III — ALGUMAS ANALISES

A EXISTENCIA INAUTENTICA E O HUMOR
IRONICO NAS “HISTORIAS SEM DATA”, DE
MACHADO DE ASSIS

Jayme Paviani
.  INTRODUCAO

A produgdo literdria de Machado de Assis (1839-1908) jé foi
objeto de numerosos estudos criticos e o autor, de notdveis bio-
grafias? que invariavelmente analisam: o ambiente econdmico-sé-
cio-politico e cultural do Rio de Janeiro do século XIX e do inicio
do século XX; a carreira burocrética; a colaboragdo em diversos
6rgdos da imprensa; o casamento (em 1869) com Carolina Augus-
ta Xavier de Novais; e a eleicdo para a presidéncia da Academia
Brasileira de Letras.

Machado produziu obras peéticas e de ficgao. Porém, na poe-
sia, segundo M. Cavalcanti Proenga, ndo esteve & sua propria altu-
ra. “Poucos os poemas em que atingiu & atmosfera da poesia. O
restante & um versejar nem sempre com bons ouvidos ou boas
imagens3. Por sua vez, a critica é unnime ao realcar-lhe as qua-
lidades de romancista e contista exemplar, especialmente, apds a
publicagdo de Memédrias Péstumas de Bras Cubas (1881), obra que
abriv o caminho para a fase do amadurecimento.

Quando o conto, no Brasil, no tinha ainda se afirmado, o no-
me de Machado sobressai imediatamente entre os escritores que
se dedicam ao género. Mdrio Mattos cita dezenas de contistas divi-
dindo-os em duas categorias: da cidade e da terra. Machado per-
tence ao grupo dos primeiros, todavia, diferencia-se de quase to-

1 SQUZA, |. G. de — Fontes para esludo de Machado de Assis. Rio,
Instituto Nacional do Livro, 1958,

2 PEREIRA, S. M. — Machado de Assis, Estudo Critico e Biografico. S.
Paulo, Companhia Editora Nacional, 1948.

3 PROENCA, M. C. — in Machado de Assis — Conlos Consagrados.
Rio, Edig8o de Ouro, s/d. p. 12.
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dos pela orientacso que dé ao conto. “Procura analisar os santi-
mentos mais sutis dos personagens, decompor 8s almas. Os ou-
tros fazem os personagens atuar. Machado fa-los pensar. (...)
Conduzido pelo dom, pela vocaglo de contador de histérias, sabe
encarar a vida diretamente @ dar & narrativa a feicio de oralidade,
de modo a transmitir ao leitor a sensacio de que estd, ndo lendo,
mas ouvindo contar”4 Machado, no conto, nio descreve, analisa e
mostra,

A estrutura narrativa do conto machadiano & a tradicional,
com Inicio, meio e fim, apesar de algumas otimas 2xcegdes. Otto
Maria Carpeaux, numa tentativa de andlise das influéncias e lel-
turas de Machado, conclui pela existéncia de trés grandes grupos
de contos machadianos: “o grupo maupassantiano; o grupo de pa-
rébolas; e o grupo tcheckoviano, ndo no sentido d2 influéncia de
Tcheckov, mas apenas de uma comparagao aproximativa”s.

Entretanto, o propésito do presente trabalho ndo é apresentar
uma teoria do conto machadiano, mas apenas 6 estudo introduté-
rio da existéncia inauténtica & do humor irdnico, e suas relaghes,
no livro Histérias Sem Data, Sabemos que Machado escreveu con-
tos desde a mocidade, Contudo, seus primeiros volumes: Contos
Fluminenses (1870) e Histérias da Meia-Noite (1873) nfo ofere-
cem o mesmo valor literdrio que Papéis Avulsos (1882), Histdrias
sem Data (1884), Vérlas Histérias (1890), Péginas Recolhidas
(1891) e Reliquias da Casa Velha (1906).

Histérias sem Data compde-se de dezoito contos, alguns fa-
mosos, como: A Igreja do Diabo, Cantiga de Exponsals, ¢ Singular
Ocorréncia. O livro, segundo o préprio autor, trata “"em substén-
cia, de causas que ndo sio especialmente do dia, ou de um certo
dig”. E ainda acrescanta que o melhor dos titulos “é aquele que
ndo precisa de explicagao"8. Seguindo os objetivos do presente tra-
balho, encontramos j& no préprio titulo do livro a famosa ironia
machadiana. Estes contos, como os outros, tém data certa. Estas
histérias, j foram histérias para o préprio Machado que vive de
lembrangas. Assim o comprova a pesquisa de datas e locais cita-
dos. Porém, Machado ndo exarcita o humor irénico em vao. Ha,
deve haver, sob a aparente superficialidade do fendmeno, um sen-
tido ou um motivo maior. Muitos criticos como Alcides Maya e
Augusto Mayer, escreveram sobre a ironia machadiana, tentando
relaciond-la com uma daterminada visdo de mundo. Eugénio Go-
mes assim se manifesta; “A década de 1880 &, 4s claras, o perio-
do culminante do conto machadiano, per ser aquele em que, pe-

4 MATTOS, M. — Machado de Assis, o Homem e a Obrz In Os Perso-
nagens Explicam o Autor. S. Paulo, Companhia Editora Nacional, 1939.

5 CARPEAUX, 0. M. — Apresentacio da Colegio Machado para a Ju-
ventude, IV Volume. Rio, Lia Editor S.A,, s/d. p. 22

6 MACHADO DE ASSIS, J. M. — Obra Completa, volume Il. Rio de Ja-
nelro, Editora José de Agular, 1962, ps. 367 a 474,
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las encontradas perspectivas de sua cosmovisao e pels forga cria-
dora do estilo, o artista s2 encontrava na plenitude de seus pode-
res de idealidade e de expressdo. Entrara a predominar um novo
e insélito elemento: o humorismo irénico, que tem por centro de
irradiagdo as Memérias Péstumas de Brés Cubas. Humorismo con-
jugado a uma filosofia dz vida, cuja unidade moral estabelece per-
feita conexdo interior entre os diferentes aspectos de sua obra: as
cronicas, as poesias, as cartas e os romances da derradeira fase*7,
O humor irdnico de Machado deve ser antendido em sua origem
e fungio, enquanto se relaciona com o uso da fabula, da alegoria,
da metéfora, do simbolismo e enquanto & depositério de um sen-
tido metafisico. E como os contes machadianos permitem multi-
plas leituras, o presente trabalho se socorre da concepgdo heideg-
geriana de sentimento de situagdo e da idéia de inautenticidade.
N3o se trata de uma simples fuga das interpretacdes costumeiras,
mas necessidada de autalidade e permanéncia da cbra machadiana.

II. O HUMOR IRONICO E A INAUTENTICIDADE

Afrdnio Coutinho, no livro A Filesofia de Machado de AssisS
fala de uma “atmosfera filoséfica” e faz afirmagdes bastante ra-
dicais: "O pessimismo de Machado é a tradugio exterior da falta
de saude espiritual. Revela-se nas criages artisticas, por ddio sis-
tematizando da vida e da humanidade, uma auséncia total de sim-
patia para os homens e da confianga neles, uma indiferenga com-
pleta para os seus sofrimentos, amarguras e desesperos”, “Nas ma-
nifestacbes dessa vida ele s& enxerga zombaria, édio, egofsmo, lu-
tas, ridiculo, falsidade, cédlculo, que formam a trama da comédia
humana, e o recurso é n3o o levarmos a sério, ndo nos deixarmos
“empulhar”8. E ainda acrescenta: “O humorismo de Machado é
uma vélvula de escapamento da sua angistia e dos recalques da
sua alma, acumulados através das injusticas da vida, da maldade
humana, do sofrimento fisico e moral, do espetéculo do mundo.
E o disfarce da prépria miséria pelo riso dos ridiculos alheios"10.
Ou, em outra passagem: “Em Machado o humorismo é aliado ao
pessimismo, & amargura, 2o odio do género humano, & Irritagio
que lhe causava o espetdculo da vida. Mas, sobretudo, o que é es-
sencial, e o que constitul nele o trago que o diferencia de grande
nimero de humoristas ingleses, é a preocupagio moralizante, é a
intanglo constante de definir o homem e as relagdes na vida so-

7 GOMES, E, — Apraeemailo do volume Machado de Assis — Conlos

da Colegio Nossos Cléssicos. Rio de Janeiro, Agir, 1970. p. 9.

8 COUTINHO, A. — A Filosofia de Mechado 6:9 Assis, R&. Edilora
Vecchl, 1940,

9 Ibidem, p. 49,

10 ibidem, p. 57.
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cial“11, Até que ponto a interpretagio de Afrdnio Coutinho nio é
mais pessimista que o préprio pessimismo machadiano? Mas de
suas afirmagBes pode-se delinear as seguintes idéias em relaqs.o a
obra de Machado: a) a existéncia de um forte sentido filoséfico;
b) a existéncia de um sentido filoséfico caracterizado como pessi-
mista; ¢) a existéncia de um pessimismo que encontra sua expres-
sio no humorismo; e d) a existéncia de um humorismo morali-
zante.

£ evidente que a obra machadiana encerra um sentido filoso-
fico. Basta |&-lo hermeneuticamente, enquanto se instaura como
processo no sistema significativo da obra. Mas o sentido nunca
pode ser captado totalmente pela descricio e pels anilise estético-
cientlfica. Em relagdo a Machado procurou-se demasiadamente uma
caracterizacdo histérica, social, psicolégica, sociolégica e mesmo fi-
loséfica, isto é, uma caracterizaglo externa e portanto arbitréria.
£ preciso que & obra se manifeste a partir do, desvelamento de
seu ser. A busca do sentido metafisico deve estar presente na ma-
nifestacdo literdria. Ou em outras palavras, o sentido metafisico
estd presente e sustentz a estrutura narrativa, dé unidade & ex-
pressio, fundamenta a hierarquizacio dos elementos do discurso,
@ justifica as técnicas e os recursos estillsticos usados na obra.

N8o é o pessimismo que caracteriza o sentido metafisico da
obra machadiana. Seria demasiada ironia interpretd-lo através de
um sistema, especlalments quando ele ridiculariza tanto a cega
confianga nos sistemas clentificos e filosdficos. Na raalidade, Ma-
chado é um anti-metafisico. N&o ha nele falta de “salde espiri-
tual”, ao contrdrio, sobra rigor na tentativa de desmascarar a me-
tafislca que se esqueceu do ser12. O pensameanto tradicional deter-
mina-se como uma onto-teo-logia e como uma filosofia da esséncia.
Em outras palavras, é no Absoluto que se busca o fundamento dos
entes e a esséncia é anterior & existéncia. Todas as coisas dasde
sempre estdo na mente divina, e portanto, participam de uma es-
séncla eterna, objetiva, externa, imutével.. 13, E esta metafisica,
baseada no conhecimento e ndo no ser, esta ordem de valores fun-
dada na objetividade externa e imutdvel e ndo na liberdade huma-
na, que Machado ironiza em contos como “ Igreja do Diabo” e
“UOltimo Capitulo”.

Heidegger, no tratado sobre o Ser e o Tempo, ao analisar exis-
tencialmente o “ser-ai” (homem) como “ser-no-mundo”, descreve
as trés caracteristicas fundamentais, igualmente origindrias, que
constituem o ser do “al” e a revelagio do “ser-no-mundo”: o sen-

11 Ibidem, p. 58 o 59.

12 A expressdo esquecimento do ser & usada aqul no sentido heldegge-
riano, assim como aparece na Introduglio do Ser e Tempo.

13 Uma explicitagBo ciara dessas idélas se encontra na obra de Max
Muller — Crisis de Ia Metafisica. Buenos Aires, Sur, 1961.
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timento de sitvacdc; a compreensdo; e o discursol4, Dapois de e-
xaminar o elemento estrutural mundo e a questio do quem da ex-
pressio “ser-no-mundo”, passa a explicar o “ai” do “ser-al”, o
"ser-em”. O mundo do “ser-al” cotidiano, na sua totalidada e na
sua originalidade, ndo pode ser concebido sem referéncia ao Ou-
tro. O Outro ndo € uma realidade posterior a existéncia do Eu Iso-
lado, mas simultdnea, constituente, Assim, a existéncia do “ser-ai”
é sempre co-existéncia. O "ser-em” do “ser-al” equivale a uma a-
bertura em que o Outro e a coisa (utensilio) se manifestam. O
“al” indica abertura. E todas as modalidades de comportamento
do “ser-al” para com o Outro e as coisas sdo fundamentalmente
caracterizadas pelo sentimento de situagio. E ainda, segundo Hei-
degger, “ce que nous-désignons ontologiquement sous le titre de
sentiment de la situation est ontiquement le plus connu et Iz plus
ordinaire des phénoménes quotidiens: I'humeur, la disposition15”.
H4& uma irrupgdo origindria do “ser-ai” no meio do: demals exis-
tentes que consiste numa disposigao afetiva, num estado de &nimo,
ou em outras palavras, o sentimento abrupto de encontrar-se “af".
O homem vive em permanente estado de situagao (humor). A a-
legria, a tristeza, o tédio, etc. 2 as passagens alternadas ou o des-
lizar de um sentimento para outro devem possuir um sentido. O
sentimento de situacio através de suas modalidades de ser, como
o medo, a irritabilidade, a ironia e assim por diante, raveia-nos o
que somos, qual nossa posigio no mundo, ndo como um encontrar-
se-a-si-diante-de-si, £erspectlvo, mas um encontrar-se afetivamente.

O sentimento situagBo, visto existencialmente, isto &, ante-
rior a toda psicologia das disposicdes afetivas, permite-nos com-
preender e explicar a ironia de um modo mais profundo e com-
pleto. A ironla é muito mais do que um simples fendmeno psico-
ldgico. Ultrapassa mesmo os interesses da modernidade, J& os gre-
gos @ compreendiam como um dissimular que se sabe algo ou um
fingir que se ignora algo, portanto, como um modo de saber. Sé-
crates a erigiv em método. Aristdteles como uma atitude de “falsa
modéstia”, Tomas de Aquino a definiu como uma ilusio da pro-
pria respensabilidade. Kierkegaard a compreendeu como uma es-
pécie de divida, um modo de ser da santidade (pois o santo na-
ga este mundo em virtude de um outro superior). Por sua vez, 0s
escritores roménticos alemdes a apresentaram como expressio de
unidade de elementos antagdnicos: a natureza e o espirito, etc. Na
atualidade, além das conceituagdes de Kant, Hegel, Fraud, temos
outros estudos muito interessantes, como o Bergson sobre o risolé,

14 :iEIal?:GGER, M. — L ‘Etre ot lo Temps. Paris, Gallimard, 1964. p. 164

1§ ibldem, p. 168.

16 BERGSON, H. — Le Rire — Essal sur la signification comique.
Paris, 1950, -
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Segundo Bergson, o riso se dirige & razdo, A inteligéncia. A emogdo
é inimiga do riso. Rimos quando hd descoberta d» uma rigidez me-
cBnica, automética, dentro da elasticidade, maleabilidade que ca-
racteriza a verdadeira situagdo existencial. Enfim, a ironia, enquan-
to modalidade do sentimento de situagdo, assume historicament2
diversas formas que variam conforme o objeto da ironia: pessoa,
coisa, idéla, etc, Entretanto, um dado permanece fundamental: a
ironia revela a precariedade humana, o abandono do homem a si
mesmo.

O humor irénico de Machado é muito mais do que uma "vél-
vula de escapamento” ou um simples "aliado do pessimismo”.
Mais do que uma forma de desprezs, é um modo de sentir e de
conhecer a realidade. De cardter conceitual, foge do envolvimento
emocional em quase todos os contos. Este distanciamento em
Histérias Sem Data é conseguido com a Interrupgdo e o desfecho
freglentemente cortado pelo didlogo. Em lugar da situscdo exis-
tencial, acentua-se © mecanismo do episédio, conseguindo deste
modo neutralizar a emogao e levar o leitor & reflexdo. Assim, a co-
micidade resultante do jogo de palavras é sempre mais sutll e re-
quer maior atencdo. O relacionamento entra a ironia e a estrutura
narrativa, as técnicas e os recursos estilisticos, instaura-se essen-
cialmente ndo no plano do conhecer, mas no plano do ser. Deixa
de ser meio, instrumsanto, para tornar-se um modo de ser do pro-
pric narrador. Liberta-se, portanto, de toda intengdo moralizante.

Qualquer obra literdria possui um sentido ético. Contudo, hé
uma diferenca multo grande entre a afirmago que atribui ao hu-
mor irbnico de Machado um sentido ético e a afirmagao quz ©
caracteriza essencialmente como deminado por uma “preocupagao
moralizante”, Nio se deve confundir a descrigdo da existéncia inau-
téntica com a atitude moralista.

A existdncia humana, segundo Heideggar, pode assumir duas
modalidades: uma auténtica e outra inauténtica. O homem apre-
senta-se sempre sob a forma de um Eu, constituido de um feixe
de possibilidades, em relagio ds quais ale pode decidir-se a favor
ou contra. O homem na@o é um fato, mas uma continua possibili-
dade. A inautenticidade consiste num existir dominado pelo im-
pessoal, na tentativa de negagdo do préprio Eu, A decalda do "ser-
al” heideggeriano transforma o santimento de situagdo em ambi-
glidade, a compreensdo em curiosidade & 2 discursividade em ta-
garelicel?, trds modos de existéncia inauténtica. A ambigUidade é
a impossibilidade de distinguir entre o autdntico @ o inauténtico.
A curiosidade, a procura do nove pela novidade, A tagsrelice, a
compreensdo de tudo sem nenhuma profundidade. O Inauténtico é
o facil. O dizer tudo sobre tudo e todos. O pensar e o agir como
todo mundo. O auténtico é o esiar consciente de que o homem

17 HEIDEGGER, M. — ibidem, p. 205 & 221.
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estd jogado no mundo, no mundo inauténtico, no mundo da fini-
tude humana. E a tentativa de restituir s coisas sua impoertancia
original.

