem sido surpreendidos a trabalhar.

Esse é o primeiro paragrafo do romance Madame Bovary. Leia-o com cuidado e,
levando em consideragdo o romance como um todo, caracterize o narrador, seguindo a
proposta tedrica de Gérard Genette.

4. Ainda em relacdo ao trecho acima, copie a parte em que aparece uma figura de
linguagem, nomeie-a e interprete seu efeito de sentido.

5. Mas aqui comeca uma segunda histdria, da lenta transformagdo de um homem, da sua regeneracgéo, da
sua passagem gradual de um mundo para outro, travando relagbes com uma nova e até agora
completamente desconhecida realidade. Podia ser o motivo de uma nova narragdo. A que quisemos
oferecer ao leitor termina aqui. (Crime e castigo, p. 567)

Esse trecho final exemplifica muito bem uma das funcdes do narrador. Nomeie-a,

explique e interprete seu efeito de sentido.
6. Qual a diferenca entre o narrador de primeiro grau e o de segundo?

Texto para a préxima questao

Cuido que ele ia falar, mas reprimiu-se. Nao queria arrancar-lhe as ilusées. Também ele, em crianga, e
ainda depois, foi supersticioso, teve um arsenal inteiro de crendices, que a mae lhe incutiu e que aos vinte
anos desapareceram. No dia em que deixou cair toda essa vegetacao parasita, e ficou sé o tronco da
religido, ele, como tivesse recebido da méde ambos o0s ensinos, envolveu-os ha mesma duvida, e logo depois
em uma so6 negagéo total. Camilo ndo acreditava em nada. Por qué? Nao poderia dizé-lo, ndo possuia um
s6 argumento; limitava-se a negar tudo. E digo mal, porque negar é ainda afirmar, e ele nao formulava a
incredulidade; diante do mistério, contentou-se em levantar os ombros, e foi andando. (A cartomante —
Machado de Assis)

7. Segundo Genette, muitas vezes o narrador pode romper a logica da focalizagao
escolhida, desviando-se para mais ou para menos em relagdo as informagdes que
poderia oferecer. Destaque do texto acima, o trecho em que isso ocorre, nhomeie essa
estratégia e explique o efeito de sentido pretendido.

8. O texto acima pode ser classificado como opaco ou transparente? Por qué?

9. Qual a estratégia usada pelo narrador na caracterizagdo da personagem Camilo?
Explique.

Texto para as proximas questoes

Léon comegou a tomar diante dos colegas um ar de superioridade, evitando-lhes a companhia, e a
negligenciar completamente os processos. (...)

Encontrou-se sozinho com ela, a noite, bastante tarde, no beco, atras do jardim - no beco, como
com o outro! Fazia trovoada e conversaram os dois debaixo de um guarda-chuva, a luz dos relampagos.

A separacao tornava-se-lhes insuportavel.
- Antes queria morrer! - dizia Emma.

Torcia-se sobre o brago dele, banhada em pranto.
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- Adeus!... Adeus!... Quando voltarei a ver-te?

Voltaram atras para se beijar mais uma vez, e foi nessa altura que ela Ihe prometeu arranjar em
breve, por qualquer meio, um processo de se verem livremente, com regularidade, pelo menos uma vez por
semana. Emma n&o tinha duvidas.

Estava, além disso, cheia de esperangas. Contava receber dinheiro.

Por isso comprou para o quarto um par de cortinas amarelas, de riscas largas, que L’heureux lhe
gabara como sendo a um bom prec¢o, sonhou com um tapete, e L’heureux, afirmando que ndo era nenhum
bicho-de-sete-cabecgas, encarregou-se delicadamente de lho fornecer. Emma ja ndo podia dispensar-lhe os
servigos. (Gustave Flaubert - Madame Bovary)

10. Destaque o trecho em que aparece a fungao ideoldgica do narrador, explique e
comente os efeitos de sentido.

11. De acordo com a teoria de Genette, classifique o narrador do trecho acima. Explique e
saliente os efeitos de sentido construidos por essa estratégia.

12. Considerando o ponto de vista do narrador do romance Crime e castigo, o trecho
abaixo demonstra uma infragao que ele pratica. Que infragcao € essa? Explique.

Na sala estavam apenas os operarios, dois rapazes da mesma idade aproximadamente. Substituiam o
velho papel amarelo, por papel branco com flores roxas. Esta circunstancia (ignoramos por qué) desagradou
a Raskodlnikov. Olhava irritado para o papel novo, como se todas essas modificagdes o contrariassem. (p.
186)

13. Essas minhas interessantes viagens h&o-de ser uma obra prima, erudita, brilhante, de pensamentos
novos, uma coisa digna do século. Preciso de o dizer ao leitor, para que ele esteja prevenido; ndo cuide que
sdo quaisquer dessas rabiscaduras da moda que, com o titulo de Impressdes de Viagem, ou outro que tal,
fatigam as imprensas da Europa sem nenhum proveito da ciéncia e do adiantamento da espécie. (Viagens
na minha terra, de Almeida Garrett, cap. Il).

Qual a fungao do narrador que fica mais evidenciada no trecho acima? Justifique.
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FOCALIZAGAO®

Um dos elementos mais importantes da estruturacéo da diegese € constituido pelo
ponto de vista, ou foco narrativo, ou focalizagdo. A focalizacdo compreende as
relagbes que o narrador mantém com o universo diegético e também com o leitor
(implicito, ideal e empirico).

O ponto de vista, desde o final do século passado, se transformou num problema
sobre o qual refletiram explicitamente romancistas, criticos e tedricos da literatura.
Responsaveis por esse interesse foram sobretudo os comentarios e as analises que
acerca de tal matéria fizeram Flaubert e, em especial, Henry James. O problema,
contudo, ja4 se patenteia, embora ndo em termos tedricos, em varios romancistas
anteriores a Flaubert e a Henry James. Por exemplo, muitos sentiram a necessidade de
explicar mistificadoramente aos seus leitores o modo como tiveram conhecimento da
narrativa que vao apresentar, atribuiam a sua autoria efetiva a outrem e reservavam para
si tdo s6 o papel de editor ou mero transmissor. O romance epistolar, forma narrativa de
importancia fundamental no século XVIIl e ainda com larga projegdo no século XIX,
constitui o exemplo tipico do romance cuja feitura € assim explicada. Ao perpetrar esta
mistificagdo, o romancista procura autentificar, com a chancela da veracidade, a sua
narrativa, mas, ao mesmo tempo, endossa ilusoriamente a outrem a responsabilidade da
focalizagdo, tentando escamotear a realidade inelutavel de que todo o romance tem de
constituir uma “obra de ma fé”, quer dizer, sujeita a convengdes e artificios, observa
Gérard Genette, numa das paginas dessa obra de rara agudeza critica que € Figures IlI.

Os estudos tedricos sobre a técnica do romance apresentam amiude uma confusao
perniciosa entre dois elementos distintos da estrutura do romance: O MODO (qual é a
personagem cujo ponto de vista orienta a perspectiva narrativa? quem vé?) e A VOZ
(quem é o narrador? quem fala?).

E certo que Genette admite como legitima uma tipologia das «situacdes narrativas»
fundada ao mesmo tempo nas circunstadncias do modo e da voz, reconhecendo, por
conseguinte, que a voz esta intimamente ligada a focalizagdo. Se a focalizagédo é
constituida pelas relagdes que o narrador mantém com o universo diegético e também
com o leitor, como podem ser alheios, ou marginais, a problematica da focalizagdo a
identidade do narrador e o estatuto deste dentro do texto narrativo? As classificagdes das

modalidades existentes da focalizagdo narrativa variam de critico para critico, embora tal

® Texto adaptado de Vitor Manuel Aguiar e Silva. Teoria da Literatura. Coimbra: Almedina, 2005.
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variagcao se deva, por vezes, apenas a discrepancias terminoldgicas.

Algumas dessas classificagbes, como a proposta por Jean Pouillon, apresentam
uma relativa simplicidade; outras, todavia, como a estabelecida por Norman Freedman,
oferecem uma complexidade e uma minucia bem diversas.

A classificagao das focalizagdes narrativas que vamos estabelecer tenta fugir tanto
a complicagdes taxiondmicas como a um esquematismo redutor e assenta no principio de
que a relagdo do narrador com o universo diegético, com o narratario e com o leitor se
institui em niveis diversos e apresenta portanto conteudos e significados distintos, embora
sempre inter-relacionados, de acordo com o nivel, ou o aspecto da estrutura romanesca,
tomado em consideracgao.

As diades antitéticas que adotamos para estruturar a nossa classificagdo nao
devem ser conceituadas como categorias rigidamente delimitadas e impositivas, mas
apenas como quadros bastante flexiveis capazes de subtenderem categorialmente uma

multiplicidade de casos concretos.

[ FOCALIZACAO ]

[ heterodiegética X homodiegética )

(. J

4 N\

interna X externa

onisciente X restritiva

interventiva X neutral

fixa X variavel e multipla

FOCALIZAGAO HETERODIEGETICA X FOCALIZAGAO HOMODIEGETICA

O estatuto de narrador heterodiegético e de narrador homodiegético esta
visceralmente ligado a questdo de que agora nos ocupamos. Nao coincide em absoluto,
porque pode existir focalizagdo homodiegética sem que exista um narrador
homodiegético. Com efeito, a focalizagado pode depender de um narrador alheio a diegese

romanesca ou de um narrador integrado nesse universo diegético.
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FOCALIZACAO
HETERODIEGETICA

NEUTRAL INTERVENTIVA

Uma instancia narrativa Aparece através
que cuidadosamente de juizos, comentarios,

se dissimula e se apaga digressoes, etc.;

Num caso como noutro, a instédncia narrativa que assegura a focalizagdo n&o

participa, como agente (personagem), da diegese narrada.

FOCALIZACAO
HOMODIEGETICA

O narrador responsavel
pela focalizagao € agente

[ comparsa } [ protagonista 1
neste caso, temos
focalizagao autodiegética

Na focalizagdo homodiegética, o narrador pode aparecer como protagonista, como

personagem secundaria e também aparece no Romance epistolar na medida que o
remetente de cada uma das cartas é participante da diegese. Exemplos:

1. narrador = protagonista (A reliquia de Ega de Queirés, Dom Casmurro de Machado
de Assis, Aparigdo de Vergilio Ferreira);

2. narrador = personagem secundaria (O Conde de Abranhos e A cidade e as serras

de Eca de Queiros, O grande Gatsby de F. Scott Fitzgerald);
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A focalizagdo AUTODIEGETICA comporta ainda algumas modulagdes importantes.
Entre o eu narrador e o eu narrado ha uma disténcia temporal mais ou menos longa que
determina entre os dois eus distdncias de outro teor, uma distancia ideoldgica,
psicoldgica, ética... Amadurecido, o eu narrador, ao rememorar eventos, pode assumir
perante o eu narrado uma atitude irbnica e judicativa ou solidaria. Isso ocorre porque o
fluir do tempo separa a identidade entre o eu narrador e o eu narrado, instaurando entre
ambos uma relacdo ambigua e complexa de continuidade e de ruptura. E na velhice que o
narrador de Dom Casmurro relembra a sua infancia e a sua adolescéncia; resulta dai a
nao coincidéncia psicolégica e ideoldgica entre o eu-instdncia narrativa e eu-agente
diegético.

E esse desvio, apreendido e pensado dentro do dmbito de uma certa unidade
fundamental da pessoa humana, que o narrador de Apari¢cdo registra explicitamente, ao
confessar:

Conto tudo, como disse, a distancia de alguns anos. Neste vasto casaréo,
tdo vivo um dia e agora deserto, o outrora tem uma presenca alarmante e
tudo quanto aconteceu emerge dessa vaga das eras com uma estranha
face intocavel e solitaria. Mas os elos de ligagdo entre os factos que narro
€ como se se diluissem num fumo de neblina e ficassem sé audiveis,
como gritos, que todavia se respondem na unidade do que sou, 0S ecos
angustiantes desses factos em si — padrdes de uma viagem que ja mal
sei. (p. 24).

Diferente deste eu narrador retrospectivo é o eu narrador cujo distanciamento
temporal — e, conseqlentemente, distanciamento psicoldgico, ético, etc. — em relagao
ao eu narrado € minimo. Pode mesmo acontecer que a narragdo seja quase
contemporanea da diegese, de modo a verificar-se uma coincidéncia estrita do eu
narrador e do eu narrado. Essa modalidade da focalizagado autodiegética encontra-se em
romances epistolares como o Werther de Goethe, Clarissa de Richardson, Les liaisons
dangereuses de Laclos, etc.; neles as personagens que desempenham a fungdo de
instancia narrativa escrevem logo a seguir a ocorréncia dos eventos narrados; contam e
exprimem nas suas cartas, através das formas verbais do presente e de um pretérito que
se refere a um passado imediato, o que vai acontecendo, o que pensam e o0 que sentem.

Igualmente se encontra esta focalizagdo em romances com a forma de diario — Le
Journal d'un curé de campagne de Bernanos, por exemplo. O romance de focalizagao
autodiegética revela-se especialmente adequado para o devassamento da interioridade
da personagem nuclear do romance, uma vez que é essa mesma personagem quem

narra os acontecimentos e que a si propria se desnuda. Nos romances em que O
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distanciamento cronolégico e existencial entre o narrador e o protagonista € minimo, ou

nulo, o leitor experimenta de modo particularmente intenso a ilusdo de participar no
desenvolvimento da historia do protagonista. A essa ilusdo podemos chamar de EFEITO
DE CUMPLICIDADE.

No romance de focalizagdo homodiegética, em que o narrador se identifica com
uma personagem secundaria ou com um simples comparsa, esvai-se o sentido de
cumplicidade intima. A historia adquire uma acentuada objetividade, pois o narrador &
apenas uma testemunha dos acontecimentos, permanecendo portanto como exterior em

relagéo a interioridade e a motivacao profunda dos atos da personagem principal.

FOCALIZAGAO INTERNA X FOCALIZAGAO EXTERNA

Na FOCALIZAGCAO INTERNA O narrador descreve e analisa o que se
passa na interioridade das personagens. Em determinados romances, o comportamento
das personagens e as suas motivagbes profundas sdo objeto de uma focalizagao
interna. Nos romances de focalizagdo homodiegética, e particularmente nos romances de
focalizagdo autodiegética — e incluimos nestas categorias o romance epistolar —,
aparece logicamente uma focalizagao interna em relagdo ao préprio narrador, portanto,
nesse casos, temos uma FOCALIZACAOHOMO-AUTODIEGETICA E INTERNA ligada &
introspecgdo e ao confessionalismo que caracterizam o romance de narrador
autodiegético e o romance epistolar, e condicionada pelo temperamento, pelo carater e
pela ideologia do narrador-personagem.

Essa focalizagao interna restringe-se ao narrador — autor de cartas no romance
epistolar —, ja que as outras personagens sado focalizadas do exterior (no romance
epistolar, poderdo passar a ser focalizadas internamente, quando intervenham como
autoras de cartas, isto é, quando assumam a func¢ao de narrador).

Nos romances de narrador heterodiegético, a focalizagéo interna pode ser de dois
tipos: circunscrita ou generalizada. A circunscrita restringe-se a uma personagem ou a
poucas personagens da diegese. Ja a generalizada analisa a interioridade de quase todas
ou todas as personagens.

Na FOCALIZAGAO EXTERNA as personagens podem ser descritas e
representadas na sua fisionomia, no seu vestuario, nos seus habitos, nos seus gestos e
atos, mas sem qualquer analise ou esclarecimento acerca dos pensamentos e
sentimentos que elas possuem. Este narrador valoriza a representagdo dramatica dos

eventos diegéticos, em prejuizo do seu resumo narrativo ou descritivo. E a diferenca entre
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Showing X Telling na terminologia da critica anglo-americana.

FOCALIZAGAO ONISCIENTE X FOCALIZAGAO RESTRITIVA

Na Focalizagao onisciente, o narrador € um deus. Conhece tudo em relagédo as
personagens e aos eventos da diegese. A focalizagao é panoramica e total.

Por outro lado, uma focalizagao restritiva foi codificada e difundida por Percy
Lubbock, na sua obra famosa The craft of fiction (1921); tendo exercido apreciavel
influéncia no romance europeu e americano das primeiras décadas do século XX.

Essa técnica narrativa, pensada e fundamentada por Henry James em termos de
estética, como instrumento adequado as exigéncias de um realismo subjetivo, encontrou
um clima ideolégico extremamente propicio nos anos que se seguiram ao termo da
primeira guerra mundial, quando a teoria da relatividade de Einstein se vulgarizou,
contribuindo poderosamente, nao raro por extrapolagdes e interpretacdes simplistas, para
enraizar as idéias de que nido ha verdades absolutas; de que todo o conhecimento
depende de uma relagéo, de que «s6 ha pontos de vista pessoais», etc. Nessa atmosfera
cultural e ideoldgica, dominada pelo relativismo, a focalizagdo onisciente aparecia como
uma manifestagdo inaceitavel de dogmatismo, de um monismo autoritario em flagrante
contradicdo com as conquistas da ciéncia moderna.

A focalizagao restritiva, fixa ou mutavel problematiza as personagens e os
eventos diegéticos, obrigando o leitor a um esforgo, arduo muitas vezes, para apreender o
significado da narrativa. O narrador ndo explica tudo miudamente nem estabelece
autoritariamente uma interpretacdo. Ha fatos susceptiveis de varias interpretacbes, ha

duvidas e equivocos que permanecem, ha siléncios que ninguém revela... .

FOCALIZAGAO INTERVENTIVA X FOCALIZAGAO NEUTRAL

No romance de focalizagdo homodiegética — e, lembremos de novo, nele
incluimos o romance epistolar —, o narrador intervém naturalmente na histéria com
comentarios, apreciagdes, etc.

A narragdo pura é particularmente inviavel neste romance, pois que o0 eu do
narrador ndo se pode ausentar com o seu discurso da diegese contada (pode-se mesmo
afirmar que, no romance de focalizagdo autodiegética em que €& escasso, ou nulo, o
distanciamento cronolégico e existencial entre o eu narrado e o eu narrador se constituem
solidariamente, formando uma totalidade indissoluvel). O problema de uma escolha entre
focalizagao interventiva e focalizagdo neutral s6 existe, por conseguinte, para o narrador

heterodiegético.
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E esta alternativa s6 ganhou razdo de ser quando romancistas como Flaubert,

Maupassant, Henry James, etc., reagindo contra as chamadas intrusées do narrador,
advogaram uma focalizagcao despersonalizada e neutra; de modo que o artista,
segundo as famosas palavras de Flaubert, estivesse na sua obra como Deus na criagao:
onipresente e onipotente, mas invisivel.

A focalizagao interventiva pode revestir varias modalidades e diversos graus. O
narrador pode ser sujeito de um discurso pessoal, marcando assim inequivocamente a

sua presenca e o significado da sua intervengéao, por exemplo:

Tornando ao ponto, queria eu dizer que o morgado da Agra de
Freimas nao falaria daquele modo, nem tdo do intimo da alma apaixonada,
se tivesse experiéncia dos usos da boa sociedade. (A queda dum anjo,
Camilo)

Em intervengdes desse tipo, o narrador, dirigindo-se por vezes explicitamente ao
leitor, pode orientar a urdidura da intriga, pode comentar um ato ou um estado de espirito
de uma personagem, pode desenvolver uma digressdao sobre qualquer matéria
relacionada com os acontecimentos diegéticos. E, sobretudo, através destes comentéarios
e destas digressbes que o narrador estabelece o seu distanciamento, ou a sua
proximidade, sob o ponto de vista ideoldgico, ético, etc., perante as personagens da
narrativa.

A focalizagdao neutra, impessoal, propugnada por Flaubert e Henry James,
encontrou no romance americano dos anos trinta e no romance neo-realista, em geral,
uma pratica freqliente e rigorosa. Muitos autores tém procurado cingir a narrativa
romanesca a uma sucessao estritamente objetiva de fatos, de dialogos... Sera de
realizacdo possivel, porém, este projeto de uma focalizagdo rigorosamente neutra,
impessoal? Podera o narrador exilar-se em absoluto da sua narrativa? A nossa resposta a
estas perguntas é negativa.

Com efeito, mesmo que o narrador evite cuidadosamente as intromissdes
explicitamente marcadas, como aquelas que atras foram referidas, menos facilmente
podera evitar outros tipos de discurso — por exemplo, o discurso valorativo e o

discurso modalizante.'® Leiam-se estes fragmentos de textos romanescos:

Era um rapaz magro, de rosto afilado, originario do Texas, e os seus olhos,

' MODALIZACAOQ: marca com que o falante assinala seu enunciado, a fim de indicar sua relagao
com o conteido do mesmo [Pode ser: de conteludo assumido inteiramente pelo falante, ou
assumido com reservas, ou ndo assumido; pode marcar transparéncia ou opacidade do sujeito
falante; pode indicar tens&o entre locutor e interlocutor (locutor que deseja agir sobre o interlocutor
e locutor que ignora seu interlocutor) etc.] Dicionario Houaiss.
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de cor azul palida, eram as vezes inquietantes; outras vezes mansos ou
assustados. Era um bom trabalhador e devia dar um bom marido.
(Steinbeck, As vinhas da ira)

Era uma tasca sordida, num beco em que ninguém passava, com receio
de que lhe faltasse o ar. (Soeiro Pereira Gomes, Esteiros)

Dora tinha os olhos inflamados, como de quem esteve muito tempo a
chorar” (Juan Goytisolo, Luto no paraiso)

Tinha tirado a cuia, e com um lenco preto e amarelo amarrado na cabecga,
0 seu rosto parecia mais chupado, e as orelhas mais despegadas do
cranio. (Eca de Queirds, O primo Basilio).

Nessas frases, ocorrem juizos de valor (“devia dar um bom marido”, “era uma tasca
sordida”, etc.), termos modalizantes (‘o0 seu rosto parecia mais chupado”), comparagdes
(“como de quem esteve” [...]) que revelam imediatamente a presenga do narrador, pois s6
este pode ser responsavel pela emissdo daqueles juizos, pelo estabelecimento das
relagbes de analogia contidas naquela comparagao e pela apreciagcao expressa atraves
do verbo modal “parecer”.

Mais sutis e mais incoerciveis, todavia, sdo outras manifestacbes do narrador,
representadas por conotagdes — liricas, ideoldgicas, etc. de que a linguagem, mesmo a
que se pretenda mais depurada e mais rigorosa, ndo se pode isentar. Quando se |€, em
Casa na duna, que «O charco espalha sezbes nos casebres a borda de agua e agasalha
as aves para os senhores da aldeia derrubarem a tiro» (Carlos de Oliveira, Casa na
duna), ressalta a conotagao sociologica e ideoldgica que apresenta o vocabulo senhores
e esta conotagao reenvia-nos logicamente ao doador da narrativa, que, assim, marca a
sua atitude perante o microcosmo humano, econémico e social, que é a aldeia gandaresa
de Corrocovo. E ainda que o narrador, exercendo uma continua vigilancia sobre a sua
escrita, pudesse evitar juizos, comparag¢des, metaforas, conotagdes, etc. ndo poderia
abolir os valores e significados ideoldgicos que inevitavelmente passam por qualquer
diegese. Esses valores e significados ideolégicos podem nao estar explicitamente
comunicados, mas estdo sempre implicitamente afirmados, através do que as
personagens sao, dizem e fazem, através dos meios sociais representados, através da
montagem dos factos diegéticos, etc.

Nenhuma narrativa, considerada sob este prisma, € inocente.

FOCALIZAGAO FIXA X FOCALIZAGAO VARIAVEL E MULTIPLA
Essa diade refere-se ao uso que no romance é feito das diades anteriormente
enunciadas, em particular da diade focalizagao onisciente versus focalizagao

restritiva.
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A focalizagdo pode permanecer idéntica e fixa ao longo de todo o romance: por

exemplo, todo o romance pode ser regido por uma focalizagdo onisciente, ou por uma
focalizagao restritiva imutavel, ou por uma focalizagao neutral, etc. ou pode variar e ser
multipla. Pode conjugar-se num romance a focalizagdo onisciente e a focalizagao
restritiva, pode a focalizagao restritiva estar a cargo de diversas personagens, pode
alternar a focalizagdo heterodiegética e a focalizagdo homodiegética, etc. Com efeito, o
narrador ndo € obrigado a manter rigorosamente constante, do principio ao fim do
romance, um determinado tipo de focalizagdo. De acordo com as suas necessidades e
conveniéncias, pode fazer variar a focalizagao, instituindo assim uma POLIMODALIDADE
FOCAL, sem que isso prejudique especificadamente a qualidade da obra. Nos romances
epistolares constituidos por cartas de varias personagens, a focalizagdo é variavel e
multipla, pois cada personagem apresenta, segundo o seu carater, os seus interesses, o
destinatario da sua missiva, etc., um angulo préprio de perspectivagdo dos
acontecimentos diegéticos e das outras personagens.

O mesmo evento pode assim ser objecto de diversas interpretagdes, obtendo-se
nesse caso uma focalizacdo que Tzvetan Todorov classifica de ESTEREOSCOPICA. E o
que acontece, por exemplo, em As ligacbes perigosas de Choderlos de Laclos. No
romance moderno, ocorre com frequéncia uma focalizagao variavel e multipla.

Se Henry James, por exemplo, escreveu The ambassadors utilizando uma
focalizagao unica e fixa — tudo é focalizado através de uma personagem, Strether —, ja
noutros romances posteriores, como The golden bow! e The wings of the dove, multiplicou
as personagens-observadores que focalizam a histéria, donde resulta uma focalizagao
restritiva plural e variavel. Essa técnica de multiplicagdo das focalizagbes restritivas foi
utilizada com maior amplitude e maior complexidade por muitos outros romancistas:
Joseph Conrad (Lord Jim, por exemplo) e William Faulkner (veja-se Absalom, Absalom!).

A variagdo e a multiplicidade das focalizagbes restritivas contribuem
poderosamente para o teor ambiguo, por vezes complicadamente confuso, da historia de
muitos romances contemporaneos.

As diades enunciadas das focalizacbes romanescas nao devem ser conceituadas,
repetimos, como rigidas compartimentagbes, nem como categorias que se excluam
mutuamente. A variagdo e a multiplicidade das focalizagdes restritivas contribuem
poderosamente para o teor ambiguo, por vezes complicadamente confuso, da historia de
muitos romances contemporaneos.

A focalizagdo € um elemento estrutural da narrativa muito complexo, que se

encontra em relagdo com outros elementos estruturais e outros problemas de varia indole:
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auséncia ou presenga do narrador como agente diegético, conhecimento que o narrador

tem da diegese, atitude ideologica e ética que o narrador mantém perante os
acontecimentos diegéticos, etc. Por isso, cada uma das categorias atras estabelecidas
corresponde a uma problematica particular, a um angulo especifico da focalizagao
romanesca e nao pode consequentemente caracterizar de modo exaustivo a focalizagao
de um determinado romance (que pode ser, por exemplo, uma focalizagdo
heterodiegética, restritiva, neutral e fixa).

Como ja observamos, o narrador ndo € obrigado, como pretenderam Percy
Lubbock e os epigonos Jamesianos, a manter inalterado ao longo de todo um romance
um determinado tipo de focalizagao.

Diferentes das variagdes fundadas nesta liberdade que legitimamente cabe ao
narrador, sdo, porém, as alteragées que podem ocorrer num microcontexto e que devem
ser conceituadas «como uma infragdo momentanea ao codigo que rege esse contexto,
sem que a existéncia do codigo seja por isso posta em causa» (Genette, Figures Ill).

Segundo Genette, ha dois tipos de infracdo: a PARALIPSE e a PARALEPSE. Na
primeira situagcado, o narrador fornece menos informagdes do que aquilo que autoriza a
focalizagdo adotada. Na segunda, fornece mais informagdes do que aquilo que autoriza a

focalizagdo adotada.

O FOCO NARRATIVO NA HISTORIA DO ROMANCE

O narrador romantico deixava claro que estava contando uma histéria passada com
terceiros; acontecimentos auténticos, ocorridos na sociedade para a qual escreviam.
Alguns narradores langcam mao do recurso de inventar referéncias documentais que
confiram um ar de verdade indiscutivel a narracao; trata-se de um processo herdado das
novelas. Os pontos de vista empregados sdo o da personagem secundaria ou o do
narrador-onisciente. Esse uso da terceira pessoa sempre utilizado da a impressao de
haver um despenhadeiro entre o narrador e os fatos narrados cujo efeito de sentido é o de
veracidade, objetividade.

Ja o REALISMO/NATURALISMO aboliu a presenga do “eu” narrativo, agora por
razdes de ordem cientifica. Os romances continuam a ser escritos na terceira pessoa € o
narrador, mais do que antes, torna-se onisciente. E que vem socorré-lo todo um arsenal
cientifico e filoséfico. A obra romanesca se torna impessoal, por conta da tentativa
cientifica de por abaixo as instituicdes burguesas. O emprego da terceira pessoa traduz a
certeza de que se trata duma imperiosa necessidade: a reforma do homem em suas

bases éticas, uma necessidade que independe de ser este ou aquele escritor a denuncia-
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la. A terceira pessoa corresponde ainda a impessoalidade do laboratério onde o cientista

se despoja do seu “eu” para se transformar no ser anénimo que procura a verdade.

Quer no romance romantico, quer no realista e naturalista, o emprego da terceira
pessoa e da onisciéncia denota uma limitagdo estética, isso porque tal opgao representa
uma imobilizagdo da realidade viva, ou para lhe fazer apologia, ou para submeté-la a
retaliacdo anatébmica (entreter ou reformar). As personagens tendem a indistingdo, ao
cliché. Somente permanecem vivas, as obras que conseguiram fugir a este
empobrecimento da visdo de mundo. E que, em algumas dessas obras, ja se operava o
salto na diregao do romance psicoldgico e introspectivo.

No romance moderno, mesmo quando se conserva a 3° pessoas, muda-se o
enfoque. O narrador abandona a visdo macroscopica do universo em favor duma visao
microscépica. Nao mais entreter nem reformar, mas conhecer o0 homem no seu “eu”

subterraneo e procurar enriquecer o leitor com o espetaculo da propria profundidade.
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EXERCICIOS DE FIXAGAO Vi

1. O que é focalizagao, ponto de vista ou foco narrativo?

2. De acordo com a teoria vista em sala de aula, quantos tipos de focalizagdo existem?
3. Disserte sobre a focalizagdo heterodiegética e a homodiegética.

4. Fale sobre a focalizagdo heterodiegética neutral e interventiva.

5. Quais sé&o os tipos de focalizagdo homodiegética? Explique.

6. Fale sobre a focalizacido externa e a interna.

7. No romance de narrador heterodiegético, a focalizagdo pode ser circunscrita ou
generalizada. Explique.

8. Qual a diferenga entre focalizagao onisciente e a focalizagao restritiva?
9. Diferencie a focalizagao interventiva da focalizagao neutral.

10. Disserte sobre focalizacdo fixa e a focalizagao variavel.

11. Em que consiste a paralipse?

12. E a paralepse?
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - FOCALIZAGAO

1. - Qual mentira! Hei de mostrar-te livros; segundo eles, todos os crimes se devem ao ambiente
deletério, e nada mais. Magnifica frase! De onde se deduz, diretamente, que, se a sociedade estivesse
normalmente constituida, entdo acabariam imediatamente todos os crimes, visto que ja ndo haveria contra
que protestar e todos passariam instantaneamente a ser inocentes. Quanto a natureza, nao a tomam em
consideragéo, puseram-na no olho da rua, ndo toleram a natureza. Para eles ndo é a natureza que,
desenvolvendo-se de um modo histérico, vivo, até o fim, acabara por transformar-se ela prépria numa
sociedade normal, mas, pelo contrario, sera o sistema social que, brotando de alguma cabega matematica,
procedera em seguida a estruturar toda a humanidade e, num abrir e fechar de olhos, a tornara justa e
inocente, mais depressa do que qualquer processo vivo, sem seguir nenhum caminho histérico e natural.
(Crime e castigo, p. 276)

Apés ler atentamente o trecho acima, responda. Quais sao as duas visoes a

respeito do homem que estiao em debate nessa fala de Razumikin?