O pessimismo de Machado nada mais é do que a denincia do
viver Inauténtico. Afirmar que na origem da concepcio de Macha-
do se encontra “a consciéncia da inferioridade fisica pela doanga,
a constituigdo psicoldgica sami-anormal; o conflito intimo resul-
tante da consciéncia da inferioridade social pela origem humilde e
o mesticamento, e da preocupagio da escensic social; e as doutri-
nas abeberadas na leitura e mediagdo dos autores pradiletos, as
quais se lhe ajustaram perfeitamente“18, é uma explicagdo externa
da obra machadiana que muito superficialmente atinge s2u sentido
e significagdc. Interpretagdss como esia, de cardter sécio-histérico
e cultural, avaliam a obra como um modo de conhecer. Entretan-
to, a descricBo da inautenticidade quz se encontra na obra macha-
diana sé pode ser examinada no plano do ser, Assim, sem negar
o sentido ético da obra, pde-se em divida a pretensa preocupagao
moralizante € a famosa atitude pessimista, tantas vozes, atribuida
a Machado de Assis,

111, APROXIMACOES E COMENTARIOS

O livro Histérias Sem Data comega com um dos contes mais
famosos de Machado, “A lgreja do Diabo”, O conto divide-se em
quatro partes, No primeiro capitulo, o Disbe tem uma idéa miri-
fica, quer contrapor & ordem existente uma outra ordem, com a
pretensdo de destruir a ordem antiga. Por isso, funda uma igre-
ja, pensando: “Hé muitos modos de afirmar, hd s6 um de negar
tudo”. No segundo, o Diabo propde um desafio a Deus, o qual
permanece numa atitude de observador, sem nenhuma preocupa-
¢do. Deus toma uma atitude de sabedoria, indiferenca, maturida-
de. Comenta: “Tudo o que dizes ou digas estd dito e redito pelos
moralistas do mundo”. O Diabo age como um adolescente, sem
nenhum dominio das coisas. No terceiro capitulo, o Diabo apre-
senta-se como © Unico e verdadeiro, gentil e airoso, pai e prote-
tor. Ensina sua doutrina da total inversio dos valores. No ¢ltimo,
verifica-se a previsao do Diabo. Triunfa. Porém, um dia, longos
anos depois, “notou o Diabe que muitos dos seus fiéis, s escon-
didas, praticavam as antigas virtudes. A descobarta o assombra.
Retira-se trémulo da raiva. Deus que ndo discute, que permanece
intocével, que ndo segue teorias, diz-lhe complacente: Que quares
tu, meu pobre Diabo? E a eterna contradicdo humana,”

18 COUTINHO, A. — Ibidem, p. 61 e 62,
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Machado desenvolve o conto num humor irénico e usando a
estrutura da alegoria, da fdbula. O ponto de partida é uma idéia.
Mostra qua as conseqiiéncias da proposta do Diabo de chamar de
mal ao bem caem sobre o homem, Pois, ao homem tanto faz se-
guir uma ordam moral como outra., Ndo adianta reformas super-
ficiais, é preciso mudar o ser do homem, limitade e contraditério,
Nenhuma ordem de valores é justificdvel e nenhuma é mealhor que
outra. Nenhuma explicagdo absoluta, dogmética, atinge ou comple-
ta a finitude humana. O conto pode ser interpretado como uma
dentincia da eterna inautenticidada do homem. Machado usa, para
tanto, ndo o tom sério e emocional, mas a leveza da ironia,

Nas Histérias sem Data encontramos o humor irdnico em dois
niveis: a) no plano do fato e da histdéria e b) no plano do dis-
curso. As vezes, ambos 0s planos estdo juntos no mesmo conto.
Enfim, de um modo ou de outro, o humor irfnico estd presente
em todos os contos, umas vezes refletindo a contradigdc essencial
de natureza humana e outras vezes, denunciando a existéncia
inauténtica.

O humor irénico presta-se exatamente pora dascrever & exis-
téncia inauténtica. A emogdo para descrever a existéncia auténtica.
Mas a ironia dos contos de Machado quer ser percebida e princi-
palmente refletida. Tam a dupla funciio de criar o fingimento do
real (aspecto estético) e denunciar a existéncia inauténtica (as-
pecto ontolégico). No fundo nao rimos do episédio narrado, mas
de nossa propria imagem disfar¢ada. Rimos des fins trocados pe-
los meios, dos detalhes insignificantes transformados em caractaris-
ticas principais. Rimos da agdo que se desenvolve num clima de
frustragdo e das coisas que nunca sdc o que realmente aparecem
ser,

Assim como a angustia nos revela o nada, 2 o tédio a totali-
dade das coisas, o humor irénico nos revela o homem diluido no
“impessoal”, perdido na opinido comum, pensando e agindo como
todos, como a massa. Revela-nos o homem sem possibilidade exis-
tencial de agdo, dominado e obcecado pelas gensralidades, confun-
dido e ensurdecido pelo canto da novidade e pela forga do alheio.

As Histérias sem Data sio realmente histérias da condigdo
humana, dramética e inatingivel am seu centro existencial, mas
histérica e sempre presente em sua manifestacio. Por isso, as
moltiplas leituras possiveis da obra de Machado de Assis.
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"0 NEGRINHO DO PASTOREIO”, DE SIMOES LOPES
NETO, SEGUNDO ANALISE ESTRUTURAL DE
VLADIMIR PROPP

Eda Heloisa T. Pilla
1. Simdes Lopes Neto e "As Lendas do Sul”

Simdes Lopes Neto, nascido a 9 de margo de 1865 e morto a
16 de junho de 1916, em Pelotas, Rio Grande do Sul, conheceu de
perto a vida campaira em sua meninice, a qual fixaria mais tarde
na sua cbra de ficgao.

Aos 13 anos foi para o Rio estudar medicina, mas aos 17
voltou a Pelotas por motivos de salde para ndo mais se afastar
de |4,

Foi professor, tabelido, funciondrio piblico, comerciante e in-
dustrisl fracassado. Incentivou o teatro local de amaderes, para o
qual escreveu vérias pecas e sempre participou de atividades que
preservassem as tradigbes gatchas. No fim da vida fez jornalismo
profissional,

Sua obra foi pequena: 18 Contos Gauchescos (Pelotas, 1912)
e 3 lendas estilizadas, incluidas com outras de menor elaboragao
literdria no volume Lendas do Sul (Palotas, 1913).

A Ultima edigio dos Contos Gauchescos e Lendas do Sul da-
ta de 1973 (4. edigio) da Editora Globo, em convénio com o Ins-
tituto Nacional do Livro — MEC e conta com fixagdo do texto e
glossdrio de Aurélio Buarque de Hollanda.

Das lendas “A Mboitatd”, “A Salamanca do Jarau” e “O Negri-
nho do Pastoreio”, que sdo modelos de artesania literdria, desta-
ca-se notadamente a Oltima, talvez a obra-prima de SimSes Lopes
Neto pelo seu teor de poesia e ternura humana. Esta serd tratada
neste trabalho segundo o modsio estrutural de Vladimir Propp a-
presentado em sua monumental obra Morfologia do Conto.

Qutras obras de Simdes Lopes Neto foram: Cancioneiro Guas-
ca (Pelotas, 1910), Casos do Romualdo (Porto Alegre, 1952) e
Terra Gaicha (Porto Alegre, 1955).
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No dizer d= Luis da Cémara Cascudo, a Unica lenda genuina-
mente galcha ligada ao homem e ao meio, expressdo tipica do am-
biente que a gerou, é “O Negrinho do Pastoreio”. As outras sao de
origem guaranitica ou fundo ibero, para cé trazidas pelos povoa-
dores. E o caso de "A Mboitatd” e “A Salemanca do Jarau” reu-
nidas por Simdes Lopes Neto em seu Lendas do Sul.

O folclore gatcho é rico em descantes poéticos, porém aca-
nhado no que toca ao fabuldrio criado pela imaginagdo do homem
rustico. Afora o Negrinho do Pastoreio, ndo hd uma sé lenda que
se ajuste ao nosso ambiente, que fale de nossa formagdo, do nosso
passado, do nosso totemismo, que reflita enfim uma época ou uma
fase em que o esplrito do nosso povo, através do sobrenatural, de
|& trouxesse a explicagdo ou razdo de ser do mundo real,

Nem mesmo A Mboitatd pertance especificamente a0 nosso
folclore.

Registra a Enciclopéia Barsa que Boitatd é a versao brasileira
do mito explicativo do fogo-fétuo ou santelmo, existente em quase
todas as culturas. Na Alemanha é a Irrlicht (luz louca) carregada
por mindsculos e invisiveis anBes. Na Inglaterra é o Jack with a
lantern, que em forma de fantasma guiava o5 viandantes pelos
charcos e banhados. Na Franga é o sinistro Moine des marais
(monge dos banhados), com as mesmas finalidades de guias de
pintanos. Em Portugal s3o as alminhas ou a alma penada que dei-
xou dinheiro enterrado, ndo se podendo salvar enquanto este ficar
infrutifero,

No Brasil, boi (cobra) tatd (fogo), seria uma cobra de foge
que vagava pelos campos, protegendo-os contra aqueles que os in-
cendiavam, segundo sugere Couto de Magalhdes em O Selvagem,
(Rio de Janeiro, 1876). As vezes se transformava em grosso ma-
deiro em brasa que fazia morrer por combustdo aguele que quei-
mava os campos inutilmente. E um mito dos mais antigos, quase
que totalmente de origem indigena.

O Padre Anchieta a ele se refere em carta de 31 de maio de
1560: "Hé também outros fantasamas, méxime nas praias, que vi-
vern a maior parte do tempo junto do mar e dos rios e sio cha-
mados baetatd, que quer dizer coisa de fogo. Nio se v& outra coi-
sa sendo facho cintilante correndo para ali; scomete rapidamsnte
os indios e mata-os como os curupiras. O que seja Isto ainda nio
se sabe com certeza.”

O mito do Boitatd ou fogo-fatuo recebe no Nordeste a deno-
minacdo de fogo corredor. Clmara Cascudo o registra entre os
pescadores de carangusjos, habituados a vé-lo bailar sobre a lama
dos mangues.

Convem assinalar aqui um relato vivo que me foi feito por
uma tia septuagendria, cuja infancia foi vivida em terras uru-
gualas, e qua diz ter visto nessa época, em cima de uma colina,
o Boitatd. De acordo com suas palavras textuais, tratava-se de
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“duas linguas de fogo de um tom fosforescente que corriam dos
dois lados” para se encontrarem, resultando desse encontro frag-
mentos de fogo que se dispersavam apds. O fenémeno se repetia
vérias vezes mas nunca foi visto de muito perto, nem o local foi
visitado durante o dia por se tratar de uma colina distantz. A expli-
cagdo dada por seu pai na época, a qual jé tinha !he sido passada
por ancestrais, era que se tratava dz gases exalados do interior de ter-
ra e que queimavam na superficle da mesma. Tal explicagio com-
bina em certos aspectos com outros relatos entre sles o do Pa-
dre Anchieta, no que se refere 20 fato de que “eram fachos cinti-
lantes” “que corriam perto da lama dos mangues” e das praias,
locais onde poderd haver exalagdo de gases naturais da terra, em
palavras o fogo-fatuo.

O Boitaté apresenta-se sob as mais diversas formas e origens.
Hé ainda a explicagdo de certos moradores das fazendas de Botu-
c~tu, S&o Paulo, apresentada por Fausto Teixeira em seus Estudos
de Folclore e que é a seguinta: “o Boitatd é compadre e comadre
que cumprem sua sina por terem mantido relagbes amorosas em
tempo de vivos, O Boitatd sempre aparece em duplas; duas bolas
de fogo no ar. Em dado momento, iniciam uns saltos como se es-
tivessem subindo uma escada. Com esse movimento produzem um
grande estalido se desmanchando em indmeras bolas de fogo de
tamanho diverso que caem ao solo desaparscendo em seguida. Os
compadres e comadres patenteiam o errc em que incorreram en-
quanto eram vivos, demonstrando ainda pelo ndmero de bolinhas,
o nimero da vezes que mantiveram relagBes sexuais.” Tal explica-
¢ao vise a incutir na mentalidade popular o respeito mituc que
deve haver entre compadres e comadres.

A diversidade de explicacbes dadas ao fendmzno nos diversos
locais em que foi registrado vem reiterar as palavras de Renato
de Almeida em sua chra Inteligéncia do Folclore, de qua as lendas
sdo expressdes populares, reflexos de uma mentalidade coletiva,
Assim também a poesia herdica, as gestas, enfim os mitos. Nas
mitologias, o povo precisa da narragdo por ser incapaz de
abstrair a fim de revelar idéias ou de criar figuras para simbolizé-
las. Elas expressam pensamento e ag@o. Por exemplo, no nosso
“Negrinho do Pastoreio”, hd um quadro real: a judiagio do escra-
vo; hé um episddio local galucho, cantro do enredo: a corrida de
cancha reta, e depois, o sobrenatural; a interferdncia de Nossa
Senhora protegendo o Negrinho, a principio, e depois tornando-o
milagroso. A lenda vive nos dois planos: o real e o mistico.

Convém lembrar ainda, outras zlteragdzs por que passou ©
termo Mboitatad: batatdo, baitatd. Em Sergipe, tomou a esquisita
denominagdo de j&-de-la-foice, Cornélio Pires consigna a forma
paulista de bitatd. Em Minas, Basilio Magalhdes designa batatal,
Na nossa literatura este mito foi pouco aproveitado, servindo de
tema para algumas poesias, sendo a mais conhecida a que se in-
titule “Boitatd”, de Augusto Meyer, em Coragiao Verde.
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A mitics sul-americana foi trazida, em sua maioria, pelos por-
tugueses e espanhdis recebendo aqui a colaboragio variada e ampla
do elemento aborigane. O colonizador ndo se contentou apenas em
transmitir o que ouvia, passou a criar e multiplicar fabulas e mis-
téris sobre o novo mundo. Como disse o préprio Simdes Lopes
Neto, o primeiro povoamento branco do Rio Grande do Sul foi es-
panhol. A influéncia e poder deste elamento estendeu-se até depois
da conquista das missBes. Depois, com a chegada dos mamelucos
paulistas e outros do centro e norte do pals, vieram novas lendas
como por exemplo, o Saci, o Caopora e o Oiara. O Rio Grande do
Sul adotou e adsptou ao seu meio ambiente o que corria sobre
lendas, encantamentos e supersticdes, produtos de outras terras,
tais como: a Salamanca do Jarau, 8 M3e d'Agua e o Lobisomem,

Manuel Fernandes Bastos narra um relato que lhe foi feito por
um seu patricio @ que dé conta de fatos que podem ter originado
depois a formagho literdria de uma ou outra lenda do Rio Gran-
de do Sul. A propésito da pequena Lagoa Negra, localizada nos ar-
redores da Conceiciio do Arroio, Ihe foi ditc que um escravo mui-
to mal tratado pelo seu senhor, um dia, depois de horrivel casti-
go injustamente inflingido contra este, fol encontrado pendurado
num galho de uma figueira do mato. Desde af, comegaram as a-
parighes scbrenaturais e os gritos, que, dizem, até hoje se repe-
tem naquela regido. Cantar de galo & meia noite, luzes que brilham
fosforescentemente nas matas marginais e sobratudo o fantasma do
velho escravo a percorrer aquelas paragens sao constantes no
local, !

A Salamanca do Jarau, também conhecida como Moura do
Jarau é origindria da beira do Tormes, Castela — a Velha, tendo
atravessado o oceano num veleiro bojudo que subiu o Rio da Pra-
ta @ se espalhou pelos pampas quando as tabas dos charruas, mi-
nuanos e tapes foram invadidas pelos homens vestidos de ferro
dos reis de Castela e de Portugal. E uma lenda da Espanha, dos
Mouros, que se naturalizou brasileira. Conta ela que num dos trés
cerros do Jarau, no municipio de Quaral, na fronteira com o Uru-
guai, existia um conjunto de furnas onda morava uma princesa
moura encantada. Transmudada em lagarto de cabega luminosa,
mas podendo ser vista como mulher, tinha poderes madgicos para
conceder riquezas, amor e invencibilidade a quem, apés vencer sa-
te provas de serenidade, elevagio e coragem, a contemplasse ¢ se
fizesse senhor do seu “"corpo rijo e ndo tocado”,

E assim que, nascida na Espanha cristd em guerra contra os
mouros invasores, a lenda exprime o conflito interior dos homens
entre a religido e o amor. Ora vence o amor, ora a fé: hé os que
resistem & seduco de moura; hd quem cede ao fascinio do seu
olhar, & sua fé cristd, na bela frase de Simdas Lopes Neto, vai
saindo dele “come o sumo se aparta do bagago, como © aroma
sai da flor que vai apodrecendo”.
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2. Sobre Propp ¢ sva obra,

Partindo da observagdo ce que no folclorz do mundo inteiro
ocorrem fendmenos de esquematismo e recorréncia, fato que intri-
gava bastante os especialistas em formas artisticas foicléricas nos
anos vinte, Viadimir Propp se aprofundou no estudo de forma do
conto maravilhoso até chagar & sua estrutura. Ele queria descobrir
a especificidade do conto maravilhoso quanto ao género para de-
pois descobrir uma explicagdo histérica da sua uniformidade. Par-
tiu, portanto, do principio de que o estudo diacrbnico (histdrico-
genético) deveria ser precedido de uma descrigdo sincrdnica rigo-
rosa.

Para o estudioso russo, os contos maravilhosos possuzm um
caréter: as partes componentes de um podem ser transferidas pa-
ra outro sem modificagio. E @ lei da transferibilidade. Propp dis-
tinguiu nos contos os elementos varidveis, tais como nomes e a-
tributos dos personagens, dos elementos constantes: as suas fun-
¢oes. A fungdo é, portanto, a acdo de um personagem, definido do
ponto de vista de sua significagdo no desenyolvimento do enredo.
O alto teor de repetibilidade das funges nos contos maravilhosos
leva a concluir qua, embora os personagens possam ser extraordi-
nariamente numerosas, assim como os motivos, as fungdes daque-
les s3o redutiveis 8 um numerc notadamente pequeno. Ainda que
essas fungbes ndo aparegam sempre @m sua totalidade (31), po-
dendo estar limitadas, a ordem em que elas aparecem no decorrer
do relato é sempre a mesma.