2. Ainda em relagao ao texto acima, destaque uma figura de linguagem, nomeie-
a e interprete o seu efeito de sentido.

3. Relacione o trecho acima com a Revolugao Russa ocorrida em 1917, isto é,
51 anos apods a publicagcao de Crime e castigo(1866).

4. Propositadamente fez barulho, proferiu algumas palavras e tocou novamente e devagar a
campainha, como quem nao esta impaciente. Esse minuto deixou-lhe uma recordagao imperecivel. Quando,
mais tarde, pensava nisso, ndo compreendia como pudera proceder com tanta asticia, quando sentia uma
emogao tal que o privava momentaneamente das faculdades intelectuais e fisicas... Momentos depois
percebeu que corriam o fecho. (Crime e castigo, p. 84)

Em relagdo ao trecho anterior, caracterize a focalizacao utilizada pelo narrador.

5. Na sala estavam apenas os operarios, dois rapazes da mesma idade aproximadamente. Substituiam o
velho papel amarelo, por papel branco com flores roxas. Esta circunstancia (ignoramos por qué) desagradou
a Raskdlnikov. Olhava irritado para o papel novo, como se todas essas modificagdes o contrariassem.
(Crime e castigo, p. 186)

Do ponto de vista da focalizacao, relacionando o trecho acima com todo o romance,
poderiamos dizer que ha uma “contradi¢do” ou “liberdade de criagdao”. Por qué? Segundo
Genette, qual o nome dessa estratégia narrativa?

6. O padre era realmente um homem simpatico, e até nem se escandalizou quando um dia o farmacéutico
aconselhou Charles alevar a senhora, para a distrair, ao teatro de Ruédo, a ver o ilustre tenor Lagardy.
Homais, admirado com aquele siléncio, quis saber a opinido dele, e o sacerdote declarou que considerava a
musica menos perigosa para os bons costumes do que a literatura. Mas o farmacéutico tomou a defesa das
letras. O teatro, pretendia ele, servia para criticar os preconceitos e, sob o disfarce do divertimento,
ensinava a virtude. (Madame Bovary, p. 164-165)

Nesse trecho, destaca-se uma das fungdes da literatura que ja foi muito discutida

pela Teoria da Literatura. Explique e nomeie-a.

7. Classifique a focalizagédo utilizada no seguinte trecho de Madame Bovary: “O marqués
abriu a porta do saldo; uma das damas levantou-se (a propria marquesa em pessoa), foi ao encontro de
Emma e fé-la sentar-se no sofa junto de si, comegando a falar-lhe amigavelmente, como se a conhecesse
desde longa data. Era uma mulher de cerca de quarenta anos, de belos ombros, nariz arqueado e voz
arrastada; naquela noite tinha sobre os cabelos castanhos um simples lengo de renda que lhe caia por tras,
em tridngulo. Ao lado estava uma rapariga loira, numa cadeira de espaldar; e varios cavalheiros, de
florzinha na lapela da casaca, conversavam com as damas em torno do fogao.”

8. Dé, pelo menos, trés classificagdes para a focalizagcdo utilizada no trecho abaixo,
explicando cada uma delas.
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Léon comegou a tomar diante dos colegas um ar de superioridade, evitando-lhes a companhia, e a
negligenciar completamente os processos. (...)

Encontrou-se sozinho com ela, a noite, bastante tarde, no beco, atras do jardim - no beco, como com o
outro! Fazia trovoada e conversaram os dois debaixo de um guarda-chuva, a luz dos relampagos.

A separagao tornava-se-lhes insuportavel.

- Antes queria morrer! - dizia Emma.

Torcia-se sobre o brago dele, banhada em pranto.

- Adeus!... Adeus!... Quando voltarei a ver-te?

Voltaram atras para se beijar mais uma vez, e foi nessa altura que ela Ihe prometeu arranjar em breve, por
qualquer meio, um processo de se verem livremente, com regularidade, pelo menos uma vez por semana.
Emma néo tinha duvidas.

Estava, além disso, cheia de esperangas. Contava receber dinheiro.

Por isso comprou para o quarto um par de cortinas amarelas, de riscas largas, que L’heureux lhe gabara
como sendo a um bom prego, sonhou com um tapete, e L’heureux, afirmando que n&o era nenhum bicho-
de-sete-cabegas, encarregou-se delicadamente de Iho fornecer. Emma ja ndo podia dispensar-lhe os
servigos. (Gustave Flaubert - Madame Bovary)

9. A familia foi pouco a pouco chegando. Os que vieram de Olaria estavam muito bem vestidos porque a
visita significava ao mesmo tempo um passeio a Copacabana. A nora de Olaria apareceu de azul-marinho,
com enfeite de paetés e um drapeado disfargando a barriga sem cinta. O marido ndo veio por razdes
6bvias: ndo queria ver os irmaos. Mas mandara sua mulher para que nem todos os lagos fossem cortados
— e esta vinha com o seu melhor vestido para mostrar que nao precisava de nenhum deles, acompanhada
dos trés filhos: duas meninas ja de peito nascendo, infantilizadas em babados cor-de-rosa e anaguas
engomadas, e o menino acovardado pelo terno novo e pela gravata. (Feliz aniversario, Clarice Lispector)

Analise o trecho acima do ponto de vista da focalizacao.



121
O TEMPO'’

Uma narrativa possui trés planos:
1. O da diegese (histéria / conteudo)
2. O do discurso (a forma de expressao)

3. O da narragao (ato de narrar)

E no plano da diegese que o tempo mais se afasta do real. O tempo da diegese é

pluridimensional = permite retornos, antecipagdes, aceleragao, retardamento.

O tempo da narragao
E o tempo em que se situa o narrador da histéria; as vezes, o narrador explicita o
seu proéprio tempo; as vezes, ndo. O tempo da narragdo geralmente ndo coincide com o

tempo da diegese. Tome-se, como exemplo, o romance Apari¢cado de Vergilio Ferreira:

Sento-me aqui nesta sala vazia e relembro. Uma lua quente de
Verao entra pela varanda, ilumina uma jarra de flores sobre a mesa. Olho
essa jarra, essas flores, e escuto o indicio de um rumor de vida, o sinal
obscuro de uma memdria de origens. No chao da velha casa a agua da
lua fascina-me. Tento, ha quantos anos, vencer a dureza dos dias, das
idéias solidificadas, a espessura dos habitos, que me constrange e
tranquiliza. Tento descobrir a face ultima das coisas e ler ai a minha
verdade perfeita. Mas tudo esquece tao cedo, tudo é tao cedo inacessivel.
Nesta casa enorme e deserta, nesta noite ofegante, nesse siléncio de
estalactites, a lua sabe a minha voz primordial. (Aparicdo, p.9, grifos
NOssos)

O tempo da diegese e o tempo do discurso

A diegese, como sucessao de eventos, comportando um “antes”, um “agora” e um
“‘depois”, é inconcebivel fora do fluxo do tempo. O discurso narrativo, que institui o
universo diegético, existe também, como sequéncia mais ou menos extensa de
enunciados, no plano da temporalidade (alias, como qualquer texto literario). Esses dois
tempos, o tempo da diegese — ou tempo da historia narrada; e o tempo do discurso
narrativo — e as suas inter-relacées constituem um dos problemas mais importantes do
romance, quer sob o ponto de vista sintatico, quer sob o ponto de vista pragmatico-

semantico.

O tempo cronolégico

" Texto adaptado de Vitor Manuel Aguiar e Silva. Teoria da Literatura. Coimbra: Almedina, 2005.
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O tempo da diegese comporta um tempo objetivo, um tempo “publico”, delimitado e

caracterizado por indicadores estritamente cronolégicos: anos, meses, dias, horas, ritmo
das estacgdes, ritmo dos dias e das noites, dados concernentes a uma determinada época
histérica, etc. Esse tempo diegético pode ser muito extenso — como em Os Buddenbrook
de Thomas Mann — ou relativamente curto — como em Para sempre de Vergilio Ferreira
que se passa em uma tarde. Quer seja extenso, quer seja curto, é possivel medir e

analisar com suficiente rigor esse tempo.

O tempo psicolégico

A diegese comporta, todavia, outro tempo, mais fluido e mais complexo — o tempo
subjetivo, o tempo vivencial das personagens; aquele tempo que Bergson designou por
durée e Virginia Woolf por time in mind. Refrataria a linearidade cronoldgica,
heteromorfica em relagado ao tempo do calendario, € entretecida num presente que ora se
afunda na memoéria, muitas vezes involuntaria, ora se projeta no futuro, ora para e se
esvazia. Esse “tempo politemporal”, uma determinada vivéncia privada e intima do tempo,
exprime ou reflete, em parte, uma determinada problematica do tempo histérico, do tempo
“publico”.

Caracteriza particularmente a diegese do chamado “romance psicologico
moderno”; isto €, um romance contemporéaneo e posterior as analises de Bergson sobre o
fluxo ininterrupto do tempo psicoldgico; e de William James sobre o “fluxo de consciéncia”;
e de Freud e outros psicanalistas sobre o inconsciente.

O mondlogo interior constitui uma das técnicas mais utilizadas pelos romancistas
contemporaneos. Ele permite representar os meandros e as complicagbes do fluxo de
consciéncia das personagens e assim pode-se descrever e analisar a urdidura do tempo
interior. A técnica do mondlogo interior foi inventada por Edouard Dujardin (1861-1949),
obscuro escritor francés. Ele publicou, em 1887, um romance em que o mondlogo interior
era abundantemente cultivado — Les lauriers sont coupés. James Joyce reconheceu em
Dujardin o inspirador da técnica dos mondlogos interiores de Ulisses; arrancou assim do
olvido o romancista gaulés. Os caracteres fundamentais do mondlogo interior sao:

- é um monodlogo ndo pronunciado, que se desenrola na interioridade da
personagem;

- e ha determinados estados psicofisiolégicos particularmente favoraveis a
eclosdo do monadlogo interior: réverie (devaneio), insbnias, cansago, etc.;

- né&o tem outro auditor que n&o seja a propria personagem;

- apresenta-se sob uma forma desordenada e até cadtica — sintaxe
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extremamente frouxa, pontuagao escassa ou nula, grande liberdade, sob todos os pontos

de vista, no uso do Iéxico, etc.;

- né&o ha intervengao do narrador, flui a medida que as idéias e as imagens, ora
insolitas ora triviais, ora incongruentes ora verossimeis, vao aparecendo, vao atraindo-se
ou repelindo-se na consciéncia da personagem.

O monodlogo interior é, pois, uma das técnicas adequadas a representagcado dos
conteudos e processos da consciéncia. Diferencia-se do mondlogo tradicional, direto ou
indireto, pelo fato de captar os conteudos psiquicos no seu estado incoativo (inicial); na
confusdo e na desordem que caracterizam o fluxo da consciéncia, sem a intervengao

organizadora e esclarecedora do narrador.

O tempo do discurso narrativo

Ao contrario do tempo objetivo da diegese, o tempo do discurso narrativo é de
dificil medigdo. Poder-se-a medir esse tempo por meio da paginagdo? Mas a pagina &
uma unidade variavel, em fungdo da mancha tipografica e em fungao do tipo de letra; a
pagina pode estar compactamente ocupada com enunciados ou pode apresentar
numerosos espagos em branco. Poder-se-a fazer coincidir o tempo da narrativa com o
tempo que é necessario dispender para a sua leitura? O tempo exigido pela leitura de um

texto, porém, é igualmente um critério variavel e aleatorio.

Tempo da diegese X tempo do discurso

As relagdes entre o tempo da diegese e o tempo do discurso; ou mais
rigorosamente, entre «a ordem temporal da sucessao dos eventos na diegese» e a ordem
por que o discurso narrativo os produz e transmite, assume uma importancia capital na
organizagao do romance.

A coincidéncia perfeita entre o desenvolvimento cronolégico da diegese e a
sucessao, no discurso, dos acontecimentos diegéticos, ndo se encontra possivelmente
em nenhum romance.

O tempo da narrativa s6 € mensuravel na relagao entre o tempo da histéria e o do
discurso. Os casos de variagao do tempo ocorrem sob o angulo de duas nogdes: ordem e

duracgao.

Ordem
Nesse aspecto, as variagdes temporais decorrem do confronto entre a ordem dos

acontecimentos no discurso e a ordem dos mesmos acontecimentos na diegese.
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Anacronias

S&o os desencontros entre a ordem dos acontecimentos no plano da diegese e a
ordem por que aparecem narrados no discurso. A tradicdo épica greco-latina oferece um
exemplo famoso de anacronia, ao preceituar que o poema épico deve ser iniciado in
medias res. Desse modo, o comego do discurso corresponde a um momento ja adiantado
da diegese, obrigando tal técnica, como é obvio, a narrar depois no discurso o que
acontecera antes na diegese. Assim, a lliada comega quase 10 anos depois do inicio da
batalha entre gregos e troianos.

Pode mesmo acontecer que o romancista principie o discurso in ultimas res, de
maneira que as paginas iniciais narram, eventualmente com ligeiras modulagdes, a
situacédo com que se encerra o enredo. Esse modelo se revela particularmente apto a
suscitar a curiosidade do leitor — o romance policial adota, nas suas linhas fundamentais,
este tipo de abertura narrativa.

Tanto o inicio da narrativa in medias res como in ultimas res obriga o romancista a
narrar posteriormente os antecedentes diegéticos dos episédios e das situagcbes que
figuram na abertura do romance. Quer dizer, em relacédo a temporalidade do segmento
diegético primeiramente narrado, o romancista institui uma temporalidade segunda; dando
assim lugar a uma anacronia. No caso do inicio in medias res, a anacronia, depois de
ocupar uma extensao maior ou menor da sintagmatica do discurso, € reabsorvida pela
primeira narrativa, que continua a desenvolver-se apos aquela interrupgao. No caso do
inicio in ultimas res, a anacronia apresenta-se como a narrativa de base, ocupando a

quase totalidade do discurso.

Analepse

A esta espécie de anacronia, constituida por recuos no tempo, da-se em geral a
designagao de flash-back. Seguindo a terminologia de Gérard Genette, utilizaremos a
denominacido de analepse. A analepse € um recurso de que 0s romancistas se servem
com frequéncia porque permite comodamente esclarecer o narratario e/ou o leitor sobre
os antecedentes de uma determinada situacdo; e sobre uma personagem introduzida pela
primeira vez no discurso ou neste reintroduzida, apds desaparicdo mais ou menos
prolongada. A narrativa analéptica desempenha uma fungédo muito relevante no romance
naturalista, em estreita interdependéncia com a concepcao determinista do mundo que
rege esse romance. Apos a apresentagcdo das personagens principais, 0 romancista

naturalista recorre logicamente a analepses mais ou menos extensas para analisar,
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segundo a ética determinista, as forgas determinantes — hereditariedade, influéncia do

meio, constituicao fisiologica e temperamental — que modelam aquelas personagens.

A analepse constitui uma técnica utilizada pelo romance de todas as épocas — no
século XVIII, Sterne escreveu essa obra-prima da narrativa analéptica que é Tristram
Shandy. A utilizacdo, porém, que da analepse faz um romancista como Balzac ou Camilo
difere substancialmente do emprego que da mesma técnica fazem, por exemplo, um
Joyce ou um Faulkner. A analepse n&o afeta a organizagdo logicamente ordenada da
narrativa, que nao apresenta rupturas nem sobreposi¢des cronoldgicas susceptiveis de
perturbarem o entendimento do leitor. Pelo contrario, Joyce ou Faulkner ndo sinalizam as
suas analepses, de modo a demarcarem cuidadosamente o termo de um plano temporal
e o inicio de outro. Nos seus romances, como no romance contemporadneo em geral, o
discurso, abruptamente, passa a narrar acontecimentos diegéticos diferentes dos que
vinha a narrar, entrecruzam-se vetores diversos da intriga, associam-se e confundem-se
temporalidades distintas. Essas rupturas, descontinuidades, justaposicbes e
interpenetragdes cronoldgicas transformam com frequéncia o romance numa narrativa

cadtica, de leitura ardua e de compreensao problematica.

Prolepse

E a antecipacdo, no plano do discurso, de um fato ou de uma situagédo que, em
obediéncia a cronologia diegética, s6 devia ser narrada mais tarde. A prolepse € muito
menos frequente do que a analepse, sendo rara no romance do século XIX, no entanto, ja

presente na lliada e Odisséia.

Canta para mim, 6 Musa, o vardo industrioso que, depois de haver
saqueado a cidadela sagrada de Trdia, vagueou errante por inumeras
regiées, visitou cidades e conheceu o espirito de tantos homens,; o vardo
que sobre o mar sofreu em seu intimo tormentos sem conta, lutando por
sua vida e pelo regresso dos companheiros. Mas, ai! Nem assim logrou
satisfazer seu desejo de salva-los: pereceram, em conseqliéncia de sua
cegueira, os insensatos que devoraram os bois de Hélio Hipérion. Homero
- Odisséia, Rapsaddia |

O romance que mais facil e logicamente acolhe prolepses € o romance de narrador
autodiegético (1a. pessoa), pois organiza a narrativa segundo um modelo explicitamente
retrospectivo, ndo tem dificuldade de, a respeito de um acontecimento diegético, evocar
um outro que Ihe é cronologicamente posterior. No romance contemporaneo, porém, as
prolepses podem abundar mesmo sem a existéncia de um narrador autodiegético, como

comprova, por exemplo, Enseada amena de Augusto Abelaira.
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Um dia, faltam mais de quatro meses, o Osério ha-de dizer ao Alpoim, ao
Alpoim que neste instante esta la a frente, no tempo, a espera dele(...) (2a.
edigao, Lisboa: Bertrand, s/d., p. 49)

O Alpoim — ele ainda esta neste momento fora desta histdria e € como se
nao existisse, embora ja tenha trinta e oito anos, ele, que ndo conhece a
Maria José, a qual, alias, ha-de vir a desejar profundamente — respondera

(...) (id., p.51)

As prolepses e analepses podem modificar a “narrativa primeira”, acrescentando
novo conteudo, ou apenas preencher-lhe lacunas; podem ainda ser introduzidas em uma
exposicao separada (um capitulo, por ex.). O recurso mais comum é intercalar sequéncias
analépticas e prolépticas as sequéncias do momento que estd sendo narrado. Essas
mudangas podem chegar a uma escala microscépica no caso da narragdo em 1a.

Pessoa.

DISTANCIA E AMPLITUDE

Em todas as anacronias, ha a considerar dois aspectos importantes para a sua
caracterizagao:

1°) a sua distancia temporal em relagdo ao “presente” diegético da narrativa
primaria, isto €, a narrativa a partir da qual as anacronias se instituem e se definem como
anacronias;

2°) a sua amplitude, ou seja, a sua duragéo.

Em conformidade com a sua distancia temporal e com a sua duragao (amplitude),
as anacronias podem ser classificadas como:

1°) externas, se a sua duragdo comecga e acaba antes do inicio da diegese da
narrativa primaria;

2°) internas, se a sua duragdo comega depois do inicio da diegese da narrativa
primaria;

3°) mistas (mais raras), se a sua duragdo comecga antes do inicio diegético da

narrativa primaria e termina depois dele.

As anacronias internas, por sua vez, podem ser subdivididas em anacronias:
1°) heterodiegéticas: dizem respeito a uma personagem ou a uma ‘linha de
historia” que nao figuravam na narrativa primaria;

2°) homodiegéticas: no caso inverso.
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As anacronias homodiegéticas podem ainda ser caracterizadas como:
1°) completivas: preenchem lacunas ou omissdes, anteriores ou ulteriores, da

diegese da narrativa primaria;

2°) repetitivas: reiteram, produzindo determinados efeitos de redundancia, um

evento ja ocorrido ou a ocorrer.

ORDEM
TEMPO DIEGESE X

TEMPO DISCURSO

ANACRONIAS

ANALEPSE PROLEPSE
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ANACRONIAS
Analepse/prolepse

[ DISTANCIA } [ DURAGAO }

(o | [ e | [ e ]

] (

[HETERODIEGETICAJ L HOMODIEGETICA 1

[ COMPLETIVAS }— —[ REPETITIVAS }

DURAGAO

Além das anacronias, outras espécies de tensdes e desencontros podem acontecer
entre o tempo diegético e o tempo narrativo. Essas outras tensdes referem-se a diferenca
entre o tempo dos acontecimentos (diegese) e o tempo despendido para narra-los
(discurso). Uma histéria de tempo imaginario breve, pode desenvolver-se num discurso
longo ou uma histéria de tempo imaginario longo, pode desenvolver-se num discurso

curto.

Isocronia

A coincidéncia perfeita entre a duragdo da diegese e do discurso sera possivel?
Tal isocronia so sera de admitir num caso: quando o discurso reproduzir fielmente, sem
qualquer intervengao do narrador, um dialogo da diegese. No capitulo VIl de Agulha em
palheiro de Camilo, apos um dialogo entre Paulina e Eugenia, o narrador comenta: «Este
dialogo, que parece estirado, correu em menos de quatro minutos».

Qualquer leitor que leia em voz alta, sem pressas nem demoras, o citado dialogo e
registre o tempo da sua leitura, verificara que esta dura um pouco mais de trés minutos,
coincidindo portanto esta duracédo com a temporalidade diegética indicada pelo narrador.

Todavia, nem em tais casos se pode rigorosamente falar de absoluta igualdade
entre o segmento diegético e o segmento narrativo, pois que, como observa

pertinentemente Gérard Genette, o discurso nao reproduz «a velocidade com a qual
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aquelas palavras foram pronunciadas, nem os eventuais tempos mortos da conversagao».

De qualquer modo, é nos segmentos do discurso constituidos exclusiva, ou
predominantemente, por didlogos — segmentos a que a critica anglo-americana, na
esteira de Henry James e Percy Lubbock, chama cenas (scenes) — que se verifica uma
isocronia relativa — ou uma tendéncia para ela — entre o tempo diegético e o tempo

narrativo.

ANISOCRONIAS
Pondo de lado esses casos, 0 que a narrativa apresenta sdo anisocronias, isto é,

diferencas de duracgao, entre estes dois tempos: o da diegese e o do discurso.

Resumos

O narrador pode relatar velozmente, através de fragmentos do discurso que
denominaremos resumos, acontecimentos diegéticos ocorridos em longos periodos de
tempo.

Fernando Namora condensa, nesta meia duzia de linhas, sucessos que se

desenrolaram durante grande parte da noite:

Tinham perdido a noite na ceifa dos tojos e a segurar a burra sobre as
labaredas da fogueira. Aquilo acabara numa gritaria dos diabos, quando
Alice, presa a garupa do animal, viu que o pai e o compadre n&do escolhiam
0s meios de manter a besta amarrada ao sacrificio. Berrando uns com os
outros, lambidos pelo fogo, como danados, pareciam demonios fugidos do
Inferno. (O trigo e o joio, p. 317)

O resumo pode ser mais condensado ainda, bastando escassas palavras para

referir uma temporalidade diegética muito dilatada:

E esse ano passou. Gente nasceu, gente morreu. Searas
amadureceram, arvoredos murcharam. Outros anos passaram. (Os maias,
Eca de Queiros).

Elipses

Sao anisocronias resultantes do fato de o narrador excluir do discurso
determinados acontecimentos diegéticos, dando assim origem a mais ou menos extensos
vazios narrativos.

A elipse é um processo fundamental da técnica narrativa, pois nenhum narrador
pode relatar com estrita fidelidade todos os pormenores da diegese. Umas vezes, o

narrador informa explicitamente o leitor de que eliminou da narrativa um certo numero de
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fatos, por irrelevantes, monétonos, magadores, escabrosos, etc. Em inglés esse recurso é

conhecido como time shift, ou seja, salto temporal.

Outras vezes, porém, a elipse ndo é assinalada, devendo o leitor identifica-la pela
analise. Essas elipses implicitas desempenham uma fungdo muito importante no
romance contemporaneo: ja nado se trata de aliviar o texto de pormenores diegéticos
destituidos de interesse ou chocantes para leitor; mas de elidir intencionalmente do
discurso elementos diegéticos fundamentais, que o leitor tera de reconstituir, baseando-se
nas informagdes fragmentarias que o texto Ihe oferece; é o caos do mundo transportado
para o texto.

Por outro lado, as anisocronias podem resultar, porém, do fato de a uma
temporalidade diegética curta corresponder uma temporalidade narrativa longa. Nesse

caso, o narrador usara outras estratégias de constru¢ao da narrativa.

Descrigoes e analises minuciosas
As descrigoes e as analises minuciosas de um fato, de uma ag&o, de um gesto,
de um estado subjetivo, podem gerar um tempo do discurso superior ao tempo da

diegese, determinando, com as suas pausas, um ritmo vagaroso da narrativa.

Digressoes
Igual consequéncia dimana das digressées que o narrador pode inserir no

discurso e que suspendem a progressao da diegese.

Narrativa secundaria

A principal causa, porém, de alongamento da temporalidade do discurso narrativo
em relagdo a temporalidade diegética consiste na possibilidade que o narrador detém de
instaurar uma espécie de narrativa segunda que se vem enxertar na diegese primaria;
ou, talvez melhor, que nasce desta diegese primaria e que se desenvolve, por vezes,
dentro dela como uma espécie de metastase diegética, explorando as virtualidades da
memoria e da retrospecgéo e devassando o enredado mundo interior das personagens. A
utilizacao de tais técnicas narrativas permitiu a Claude Mauriac escrever um romance de
duas centenas de paginas, L’Agrandissement, cuja diegese primaria, digamos assim, tem
como limites cronoldgicos os breves minutos em que perdura uma luz vermelha dos sinais
de transito. A um tempo objetivo tdo escasso corresponde portanto um tempo psicolégico,
existencial, bastante dilatado. A extensdo do tempo do discurso € gerada pela dimenséo

deste tempo psicologico.
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Todas essas figuras, que vimos, possuem efeitos estéticos e também uma fungao

estruturante.
DURAQAO
TEMPO DIEGESE
X
|
| |
ISOCRONIA ANISOCRONIA

ELIPSE DIGRESSAO

DIALOGOS RESUMO ANALISE
MINUCIOSA

DESCRICAO NARRATIVA
SECUNDARIA

FREQUENCIA

Finalmente, ha a considerar o problema da frequéncia narrativa. Esse é o terceiro
tipo de relagdo possivel entre o tempo da diegese e o tempo do discurso e relaciona-se
com a repeticdo, um dos dados importantes na experiéncia comum do tempo. E a
capacidade do discurso de reproduzir os acontecimentos; o tempo verbal chave desse

discurso é o imperfeito que marca o prolongamento de um estado.

Narrativa Singulativa

O discurso pode narrar uma vez o que aconteceu uma vez (é esta a norma do texto
narrativo, classificando Genette esta espécie de narrativa como singulativa). Mas o
discurso pode também narrar n vezes o que aconteceu n vezes (trata-se ainda de uma

narrativa singulativa, pois que, como Genette observa, esta define-se, «ndo pelo numero
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das ocorréncias de um lado e outro, mas pela igualdade do seu numeroy).

Narrativa Repetitiva

O discurso pode narrar n vezes 0 que aconteceu uma vez (narrativa repetitiva).

Narrativa Iterativa
O discurso pode narrar por uma s6 vez o que aconteceu n vezes (narrativa

iterativa ou frequentativa).

" FREQUENCIA )

TEMPO DIEGESE
X
\_ TEMPO )

4 N N )

NARRATIVA NARRATIVA NARRATIVA
SINGULATIVA REPETITIVA ITERATIVA

- AN AN /

A simultaneidade

Sujeita a linearidade do signo linguistico, a narrativa literaria s6 pode representar
acontecimentos simultaneos na ordem sucessiva. Por isso, cria artificios para darem a
ilusdo de simultaneidade. O romance do século XIX, envolto com intrigas complexas,
utilizaram muito a técnica de entrelagamento por alternancia do discurso. Com efeito de
suspense; interrompe-se um episdédio no momento culminante, passa-se a outro, em geral
por meio de um advérbio ou de uma indicagao cronoldgica: enquanto isso, no mesmo
momento, naquele dia, etc. Nesse caso, a ilusdo de simultaneidade esta nos pontos de
entrelagamento das diversas linhas de agao interrompidas que os protagonistas
centralizam.

Outra estratégia é o da narrativa de tipo estereoscédpico: o mesmo evento é
narrado diversas vezes segundo a visdo de cada personagem como em Contraponto de
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Aldous Huxley. E interessante notar que uma das causas da dilatagdo espago-temporal

do romance moderno é a influéncia do cinema.

Outra estratégia € a sincronizagao. Ela consiste em ajustar, por uma data ou pelo
registro das horas, seqléncias narrativas com os diversos personagens vivendo situagoes
diferentes em lugares diferentes. Jean-Paul Sartre em La mort dans I'ame (Com a morte
na alma) recua de 25 de junho de 1940, dia da queda de Paris, a 16 de junho, o romance
passa de Boris em Marselha, as 14 horas, a Matieu em Padou, as 3, e a Daniel, em Paris,
as 4 desse mesmo dia.

A montagem de dialogos € outro recurso de que dispde o narrador. Consiste em
intercalar partes de um dialogo a partes de outro entre 0s mesmos personagens, em
situagado temporal e espacialmente distintas e que, assim justapostas, fundem momentos
de histéria com momentos do discurso, apagando a diferenga entre presente e passado.

Flaubert utilizou-se dessa estratégia em Madame Bovary na cena famosa do
comicio agricola de Yonville. Enquanto Emma e Rodolfo conversam, ouvem os oradores
da festa que vieram assistir. Como numa interferéncia do que esta ocorrendo perto deles,

frases soltas, pronunciadas pelos oradores, intercalam-se no dialogo dos amantes:

“E ele tornou-lhe a mao; ela n&o a retirou.”

“Um conjunto de bons terrenos”, gritou o presidente.
“Ainda ha pouco, por exemplo, quando vim a sua casa...”
“Para o senhor Binet, de Quincampoix.”

“Adivinhava que iria acompanha-la?”

“Setenta francos”.
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EXERCICIOS DE FIXAGAO IX

. Quais sao os trés planos da narrativa?

. Por que no plano da diegese o tempo mais se afasta do real?

. Explique o tempo da narragao.

. O tempo da diegese pode ser classificado de duas maneiras. Quais? Explique.
. Quais sao os dois pilares do tempo psicolégico?

. Qual é a principal técnica do fluxo de consciéncia? Explique.

~N OO O B~ WN =

. Segundo a teoria de Gérard Genette, o tempo da diegese e o tempo do discurso podem
ser pensados sob que 6tica?

8. Sob o angulo da ordem, que relagées podem ocorrer entre tempo da diegese e tempo
do discurso?

9. O que é uma anacronia do ponto de vista do tempo na literatura?

10. O que é o comego in medias res no texto literario?

11. E o comeco in ultima res?

12. Segundo Genette, podem ocorrer dois tipos de anacronias. Quais? Explique cada uma
delas.

13. Quais as duas principais fungdes das analepses e prolepses?

14. De que maneira as analepses e prolepses podem aparecer no texto narrativo?

15. O que é uma analepse proléptica?

16. Quando ocorre uma prolepse analéptica?

17. Em todas as anacronias, devemos considerar dois angulos. Quais?

18. Como podemos classificar as anacronias em relagao a distancia? Explique.

19. Qual a diferenga entre a anacronia interna heterodiegética da homodiegética?

20. Qual a diferenga entre a anacronia interna homodiegética completiva e a repetitiva?
21. Do ponto de vista da duragdo, como podemos pensar o tempo da diegese e o tempo
do discurso?

22. Do ponto de vista da duragdo, podem ocorrer duas situagdes entre o tempo da
diegese e o tempo do discurso. Quais sao elas? Justifique.

23. E possivel uma isocronia no texto literario?

24. Quais séo os tipos de anisocronias em que o tempo da diegese é maior que o do
discurso?

25. Quais sado os tipos de anisocronias em que o tempo da diegese € menor que o do
discurso?

26. Do ponto de vista da freqléncia, que relagdo existe entre o tempo da diegese e o
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tempo do discurso?