Isolando as 31 fungdes no estude de um corpus formado por
grande nimero de contos tirados de uma listagem feita por Aarne,
Propp chegou, por assim dizer, a um esquema de base, ao mocelo
de =ngendramento de todos os contos, 0 qua chamou de proto-
fébula. Tal como adverte Chomsky no estudo da linguagem, dizen-
do que hd um sistema de regras, principios e restricies que atra-
vés de transformagbes podam gerar um nUmerc infinito de fra-
ses, assim também Propp descobriu o sistema gerativo do conto.

Anterior a Propp, e fonte de pzsquisa deste, subjaz o trabalho
de Veselovski, due classificou os contos segundo o motivo, o qual
ele dafinia come uma unidade indecomponivel do relato, J. Bédier
também & havia estudado o conto, tentando explicar © mesmo
como possuindo valores constantes e variantes que mantem um re-
lacionamento entre si.

A obra de Vladimir Propp, publicada em 1929 na Russia, fase
Inicial do chamado formalismo russo, escola renovadora dos mé-
todos de andlise literdria, teve uma acolhida muito favordvel quan-
do foi traduzida para o inglés 30 anos mais tarde. Foi, entéo, ime-
diatamente usada como modelo de andlise estrutural dos textos
folcldricos além de outros textos narrativos, tendo perdide muito
pouco do seu prestigio até os dias atuais,

61



Um de seus maioras admiradores foi justamente Claude Lévi-
Strauss que em 1955 havia langado “A Anélise Estrutural do Mi-
to”, havendo um “overlap” entre 2sta e a obra de Propp. _

Na andlise do mito, Lévi-Strauss aplica 2o folclore os princi-
pios da linglistica estrutural, considerando o mito como um fe-
ndmeno de linguagem que aparecia num nivel mais elevado do
que os fonemas, morfomas e semantemas: os mitemas s30 grandes
unidadzs constitutivas que devem ser procuradas ao nivel da frase.
Lévi-Strauss trabalhou scbretudo os mitos, enquanto que Propp
estudou os contos, Ainda que considers os dols semelhantes, Lévi-
Strauss parte do principio de que o mito, contrariamente aos Ou-
tros fendmenos de linguagem, pertence as duas categorias saussu-
reanas: lingua e fala, Como narragdo histérica do passado, ele é
diacrdnico e irreversivel no tempo, e como instrumento de expli-
cacio do presente (e do futuro), ele é sincrdnico e reversivel.
Lévi-Strauss se interessa, antes de tudo, pzle légica do mito, con-
siderando as fungBes verticalmente e se esforgando assim por ti-
rar um paradigma de um confronto das variantes. O modelo estru-
tural de Lévi-Strauss ndo é linear,

3. As fungdes de Propp em “O Negrinho do Pastoreio”.

Como jé fol mencionado antes, o nUmero de fungdes que
compreende o conto maravilhoso é limitado. Propp Isolou 31 fun-
¢Bes que dizem respeito as agdes dos personagens sob o ponto d2
vista de sua significagdes dentro do enredo.

Ele ainda se refere As esferas das funges, que correspondem
20s personagens. Assim, existe a esfera do agressor, que compre-
ende o mal, as formas de luta contra o herdi e a perseguigao; a
esfera do doador, que compreende a preparacdo ca transmissao
do objeto mégico e a colocagio do masmo & disposigio do herdl,
como também a esfera do auxiliar, da princesa, do mandante, do
herdi e do falso herdi. Uma esfera de aciio pode corresponder e-
xatamente a um personagem, ou uma sé personagem pode ocupar
vérias esferas, podendo ainda uma 2sfera se dividir entre vérios
personagens.

Com raspeito & fungdes, o "“Negrinho do Pastoreio” comega
com uma Situaglio Inicial, onde ocorre a descrigio do local, no
caso, a estdncia onde vivia o negrinho, e a apresentagdo dos per-
sonagens: O agressor (o estancieiro) e 2 descricdo de seu cardter
(muito caulla e muito mau); o filho do estancleiro [menino car-
goso como uma mosca); o baio [parelheiro de confianga) 2 o
escravo [preto como carvio e a quem todos chamavam somente
o — Negrinho).

Em seguida h# uma parte preparatéria constituida por um
conjunto de proibicdes/infragdes (ou ordens e transgrassdes). O
Negrinho é mandado pelo senhor para correr uma carreira mon-
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tando seu cavalo baio, perdendo, em seguida, a carreira (trans-
gressdo ou nao execucao da ordem com sucesso),

Entra-se a seguir, no né do enredo propriamente dito. O es-
tancieiro manda amarrar o Negrinho pelos pulsos a um palanque
e dar-lhe uma surra de relho. E a fungdo de dano. A saguir hd um
momento de transigdo, quando o senhor envia o Negrinho ao
campo para pastorear a tropa.

Nesse interim, ocorrem vérios auxiliares, que sdo personagens
ou entidadas secundérias que servem de intermedidrias conduzindo
o herdi de uma funcdo & outra. O sol, a chuva, a noite, o vento e
as corujas sio alguns deles.

Segue-se novo dano quando os guaraxains cortam a guasca da
soga deixando fugir o baio e junto a tropilha. Surge novo auxiliar,
"o menino maleva” que conduz a novo dano que sio os castigos
corporais inflingidos ao Negrinho pelo sanhor.

Outro momento de transigdo, quando o herdi ¢ levado para
longe de casa e aceita a ordem de “campear o perdido” e deixa a
casa. O herdi se submete, portanto, 8 uma prova, provocando o a-
parecimento do doador. Ocorre, entfo, a primeira fungdo do doa-
dor, que é Nossa Senhora, e que dé ao herdi o objeto magico
(coto de vela). O herdi recebe o objeto mégico e hé, entdo, uma
viagem sem guia “por coxilhas e canhadas na beira dos lagodes e
paradeiros e restingas” em busca do gado perdido. Finalmente a
reparagio na qual o Negrinho encontra a tropilha: “o gado ficou
deitado, os touros ndo escavaram a terra e as manadas Xucras nao
dispararam”.

Novamente o auxillar (menino maleva) entra em cena enxo-
tando os cavalos “que se dispersaram disparando campo fora, re-
tougando e desguaritendo-se nas canhadas.”

O nosso herdi sofrido submete-se a nove dano quando ¢ se-
nhor manda dar-lhe nova surra “até nio mais chorar nem bulir”,
e ficar “com as carnes recortadas, o sangue vivo escorrando do
corpa, .. " e logo & seguir colocd-lo “na panela de um formigueiro.”

O herdi é entdo socorrido pela Virgem sua madrinha e o a-
gressor ¢ descoberto (o senhor tem trés noitas de sonhos cheios
de remorsos.)

Logo a seguir hd a transfiguragdo, quando o estancieiro, indo
até o formigueiro, v& o "Negrinho de pé, com a pele lisa, perfeita,
sacudindo de si as formigas que o cobriam zinda. ..", sequida da
punigio, quando o sanhor cai de joelhos “diante do escravo”, e
finalmente, o dasfecho feliz, que Propp chama de “marriage”, on-
de o Negrinho “pela (ltima vez achou o pastoreio. E ndo chorou,
e nem se riu. ...sarado e risonho, pulando de em pelo 2 sem ré-
deas no baio, chupou o beigo e tocou a tropltha a galope.”

Fecha-se ass'm o ciclo da narrativa, & de agdo fabular, o con-
to se transfere para um outro nivel: o da sublimagio alegérica.
Dasde entdo o Negrinho tem conduzicdo seu pastoreio, “sarado e
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risonho, cruza os campos, corta os macegais, bandeia as restingas,
desponta os banhados, vara os arrolos, sobe as coxilhas & desce
as canhadas”, "sempre a procura dos objetos perdidos, pondo-os
de jeito & serem achados pelo seu dono, quando este acande um
coto de vela cuja luz ele leva para o altar da Virgem Nossa Senho-
ra, madrinha dos que nfo a tem.”

O Negrinho do Pastoreio é algumas vezss confundido como
Saci, mas, ao contrdrio do que pensa Basilio de Magalhdes, afirmz
Luis da Cadmara Cascudo, “a conhecida lenda riograndense nio tem
ligagdo alguma com o Saci brejeiro com seu cachimbe spagado na
boca atacando @ noite e caminhando nas estradas”.

O crioulo do pastoreio & exclusivamante nosso pelo seu feitio,
pelo papel que representa na vida campeira e pelo seu préprio
martirio que é um dos tantos episédios reais da escravidio. O
mito do Negrinho do Pastoreio, segundo afirma Barbosa Rodri-
ques, possul uma auréola de singular religiosiddae, assuminde, por
forga do espirito africano, o pape! de génio benfazejo.

Essa deliciosa lenda nos mostra uma vez mais a naturezs hu-
milde @ de extrema bondade do negro que, na figura do perscna-
gem, exigs apenas, daqueles que o invocam, que acenda um coto
de vela para que se encontre o que foi perdido.

4. Vocabulério

Aurélio Buarque de Hollanda foi quem preparou o glossério
tlas vozes regionais dos Contos Gauchescos e Lendas do Sul, atra-
vés de leitura, pesquisa e indagagBes.

O linguajar vivo e cotidianoc da gente gadcha no Brasil é rico,
cheio de caracteristicas préprias, ligado fortemente & histéria do
trabalho e & familia sul-riograndense. Nenhum outro possui, em
nossa Pdtria, tantas variedades e fontes, tantos racursos e expe-
dientes seménticos.

Para elucidar o léxico de Sim&es Lopes Neto, Aurélic B. de
Hollanda foi obrigado & buscar subsidios em diciondrios de ame-
ricanismos e amerigenismos publicados nas ragides hispanicas do
Novo Mundo, os quais superam qualitativamente aqueles impras-
s0s no Brasil. Figuram no glossario de Aurélio B. de Hollanda
castelhanismos, americanismos 2 platinismos tais como: boche, a-
ficionado, aquerenciado, bueno, chasque, ché, dobla, entrevero, em-
pegar, guaiaca, gussca, salamanca, suerte, etc.

Silvie Julio fez uma distingdo entre americanismos e amerige-
nismos. Para ele, as primeiras sdo palavras espanholas que muda-
ram sua acepedo na América, enquanto que as segundas sic pala-
vras origindrias de dialetos da América indigena que se adaptaram
2o castelhano. Realmente, o primeiro aspecto, aquele que a um
simples lance de vista ressalta no vocabuldrio de Simdss Lopes
Neto, é certamente a contribuigdo espanhola de um modo geral e
mais particularmente a platina,
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ENQUADRAMENTO,
PARADIGMATISMO E
SINTAGMATISMO NOS
“CONTOS GAUCHESCOS”

Ernesto Wayne
| — ENQUADRAMENTO

A la pucha, como diria Blau Nunes, que nos aproximamos
melo ariscos da abordagem que vamos nos abalancar, e que dird
respeito a algo que é mais ou menos, como uma espécie de Os Lu-
siadas da Campanha: os Contos Gauchescos, de Jodo Simdes Lopes
Neto.

E se trouxemos Os Lusiadas em danga, nio é sé porque o li-
vro de Simbes Lopes Neto estd para a literatura gaucha assim co-
mo a épica camoniana estd para as letras luso-brasileiras, mas
também porque do mesmo modo como se vem considerando o De-
camerone, as Mil e uma Noites e os Contos Gauchescos, de indénti-
ca narrativa enquadrada seriam Os Lusiadas.

Nos quatro livros encordoados acima, os personagens-narra-
dores (os gré-finos florentinos, Sherezada, Blau Nunes e Vasco da
Gama) estio situados em outro nivel em relagéo a um narrador
primeiro, cuja funglo é exclusivamente, ou quase exclusivamente,
a de apresentar os personagens-nafradores:

“Patricio, apresento-te Blau, o vagueano”,

Se, no Decamerone, o pretexto para o enquadramento das his-
térias narradas na histéria narrante é a fuga & Peste, nas Mil e
uma Noites esse Lusfadas como nos Contos Gauchescos, a deculpa
para a insergdo das histérias contadas na histéria contante é a
mesma: uma viagem, Uma viagem “por mares nunca de antes ne-
vegados” no primeiro @ uma viagem por “sobre tantissimos ru-
mos” do pampa, no segundo, Viajando “ainda além da Taprobana”
até “a terra oriental que o Indo rega”, através do “mar remoto. ..
que s6 dos feios focas se navega”, em Camdes; cruzando o Rio
gande do Sul “em caprichos zigue-zagues”, em Simdes Lopes

to.
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Tanto Vasco da Gama como Blau Nunes s8o os guias de suas
viagens. Os feitos de armas e os barBes assinalados encaixam-se
na viagem do Gama como Os casos gauchescos se enxertam nas
viagens de Blau. O Gama e Blau comportam-se como segundos
narradores.

O primeiro narrador camoniano canta a viagem 3 India, mas
¢ o discurso do segundo narrador, o Gama, que relatard “os gran-
des feitos que fizeram” os lusos e as faganhas da gente lusitana:
Luso, Viriato, D. Afonso Henriques, a batalha de Ourique, D, Dinis,
a batalha do Salado, o episédio de Inés de Castro, Nuno Alvares,
a batalha d2 Aljubarrota, o sonho manuelino, enquanto a armada
passa por Mombaga, Melinde e chega & India.

Por suas vez, o primelro narrador simoniano conta a viagem
pela Lagoa Mirim, pela coxilha de Santana, pelas penedias do Ca-
verd, pela fortaleza de Santa Tecla, mas serd seu “con(s)tante gula
e segundo”, narrador, Blau Nunes que ird contar as colsas do pas-
sado gadcho e de seus grandes vultos: A Revolugio Farroupilha, os
entreveros com os castelhanos, as tropsadas, as carreiras, as diver-
sBes, os costumes, as tragédias, a Guerra do Paragual, Bento Gon-
calves, Onofre Pires, Dom Pedro Il, os duelos, o contrabando. . .

R. Magalhd@es Junior, ao incluir os Contos Gauchescos na cate-
goria dos contos enquadrados, justifica: “pois o autor comega por
nos apresentar o vaqueano Blau Nunes... E todas as narrativas
fluem, depois, da bosa desse narrador Unico, mas condicionadas. . .
s suas vivéncias e recordagbes,., formando sem duivida, a mol-
dura dos Contos Gauchescos, . .

Il — PARADIGMATISMO

Temos, assim, uma narrativa moldura, a apresentagio de Blau
Nunes, em que é proposto um paradigma: as suas vivéncias e re-
cordagB2s, das quais cada caso contado serd uma materializagdo
particular.

Essas “vivéncias e recordagdes” sdo assim explicitadas:

“E trotear sobre tantfssimos rumos, das pousadas pelas es-
téncias; dos fogdes a que se aqueceu; dos ranchos em que cantou;
das cousas que ele compreendia @ das que eram-lhe vedadas ao
singelo entendimento; do pélo-a-pélo com os homens, das erosdes
da morte e das eclosdes da vida” entre o Blau — mogo militar e
o Blau — velho, paisano —, ficou estendida uma longa estrada se-
meada de recordagdes”.

A passagem fornece uma séris de tragos que, podados de suas
redundéncias @ nao-pertinéncias, talvaz possam ser formalizados
em oposi¢des bindrias;

Blau na guerra OU Blau na paz
Blau @m pouso pelas estdncias OU troteando sobre tantissimos rumos
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Blau testemunha atuante OU Blau testemunha estatica
Blau mogo OU Blau velho
Blau diante da morte OU Blau diante da vida.

Esses tragos, previstos na histéria constante, v8o se realizar
em feixes nas histérias contadas, nas quais, evidentaments, sé po-
de ser atualizado um OU outro membro de cada par opositivo, ou
excluido um par Inteiro.

Assim, a primeira narrativa, a narrativa enquadrante, oferece
o sistema paradigmético, cujas opgdas possiveis vio s> projetar no
eixo sintagmatico, estendidas em “uma longa estrads semeada de
recordagoes”, as histérias contadas, as narrativas enquadradas, de
onde pode ser desentranhado o modsle abaixo:
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Roland Barthes quer ver descrito, na sua “Introdugio & Ané-
lise Estrutural da Narrativa”, o cédigo através do qual o narrador
e o leitor sdo significados na narrativa. Nos Contos Gauchescos, ©
pronome de tratamento vancé é o cddigo vertiginoso que remste
a0 narrador (o da apresentagdo) que, por sua vez, relne em si
o papel de narrador e de leitor (ouvinte), j& que os contos sao
relatados pela personagem (Blau Nunes) ao narrador que os re-
transmite ao leitor. O vancé &, portanto, signo bivalente: aponta,
ao mesmo tempo, para o narrador e para o leitor virtual.

Homologicamente, da mesma forma que, em Barthes, os indi-
ces, por exemplo, sBo de natureza vertical, isto &, estdo fora da
sucessdo sintagmética & enviam ao paradigmético, o vancé simo-
niano situado nas histérias contadas, estd orientado sempre para
o nivel da histéria contante. £ o elo que junge permanentemente
as narrativas enquadradas & narrativa enquadrante, a qual, tenta-
mos mostrar, desempenha o papel de paradigma em relagio aos
contos propriaments ditos, concretizagdes das « virtualidades pro-
postas na apresentagao.

A freqléncia do vancd no texto ilustra significativamente o
que estamos procurando estabelecer:

“Amigo. Vancé é moco, passa a sua vida rindo. .. (Trezentas
Ongas); “Vancd compreende?...” “O Negro Bonifécio”; “Olhe.
Veja vancd ali em baxo, . Hem?"; “Vancé quer, paramos um na-
dinha” “No Manential” “Vancé reparou?”; “Vancé nunca ouviu fa-
lar do Jodo Cardoso?” “O mate do JoSo Cardoso”; “Conte vancé
as maldades..."”; “Pois veja vancé...; “— Que vancé pensa”;
“... pois vancé creia.”; “— Veja vancé que desgragados,..”.
“O Bol Velho"; "Se vancé fosse daquele tempo..."; “Vancé vé
que desse Jeito...”; "Veja vancé:” “Correr Eguada”; “Vancé
creia,, . “Chasque do Imperador”; “— Vancé sabe que eu ti-
ve..." “os Cabelos da China”; “Vancé pare um bocadinho...”;
“— Vancé desculpe a demor:” “Vancé estd se rindo e fazendo pou-
co?..." “— Que & que vancé estd dizendo?”; Veja vancé que
artes de namorados "Melancia-Coco Verde"”; “Vanc@ ndo sabe o
que & Inhatium?”; “Amigo. Vancé creia:”; “Vancd jd viu?"; "Vé
vancé cue eu era guri...”, “O Anjo da Vitéria”; “"Vancé teme te-
néncia..."; “Agora imagine vancd, “Contrabandista”; “Por este
pano de amostra vancé vé..."”; “Vancé sabe como é qua se joga
0 0s50..."; "Vancdé compreende?”, “Jogo do Osso”; "“— Vancé
desculpe...”; "Vancé entende?”; “— Vancé ndo conhece..."”;
“Ah. esqueci de dizer a vancd..."”; "E creia vancd, .., “Duelo de
Farrapos”; "“E enquanto isso,.. vancé sab2 o que é a casa sem
dono. “Penar de Velhos”; “— Vancé leu ontem no jornal...";
“Veja vancé, ., “"Vancé assuntou bem no conto?, “Juca Guerra®;
“Pra ndo suceder assim a vancé “Artigos de Fé do Gaucho”;
“Vancé escuite.,.”; "“Vancd jd reparou.,.”; "Vé vancé... "O
menino do Presépio”.

70

Outro signo paradigmético no texto & a presenga, quas: que
constante, do travessio no inicio de cada conto, restabelecendo c
contacto entre o discurse de Blau Nunes e o narrador-ouvinte:

“— Eu tropeava, nesse tempo.”, “Trezentas Ongas”; "— Esta
vendo aquele umbu, |4 em baixo, a direita do coxilh@o?”, "No Ma-
nantial”; “— A la fresca que demorou a tel fritada. “O Mate do
Jodo Cardoso”; “— Se vancé fosse daquele tempo..."”, “Correr
Eguada”; “— Quando foi docerco de Uruguaiana. .. “Chasque do
Imperador”; “— Vancé sabe que eu tive..., “OsCabelos da Chi-
na”, “— Vancé pare um bocadinho..., “Melancia-Coco Verde”;
“— Foi depois da batalha de Ituzaingo,..”, “O Anjo da Vitéria™;
“— Batia nos noventa anos o corpo magro. .. ", “Contrabandista”;
“_ Pois olhe: eu j& vi jogar-se uma mulher..."”, "Jogo do Osso”;
“_. Conheci, sim senhor, o Binga Cruz...”, “Panar de Velhos);
“— Vancé leu ontem no jornal.,.”, “Juca Guerra”; “— Olhe. Al
estd um pedio do major Vieira.,. “O menininho do Presépio”.

Note-se nas poucas palavras transcritas do comego dos con-
tos, a aprecidvel incidéncia de pronomes e formas verbais da se-
gundo pessoa que remetem ao didlogo Narrador-Blau.

Amigo, patricio, escuite sfo ocutras tantas expresses que
congestionam o texto e qua enviam, constantemente, o plano sin-
tagmético ao plano paradigmatico.

11l — SINTAGMATISMO

— Se por um lado o vancé e os demais pronomes e verbos de
segunda pessoa e ainda o travessdo no inicio das histérias e mais
os apelativos séo signos paradigméticos a conjungio e é o signo da
continuidade sintagmética nos Contos Gauchescos.

A palavra que parpassa os casos com uma altissima frequén-
cia, especialmente na abertura de pardgrafos, constitui uma como
que espinha dorsal, uma espécie de denominador comum que ni-
vela todas as narrativas num mesmo plano.

Da mesma forma que o vancé cpde insistentzmente as histo-
rias contadas & histéria contante, a reiteragdo do e estabelece e
unifica a sucessio das primeiras. Quase dirfamos gue a repetigdc
do e procura fazsr com que o leitor ndo se dé conta ou, pelo me-
nos, nio perceba tanto a transiglo de uma para outra histéria,

Veja-se a assombrosamente abundante paresngo da conjungdo e
nas aberturas de parégrafcs dos Contos gauchescos:

“E solito no siléncio...”, “E logo passou-me pelos olhos. .,
“E del de rédea...”, "E antrou o sof..."”, “E logo uma tengdo
ruim...” "E |4 todo no seu sossego...”, "E ful pensando...”,
“E D'espacito...”, “E houve uma risada grande de gente boa”
“Trezentas Oncas”; “E o sujeito quis retougar,..”, "E apesar de
arisca,..”, "E ela velo...", “E d2u o caso...”, “E sem ninguém
esperar, ,.”, "E bem montado.,.”, "E na garupa...", “E na cin-
tura...”, "E foi-se tomar um vinho...”, "E a Tudinhz |4 se
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fol... ", “E estendeu-lhe o brago..."”, “E calado estava., . ”, "“E
calado astava ...", (O Negro Bonifdcio);

“E depois nunca deram...”, “"E o lugar ficou mal assombra-
do. .. ", "E tais cuidados deu-lhe,, . ", "E levantou-se e saiuv.,.",
“E nem acabou o verso...", “E como chegou...”, “E os dois...",
“E da mesma carreira. .. ", "E as esporas...”, “E o tempo foi
passando. .. ", “E foi andando._."”, “E ficando um de guarda...”,
“E quando estdvamos. . .”, "E quando a ranchada,..", "E quando
parames. .. ", E logo no decorrer. .. " (No Matinal);

“E |& se botava na conversa, ..", “E o tempo ia passando... ",
“E retomava a charra...”, "E o tempo ia correndo,.."”, "E outra
vez © negro...”, "E o carvdo sumia-s2, .. ", “E o velhc Jodo Car-
doso. . .” “O Mate do Jodo Cardoso";

“E sisudo...”, "E por falar niste;”, “E epeou-se.,.”, “E a-
pontou. .. “, "E as talhaditas comegou a comer..."”, “E &s cansa-
das remoeu o pedago. .. ", "E mal que engoliv o Ultimo boca-
do.,." “E, no mesmo soflagrantz. . ", "E o rongador comeu, . ",
“E velhito..." "Deve um queijo”;

“E alguns daqueles traquines,..”, "E vieram & porta,..", "E
j& gritaram...”, “E ajoelhou, .. e caiu,., e morrev...”, “E ria-
se o inocente. . . " “O Bol Velho”;

“E bicho brabo pra se tropear, ssse. . “, "E praparou-se, . ",
“E & gauchada, . “, “E tudo boleadeiras.. ", "E dal & pouco, .. ",
“E em cancha direita. .. ", "E o resto,,," "Correr Eguada®”; "E ali
ficamos. , . ", "E baixinho, .,", “E beijei a minha divisa..."”, “E
vancé creia,,.”, "E bateu o isqueiro e comegou a pltar..."”, "a-
brindo o pano..." “Chasque do Imperador”;

“E bastante dinh2iro ganhava. , . ", “E ndo nos davam alce., . ",
“E ¢ Juca Picuma, .. ", "E deu de rédea...”, “E levantava-se.,.",
“E apeamos”, “E metemos & cabe¢a no mato. ., . ", “E bateu fogo.”,
“E outra vez nos mexemos, .. ", “E apontou.”, “E pipoqueou a fu-
zilaria, , . ", “E com a folha de espada.. . ”, "E furicso...”, “E a
china,..”, “ E mal que sentiu-se livrz., ", "E mais ndo pudemos
dizer. . ”, “E ajeitou na cabega.,.", "E ele falou,,.” "Os¢ Cabe-
los Da China”;

“E cada presitha. .. “"E como a despedida foi de noite.. . * “E
jd foram alinhavando. .. ", "E mal que apertou os pelegos...", "E
agora?...", “E fol mesmo no meio da carga..."”, “E enquanto o
chiru se deitava, .. ", “E batev na marca”, “E amontoanda-se, ., “,
"E antes que o picassem..."”, “Melancia-Coco Verde”; “E por en-
tre as barracas e ramadas. . ", “E Cantou o ferro...", "E a tor-
menta da valentia., ., “E cabelo me crasceu...”, "O Anjo da Vi-
toria”; “E era mesmo uma formosura,,.”, "E a nolva..."”, "E deu
o caso...", "E logo com quem . ..", “E rindo e chorando. . . ”, “E
nesse tempo, .. ", “E 0 mesmo siléncio, .. ", "Contrabandista”; “E
a gente foi ganhando na venda...”, “E os dois jogando.”, “E re-
lancecu os olhos “E o ruivo atirou:”, “E na outra.,.", "E vai.,.",
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"E deu de rédaa...”, “Jogo do Osso”; "E ela vaio...", "E destor-
cida, ..", “E brigou-se,..", "E quando o exército,.,”, "E quando
foi no dia.,.", “E devagarinho, .., “E quando parei.. . ", "E de-
sarmados, .. ", “E o coronel também:"”, “E rodearam a restin-
ga...”, “E cruzaram...”, "E deu de rédea., . ", “E creia,, . "
"Duelo de Farrapos”;

“E teve um fim que nunca se soub2. ."”, “E correndo,.. ",

"

“E respirou.,."”, "E correndo., . ", "E voltou,..”, "E sempre

buenaga...”, "E ndo havia., . ", "E enquanto isso,., ", “E... por
Deus e um patacdo...” “Pena de Velhos"; “E mal que cerrou o
rodeio...”, “E tanto que atirou.,.”, “E no meio daguzle bo-

lo,,.", "Juca Guerra", “"E de saide, assim, assim,. k", “Batendo
Orelha”; “E é qgie o seu major Vieira., “, “E vai & familia . ",
“E veio tudo...”, "E no ar...", “E o facéo matador sentou., "
"O Mznininho & do Presépio”.

73



VANCE

w
0 2 APRESENTAGAO

1 9 TREZENTAS ONGAS

i 12 O NEGRO BONIFACIO

2 16 NO MANANTIAL

2 7 O MATE DE JOAO CARDOSO
0 10 DEVE UM QUELIO

5 5 O BO| VELHO

5 7 CORRER EGUADA

1 7 CHASQUE DO IMPERADOR

| 21 0S CABELOS DA CHINA

5 i MELANCIA COCO-VERDE

4 4 O ANJO DA VITORIA

2 8 CONTRABANDISTA

3 7 JOGO DO 0SSO

5 14 DUELO DE FARRAPOS

1 9 PENAR DE VELHOS

3 3 JUCA GUERRA

1 0 ARTIGOS DE FE DO GAUCHO
0 1 BATENDO ORELHA

3 5 O “MENININHO DO PRESEPIO
45 158 TOTAL
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SER E PARECER NOS CONTOS DE BELAZARTES
Lia Scholze Domingues

1. INTRODUCAO
1.1 O Avtor

Mdrio Raul de Morais Andrade (1893-1945) nasceu e morrau
em S8o Paulo, Além da literatura, dedicou-se também & musica.
Em 1917 editou sev primeiro livco: Hi uma gota de sangue em
cada poema,

Mério aparece como um dos elementos d: maior destague do
movimento da Semana de Arte Moderna, em 1922, contribuindo
decisivamente para a renovagio da Literatura e Artes no Brasil.
Esta renovacio porém, ndc ultrapasiou © &mbito de estética, se-
gundo afirmagdo do préprio Mério: . . o3 modernistas da S.AM.
n3o devemos servir de exemplo a ninguém. Mas podemos servir
de licdo, O homem atravessa uma fase integralmente politica da hu-
manidade. Nunca jamais els foi tdo “momento” como agora. Os
abstencionismos e os valores eternos ficam para depois. E apesar
de nossa atualidade, de nossa nacionalidade, de nossa universali-
dade, uma coisa nao ajudamos verdadeiramente, d2 uma coisa ndo
participamos: o amilhoramento politico-social do homem. E essa é
a esséncia mesma da nossa idade”. 1

Buscavam eles a originalidade e a forma de expressio no sen-
tido ds elaboregdo da lingua litardria. Em suas chras vemos clara-
mente porque Mdrio se tornou a principal figura de Movimento.

"Escritor excelente, dominando vérios instrumentes de axpres-
580, e em todos seguro (...). Foi ainda o seu melhor critico e
historiador. A tentativa que efetivou de sproximar a linguagem fa-
lada da escrita, de elaborar uma lingua literdria, despojada de o-
bediéncia formal a cénones ultrapassados, pode ter sido infeliz em
alguns pontos, mas teve seriedade e influéncia”, 2
1 ANDRADE, Méario. Aspecios da Literalura Brasllolra. Sdo Paulo, Livra-

ria Mariins Editora, (s.d.(, 262 p.

2 SODRE, Nelson Werneck, “Literatura Nacional”. In: Histéria da LHers-
tura Brasileira, Rlo de Janeiro, Ed. Civ. Brasileira, 5° ed, 1989, p. 529.
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A par de sua consciéncia artistica, temos a consciénciz social
que aparece no fim de sua vida, conforme depoimento visto.

O numero de suas publicagbes é bastante grande, citamos:
Paulicéia Desvairada, A Escrava Que Nao E lsaura (1925); Losango
Céqui (poesia), Primeiro Andar (contos — 1926); Macunaima
(1928); Poesias (1941) O Balle Das Quatro Artes e Aspectos Da
Literatura Brasileira (ensaios — 1943); Lira Paulistana « O Carro
da Miséria (1947 — pbstumas, onde apareca a preccupacao social).

A colecho da revista L’Espirit Nouveav “foi lida e anotada por
Mério de Andrade, que retirou dela as bases tedricas de sua poé-
tica e hd ai um artigo de Apollinaire intitulado “L'Espirit nouveau
et l2s postes” onde as concepgdes de um mundo novo se aliam as d2
uma arte nova, nacional e universal a0 mesmo tempo, e que de-
veria ser a expresso organizadora do mundo gue se levantava dos
destrocos da Primeira Guerra Mundial”.3

1.2 "Os Contos De Belazarte” *

Podemos dizer que estamos diante de um tratado scbre a in-
felicidade humana. Encerra Mério a segiéncia de contos afirmando
no conto de nimero sete, “Nizia Figueira, sua criada”: "Essas coi-
sas de felicidade e infelicidade n3o tem significado nenhum, sl a
gente se compara consigo mesmo. Infelicidade é fendmeno de re-
lagdo, s mesmo a gente olhando pro vizinhe é que diz o "aten-
dite et videte”. Macaco, olhe seu rabo! isso sim, me parece o cru-
zamento da filosofia cristd com a precisio de felicidade neste mun-
do duro, Ainda é bom quando a gente inventa a ilusio da vaida-
de, e, em vez de falar que é mais desinfeliz, fala qua é mais fe-
liz..." (p. 129)

Fica porém, s6 no superficial, com s simples colocagdo dos
fates, sem entrar no mérito da questio, sem procurar a explicagio
das razdes da infalicidade, das razées do tipo de vida vivida pzlos
personagens, E é no proprio autor que iremos encontrar um de-
poimento sobre esta falha em sua obra, em um ensaio de sua au-
toria: “chegando no declinio da vida & convicgdo d2 que faltou hu-
manidade em mim (...) vitima de meu individualismo, procuro
em vao nas minhas obras (...) uma paixdo mais tempordnes,
uma dor mais viril na vida, Nao tem.” 4

Oz personagens na sua quase totalidade sio conformados com
a situagdo miserdvel e sem perspectivas d2 vida:

“As mais humildes estavam nos cortumes, na fiagdo, que a-
contecia? Se acostumava com a vida.” (p. 28)

3 TELES, Gllberto Mendonca. "Introdugio a uma poética do modemis-
mo” In: Rev. Littera n.° 5 Malo/Agosto Ano Il — 1972, Ed. Grifo, p. 8.

* ANDRADE, Mério. Os contos de Belazarte. Brasilia (DF), INL/MEC, S&o
Paulo, Livraria Martins Editora S.A., 5.° ed,, 1972 154 p.

4 ANDRADE, Mério. Aspecios da Lileratura Brasllelrm. p. 252
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“Paciéncia, lavando também se ganha.” (p. 53).

“Nfzia serenamente continuava, esquecida do mundo.” (p. 146).

Deparamos aqui com uma oposigao entre Dolores e os demais
personagens. Ela é a (nica psrsonagem que reage contra as adver-
sidades que s sbateram: “Mas trés meses depois estava curada.”
(p. 84). Esta oposicdo entre conformismo-reagdo dé-se motivada
por uma segunda oposigdo riqueza-pobreza. Enquanto Dolores é o
Unico personagem capaz de reagir, é também o Unico rico, filha de
familia ebastada, por isso, com direito de possuir certos caprichos,
ter suas futilidades; cs demais personagens (conformados) séo to-
dos vitimas dentro da escala social: operdrios, prostitutas, lavadei-
ras, ou entao gente d2 pequenas posses, sem perspectivas de evo-
luir socialmente.

Todo o livro estd impregnedo de um clima de dissolugho, tu-
do tend: & desagregacio, a qual ¢ assumida placidamente por seus
personagens. Temos, por exsamplo, '

— dissolugdo fisica (“Tumulo, tdmulo, timulo™)
— dissolugdo moral (”Nizia Figueira, sua criada"), ("Jabu-
ru malandro”) e (Caim, Caim, e o resto”)

— dissoluco fisica @ moral (“Pid ndo sofre? Sofre”).