27. Do ponto de vista da frequéncia, ha trés tipos de narrativas. Quais? Justifique.
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - TEMPO

Texto para a proxima questao

Hilda olhou e viu a imagem de seu corpo nu, estendido sobre um diva, meio mergulhado nas

almofadas fundas.

— Animal! Mas isso ndo faz nenhuma diferenga na minha afeigao por ele...

— Sim, na tua maneira especial de ter afei¢cdo, é claro! — P8s se a rir. — Mas, repito, € uma boa coisa
que...

Lady Edward fé-lo calar-se, pondo-lhe a mao sobre a boca. Aquilo se passara um quarto de século
atras. Havia entdo cinco anos que Hilda estava casada: tinha trinta de idade. Lucy era uma menina de
quatro anos. John Bidlake tinha 45 e estava na plenitude de seu talento e de sua reputacédo de pintor: era
belo, grande, exuberante, despreocupado; grande amigo do riso, grande trabalhador, grande comedor,
bebedor e arrebatador de virgindades. (p. 28)

1. Identifique no texto acima uma estratégia temporal usada pelo narrador, nomeie-
a de acordo com a terminologia de Gérard Genette e transcreva um trecho
exemplificativo.

Texto para a préxima questao
— E nao é somente no que diz respeito as revolugdes — acrescentou Spandrell, ao mesmo passo que se
ouvia Willie Weaver dizer algo sobre “as filosofias estrutiocamelinas”. — Mas no que diz respeito a todas as
coisas importantes que porventura sejam desagradaveis. Houve um tempo em que néo se andava por ai a
fingir que a morte e o pecado ndo existem. “Au détour d'un sentier une charogne infame'®— citou ele, —
Baudelaire foi o ultimo poeta da Idade Média, ao mesmo tempo que o primeiro poeta moderno. “Et pourtant”
— continuou ele, olhando para Lucy com um sorriso e erguendo o0 copo:
Et pourtant vous serez semblable & cette ordure, / A cette horrible infection, / Etoile de mes yeux, soleil de
ma / nature. / Vous, mon ange et ma passion! / Alors, 6 ma beauté, dites a la vermine / Qui vous mangera
de baisers.."”
— Meu caro Spandrell! — Lucy levantou a m&o num sinal de protesto.
— Realmente, é necrofilo demais! — objetou Willie Weaver. “Sempre o mesmo édio da vida”, pensava
Rampion. “Diferentes géneros de morte: as Unicas alternativas.” Olhou para o rosto de Spandrell
escrutadoramente.
— E, pensando bem — dizia llidge —, o tempo que foi preciso para formar as jazidas de carvao, dividido
pela duragdo da vida humana, ndo difere tdo enormemente da vida de uma sequdia dividida por uma
geracao de bactérias de fermentagéo putrida.

Cuthbert olhou para o reldgio:
— Mas bom Deus! — exclamou — faltam 25 para 1 hora. — Ergueu-se num pincho. — Prometi que
apareceriamos na festa dos Widdicombe. Peter, Willie! Acelerado, marche!
— Mas vocés ndo podem ir — protestou Lucy. — N&o podem ir assim tdo absurdamente cedo. . . (p. 138)

2. Do ponto de vista temporal, descreva a estratégia utilizada pelo narrador nessa
passagem. Explicite o efeito de sentido criado.

Texto para as duas proximas questoes
CAPITULO XXII
DO CADERNO DE NOTAS DE PHILIP QUARLES

Hoje, em casa de Lucy Tantamount, fui vitima duma associagéo de idéias muito curiosa. Lucy, como
de costume, era uma bandeira francesa; olhos redondos e azuis, boca escarlate e o resto dum branco de
morte contra um fundo de cabelos negros e reflexos metalicos. Eu disse uma brincadeira qualquer. Ela riu,
abrindo a boca — e sua lingua e suas gengivas estavam de tal maneira mais palidas do que o vermelho dos
labios, que pareciam (senti um pequeno calafrio estranho de horror admirado) inteiramente exangues e
brancas, pelo contraste. E entdo, sem nenhuma transicdo, me achei diante dos crocodilos sagrados nos

12 «
13 «

No desvio de uma vereda, uma carnica nojenta.” (N. do E.)

E, contudo, vocé sera semelhante a essa imundicia, a essa horrivel fedentina, estrela de meus
olhos, sol de minha natureza. Vocé, meu anjo e minha paix&do! Entdo, 6 minha maravilha, diga ao
verme que a devorara de beijos. ..” (N. do E.)
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jardins do Palacio de Jaipur; o guia hindu Ihes atirava pedagos de carne, e as bestas tinham o interior das
goelas quase branco, como se elas estivessem forradas de pele de cor creme ligeiramente lustrosa. E é
assim que o espirito funciona naturalmente. E temos ainda pretensdes intelectuais! Bem, bem. Mas que
achado para o meu romance! E assim que vou comecar o meu livro. Meu heréi “walteresco “faz rir a sua
sereia “lucyesca” e imediatamente (com horror de sua parte, ndo obstante o qual ele continua a deseja-la
com um toque de perversidade, apesar de tudo, e mesmo com mais ardor ainda) ele revé os igndbeis
crocodilos que tinha visto na india, um més atras. Dessa maneira, firo logo de inicio a nota do estranho e do
fantastico. Tudo sera incrivel, se pudermos tirar a crosta de banalidade evidente que os nossos habitos
pdem nas coisas. Todo objeto, todo acontecimento contém em si uma infinidade de profundezas dentro de
outras profundezas. Nada se parece, por menos que seja, com sua aparéncia — ou antes, tudo se parece
ao mesmo tempo com varios milhdes de outras coisas. Toda a India passa pela cabeca do meu homem
como um filme de cinema enquanto ela ri, mostrando — ela, a amada, a adorada, a desejada, a bela —
aquelas gengivas e aquele palato horrivelmente exangues de crocodilo...” (p. 301)

3. Esse trecho exemplifica de maneira muito clara um dos pilares do tempo psicologico no
romance moderno. Nomeie essa técnica e descreva-a com base no trecho supracitado.

4. Observe o grafico abaixo. As setas curvas indicam o movimento temporal em
relagdo ao episodio atual dessa narrativa imaginaria. A seta superior indica o primeiro
movimento, enquanto a inferior, o segundo. De acordo com Gérard Genette, como
classificamos o movimento indicado pela seta inferior? Justifique.

XX Episddio atual

Sexta Parte - Capitulo | - Comegou entdo para Raskolnikov uma estranha época; era como se uma bruma
se tivesse erguido de repente diante dele, envolvendo-o numa solidao irrespiravel e densa. Ao evocar mais
tarde este tempo, chegou a compreender como trouxera a consciéncia obnubilada, e que esse estado se
prolongou, com leves intervalos, até que sobreveio a catastrofe definitiva. Estava firmemente convencido de
se ter enganado em muitos pontos, por exemplo, na data e duragdo de certos acontecimentos. Pelo menos,
depois, quando recordava e se esforgava por explicar 0 que evocava, ndo eram poucas as vezes que se
reconhecia guiando-se por testemunhos alheios.

5. No texto acima, ocorre uma anacronia. Grife o trecho exato em que isso ocorre,
nomeie o tipo e comente o efeito de sentido produzido?

6. E impressionante o quanto um roteiro pode ser bem bolado. Corra, Lola, corra é um filme alem&o pouco
tradicional de seu pais de origem, fugindo totalmente do classico e montando uma identidade propria toda
especial através de uma inovadora narrativa que conta, por trés vezes, a mesma histéria. Mas... Como
assim? Eu vou ver 3 vezes a mesma coisa? Praticamente. E é ai que entra a genialidade do roteiro: ele
brinca com as casualidades do dia-a-dia das pessoas, mostrando os mesmos fatos desse dia-a-dia se
tivessem acontecido ou nao, variando pelas histérias. (Por Rodrigo Cunha,
http://www.cineplayers.com/critica.php?id=228, acessado em 02/06/2008)

Do ponto de vista da frequéncia narrativa, e guardadas as devidas proporgdes, a
estratégia usada pelo cineasta se parece com a estratégia utilizada por determinados
autores. De acordo com Gerard Genette, como chamariamos esse tipo de narrativa? Por
qué?
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7. Grife, precisamente, a estratégia temporal usada no trecho a seguir. Nomeie-a e

explique seu efeito de sentido.

“Propositadamente fez barulho, proferiu algumas palavras e tocou novamente e devagar a campainha,
como quem nao esta impaciente. Esse minuto deixou-lhe uma recordagéo imperecivel. Quando, mais tarde,
pensava nisso, ndo compreendia como pudera proceder com tanta asticia, quando sentia uma emocao tal
que o privava momentaneamente das faculdades intelectuais e fisicas... Momentos depois percebeu que
corriam o fecho.” (Crime e castigo, p. 84)

8. “- Mas que vem a ser isso? - repetiu Porfiri Pietrévitch alarmado. - Trazemos o preso, Nikolai - disse
alguém. - Nao é preciso! Vao-se embora! Esperem! Mas para que o trouxeram para ca? Mas que desordem!
- exclamou Porfiri, precipitando-se para a porta. - E que ele... - tornou a dizer a voz de ha pouco, e depois
calou-se. Durante uns segundos travou-se uma pequena batalha; depois, de repente, pareceu que tinham
conseguido afastar alguém por meio da violéncia, e depois, finalmente, no gabinete de Porfiri entrou um
homem muito palido. O aspecto daquele individuo, a primeira vista, ndo podia ser mais estranho. Olhava
para a frente, mas sem ver ninguém. Uma decisdo brilhava nos seus olhos, mas, ao mesmo tempo, uma
palidez mortal cobria o seu rosto, como se o conduzissem ao suplicio. Os labios tremiam-lhe,
completamente descoloridos. Muito novo ainda, trajava como as pessoas do povo; era de estatura mediana,
magro, com o cabelo cortado em redondo, de fei¢cdes finas e um tanto secas. O homem ao qual ele
escapara entrou na sala atras dele e conseguiu segura-lo por um ombro: era um guarda; mas Nikolai
estendeu o brago e conseguiu escapar-se novamente. A porta, agrupavam-se curiosos. Tudo se passou em
muito menos tempo do que é preciso para dizer.” (p. 373)

De acordo com a teoria de Genette, ocorre uma estratégia temporal no trecho
acima. Essa estratégia se refere a diferenga entre o tempo do discurso e o tempo da

diegese. Destaque o trecho em que isso ocorre, nomeie e interprete o efeito de sentido.

9. Grife (precisamente) uma figura de linguagem do trecho acima, nomeie-a e explique
seu efeito de sentido.

10. Charles, esgotado de idéias, logo recorreu ao eterno L’hereux, que jurou arranjar as coisas se o doutor
Ihe assinasse duas letras, sendo uma de setecentos francos, pagavel dali a trés meses. Para satisfazer a
proposta, escreveu a mae uma carta patética. Em vez de mandar a resposta, veio ela mesmo em pessoa, e,
quando Emma quis saber se o marido conseguira alguma coisa, respondeu:
- Sim. Mas ela quer ver a factura.
No dia seguinte, ao romper do dia, Emma correu a casa do senhor Iheureux para lhe pedir que fizesse outra
factura que nao fosse além de mil francos, porque, para mostrar aquela dos quatro mil, teria de dizer que
pagara ja dois tercos e, consequentemente, confessar a venda do prédio, negécio bem conduzido pelo
mercador e que efectivamente s6 mais tarde veio a ser conhecido.

No trecho acima, ocorre uma anacronia. Marque o trecho em que isso ocorre e

nomeie o tipo de anacronia.

11. Do ponto de vista temporal, existe isocronia no trecho abaixo citado? Explique,
justifique.

- Senhor Rouault - murmurou ele -, eu tinha uma coisa para lhe dizer.

Pararam os dois. Charles calou-se.

- Diga la entdo o que tem a dizer? Pensa que eu nao sei ja tudo? - disse Rouault, com uma pequena
risada.

- Tio Rouault... Tio Rouault... - balbuciou Charles.

- Nao desejo outra coisa - continuou o lavrador. (Gustave Flaubert - Madame Bovary)

Texto para as proximas duas questdes:

Raskdlhnikov sentia uma comogao extraordinaria. Nao havia davida de que tudo aquilo era do mais vulgar e
freqliente, e que ja por mais de uma vez o ouvira, simplesmente, sob outras formas e a propésito de outros
temas, em dialogos e raciocinios juvenis. Mas por que havia precisamente de acontecer-lhe agora ouvir
aquele dialogo e aquelas idéias, agora que na sua cabega comegavam a germinar exatamente as mesmas
idéias? E, sobretudo, por que é que, agora que acabava de afugentar da sua mente o pensamento da velha,
havia de ouvir um dialogo referente a ela? Pareceu-lhe singular essa coincidéncia. Aquele insignificante
dialogo de taberna exerceu uma extraordinaria influéncia sobre ele, no desenvolvimento ulterior do
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acontecimento: parecia que, efetivamente, havia em tudo aquilo um sinal, uma intimagéo... (Crime e castigo,
p. 76)

12. Grife, nomeie e interprete o efeito de sentido de uma figura de linguagem que aparece
no trecho acima.

13. Em relagédo ao tempo da narrativa, ha duas estratégias basicas. Aquela que narra algo
que ja aconteceu, flashback ou analepse, e aquela que antecipa o que vai acontecer,
flashforward ou prolepse. Qual dessas estratégias ocorre no trecho acima citado? Grife o
trecho e interprete o efeito de sentido provocado.

14. - Tudo isso é muito natural - respondeu Dmitri Prokéfitch. - Eu sou 6rfdo de mée; mas o meu tio vem
ver-me todos 0s anos e nunca consegue compreender-me, nem sequer superficialmente, apesar de ser um
homem esperto; além disso, durante os trés anos que estiveram separados, passou-se muita coisa.

O pequeno trecho acima exemplifica uma das relagdes entre o tempo do discurso e
o tempo da narrativa do ponto de vista da FREQUENCIA. Desse ponto de vista, como
pode ser classificado o excerto acima? Narrativa singulativa, repetitiva ou iterativa?
Justifique.
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ESPACO E LITERATURA: INTRODUGAO A TOPOANALISE™

Introdugao

Chamamos de topoanalise ao estudo do espago na obra literaria. Retiramos esse
termo do livro A poética do espago de Gaston Bachelard. Segundo este autor:

A topoanalise seria entdao o estudo psicolégico sistematico dos locais de nossa
vida intima. (BACHELARD,1989, p. 28)

Apesar de aceitarmos a sugestdo de Bachelard em relagdo a terminologia,
divergimos do pensador francés em relacdo a definicdo. Por topoanalise, entendemos
mais do que o “estudo psicoldgico”, pois a topoanalise abarca também todas as outras
abordagens sobre o espago. Assim, inferéncias sociolégicas, filosdéficas, estruturais, etc.,
fazem parte de uma interpretacdo do espaco na obra literaria. Ela também ndo se
restringe a analise da vida intima, mas abrange também a vida social e todas as relagbes
do espago com a personagem seja no ambito cultural ou natural.

Do ponto de vista de uma topoanalise, isto €, de uma teoria literaria do espaco,
acredito que a oposicéo entre espaco e lugar ndo € funcional e nada acrescenta a teoria.
Ficamos com a conceituacgao classica da teoria literaria. Por isso, preferimos conservar o
conceito de espago como um conceito amplo que abarcaria tudo o que esta inscrito em
uma obra literaria como tamanho, forma, objetos e suas relagcbes. Esse espago seria
composto de cenario e natureza. A idéia de experiéncia, vivéncia, etc., relacionada ao
conceito de lugar segundo varios estudiosos, seria analisada a partir da identificacdo
desses dois espagos sem que, para isso, seja necessario o uso da terminologia ‘lugar’.
Dessa maneira, nao falariamos de lugar, mas de cenario ou natureza e da experiéncia, da

vivéncia das personagens nesses mesmos espagos.

1. As fungoes do espaco
A criacdo do espacgo dentro do texto literario serve a variados propdsitos e seria

tarefa ingrata e fracassada separar e classificar todos eles. Entretanto, entre essas
funcdes do espaco, poderiamos destacar algumas. E o que faremos a seguir.

1.1 Caracterizar as personagens, situando-as no contexto sécio-econémico e

psicolégico em que vivem.

" Oziris Borges Filho, doutor, professor adjunto |l da Universidade Federal do Triangulo Mineiro
(UFTM). oziris@oziris.pro.br
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Muitas vezes, mesmo antes de qualquer acdo, € possivel prever quais serdo as

atitudes da personagem, pois essas ag¢oes ja foram indiciadas no espago que a mesma
ocupa. Note que esses espagos sao fixos da personagem, sdo espagos em que elas
moram ou frequentam com grande assiduidade.

Um exemplo classico dessa afirmacao, € a descrigdo que o narrador faz do quarto
de Fernando Seixas no romance Senhora de José de Alencar. Através dessa descricao,
percebemos claramente o carater de Seixas. E uma personagem que vive s6 de

aparéncias. Alias, o proprio narrador comenta esse fato.

1.2 Influenciar as personagens e também sofrer suas agoes.

Outras vezes, o espago ndo somente explicita 0 que € ou sera a personagem.
Muitas vezes, o espaco influencia a personagem a agir de determinada maneira. Os
exemplos mais claros dessa relagao poderao ser encontrados, na literatura brasileira, nos
romances naturalistas. Exemplo dessa funcdo espacial pode ser encontrado na
personagem Jerdnimo de O cortico de Aluizio Azevedo. Vindo de Portugal, Jerdnimo, no
inicio do enredo é o mais trabalhador de todos os habitantes do cortico. No entanto, com
o tempo, vai sendo influenciado pelo espago em que vive até se tornar um trabalhador

relapso. O que era diferente vai-se homogeneizando através do espago em que vive.

1.3 Propiciar a agao.

Uma fungdo muito simples do espago é a de propiciar a agdo que sera
desenvolvida pela personagem. Nesse caso, ndo ha nenhuma influéncia sobre a agdo. A
personagem é pressionada por outros fatores a agir de tal maneira, ndo pelo espago.
Entretanto, ela age de determinada maneira, pois o0 espago € favoravel a essa agéao.
Exemplificando, podemos tomar o romance O guarani. Peri, 0 protagonista do romance,
vive em um espaco aberto, amplo, caracteristicas que o fazem movimentar-se para todos
os lados, correr, saltar, atirar flechas, etc. Nada disso seria possivel num espacgo fechado

e restrito. Nesses casos, 0 espacgo favorece as agdes da personagem.

1.4 Situar a personagem geograficamente.

As vezes, 0 espaco assume uma funcdo denotativa. Nesses momentos, o espaco é
meramente factual, pobre, por assim dizer, na medida em que nao possibilita uma
imbricagao simbdlica com as personagens. Em outras palavras, ndo ha nenhuma relagao
de pressuposi¢cao entre personagem, espaco e agéo. A fungédo do espaco é apenas dizer
onde esta a personagem quando aconteceu determinado fato. Por exemplo, suponhamos
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um caso de demissdo do trabalho. A personagem é descrita numa sala em que se

encontra o patrdo. A personagem sai e € so isso. A sala, de modo algum, caracteriza a
personagem. Nao ha outra fungédo dentro da narrativa a ndo ser a de informar onde o fato
aconteceu. Nenhum aspecto simbdlico, psicoldégico ou social povoa o espago. Apenas o
evento em si importa, o espaco € inteiramente denotado. No entanto, esses espagos sao

importantes na arquitetura geral da obra.

1.5 Representar os sentimentos vividos pelas personagens.

Esses ndo sao espagos em que a personagem vive, mas sdo espacgos transitorios,
muitas vezes, casuais. Assim, em determinadas cenas, observamos que existe uma
analogia entre o espago que a personagem ocupa € o seu sentimento. Por exemplo,
teremos uma cena de alegria que se passa sob o sol fresco de um fim de tarde, brilhante,
num céu com poucas nuvens e passarinhos voando. Parece que, como a personagem, a
natureza esta alegre, portanto ha uma relagdo de homologia entre personagem e espaco.
Trata-se de um espago homalogo.

1.6 Estabelecer contraste com as personagens.

Nesse caso, ocorre o oposto do mencionado anteriormente. Isto €, ndo ha
nenhuma relagdo entre sentimento da personagem e espago. O espago mostra-se
indiferente, estabelece uma relagdo de contraste. Por exemplo, suponhamos que o
protagonista tenha perdido sua mae, devido a uma terrivel infeccdo. No momento do
enterro, temos o seguinte espacgo: sol, céu azul, poucas nuvens, vento fresco,
passarinhos cantando alegremente. Nesse caso, o espaco estabelece um contraste com
o intimo da personagem, ha, portanto, uma relagdo de heterologia. Trata-se de um

espaco heterdlogo.

1.7 Antecipar a narrativa.

Através de indices impregnados no espago, o leitor atento percebe os caminhos
seguintes da narrativa. Em outras palavras, ha uma prolepse espacial. Por exemplo,
suponhamos que o herdi esta se escondendo de seu algoz. O narrador, ao apresentar o
espago em que o herdi se encontra, mostra-nos uma faca em cima de uma mesa.

Momentos depois, € justamente aquela faca que servira para a defesa do heréi.

2. Espacgo e enredo
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Antes do mais, fagamos a seguinte divisdo. Podemos, de modo geral, perceber trés

gradagdes ficcionais na representacdo do espaco na obra literaria. E claro que, em se
tratando de literatura, todos os espacos representados na obra serdo ficcionais por mais
fieéis a realidade que sejam, no entanto, tomando a realidade por parametro, podemos

dividir o espago da obra literaria em trés:

2.1 Realista

O espaco construido na obra semelha-se a realidade cotidiana da vida real. Nesse
caso, o narrador se vale freqientemente das citagdes de lugares existentes. Ele cita
prédios, ruas, pracgas, etc. que sado co-referenciais ao leitor real. Na literatura brasileira,
Machado de Assis poderia exemplificar essa tendéncia plenamente. Nomes de ruas e de
bairros como Botafogo sdo lugares realmente existentes no Rio de Janeiro a época do

autor. Tal estratégia narrativa confere ao enredo maior verossimilhanca.

2.2 Imaginativo
O espacgo sera classificado de imaginativo quando os lugares citados na obra
literaria ndo existirem no mundo real. Sdo lugares inventados, imaginados pelo narrador,

no entanto, sdo lugares semelhantes aos que vemos em nosso mundo.

2.3 Fantasista

Temos ainda a possibilidade de encontrarmos espagos que ndo possuem nenhuma
semelhanga com a realidade e que ndo seguem nenhuma regra do mundo natural que
nos conhecemos. Esses mundos tém suas préprias regras. A esse tipo de espacgo
chamamos de fantasista. Esse tipo de espago € comum, as vezes predominante, nas

obras classificadas como fantasticas, no conto maravilhoso e na ficgao cientifica.

2.4 Enredo
O enredo, geralmente, se compde de quatro etapas. Dizemos geralmente, pois a
narrativa moderna vem fazendo varias experiéncias no sentido de uma nova estruturagao
do enredo. Independente disso, no entanto, o certo € que algumas dessas partes insistem
em aparecer. Cabe ao topoanalista perceber a praticidade de identifica-las, vinculando-as
aos espacos em que acontecem. Ao encadeamento dos espacos que formam a narrativa,
chamamos de percurso espacial. Dentro desse percurso, revelam-se as quatro etapas
do enredo.
Uma primeira parte do enredo é chamada de exposicdo ou apresentacdo. E a parte
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introdutéria da narrativa. E nela que se apresentam as personagens, os fatos iniciais.

Também é nessa parte que se apresenta o primeiro espaco da narrativa. E o espaco
inicial. Deve-se identifica-lo, perceber suas caracteristicas e estar atento no seu papel no
desenrolar da narrativa. E sempre interessante contrastar esse espaco inicial da narrativa
com o espaco final, verificando os efeitos de sentido que essa relagao provoca.

Apds a exposigcdo, temos a complicagdo. Esse momento ocorre quando algo
interfere e quebra aquela situagdo inicial, impulsionando a histéria. Cabe-nos, entao
perguntar, em que espago ocorre essa quebra da situagdo inicial e qual o efeito de
sentido que ele provoca dentro da narrativa. Serd o espacgo inicial o mesmo da
complicacdo? Sao diferentes? Por qué? Ja que se pode ter mais de uma complicagao
dentro de uma narrativa também se pode ter mais de um espaco vinculado a ela. Cumpre
analisa-los e verificar suas inter-relacdes.

O desenvolvimento da narrativa atinge um ponto em que ndo ha mais possibilidade
de continuidade, é o ponto de maior tensdo da narrativa. Esse ponto, geralmente, &
chamado de climax. E o ponto mais préximo do desfecho. Nesse momento também deve-
se perguntar a respeito da espacialidade que esta ali organizada. De que maneira o
narrador organizou aquele espago e quais os sentidos que se podem depreender dele.
Por que o narrador escolheu determinado espago para situar personagens e agao e nao
outro?

Apods o climax, segue-se naturalmente o desfecho, a conclusdo do texto. Resta
analisar qual é o espaco em que isso ocorre. E 0 mesmo espago em que ocorre uma das
outras partes do enredo? Existe essa coincidéncia ou ndo? Quais os efeitos de sentido
dai decorrentes? O espaco inicial, por exemplo, € o0 mesmo do espaco final? Houve
alguma metamorfose nesse espacgo entre o inicio e o fim da narrativa?

Enfim, a relacdo entre as partes do enredo e o percurso espacial favorece

inumeras reflexdes que possibilitam a interpretacédo profunda do texto literario.

3. Topografia literaria
Acreditamos que a primeira tarefa de uma topoanalise € o levantamento dos

espacos do texto, uma espécie de topografia literaria. Assim sendo, € interessante

termos, desde ja, um critério de divisao para essa topografia.

3.1 A segmentacao do texto
Como estamos analisando um texto do ponto de vista do espago, a segmentagao

que nos interessa é, obviamente, a espacial. Isto é, devemos verificar se no texto ha
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grandes e/ou pequenas movimentagdes vinculadas ao espaco. Em outras palavras,

cumpre verificar se o texto pode ser dividido em macro e microespacos.

3.2 Macroespacgos

As vezes, o texto pode ser dividido em dois grandes espacos, tais como: o campo e
a cidade como acontece no romance de Ega de Queiroz A cidade e as serras.

Ha outras maneiras ainda, por exemplo, sera que no texto analisado encontramos
oposigao entre regides? norte-sul, leste-oeste? Existem ainda a possibilidade de oposicao
entre continentes como, por exemplo, Europa-América. A esses espagos maiores,
polarizados em regides ou paises, podemos chamar de macroespagos.

Esta seria uma primeira segmentacéo do texto. Apos essa primeira etapa, passar-
se-ia a uma outra.

Saliente-se o 6bvio: nem todo texto possui macroespacgos.

3.3 Microespacgos
Detectada a presenga do macroespago, cumpre verificar os microespagos que o
compdem. Se ndo houver macroespago, passa-se diretamente a verificacdo dos
microespacos.
Nesse caso, toma-se por base a caracteristica especifica dos dois tipos essenciais
do espago, a saber: o cenario e a natureza. E ligado a esses dois tipos de espaco, temos

0 ambiente, a paisagem e o territério.

3.4 Cenario

No ambito da topoandlise, entendemos por cenario os espagos criados pelo
homem. Geralmente, sdo os espagos onde o ser humano vive. Através de sua cultura, o
homem modifica 0 espago e o constréi a sua imagem e semelhanga. Ao topoanalista
cumpre fazer o levantamento, o inventario mesmo desses espacos bem como os temas e
valores presentes nele. Sendo assim, € imprescindivel atentarmos para espacgos tais
como: a casa e seus coOmodos, a rua, os meios de transporte, escola, a biblioteca, o
labirinto, os cafés, o cinema, o metrd, a igreja, a cabana, o carro, o prédio, o corredor, as
escadas, o barco, a catedral, etc. O numero € infinito, cumpre ao topoanalista estar atento

e fazer uma leitura cuidadosa e minuciosa da obra literaria.

3.5 Natureza
Por natureza, entendem-se os espacos nao construidos pelo homem. Espacos tais
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como: o rio, 0 mar, o deserto, a floresta, a arvore, o lago, o cérrego, a montanha, a colina,

o vale, a praia, etc. Esses espacos devem ser inventariados e estudados dentro de seus
multiplos efeitos de sentido na obra literaria.

ApOs essa topografia literaria formada de cenarios e naturezas, o topoanalista deve
observar se esses espagos recebem figurativizagdes a ponto de os transformar em

ambiente, paisagem ou territério.

3.6 Ambiente

Na perspectiva da topoanalise, o ambiente se define como a soma de cenario ou
natureza mais a impregnacéo de um clima psicolégico. Esquematicamente, teriamos:
1°) Cenario + clima psicologico = ambiente;
2°) Natureza + clima psicoldgico = ambiente.

Tomemos como exemplo a seguinte sequéncia de figuras: noite, chuva forte, vento
forte, trovbes, relampagos. Se essas figuras estiverem simplesmente apresentando o
clima meteorologico teriamos ai um espago ao qual podemos denominar de natureza.
Entretanto, se a essas figuras, o narrador justapbée uma personagem que tramou um
crime e que se encontra em vias de pratica-lo, temos ai uma sinergia entre agéo e
natureza. Um reforga o sentido do outro. Ou seja, a agado negativa, vil da personagem
corresponde uma natureza tempestuosa, que evoca e favorece acdes macabras. De
acordo com o imaginario humano esse clima meteorolégico esta impregnado de

negatividade, de augurios. Assim, em vez de natureza, temos ai um ambiente.

3.7 Paisagem

O conceito de paisagem € um tema classico dos estudos geograficos. Como outros
conceitos no ambito dos estudos espaciais, este é visto de diversas formas, por diferentes
especialistas (geografos, historiadores, arquitetos, pintores). Entretanto, muitos deles
conservam um tragco comum na definicdo de paisagem que é a questdo do olhar.
Portanto, uma primeira definicdo de paisagem é aquela que diz ser ela uma extensao de
espago que se coloca ao olhar.

Em principio, temos duas categorias de paisagens: a natural: que sofreu pouca ou
nenhuma influéncia do homem; a cultural: que sofreu muita influéncia do homem.

Assim, como o ambiente, o conceito de paisagem esta ligado a idéia do olhar,
portanto a idéia de subjetivizagao.

Uma hipdtese, que ainda precisa ser verificada, € a de que o ambiente esta mais
ligado ao olhar do narrador enquanto que a paisagem pode ligar-se tanto ao olhar do
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narrador quanto a de personagem.

O conceito de paisagem parece-nos interessante e operacional para a topoanalise.

Os espacgos basicos de um texto sdo natureza e cenario, mas as implicacdes
subjetivas desses espacgos transformam-nos em ambiente, paisagem ou territorio,
algumas vezes.

O cenario ou a natureza serao classificados como paisagem quando tiverem trés
caracteristicas: extensao; vivéncia; fruigao.

A idéia de paisagem estara ligada ao olhar do narrador ou da personagem. Quando
se apresentar uma grande extensao de espacgo ai teremos a presenca da paisagem.
Como se sabe, nenhum olhar é neutro, dai que a vivéncia da personagem e ou narrador
determinara o conceito que esta tera do espago que vé. Tal conceito circulara entre dois

polos: o de beleza ou o de feiura.

3.8 Territério

No conceito de territorio temos a possibilidade de analise das relagdes de poder na
obra literaria. O cenario ou a natureza transformar-se-ao em territério quando houver uma
disputa por sua ocupagao e/ou posse.

O conceito de territorio € extremamente util para a analise literaria e, sem duvida,
imprescindivel em uma topoanalise. Portanto, cabe ao estudioso perguntar que tipo de
cenario e/ou natureza forma um territério, isto €, que espago esta em relagdo de
dominacgéao-apropriagdo com as personagens. E, em consequéncia, de que forma o poder
é ali exercido.

Encerrando, esse item, afirme-se o seguinte. Na medida em que se selecionam os
microespacos, isto €, os cenarios e as naturezas também se devem perceber duas
coisas. Primeiro, sera que esses microespagos sdo englobados por macroespagos?
Segundo, esses cenarios e natureza transformam-se, em algum momento da narrativa,
em ambiente, paisagem ou territorio?