Denota um tom de devaneio conseguido através da presanga
constante do autor, ora visivel: “JoBo ndo viv nada disso, estou
fantasiando a histéria. Depois do sécuio dezenove os contado-
res..." (p. 14) narrando e comentando fatos, ora afastando-se
deles, deixando-os falarzm por si através do didlogo, que apresen-
ta-se em frases curtas: “— Vou pro circo. .. Divertir um bocado.”
(p. 40). O enredo nac possui rigidez cronoldgice, diluindo-se atra-
vés de notas esparsas. Aqui temos uma terceira oposigio entre o
conto de nimero quatro 2 os demais. “Menina de olho no fundo”
é a Unica histéria com enredo, vai se desdobrando graduaimente,
chega no 3pice para enfim terminar. Nos demais, ndo hd crescendo
nen; de‘cnscendo, a ordenagdo dos 2pisédios é arbitrdria. Sem efel-
to final.

A técnica usada € a narragio. O autor sparece onisciente, sa-
bendo meis que os personagens (visdo por tras, segundo Todorov).
Portanto o discurso & indireto #m quase toda a narrativa, o nar-
rador fala em terceira passoca, usando o tempo verbal pretérito;
“Belazarte me contou: (..,) Rosa crescia, O portugués adorével
do tipo dela se desbastava aos poucos...” (p. 11).

O discurso torna-se direto quando o narrador entrega a pala-
vra aos proprios personegens através do didlogo.

Como um terceiro recurso 2stilistico, encontramos este que
nos pareceu multo Interessante: “Si haviam de levar o menino no
médico, em vez, vamos dar pra ele o xarope que Dona Emilia en-
sinou” (p. 123), que é uma narrativa entremeada de discurso di-
reto dos personagens,
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A obra possui uma riqueza de linguagem que torna gostosa
sua leitura.

Citamos como examplo este impressionismo: “Um  ventinho
poento de abril vinha botar a mdo na cara da gente, d:licado, O
sol se agarrando na crista longe da vérzea, manchava de vermelho
e verde o espago fatigado.” (p. 125), Esta metdfora: “Ela abaixou
a cabeca, rindo manso e mandou |4 do fundo um feixe de 2sme-
raldas pra seu Gomes.” (p. 73). Estrangeirismos: “Sono un povero
uomo con quatro figlioli in casa, sil signor professore..."” p. 80);
“atendite et videte” (ap, p. 129); "Balancez, tour..."” (p. 57).
Linguagem popular: “Mas uma boniteza de pretura...” (p. 88);
*— £ isso memo, mia fiz... num chore mais ndo!” (p. 147).
Onomatopéias: “Zzz, zzz, zzzovuvuummmm, pd"” (p. 18); “Paml. ..
Pam!... Pam. ..l Pam, .. | Pampampaml..." (p. 30).

Mério satiriza a pequena burguesia na figura da mae de Dolo-
res: “E agorz a filha estava aprendendo com o parante dos Pra-
dos. Sorriu numa satisfa que |he inchava téda a banha, citenta e
nove quiles para mais” (p. 65). Satiriza também os hébitos das
velhas solteironas: "Junto do mérmore raso Dona Carlotinha e Do-
na Ana choravam. Rosa chorava também pra fazer companhia.”
(p. 12); ou de sua pudicidade aparente: “Quase se desvirginavam
no gozo de serem mae dos filhos de Rosinha. Se sentiam até abra-
¢adas, apertadas e, cruz credo!, faziam cada pecadio na incons-
ciéncia. .. " (p. 16).

Passamos agora para a tentativa de aplicagio da teoria heideg-
geriana em relagdo aos contos de Mério de Andrade.

1.8 "Ser e Aparéncia” em Martin Heidegger *

“Ser e aparéncia: o r2al em distingdo e contraposigdo a0
irreal; © auténtico oposto ao inauténtico, Nessa interpretagio se
insinua uma avaliagio que d4 preferéncia ao Ser. Dizemos aparén-
cia e aperente, como dizemos permanéncia e permanents. Muitas
vezes se reduz a distingdo entre Ser e Aparéncia & primeira entre
Ser = Vir-a-ser, Frente a Ser, como o constante em si, o aparente
é 0 que surge, em dado momento, para d2 novo desaparecer man-
samente e sem constdncia nenhuma.” (p. 126).

Distingue Heidegger trés modos de Aparéncia (Schein):

1) Como asplendor e brilho;

2) a spardncia e o aparecer, como o aparecimento (Ers-
cheinen) e a presenga, e que alguma coisa chega;

3) a apar::cla como ilusio. A simples aparéncia que alguma
coisa da,

* HEIDEGGER, Martin, “Ser e A ncia”, In: Introdugdo &
Rlo de Janeiro, Guanabara, Ed. Tempo Brasileiro, 1963, p. 227.
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“Ao mesmo tempo, torna-se claro, que a "apar&.ncia”, men-
cionada am segundo r:gar, a saber o aparecer no sentido de mos-
trar-se, convém tanto & aparéncia no sentido de esplendor e bri-
Iho, como & mera aparéncia. E lhes convém ndo como uma pro-
priedade qualquer mas, como o fundamento de ;ua possibilidade.
A Essencializacio da aparéncia estd no aparecer. E 0 mostrar-se, 0
apresentar-se ?Dnr-stdhn), o estar presente (An-stehen), o subsis-
tir uma presenca (Vor-liegen).” (p. 127).

“Ser significa aparecer mas no no sentido de que o aparecer
seja qualquer coisa de suplementar, que, 3s vez3s, acresce 30 Ser.,
NSo. O Ser vige e se Essencializa, como aparecer.” (p. 128).

"O Ser se essencializa como physis. O vigor imperante, qu2
surge e brota é aparecer, Esse apresenta, Tudo isso implica: o Ser,
aparecer, deixa sair da dimensdo do velado, do coberto. Enquanto
o ente é, como tal, instaura-se e se instala na diimen§5° do rte-
velado, do des-coberto ...) © que se mostra no vigor imperante,
estd na dimensio do re-velado, des-coberto (Unverborgenen). O
des-coberto, o re-velado, como tal, chaga a sua consisténcia no
(a0) mostrar-se. A verdade como re-velagio (Un-verborgenheit)
n8o é um acréscimo ao Ser.” (p. 129).

“ ... ao préprio Ser, enquanto aparecer, pertence a aparéncia
(Schein). O Ser, como sparéncia, ndo é menos poderoso do que
o ser, como re-velagdo, des-cobrimento (Unverborgenheit). Aparén-
cia (Schein) se processa no préprio ente, tal como ele propria-
mente ndo é, ndo apenas dissimula o ente, do qual é aparéncia,
mas também sa encobre a si mesmo, como aparéncia, posto que se
mostra como Ser. E & exatamente por isso, por isso, por dissimu-
lar essencialmente a si mesmo, ao encobrir e dissimular o ente,
que dizemos com razBo: as aparéncias enganam. Tal engano resi-
de na prépria aparéncia em si mesme, Somente porque a aparén-
cla j& engana em si mesma, pode ela enganar o homem e assim
levé-lo a uma ilusBo. Mas o iludir-se é apenas um, entre muitos
outros modos, em gue o homem se move no triplica mundo do
Ser, Revelagdo e Aparéncia.” (p. 135).

Ser |
Re-velacio } error (lrre): poténcias da existéncia cotidiana

Aparéncia |

Aparéncia, engano, Tlusdo, error estdo entre si em determina-
das relagdes de essencializagdo e processo.

Re-velagio > physis (interpretagio grega)
Ser ——————> Verdade

Aparéncia > daterminado modo de aparecer, de
mostrar-se.

80

Ser-Aparéncia: se pertencem mutuaments; dessa mdtua perti-
néncia se implicam um a0 outro, Da implicagio reciproca surge
troca de um pelo outro,

Para distinguirmos um do outro, devemos dar primazia a ver-
dade, entsndida como des-cobrimento, frents ao encobrimento, Ao
re-velar-se frente ao velar-se (vendar e dissimular), devendo o Ser
diferenciar-se do outro e fixar-se como physis. Opera-s2 a distin-
8o entre Ser e Ndo-ser e a0 mesmo tempo também entre o Nio-
ser € a Aparéncia. Ambas as distingGes n3o coincidem.

“Dado s2r essa a situagdo do Ser, Re-velacdo, Aparéncia e Nao-
ser, trés caminhos se tornam necessdrios para o homem que, ma-
nifestando-se, se atém a si mesmo no meio do Ser, e @ partir des-
sa atitude, se comporta dasse ou daquele modo com o ente. Para
assumir a sua existéncia na claridade do Ser, o homem deve pri-
meiro dar consisténcia ao Ser, segundo, manté-lo na e contra a
Aparéncia e, terceiro, arrancar, a0 mesmo t2mpo, © Ser e 8 Apa-
réncia ao abismo do Nio-ser.” (p. 136).

O homem distingue seu caminho e pde-se na encruzilhada de-
les: em re-solugio (Ent-scheidung) (Principio da Histéria).

Decisdo:

— ndo juizo e escolha do homam;
— mas solugdo no sentido de separagio (Scheidung) de;

Ser — Re-velagio — Aparéncia — Nao-ser.

Existem dois caminhos:

1) “O caminho para o Ser ¢ simultaneamente o caminho pa-
ra a Re-velagiio, Esse caminho & inevitdval.”

2) O caminho para o Nio-ser nic pode ser percorrido: ca-
minho invidvel.

Ser volta as costas ao Nada: desconhecimento da questdo.
Nada nao ¢ algo de ente, o qus ndo exclui que ele
pertenca a seu modo, ao Ser.

Um terceiro caminho: Parece com o primeiro mas nio conduz
ao Ser, ContrapSe-se ao segundo. Suscita a aparéncia de sar ape-
nas um caminho para o ndo-ser no sentido do Nada.

E o caminho do doxa no sentido da aparéncia. Nele o ente se
deixa ver ora de uma maneira ora de outra. Aqui reinam sempra
3penas opinides. Os homens pulam de uma opinido para outra
num constante vaivém, Assim confundem entre si Ser e Aparéncia.
Tal caminho é insistentements freqientado, de sorte que os ho-
mens se perdem inteiramente néle. Tanto mais se torna necassi-
rio, conhecé-lo come tal, a fim de que o Ser se desvende na apa-
réncia e contra a aparéncia.” (p, 138).
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"O terceiro caminho é o da aparéncia, de tal como que nele
a aparéncia é experimentada, como pertencente ao Ser, Pa_ra os
gregos as pelavras citadas tinham uma forga contundente, origind-
ria. Ser e Verdade haurem a sua Essencializagio da physis. O
mostrar-se do que aparsce, partence Imediatamente so Ser, e no
fundo, ndo lhe pertence. Por isso o aparecer tem que ser exposto
também como simples aparéncia, e isso sempre de-novo,

Os trés caminhos proporcionam uma indicagdo em si unitaria:

— o caminho para o Ser é inevitdvel;

— o caminho para o Nada é inacessivel;

— o caminho para a Aparéncia é sempre acessivel e fre-

qientado, mas evitdvel.” (p. 139).

2. TENTATIVA DE APLICAGAO DE HEIDEGGER EM OS CONTOS
DE BELAZARTE

8
Infelicidade passagelra

I

[
Foram
felizes

P il e Sy

A
> Poran infelizes

A — Contos 1 — 2 @ Contos 3 — 6: dois conjuntos de narragdo
(s2guimento da histéria iniciada )apresentam seus persona-
gens com final INFELIZ.

B — Conto 4: Unico dos contos em que o personagem reagiv con-
tra a crueldade que atinglu. Porém, ndo tinha sido atin-
gido com profundidade devido &s suas caracteristicas de me-
nina futil, protegida pelo dinheiro da familia.

C — Conto 5 e Conto 7: aqul os personagans s3o apresentados
como FELIZES no final da histéria, ainda que em “Tumulo,
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témulo, timule”, Ellis morra; 4 feliz por onza semanas,
quando em delirio. E em “Nizla Figueira, sva criada”, a per-
sonagem se entrega & bebida, esquecendo as tristezas que a
cercam.

2.1 Nivel da Narragio

A — Temos como tema constente dos contos a INFELICIDA-
DE. Pods-se dizer que ela é, isto 6, o Ser que vige e ze essenciali-
za dentro da trama, aparecendo como tal. “A palavra Ser atribui-se
a todas as colsas porque todas elas possuem algo de comum, to-
das elas se opdem ao nada, todas <las participam da existéncia,
tudo se unifice no conceito de Ser. Esta unidade importard numa
unidade fisica, real e objetiva, ou idicard somente uma
unidade légica, icdeal e conceitual.”5 Deixa sair da dimansio do
velado, do coberto, surgindo e brotando: aparecendo.

Nao é acréscimo ao Ser, e sim, sua des-coberta, sua re-velagdo.
No final dos Contos 1, 2, 3 e 6, aparece a INFELICIDADE como ver-
dade na vida dos personagens. A infelicidade ndo é coisa suple-
menter acrescida ao Ser. E o ente em si, enquanto aparece como
tal, enquanto é. Sua re-valacdo é a verdade scbre o Ser,

Porém, como vimos, este aparecer da INFELICIDADE pertence
2o Ser, pode ser visto dentro de um dos caminhos que temos pa-
re o Ser, o qual é “simultaneamente o caminho para a Ravelagdo.
Esse caminho é inevitdvel” 8 dandc-se consisténcia ao Ser teremos
a NFELICIDADE que neste primeiro conjunto pode ser percebido a-
través do Ser Re-velagdo.

B — O Conto 4, “Menina de olho no fundo”, no apresenta
Dolores e o seu professor de musica. Ele fol infeliz por ter sido
recusada, porém sua infelicidade realmente nio existiu. Podemos
inclusive supor que a menina era feliz dentro de sua vida irres-
ponsével, e que a situacio por ela criada, contribula para trazer
sensagdo a sua vida fotil. Aqui o ser coberto e velado é a FUTILI-
DADE que toma a aparéncia de INFELICIDADE, a qual se revela
passageira. A verdade quando des-coberta, ra-velada, apresenta-se
na sua Essencialidade de Ser = FUTILIDADE.

C — Os Contos 5 e 7 iréo se contrspor ao primeirc conjun-
to, assim como o Ser se contrapbe & Aparéncia. No primeiro con-
junto temos a infelicidade e, no sagundo, 3 felicidade “se proces-
sando no préprio ente, tal como ele propriamente nio é, ndo a-
penas dissimula o ente, do qual é aparéncia, mas também se en-
gobl;c a si mesmo, como aparéncia, posto que s& mostra como

er.” 7

5 BELATO, Dinarte. Apostilas de Iniroduglio 4 Filosofla, Curso Basico,
Fafl FIDENE, Ijuf, 1968,

HEIDEGGER, Mariin. op. cit. p. 227.

HEIDEGGER, Martin, op. cit. p. 135

~ o
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A Aparéncia se engana a si mesma, engananclo também o ho-
mem, conduzindo-o a uma ilusdo, Aqui teremos de usar o terceiro
caminho “parece com o primeiro mas nio conduz ao Ser. Contra-
pde-se ao segundo” 8 (que & o caminho para o Nao-Ser: se quisés-
sxmos ficar no nivel da Nao-INFELICIDADE), ou seja, o caminho
da Aparéncia “de tal modo que nele a aparéncia ¢ experimentada,
como pertencente ao Ser.” @ Portanto a felicidade aparece como
pertencente ac sar. Porém, na verdade, ela é apenas aparente, se
disfargou em ambos os casos, iludindo-0: no Conto 5 através do
delirio da doenga “sim, porque virara crianga...” (p. 100). € no
Conta 7 através da bebida “munde ta ruim, cachaga dexa mundo
bunito pra ndis” (p. 147).

2.2 Nivel dos Personagens

Conto 1: “O Besouro e a Rosa”

Rosa |

— parecia (Aparéncia) ter sete anos, mas na realidads tinha
dezoito;

— parecia feliz na companhia das tias solteironas, porém
desconhecia a realidade ca vida. “A pureza, a infantilida-
de, a pobreza de espirito se vidravam numa redoma que
a separava da vida." (p. 13);

— parecia gentil, porém, quando o besouro lhe suscitou a
necessidade de homem, revela-se dura. “N&o a reconhe-
cem mais e tdm médo da estranha. (...) E outra Rosa.
E uma rosa aberta.” (p. 20)

Joio

— era (Ser —— Re-velagio) capaz timido e puro. “Jodo
era quase uma Rosa também.” (p. 15);

— pareceu (Aparéncia) bom zagueiro, mas na realidade re-
fletiv no jego sua mdgoa por causa da recusa de Rosa,
“... que lhe incomodava agora de levar pé na caral que-
brar a espinhal arrebentasse tudol morresse!, .." (p. 18)

Conto 2: “Jaburu malandro”

Carmela

— parecia (Aparéncia) zangada com Jodo, mas na realidade
estava gostando de Meidinha. “— Ele (JoSo) queria ca-
sar comigo, mas porém n8o gosto dele, é bobo. Sé6 com
vocd hei de casarl” (p. 44)

Jo@o

— era (Ser —— Re-velagao) infeliz com o deascaso de
Carmela. “Doente ndo estava, pois entdo devia cle sor al-
gum desgosto. .. Carmela.” (p. 39);

8 IDEM, op. cit. p. 138
8 IDEM. op. cit. p. 139

— parecia (Aparéncia) indiferente mas ndo o era. “... Car-
mela era dona do seu neriz e se tinha que fazar das
suas.,.” (p. 41). "... Jodo tremeu de &dio.” (p. 42)

Pais de Joio

— eram (Ser —— Re-velagio) muito ligados ao filho.
“ .. viram que uma outra colsa também se fora ajun-
tando, crescendo (...) amavam o Jodol adoravam o
JoBol” (p. 39)

Meldinha

— parecia (Aparéncia) gostar de Carmela, mas 2 abando-
nou, partindo sem se despedir. “Enlagou-a. Beijou-lhe a
boca ardentemente e tornou a beijar.” (p. 45)

Conto 3: “Caim, Caim, e o resto”

Aldo e Tino

— parecia (Aparéncia) que se odiavam, mas o que sentiam
era orgulho para fazer as pazes. “Desejos de voltar & vi-
da antiga, .. Era sé cada um chegar até no meio da rua,

pronto: se abragavam chorando (...) Reagiram contra o
sentimento bom.” (p. 55)

Conto 4: “Menina de olho no fundo”
Dolores

— parecia (Aparéncia) menina pura, inocente, porém, na
verdade fazia tudo com segundas intengbes. “E por fa-
ceirice, num gesto de inocéncia fingida...” (p. 70)

Seu Gomes

— parecia (Aparéncia) estar interessado por Serafina, mas
no fundo gostava de Dolores. ”. .. o timido substituia se-
cretamente a Dolores pela Serafina (...) E tudo Isso
prova também que ele ndo estava de todo inocente a res-
peito da Dores.” (p. 77)

Conto 5: “Tdmulo, tomulo, tdmulo”

Ellis

— parecia (Aparéncia) feliz, mas na verdade delirava. “. ..
foi feliz. Sim, porque virara crianga (...) inventava
essas pequenas faceirices,..” (p. 100)

Conto 6: "Pid ndo sofre? Sofre”
Paulino

— parecia (Aparéncia) que matava @ fome comendo bichi-
nhos. “Foi assim o principio dum disfarce da fome por
meio de todas as coisas enguliveis do matinho.” (p. 114)



Vé Mulata

— parecia (Aparéncia) que irla mudar s vida do menino
mas, na verdade, isto ndo aconteceu. “Paulino sentiv qu2
estava protegido,..” (p. 117) porém “... assim, entre
beliscdes e palavras duras (...) cada vez se aniquilando
mais.” (p. 122)

Teresinha

— parecia (Aparéncia) que iria levar Paulino embora da
casa da avé, porém nao o fez, “Um segundo matutou le-
var Paulino consige (...) era incontestével que Paulino
havia de ser um trambolho...” (p. 126)

Conto 7: "Nizia Figueira, sua criada”
Nizia

— parecia (Aparéncia) calma e tranqiila; acostumou-se 20
abandono do mundo e bebia para nio pensar, “.., es-
quecida do mundo. Deu mas fol pra beber.” (p. 146)

Prima Rufina

— paracia (Aparéncia) contente, pois cantava e bebia para
ndo pensar no filho que havia abandonade. ... que nao
o mundo porém @& vida esquecera (,..) Quando a dor
era demals, |a vinha o garrafdo pesado..."” (p. 146-147)

CONCLUSAC

Considerando as nossas dificuldades na aplicagio de uma teo-
ria filoséfica & literatura, reconhacemos as limitagdes deste traba-
lho, daf seu titule "Tentativa..."