Em resumo, num primeiro momento, cumpre observar os macro e o0s
microespacgos. Apds essa percepgao, passamos a analise de cada um desses espagos.

Para tanto, apontamos em seguida varios itens que deverdo ser levados em

consideragao na analise dos trechos selecionados.

4. As coordenadas espaciais
Ao analisarmos o espago (cenario, natureza e suas metamorfoses em ambiente,

paisagem e territério) podemos comecgar pelas coordenadas espaciais em que esta
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situado.

Por coordenadas espaciais, entendemos a espacialidade que se organiza em
torno, basicamente, dos eixos horizontal e vertical.

Dessa maneira, o topoanalista devera verificar no eixo vertical as coordenadas alto
X médio X baixo. Em muitos casos, esse eixo € bipolar, tendo sua oposi¢cao resumida
pelos extremos, isto é: alto X baixo. Se na obra esse eixo for tematizado, entdo se deve
verificar quais sao os valores que o impregnam. Geralmente, mas ndo sempre, a axiologia
desse eixo € figurativizada pelas idéias de céu X terra X subterraneo.

O eixo horizontal divide-se em horizontal-frontal e horizontal-lateral. A partir dessa
divisdo temos a frontalidade e a lateralidade.

No eixo horizontal-lateral, deve-se atentar para a oposicdo que forma a
lateralidade, ou seja, as idéias de direito e esquerdo. Assim, também cumpre verificar os
tragos do positivo e do negativo que estao espelhados nesse eixo.

O eixo horizontal-frontal € formado pelos pélos da frontalidade: diante X atras.
Assim, o topoanalista deve estar atento aos valores que essas duas coordenadas podem
assumir dentro do texto literario.

Outra coordenada espacial muito importante na verificagdo da espacialidade ¢ a
prospectividade. Nessa categoria, verifica-se a polaridade perto X longe.

Temos também a coordenada em relagéo a idéia de centralidade. Nessa categoria,
nossa analise deve centrar-se sobre a divisdo centro X periferia.

Ainda, ndo podemos nos esquecer de verificar em que medida a amplitude esta
representada no texto, ou seja, de que forma esta figurativizado o par vasto X restrito.
Trata-se de verificar se a espacialidade construida pelo narrador ou eu-lirico possui
dimensdes muito extensas ou, pelo contrario, se o espago é muito reduzido.

Finalmente, deve-se atentar para a coordenada espacial em torno da interioridade.
Entdo, convém verificar de que maneira aparece o contraste entre interior X exterior.

Resumindo, a topoanalise, nesse item, verifica as coordenadas espaciais e o0s
valores geralmente estruturados de forma bipolar, mas ndo sempre, e que podem ser
resumidas da seguinte maneira:
lateralidade: direito/esquerdo;
frontalidade: diante/atras;
verticalidade: alto/baixo;
prospectividade: perto/longe;
centralidade: centro/periferia;
amplitude: vasto/restrito;
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interioridade: interior/exterior.

5. A espacializagao
Por espacializagao entendemos a maneira pela qual o espaco é instalado dentro da

narrativa. Logo, nesse item, deve-se refletir sobre a maneira pela qual o narrador ou eu-
lirico cria 0 espago na obra literaria. Temos de desvendar quais recursos sdo utilizados,
trata-se, portanto, de uma questdo que remete a idéia de focalizagao.

Seguindo as sugestdes de Osman Lins, mas mudando a terminologia sugerida por

ele, pode-se dividir a espacializagado em trés tipos:

5.1 Espacializagao franca
E aquela composta por um narrador independente, pauta-se pelo descritivismo e
sua caracteristica diferencial € o efeito de objetividade impressa na descrigdo. Depende

do narrador e ocorre apenas dentro da narrativa em terceira pessoa.

5.2 Espacializacao reflexa

Os espacgos séo percebidos através da personagem sem intrusao direta do narrador,
exceto se o narrador for também personagem. Sua caracteristica distintiva em relagéo a
espacializagao franca é o efeito de subjetividade dado a descricdo. Nessa modalidade, a
personagem pensa ou fala sobre o espaco. Esse tipo de espacializagdo pode ocorrer em
narrativas de terceira ou de primeira pessoa. Depende de um personagem ativo, isto €,

que descreve o que V&, situado em determinado ponto geogréafico.

5.3 Espacializacao dissimulada

Na espacializagdo dissimulada, os atos das personagens fazem surgir o espaco.
Esse recurso de construgdo da narrativa exige uma personagem ativa, cria-se harmonia
entre espago e agao, interpenetram-se seres e coisas, ha uma fusdao de componentes
variados (narracdo + descricdo). Pode ocorrer com narrador de primeira ou terceira

pessoa.

6. Os gradientes sensoriais
Por gradientes sensoriais, entendem-se os sentidos humanos: visdo, audigao,

olfato, tato, paladar. O ser humano se relaciona com o espaco circundante através de
seus sentidos. Cada um deles estabelece uma relagdo de distancia/proximidade com o
espaco. Portanto, efeitos de sentido importantes sdo manifestados nessa relagao
sensorialidade-espaco. E o que cumpre analisar neste item, isto &, através de qual sentido
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a personagem se relaciona com o espago que ocupa.

7. A fronteira
Um dos itens interessantes no estudo topoanalitico de uma obra é que, muitas

vezes, 0 espaco criado dentro da narrativa pode ser dividido em dois subespacos.

O unico tedrico a tratar desse interessante tema na obra literaria foi luri Lotman.

Esse tedrico propde algumas caracteristicas muito importantes para a topoanalise
da fronteira. Para ele, a fronteira € a divisdo de todo o texto em dois espacos que nao se
tornam a dividir. Em outras palavras, a fronteira ndo divide apenas um ponto particular do
espaco no texto literario, mas € um corte grandioso, longitudinal. Dessa maneira, nao
podemos considerar fronteira um muro que separa a casa de uma personagem e outra a
nao ser que todo o espago da trama sejam as duas casas. Se houver outros espagos
como teatros, cafés, cinemas, etc. nesse texto e pelos quais as personagens transitam
livremente, n&o teremos uma fronteira.

Outra caracteristica importante da fronteira, segundo Lotman, € a idéia de
impenetrabilidade. Como a fronteira divide o espaco do texto, ela é conseqlientemente um
obstaculo ao movimento das personagens. Geralmente, apenas poucas personagens
conseguem superar a barreira oferecida pela fronteira.

Finalmente, a ultima caracteristica crucial apontada no trecho acima trata da
estrutura interna de cada subespaco. Se ha fronteira, ela existe porque as caracteristicas,
a “estrutura interna” desses dois subespacos sao diferentes. Essas diferencas internas
dos subespagos podem ser de variada ordem: social, psicologica, ideoldgica, fisica,
econdmica, etc. Sao para os valores que estdo em jogo nessa divisdo que é importante
atentar.

Entdo, na topoanadlise de uma obra cabe a pergunta se os espagos nela
representados sdo separados por alguma espécie de barreira, obstaculo, etc. Essas
barreiras/obstaculos constituem as fronteiras que s&o de natureza material, fisica e nao
psicoldgica ou social. Quando o espaco é dividido em dois subespagos por uma fronteira,
temos uma bitopia dentro da obra. No entanto, quando ndo houver fronteira ha outras
possibilidades, como muito bem assinala Lotman.

Quando uma narrativa possui diversos espagos pelos quais as personagens se
movimentam e se relacionam teremos uma politopia narrativa.

Ha ainda, principalmente no conto, a possibilidade de termos apenas um unico
espaco dentro da obra. Nesse caso, temos uma narrativa monotopica.

Dessa maneira, pode-se concluir que, do ponto de vista espacial, a narrativa pode
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ser dividida em narrativas: monotdpicas, bitdpicas e politdpicas. A narrativa somente sera

bitébpica se houver nela a presenga da fronteira. Toda narrativa bitdpica sera,
obrigatoriamente, politopica.

Em relacdo a suas propriedades fisicas, a fronteira se divide em artificial e
natural.

Fronteira artificial € aquela estabelecida sem se levarem em conta os acidentes
geograficos, portanto, € construida artificialmente. Esse tipo de fronteira, talvez, seja o
mais comum no ambito da topoanalise, ja que as fronteiras existentes na obra de ficgao
sdo mais de ambito psicoldgico-axioldgico que geografico.

Fronteira natural: esse tipo de fronteira é estabelecido através de caracteristicas
geograficas tais como um deserto, um rio, uma montanha, etc. Esse é o caso do romance
O deserto dos tartaros do escritor italiano Dino Buzzati. O deserto é a fronteira entre o
pais em que vive o protagonista, Drogo, e seus possiveis inimigos, os tartaros.

Ja em relagdo a suas propriedades experienciais, a fronteira se divide em tensa e
distensa.

Fronteira tensa: da-se o nome de fronteira tensa aquela em que ha tensao entre
as personagens envolvidas. Esse tipo de fronteira foi ou esta fixada através de guerras,
de choques, de conflitos, etc.

Fronteira distensa: € a fronteira que se formou tranquilamente ou, mesmo que
nao tenha sido pacifica desde sua origem, na atualidade da narrativa ela ndo oferece
nenhuma divisdo por choques, isto é, em sua atualidade ndo ocorre nenhuma tensao.

Ao personagem que n&o atravessa a fronteira, designamos de personagem
homotoépica, isto é, uma personagem que convive em seu proprio espago sem
ultrapassa-lo. Por outro lado, aquela que, mesmo tendo um espacgo proprio, atravessa a
fronteira normalmente, atingindo assim o espag¢o do outro, chamamos de personagem
heterotépica. Quando ndo houver fronteira e a personagem transitar por varios espacos,
da mesma maneira que o enredo, a personagem também sera politépica.

Temos também a possibilidade de uma personagem nao pertencer a um espaco
especifico, tenha esse espago uma fronteira, ou ndo. Trata-se entdo de uma personagem
utépica. Retomando o sentido etimologico dessa palavra [do grego 6u ‘ndo’ e tépos
‘lugar’], classifica-se dessa forma a personagem que esta fora de lugar, que ndo pertence
propriamente a um lugar especifico, seu destino ‘¢ andar por ai’. O exemplo classico
dessa personagem é o mito do herdi solitario que viaja de um lugar a outro, defendendo
os fracos e os oprimidos. As histérias do ciclo arturiano sdo um exemplo desse tipo de
heréi. Os cavaleiros do Rei Artur devem obrigatoriamente viajar por todos os lados em
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defesa dos fracos. E, tdo logo vengcam o mal que habita determinado espaco, devem

seguir em frente para novas aventuras. Camelot é apenas o espago do reencontro
momentaneo, do descanso o qual, como se sabe, ndo pode ser o destino do herdi
solitario, eterno combatente do mal. Esse tipo de personagem é reinventado nas diversas
épocas, portanto, vamos encontra-lo nas diferentes culturas e nos mais diversos
momentos historicos. O mito do herdi solitario vem desde os mitos orientais, passando
pelo cowboy norte-americano e chegando até as historias em quadrinhos nos dias de
hoje.

Outra questao muito pertinente sobre a fronteira é que pode acontecer de uma
personagem viver exclusivamente nela. Ela ndo a ultrapassa, pois aquele € o seu topos
existencial. Ela vive na fronteira. A esse tipo de personagem, chamamos de personagem
fronteirica. O exemplo mais famoso de personagem fronteirica vamos encontrar na
mitologia greco-romana. Trata-se de Caronte. Sua existéncia esta obrigatoriamente ligada

a fronteira, ele € o médium entre dois mundos, entre dois espacos.

8. O espaco lingiiistico
8.1 Pronomes demonstrativos e advérbios

Os pronomes demonstrativos, indicando o espacgo, podem ser divididos da seguinte
maneira:
Este, isto = indicam que o objeto se encontra perto do emissor da mensagem. Esse, isso
= indicam que o objeto se encontra perto do receptor da mensagem. Aquele, aquela,
aquilo, aqueloutro = indicam que o objeto esta igualmente distante do emissor e do

receptor da mensagem.

8.2 Advérbios
Os adveérbios de lugar sao outra classe de palavras a que se deve atentar em uma
topoanalise. Da mesma forma que os pronomes, eles podem ser tripartidos. Em sintese,
ha os advérbios que indicam um lugar que se encontra perto de quem esta emitindo o
discurso: aqui e ca. Quando o lugar se encontra perto do receptor da mensagem, usamos
ai. Quando o espago se encontra distante dessas duas personagens, utilizam-se os

advérbios ali, 14, acola.

8.3 Verbos espaciais
Os verbos espaciais indicam movimento e devem ser analisados sempre em

referéncia ao emissor e receptor do discurso. Sao verbos do tipo entrar e sair.
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8.4 Adjetivos

Ha alguns adjetivos que expressam o tamanho dos objetos tais como, grande,
pequeno, minusculo, etc.

Mais interessantes, no entanto, sdo os adjetivos que expressam as dimensodes
espaciais tais como: alto, baixo, largo, estreito, comprido, curto, entre outros. Muitos
desses adjetivos representam as coordenadas espaciais.

8.5 As figuras de retoérica

A Retorica antiga inventariou uma gama muito extensa dos usos figurados das
expressdes da lingua. Chamando a esses recursos de figuras, ela possibilitou um
entendimento maior dos fendmenos da lingua em seus sentidos conotativos. Essas
figuras foram subdivididas em varias classes de acordo com diversas orientagdes
tedricas. Para ndés, como nosso foco € a espacialidade, chamaremos a todas elas
simplesmente de figuras de retorica.

Interessa-nos aqui chamar atengcdo para a conotagdo espacial que as figuras
podem revelar. Seria de grande utilidade um estudo e um inventario das figuras de
retérica que expressam a idéia de espaco. A principio, alias, todas as figuras poderiam de
algum modo expressar a espacialidade.

Portanto, nesse sentido, cumpre verificar também, se o narrador usa ou nao as
figuras de estilo com conotagao espacial a semelhanga do que nos diz Lotman:

Mas tendo colocado os chacais “nos barrancos das montanhas” (oximoro
espacial!l), Zabolotski prové-os de “duplos” - quinta-esséncia da desprezivel
substancia animal,... (LOTMAN, 1978, p. 368)

Ou seja, da mesma forma que o tedrico russo constatou a existéncia de um

oximoro espacial, também existe a possibilidade das outras figuras: metaforas,
metonimias, comparacdes, etc. com teor espacial. Cabe ao topoanalista verificar se o
texto apresenta algumas dessas figuras e quais os efeitos de sentido produzidos.

9. O espacgo da narragao e o espacgo da narrativa
Antes de tudo, esclarecemos que a questdo do espacgo da narracéo e do espaco da

narrativa € melhor tratada no item do espaco linguistico justamente porque é através do
uso das classes gramaticais tais como advérbios e pronomes que se melhor determinam
esses dois tipos de espaco.

Reis & Lopes (1988) afirmam que os vocabulos narracdo e narrativa sao

polissémicos, utilizados em diversos contextos. Aqui, tomaremos o termo narragdo como
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o ato de narrar e narrativa como aquilo que foi narrado. Outras linhas teéricas chamam a

essa divisdo de discurso e histéria. Por motivos didaticos, tomaremos essa diferenciagao
independentemente do tipo de texto: prosa ou verso.

A narragdo sera feita sempre em primeira pessoa (aqui) ou em terceira pessoa
(algures). Dessa maneira, teremos sempre um espago que diz respeito a essa instancia
de criagdo do texto literario, considerado o ponto zero a partir do qual se cria a
espacialidade da narrativa. Muitas vezes, teremos uma projecdo do espago da narragao
dentro da narrativa, outras vezes esse espago sO sera pressuposto, pois quem narra
narra sempre de algum lugar. Ha, portanto algumas possibilidades teoricas interessantes
nessa relagao entre espaco da narracido e espacgo da narrativa.

Analisando-se a relacdo entre o espaco da narragcdo e o espaco da narrativa a
partir dos eixos tematicos da coincidéncia e do aparecimento teremos as seguintes
possibilidades.

Em relacdo a coincidéncia ou ndo entre o espaco da narragdo e o0 espaco da
narrativa, teremos:

e Espaco da narrativa coincide com espacgo da narragao;
e Espaco da narrativa coincide parcialmente com espago da narragao;

e Espaco da narrativa ndo coincide com espaco da narragao.

Em relagdo ao grau de aparecimento do espago da narragao, teremos:
e Espaco da narragao aparece sutiimente;
e Espaco da narragido aparece explicitamente;

e Espaco da narragao nao aparece.

Teoricamente, essas possibilidades ocorrem com narradores em primeira pessoa
ou terceira. No entanto, ha uma predominancia da 1a. pessoa nas duas primeiras
possibilidades e predominancia da 3a. na ultima.

Cruzando todas essas perspectivas, chegamos as seguintes ocorréncias:

e Espaco da narrativa coincide com espago da narragéo que aparece sutilmente;

e Espaco da narrativa coincide parcialmente com espac¢o da narragdo que aparece
sutilmente;

e Espaco da narrativa ndo coincide com espago da narragado que aparece sutilmente;

e Espaco da narrativa coincide com espaco da narracdo que aparece explicitamente;

e Espaco da narrativa coincide parcialmente com espac¢o da narragcdo que aparece
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explicitamente;

e Espagco da narrativa nao coincide com espago da narragdo que aparece
explicitamente;

e Espaco da narrativa aparece, o espago da narragao, nao.

Dessa maneira, fica clara a importancia para o topoanalista dessas relagbes entre
espacgo da narrativa e espaco da narragao. Muitos efeitos de sentido sao criados a partir

dessas possibilidades e seria um erro ndo nos atentarmos a elas.

10. Topopatia
O elemento de composig¢ao topo é de origem grega e vem de topos que também é

do grego e significa ‘lugar’. Ja o elemento patia veio para o portugués do grego pathéia
que, por sua vez, veio do grego pathos que significa ‘paix&do, sentimento’. Dessa forma, o
neologismo topopatia significa a relagdo sentimental, experiencial, vivencial existente
entre personagens e espago. Esse elo assume inumeras formas e €& extremamente
variavel em amplitude e intensidade emocional. Logo, a analise da topopatia em uma obra
literaria exige uma leitura cuidadosa do texto analisado.

A relacédo passional entre personagem-espaco pode dar-se de duas formas. Em
uma delas, a relagao afetiva € positiva. A personagem sente-se bem no espago em que
se encontra, ele é benéfico, construtivo, euférico. Nesse caso, temos a topofilia.

Por outro lado, a ligagao entre espaco e personagem pode ser de tal maneira ruim
que a personagem sente mesmo asco pelo espaco. E um espago maléfico, negativo,
disférico. Nesse caso, temos, entao, a topofobia.

Em outras palavras, quando o espago se aproxima do fasto, temos a topofilia,
quando ele se aproxima do nefasto, temos a topofobia. No campo semantico da topofobia
encontramos, entre outras situagcbes, a claustrofobia e a agorafobia que definem

antiteticamente algumas das relagdes topofébicas com o espaco.

11. Toponimia
No ambito da analise literaria e, mais especificamente da topoanalise, toponimia

significa o estudo dos nomes, préprios ou ndo, dos espagos que aparecem no texto
literario. InUmeras vezes o narrador usa esse processo para caracterizar o espago e, por
extensdo, a personagem que nele atua. E, portanto, um item muito importante em uma
topoanalise.

Tomachevski, ao falar desse recurso em relagao a caracterizagao do heroéi, chama-

o de mascara. Segundo o tedrico russo:
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O procedimento de mascara, isto é, a elaboragao de motivos concretos
correspondentes a psique do personagem, € um caso particular da caracteristica
indireta. (...) O proprio nome do heréi pode ter essa funcdo. Nesse sentido, as
tradicoes dos nomes-mascaras proprios a comédia também oferecem interesse.
(TOMACHEVSKI, 1979, p. 194)

Como os objetivos sdo os mesmos para o0 espaco, isto &, caracteriza-lo desde o
inicio, utilizar-nos-emos da mesma terminologia sugerida pelo formalista russo.

Os topbnimos estabelecem uma de trés relagdes possiveis com o espaco:
semelhanga, contraste ou indiferencga.

Em primeiro lugar, quando o topbénimo reforga ou expde uma caracteristica do
espaco, teremos uma relagcdo de semelhanca.

Numa segunda instancia, a toponimia pode entrar em conflto com o espago
nomeado, entdo teremos uma relacdo de contraste.

Finalmente, a toponimia pode nao estabelecer ligagdo alguma com o espacgo e,
neste caso, teremos uma relagao de indiferencga.

Note-se também que a utilizacdo desse recurso da mascara ao reforcar as
caracteristicas do espago também o colocam nas mesmas relagdes com as outras
categorias da narrativa. Em outras palavras, o espacgo pode estabelecer uma relagdo de
semelhanca, contraste ou indiferenga em relagdo a personagem, ao enredo, ao narrador,
etc.

O narrador pode valer-se de um topénimo realmente existente na realidade extra-
literaria ou pode inventar um. Ao utilizar um nome real, o narrador provoca um efeito de
sentido de realidade, tornando a obra mais verossimilhante. No entanto, quando o
narrador cria um nome, ocorre, muitas vezes, um efeito de generalizagdo. O narrador
pode estar sugerindo que aquilo que ocorreu naquele lugar poderia ocorrer em qualquer
outro espaco, o importante € o acontecimento em si, n&do 0 espago em que ocorreu.

O narrador pode ainda tomar um topbnimo de uma obra literaria famosa,

estabelecendo uma relagao intertextual de semelhanga ou contraste.

SINTESE

MICROESPACOS

. O cenario

( ambiente, paisagem, territorio)



A natureza

MACROESPACOS

NORTE X SUL

LESTE X OESTE
CAMPO X CIDADE

EUROPA X AMERICA

COORDENADAS ESPACIAIS

N O kb=

horizontalidade:
verticalidade:

prospectividade:

centralidade:

perspectividade:

amplitude:

interioridade:

A ESPACIALIZAGAO

Franca
Reflexa

Dissimulada

direito/esquerdo
alto/baixo
perto/longe
centro/periferia
diante/atras
vasto/restrito

interior/exterior

OS GRADIENTES SENSORIAIS

visdo(cores, preto, branco e variagdes)

audicao(alto/baixo, grave/agudo)

olfato(bom/ruim)

tato(duro/mole, quente/frio)

paladar(doce/amargo, quente/frio)

A FRONTEIRA (ou auséncia de)

Divide o espaco em sub-espagos

Personagem homotdpica

Personagem heterotdpica

Personagem fronteirica
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A MORFOSSINTAXE ESPACIAL

. Advérbios

. pronomes

. preposicoes

. verbos

. as figuras de linguagem
TOPOPATIA

do gr. Tépos = lugar + pathéia deriv. Pathos = paix&o, sentimento
. Topofilia
. Topofobia

TOPONIMIA

Nomes proprios ou comuns de lugares
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EXERCICIO DE FIXAGAO X

. O que é Topoanalise?

. Segundo a Topoanalise, o que sdo macroespagos?

. O que € um microespac¢o? Quais sao os tipos de microespagos que existem?
. O que é um ambiente?

. O que é uma paisagem?

. O que € um territorio?

. O que é coordenada espacial?

0o N OO O B~ WN =

. Segundo a Topoanalise, quais sao as coordenadas espaciais que devemos estudar ao
analisar a espacialidade representada na obra literaria?

9. O que € espacializagao?

10. Quais sao os tipos de espacializacdo que existem? Explique-as

11. O que sao gradientes sensoriais?

12. O que é fronteira dentro da Topoanalise?

13. Em relagéo a fronteira, como podemos classificar os personagens?
14. O que é, para a Topoanalise, a morfossintaxe espacial?

15 Dé um exemplo de figura de linguagem de conotacao espacial.

16. O que é topopatia?

17. O que é topofilia?

18. O que é topofobia?

19. O que é Toponimia?
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EXERCICIOS DE APROFUNDAMENTO - ESPAGO

1. Observe atentamente o quadro de
Paul Gauguin ao lado. Classifique o
espacgo representado nele, primeiro
do ponto de vista dos microespacos
e, depois, a partir da coordenada
espacial da amplitude.

2. Ele entdo teve medo e, para evitar
esclarecimentos, bateu coma mao na testa,
exclamando:

- O Morel deve chegar esta noite! Espero que
ndo me recuse (era um dos seus amigos, filho
de um negociante muito rico), e levo-te isso
amanha - acrescentou.

Emma nao acolheu aquela esperanga
com tanta alegria como eleimaginara.
Desconfiaria da mentira? Léon prosseguiu, corando:

- Entretanto, se ndo me vires amanha as trés horas, nao esperes mais por mim, querida. Tenho de me ir
embora, desculpa. Adeus!

Apertou-lhe a mao, mas sentiu-a completamente inerte. Emma néao tinha mais forga para qualquer
sentimento.

Soaram as quatro horas, e ela levantou-se para voltar a Yonville, obedecendo como um autémato
ao impulso dos habitos.

O tempo estava lindo, era um daqueles dias do més de Margo, claros e secos, em que o Sol brilha
num céu todo branco. Os Ruanenses endomingados passeavam com ares de pessoas felizes.

Emma chegou a Place du Parvis. Os fiéis saiam das vésperas, a multiddo escoava-se pelas trés
portas da igreja, como um rio por trés arcos de uma ponte, e, ao centro, mais imoével do que um rochedo,
estava o suico.

Apos ler atentamente o texto acima, retirado de Madame Bovary, analise o espago
do ponto de vista de sua relagdo com a personagem Emma.

3. Observe atentamente o quadro de Tarsila do Amaral,
gue se encontra ao lado esquerdo. Classifique o espago
representado no texto, primeiro do ponto de vista dos
microespacos e, depois, a partir da coordenada espacial
da interioridade.

4. De acordo com a teoria vista em sala de aula, como
podemos classificar este espag¢o do conto Missa do galo
de Machado de Assis que aparece no trecho a seguir?

7

- Isto é, trata-se de um espago com drama ou sem
- (] drama? Justifique.
3 P
| 4 B! - Conceiggo entrou na sala, arrastando as chinelinhas da alcova.
Vestla um roupao branco mal-apanhado na cintura. Sendo magra, tinha um ar de visdo roméantica, ndo
disparatada com o meu livro de aventuras. Fechei o livro; ela foi sentar-se na cadeira que ficava defronte de
mim, perto do canapé. Como eu lhe perguntasse se a havia acordado, sem querer, fazendo barulho,
respondeu com presteza:
— Nao! qual! Acordei por acordar.
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5. Observe atentamente esses dois quadros de Renoir e, depois, responda: quais sdo 0s
microespacgos predominantes nos dois quadros abaixo? Comente.

6. Qual o tipo de espacializacdo predominante no seguinte trecho do romance Madame

Bovary? Justifique sua resposta.
Encontrou-se sozinho com ela, a noite, bastante tarde, no beco, atras do jardim - no beco, como com o
outro! Fazia trovoada e conversaram os dois debaixo de um guarda-chuva, a luz dos relampagos.

7. Empurrou a porta e entrou.

O telhado de arddsia deixava cair a prumo um calor pesado que lhe apertava as fontes e a sufocava,

arrastou-se até a trapeira fechada, correu-lhe o ferrolho e a luz jorrou deslumbrante no mesmo momento.

Em frente, para além dos telhados, estendia-se a planicie até se perder de vista. Em baixo, a praga da vila

estava deserta, as pedras do ladrilho cintilavam, os cata-ventos das casas mantinham-se imdveis, a esquina

da rua, saia de um andar inferior uma espécie de ronco com modulagdes estridentes. Era Binet a tornear.
Cite e explique, pelo menos, duas coordenadas espaciais que caracterizam o

trecho acima?

8. Analise o trecho abaixo do ponto de vista dos microespacos. Qual esta presente?
Interprete.

Svidrigailov acordou, levantou-se da cama tateando, abriu a janela do quarto. O vento irrompeu impetuoso
no seu apertado tugurio e, como um sopro glacial, agoitou-lhe o rosto e o peito, unicamente coberto pela
camisa. De fato, por debaixo da janela devia haver qualquer coisa semelhante a um jardim, e, segundo
parecia, de recreio; provavelmente durante o dia entoariam ali can¢des e serviriam cha nas mesinhas.
Agora, das arvores e dos arbustos caem grossas gotas de chuva na janela; a noite era um pogo de
escuridao, a tal ponto que mal podiam distinguir-se algumas manchas informes, indicativas dos objetos.
Svidrigailov agachou-se e, apoiando os cotovelos no parapeito, ficou olhando uns cinco minutos, sem poder
afastar os olhos daquela escuriddo. No meio do nevoeiro e da noite ouviu-se um estampido de canhao, e
depois outro.

9. Dario vinha apressado, guarda-chuva no brago esquerdo e, assim que dobrou a esquina, diminuiu o
passo até parar, encostando-se a parede de uma casa. Por ela escorregando, sentou-se na calgada, ainda
umida de chuva, e descansou na pedra o cachimbo. (Dalton Trevisan, Uma vela para Dario)

Qual o tipo de espacializagao que ocorre no trecho acima. Explique.

10. Ao lado, na casinha de pasto, a Bertoleza, de saias arrepanhadas no quadril, o cachago grosso e
negro, reluzindo de suor, ia e vinha de uma panela a outra, fazendo pratos, que Jodo Roméao levava de
carreira aos trabalhadores assentados num compartimento junto. Admitira-se um novo caixeiro, s6 para o
frege, e o rapaz, a cada comensal que ia chegando, recitava, em tom cantado e estridente, a sua
interminavel lista das comidas que havia. Um cheiro forte de azeite frito predominava. O parati circulava por
todas as mesas, e cada caneca de café, de louga espessa, erguia um vulcao de fumo tresandando a milho
queimado. Uma algazarra medonha, em que ninguém se entendia! Cruzavam-se conversas em todas as
diregdes, discutia-se a berros, com valentes punhadas sobre as mesas. E sempre a sair, e sempre a entrar
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gente, e 0s que saiam, depois daquela comezaina grossa, iam radiantes de contentamento, com a barriga
bem cheia, a arrotar. (O cortico de Aluisio de Azevedo)

Analise o trecho acima do ponto de vista dos gradientes sensoriais, explicitando os
efeitos de sentido. "4 P ' -

S .~

11. Observe
atentamente o]
quadro de Eugéne
Delacroix ao lado,
Shipwreck of Don
Juan, 1840.
Classifique o espago &
representado  nele, |
primeiro do ponto de
vista dos
microespacgos e,
depois, a partir da
coordenada espacial
da amplitude.
Explique.

12. Observe atentamente o quadro de Edward Hopper, Anonimato(1927). Classifique o
espaco representado no texto, primeiro do ponto de vista dos microespacos e, depois, a
partir das coordenadas espaciais da interioridade e da amplitude. Justifique.
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FELIZ ANIVERSARIO
Clarice Lispector

A familia foi pouco a pouco chegando. Os que vieram de Olaria estavam muito bem
vestidos porque a visita significava ao mesmo tempo um passeio a Copacabana. A nora
de Olaria apareceu de azul-marinho, com enfeite de paetés e um drapeado disfar¢cando a
barriga sem cinta. O marido n&ao veio por razdes 6bvias: ndo queria ver os irmaos. Mas
mandara sua mulher para que nem todos os lagos fossem cortados — e esta vinha com o
seu melhor vestido para mostrar que nao precisava de nenhum deles, acompanhada dos
trés filhos: duas meninas ja de peito nascendo, infantilizadas em babados cor-de-rosa e
anaguas engomadas, e 0 menino acovardado pelo terno novo e pela gravata.

Tendo Zilda — a filha com quem a aniversariante morava — disposto cadeiras
unidas ao longo das paredes, como numa festa em que se vai dancgar, a nora de Olaria,
depois de cumprimentar com cara fechada aos de casa, aboletou-se numa das cadeiras e
emudeceu, a boca em bico, mantendo sua posi¢cao de ultrajada. “Vim para nao deixar de
vir’, dissera ela a Zilda, e em seguida sentara-se ofendida. As duas mocinhas de cor-de-
rosa e o menino, amarelos e de cabelo penteado, ndo sabiam bem que atitude tomar e
ficaram de pé ao lado da mae, impressionados com seu vestido azul-marinho e com os
paetés.