Na apresentacio colocamos uma rapida visdo do conteido e
riqueza da obra, coisa que poderia ser explorada através de um
trabalho minucioso em relagdo a sua estrutura, ¢ que ndo era nos-
s0 objetivo primeiro,

Colocamos a teoria ce Heidegger através de citagbes de tre-
chos do caplitulo “Ser e Aparéncia”, pois ndo ousamos comentd-ia
com receio de desvirtuar seu sentido, atendo-nos apsnas a compa-
raglo posterior com a obra de Mério ds Andrade.

Temos, portanto, o conjunto de Contos A em que © Ser se re-
vela em sua esséncia, ou seja, a INFELICIDADE. E no Conto B, e
posterior conjunto de Contos C, temos a Aparéncia, qu2, no pri-
meiro caso, ao revelar-se apresentar-se-d como FUTILIDADE (ter-
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mo por nés usado para personificar Dolores) e, no segundo caso,
ird revelar-se como INFELICIDADE. Temos como esséncla temdtica
a oposicio Ser e Aparéncia — Infelicidade em contraposicdo 3 fe-
licidade aparente. O Conto B néo se enquadra nesta oposicdo, sen-
do considerado como transicao, compreendida na perscnagem da
Dolores, menina adolescente e rica, que ainda ndo definiuv para si
mesma o valor dos sentimentos humanos. © que ndo ocorre nos
demais contos, nem mesmo em “Pid sofre? Sofre”, onde temos
Paulino, crianga, porém muito consciente da realidade que o cerca.

“Q Ser (o aparecer que surge emergente) tem, em si, a incli-
nagdo para ocultar-se. Porqua ser significa: aparecer emergente,
sair do encobrimento, por isso pertence-lhe essencialmente o enco-
brimento, a proveniéncia dele. Tal proveniéncia reside na Essen-
cializagdo do Ser. Do que aparece, como tal. Para eles o Ser sem-
pre inclinado a voltar seja no grande siléncio do obscurecimento,
seja na superficia dissimulagio da camuflagem®”. 10

Dada esta qualidade emergente, que implica em sair do obscu-
recimento, ndo nos foi ficil perceber quando o Ser estava em sua
esséncia Re-velagBo, aparecer; ou quando estava voltado
para o obscurecimento através da camuflagem como Aparéncia.
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CINEMA, SUSPENSES E CLIMAX EM
“FAMIGERADO”

Gilberto Scarton

Na leitura da coletdnea de contos intitulada Primeiras Esté-
rias, chamou-nos a atenglo como Guimardes Rosa sabe graduar a
emogdo, criar suspanses constantes, produzir expectativas de catds-
trofes, O que constatamos, porém, é que essa expectativa freqUen-
temente nlo & satisfeita: as estérias acabam sem explosio, os
conflitos armeados se esvaziam em resignagio ou apaziguamanto.
Isto, no entanto, ndo deixa o leitor frustrado: trata-se de uma be-
leza de motivo estrutural e vé o leitor neste fato uma prova de
maestria na arte dz tramar estdrias.

Na leitura de livros e ensaios sobre Guimardes Rosa, nos de-
paramos com um, Ensaios Escolhidos, de Oswaldino Marques, com
o seguinte capftulo: “Guimarées Rosa — Cineasta”.

Tivemos, pois, neste trabalho, a curiosidade de investigar es-
ses dois azpectos que tanto nos chamaram aten¢do e pensamos
que seria possivel fazé-lo tratando-os em conjunto. Pretendemos,
portanto, fazer uma tentativa ds transposi¢io do conte “Famige-
rado” para uma linguagem cinematografica, fazendo, paralelamen-
te, uma andlise, em grédficos, de como © autor gradua a emogio e
cria suspenses, para depois concluirmos que o climax do conto se
dé fora dos limites mdximos de dramaticidads e suspense. '

Pare a elaboracdo dos gréficos, serviu-nos de orientagdo o es-
tude de Miguelina Soifer “L'intensité interogative exclamative
comme signifiant: La Jeune Parque”, publicado na ravista Letras,
n? 18, da Faculdade de Filosofia, da Universidads Fedaral do
Parand.

Gostariamos de esclarecer que nesta tentativa de transposicio
do conto “Famigerado” para uma linguagem cinamatogréfica, de-
moramo-nos mais nas passagens descritivas, alids, muito freqien-
tes e extensas, E realmente nas descri¢des que sentimos a plasti-
cidade da linguagem de G. Rosa.

E diga-s2 ainda que a utilizagio constante da descrigdo con-
varte-se, no presente conto, num recurso para retardar o desfe-

cho dos fatos, graduar a emogio, guardar mistério e elevar o sue-
pense.

Apresentamos, inicialmente, =m forma de Introdugdo, a mar-
cante travessia literdria do autor, através do tempo e de nossas
letras, dando a cronologiz de suas obras, demorando-no: em al-
guns comentdrios a respeito do Primeiras Estérias. Fixamos, tem-
bém, seu lugar de destaque (na terceira fase do medernismo),
quando a renovagao estética, desencadeada com a Semana e o5 mo-
vimentos que z antecederam, parece atingir, com G. Rosa, a mui-
tos dos ideais propostos.

| — INTRODUCAO
1. Travessia literdria de J. G. Rosa

“Trato mzus livros como filhos fossem. Enquanto os es-
tou escrevendo, sdo menores e precisam de toda a minha
atenco e dedicagdo completa. Sacrificc-me por eles, ne-
les s6 penso. A publicagdo & sinal de maior idade de ce-
da um. S8o langados ao mundo e eles qua se arrangem
como puder. Meus livros s30 como as aves, depois qua
alcam vdo, ndo precisam mais da ajuda dos pais, j& fo-
ram preparados pera viverem indep:ndentemante.” i

Guimaraes Rosa fez sua estréia em nossas letrzs em 1946, com
Sagarana. A sensagdo que teve 2o ver seu primeirc livro sair foi
de “deslumbramento, alegria. .. e susto.” Por parte do publico
leitor foi recebido com ruidoso sucesse: duas edigdes esgotaram-
se a0 mesmo ano, recsbe o prémio "Felipe da Oliveira” 2 a obra
¢é saudada como uma espécie de bomba atémica lancada nos ar-
raiais da literatura,

O livro, porém, tinha sido escrito bem antes de 1946, Em
1937, precisamente, levando “sate meses d> cxaltagio e deslum-
bramento”, conforme declarou o zutor, E, 2m dzembro deste
mesmo ano, inscreve-se com o grosso volume de contos para ©
prémio “Humberto Campos”, saindo derrotado por 3 x 2. Talvez
ndo fosse “a hora e vezr” de Guimardes Rosa escritor, Fora de do-
vida que dapois deste insucesso aparente o autor de Primeiras
Estérias se lancou b tarefa de limar, burilsr, cinzelar, polir, pesar,
escolher os contos de seu grosso volume intitulado Sagarana, S6
entdo, depois, ele veio & luz. Era o ano de 1946. A propdsito, nu-
ma crdnica publicana n'A Tribuna de Santos, o & de outubro de
1946, Graciliano Ramos assim s3 expressava: “Vejo agora, relendo
Sagarana, que o volume de quinhentas pdgina: emagrecey bastan-

1 GUIMARAES, Vicente. Jofiozlto, Intincia de J. G. Roza, Rio, José O-
lympio Editora, MEC, 1872 p. 171,
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te e muita consisténcia genhou em longa e paciente depuragdo.
E'llmlnaram-se trés histérias, capinaram-se diversas causas no-
civas.”

Em 1956 a obra jé entrava na sua 4. edigdo 2, mais do qu:
isto, neste mesmo ano, Guimardes Roia eparece com Corpo de
Baile, correspondendo 3 expectativa despertada por Sagarana, A
partir da 3. edigdo, Corpo de Baile foi dasdobrada em trés: Migui-
lim & Manuelzio, No Urubuquaqué, No Pinhém E Moites no Sertis

E 0 ano de 1956 parece ser seu grande ano. Em maio, apre-
senta o romarice Grande Sertdo: Veredas — a travassia de Riobal-
do pelo sertdo e na travessia do sertdo a traveisia de si mesmo,
porque sertdo: é dentro da gente. Nasta cbra comprova-sa mais
uma vez seu génio criador; e mais, o agudo poder de andlise dos
conflites psicolégicos. Mas o livro ndo deixa de causar polémica:
a critica especizlizada e os leitores se dividerm 2m torrentes de e-
logios e acerbas restrigdes,

Passam-se seis anos e sé entdo é que surgé o Primeiras Esté-
rias. A propdsito deste livro, transcravemos a seguinte passagem
g.l“?;?' Infincia de Joio Guimarides Rosa, escrita por Vicente

uimarges:

"Pelo telefone, comigo palestrava longes minutas de meias
e de horas inteiras. Vaz uma, 2stavs ele espagado de pu-
blicar livros. Depois de comentar este fato & dizir-lhz que
um escritor ndo deve ficar tanto tempo s=m cbra nova,
perguntei-lhe, sugerindo: “Por que vocd nio escalhe cs
melhores contos publicados 2m O Globo e com eles lan-
¢a um novo livro? “Respondeu-me de 1d: “Néo posso.” E
aguardou a minha perqunta: “Por qué?” Para responder:
“Porque s8o todos melhores.” E com uma gargalhada gos-
tosa encerrou o assunto, Pareceu. O certo, porém, é ter
surgido, tempo pouco depois Primeiras Estérias com os
mesmos “As Margens da Alegria”, “Famigerado”, “Os Ir-
maos Dagobé”, "“Seqiéncia” "Um Mogo Muito Branco”,
“A Benfazeja”, "Os Cimos” e, outros escolhidos contos
entre os publicades em O Globe," 2

A titulo de maior esclarecimento, achamos oportuno citar
Paulo Rénai em sua nota introdutiva intitulada “Os Vastos Espe-
gos”, em Primeiras Estérias:

“O epiteto nio alude a trabalhos da mocidade ou ante-
riores sos |d publicados em volumes, e sim & novidade
do género adotado, a estéria, Esse neclogismo de sabor
popular, adotado por nimero crascente d» ficclonistas e
criticos, embora ainda ndo registrado pelos dicionaristas,
destina-se a absorver um dos significados de “histéria”,
o de "conto” (== short story) A oposigio conceitual re-
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sulta nitidamente deste trecho de “Nznhum, Nenhuma™:
“Era uma velha, uma velhinha de histériz de estéria —
velhissima, a inacreditével.”

Embora o termo, hoje em dia j& aparega sem conotagdo
folclérica, referide 8s narrativas de Guimardes Rosa en-
volve-se numa durea mégics, num halo de maravilhosa
ingenuidade, que as torna viscerzlmente diferentes de
quaisquer outras,” 3

Em 1967, nos meados do ano, publica nova coletdnea de con-
tos: Tutaméia. Mas ndo é apanas uma coletinea de novos contos,
parece sar também uma explicacdc e uma interpretacdo da obra
toda de J. G .Rosa. E que Tutaméia traz quatro preficios, quatro
auténticos ensaios literdrios: “A Aletria e Hermenéutica”, “Hipo-
trélico”, “Nés e os Tumulentc”, “Sobre a Escova e a Divida".

2, GuimarSes Rosa: um eco de 1922,

A Semana nao surgiv “ex-abrupto”, nem durou apenas oito
dias, Nao surgiu de repente porque |4 de 1912 a 1915 Oswald de
Andrade divulgava em S3o Paulo, através da imprensa, tragos de
renovagao artistica dominantes na Europa de entdo. Anita Mz!fatti
j& expunha seus quadros em 1914, Neste mesmo ano o Profeszcr
Ernesto Bertarelli publicava svas “Licdes do Futurismo” no Estado
de Sao Paulo. E de 1915 a revista Orfeu. De 1917 o poama “Moi-
sés” de Menotti del Pichia. Tudo isto e mais alguma coiza torna-
ram possivel a Semana, que também ndo durcu apenas oito dias.

— O ideal de patrializar nossa tarra,

— & busca férrea da libertacio zbsoluts da ficcgao brasileirs

como linguagem, problema e tematica,

— o afd & qualquer prego pela originalidade,

— a luta contra o tradicionalismo,

— @ estabilizagdc de uma consciéncia criadora nacional, ..

tudo isto foi um grito que calou profundamente na conscién-
cia criadora de J. G. Rosa, E 0 movimento parzce ter atingido com
ele, |# em Sagarana, um de seus pincaros mais altes. Com efeito,
escreve Antdnio Clndido: “Sagarana nasceu universal, pelo alcance
e pela coesdo da fatura, A lingua parecs finaimente ter atingido o
ideal da expressdo literdria regionalista. Densa, vigorosa, foi ta-
lhada ne veio da linguagem popular e disciplinada dentro das tra-
digdes cléssicas, Mério de Andrade, se fosse vivo, leria, comovido,
este espléndido resultado de libertagdo linglistica, para que ele
contribuiu com & libertinagem herdica da suz,” 4

2 GUIMARAES, Vicenla. Op. cit, p. 102

3 RONAI, Paulo. Os Vaslos Espagos. In Primeiras Estérias. Rio, J. Olym-
pio Editora, 1969. p, XXXIl.

4 GUIMARAES, Vicente. Op. cit, p. 133.



O critico Herdclito Sales chservou, a respeito, que somente
agora a prosa modernista estd chegando dquela mutagdo profunda
que o modernismo de 22 trouxera de impacto & possia. E Alceu
Amoroso de Lima ndo se expressa de outra maneira: “"Mengdo es-
pecial merece o nome de Guimardes Rosa, também mineiro, 2
cujos dols livros da contes, Sagarana, de 1946, e Corpo da Baile,
de 1956, constituem um dos conjuntos literdrios mais tipicos des-

sa renovacio do modernismo, posterior & morte d= Méario de An-
drade, em 1945.” 5

Il — A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E OS DIVERSOS GRAUS
DE SUSPENSE

Observagio O conto se spresenta divi-
dido em seis partes, sendo que a cada
uma delas juntamos nossos comentd-
rios. Apresentamos, sempre, em pri-
meiro lugar, 2 parte do conto e depois
nossos comentarios.

1. Primeira parte do conto

De um plano geral passa para um plano de conjunto, através
de um travelling avango. Sio movimentos, tomaclas de cena, lan-
ces meramante descritivos. Vejamos isso mals detalhadamente.

O conto inicia com & férmula tradlicional do “era uma vez. . 7
Mas ndo é com ests expressio consagrada que prepriamente o
contista principia. Se na primeira linha vemos a cavacteristica de
um velho contador de estérias, percebzmos, também, o génio re-
criador do artista, a preccupagio de rebatizar ou renovar expres-
sdes amortecidas, dando-lhes toque e timbre novos. Comega, en-
t8o, a narrer, n&o com o “era uma vez...” mas “Fol de incerta
feita — o evento.” E a este periodo justapde outro, que bem po-
deria figurar na concluséio da narrativa: "Quem pode esperar coi-
sa tSo sem pé nem cabeca? “Mas o conto, em suas primeiras li-
nhas, ndo é apenas isto, Sigamos o cinesta-contador-de-estrias ar-
mando a trama. “"Eu estava em casa, o arraial sendo de todo tran-
quilo. Parou-me & porta o tropel. Chequei & janela..."” — Em ter-
mos cinematogréficos passa de um plano geral (2 vista do arraial
tranqiilo) para um plano de conjunto, No plano geral, ou grande
conjunto, focaliza-se uma realidade espacial, fixando-sz o ambien-
te da agdo: a acio se desenrolard num arraial, “sends de todo

5 LIMA, Alcau Amoroso de. Quadro Sinlético da Literatura Brasllol
Aglr, 1959, p. 134, e e
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tranquilo”. Num 8timo, num relance, através de um travelling
avango, faz avangar sua “maquina”, para diminuir o espaco enqua-
drado e aproximar mais as personagens. Temos, 2ntsQ, um plane
de conjunto, introduzindo os protagonistas: “Um grupo ce cava-
leiros. Isto 6, vendo melhor: um cavaleiro renta frente @ minha
porta, equiparado, exato; e, embolados, de bands, trés homens a
cavalo.” Mas raramente um plano é estdtico, dal que nac falta @
panordmica) paning & abranger em rdpidos lances descritivos, to-
da a paisagem, o mundo que estd ac redor. Assim é que a camara
descritiva do autor se fixa no cavaleiro, nos trés homens a cava-
lo, no alazdo “ferrado e suado”, na topografia do terreno, voltan-
do novamente ao cavaleiro, num procasso de contemplagdo de and-
lise de penetragiio maior no estado das coisas e no espirito das
personagens. Quanto & angulagdo, a cdmara de nosso artista-escri-
tor, que estd apeado, dé-nos a nitide impressdo de um contra-

longée (cdmara baixa) Assim, a parsonagem principal vista de

aixo, filmada/dascrita de baixo para cima, assume um ar de co-
ragem, soberba, majestade, vitéria, exaltagio, dominio, causande
efeitos de prepoténcia do maior sobre o menor.