Depois veio a nora de Ipanema com dois netos e a baba. O marido viria depois. E
como Zilda — a unica mulher entre os seis irmaos homens e a unica que, estava decidido
ja havia anos, tinha espago e tempo para alojar a aniversariante — e como Zilda estava
na cozinha a ultimar com a empregada os croquetes e sanduiches, ficaram: a nora de
Olaria empertigada com seus filhos de coragao inquieto ao lado; a nora de Ipanema na fila
oposta das cadeiras fingindo ocupar-se com o bebé para ndo encarar a concunhada de
Olaria; a baba ociosa e uniformizada, com a boca aberta.

E a cabeceira da mesa grande a aniversariante que fazia hoje oitenta e nove anos.

Zilda, a dona da casa, arrumara a mesa cedo, enchera-a de guardanapos de papel
colorido e copos de papeldo alusivos a data, espalhara baldes sungados pelo teto em
alguns dos quais estava escrito “Happy Birthday!”, em outros “Feliz Aniversario!” No
centro havia disposto o enorme bolo agucarado. Para adiantar o expediente, enfeitara a
mesa logo depois do almogo, encostara as cadeiras a parede, mandara os meninos

brincar no vizinho para n&o desarrumar a mesa.

E, para adiantar o expediente, vestira a aniversariante logo depois do almoco.
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Pusera-lhe desde entdo a presilha em torno do pescogo e o broche, borrifara-lhe um

pouco de agua-de-coldnia para disfargar aquele seu cheiro de guardado — sentara-a a
mesa. E desde as duas horas a aniversariante estava sentada a cabeceira da longa mesa
vazia, tesa na sala silenciosa.

De vez em quando consciente dos guardanapos coloridos. Olhando curiosa um ou
outro baldo estremecer aos carros que passavam. E de vez em quando aquela angustia
muda: quando acompanhava, fascinada e impotente, o véo da mosca em torno do bolo.

Até que as quatro horas entrara a nora de Olaria e depois a de Ipanema.

Quando a nora de Ipanema pensou que nao suportaria nem um segundo mais a
situagcdo de estar sentada defronte da concunhada de Olaria — que cheia das ofensas
passadas n&o via um motivo para desfitar desafiadora a nora de Ipanema — entraram
enfim José e a familia. E mal eles se beijavam, a sala comegou a ficar cheia de gente que
ruidosa se cumprimentava como se todos tivessem esperado embaixo 0 momento de, em
afobagdo de atraso, subir os trés lances de escada, falando, arrastando criangas
surpreendidas, enchendo a sala — e inaugurando a festa.

Os musculos do rosto da aniversariante ndo a interpretavam mais, de modo que
ninguém podia saber se ela estava alegre. Estava era posta a cabeceira. Tratava-se de
uma velha grande, magra, imponente e morena. Parecia oca.

— Oitenta e nove anos, sim senhor! disse José, filho mais velho agora que Jonga
tinha morrido. — Oitenta e nove anos, sim senhora! disse esfregando as maos em
admiragao publica e como sinal imperceptivel para todos.

Todos se interromperam atentos e olharam a aniversariante de um modo mais
oficial. Alguns abanaram a cabega em admiragdo como a um recorde. Cada ano vencido
pela aniversariante era uma vaga etapa da familia toda. Sim senhor! disseram alguns
sorrindo timidamente.

— Oitenta e nove anos!, ecoou Manoel que era sécio de José. E um brotinho!,
disse espirituoso e nervoso, e todos riram, menos sua esposa.

A velha ndo se manifestava.

Alguns nao Ihe haviam trazido presente nenhum. Outros trouxeram saboneteira,
uma combinacg&o de jérsei, um broche de fantasia, um vasinho de cactos — nada, nada
que a dona da casa pudesse aproveitar para si mesma ou para seus filhos, nada que a
prépria aniversariante pudesse realmente aproveitar constituindo assim uma economia: a
dona da casa guardava os presentes, amarga, irbnica.

— Oitenta e nove anos! repetiu Manoel aflito, olhando para a esposa.

A velha nao se manifestava.
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Entdo, como se todos tivessem tido a prova final de que ndo adiantava se

esforgcarem, com um levantar de ombros de quem estivesse junto de uma surda,
continuaram a fazer a festa sozinhos, comendo os primeiros sanduiches de presunto mais
como prova de animagao que por apetite, brincando de que todos estavam morrendo de
fome. O ponche foi servido, Zilda suava, nenhuma cunhada ajudou propriamente, a
gordura quente dos croquetes dava um cheiro de piquenique; e de costas para a
aniversariante, que n&o podia comer frituras, eles riam inquietos. E Cordélia? Cordélia, a
nora mais mocga, sentada, sorrindo.

— Nao senhor! respondeu José com falsa severidade, hoje ndo se fala em
negocios!

— Esta certo, esta certo! recuou Manoel depressa, olhando rapidamente para sua
mulher que de longe estendia um ouvido atento.

— Nada de negdcios, gritou José, hoje é o dia da mae!

Na cabeceira da mesa ja suja, os copos maculados, sé o bolo inteiro — ela era a
mae. A aniversariante piscou os olhos.

E quando a mesa estava imunda, as méaes enervadas com o barulho que os filhos
faziam, enquanto as avos se recostavam complacentes nas cadeiras, entdo fecharam a
inutil luz do corredor para acender a vela do bolo, uma vela grande com um papelzinho
colado onde estava escrito “89”. Mas ninguém elogiou a idéia de Zilda, e ela se perguntou
angustiada se eles néo estariam pensando que fora por economia de velas — ninguém se
lembrando de que ninguém havia contribuido com uma caixa de fésforos sequer para a
comida da festa que ela, Zilda, servia como uma escrava, os pés exaustos e o coragao
revoltado. Entdo acenderam a vela. E entdo José, o lider, cantou com muita forga,
entusiasmando com um olhar autoritario os mais hesitantes ou surpreendidos, “vamos!
todos de uma vez!” — e todos de repente comegaram a cantar alto como soldados.
Despertada pelas vozes, Cordélia olhou esbaforida. Como n&o haviam combinado, uns
cantaram em portugués e outros em inglés. Tentaram entdo corrigir: € os que haviam
cantado em inglés passaram a portugués, e os que haviam cantado em portugués
passaram a cantar bem baixo em inglés.

Enquanto cantavam, a aniversariante, a luz da vela acesa, meditava como junto de
uma lareira.

Escolheram o bisneto menor que, debrugado no colo da mée encorajadora, apagou
a chama com um unico sopro cheio de saliva! Por um instante bateram palmas a poténcia
inesperada do menino que, espantado e exultante, olhava para todos encantado. A dona
da casa esperava com o dedo pronto no comutador do corredor - e acendeu a lampada.
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— Viva mamae!

— Viva vovo!

— Viva D. Anita, disse a vizinha que tinha aparecido.

— Happy birthday! gritaram os netos, do Colégio Bennett.

Bateram ainda algumas palmas ralas.

A aniversariante olhava o bolo apagado, grande e seco.

— Parta o bolo, vovd! disse a mée dos quatro filhos, € ela quem deve partir!
assegurou incerta a todos, com ar intimo e intrigante. E, como todos aprovassem
satisfeitos e curiosos, ela se tornou de repente impetuosa: — parta o bolo, vovo!

E de subito a velha pegou na faca. E sem hesitagdo , como se hesitando um
momento ela toda caisse para a frente, deu a primeira talhada com punho de assassina.

— Que forca, segredou a nora de Ipanema, e nao se sabia se estava
escandalizada ou agradavelmente surpreendida. Estava um pouco horrorizada.

— Ha um ano atras ela ainda era capaz de subir essas escadas com mais folego
do que eu, disse Zilda amarga.

Dada a primeira talhada, como se a primeira pa de terra tivesse sido langada, todos
se aproximaram de prato na mao, insinuando-se em fingidas acotoveladas de animacéo,
cada um para a sua pazinha.

Em breve as fatias eram distribuidas pelos pratinhos, num siléncio cheio de
rebulico. As criangas pequenas, com a boca escondida pela mesa e os olhos ao nivel
desta, acompanhavam a distribuigdo com muda intensidade. As passas rolavam do bolo
entre farelos secos. As criangas angustiadas viam se desperdicarem as passas,
acompanhavam atentas a queda.

E quando foram ver, ndo € que a aniversariante ja estava devorando o seu ultimo
bocado?

E por assim dizer a festa estava terminada. Cordélia olhava ausente para todos,
sorria.

— Ja Ihe disse: hoje nao se fala em negdcios! respondeu José radiante.

— Esta certo, esta certo! recolheu-se Manoel conciliador sem olhar a esposa que
nao o desfitava. Esta certo, tentou Manoel sorrir e uma contragado passou-lhe rapido pelos
musculos da cara.

— Hoje é dia da mae! disse José.

Na cabeceira da mesa, a toalha manchada de coca-cola, o bolo desabado, ela era
a mae. A aniversariante piscou. Eles se mexiam agitados, rindo, a sua familia. E ela era a

mae de todos. E se de repente n&o se ergueu, como um morto se levanta devagar e
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obriga mudez e terror aos vivos, a aniversariante ficou mais dura na cadeira, e mais alta.

Ela era a mae de todos. E como a presilha a sufocasse, ela era a mae de todos e,
impotente a cadeira, desprezava-os. E olhava-os piscando. Todos aqueles seus filhos e
netos e bisnetos que ndo passavam de carne de seu joelho, pensou de repente como se
cuspisse. Rodrigo, o neto de sete anos, era o0 Unico a ser a carne de seu coragao,
Rodrigo, com aquela carinha dura, viril e despenteada. Cadé Rodrigo? Rodrigo com olhar
sonolento e intumescido naquela cabecinha ardente, confusa. Aquele seria um homem.
Mas, piscando, ela olhava os outros, a aniversariante. Oh o desprezo pela vida que
falhava. Como?! como tendo sido tao forte pudera dar & luz aqueles seres opacos, com
bracos moles e rostos ansiosos? Ela, a forte, que casara em hora e tempo devidos com
um bom homem a quem, obediente e independente, ela respeitara; a quem respeitara e
que lhe fizera filhos e lhe pagara os partos e lhe honrara os resguardos. O tronco fora
bom. Mas dera aqueles azedos e infelizes frutos, sem capacidade sequer para uma boa
alegria. Como pudera ela dar a luz aqueles seres risonhos, fracos, sem austeridade? O
rancor roncava no seu peito vazio. Uns comunistas, era 0 que eram; uns comunistas.
Olhou-os com sua colera de velha. Pareciam ratos se acotovelando, a sua familia.
Incoercivel, virou a cabega e com forga insuspeita cuspiu no chao.

— Mamae! gritou mortificada a dona da casa. Que é isso, mamae! gritou ela
passada de vergonha, e ndo queria sequer olhar os outros, sabia que os desgragados se
entreolhavam vitoriosos como se coubesse a ela dar educacdo a velha, e nao faltaria
muito para dizerem que ela ja ndo dava mais banho na mae, jamais compreenderiam o
sacrificio que ela fazia. — Mamae, que é isso! — disse baixo, angustiada. — A senhora
nunca fez isso! — acrescentou alto para que todos ouvissem, queria se agregar ao
espanto dos outros, quando o galo cantar pela terceira vez renegaras tua mae. Mas seu
enorme vexame suavizou-se quando ela percebeu que eles abanavam a cabega como se
estivessem de acordo que a velha ndo passava agora de uma crianga.

— Ultimamente ela deu pra cuspir, terminou entdo confessando contrita para todos.

Todos olharam a aniversariante, compungidos, respeitosos, em siléncio.

Pareciam ratos se acotovelando, a sua familia. Os meninos, embora crescidos —
provavelmente ja além dos cinquenta anos, que sei eu! — 0s meninos ainda conservavam
os tragos bonitinhos. Mas que mulheres haviam escolhido! E que mulheres os netos —
ainda mais fracos e mais azedos — haviam escolhido. Todas vaidosas e de pernas finas,
com aqueles colares falsificados de mulher que na hora ndo aglenta a mao, aquelas
mulherezinhas que casavam mal os filhos, que n&o sabiam pdér uma criada em seu lugar,

e todas elas com as orelhas cheias de brincos — nenhum, nenhum de ouro! A raiva a
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sufocava.

— Me da um copo de vinho! disse.

O siléncio se fez de subito, cada um com o copo imobilizado na méo.

— Vovozinha, nao vai Ihe fazer mal? insinuou cautelosa a neta rolica e baixinha.

— Que vovozinha que nada! explodiu amarga a aniversariante. — Que o diabo vos
carregue, corja de maricas, cornos e vagabundas! me da um copo de vinho, Dorothy! —
ordenou.

Dorothy nao sabia o que fazer, olhou para todos em pedido cémico de socorro.
Mas, como mascaras isentas e inapelaveis, de subito nenhum rosto se manifestava. A
festa interrompida, os sanduiches mordidos na mao, algum pedago que estava na boca a
sobrar seco, inchando tao fora de hora a bochecha. Todos tinham ficado cegos, surdos e
mudos, com croquetes na mao. E olhavam impassiveis.

Desamparada, divertida, Dorothy deu o vinho: astuciosamente apenas dois dedos
no copo. Inexpressivos, preparados, todos esperaram pela tempestade.

Mas n&o s6 a aniversariante ndo explodiu com a miséria de vinho que Dorothy lhe
dera como ndo mexeu no copo. Seu olhar estava fixo, silencioso. Como se nada tivesse
acontecido.

Todos se entreolharam polidos, sorrindo cegamente, abstratos como se um
cachorro tivesse feito pipi na sala. Com estoicismo, recomecaram as vozes e risadas. A
nora de Olaria, que tivera o seu primeiro momento unissono com os outros quando a
tragédia vitoriosamente parecia prestes a se desencadear, teve que retornar sozinha a
sua severidade, sem ao menos o apoio dos trés filhos que agora se misturavam
traidoramente com os outros. De sua cadeira reclusa, ela analisava critica aqueles
vestidos sem nenhum modelo, sem um drapeado, a mania que tinham de usar vestido
preto com colar de pérolas, o que ndo era moda coisa nenhuma, ndo passava era de
economia. Examinando distante os sanduiches que quase nado tinham levado manteiga.
Ela ndo se servira de nada, de nada! S6 comera uma coisa de cada, para experimentar.

E por assim dizer, de novo a festa estava terminada. As pessoas ficaram sentadas
benevolentes. Algumas com a atencéo voltada para dentro de si, a espera de alguma
coisa a dizer. Outras vazias e expectantes, com um sorriso amavel, o estbmago cheio
daquelas porcarias que nao alimentavam mas tiravam a fome. As criangas, ja
incontrolaveis, gritavam cheias de vigor. Umas ja estavam de cara imunda; as outras,
menores, ja molhadas; a tarde cala rapidamente. E Cordélia, Cordélia olhava ausente,
com um sorriso estonteado, suportando sozinha o seu segredo. Que € que ela tem?

alguém perguntou com uma curiosidade negligente, indicando-a de longe com a cabecga,



171
mas também ndo responderam. Acenderam o resto das luzes para precipitar a

tranquilidade da noite, as criangas comegavam a brigar. Mas as luzes eram mais palidas
que a tensao palida da tarde. E o crepusculo de Copacabana, sem ceder, no entanto se
alargava cada vez mais e penetrava pelas janelas como um peso.

— Tenho que ir, disse perturbada uma das noras levantando-se e sacudindo os
farelos da saia. Varios se ergueram sorrindo.

A aniversariante recebeu um beijo cauteloso de cada um como se sua pele tao
infamiliar fosse uma armadilha. E, impassivel, piscando, recebeu aquelas palavras
propositadamente atropeladas que Ihe diziam tentando dar um final arranco de efusao ao
que ndo era mais sendo passado: a noite ja viera quase totalmente. A luz da sala parecia
entdo mais amarela e mais rica, as pessoas envelhecidas. As criangas ja estavam
histéricas.

— Sera que ela pensa que o bolo substitui o jantar, indagava-se a velha nas suas
profundezas.

Mas ninguém poderia adivinhar o que ela pensava. E para aqueles que junto da
porta ainda a olharam uma vez, a aniversariante era apenas o que parecia ser: sentada a
cabeceira da mesa imunda, com a méao fechada sobre a toalha como encerrando um
cetro, e com aquela mudez que era a sua ultima palavra. Com um punho fechado sobre a
mesa, nunca mais ela seria apenas 0 que ela pensasse. Sua aparéncia afinal a
ultrapassara e, superando-a, se agigantava serena. Cordélia olhou-a espantada. O punho
mudo e severo sobre a mesa dizia para a infeliz nora que sem remédio amava talvez pela
ultima vez: E preciso que se saiba. E preciso que se saiba. Que a vida é curta. Que a vida
é curta.

Porém nenhuma vez mais repetiu. Porque a verdade era um relance. Cordélia
olhou-a estarrecida. E, para nunca mais, nenhuma vez repetiu — enquanto Rodrigo, o
neto da aniversariante, puxava a mao daquela mae culpada, perplexa e desesperada que
mais uma vez olhou para tras implorando a velhice ainda um sinal de que uma mulher
deve, num impeto dilacerante, enfim agarrar a sua derradeira chance e viver. Mais uma
vez Cordélia quis olhar.

Mas a esse novo olhar — a aniversariante era uma velha a cabeceira da mesa.

Passara o relance. E arrastada pela mao paciente e insistente de Rodrigo a nora
seguiu-o espantada.

— Nem todos tém o privilégio e o orgulho de se reunirem em torno da mae,
pigarreou José lembrando-se de que Jonga € quem fazia os discursos.

— Da mae, virgula! riu baixo a sobrinha, e a prima mais lenta riu sem achar gracga.
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— Nos temos, disse Manoel acabrunhado sem mais olhar para a esposa. Nos

temos esse grande privilégio disse distraido enxugando a palma umida das maos.

Mas nao era nada disso, apenas o mal-estar da despedida, nunca se sabendo ao
certo o que dizer, José esperando de si mesmo com perseveranga e confianga a proxima
frase do discurso. Que nédo vinha. Que nao vinha. Que néao vinha. Os outros aguardavam.
Como Jonga fazia falta nessas horas — José enxugou a testa com o, lengo — como
Jonga fazia falta nessas horas! Também fora o unico a quem a velha sempre aprovara e
respeitara, e isso dera a Jonga tanta segurang¢a. E quando ele morrera, a velha nunca
mais falara nele, pondo um muro entre sua morte e os outros. Esquecera-o talvez. Mas
nao esquecera aquele mesmo olhar firme e direto com que desde sempre olhara os
outros filhos, fazendo-os sempre desviar os olhos. Amor de mae era duro de suportar:
José enxugou a testa, herdico, risonho.

E de repente veio a frase:

— Até o ano que vem! disse José subitamente com malicia, encontrando, assim,
sem mais nem menos, a frase certa: uma indireta feliz! Até o ano que vem, hein?, repetiu
com receio de nao ser compreendido.

Olhou-a, orgulhoso da artimanha da velha que espertamente sempre vivia mais um
ano.

— No ano que vem nos veremos diante do bolo aceso! esclareceu melhor o filho
Manoel, aperfeicoando o espirito do sécio. Até o ano que vem, mamae! e diante do bolo
aceso! disse ele bem explicado, perto de seu ouvido, enquanto olhava obsequiador para
José. E a velha de subito cacarejou um riso frouxo, compreendendo a aluséo.

Entdo ela abriu a boca e disse:

— Pois é.

Estimulado pela coisa ter dado tdo inesperadamente certo, José gritou-lhe
emocionado, grato, com os olhos umidos:

— No ano que vem nos veremos, mamae!

— Nao sou surda! disse a aniversariante rude, acarinhada.

Os filhos se olharam rindo, vexados, felizes. A coisa tinha dado certo.

As criangas foram saindo alegres, com o apetite estragado. A nora de Olaria deu
um cascudo de vinganga no filho alegre demais e ja sem gravata. As escadas eram
dificeis, escuras, incrivel insistir em morar num prediozinho que seria fatalmente demolido
mais dia menos dia, e na a¢ao de despejo Zilda ainda ia dar trabalho e querer empurrar a
velha para as noras — pisado o ultimo degrau, com alivio os convidados se encontraram

na tranquilidade fresca da rua. Era noite, sim. Com o seu primeiro arrepio.
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Adeus, até outro dia, precisamos nos ver. Aparecam, disseram rapidamente.

Alguns conseguiram olhar nos olhos dos outros com uma cordialidade sem receio. Alguns
abotoavam os casacos das criangas, olhando o céu a procura de um sinal do tempo.
Todos sentindo obscuramente que na despedida se poderia talvez, agora sem perigo de
compromisso, ser bom e dizer aquela palavra a mais — que palavra? eles ndo sabiam
propriamente, e olhavam-se sorrindo, mudos. Era um instante que pedia para ser vivo.
Mas que era morto. Comegaram a se separar, andando meio de costas, sem saber como
se desligar dos parentes sem brusquidao.

— Até o ano que vem! repetiu José a indireta feliz, acenando a m&o com vigor
efusivo, os cabelos ralos e brancos esvoagavam. Ele estava era gordo, pensaram,
precisava tomar cuidado com o coragdo. Até o ano que vem! gritou José eloquente e
grande, e sua altura parecia desmoronavel. Mas as pessoas ja afastadas nao sabiam se
deviam rir alto para ele ouvir ou se bastaria sorrir mesmo no escuro. Além de alguns
pensarem que felizmente havia mais do que uma brincadeira na indireta e que s6 no
préximo ano seriam obrigados a se encontrar diante do bolo aceso; enquanto que outros,
ja mais no escuro da rua, pensavam se a velha resistiria mais um ano ao nervoso e a
impaciéncia de Zilda, mas eles sinceramente nada podiam fazer a respeito: “Pelo menos
noventa anos”, pensou melancolica a nora de Ipanema. “Para completar uma data bonita”,
pensou sonhadora.

Enquanto isso, la em cima, sobre escadas e contingéncias, estava a aniversariante
sentada a cabeceira da mesa, erecta, definitiva, maior do que ela mesma. Sera que hoje

nao vai ter jantar, meditava ela. A morte era o seu mistério.
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APELO
Dalton Trevisan

Amanha faz um més que a Senhora esta longe de casa. Primeiros dias, para dizer
a verdade, nao senti falta, bom chegar tarde, esquecido na conversa de esquina. Nao foi
auséncia por uma semana: o batom ainda no lengo, o prato na mesa por engano, a
imagem de relance no espelho.

Com os dias, Senhora, o leite primeira vez coalhou. A noticia de sua perda veio aos
poucos: a pilha de jornais ali no chao, ninguém os guardou debaixo da escada. Toda a
casa era um corredor deserto, até o canario ficou mudo. Nao dar parte de fraco, ah,
Senhora, fui beber com os amigos. Uma hora da noite eles se iam. Ficava s6, sem o
perdao de sua presencga, ultima luz na varanda, a todas as aflicées do dia.

Sentia falta da pequena briga pelo sal no tomate — meu jeito de querer bem.
Acaso é saudade, Senhora? As suas violetas, na janela, ndo lhes poupei agua e elas
murcham. Nao tenho botdo na camisa. Calgo a meia furada. Que fim levou o saca-rolha?
Nenhum de nés sabe, sem a Senhora, conversar com o0s outros: bocas raivosas

mastigando. Venha para casa, Senhora, por favor.
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UMA VELA PARA DARIO

Dalton Trevisan

Dario vinha apressado, guarda-chuva no brago esquerdo e, assim que dobrou a
esquina, diminuiu o passo até parar, encostando-se a parede de uma casa. Por ela
escorregando, sentou-se na calgada, ainda umida de chuva, e descansou na pedra o
cachimbo.

Dois ou trés passantes rodearam-no e indagaram se nédo se sentia bem. Dario
abriu a boca, moveu os labios, ndo se ouviu resposta. O senhor gordo, de branco, sugeriu
que devia sofrer de ataque.

Ele reclinou-se mais um pouco, estendido agora na calgada, e o cachimbo tinha
apagado. O rapaz de bigode pediu aos outros que se afastassem e o deixassem respirar.
Abriu-lhe o paleto, o colarinho, a gravata e a cinta. Quando lhe retiraram os sapatos, Dario
roncou feio e bolhas de espuma surgiram no canto da boca.

Cada pessoa que chegava erguia-se na ponta dos pés, embora ndo o pudesse ver.
Os moradores da rua conversavam de uma porta a outra, as criangas foram despertadas
e de pijama acudiram a janela. O senhor gordo repetia que Dario sentara-se na calgada,
soprando ainda a fumaga do cachimbo e encostando o guarda-chuva na parede. Mas nao
se via guarda-chuva ou cachimbo ao seu lado.

A velhinha de cabecga grisalha gritou que ele estava morrendo. Um grupo o arrastou
para o taxi da esquina. Ja no carro a metade do corpo, protestou o motorista: quem
pagaria a corrida? Concordaram chamar a ambuléncia. Dario conduzido de volta e
recostado a parede - ndo tinha os sapatos nem o alfinete de pérola na gravata.

Alguém informou da farmacia na outra rua. Nao carregaram Dario além da esquina;
a farmacia no fim do quarteirdo e, além do mais, muito pesado. Foi largado na porta de
uma peixaria. Enxame de moscas |he cobriu o rosto, sem que fizesse um gesto para
espanta-las.

Ocupado o café proximo pelas pessoas que vieram apreciar o incidente e, agora,
comendo e bebendo, gozavam as delicias da noite. Dario ficou torto como o deixaram, no
degrau da peixaria, sem o relégio de pulso.

Um terceiro sugeriu que Ihe examinassem os papéis, retirados - com varios objetos
- de seus bolsos e alinhados sobre a camisa branca. Ficaram sabendo do nome, idade;
sinal de nascenca. O endereco na carteira era de outra cidade.

Registrou-se correria de mais de duzentos curiosos que, a essa hora, ocupavam

toda a rua e as calgadas: era a policia. O carro negro investiu a multiddo. Varias pessoas
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tropegaram no corpo de Dario, que foi pisoteado dezessete vezes.

O guarda aproximou-se do cadaver e nao pdéde identifica-lo — os bolsos vazios.
Restava a alianga de ouro na mao esquerda, que ele préprio quando vivo - s6 podia
destacar umedecida com sabonete. Ficou decidido que o caso era com o rabecao.

A ultima boca repetiu — Ele morreu, ele morreu. A gente comegou a se dispersar.
Dario levara duas horas para morrer, ninguém acreditou que estivesse no fim. Agora, aos
que podiam vé-lo, tinha todo o ar de um defunto.

Um senhor piedoso despiu o paleté de Dario para lhe sustentar a cabega. Cruzou
as suas maos no peito. Nao pdde fechar os olhos nem a boca, onde a espuma tinha
desaparecido. Apenas um homem morto e a multiddo se espalhou, as mesas do café
ficaram vazias. Na janela alguns moradores com almofadas para descansar os cotovelos.

Um menino de cor e descalgo veio com uma vela, que acendeu ao lado do
cadaver. Parecia morto ha muitos anos, quase o retrato de um morto desbotado pela
chuva.

Fecharam-se uma a uma as janelas e, trés horas depois, la estava Dario a espera
do rabecao. A cabecga agora na pedra, sem o paletd, e o dedo sem a alianga. A vela tinha

queimado até a metade e apagou-se as primeiras gotas da chuva, que voltava a cair.

Texto extraido do livro “Vinte Contos Menores”, Editora Record — Rio de Janeiro, 1979,

pag.20.
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MEMORIAS POSTUMAS DE BRAS CUBAS
Machado de Assis

CAPITULO 21
O almocreve

Vai entdo, empacou o jumento em que eu vinha montado; fustiguei-o, ele deu dois
corcovos, depois mais trés, enfim mais um, que me sacudiu fora da sela, e com tal
desastre, que o pé esquerdo me ficou preso no estribo; tento agarrar-me ao ventre do
animal, mas ja entdo, espantado, disparou pela estrada afora. Digo mal: tentou disparar, e
efetivamente deu dois saltos, mas um almocreve, que ali estava, acudiu a tempo de lhe
pegar na rédea e deté-lo, ndo sem esforgo nem perigo. Dominado o bruto, desvencilhei-
me do estribo e pus-me de pé.

— Olhe do que vosmecé escapou, disse o almocreve.

E era verdade; se o jumento corre por ali fora, contundia-me deveras, e ndo sei se
a morte ndo estaria no fim do desastre; cabega partida, uma congestdo, qualquer
transtorno ca dentro, e l1a se me ia a ciéncia em flor. O almocreve salvara-me talvez a
vida; era positivo; eu sentia-o no sangue que me agitava o coragdo. Bom almocreve!
Enquanto eu tornava a consciéncia de mim mesmo, ele cuidava de consertar os arreios
do jumento, com muito zelo e arte. Resolvi dar-lhe trés moedas de ouro das cinco que
trazia comigo; nao porque tal fosse o preco da minha vida, — essa era inestimavel; mas
porque era uma recompensa digna da dedicagdo com que ele me salvou. Esta dito, dou-
Ihe as trés moedas.

— Pronto, disse ele, apresentando-me a rédea da cavalgadura.

— Daqui a nada, respondi; deixa-me, que ainda ndo estou em mim...

— Ora qual!

— Pois nao é certo que ia morrendo?

— Se 0 jumento corre por ai fora, é possivel; mas, com a ajuda do Senhor, viu
vosmecé que nao aconteceu nada.

Fui aos alforjes, tirei um colete velho, em cujo bolso trazia as cinco moedas de
ouro, e durante esse tempo cogitei se ndo era excessiva a gratificacdo, se ndo bastavam
duas moedas. Talvez uma. Com efeito, uma moeda era bastante para lhe dar
estremecgdes de alegria. Examinei-lhe a roupa; era um pobre-diabo, que nunca jamais vira
uma moeda de ouro. Portanto, uma moeda. Tirei-a, via-a reluzir a luz do sol; ndo a viu o
almocreve, porque eu tinha lhe voltado as costas; mas suspeitou-o talvez, entrou a falar

ao jumento de um modo significativo; dava-lhe conselhos, dizia-lhe que tomasse juizo,
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que o “senhor doutor” podia castiga-lo; um mondlogo paternal. Valha-me Deus! até ouvi

estalar um beijo: era o almocreve que Ihe beijava a testa.

— Olé! exclamei.

— Queira vosmecé perdoar, mas o diabo do bicho esta a olhar para a gente com
tanta graca...

Ri-me, hesitei, meti-lhe na mado um cruzado em prata, cavalguei o jumento, e segui
a trote largo, um pouco vexado, melhor direi um pouco incerto do efeito da pratinha. Mas
a algumas bracgas de distancia, olhei para tras, o almocreve fazia-me grandes cortesias,
com evidentes mostras de contentamento. Adverti que devia ser assim mesmo; eu
pagara-lhe bem, pagara-lhe talvez demais. Meti os dedos no bolso do colete que trazia no
corpo e senti umas moedas de cobre; eram os vinténs que eu devera ter dado ao
almocreve, em lugar do cruzado em prata. Porque, enfim, ele ndo levou em mira nenhuma
recompensa ou virtude, cedeu a um impulso natural, ao temperamento, aos habitos do
oficio; acresce que a circunstancia de estar, ndo mais adiante nem mais atras, mas
justamente no ponto do desastre, parecia constitui-lo simples instrumento de Providéncia;
e de um ou de outro modo, o mérito do ato era positivamente nenhum. Fiquei
desconsolado com esta reflexdo, chamei-me prodigo, lancei o cruzado a conta das

minhas dissipagdes antigas; tive (por que nao direi tudo?), tive remorsos.

CAPITULO 23
Triste, mas curto

Vim. Nao nego que, ao avistar a cidade natal, tive uma sensacdo nova. N&o era
efeito da minha patria politica, era-o do lugar da infancia, a rua, a torre, o chafariz da
esquina, a mulher de mantilha, o preto do ganho, as coisas e cenas da meninice,
buriladas na memdéria. Nada menos que uma renascenga. O espirito, como um passaro,
nao se lhe deu da corrente dos anos, arrepiou o v6o na diregdo da fonte original, e foi
beber da agua fresca e pura, ainda ndo mesclada do enxurro da vida.