Todos estes movimentos descritivos sdo uma 2xploragio do
espaco e da personagem, tendo fungdo descritiva ¢ ambiental e
uma fungdo dramética, estabelecendo rela¢des espaciais zntre o in-
dividuo que olha ou 1& e 3 cena em si. Somem-se a isto alguns
discursos indiretos (“Convidzi-o a desmonter, a entrar. Disse de
ndo, conquanto os costumes.” “Parguntei: respondeu-me que ndo
estava doente, nem vindo 3 receita ou consulta”), somem-se a isto
estes discursos indiretos e | temos o suspense criado, a anglstia,
o medo do narrador: “ O medo. O medo me miava.” “Com um
pingo no i, ale me dissolvia.” E ainda acrescenta: “Mas avessado,
estranho, perverso brusco, podendo desfechar com algo de repen-
te, por um és-ndo-és.”

O grau de suspense criado por esta primeira parte pederia
ser registrado no seguinte gréfico, onde ©5 numeros horizentais
correspondem s seis partes do conto e os numeros de 1 a 10, que
figuram na vertical, representam uma escala de valor dos diver-
s0s graus de suspens2, Assim que nesta primeira parte teriamos

um grau 6 de suspense. ;o
._—-———-"-‘SPE v f’,Lu ¢ 4
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Observagiio: Lendo as trés primeiras linhas do conto, notamos
uma expressio temporal “Foi de incerta feita — o evento” e uma
descrigio do cendrlo onde a ac¢io s2 desenrolard: "Eu estava em
casa, o arraial sendo de todo trangiilo”. (Chamamos de plano
geral a esta descrico do cendrio.) O que é importante cbservar,
porém, é que quase todos os contos de Primeiras Estérias pode-
riam se agrupar em torno destes dois pontos de vista, como se

pode ver a seguir:

1) Expressio temporal (uma férmula introdutéria):

“As Margens da Alegria™; “Esta é a estéria.”

“Famigerado”: “Foi de incerta feita — o evento”

“Os Irméos Dagobé”: “Eis que eis: um lagalhé pacifico e ho-

nesto, chamado Liojorgs, estimado. ..

‘(')F;Ilrlimpsiquice": “Aquilo na noite do nosso teatrinho foi de
17,

"Fatalidade”: “Foi o caso que um homenzinho recém-apareci-

do na cidade...”

“O Espelho™: “Sequer seguir, narro-lhe;”

“Nada e @ Nossa Condigdo”: “Na minha familia, em minha

terra, ninguém conheceu uma vez um homem,.."

“Um Mogo Muito Branco™: “Na noite de 11 de novembro de

1872..."

“Luas-de-Mel“: “No mais, mesmo, da mesmice, sempre vem 2

novidade. Naquela véspera...”

“Partida do Audaz Navegante”: “"Na manha dz um dia em que

brumava e chuviscava, parecia ndo acontecer coisa nenhuma.”

“Darandina”: “De manha, todos os gatos nitidos nas pelagens,

e eu em servigo forma.,. "

"Os Cimos": “Outra era a vez.”

2) Descrigio do cendrio (plano geral):

"Famigerado”: “Eu estava em casa, o arralal sendo de todo
tranqUilo”

“A Menina de L&": “Sua casa ficava para trds da Serra do
Mim, quase no meio de um brejo de dgua limpa, lugar cha-
mado o Temor-de-Deus.”

“Nenhum, Nenhuma": “Dentro da casa-de-fazenda, achada, ao
acaso de outras vérias e recomecadas distncias, passaram-se
e passam-se, na retentiva da gente (,..) A mansdo, estranha,
fugindo, atrés de serras e serras, .. ”

"SeqUéncia”; “Na estrada das Tabccss, uma vaca viajava”
“O Cavalo Que Bebia Cerveja”: "Essa chécara do homem fi-
cava meio ocultada, escurecids pelas &rvores...”
“Substéncia”: “Sim, na roga o polvilho se faz a coisa alva:”
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2, Segunda parte

Nota-se o Aumento do suspanse, retardando, ao mesmo tem-
po, o desenrolar dos acontecimentos através do corte desciitive.

Entramos na segunda parte do conto, exatamente quando o
Jagungo toma a palavra: “Eu vim preguntar a vosmecé uma opinigo
sua explicada” — N&o ha prosseguimento. O hdbil contista sus-
pende o diélogo direto pare criar um nove grau de suspense, 52
nos fosse permitido comparar a uma novels, destas de televisdo,
dirfamos que haveria de terminar o capitulo da noite e a voz do
locutor anunciaria: “Que perguntard o jagungo zo narrador? Terd
o narrador feito alguma coisa ao jagungo? Assista amanhd ao sen-
sacional desfecho de “Famigerado”, etc. Mas nao. Isto néc &€
uma novela. O contista, porém, quer retardar & acdo, Seu expe-
diente nio é igual ao das novelas; deixar para amanh3. Sua téc-
nica de guardar o mistério e aumentar o suspense é o corte cles-
critivo. Descrever, dascrever rdpida e pormencrizaclamente, E aqui
constatamos a existéncia ou a conjungdo de trés plancs:

a) Plano americano: a personagem € filmada/descrita dos
tornozelos ou cintura para cima:
“Desceu do cavalo; maneiro, imprevisto”

b) Primeiro plano: a personagem vista de perto, dos om-

bros para cima ou sé a cabega:

“Carregara a celha”

"a catadura de canibal”

“Desfranziu-se, quase que serriv”

"'O chapéu sempre na cabeca. Um alarve. Mais os invios
olhos”

c) Plano de detalhe: Mostra em detalhes um objeto ou par-
tes de objetos. Refare-se mais &s coisas.
“astaya em armas — e de armas alimpadas”
“Dava para se sentir o peso da de fogo, no cinturdo, que
usado baixo para ela estar-se {4 ao nivel justo, ademdo,
tanto que el2 se persistia de braco direito pendido, pron-
to manedvel”

Todos estes elementos enfocados através destes planos sao al-
tamente pertinentes, dando a esta parte do conto um sentido dra-
maético ¢ descritivo,

E registramos novamente em gréfico o aumento do suspense,
da dramaticidade:
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3. Terceira parte

E na terceira parte que o conto ganha uma nova elevagio em
suspense, quando, mals uma vez, GuimarBes Rosa faz falar a per-
sohagem:

— "Vosmech é que ndo me conhece. Damézio, dos Siquei-
ras,,. Estou vindo da Serra..."

Quem n3o estremeceria, ao ouvir, numa situagdo destas, o fe-
roz de estérias de léguas, com dazenas de carregadas mortes, ho-
mem perigosissimo?

Aqui a angulagdo da cimara é de campo e centra-campo, pro-
pria de tomadas de cena de didlogos, dando #nfase so narrador
que escuta, descrevendo suas reagdss.

Nesta altura é importants que se faga uma cbservagdo quanto
aos didlogos diretos. Até aqui encontramos apenas dels (o primei-
ro estd presente na segunda parts do conto e o segundo, nesta).
Dentro de uma linguagem cinematogréfica este fato (o pouco uso
da palavra falada) se justificaria facilmente. E que & linguagem do
cinema é a imagem. Palavras? Téo-sé a palavre indispensével, ©
minimo de didlogos (veja-se o filme “Zorba, o Grego"”). Empre-
ga-se o didlego quando nenhum recurso pléstico, seja qual for,
nao puder substitul-lo.

Continuando a8 montagem de nosso gréfico, terfamos o se-
guinte:
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4. Quarta parte

N&o é a hora ainda do conflito, do instante méximo, do tiro,
da luta, da morte. Prosseguindo neste encadeamento de agBes, po-
demos perceber que o grau dde suspense e dramaticidade ndo s2
eleva, antes, é o que nos parece, diminui. O ato de fazer falar no-
vamente a parsonagem e o que & dito ndo tem a mesma drama-
ticidade das vezes anteriores. Nesta passagem, retardando ainda o
desenrolar dos fatos, o contista se preocupa mais em descrever as
reagbes do jagungo, no momento da fala, do que demonstrar sua
reagio, espanto, medo ou apreensio de ouvinte-narrador,

Gréfico proposto para a quarta parte:
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5. Quinta parte

Damézio, dos Siqueiras, novamente faz uso da palavra, = quan-
do faz, é bom lembrar, aumenta a nossa expectativa. A atmosfera
da dramaticidade é evidente, jé pela forma de introduzir o didlogo:
“E pd.” (onomatopéia). Some-se a isso o mondlogo do narrador: 1 2 3 4 5 6

“E |4 af outro susto vertiginoso suspendia-me: alguém podia tor
feito intriga, invencionice de atribuir-me a palavra de ofensa dque-
le homem; que muito, pois, que aqui ele s= famanasse, vindo para 10
exigir-me rosto a rosto, o fatal, a vexatdria satisfagdo?”

Novamente aqui a angulagio de campo e contra-campo des- |- [ —
crevendo alternadamente as reagdas dos dois personagens envolvi-
dos no didlogo: 9
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6, Sexta parte

Répidos didlogos diretos.

Angulagio: campo e contracampo, sem cortes descritivos.

O autor nio quer mais retardar o desfecho. E ele vem, sim,
o dasfecho vem sem a catdstrofe e toda a expectativa criada dian-
te dela nao é satisfeita: a estéria acaba sam explosio. Tudo nos
parecia Jevar a um grande conflito. Os diversos graus de suspense
criados ao longo do conto nos preparavam para uma cena fatal.
O que temos, porém, realmente, é um bald> de dgua na fervura.
O jagungo queria apenas, em linguagem de dia de temana, o es-
trito carogo, o verivérbio: o que é famigerado? — Cessa a duvi-
da, cessa o mistério, cessa a inquietagdo, cassa & dramaticidade,
cessa O suspenso, Mas é este o climax do conto, um eclimax que
se di fora da dramaticidade, onde o grau de suspense pode ser
considerado fraco, pois descende na 2scala dos valores de nosso
grafico e o grau alcangado por esta parte de forma alguma pode
ser comparado, em termos de dramaticidade e suspense, com as
partes 3 e 5. Griéfico final:
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No final do conto temos a & impressio de que a cémara parada do
contista observa a retirada do jagungo... E um happy-snd: tese
para alto rir @ mais o famoso assunto. Quem poderia esperar coi-
sa tdo sem pés nem cabega?

11l — CONCLUSAO

“SUSPENSE — Muito importante no enredo e na situagdo-
ambiente é o suspanse, resultado progressivo ou global da revela-
¢io dos segredos, dos acontecimentos, das atitudes contraditérias
das personagens. O suspense abre caminho para o seguimento dos
fatos ou para o mundo das criaturas através da expectativa que
deixa em volta do leitor. Suspanse, portanto, é um dado da situa-
¢lo-ambiente e do enredo, brota da necessidade de esconder cer-
tas passagens, a fim de provocar uma motivagio para um aconte-
cimento mais forte @m melhor instante. O suspense excita a curio-
sidade e nos faz acompanhar com mais entusiasmo o desenvolvi-
mento da narrativa. E néo é tdo pobre quanto pensa Forster, pois
se & pobreza querer saber dos sucessos que acompanham uma per-
sonagem ou um episédio, toda a humanidade, desde sempre, é po-
bre. Um bom livro sempre apresenta bons suspenses.”

E mais adiante continua:

" suspense externo & o que surge como expectativa, a série
de afliches e problemes colocados para o leitor, exigindo o des-
conhecimento da sucessdo dos fatos, exigindo situagbes ambientais
inesperadas, insisténcia pelos climax secunddrios, pequenas satura-
¢Bes conflitivas, tdtica na apresentagio dos fatos, artificios litera-
rios e engenhosidade na montagem, dinamismo da agdo 7.”

Pelos dados vistos, o conto em estudo estd cheio de suspen-
ses e por isso mesmo & um bom conto, Pela citagdo feita, vemos

que se trata de suspenses externos.

A rigor, o climax deveria ocorrer num grau méximo de sus-
pense, alids, o que & mais freqUente, Veremos este problema no
sagundo momento: o Climax.

Valemo-nos, novamente, do livro de Vicente Ataide, para uma
defini¢do de climax. Neste sentido, assim se expressa:

"Assim, um bom texto ficcional é aquele que satisfaz ao pi-
blico dvido por uma boa narrativa travada de suspenses e climax
secundérios. , ,

E mais & frente acrescenta:

7 ATAIDE, Vicente. A Narrativa de
1972, p. 523, Ficglo. Curitiba, Ed. dos Professores,
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“A complicagio deve aumentar num crescendo até atingir 20
ponto méximo de saturagio. Este deve ser o ponta maior da tra-
ma o nd, o instante em que © protagonista e o antagonista s2 en-
contram pera a luta da qual alguém tem que sair perdendo. Este
momento nem sempre precisa se caracterizar como o choque en-
tre duas personagsns, bastando que acontega somente ao protago-
nista, quando este, por exemplo, percebe que sua luta contra o
meio, contra um clima espiritual, ndo tem mais possibilidade de
continuar; ou quando ele percebe quz tais elementos estio supe-
rados e ele é o vencedor. O instante méximo do conflito se cha-
ma climax.” 8

E o que exatamente acontece em “Famigerado”. O climax, no
conto em estudo, n3o é o ponto méximo de saturagdo, ndo é a lu-
ta, o tiro, a morte, o nd trégico, dramético, empolgante, o choque
entre duas personagens. Nio é esta espécie de climax que ocorre,
mas sim a outra, daquele tipo onde o protagonista percebe qu:
sua luta contra o meio, contra um clima espiritual ndo tem mais
possibilidade de continuar, ou quando ele percebe que tals elemen-
tos estdo superados e ele é o vencedor. Repetimos, é © que exata-
mente se dé em “Famigerado”.

O climax, pois, no conto estudado, é a agdo que ndc se con-
cretizou, 6 o ato que esperdvamos e nio aconteceu, ¢ o homem
que dormiu sobre a mira da arma e ndo atirou; el2 se d3 na 6
parte, onde o suspense, a emogic, a dramaticidade de forma al-
guma podem ser comparadas 3s demais partes do conto. E diga-
se, para concluir da forma que iniciamos, que esta é uma das ca-
racterfsticas do conto de Guimardes Rosa: produzir a expectativa
da catdstrofe e n3o satisfazé-la; preparar uma culminante emogao
e evitd-la. Leia-se os “Irm&os Dagobé”, “Luas-de-Mel,”, "Tarantao,
Meu Patrdo”, “O Cavalo Que Bebia Cerveja”, “Darandina™ e con-
taremos que as 2stérias acabam sem explosdo, os conflitos esva-
ziam-se em apaziguamento: um climax sem dramaticidade e sem

suspense,
8 Idem, p. 23.
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TEMPO E ESPACO EM GUIMARAES ROSA
Célia Jung
INTRODUCAO

Neste trabalho s2ra anezlisada, ainda que sumariamente, 2
problematica tempo e espago, dentro do campo literdrio. Como
segunda parte, teremos, em alguns contes de Guimardes Rosa,
uma transposicio da teoria para a prética,

A importéncia desse tema abordado jd persegue o homem
desde t2mpos Imemoriais. Principalmente a passagem do tempo,
o escoar irreversivel da vida humana, sempre foi objeto das in-
terrogagdes do homem. As respostas apresentadas até hoje nio
satisfazem a mente, pois apesar do avango da tecnologia, o ho-
mem ndo consegue dominar ou mesmo isolar-se da fluéncia do
tempo. E, como ¢ tempo faz parte da esséncia da literatura, e, co-
mo O espago e é a justaposicao dos objetos sujeitos & agdo do tem-
po, logo, parte intagrante das obras literdrias, torna-se, assim,
esse tema bastante interessante.

Como ponto- de partida teremos a concep¢do de Kant sobre
o Tempo e o Espago. Passando do plano filoséfico para & aplica-
¢3o0, confrontaremos algumas outras posigdes de variantes do
Tempo e Espago.

TIPOS DE TEMPO

A vida humana decorre dentro de um segmento do Tempo,
que nade mais é que uma sucessio de fatos ou fendmenos. Esse
Tempo, que é um todo e infinito, dentro de um plano ideal, poda
concretizar-se em diversas formas. Essas concretizagdes sio ape-
nas facetas do mesmo todo, que ndo é divisivel, tal como se pode
pensar também o discurso litarério,

O homem, tomando seu préprio corpo como ponto de parti-
da, defronta-se com um suceder inexordvel de transformagdes fisi-
cas, Assim, o proprio fato de estar no mundo, |4 coloca o homem
dentro de uma variante do Tempo: ¢ tempo bioldgico. O organis-
mo humano estd sempre e transformando, e ndo hd retrocesso.
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O tempo bioldgico gers uma anguistia na mente do hcmem. Ele
sabe que, esgotando-se esse transcurso, também chegard a0 fim
toda e qualquer outra variante de Tempo. O tempo biolégico é o
primeiro qua atinge © homem, a partir do seu nascimento. E, tam-
bém, a partir dai, comega a sua luta contra a morte, © que repre-
senta uma vitéria sobre o tempo. O tempo bioldgico estd no pré-
prio homem.