Reparando bem, ha ai um lugar-comum. Outro lugar-comum, tristemente comum,
foi a consternacao da familia. Meu pai abragou-me com lagrimas. — Tua méae nao pode
viver, disse-me ele. Com efeito, ndo era ja o reumatismo que a matava, era um cancro no
estdbmago. A infeliz padecia de um modo cru, porque o cancro € indiferente as virtudes do
sujeito; quando rdi, réi; roer é o seu oficio. Minha irma Sabina, ja entdo casada com o
Cotrim, andava a cair de fadiga. Pobre mocga! dormia trés horas por noite, nada mais. O
préprio tio Jodo estava abatido e triste. Dona Eusébia e algumas outras senhoras la

estavam também, ndo menos tristes e ndo menos dedicadas.
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— Meu filho!

A dor suspendeu por um pouco as tenazes; um sorriso alumiou o rosto da enferma,
sobre o qual a morte batia a asa eterna. Era menos um rosto do que uma caveira: a
beleza passara, como um dia brilhante; restavam os o0ssos, que ndo emagrecem nunca.
Mal poderia conhecé-la; havia oito ou nove anos que nos nado viamos. Ajoelhado, ao pé
da cama, com as maos dela entre as minhas, figuei mudo e quieto, sem ousar falar,
porque cada palavra seria um solugo, e nds temiamos avisa-la do fim. Vao temor! Ela
sabia que estava prestes a acabar; disse-mo; verificamo-lo na seguinte manha.

Longa foi a agonia, longa e cruel, de uma crueldade minuciosa, fria, repisada, que
me encheu de dor e estupefagado. Era a primeira vez que eu via morrer alguém. Conhecia
a morte de oitiva; quando muito tinha-a visto ja petrificada no rosto de algum cadaver, que
acompanhei ao cemitério, ou trazia-lhe a idéia embrulhada nas amplificacées de retérica
dos professores de coisas antigas, — a morte aleivosa de César, a austera de Sécrates, a
orgulhosa de Catdo. Mas esse duelo do ser e do nao-ser, a morte em agéo, dolorida,
contraida, convulsa, sem aparelho politico ou filosdéfico, a morte de uma pessoa amada,
essa foi a primeira vez que a pude encarar. Nao chorei; lembra-me que néo chorei
durante o espetaculo: tinha os olhos estupidos, a garganta presa, a consciéncia
boquiaberta. Qué? uma criatura tdo décil, tdo meiga, tdo santa, que nunca jamais fizera
verter uma lagrima de desgosto, mé&e carinhosa, esposa imaculada, era forgca que
morresse assim, trateada,mordida pelo dente tenaz de uma doenga sem misericérdia?
Confesso que tudo aquilo me pareceu obscuro, incongruente, insano...

Triste capitulo; passemos a outro mais alegre.
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GUERRILHA
Luiz Cruz de Oliveira™

Tudo comegou com a morte de papai.

E iniciou-se entdo um aprendizado lento, inconsciente. Sinto ter vivido uma noite
longa, alguma coisa sussurrando licdes no meu ouvido. Agora abro os olhos, desperto
num final de dia, dia embruscado, chuvoso.

Os acontecimentos me chegam de supetéo, limpidos, transparentes!

A felicidade é desventurosa, esta sempre so!

Papai morreu cedo demais!

Senti apenas como filha o seu passamento. Se dotada da vivéncia humana de
hoje, teria me desesperado, acho. Mas ele se foi precipitadamente... E eu, virgem de vida,
chorei a sua morte apenas como filha que se acostumara a sua presenca.

Esquecida de mim.

E ai principiou tudo.

Janete, a irmé& mais velha, casara-se ha tempos, fora para o sul. Esteve a meu
lado, agora. Mas foi visita formal, metade obrigagcdo, nada mais. E posso entender isso. A
distancia dos anos, se ndo apaga, pelo menos arrefece afetos. Foi-se de novo para o
marido, para o filho médico.

Belinha, a cagula amasiara-se com jogador. Até hoje ndo possui morada fixa,
acompanha o instinto cigano do companheiro. Ficou mais um dia comigo, choramos
juntas. Excomungada quase pelos velhos, martiriza-se agora, relembrando
constantemente sua atitude extraordinaria para a época.

Eu vinha arrastando um namoro de alguns anos. Juvenal estudava entdo, e o fato
era desculpa que dava a mim mesma e a rua. la protelando o enlace. Hoje entendo que,
precavida, assegurava o certo, enquanto aguardava a chegada duvidosa do principe
encantado, que nao aconteceu.

Mas papai morreu. Cedo demais!

Mamae, quarentona, ndo tinha beleza nem desejo suficiente para despertar a
atencao de outro homem. Talvez tivesse alguma vontade e ela fosse insuficiente para
transpor a barreira de sua esdruxula formagao moral. Na enorme cama de casal ficou um

lugar vazio o resto de sua vida.

'® Natural de Cassia, reside atualmente em Franca-SP. Professor e escritor, possui dezenas de
livros publicados.
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Estavamos abragcadas na dor, na missa de sétimo dia. O sofrimento enlacava-nos

ainda na missa de primeiro aniversario, nossas lagrimas confundiam-se nas visitas ao
cemitério, durante todo o intersticio. Algum deus ja ensinava a mamae a arte guerreira,
fornecia-lhe as armas... que meus olhos e meu ser s enxergam agora, nesta semana.
Ela fazia-se dependente, mostrava-se fragil e eu, inocente, invejava o seu amor
monstruoso pelo falecido, n&o reconhecia as marchas e contramarchas do cerco que ja
comegara.

— Ah! se eu soubesse... jamais teria casado!

— Mas, mamae... a senhora foi feliz... Ai vinham os argumentos frouxos, a sua
matematica pessoal, comparava a ventura de alguns anos com a dor da viuvez, e o prato
da balanca mostrava sensivel saldo no ultimo.

— Antes tivesse ficado solteira... era tdo feliz com meus pais!

Inicialmente eu deduzira que falar lhe fazia bem. Apds as lamentagdes ela parecia
mais desanuviada, menos sofrida. Eu ficava, por isso, a ouvi-la, concedendo-lhe razbes e
acumulando reveses. Vez ou outra, opunha-lhe argumentos, mas eram propositadamente
barreiras frageis para serem derrubadas ao menor sopro. E uma aragem de satisfagcéao
banhava-lhe as faces, ao joga-las por terra.

la criando gosto a dialética.

— Minha filha!... ndo se case... veja 0 que estou passando!

Nao retrucava mais. Logicamente ndo ha mal que sempre dure, por isso resolvi
cultivar a paciéncia. Percebia que as idas ao cemitério, um ano depois, deviam-se antes
ao costume adquirido que a veneragao ao morto. A conversacao contudo era a mesma,
girava em circulos toda noite, todos os dias,

— Ahl... se eu soubesse... teria ficado solteira!

Juvenal fora compreensivo no comego, mesmo com o luto antiquado de doze
meses. Mas depois, quando nossos raros encontros permaneceram sob a tutela de
mamae, seu choramingo molhando as frases de amor, estrilou. Exigiu-me uma tomada de
posigao.

— E assim... a gente cria familia com tanto sacrificio... no fim é isso... uma tem
vergonha dos pais... a outra enlameou o nome da familia...Agora vocé, Mariana... A filha
gue mais amei... quer me abandonar na hora em que mais preciso de companhia?... Esta
bem... uma ingratiddo a mais...

— Mas, mamae...

— Deixe... Deus sabe castigar...
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As lagrimas chegavam entdo em abundancia, imprimindo-me derrotas. A noite

acordava varias vezes, ouvindo solugos no quarto vizinho. Durante o dia era uma ladainha
s0, calcada na ingratidao filial, no castigo divino, na vontade de morrer, nas misérias do
casamento — vitérias sucessivas na guerra insuspeita.

— Ahl... se eu soubesse...

Juvenal se foi... Ingressou na Petrobras, partiu para a Bahia. Dizem que se casou,
que tem prole numerosa.

Mamae e eu comiamos a minguada pensao do morto, bordavamos durante o dia,
viamos novelas a noite. Ver é recurso expressivo, a televisao aqui é protestante:
nenhuma imagem. Mas a forga do habito nos mantinha com os olhos fixos na tela,
cegando-nos um pouco mais. Ainda o costume nos levava diariamente a primeira missa
matinal. E os meses iam solidificando o pejorativo de “sagrada familia” que granjeavamos
pelo comportamento.

Apesar disso, surgiram outros homens. Um era subversivo, pixador de muros.
Mesmo nas frases galantes, apareciam as palavras revolugao, ditadura, imperialismo...
Dentre todos Walter marcou um pouco.

— Mariana... nome de uma bela cidade!

— Ouvi dizer que é uma cidade velha e feia...?

— Velha, sim... feia, n&o... s6 as cidades velhas tém alma, Mariana... Elas sado
como as pessoas! Quem trocaria a futilidade de uma adolescente pela sensibilidade de
uma pessoa adulta?

As lentes grossas, os oculos de tartaruga, a calvicie acentuada diziam que
advogava em causa propria. Mas a vaidade me fazia cécegas, nao ocultava a critica cheia
de inveja.

— Essas meninas de hoje... s6 faltam andar peladas...

Pobre Walter! Acabou a vida numa cidade que admirava. Talvez sua alma de poeta
tenha sido feliz em Barbacena, onde acabou internado. Endoidecera.

Ele, como os outros, foi aliado do vencido, ndo suplantou a concorréncia de
mamae. E, a bem da verdade, diga-se, nunca foi uma concorréncia passiva. Bastava
alguém rondar nossa casa para ela se desdobrar em carinhos mil e aten¢des excessivas
para comigo. Um simples espirro, entdo, trazia-me o médico a casa, liberava-me por
semanas do trabalho doméstico. Eu perdia mais uma batalha.

Certa vez, em discussao acalorada, cortei a frase de chofre.

— Chega! Caso-me dentro de dois meses...
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Foi o bastante. Ela, humilhando-se, chorou, pediu, volveu ao tema da ingratid&o.

Estava velha, teria de morrer @ mingua, s6 e abandonada. Seria bom que me casasse,
que tivesse filhos... para saber o que sofre uma méae. Citou Deus e o Evangelho... mas
avassalou.

Desde ento tiranizei.

E, paradoxalmente, estava sitiada por terra e mar.

O jardim morreu, as trepadeiras chegaram ao telhado, murcharam. Mamae
continuava desenvolvendo as casmurrices aumentadas pela menopausa. Incansavel,
apenas mudou de tatica. Enojou-me o sexo como pbde. Durante anos este foi seu prato
predileto de todos os momentos, até das refei¢gdes. Provavelmente eu pressentia seus
motivos, mas a repeticdo continua € uma forga, embora ndo conste nos tratados de
Fisica.

Os anos passavam.

Contudo ha um instante, creio, em que as pessoas tomam consciéncia da morte.
Mamé&e clamou por ela a vida inteira, tendo-a em conta de algo abstrato, distante. Todavia
existiu aquele momento em que pareceu adivinhar sua chegada. E todos os navios de sua
armada deram uma guinada de cento e oitenta graus, levantaram ancoras, suspenderam
o cerco de tantos anos.

Estavamos no meio da tarde, borddvamos num quarto enorme, comentando a vida
alheia.

— Mariana... vocé precisa arranjar um mog¢o bom... casar...

— Eu?

— Sim... vocé tem de pensar em sua vida...

— Mas, e a senhora?

— Ora, eu... eu estou no fim da vida... Comecava ali outra novela em nosso
convivio, com todos os capitulos iguais.

De comeco, achara estupida a sua idéia. Gradativamente, porém, comecei a ver
mamae. E o retrato era o de uma velha feia, alquebrada. Vi mais: que nao viveria para
sempre. E esta certeza comecgou a penetrar-me lentamente. Era a fase de preparacao,
dos cochichos, de antevéspera da descoberta final. Continuavamos juntas na mesma
casa, mas passamos a viver sozinhas.

— Mariana, vocé gostou do serméo de hoje?

— Mamae, dona Benedita ja pagou os bordados?
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Cada qual falava para ouvir a propria voz, ter certeza de ainda continuar ali, mas

todo o meu ser mergulhava em mundos insondaveis, os pensamentos soltavam asas de
polvo.

Ela tinha razéo, eu precisava de um companheiro. Contudo, como?

E bem verdade que entrara ha pouco na casa dos quarenta anos, mas o
alheamento tolhia-me quaisquer possibilidades de sair, entrar em contato com homens.
As minhas companheiras de colégio casaram-se, sumiram. Madalena, a mais ligada,
falecera no ano anterior. Impossivel ligar-me as mocinhas, frequentar bailes, jantar numa
churrascaria Eu estava so.

— Mariana... vocé precisa casar-se, minha filha!...

Mamae se foi...

A casa cresceu, virou castelo medieval. E fica maior ainda nos fins de tarde, a
noite. O desespero bate portas, entra pela chaminé, abre cortinas. Depois, quando o
siléncio adormece as coisas, sobra-me o ruido irritante de alguns passos.

E a insénia percorrendo os quartos vazios, examinando méveis velhos, fitando os
quadros mortos nas paredes da sala.

Vem sendo assim... ha uma semana. E desrespeitar o luto - ligar o radio, ouvir
televisdo, ajuda nada. As vozes me chegam de um mundo longinquo, desconhecido,
repetem mensagens sem nexo.

Belinha esteve a meu lado, ajudou no enterro da velha. Aqui permaneceu no dia
seguinte, conversamos até altas horas.

— Mariana... e vocé?

— Pode ir, Belinha... E tarde... Vamos dormir...

A lucidez veio esta semana. Todos os conhecimentos... de supetéo...

A viuva foi estrategista maior, venceu em todas as frentes, com todas as armas.
Derrotou-me inteligentemente, fugiu a soliddo, ao medo do vivo. Vejo tudo. Clara, limpida,
transparentemente.

Lembro-me de uma vez ter olhado diretamente para o sol, ficado zonza. Estonteia-
me agora esta visao global, panoramica. Tardia.

Felicidade e soliddo. Apenas uma duvida: a velha tera sido egoista por instinto ou
calculo?

Oucgo mentalmente a cangao que cantarolava amiude

“... mas o tempo é que nao passa,
como nuvem de fumaca,

a vida é que se esvai...”
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e ao invés do prazer de antes, sinto ferroadas agudas no espirito. Aprendo. Apreendo

tudo de uma vez.

Felicidade e solid&o.

A felicidade é mais infeliz, nunca esta com ninguém.

Belinha faz a afirmacéo, reclama do marido.

— Mas Homero precisa de mim...

—Pode ir, Belinha... é tarde... vamos dormir... Percebo ter vivido uma noite longa,
alguma coisa sussurrando ligdes no meu ouvido.

Agora abro os olhos, desperto num fim de dia, dia embruscado, chuvoso. Muito
tarde me chegam todos os conhecimentos. Muito tarde. De supetdo. Abarrotam os
quartos, impregnam xicaras e copos.

— E tarde... é muito tarde, Belinhal...

Sinto-me curvada.

A infelicidade é folha seca, levada pela brisa...

A solidao traz no bojo todo o peso do mundo.
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FAMIGERADO
Guimaraes Rosa

Foi de incerta feita — o evento. Quem pode esperar coisa tdo sem pés nem
cabeca? Eu estava em casa, o arraial sendo de todo tranquilo. Parou-me a porta o tropel.
Cheguei a janela.

Um grupo de cavaleiros. Isto €, vendo melhor: um cavaleiro rente, frente @ minha
porta, equiparado, exato; e, embolados, de banda, trés homens a cavalo. Tudo, num
relance, insolitissimo. Tomei-me nos nervos. O cavaleiro esse — o oh-homem-oh — com
cara de nenhum amigo. Sei o que é influéncia de fisionomia. Saira e viera, aquele
homem, para morrer em guerra. Saudou-me seco, curto pesadamente. Seu cavalo era
alto, um alazao; bem arreado, ferrado, suado. E concebi grande duvida.

Nenhum se apeava. Os outros, tristes trés, mal me haviam olhado, nem olhassem
para nada. Semelhavam a gente receosa, tropa desbaratada, sopitados, constrangidos
coagidos, sim. Isso por isso, que o cavaleiro solerte tinha o ar de regé-los: a meio-gesto,
desprezivo, intimara-os de pegarem o lugar onde agora se encostavam. Dado que a
frente da minha casa reentrava, metros, da linha da rua, e dos dois lados avangava a
cerca, formava-se ali um encantoavel, espécie de resguardo. Valendo-se do que, o
homem obrigara os outros ao ponto donde seriam menos vistos, enquanto barrava-lhes
qualquer fuga; sem contar que, unidos assim, os cavalos se apertando, ndo dispunham de
rapida mobilidade. Tudo enxergara, tomando ganho da topografia. Os trés seriam seus
prisioneiros, ndo seus sequazes. Aquele homem, para proceder da forma, sé podia ser
um brabo sertanejo, jagunco até na escuma do bofe. Senti que n&do me ficava util dar cara
amena, mostras de temeroso. Eu nado tinha arma ao alcance. Tivesse, também, nao
adiantava. Com um pingo no i, ele me dissolvia. O medo & a extrema ignorancia em
momento muito agudo. O medo O. O medo me miava. Convidei-o a desmontar, a entrar.

Disse de nao, conquanto os costumes. Conservava-se de chapéu. Via-se que
passara a descansar na sela — decerto relaxava o corpo para dar-se mais a ingente
tarefa de pensar. Perguntei: respondeu-me que n&o estava doente, nem vindo a receita
ou consulta. Sua voz se espagava, querendo-se calma; a fala de gente de mais longe,
talvez sao-franciscano. Sei desse tipo de valentdo que nada alardeia, sem farroma. Mas
avessado, estranhao, perverso brusco, podendo desfechar com algo, de repente, por um
és-nao-és. Muito de macio, mentalmente, comecei a me organizar. Ele falou:

“Eu vim preguntar a vosmecé uma opinido sua explicada...”

Carregara a celha. Causava outra inquietude, sua farrusca, a catadura de canibal.
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Desfranziu-se, porém, quase que sorriu. Dai, desceu do cavalo; maneiro, imprevisto. Se

por se cumprir do maior valor de melhores modos; por esperteza? Reteve no pulso a
ponta do cabresto, o alazdo era para paz. O chapéu sempre na cabe¢a. Um alarve. Mais
os invios olhos. E ele era para muito. Seria de ver-se: estava em armas — e de armas
alimpadas. Dava para se sentir o peso da de fogo, no cinturdo, que usado baixo, para ela
estar-se ja ao nivel justo, ademéo, tanto que ele se persistia de brago direito pendido,
pronto meneavel. Sendo a sela, de notar-se, uma jereba papuda urucuiana, pouco de se
achar, na regido, pelo menos de tao boa feitura. Tudo de gente brava. Aquele propunha
sangue, em suas tengdes. Pequeno, mas duro, grossudo, todo em tronco de arvore. Sua
maxima violéncia podia ser para cada momento. Tivesse aceitado de entrar e um cafe,
calmava-me. Assim, porém, banda de fora, sem a-gracas de hospede nem surdez de
paredes, tinha para um se inquietar, sem medida e sem certeza.

— “Vosmecé é que ndao me conhece. Damazio, dos Siqueiras... Estou vindo da
Serra...”

Sobressalto. Damazio, quem dele ndo ouvira? O feroz de estérias de Iéguas, com
dezenas de carregadas mortes, homem perigosissimo. Constando também, se verdade,
que de para uns anos ele se serenara — evitava o de evitar. Fie-se, porém, quem, em tais
tréguas de pantera? Ali, antenasal, de mim a palmo! Continuava:

— “Saiba vosmecé que, na Serra, por o ultimamente, se compareceu um mog¢o do
Governo, rapaz meio estrondoso... Saiba que estou com ele a revelia... Ca eu ndo quero
questdao com o Governo, nao estou em saude nem idade... O rapaz, muitos acham que
ele é de seu tanto esmiolado...”

Com arranco, calou-se. Como arrependido de ter comegado assim, de evidente.
Contra que ai estava com o figado em mas margens; pensava, pensava. Cabismeditado.
Do que, se resolveu. Levantou as feigoes. Se € que se riu: aquela crueldade de dentes.
Encarar, ndo me encarava, so se fito a meia esguelha. Latejava-lhe um orgulho indeciso.
Redigiu seu monologar.

O que frouxo falava: de outras, diversas pessoas e coisas, da Serra, do S&o Ao,
travados assuntos, insequentes, como dificultagdo. A conversa era para teias de aranha.
Eu tinha de entender-lhe as minimas entonagdes, seguir seus propositos e siléncios.
Assim no fechar-se com o jogo, sonso, no me iludir, ele enigmava: E, pa:

— “Vosmecé agora me faga a boa obra de querer me ensinar o que € mesmo que
é: fasmisgerado... faz-megerado... falmisgeraldo... familhas-gerado...?

Disse, de golpe, trazia entre dentes aquela frase. Soara com riso seco. Mas, o
gesto, que se seguiu, imperava-se de toda a rudez primitiva, de sua presenga dilatada.
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Detinha minha resposta, ndo queria que eu a desse de imediato. E ja ai outro susto

vertiginoso suspendia-me: alguém podia ter feito intriga, invencionice de atribuir-me a
palavra de ofensa aquele homem; que muito, pois, que aqui ele se famanasse, vindo para
exigir-me, rosto a rosto, o fatal, a vexatéria satisfagao?

— “Saiba vosmecé que sai ind'hoje da Serra, que vim, sem parar, essas seis
léguas, expresso direto pra mor de lhe preguntar a pregunta, pelo claro...”

Se sério, se era. Transiu-se-me.

— “La, e por estes meios de caminho, tem nenhum ninguém ciente, nem tém o
legitimo — o livro que aprende as palavras... E gente pra informacao torta, por se fingirem
de menos ignorancias... S6 se o padre, no S&o Ao, capaz, mas com padres ndo me dou:
eles logo engambelam... A bem. Agora, se me faz mercé, vosmecé me fale, no pau da
peroba, no aperfeicoado: o que é que €, o que ja Ihe perguntei?”

Se simples. Se digo. Transfoi-se-me. Esses trizes:

— Famigerado?

— “Sim senhor...” — e, alto, repetiu, vezes, o termo, enfim nos vermelhdes da
raiva, sua voz fora de foco. E ja me olhava, interpelador, intimativo — apertava-me. Tinha
eu que descobrir a cara. — Famigerado? Habitei preambulos. Bem que eu me carecia
noutro interim, em inducias. Como por socorro, espiei os trés outros, em seus cavalos,
intugidos até entdo, mumumudos. Mas, Damazio:

— “Vosmecé declare. Estes ai sdo de nada n&do. Sdo da Serra. Sé vieram comigo,
pra testemunho...”

So tinha de desentalar-me. O homem queria estrito o carogo: o verivérbio.

— Famigerado é inéxio, é “célebre”, “notério”, “notavel”...

— “Vosmecé mal ndo veja em minha grossaria no ndo entender. Mais me diga: é
desaforado? E cacoavel? E de arrenegar? Farsancia? Nome de ofensa?”

— Vilta nenhuma, nenhum doesto. S&o expressdes neutras, de outros usos...

— “Pois... e 0 que é que €, em fala de pobre, linguagem de em dia-de-semana?”

— Famigerado? Bem. E: “importante”, que merece louvor, respeito...

— “Vosmecé agarante, pra a paz das maes, mao na Escritura?”

Se certo! Era para se empenhar a barba. Do que o diabo, entdo eu sincero disse:

— Olhe: eu, como o sr. me vé, com vantagens, hum, o que eu queria uma hora
destas era ser famigerado — bem famigerado, o mais que pudesse!...

— “Ah, bem!...” — soltou, exultante.

Saltando na sela, ele se levantou de molas. Subiu em si, desagravava-se, num

desafogaréu. Sorriu-se, outro. Satisfez aqueles trés: — “Vocés podem ir, compadres.
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Vocés escutaram bem a boa descrigcdo...” — e eles prestes se partiram. So ai se chegou,

beirando-me a janela, aceitava um copo d'agua. Disse: — “Ndo ha como que as
grandezas machas duma pessoa instruida!” Seja que de novo, por um mero, se torvava?
Disse: — “Sei la, as vezes o melhor mesmo, pra esse mogo do Governo, era ir-se
embora, sei ndo...” Mas mais sorriu, apagara-se-lhe a inquietagdo. Disse: — “A gente tem
cada cisma de duvida boba, dessas desconfiangas... SO pra azedar a mandioca...”
Agradeceu, quis me apertar a mdo. Outra vez, aceitaria de entrar em minha casa. Oh,
pois. Esporou, foi-se, o alazdo, ndo pensava no que o trouxera, tese para alto rir, € mais,

o famoso assunto.

Texto extraido do livro “Primeiras Estoérias”, Editora Nova Fronteira - Rio de Janeiro, 1988,

pag. 13.
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CONTINUIDADE DOS PARQUES"®

Julio Cortazar

Havia comecgado a ler o romance uns dias antes. Abandonou-o por negocios
urgentes, voltou a abri-lo quando regressava de trem a chacara; deixava interessar-se
lentamente pela trama, pelo desenho dos personagens. Essa tarde, depois de escrever
uma carta ao caseiro e discutir com o mordomo uma questao de uns aluguéis, voltou ao
livro com a tranquilidade do gabinete que dava para o parque dos carvalhos. Esticado na
poltrona favorita, de costas para a porta que o teria incomodado como uma irritante
possibilidade de intrusdes, deixou que sua mao esquerda acariciasse uma e outra vez o
veludo verde e comegou a ler os ultimos capitulos. Sua memodria retinha sem esforgo os
nomes e as imagens dos protagonistas; a ilusdo romanesca ganhou-o quase
imediatamente. Gozava do prazer quase perverso de ir descolando-se linha a linha
daquilo que o rodeava e de sentir ao mesmo tempo que sua cabega descansava
comodamente no veludo do alto encosto, que os cigarros continuavam ao alcance da
mao, que mais além das janelas dancava o ar do entardecer sob os carvalhos. Palavra a
palavra, absorvido pela sordida disjuntiva dos herois, deixando-se ir até as imagens que
se combinavam e adquiriam cor e movimento, foi testemunha do ultimo encontro na
cabana do monte.

Antes entrava a mulher, receosa; agora chegava o amante, com a cara machucada
pela chicotada de um galho. Admiravelmente ela fazia estalar o sangue com seus beijos,
mas ele recusava as caricias, ndo tinha vindo para repetir as ceriménias de uma paixao
secreta, protegida por um mundo de folhas secas e caminhos furtivos. O punhal se
amornava contra seu peito e por baixo gritava a liberdade refugiada. Um didlogo
desejante corria pelas paginas como riacho de serpentes e sentia-se que tudo estava
decidido desde sempre. Até essas caricias que enredavam o corpo do amante como que
querendo reté-lo e dissuadi-lo desenhavam abominavelmente a figura de outro corpo que
era necessario destruir. Nada havia sido esquecido: alibis, acasos, possiveis erros. A
partir dessa hora cada instante tinha seu emprego minuciosamente atribuido. O duplo
repasso sem do nem piedade interrompia-se apenas para que uma mao acariciasse uma
bochecha. Comecava a anoitecer.

Ja sem se olharem, atados rigidamente a tarefa que os esperava, separaram-se na
porta da cabana. Ela devia continuar pelo caminho que ia ao norte. Da diregao oposta ele

virou um instante para vé-la correr com o cabelo solto. Correu, por sua vez, apoiando-se

'® Conto publicado no segundo volume de contos do autor, Las armas secretas (1956). Tradugédo
de Idelber Avelar.
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nas arvores e nas cercas, até distinguir na bruma do crepusculo a alameda que levava a

casa. Os cachorros ndo deviam latir e ndo latiram. O mordomo n&o estaria a essa hora, e
nao estava. Subiu os trés degraus da varanda e entrou. Do sangue galopando nos seus
ouvidos chegavam-lhe as palavras da mulher: primeiro uma sala azul, depois uma galeria,
uma escada carpetada. No alto, duas portas. Ninguém no primeiro quarto, ninguém no
segundo. A porta do saldo, e depois o punhal na mao, a luz das janelas, o alto encosto de

uma poltrona de veludo verde, a cabeg¢a do homem na poltrona lendo um romance.
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0 ARQUIVO'"’
Victor Giudice

Desenho feito por Victor par seu conto O

No fim de um ano de trabalho, jodo obteve uma redugédo de
quinze por cento em seus vencimentos.
jodo era mogo. Aquele era seu primeiro emprego. Ndo se

mostrou orgulhoso, embora tenha sido um dos poucos contemplados.

Afinal, esforcara-se. Nao tivera uma s6 falta ou atraso. Limitou-se a
sorrir, a agradecer ao chefe.

No dia seguinte, mudou-se para um quarto mais distante do centro da cidade. Com
o salario reduzido, podia pagar um aluguel menor.

Passou a tomar duas condugdes para chegar ao trabalho. No entanto, estava
satisfeito. Acordava mais cedo, e isto parecia aumentar-lhe a disposigao.

Dois anos mais tarde, veio outra recompensa.

O chefe chamou-o e Ihe comunicou o segundo corte salarial.

Desta vez, a empresa atravessava um periodo excelente. A redugao foi um pouco
maior: dezessete por cento.

Novos sorrisos, novos agradecimentos, nova mudanca.

Agora jodo acordava as cinco da manha. Esperava trés condugdes. Em
compensagao, comia menos. Ficou mais esbelto. Sua pele tornou-se menos rosada. O
contentamento aumentou.

Prosseguiu a luta.

Porém, nos quatro anos seguintes, nada de extraordinario aconteceu.

joao preocupava-se. Perdia o sono, envenenado em intrigas de colegas invejosos.

Odiava-os. Torturava-se com a incompreensao do chefe. Mas nao desistia. Passou
a trabalhar mais duas horas diarias.

Uma tarde, quase ao fim do expediente, foi chamado ao escritério principal.

Respirou descompassado.

— Seu jodo. Nossa firma tem uma grande divida com o senhor.

jodo baixou a cabega em sinal de modéstia.

" Texto publicado originalmente no livio O necrolégio, Edigbes O Cruzeiro — Rio de Janeiro,
1972, foi incluido por italo Moricone em sua selecdo dos Os cem melhores contos brasileiros do
século, Editora Objetiva — Rio de Janeiro, 2000, pag. 382. O autor (1934-1997) nasceu em
Niterdi, no Estado do Rio de Janeiro.
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— Sabemos de todos os seus esforcos. E nosso desejo dar-lhe uma prova substancial de

nosso reconhecimento.

O coragao parava.

— Além de uma reducdo de dezesseis por cento em seu ordenado, resolvemos, na
reuniao de ontem, rebaixa-lo de posto.

A revelagao deslumbrou-o. Todos sorriam.

— De hoje em diante, o senhor passara a auxiliar de contabilidade, com menos cinco dias
de férias. Contente?

Radiante, jodo gaguejou alguma coisa ininteligivel, cumprimentou a diretoria, voltou
ao trabalho.

Nesta noite, jodo ndo pensou em nada. Dormiu pacifico, no siléncio do suburbio.

Mais uma vez, mudou-se. Finalmente, deixara de jantar. O almog¢o reduzira-se a
um sanduiche. Emagrecia, sentia-se mais leve, mais agil. Nado havia necessidade de
muita roupa. Eliminara certas despesas inuteis, lavadeira, pensao.

Chegava em casa as onze da noite, levantava-se as trés da madrugada.
Esfarelava-se num trem e dois 6nibus para garantir meia hora de antecedéncia. A vida foi
passando, com novos prémios.

Aos sessenta anos, o ordenado equivalia a dois por cento do inicial. O organismo
acomodara-se a fome. Uma vez ou outra, saboreava alguma raiz das estradas. Dormia
apenas quinze minutos. Nao tinha mais problemas de moradia ou vestimenta. Vivia nos
campos, entre arvores refrescantes, cobria-se com os farrapos de um lengol adquirido ha
muito tempo.

O corpo era um monte de rugas sorridentes.

Todos os dias, um caminhdo andnimo transportava-o ao trabalho. Quando
completou quarenta anos de servigo, foi convocado pela chefia:

— Seu jodo. O senhor acaba de ter seu salario eliminado. Ndo havera mais férias. E sua
funcéo, a partir de amanh3, sera a de limpador de nossos sanitarios.

O cranio seco comprimiu-se. Do olho amarelado, escorreu um liquido ténue. A
boca tremeu, mas nada disse. Sentia-se cansado. Enfim, atingira todos os objetivos.
Tentou sorrir:

— Agradeco tudo que fizeram em meu beneficio. Mas desejo requerer minha
aposentadoria.

O chefe ndo compreendeu:
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— Mas seu joao, logo agora que o0 senhor esta desassalariado? Por qué? Dentro de

alguns meses tera de pagar a taxa inicial para permanecer em nosso quadro. Desprezar
tudo isto? Quarenta anos de convivio? O senhor ainda esta forte. Que acha?

A emocgao impediu qualquer resposta.

jodo afastou-se. O labio murcho se estendeu. A pele enrijeceu, ficou lisa. A estatura
regrediu. A cabega se fundiu ao corpo. As formas desumanizaram-se, planas, compactas.
Nos lados, havia duas arestas. Tornou-se cinzento.

Jodo transformou-se num arquivo de metal.
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GABARITO DOS EXERCICIOS DE FIXAGAO

EXERCICIO DE FIXAGAO | - POESIA E PROSA

1. Porque a palavra PROSA possui duplo sentido. Pode significar uma forma de
expressao literaria e também um conteudo literario.

2. Nao, pois a atitude de fruicdo € uma atitude passiva diante da obra literaria. Para o
completo conhecimento de uma obra, €& importante o concurso da raz&o, do
conhecimento. S6 assim, a obra sera sentida e conhecida em sua totalidade.

3. Nao. Para um entendimento completo das diferengas entre prosa e poesia, deve-se
enfocar tanto a forma quanto o conteudo.

4. Porque ambas tém uma origem comum, isto €, ambas s&o produto da imaginagéo
criadora do ser humano. Em outras palavras, ambas s&o literatura, dai possuirem
algumas caracteristicas comuns. O que importa € marcar a diferenca.

5. a) modo descontinuo = forma os versos; b) modo continuo: forma as linhas que
ocupam a pagina inteira.

6. O modo poético é aquele em que o artista volta-se para si mesmo. Ele vé o mundo
através de si, portanto, no final, o que importa € o préprio eu ndo o mundo. Por outro lado,
o modo prosistico consiste numa visdo de mundo voltada para o ndo eu. A preocupacgao
maior do artista € o mundo exterior.

7. Sim, pois ambas nascem da subjetividade deformadora da realidade e a separagao
entre o foco no eu e no ndo-eu ndo € tao explicita assim. Assim, pode-se encontrar poesia
no conto, novela ou romance que sao géneros tipicamente prosisticos.

8. A prosa poética ocorre quando encontramos nos textos prosisticos trechos de poesia.
Assim podemos encontrar trechos de poesia no conto, na novela e no romance que sao
formas tipicas do género prosa. Nesses casos, temos a prosa poética.

9. E um poema em versos. Predomina uma visdo prosistica do mundo, pois encontramos
nesse poema: 1. pelo carater logico, racional do pensamento; 2. Podemos parafrasear o
pensamento do texto sem altera-lo; 3. Linguagem descritiva, voltada para o “ndo-eu”.

10. E um poema e prosa. Predomina nele uma viséo poética do mundo, isto &, trata-se de
um texto carregado de poesia, pois esta voltado para o eu; ha predominancia da
conotacgédo e uso intenso da emogéo.

11. A palavra “poesia” vem do Grego poiesis, de poiein: criar, no sentido de imaginar.

12. Nao. Essa idéia ndo é coerente pois: 1°.) elimina a poesia como forma autbnoma de
arte; 2°.) reduz a ela todas as manifestagdes artisticas, desindividualizando-as. Um caso e
outro sao posigdes extremistas e ineficazes.

13. Tudo que existe pode ser dividido em dois entes: aquele que conhece, o0 sujeito
cognoscente, e aquilo que é objeto de reflexdo por parte do sujeito, que sdo os objetos.
14. Nao. O mundo exterior pode aparecer e efetivamente aparece na poesia, no entanto
este mundo é subjetivado, é interiorizado.

15. 1. o “eu-social”: entra em contato direto com o mundo exterior. 2. o “eu-odioso”: 0
‘eu” que supomos que somos, distorcido otimista ou pessimistamente; 3. o “eu-
profundo”: camada intima do “eu”, recalques, complexos, etc., reino de caos, anarquia,
alogicidade, composto de sensagdes vagas.

16. E o sistema harménico de palavras (metaforas e termos de ligacéo) através das quais
o “eu” do poeta se expressa em seu conteudo e em seu intrinseco ritmo, da-se o nome de
poema. Portanto, o poema seria a tentativa empreendida pelo poeta no sentido de
representar seu mundo interior - uma sumula de sinais, de metaforas.
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17. E a expressdo do “eu” através de palavras metaféricas, cujo resultado, o poema,
pode ser em verso ou em “prosa’.
18. Ser expressdo do “eu” do poeta; portanto estar carregada de ambiguidade 2.
Aparecer em um contexto proprio, 0 poema.
19. Em ambos. O poema € construido de metaforas que induzem, que conduzem o leitor
a poesia. Mas este s6 chega la se fizer o trabalho de deciframento do poema.
20. Ndo. O poema é uma tentativa expressiva do poeta. Dessa forma, o poema
resultante do esforgco do poeta podera conter ou ndo poesia, dependendo da habilidade
do artista em cria-lo.

EXERCICIOS DE FIXAGAO Il - NOVELA

1. E uma forma literaria em prosa cujas principais caracteristicas sdo: a pluralidade de
células dramaticas.

2. Embrionariamente, ela ja existia desde a antiglidade greco-latina. O texto mais
antigo de que se tem noticia € Nino e Semiramis de autor desconhecido do ano Il a. C.

3. Surgiu a partir da prosificagado das Cangbes de gesta.

4. A demanda do Santo Graal, publicada no século Xl na Franca.

5. Representa o ponto mais alto a que a novela de cavalaria chegou. E uma obra prima.
6. Mais rigoroso com o trabalho artistico, e revestindo-o duma “missao” reformadora, o
Realismo afasta a novela de seu circulo de interesse. Nao obstante, observam-se ainda
restos de sua influéncia, como se pode ver na obra ciclica de Zola, ou em narrativas
escritas ainda sob o influxo do folhetim.

7. Constitui-se duma série de unidades dramaticas ligadas entre si e cada unidade tem
fim em si prépria: inicio, meio e fim. No entanto, ndo sdo autbnomas, sé&o
interdependentes.

8. Geralmente, o tempo da novela & cronolégico, linear, e predomina o presente,
embora o passado possa aparecer através do narrador ou uma personagem.

9. Nao ha unidade espacial e o narrador € dono absoluto da geografia ficcional.
Também nao ha uma relagéo légica no espago. A personagem transfere-se para lugares
longinquos e de acesso dificil. Como a agdo € o que importa na novela, o espaco,
normalmente, desempenha papel importante.

10. E objetiva, plastica, horizontal. Geralmente em 3a. Pessoa. A intriga da novela
prevalece sobre os caracteres e a imaginagao exerce papel relevante. A narrativa
novelistica ocorre em unico plano: o histoérico, a agao.

11. Metéaforas simples, diretas. O didlogo predomina na forma direta ou indireta e a
presenga da narragdo também é grande. A descrigdo também aparece mais vezes, tanto
a fisica quanto a psicoldgica. Ja a dissertagdo tende a omitir-se em razado de a novela
empenhar-se, fundamentalmente, na distragao do leitor médio.

12. Praticamente, inexiste limite para a quantidade de personagens dentro do enredo
novelistico. Os protagonistas sdo numerosos e as personagens secundarias também. As
personagens sao planas, ja que a agao é o foco principal.

13. 1. As personagens centrais permanecem ao longo das células dramaticas,
integrando-as. Ex. D. Quixote; 2. A passagem da-se pelo acaso ou pela morte do heroi de
cada célula dramética. E substituido por um herdeiro ou figurante que se lhe aproxima
estreitamente. Ex. A demanda do Santo Graal; 3. A substituicdo acontece gragas a um
nexo de parentesco entre as personagens. Ex.: O tempo e o vento.

14. Quase sempre & um narrador onisciente. As vezes, a personagem central ou
secundaria narra acontecimentos de que foi protagonista ou espectadora.

15. 1) novelas de cavalaria; 2) novelas sentimentais e bucdlicas; 3) novelas
picarescas; 4) novelas histéricas; 5) novelas policiais e de mistério.

16. Dividem-se em trés ciclos conforme o assunto principal: 1°. Ciclo bretao ou
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arturiano: narra as proezas do Rei Artur e seus cavaleiros da Tavola Redonda; 2°. Ciclo
carolingio: gira em torno dos feitos de Carlos Magno e seus doze pares; 3°. Ciclo
classico: baseado em temas herdados da antiguidade greco-latina. O primeiro ciclo foi o
unico que vingou em Portugal, traduzido e adaptado por volta de 1240. A novela de
cavalaria desapareceu nos principios do século XVII.

17. Trata-se da novela Arcadia, 1504, de Sannazarro. Entre suas caracteristicas temos a
descrigao da natureza e narragéo de idilios (relagdes amorosas) entre pastores.

18. Trata das aventuras do anti-herdi picaro, isto €, uma personagem de vida irregular,
vadia.

19. Na literatura brasileira, Leonardinho é sua primeira manifestagao.

20. 1. As policiais propriamente ditas: ha detetive, astucias policiais, emprego de
laboratério de analise, etc. Os casos mais famosos sédo as obras de Conan Doyle, Agatha
Christie e Georges Simenon. 2. As de terror: também ha mistério, mas que deriva em
terror.

21. Dada a sua estrutura, a novela possui uma cosmovisao superficial. Na forma novela,
a realidade do dia-a-dia € substituida por uma realidade inventada, distorcida na qual o
leitor projeta suas frustragdes e libera-se da contingéncia que Ihe tolhe os movimentos. A
novela € sempre fuga da realidade.

EXERCICIOS DE FIXAGAO Iil - CONTO

1. O primeiro contista em Lingua Portuguesa foi Gongalo Fernandes Trancoso. Ele
publicou Contos e historias de proveito e exemplo em 1575.

2. Ja as primeiras idéias teoricas a respeito do conto aparecem no livro Corte na aldeia
em 1619 de Francisco Rodrigues Lobo.

3. A origem do conto é desconhecida. Uma hipotese situa seu aparecimento no livro dos
hebreus o Génese. Varios episddios narrados nesse livro se enquadram dentro da forma
literaria conto.

4. E uma forma literaria do género prosa cujas principais caracteristicas s&o as
unidades de acao, tempo, espaco e tom.

5. Do Oriente, principalmente Pérsia e Arabia.

6. O conto conhece sua época de maior esplendor. Torna-se uma forma nobre, como as
poéticas e passa a ser larga e seriamente cultivado. Na segunda metade do século XIX,
aparece um grande numero de contistas de primeira categoria.

7. Guy de Maupassant.

8. O conto é considerado a matriz das outras formas literarias porque, surgindo
primeiro, possibilitou o conhecimento da arte de narrar. Com esse conhecimento, o
homem pdde ensaiar novas experiéncias criativas, chegando as formas da novela e do
romance.

9. Sao as caracteristicas que definem a estrutura do conto e sdo em numero de quatro,
a saber: acao, tempo, espago e tom.

10. Unidade de acgao significa que, do angulo dramatico, o conto apresenta-se univoco,
univalente, pois gira em torno de um sé conflito, um sé drama, uma s6 agéo.

11. Sintese dramatica € a estratégia narrativa que consiste na possibilidade de o
narrador resumir fatos passados ou futuros das personagens. Dessa forma, no conto, o
narrador nao precisa fazer longas digressdes para se chegar no conflito principal.

12. E sempre de ambito restrito: uma rua, uma casa, um quarto ou uma sala.

13. O espago ocupado pelas personagens antes do lugar onde se desenrola a cena
principal € dramaticamente neutro ou vazio, dai se diz ser um espago-sem-drama, ao
passo que o outro € espago-com-drama.

14. Os acontecimentos dao-se em curto lapso de tempo: horas, dias...

15. Porque o conto se centra em apenas um drama, um conflito, logo essa forma literaria
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nao abre espaco para aprofundamentos de ordem temporal.
16. Significa que o conto provoca uma impressdo, um sentimento no leitor: pavor,
piedade, édio, simpatia, acordo, ternura, indiferencga, etc.
17. Ha poucos personagens no conto, pelo menos duas. A principio, nao parece
possivel o conto com uma unica personagem, pois é preciso haver conflito. As
personagens tendem a ser estaticas ou planas porque o narrador as surpreende no
instante climatico de sua existéncia.
18. O conto costuma ser narrado na terceira pessoa, pois foge do introspectivismo. Sem
divagagbes ou digressodes: todas as palavras hdo de ser suficientes e necessarias. A
imaginacgao jamais se perde no vago. Nasce dai o realismo, a verossimilhanga do conto
com a vida. Ele ndo admite malabarismos estruturais sem comprometer o seu carater
proprio.
19. Porque assim como a técnica fotografica, o conto faz um recorte da realidade. Ele
focaliza apenas um instante da vida das personagens.
20. E objetiva. Por sua unidade dramatica, explora o discurso direto.
21. Geralmente é linear, objetiva, cronolégica. O conto, ao comecgar, ja esta proximo do
epilogo; por isso, a precipitagdo domina o conto.
22. 1. A personagem principal conta sua histéria; 2. Uma personagem secundaria conta a
historia da personagem central; 3. O narrador, analitico ou onisciente, conta a historia; 4.
O narrador conta a histéria como observador.
23. 1.° histérias de agao (contos policiais e de mistério); 2.° de personagem; 3.° de
cenario ou atmosfera (“setting or background”; 4.° de idéia; 5.° de efeitos emocionais.
24. 1. O enigmatico, imprevisivel, surpreendente (conto tradicional); 2. O destituido de
enigma, surpresa ou imprevisto (conto moderno). O conto enigmatico predominou até o
século XIX. Nessa época, estética e ética se entrecruzavam; o enigma relacionava-se
com a “moral” que coroava as narrativas. Na atualidade, a primazia é do conto n&o-
enigmatico.
25. Na medida em que se restringe ao seu prisma analitico e, portanto, ao segmento da
realidade abrangido, a visdo de mundo expressa no conto € por natureza limitada,
circunscrita e fragmentaria.

EXERCICIO DE FIXAGAO IV - ROMANCE

1. Vem do provengal romans que, por sua vez, veio do latim romanicus.

2. Varias sao as causas. Talvez, a principal se deve ao fato de o romance ser uma
forma literaria complexa que se utiliza de todos os recursos das outras formas e inclusive
de outras disciplinas como psicologia, sociologia, filosofia, etc.

3. Surge com o Romantismo europeu no século XVIII.

4. A burguesia.

5. O romance gatico, negro ou noir.

6. Fluxo de consciéncia é uma técnica narrativa que tenta representar o ritmo do

pensamento humano no papel. Assim, o texto escrito com essa técnica ndo segue uma
relagdo de causalidade. O narrador entrega-se as livres associag¢des, desintegra a sintaxe
tradicional e cria neologismos imprevistos.

7. E Anténio Gongalves Teixeira e Sousa. Ele publicou o romance O filho do pescador
em 1843.

8. Ambas as formas literarias pretendem apresentar uma visdo totalizante do
universo. Além disso, as duas formas apresentam personagens envolvidas em agoes.

9. O “engajamento” em literatura de modo geral pode ser entendido em dois sentidos:
strictu sensu e latu sensu. No latu sensu, toda obra é engajada, na medida em que nela o
artista insufla ndo conscientemente um pensamento e um sentimento de certa classe
social em determinado momento histérico. No sentido restrito, € a obra que defende
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conscientemente uma causa, doutrina, politica, ideologia, etc. Muitas vezes a mando de
governantes ditatoriais.

10. A questao do entretenimento pode ser vista de dois pontos de vista: do ponto de
vista do leitor e do ponto de vista da obra ou escritor. Do ponto de vista do leitor: o
romance €, antes do mais, uma histéria, diverte na medida em que distrai, oferecendo
alegria e bem-estar; no entanto, quanto mais culto o leitor, mais ele exige aquela
cosmovisao ensinante e guiadora; o entretenimento é o primeiro plano da obra, o mais sé
aparece para quem o ultrapassar. Do ponto de vista da obra ou escritor: o valor do
romance é medido numa escala cujos extremos sao: entretenimento — cosmovisao;
quanto mais préximo do primeiro mais superficial; quanto mais proximo do segundo mais
intelectual, podendo tornar-se obscuro.

11.  No romance ha uma série de dramas, conflitos; no entanto, € mais limitada que a
novela. Ao terminar o romance, todas as células tém um encaminhamento final.

12. Simultaneidade dramatica significa que os nucleos dramaticos interligam-se
estreitamente ao mesmo tempo e, as vezes, num unico lugar. No entanto, apresentam
diferentes graus de importancia, dependendo de qudo distantes estdo do nucleo
irradiador, uns e outros se iluminam mutuamente.

13. Desde sua origem o romance privilegiou o espago urbano, pois ele surge
associado a uma classe social eminentemente urbana, a burguesia. O romance
regionalista, quantitativamente falando, € uma excecgéo.

14. O espaco é muito importante, assume papel decisivo na compreensao da
personagem. Isso ocorre porque, para os naturalistas, o homem é fruto de trés fatores: o
meio, 0 momento histérico e a raca. A esse tipo de pensamento chamamos
Determinismo.

15.  Romance de tempo cronologico e romance de tempo psicolégico. O primeiro é
linear, o enredo segue uma relagdo de causalidade. J4 o segundo é nao linear, ndo ha
uma relagao de causalidade entre os episddios do enredo.

16. A memodria involuntaria e o fluxo de consciéncia.

17.  Trata-se de um romance de tempo cronoldgico, pois os episddios estédo ligados por
uma relacao de causalidade.

18. Projecdo da personagem: Quincas Borba; Condicao invulgar: Baleia de Vidas
Secas; Motivo ao desenvolvimento da ag&o: Moby Dick.

19. S&o simbolos ou alegorias; Representam o protagonista no estagio infantil de sua
existéncia; Sao personagens secundarias.

20. Em Vidas secas, o protagonista € toda uma familia; Em As vinhas da ira, de John
Steinbeck, o protagonista é a legido de homens das regides secas e pobres do sul dos
EUA que emigram em busca da terra fértil e da abundancia; as vezes, o protagonista é
uma cidade: ela ndo € apenas o quadro em que ocorre a intriga, mas constitui, com o seu
pitoresco os seus contrastes, os seus segredos, etc., o préprio assunto do romanesco;
Ex.: Nossa senhora de Paris, Vitor Hugo. As vezes, o protagonista é um elemento fisico
ou uma realidade socioldgica, aos quais se encontram intimamente vinculadas ou
subjugadas as personagens individuais. Ex. O cortigo.

21. Em muitos textos narrativos, existe um destinatario intratextual do discurso
narrativo. E a essa instancia a qual o narrador conta a histéria, ou parte da histéria, que
se da o nome de narratario. Apresenta-se como uma personagem ou pode desempenhar
apenas a funcdo de narratario ou acumular esta fungdo com a de interveniente mais ou
menos importante na intriga do romance;

22. Autor implicito = é a entidade que se define pela “totalidade de seus discursos”.
N&o é o autor de carne e 0sso.

23. Leitor implicito = é o destinatario da narrativa. Sua imagem ¢é produzida pela
“totalidade da obra” de um autor.

24. Diegese ¢é a estoria, o enredo. Discurso sao as estruturas textuais.
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25. No romance fechado, a diegese é claramente demarcada, com principio, meio e
fim. No romance aberto, ndo existe uma diegese com principio, meio e fim bem definidos.
26. Trata-se de um romance que narra e analisa o desenvolvimento espiritual, o
desabrochamento sentimental, a aprendizagem humana e social de um herai.
27. No romance conhecido como polifénico ou de “Durée” multipla, o enredo linear e de
progressao dramatica é abolido em favor de uma agédo de multiplos vetores, lenta, difusa
e algumas vezes cadtica. Criticos franceses chamam a esse tipo de romance de “roman-
fleuve”.
28. Com o simbolismo, o romance aproximou-se dos dominios da poesia e esta
aproximacgao implicou ndo so6 a fuga da realidade cotidiana, fisica ou social, mas também
uma nitida desvalorizagdo da diegese. Para eles importam os aspectos evanescentes,
sutiimente imprecisos e incoerciveis da realidade. A esse tipo de romance, alguns criticos
chamam de romance impressionista.
29. O Polifénico ou roman fleuve; o bildungsroman ou romance de formacido e o
romance impressionista.
30. Na histéria do romance moderno, merece atengcéo o convite que Bergson dirigiu
aos romancistas para que estes criassem um romance de analise dos conteudos
ondeantes, evanescentes e absurdos da consciéncia. A psicologia de William James,
difundindo o conceito de fluxo de consciéncia, revelando a existéncia de recordacoes,
pensamentos e sentimentos fora da “consciéncia primaria”. E a psicanalise de Freud,
fazendo emergir da sombra as estruturas ocultas do psiquismo humano, impulsionaram
essa nova espécie de romance — o romance das profundidades do eu.
31. O mondlogo interior direto e o indireto; o solildquio e a descrigdo onisciente.
32. O mondlogo interior consiste na representacdo do conteudo psiquico e dos
processos de manifestagcdo do carater. Ele divide em direto e indireto. No mondlogo
interior diretor: ha escassa interferéncia do narrador, ndo pressupde um ouvinte, é feito
em primeira pessoa. No mondlogo interior indireto, ha presenca continua do ficcionista,
que comenta, discute e explica e ha o emprego da terceira pessoa do singular. Em ambos
0S casos, porém, a matéria psiquica revelada pelo monologo mostra-se difusa, vaga,
desordenada, obediente apenas aos impulsos profundos da mente da personagem, a-
l6gica e incoerente como um delirio!!!
33. A descricdo onisciente € o narrador onisciente a descrever a psique da
personagem através de convencionais métodos de narragao e descrigéo.
34. A personagem fala a uma audiéncia virtual, comunicando emocgdes e idéias
relacionadas com um enredo e uma acdo! E sempre coerente, l6gico ainda que duma
l6gica psicologica e nao-racional; Nao ha intervengcdo do narrador, a personagem
comunica suas idéias e emogdes diretamente ao leitor; faz-se na primeira pessoa e dirige-
se ao leitor como se a personagem dialogasse com um interlocutor calado.
35. Trata-se dos indicios e sobretudo as informagdes da diegese reveladas pela
descrigdo. Essa fungdo manifesta-se no retrato das personagens, na caracterizacédo do
espaco social e geografico.
36. Ela ocorre quando o narrador se compraz na descricdo morosa € minudente de
uma personagem, de um objeto, de uma passagem.
37. O narrador ou a personagem.
38. S&o dois. A de personagem e a de espaco. A descrigdo das personagens esta
diretamente relacionada com a divisdo entre personagens planas e redondas; na
construgcdo das personagens planas, a descricdo € minuciosa. A descricdo das
personagens redondas refere-se a aspectos parciais e em permanente mutagao.
39. TEMA: é a idéia central ou predominante, que se concretiza na acdo. O romance
poder ter mais de um tema; ASSUNTO: é a matéria de que trata o romance, a seqliéncia
de acontecimentos, a idéia sumaria da acao; MENSAGEM: é a “moral’, a visdo de mundo
do texto.
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40. S&o trés: o de agdo, o de personagem e o de drama.
41. Romance de agao ou de acontecimento; romance de personagem e Romance de
espaco.
42. Ha dois tipos de relagdo entre romance e poesia. As passagens poéticas
destacaveis no romance. Poesia e romance se unem intimamente.
43. No primeiro momento, o romance reproduzia, organizada e desenvolvidamente, a
realidade; empregava a imaginacdo plastica = reflete o real concreto; didaticamente,
pode-se afirmar que tal estagio prevaleceu até o Realismo; o escritor romantico e realista
utilizam a imaginagao para inventar enredos em torno de situagbes observadas, ndo raro
auto-biograficas. Segundo momento: a partir do Simbolismo o caos da realidade € trazido
para dentro do romance; a imaginagao elabora as imagens, desvinculando-as de maiores
comprometimentos referenciais. O romance moderno (re)produz o real como caos porque
sabemos que o € e que somente se organiza por um esforgo imaginario ou racional; recria
um caos simultdneo ao do mundo, onde o leitor culto se debruca para melhor
compreender-se e compreender a realidade circundante.

EXERCICIOS DE FIXAGAO V — ENREDO

1. Xerazade.

2. Primeiramente pela fungao ludica, pela diversdo, que funciona, muitas vezes, como
uma compensacao a dura realidade vivida.

3. Do grego mythos: significa intriga ou desenvolvimento factual de uma histéria.

4. Significa que os eventos da narrativa mitica remetem a uma significagdo de ordem
geral, césmica, universal, que geralmente explica a origem de algum fenbmeno da
natureza.

5. ldeoldgica e Exemplaridade. Pela primeira, o mito defende opg¢des de cunho politico.
Pela segunda fung¢do, o mito conserva regras comportamentais, éticas, sagradas.

6. Foi substituido pela visdo romanesca que sai do divino e se focaliza no humano.

7. Esta errada, pois enredo tem a ver com historia e esta pode ser encontrada nas mais
diversas manifestagdes culturais como jornalismo, pintura, filmes, etc.

8. Na prosa.

9. Sim, mas somente na espécie épica e nao na lirica.

10.0 primeiro se estrutura segundo um principio de causalidade, de cronologia. O
segundo nao segue uma légica causal nem temporal.

11.Ele contribui para o apaziguamento existencial do ser humano, para maior
conhecimento critico do homem e suas relagbes consigo mesmo, com o outro, com o
mundo.

12.Nao. A obra, dependendo da maneira como se a |é, cria uma diversidade de sentidos,
em funcdo de condicionantes pessoais (afetivos ou cognitivos) e sociais (éticos,
histdricos, culturais, ideoldgicos, temporais).

13.Sem duvida, quanto mais o leitor dominar o instrumental mais apto ele estara a
enxergar os infinitos sentidos que a obra mostra. A instrumentacdo tedrica mais o
conhecimento de mundo s&o os dois pré-requisitos de uma leitura eficaz.

14.Investiga a relacgéo leitor-texto, ou seja, a recepgao da obra pelo leitor ou leitores.

15.A arte em geral, e portanto a literatura, cria realidades possiveis, gera significagcoes
possiveis e se torna, muitas vezes, profética. A literatura pode problematizar a realidade,
discuti-la ou simplificar a visdo que dela se pode ter.

16.0 primeiro obedece a ordem: comeco, meio e fim, ao principio da causalidade e a
verossimilhanga; o segundo, ndo.

17.Porque nesse tipo de narrativa, em prosa ou em verso, importam mais os valores
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éticos do que os procedimentos estéticos.
18.Texto opaco e texto transparente. No primeiro, o significante é tdo importante quanto o
significado. No segundo, Linguagem esta dentro dos padrdes usuais.
19.Ele quer dizer que o romance moderno preocupa-se bastante com o trabalho com a
linguagem. Ele n&o pretende somente contar uma histéria com valores humanos, mas
também contar de uma forma diferente, trabalho a estrutura do texto.
20.E a disciplina geral que trata dos problemas da construgdo da narrativa.
21.Fabula é aquilo que se narra, enredo é a forma de narrar, € a elaboracio estética da
fabula.
22.Historia, narrativa, enunciado
23.E o nucleo conflitivo, gerador das agdes das personagens, em torno do qual pode-se
criar outros conflitos...
24 Tanto individual quanto coletivo, ou seja, pode estar centrado em uma ou duas
personagens quanto em uma familia, uma classe social.
25.Trata-se da materialidade do espago fisico — mundo vegetal, mineral, animal,
pessoas, objetos, em seu inter-relacionamento nas situagbes em que sao apresentados
pelo discurso narrador.

EXERCICIOS DE FIXAGAO VI - PERSONAGEM

1. Tem origem na palavra persona e significa mascara.

2. pessoas que vivem dramas e situagdes dentro da narrativa a imagem e semelhanca
do ser humano = SIMULACRO

3. Uma das fungdes do narrador € justamente a de povoar o enredo de personagens.

4. Nao. A simulagcdo do ser humano ocorre em outros tipos de narrativa que nao a
literaria, tais como: jornal, historia em quadrinho, filmes, novelas televisivas, pintura,
escultura, publicidade, etc.

5. Projecéo da personagem; Condig&o invulgar; Motivo ao desenvolvimento da agao.

6. Segundo varios tedricos ndo. Quando elas aparecem, elas exercem trés fungdes: Sao
simbolos ou alegorias; Representam o protagonista no estagio infantil de sua existéncia;
sdo personagens secundarias.

7. O protagonista é toda uma familia; as vezes, o protagonista pode ser uma cidade ou
um elemento fisico ou uma realidade sociolégica, aos quais se encontram intimamente
vinculadas ou subjugadas as personagens individuais.

8. E a personagem tridimensional que consegue representar uma “possibilidade” humana
elevada a sua dimensdo mais alta, torna-se um simbolo, uma representagdo complexa.

9. Memodria, observagao, imaginagao.

10.Direto e indireto. Pelo método direto, o narrador descreve a personagem fisica e
psicologicamente. Pelo indireto, o narrador deixa a personagem revelar-se a si propria,
através de suas acdes, vamos conhecendo-a.

11.E a técnica de apresentacdo da personagem comum no romance até o século XIX que
consiste na descricdo, mais ou menos minuciosa, da fisionomia, do vestuario, do
temperamento, do carater, do modo de vida, etc. Situa-se quase sempre nas primeiras
paginas da obra.

12.Relacdes de semelhanca, contraste ou indiferenca.

13.Ele chama de mascara.

EXERCICIOS DE FIXAGAO VIl - NARRADOR

1. Existe um responsavel interno e um externo. O interno € o que se chama de narrador
e ele é condicionado pelo texto. O externo € o autor que é condicionado sécio-
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culturalmente.
2. Nao. Guardadas as devidas proporgdes, encontraremos narrador em outras formas
textuais como HQ, pintura, filme, charges, etc.
3. A primeira pessoa causa um efeito de subjetividade, de proximidade. A terceira pessoa
causa um efeito de objetividade, de distanciamento.
4. E a entidade intratextual & qual o narrador dirige a narrativa. Nem sempre ela aparece
dentro da narrativa.
5. E a imagem que se faz do autor a partir da totalidade de sua obra. Trata-se de
perceber o Ethos, isto €, a ética, a ideologia formada por toda a obra.
6. E aimagem que se faz do leitor a partir da totalidade da obra de um autor. Trata-se de
perceber o Pathos, isto €, a paixdo, os sentimentos e as idéias que compdem essa
imagem de leitor.
7. fungdo de representacao: produz intratextualmente o universo diegético —
personagens, eventos, etc.; fungao de organizagao e controle: marca as articulagoes,
as conexdes, as inter-relacbes da historia, € uma conversa com o narratario;
veridictéria: atestar a veracidade dos fatos relatados; funcao ideolégica: analisa o
mundo narrado, forma uma ideologia; fungao comunicativa: dirige-se explicitamente ao
narratario; Fungao explicativa: o narrador fornece ao narratario certas informagdes
complementares consideradas importantes para a compreensdo da histéria; fungao
metanarrativa: o narrador comenta a organizacdo do texto; fungcao testemunhal ou
modalizante: exprime a relagdo do narrador com a historia narrada.
8. E aquele que n3o participa da narrativa. Nao é personagem secundario nem principal.
9. E o narrador que é personagem principal da diegese/narrativa.
10.E o narrador da narrativa primaria que participa como personagem secundaria.
11.E um narrador da narrativa secundaria e que nao participa como personagem dessa
narrativa.
12.Narrativa hipodiegética.
13.Metalepse narrativa.
14.FUNGAO EXPLICATIVA: revela, torna claras as conexdes causais entre os eventos
diegéticos e hipodiegéticos; FUNGAO TEMATICA: Introduz temas que institui relacdes de
similitude ou de contraste entre os eventos diegéticos e hipodiegéticos.
15.Consiste em o narrador reproduzir uma narrativa dentro da narrativa. Nessa segunda,
ele retoma a primeira. Por meio da visdo em profundidade reproduz-se o objeto estético
em tamanho menor: mirando o todo, o olhar converge para o detalhe que o reproduz.

EXERCICIOS DE FIXAGAO VIl - FOCALIZAGAO

1. E o angulo ou perspectiva através do qual o narrador conta a estéria. Essa
perspectiva compreende as relagdes que o narrador mantém com o universo diegético e
também com o leitor (implicito, ideal e empirico).

2. Cinco.

3. Na focalizagdo heterodiegética, o narrador n&o participa da diegese; na
homodiegética, sim.

4. Na focalizagdo heterodiegética neutral, temos uma insténcia narrativa que

cuidadosamente se dissimula e se apaga. Na focalizagado heterodiegética interventiva, o
narrador aparece através de juizos, comentarios, digressodes, etc.

5. Ela se divide em autodiegética ou alterdiegética. Na primeira, o narrador é
personagem principal. Na segunda, néo.
6. Na interna, o narrador descreve e analisa a interioridade das personagens. Na

externa, o narrador ndo descreve nem analisa a interioridade das personagens.
7. Na focalizagdo interna circunscrita, o enfoque restringe-se a uma personagem ou a
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poucas personagens. Na focalizagdo interna generalizada, o narrador analisa a
interioridade de qualquer personagem.
8. A focalizagdo onisciente, o narrador é um deus. Conhece tudo em relagdo as
personagens e aos eventos da diegese. A focalizagdo € panorédmica e total. Na
focalizagdo restritiva, o narrador ndo explica tudo miudamente nem estabelece
autoritariamente uma interpretacao, ha fatos susceptiveis de varias interpretacdes, ha
duvidas e equivocos que permanecem, ha siléncios que ninguém revela... .
9. Na focalizacdo interventiva, o narrador comenta. Na neutral ele ndo faz
comentarios. O problema de escolha entre focalizagao interventiva e focalizagdo neutral
s6 existe para o narrador heterodiegético.
10. Essa diade refere-se ao uso que no romance € feito das diades anteriormente
enunciadas, em particular da diade focalizagdao onisciente versus focalizagao
restritiva. Na focalizagdo fixa, o enfoque ndo muda ao longo de todo o romance. Por
exemplo, em todo o romance focalizacdo onisciente, ou focalizacao restritiva imutavel, ou
focalizagdo neutral, etc. Ja na focalizagdo variavel ou multipla, conjuga-se mais de uma
focalizagao: onisciente e restritiva, restritiva a cargo de diversas personagens, alternar
heterodiegética homodiegética, etc.
11.  Na paralipse, o narrador fornece menos informagdes do que aquilo que autoriza a
focalizagdo adotada.
12. Na paralepse, o narrador fornece mais informacdes do que aquilo que autoriza a
focalizagdo adotada.

EXERCICIOS DE FIXAGAO IX - TEMPO

1. O da diegese (historia / conteudo), o do discurso (forma de expressao) e o da
narragao (ato de narrar).

2. Porque o tempo da diegese é pluridimensional, isto é, permite retornos,
antecipacgdes, aceleragao, retardamento.

3. E o tempo em que se situa o narrador da histéria. O tempo da narragdo geralmente
n&o coincide com o tempo da diegese. As vezes, o narrador explicita o seu préprio tempo;
as vezes, nao.

4. Cronoldgico e psicolégico. O cronoldgico € objetivo, caracterizado por indicadores:
anos, meses, dias, horas. Pode ser muito extenso ou curto e pode ser medido com rigor.
Ja o tempo psicolégico é fluido e mais complexo, subjetivo. E o tempo vivencial das

personagens.
5. A memoria involuntaria e o fluxo de consciéncia.
6. O mondlogo interior. Ele ndo é pronunciado, desenrola-se na interioridade da

personagem. O ouvinte é somente a propria personagem. A sintaxe é frouxa, a pontuagao
escassa ou nula e ha presenga de neologismos.

7. Pode ser pensado sob o prisma da ordem, da duracao e da frequéncia.

8. Nesse aspecto, as variagdes temporais decorrem do confronto entre a ordem dos
acontecimentos no discurso e a ordem dos mesmos acontecimentos na diegese.

9. Sao os DESENCONTROS entre a ordem dos acontecimentos na diegese e a

ordem em que aparecem narrados no discurso.

10. O narrador comega o enredo pelo meio, isto €, quando a agéo ja se iniciou. Ou
seja, o comego do discurso corresponde a um momento ja adiantado da diegese.

11. O narrador pode comecar seu relato pelo fim do enredo.

12.  Analepse e prolepse. A analepse € o recuo no tempo, enquanto que a analepse € a
antecipacao, no plano do discurso, de um fato ou de uma situacao que, em obediéncia a
cronologia diegética, s6 deveria ser narrada mais tarde.

13. Ela modificam a narrativa primeira preenchendo uma lacuna ou acrescentando um
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fato novo no enredo.
14. Podem aparecer numa exposi¢cao separada, como num capitulo a parte, ou podem
aparecer durante a narragdo do momento.
15. A analepse proléptica ocorre quando o narrador faz uma prolepse, narrando um
fato futuro. Ai, durante esse narracéo ele faz uma analepse sem, no entanto, voltar ao
inicial. Dessa forma, temos uma analepse dentro de um tempo futuro. Por isso, essa
estratégia se classifica como analepse proléptica.
16. A prolepse analéptica ocorre quando o narrador faz uma analepse em relagao ao
momento atual da narrativa. Entdo, daquele ponto em analepse, ele recorda algo que esta
no futuro, sem chegar ao momento atual da narrativa. Entdo ele vai a um futuro em
relacdo aquele passado. E um futuro do passado. E uma prolepse analéptica.
17. A distancia em relagao ao “presente” diegético da narrativa primaria. E a amplitude,
isto €, sua duracéo.
18. Conforme sua distancia temporal, as anacronias podem ser externa, interna ou
mista. EXTERNAS = sua duragdo comeca e acaba antes do inicio da diegese da narrativa
primaria. INTERNAS = sua duragdo comecga depois do inicio da diegese da narrativa
primaria e termina antes do fim. MISTAS (mais raras) = sua duragdo comeg¢a antes do
inicio da narrativa primaria e termina depois dele.
19. A heterodiegética introduz uma personagem que néo figurava dentro da narrativa
primaria. Na homodiegética, a personagem ja figurava dentro da narrativa primeira.
20. A anacronia homodiegética interna completiva preenche Lacunas/omissdes da
narrativa primeira. Ja a anacronia interna homodiegética repetitiva reitera evento ocorrido
ou a ocorrer dentro da narrativa primaria.
21. E a diferenca entre o tempo dos acontecimentos (diegese) e o despendido para
narra-los (discurso). Ou seja, Uma histéria de tempo imaginario breve, pode desenvolver-
se num discurso longo!!!
22. A isocronia e a anisocronia. A isocronia seria a coincidéncia entre a duragao da
diegese e do discurso. A anisocronia é o oposto.
23. Teoricamente, a isocronia so seria possivel nos dialogos.
24. Resumo e elipse.
25. Descrigao, analise minuciosa, digresséo e narrativa secundaria.
26. Essa questdo se relaciona com a REPETICAO, um dos dados importantes na
experiéncia comum do tempo! Trata-se da capacidade do discurso de reproduzir os
acontecimentos!!!
27. A Narrativa Singulativa = o discurso narra uma vez o que aconteceu uma vez (&
esta a norma do texto narrativo). A Narrativa Repetitiva = o discurso pode narrar n vezes
0 que aconteceu uma vez! Narrativa Iterativa = o discurso pode narrar por uma sé vez o
que aconteceu n vezes (narrativa iterativa ou frequentativa).



206

GABARITO DOS EXERCIiCIOS DE APROFUNDAMENTO

GABARITO - NOVELA

1. Enquanto conhecimento da realidade, a novela ilude, ndo questiona o real, serve
ao leitor médio.

2. Pertence ao Ciclo Arturiano, pois o boneco da foto faz referéncia o fato de o Rei
Arthur retirar a espada Excalibur que estava fincada numa pedra. O tema desse ciclo da
novela é o rei Artur e os cavaleiros da Tavola Redonda.

3. No século XIX, a novela sentimental aparece mesclada a outros tipos ou autbnoma.
Desde entao, a novela sentimental entrou para o rol dos folhetins e das publicacbes em
fasciculos para o grande publico. Finalmente, transformou-se na fotonovela, novela de
radio e televisdo. As principais caracteristicas da novela literaria e a televisiva sio:
sentimentalidade, maniqueismo e superficialidade de personagens.

4. Sim. Fantasia, amor e aventura sao duas caracteristicas proprias da novela de
cavalaria e de todo ser humano consequentemente ¢é dificil pensar que um dia essa forma
literaria da prosa desaparecera. Sua influéncia nota-se ndo s6é em novelas surgidas no
século XX como O senhor dos anéis, mas também em outras artes como o cinema. Os
varios episodios do filme Guerra nas estrelas sao provas disso.

5. A novela propriamente dita surgiu das Cangées de gesta (feito memoravel, herdico;
fagcanha, proeza) e floresceu na Franca. As cangdes de gesta, cantadas por trovadores,
confundiam o fantastico com o veridico, ambos ligados aos feitos de guerras; e a narrativa
crescia cada vez que o trovador a repetia.

6. E o Amadis o primeiro protagonista de novela em que ja se evidenciam tracos do
homem renascentista e moderno: o conflito entre sentimento e ética.

7. Picaro.

8. Trata-se do mais famoso detetive da literatura: Sherlock Holmes. Ele representa a
novela policial.

9. No ciclo arturiano, € comum a presengca do cavaleiro negro. Geralmente, ele
aparece como uma figura negativa. As duas personagens ao lado sdo avatares daquele
primeiro cavaleiro negro que ficou no imaginario popular. No entanto, diferentemente do
que ocorria no passado, o cavaleiro negro ndo exemplifica mais o mal. Muitas vezes, ele
esta do lado bem, como acontece na novela Invanhoé de Walter Scott e em Eurico, o
presbitero de Alexandre Herculano.

GABARITO - CONTO
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1. Ao conto, pois a foto retém apenas um fragmento da realidade. Ela é um recorte no
tempo e no espaco, ndo importa o que vem antes ou depois daquele momento que a foto
captura. Da mesma forma é o conto.

2. Tema: ganancia/ambi¢cdo. Assunto: uma galinha e um casal. Mensagem: quem
tudo quer, tudo perde.

3. Tema: natureza humana. Assunto: uma estdria entre um sapo e um escorpiao.
Mensagem: cada ser humano tem uma indole, uma propensao natural, e ela ndo muda,
manifesta-se em todas as circunstancias da vida, até mesmo quando essa manifestagao
contraria 0 bom senso.

4. A principal figura e que domina todo o texto é a Personificagdo. Escorpido e sapo
nao falam e ndo pensam. O autor faz desses seres representa¢des do ser humano, logo,
as acoes desses animais sdo possiveis agdes humanas. Por isso, a personificagao
provoca dois planos de leitura: um superficial, a estéria de dois animais; outro profundo,
uma reflexdo sobre a natureza humana.

5. Sim, ndo somente esse conteudo, mas todos os outros podem ser utilizados no
dia-a-dia da sala de aula. Como professor de Lingua e Literatura eu poderia utilizar o
capitulo sobre conto em varias situagdes de minhas aulas. Num primeiro momento, ele
poderia ser utilizado para que os alunos, conhecendo a estrutura do conto, pudessem
aprofundar sua leitura dessa forma literaria. Essa seria a aplicagdo mais basica. No
entanto, talvez, haja outra mais interessante Esse capitulo também seria bastante util nas
aulas de producdo de texto narrativo, pois as unidades do conto sdo a base para a
aprendizagem da narragdo. Assim, eu poderia trabalhar com meus alunos a criagao
dessas unidades, a montagem delas de forma que o texto deles ficasse coerente e mais
literario. Alias, acredito que o professor deva sair do estagio de ensinar narragdo como se
fosse um texto escolar e comecgar a ensinar conto, como texto literario. Seria ainda uma
forma de desmitificar a literatura, mostrar que qualquer um pode fazer literatura. De boa
qualidade, ébvio.

6. Epilogo com enigma, pois no decorrer da narrativa apesar de varias insinuagdes
sobre a possibilidade de ocorrer algum final tragico, nada fica muito bem expresso. Assim,
naos, leitores, ficamos na duvida sobre o que vai acontecer.

7. No primeiro periodo do trecho citado temos a estratégia narrativa chamada de sintese
dramatica que consiste no resumo de elementos ndo imprescindiveis para o conflito
central do enredo. Morreu meu pai, sentimos muito, etc. O uso da palavra etc. € exemplar
na construgdo desse efeito de sentido. O narrador supde que o leitor j& conhece ou
imagina o ritual que se passa apdés a morte de um familiar. Entdo, evita descrever tal
situagdo, mesmo porque ela n&o é o principal objetivo do conto.

8. Essa belissima foto exemplifica a saciedade a relacdo que existe entre a técnica
narrativa do conto e a técnica fotografica. Ambas captam um espacgo-tempo fugidio, por
isso tanto uma técnica quanto outra deve escolher muito bem o momento para registrar a
cena. Na foto em questdo, um segundo a mais ou a menos e ela perderia toda a beleza,
todo o impacto, toda a criatividade. Assim o conto. Portanto, sem sombra de duvidas,
podemos afirmar que a foto exemplifica as unidades do conto: tempo, espago, agao e
tom.
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GABARITO - ROMANCE

1. Do inicio até a palavra “observagdes” temos o discurso do narrador. Dai em diante
temos o discurso indireto livre. O uso do discurso indireto livre passa-nos a impressao de
estarmos dentro da cabega da personagem, ouvindo seus proprios pensamentos sem
nenhuma interferéncia do narrador.

2. O narrador quer mostrar que nao € importante 0 nome dos locais, 0 que importa
sdo as caracteristicas desse espaco (alto, baixo, largo, estreito, etc.) e a agédo da
personagem nesses lugares. Essa técnica causa igualmente um sentido de
universalidade, isto €, a agao pode ter ocorrido em qualquer lugar.

3. Trata-se de uma assergcdo explicativa sobre a estrutura do proprio romance
Contraponto. Ou seja, no romance temos uma quantidade de personagens que se
relacionam, que se encontram e se separam como 0s instrumentos no excerto citado. A
passagem € uma metafora do que acontece no todo do romance.

4, A técnica € a mise en abyme. Por meio da visdo em profundidade reproduz-se o
objeto estético em tamanho menor: mirando o todo, o olhar converge para o detalhe que o
reproduz. Dessa forma, o narrador reproduz o todo do romance nessa passagem em que
a apresentacdo de uma orquestra. A orquestra € o romance em miniatura.

5. As idéias de Saramago concordam com a teoria vista em sala de aula. O
engajamento pode ser entendido de duas maneiras: lato sensu e strictu sensu. Na
primeira perspectiva, toda literatura € engajada na medida que toda literatura passa as
idéias de um dado escritor. Mesmo inconscientemente, o escritor revela seus pontos de
vista sobre a realidade social e politica. Na segunda perspectiva, a literatura é engajada
quando se faz panfletaria, o escritor, conscientemente, defende idéias politico-sociais.

6. Podemos ver na primeira pintura de Candido Portinari que ela se aproximaria mais
da visdo engajada, enquanto a segunda temos uma visdo menos engajada. Candido
Portinari utiliza sua arte como uma critica explicita a condicdo de miséria dos retirantes.
Por outro lado, Volpi ndo esta preocupado, nessa pintura, com problemas politico-sociais.
Por esse motivo, podemos afirmas que a postura de Portinari se aproxima mais do
engajamento strictu sensu enquanto Volpi do /atu sensu.

7. Romance de ag¢ao ou acontecimento. Todo o paragrafo tem como tema a coragem
de Peri diante dos inimigos da tribo aimoré. Durante todo o texto, o narrador conta as
acdes magnificas de Peri contra todos os inimigos que o atacavam, ou seja, o narrador
privilegia a agao e nao a descrigao ou dissertagao.

8. Trata-se do fluxo de consciéncia que reproduz o caos do mundo dentro do
romance. O fluxo de consciéncia tenta acompanhar a forma de pensar do homem, ou
seja, uma forma nao linear, mas cheia de idas e voltas. A personagem pula de um
acontecimento a outro sem que exista uma ligacédo clara entre eles. A sintaxe também
nao é mais linear, os periodos podem estar incompletos, a pontuacdo também pode ser
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rara ou inexistente. Essa é também, por analogia, a técnica da colagem. Nela o artista
junta numa mesma tela objetos dispares que, no entanto, mantém uma relagéo profunda
entre si. No caso da colagem de Housmann, percebemos que no centro se encontra uma
figura humana com a boca aberta, provavelmente, dando um grito. Esse grito, espanto,
angustia da-se devido a pluralidade de objetos que cercam o homem na sociedade
moderna e que tendem cada vez mais a desumaniza-lo.

9. Trata-se do mondlogo interior direto, pois ndo ha intervengao do narrador e ha caos
dentro da narrativa. O narrador pula de um acontecimento ao outro ininterruptamente.

10. Com o romance Ulisses, publicado em 1922, Joyce divulga para o mundo inteiro a
técnica do fluxo de consciéncia. Entregando-se as livres associagdes, o fluxo de
consciéncia, pde-se a desintegrar a sintaxe tradicional e a experimentar solu¢gdes novas e
estranhas simultaneamente com a criagdo de neologismos imprevistos.

11. Para o romance tradicional, o importante € escrever uma aventura. No moderno, a
linguagem é tdo importante quanto o enredo. N&o basta apenas contar uma boa estoria, €
preciso conta-la de maneira inovadora, trabalhando minuciosa e criativamente com a
palavra.

12. Em Vidas secas, por exemplo, a seca na regido nordestina é o grande tema, tudo o
que acontece dentro da narrativa é influenciado por ela. Por isso, alguns tedricos afirmam
que o grande protagonista desse romance seria a préopria seca.

13.  Trata-se da Mise en abyme. Essa técnica, cujo nome se deve ao escritor francés,
André Gide, consiste na reproducao do todo em parte menores. E 0 que acontece no
quadro. Nele, temos varias reproduc¢des do rosto do pintor.

GABARITO - ENREDO

1. Trata-se da funcdo moralista, isto €, a idéia de que a literatura contribui para a
reforma dos costumes, da moral.

2. Nucleo dramatico = é o nucleo conflitivo central, gerador das a¢des das personagens,
em torno do qual se podem criar outros conflitos. Da mesma forma, em nosso sistema
solar, temos o sol no centro, como se fosse o nucleo dramatico, em volta dele giram os
outros conflitos menores.

3. Etioldgica do mito.

4. Fabula é o que se diz; Enredo € a elaboragao estética do que diz a fabula. Fabula é
um conjunto de vivéncias de personagens, em suas conexdes internas, em sua sequéncia
temporal, causal. Enredo € a disposigao artisticamente construida daquelas vivéncias.

5. Nao é coerente, pois enredo nao faz parte apenas de obras ficcionais. Além disso,
no conceito que vimos, enredo é a forma com que a histéria € contada. O conceito
exposto na questao se aproxima mais do conceito de fabula do que de enredo.

6. O primeiro se estrutura pelo principio de causalidade e légica temporal. O segundo
nao.
7. Essencialmente, o enredo contém uma histéria. E o corpo de uma narrativa. Contar

histérias é uma caracteristica do ser humano desde sua origem! E o que se pode
comprovar pelas pinturas rupestres.

8. Opaco, pois o significante é tdo importante quanto o significado. O texto
exemplifica o fluxo de consciéncia em que a sintaxe € n&o linear, obedecendo o
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pensamento em seus ires e vires. O excerto foi retirado do romance Ulisses de James

Joyce.
9.
O QUE? COMO
Historia Enredo
Ficcao/Narrativa Narracao
Historia Discurso
Enunciado Enunciacao
FABULA TRAMA

GABARITO - PERSONAGEM

1. E o método direto, isto &, o narrador descreve as qualidades fisicas e/ou morais da
personagem. Nesse caso, o narrador estd descrevendo a hipocrisia da personagem
Sidney Quarles.

2. A personagem precisa ser verossimil, isto €, adequada ao conjunto de relagbes
que se constituem na obra, ndo importa, pois, se o enredo encontra ou nao paralelo no
mundo real. Se o enredo se passa debaixo d’agua, a personagem deve ser construida de
acordo com esse mundo. Portanto ndo € a verdade “real” que importa na obra de arte,
mas a verossimilhanga, ou seja, a semelhanga com a verdade.

3. Para Massaud Moisés, animais nédo podem ser personagens de romance a nao ser
em fabulas. Quando aparecem no romance, eles podem exercer trés fung¢des: 1. Projecao
da personagem: ex.: Quincas Borba; 2. Condi¢do invulgar: ex.: Baleia de Vidas secas; 3.
Motivo ao desenvolvimento da agdo: ex.: Moby Dick (Herman Melville)

4. Caracterizacao direta, pois € o narrador que descreve a personagem diretamente.
5. Primeira linha de baldes: Antagonista, secundario. Segunda linha: Herdi, anti-herdi,
comparsa.

6. Esta incoerente, pois personagem nao € exclusivo de um texto literario. Em um
quadro, em um filme, em uma escultura temos também personagens. Dessa forma, o
instrumental tedrico que estudamos para analisar uma obra literaria serve igualmente para
analisarmos qualquer outro tipo de arte em que se desenrola uma histéria.

7. Muitos narradores usam o nome proprio da personagem ou um apelido para
caracteriza-la. Dessa forma, o nome ou apelido podem exercer trés fungcdes em relagao
ao personagem: semelhanga, contraste ou indiferencga.

8. Confirma, pois nesse trecho afirmam-se os trés recursos na criagcdo de
personagem: memoria, observagéo e imaginagéao.
9. Protagonista é a figura central Laocoonte. Seus filhos sdo secundarios,

deuteragonistas. Laocoonte é o herdi da trama.

GABARITO - NARRADOR

1. E o narrador que participa da narrativa primaria, mas n3o é seu protagonista. Seu ato
narrativo € externo em relagao aos eventos narrados naquela narrativa.

2. Trata-se da fungdo de organizagao e controle: marca as articulagdes, as conexdes, as
inter-relagcdes da histdria. Isso fica nitido no trecho: “Tornemos ao lugar onde deixamos...”

3. No primeiro capitulo, trata-se de um narrador homo, alter e extradiegético. Depois,
torna-se hetero e extradiegeético.
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4. “... como se tivessem sido surpreendidos a trabalhar.” Comparagao, reforca o
fingimento e a displicéncia dos alunos.

5. Trata-se da fungéo ldeoldgica. O narrador comenta, julga, emite juizos. Ha tambeém,
porém com menor clareza, a fungao metanarrativa, pois o narrador também fala sobre a
narrativa.

6. O narrador de primeiro grau é extradiegético. O de segundo ¢ intradiegético.

7. Paralipse. Ocorre no primeiro periodo. O narrador diz menos do que autoriza a
focalizacao escolhida que é a total. Efeito de sentido provocado no texto € o de realidade.

8. Trata-se de um texto transparente, pois ele segue as regras da norma culta, esta
dentro dos padrdes usuais.

9. Trata-se do método direto, pois € o proprio narrador quem descreve a personagem.

10.“no beco, como com o outro!” O narrador mostra-se indignado com a atitude de
Bovary, isto é, mostra sua ideologia em relagéo a personagem.

11.Extradiegético porque nao é produzido pelo discurso. Heterodiegético porque conta a
histéria de outro, ndo é protagonista. O efeito causado é o de realidade ou
verossimilhanca.

12.Trata-se da paralipse, o narrador onisciente finge nao saber.

13.Fungao metanarrativa. O narrador fala de sua propria obra.

GABARITO - FOCALIZAGAO

1. A primeira é a concepcdo de homem como fruto do meio ambiente, a outra é a do
homem dotado de natureza prépria que evolui lentamente e por si mesmo.

2. Olho da rua — metafora. Como efeito de sentido temos a énfase na expulsdao da
“natureza” que é descartada nas reflexdes sobre a esséncia do ser humano. Outra figura
estd em cabeca matematica. Trata-se de uma metafora, cujo efeito de sentido € mostrar
uma cabeca que trabalharia todos os aspectos possiveis de um sistema social adequado
para a criagao de um homem bom.

3. A Revolugdo Russa parece confirmar a tese da natureza. O regime ditatorial
comunista instalado no poder ndo conseguiu acabar nem com os crimes, nem com as
desigualdades. O proprio governo patrocinou muitos crimes. Esse fato parece confirma a
idéia de Razumikin ao defender que o homem tem uma maneira propria de ser
independentemente do contexto social. Para muitos tedricos, esse fato explicar o
insucesso do comunismo na antiga Unido das Republicas Soviéticas. Nao podemos
deixar de notar que essa questdo ja estava posta 51 anos antes da Revolugdo Russa.
Esse é mais um fato que mostra o carater antecipador da literatura.
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4. 1. Heterodiegética: Narrador n&o participa da diegese; 2. Interna: o narrador descreve
e analisa a interioridade das personagens; 3. Onisciente: Narrador € um deus. Conhece
tudo em relagdo as personagens e aos eventos da diegese; 4. Neutral: O narrador néo
comenta; 5. Fixa: ndo muda ao longo do trecho.

5. O narrador onisciente diz ignorar determinada passagem. Trata-se da Paralipse.

6. Trata-se da fungdo Pedagdgical/ideoldgica/moralizante. A literatura enquanto educacao
aos bons costumes.

7. heterodiegética, neutral, externa, restritiva, fixa.

8. heterodiegética — narrador n&o participa da narrativa; interventiva — emite opini&o;
interna — revela os pensamentos da personagem; onisciente — sabe tudo sobre a
narrativa, o presente, o passado e até o futuro; fixa — é invariavel do inicio ao fim.

9. Heterodiegética, interventiva, interna(viera para mostrar que néo precisava de
ninguém.) externa, onisciente e fixa.

GABARITO - TEMPO

1. Analepse. “Aquilo se passara um quarto de século atras. Havia entdo cinco anos
que Hilda estava casada: tinha trinta de idade.”

2. O narrador justapbe passagens do romance acontecidas em lugares diferentes,
mas, ao mesmo tempo. O efeito de sentido causado é o da simultaneidade.

3. Trata-se da memoaria involuntaria. O narrador, ao ver o riso de uma personagem,
lembra-se de uma passagem sua na India, isto €, ele ndo se lembrou dos crocodilos por
querer, mas por uma memoaria involuntaria, ndo controlada.

4. Prolepse analéptica. Dentro do passado, o personagem se recorda de algo na
frente. Mas essa lembranga nédo atinge o presente da narrativa, continua situada no
passado.

5. O trecho é: Ao evocar mais tarde este tempo, chegou a compreender como trouxera a
consciéncia obnubilada..” Trata-se de uma prolepse, pois o personagem se refere a um
fato futuro em relagéo ao seu presente.

6. Trata-se de uma narrativa repetitiva. Nesse caso, segundo Genette, o discurso
pode narrar n vezes o que aconteceu uma vez.

7. “‘Quando, mais tarde, pensava nisso,...” Trata-se de uma prolepse, isto €, uma
antecipagao da narrativa. O principal efeito de sentido provocado por essa estratégia é a
de caracterizar psicologicamente a personagem, intensificando-lhe a astucia e o sangue
frio.

8. O trecho é: “Tudo se passou em muito menos tempo do que € preciso para dizer.”
Trata-se de uma anisocronia. O recurso utilizado € o da descricdo. O narrador descreve
acdes e caracteristicas fisicas da personagem. Assim o tempo da diegese € menor que o
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tempo do discurso. Como efeito de sentido, o trecho cria a idéia de dinamicidade das
acoes narradas.

9. a) “Durante uns segundos travou-se uma pequena batalha...” Trata-se de uma
hipérbole. O uso dessa figura intensifica a briga entre o soldado e o prisioneiro;

b) “Olhava para a frente, mas sem ver ninguém.” Oximoro = intensifica a confusao de
espirito em que estava a personagem;

c) Uma decisédo brilhava nos seus olhos, mas, ao mesmo tempo, uma palidez mortal
cobria o seu rosto, como se o conduzissem ao suplicio. OXIMORO = mostra o conflito no
espirito da personagem;

d) uma palidez mortal cobria o seu rosto, METAFORA = (palido como um morto) Mostra o
estado de espirito da personagem;

e) ..trajava como as pessoas do povo; COMPARACAO = caracterizagdo social da
personagem.

10. O trecho é: “negdcio bem conduzido pelo mercador e que efectivamente sé mais
tarde veio a ser conhecido.” Trata-se de uma prolepse, um adiantamento da narrativa.

11.  Sim, no dialogo. Isocronia € a coincidéncia entre o tempo da diegese e o tempo do
discurso. Teoricamente, essa € a Unica possibilidade de isocronia dentro da narrativa.

12. Germinar = metafora; raciocinios juvenis = personificacdo; Aquele insignificante
dialogo de taberna exerceu uma extraordinaria influéncia = antitese.

13.  “Aquele insignificante dialogo de taberna exerceu uma extraordinaria influéncia
sobre ele, no desenvolvimento ulterior do acontecimento:” Trata-se de uma prolepse.
Provoca um efeito de contraste entre o presente (fato insignificante) e o futuro (fato
relevante).

14.  Narrativa Iterativa = o discurso pode narrar por uma s6 vez o0 que aconteceu n
vezes (narrativa iterativa ou frequentativa). Isso ocorre no trecho: “o meu tio vem ver-
me todos os anos e...”

GABARITO - ESPACO

1. Trata-se de uma natureza. Do ponto de vista da coordenada da amplitude, temos
um espaco amplo, nao restrito.

2. O motivo do espaco esta indiferente aos sofrimentos de Emma. Estabelece uma
relacdo de contraste. E o que podemos ver no seguinte trecho: “Soaram as quatro horas,
e ela levantou-se para voltar a Yonville, obedecendo como um autdmato ao impulso dos
habitos. O tempo estava lindo, era um daqueles dias do més de Marco, claros e secos,
em que o Sol brilha num céu todo branco.”

3. Trata-se de um cenario, pois 0 espaco representado, em sua predominancia, € um
espacgo construido pelo homem. Do ponto de vista da coordenada da interioridade, o
espaco representado na obra de Tarsila é exterior.

4. Trata-se de um espago com drama, pois € ai que ocorrera o principal conflito do conto.
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5. No quadro a esquerda, predomina o cenario, pois as pessoas se encontram em uma
praga. Ja no quadro a direita, temos a predominancia da natureza, isto €, um espaco nao
criado pelo homem.

6. Trata-se da espacializacao franca, pois 0 espaco € instaurado pelo narrador.

7. No trecho em questdo temos as seguinte coordenadas: interioridade, verticalidade,
amplitude e prospectividade.

8. Ha cenario que é o quarto e a natureza que é o externo ao quarto.
9. Espacializagao dissimulada, pois a agéo surge juntamente com o espacgo.

10. Do ponto de vista dos gradientes sensoriais encontramos no trecho citado a
presenga do olfato e da audigdo. O uso desses gradientes intensifica a confuséo e a
animalizacio presente na relagao dos seres humanos com o espaco.

11.Do ponto de vista do espaco temos a natureza que predomina, isto €, aparece
principalmente o mar. Do ponto de vista da coordenada da amplitude, temos o vasto, o
nao restrito. Tal fato salienta o desespero dos homens que naufragaram e agora se
encontram sozinhos no mar.

12.Trata-se de um cenario, pois é o espaco construido pelo homem. E um espaco interior
e restrito que homologa/ratifica o tom de tristeza que caracteriza o quadro.