Jé o tempo cronolégico 6 um produto da acdo do homem. E
o Tempo tomado em segmentos, os quais sdo divisiveis, E uma
perfaita materializagdo do Tempo,

Conforme Rall Castagnino, em seu livro Andlise Literdria, pé-
gina 136, temos a idéia do Tempo apresentada assim:

a) tempo estitico — é o tempo divisivel cronclogicamente,
gerando, por exemplo, épocas.

b) tempo dindmico — & o fluir constant2 do tempo, 2 su-
cessio ininterrupta de fatos.

c) tempo subjetivo — é o tempo visto na intericridade da
mente do homem. Nio estd apegado a espaco. Independe
do tempo cronolégico,

Contrapondo-se ao tampo subjetivo, temos o tempo objetivo,
Esse tempo, o chjetivo, é exterior & mente. E medida externa de
duragao baseada em movimento, N3o depende das vivéncizs par-
ticulares, Jd o tempo subjetivo estd relacionado com a experiéncia
vital acumulada. Esse tempo ird variar de pessoa para pessoz, na
su; intimidade subjetiva, dependendo das experiéncias por ela vi-
vidas.

E, proximo do tempo subjetivo, temos a idéia de um tempo
psicolégico. Esse tempo “é medido através da sucessdo de estados
de consciéncia.” (Mendilow, p. 133). Do ponto de vista psicolégi-
co, a intimidade do tempo, digo a intensidade do tempo & medida
conforme escalas de valores individuais. Dai ser ele muito relati-
vo. E inconstante, também. Ndo hé padrdes fixos. Essa variagdo
relaciona-sa com as diferentes circunstdncias e sentimentos que
numa dada vivéncia condicionam uma pessoca. O tempo psicoldgi-
co, se estiver sendo vivido, possui um valor diferente daquele en-
guanto for s0 relembrado,

Entre o tempo psicolégico e o tempo do reldgio hd um gran-
dz desacordo: variagdo de intensidade e duragio. Uma hora crono-
métrica pode corresponder a duas horas no tempo mental, se se
tratar de um amante & espera da companheira.

Shelley (in Mendilow, p. 135), definiu muito bem o tempo
psicolégico:

“O tempo ¢ a nossa consciéncia da sucessdao da idéias em
nossa mente. A sensagio (de) vivida, seja de dor ou do
prazer, faz o tempo parecer longo, (...), porque nos
deixa mals agudamente conscientes de nossas idéias.”
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Os tipos da tempo podem variar entre si; possuem, no entan-
to, o mesmo fundamento: a transitoriedade, ou seja, o Tempo
ideal, Tudo, no mundo, sofre um processo de sucessdo, Também
o homem,

1. Tempo e Literatura

Conforme Kant, temos o Tempo como sendo um todo, dnico,
infinito. Como tal, o Tempo inclui em si todos os tempos. O ho-
mem adquire a Iidéia de Tempo de uma maneira aprioristica. Ao
perceber que ele sofre uma sucessdo constante de fendmenos, de-
ve admitir entdo, com antecedéncia, a existéncia do tempo, que
nada mais é que a condigdo para que haja essa sucessao,

O tempo visto dentro da literztura toma diversas formas de
representagdo, pois o tempo em si é ideal, ndo sendo propriedade
de nenhuma coisa em si. E a literatura desenvolve-se, por exce-
léncia, dentro do tempo.

A literatura toma partes do Tempo ideal St tempo como
um todo — e nelas coloca os fatos num processo seriado, su-
cessivo.

O sucesso de uma leitura surge do fato de ela aprasentar a-
contecimentos significativos, os quais prendem & atengdo do leitor,
fazendo-o perceber uma passagem mais rdpida do tempo do que
o tempo dado cronologicamante pelo relégio. O autor, joganda
com a variagdo do tempo psicolégico, pode transferir as velocida-
des do viver do leitor para o heréi, havendo, assim, identificagbes.
O autor pode tornar mais longos ou mais curtos determinados
momentos de seu personagem.

A duragdo psicoldgica de uma leitura mede o grau de interes-
se que a obra desperta no leitor. E claro que essa velocidade estd
condicionada ao estado mental do leitor na ocasido, ou & distra-
¢es externas que podem trazé-lo de volta ac tempo raal, cronolé-
gico,

Na literatura ocorre um submergir-se num passado, através
de evocagdes, num presente fugaz ou num futuro. Porém, mesmo
passado ou futuro, o homem sempr2 traz tudo junto de si, ou se-
ja, presente, Dal surge a afirmagdo de que somente no sonho a
mente humana transpde as barreiras do Tempo; o mesmo aconte-
ce com a literatura, Ela joga com passado, pressnte e futuro. E,
ao fazer isso, tudo & presente.

Il ESPAGCGO E LITERATURA

Muito j& se falou, em literatura, sobre ¢ espago. Ha o espago
que redeia o executor, influenciando-0; ha o espago que ags sobre
o leitor, sobre o seu viver e ou sobre ele no momento da leitura;
hd o espago que podemos cbsarvar dentro da obra literdria. E, en-
globando esses trés modos de o espago spresentar-se, hd o Espa-
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¢o, comc um todo, infinito. Este Espaco inclui todos os espagos
particulares.

Novamente partimos da concepglio de Kant sobre Tempo e
Espago. Para Kant, a idéia d= Espaco é trenscendentalmente ideal,
sendo a sua percepgdo feita de maneira aprioristica. Temos essa
percepgio a priori gragas & intuicio pura e nao através de abstra-
¢Bes ou empirismos, se bem que ele admila ser o espage empiri-
camente rezl. Conforme Kant, o espago dé a condigdo para os fe-
ndmenos dos nossos sentidos tornarem-se possiveis, tomarem
forma.

Os 3spagos particulares, nos individuos concretos, estio in-
cluidos no Espago. O Espago ndo é propriedade de nenhuma coi-
sa em sl, Ele é condicio para que haja percepgio externa,

Concluindo, temos, na acepgdo kantiana, uma idéia de Espa-
¢o, dando, como um todo infinito, condigio a priori para perce-
bermos o mundo exterior. A literatura toma esse Espago e apre-
senta-0 em espagos particulares, a bel prazer do escritor. Depen-
derd dele, das suas vivéncias, a colocagiio, em espagos particula-
res, dessa Espago ideal. Nosso estudo, dentro da literatura, toma-
rd tudo o que percebemos no meio exterior, a sucessdo da justa-
posicdo dos seres, que engloba a natureza fisica e humana, O e:-
critor toma essa natureza, que 2m si é sempre a mesma, transfor-
mando-a com 0 uso de seus proprios meios de expressdo.

1. Meio Geogrifico: o Autor e a Obra.

O meio geogrdfico atua sobre o auter e sobre a sua obra.
Uma obra literdria também pode recebar influéncias do meio geo-
gréfico onde foi gerada, bem como da época 2m que nasceu. Essa
influéncia ocorre tanto no cendrio como no tema. Em alguns casos,
o meio geogréfico chega a transformar-se em protagonista dentro
da obra. O meio geogréfico & imutdvel, enquanto que o individuo
é mutével, A obra ird como que “revelar” o aspecto espacial de
acordo com os meios expressivos usados pelo seu autor, transfor-
mando os elementos que compde a natureza numa combinagdo
estética agraddvel. E é claro que nds, os leitores, iremos “ver”
essa natureza novamente conforme nossa vivéncia. O relacionamen-
to estético estd em nds mesmos e nio no meio geografico.

J& Mentesquieu (Mendilow, p. 102) admitiv as influéncias do
meio externo sobre a realizagdo intelectual do homem. Para ele, a
mitologia estd impregnada de um ar risonho, aventuras ingénuas,
divindades graciosas, devido & vida campestre que o homem leva-
va naqueles tempos idos.

J§ Jean Paul Richter (Mendilow, p. 103) coloca a infludncia
geogréfica sobre as teméticas de uma obra, e, principalmente, so-
bre o vocabuldrio. Povos nérdicos apresentam vocébulos pesados,
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cheios de mistérios; j& com povos meridionais ndo acontece isso.
O mesmo se di com @ imaginagio, que recebe as infludncias do

aspecto espacial.
2. Paisagem Literaria

O termo — paisagem — tem dedsignado uma cépla
ds lugar natural, que agrada & vista. Essa cdpia pode ser na
forma de desenho, pintura ou descrigdo literdria. Pode também ser
o préprio lugar da natureza cuja contemplagio agrada. Desse mo-
do, um apaisagem é sempre uma cena exterior ao homem, e fixa.

H4, porém, & considerar um outro aspecto: quem cria uma
paisagem — como sendo uma visdo que agrada — é o homem. E
ele que recebe a Impressdo do meio gacgréfico, a interpreta, clas-
sificando-a conforme seus principios estéticos, em paisagem que
agrada ou n@o. Amiel (Mendilow, p. 106), ainda vai mais longe:

“A paisagem é estado de &nimo porqua no nasce na na-
tureza indiferentemente, mas na Intezretag&o artistica e
leva 3 revelagdo da natureza através de um meio expres-
sivo — palavra, cor, linha — imbuldo da subjetividade
do artista.”

Isso explica as diferentes emcgBes que pessoas diversas sen-
tem ante um mesmo espetdculo de natureza indiferents. A
paisagem ndo estd tanto na natureza mas sim, principalmente, no

homem que a percebe.
3. Cenirios

Cendrio refare-sz a locais interiores; trata-se do espago enfor-
mado para Instalar o homem. O cendrio é obra do homem para
o homem. Néo tem por finalidade o valor estético. Um ceni-
rio pode transformar-se em ambiente, se o personagem ou o autor
transferem para esse cendrio algo préprio de suas personalidades.
E o Espago que se apresenta com caracteristicas particulares de
um personagem que assim o individualiza — ambiente. Dessa for-
mn, o homem age sobre o meio geogrédfico, através de sua agéo

reta.

11l ANALISES DO TEMPO E ESPAGO EM TRES CONTOS
A teoria vista na primeira parte, procurar-se-a, agora, aplicé-
la em trés contos de Guimardes Rosa: “A Benfazeja”, “Famigera-

do” e “A Terceira Margem do Rio”. Portanto, todas as citachss
serdo da obra Primeiras Estérias.
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1. “A Benfazeja”
1.1. Tempo

A extensdo temporal estd dividids em presente e passado.
Muitas das agdes ocorridas no passado, Guimardes Rosa as traz
para um przsente, Na realidade, mesmo o passado estd, no mo-
mento de o evocarmos, no nosso presente. Ocorre, assim, um jo-
go constante entre o presente @ o passado, como &, alids, da natu-
reza do conto.

A sucess§o das acbes e estados psicolégicos dos personagans
desenrola-se no passado, embora o autor jogue com os verbos no
presente e pretérito. Guimardes Rosa narra no presente, > em se-
guida, escreve:

“Isto, porém, faz tempo.” (p. 132).

Apds, continua narrando no presente. No decorrer do conto, per-
cebs-se que tudo ocorreu no passado. Esta falta de formalidade
age como uma constante reaproximagao entre leitor e personagens.

Outra particularidade observada nesse conto refera-se ao nar-
rador, que também é personagam, cuja narracao é feita no tem-
ro verbal presente e, algumas vezes, no imperativo, O narrador
dirice~se ao leitor que, por sua vez, transforma-se também em
personagem.

A fracio de tempo em que se desenrola o enredo do conto,
nos é dada a perceber pela sucessao ininterrupta de agdes dos per-
sonagens, sem alusso concreta da passagem o tempo, Exemplifi-
cando: é a Mula-Marmela que mata seu companheiro; ozga o filho
dele; serve de guia ao cego; o cego morre; ela desaparece, E, en-
treligando isso tudo, estd a preocupagio d: Mula-Marmela, procu-
rando evitar que Mumbungo ou o cego Retrupé desencadeiem mais
desgragas.

; Num pequeno trecho podemos notar a passagem do tempo
bioldgico. Trata-se do cego Retrupé: fase de experiéncias sexvais
e fase do 2parecimento de sinais da velhice.

1.2, Espago

Nes_se conto, o aspecto espago é pouco explorado, isto é, o es-
pago fisico, o meio geogréfico, onde se dasenrola o conto, pouco &
relatado. No inicio, Guimarges, Rosa refers-se a um “lugarejo”; a
uma rua, onde passavam o cego e a Marmala.

O autor ndo faz maiores referéncias ao espago, justaments
para mostrar que os personagens, Marmela e ¢ c2go Retrupé, eram
legados a soliddo total por parte dos outros, Para os dois nao ha-
via lugar.

Quanto 2o espago humano, ou seja, as pessoas que rodeavam
Marmzla e o cego, se apartavam dos dois, aniquilando-0s com o
seu desprezo.
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No Ultimo pardgrafo temos uma espécie de formagdo de am-
blente. E a Marmela que, numa rua, acha um cdo, morto e jé meio
apodracido, e o leva consigo. Esse clima ambiental reflste seu pré-
prio estado mental. E a Unica vez que o autor localiza um perso-
nagem dentro do um espago que condiz com cle,

2. "Famigerado”
2.1, Tempo

Em "Famigarado”, verificamos a passagem do Tempo, de uma
maneira psicoldgica: sucessiio de estados de espirito. O médico é
tomado de diversas emogdes ao ver a chegada do bandid> Damé-
zio. Vejamos:

Apreens&o; <

“Sobressalto. Damdzio, quem dele ndo ouvira? O feroz ds es-
térias de léguas, com dezenas de carrégadas mortes, homem
perigosissimo.” (p. 10).

Medo:
“O medo O. O medo me miava.” (p. 9).

Pavor:

"E jd af outro susto vertiginose suspendia-me: alguém podia

ter feito intriga.” (p. 11)

O tempo flui como decorréncia das emogdes que tomaram conta
do médico.

Nio hd zlusdo ao tempo cronoldgico. Na realidade o conto se
desenrcla numa extensdo muito pequena de tempo. Porém para o
narrador, que também é protagonista, os instantes decorridos fo-
ram muito intansos e, aparentemente extenscs, pois ele se sentiu
perdido ante Damézio. O narrador-protagonista procura ganhar
tempo, pois ele habitou "predmbulos”. Suas reflexdes ocorrem em
instantes temporais: para ele longos; na realidade curtos. A me-
dida do tempo decorrido 8o, para ele, as emogdes e =stados de es-
pirito que o Invadiram.

2.2, Espago

A problemdtica do espaco pode-se apontar da seguinte ma-
neira:

— |4 fora: chegada de Damdzio e seus jagungos ao arraial.

— dentro de casa, encostado 3 janela, estava o narrador-pro-
tagonista. Este traz, attravés de suas narragdes e descrigdes, outros
esforgos.
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Também neste conto, Guimard:s Rosa ndo atribui muito valor
ou destaque ao espago. Nao ha praticamente ambients. Prima por
reflexSes interiores,

De uma visdo do arraial todo, o autor passa, em seguida, pa-
ra o espago particular, através do narrador-personagem e do Ca-
mézio, que se colocara numa posicio “antenasal” (10).

3. "A Terceira Margam do Rio”

3.1. Tempo
A seqiiéncia temporal, tempo no suceder das nages:

chegada do tio (p. 34)

chegada de um mestre (p. 34)

o casamento da irmi (p. 35)
nascimento do neto (p. 35)

o Irmao foi para longe (p. 35)

a3 mae “estava envelhecida” (p. 35)

Desse modo torna-se clara a sucessio de fatos, dentro do
Tempo.

Ja em algumas passagens podemos notar a passagam do tem-
po de uma manaira cronolégica. Vejamos:

"De dia e de noite, com sol ou com aguaceiros, calor, se-
reno, e nas friagens terriveis do meio-do-ano, (...) por
todas as semanas, e mases e os anos” (p. 34),

O narrador-personagem, ao d:clarar que “apontavam |4 em
mim uns primeiros cabelos brancos” (p. 36), insinuou a passa-
gem do tempo bioldgico.

O narrador-personagem quer, a0 morrer, no fim do conto,
ser colocado no “rio abaixo, rio a fora, rio a dentro — o rio”
(p. 37), que significa a eternidads.

Hé, assim, uma sequéncia de agbes, denotando & suc2ssao de
estados psiquices — o escear do Tempo-

3.2, Espago

A nogio de meio geogrifico é pouco explorada. H o rio, que,
no entanto, se torna personagem: a vida. O rio significa um espa-
g? ndo fisico, mas sim psicolégico. E nesse espago qua o pal val
viver:

“S6 executava a Invengdo de te permanecer naqueles es-
pagos do rio.” (p. 33).

J& o narrador-perscnagem, permanece s6 nas margans desse
rio: espaco fisico, Logo, o espago onde ele estd é diferente do es-
pago onde o pai se isolou,
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CONCLUSAO

O estudo do Tempo e do Espago € importants, pois nossa pes-
s0a se realiza no Tempo e nés vivemos dentro do Espago.

A literatura procura joger com esses dols problemas, Tempo
e Espago, uma vez que eles muito preccupam o homam, ternando-
se, assim, pontos de intzresse. A literautra toma ©s tempos passe-
do, presente e futuro, ¢ puls de um para outro. O autor procura
dar 2 ilusdo ao leitor de que ele vive mals, sendo levado para o
futuro ou para o passado, embora, no presente, o tempo continue
a flulr no sentido habitual. E, mesmo Pascal, em A Ficcio do
Tampo de Muniz Sodré (p. 75), afirma que "Quando estamos in-
satisfeltos com o presente, antecipamos o futuro ou recordamos o
passado”, E a fuga que a literatura oferece, através dos tempos.

Por outro lado, a literatura procura fixar uma experiéncia real
ou imagindria, extraflda de um instante do viver, através de um e-
quivalente verbal, Essa fixagio é mais uma vez a luta do homem
contra o Tempo. Como ele sente fluir o Tempo, procura, entdo,
fixd-lo através da expressdo, de palavras sugestivas, transfiguragdo,
etc. E uma tentativa de fixar o Tempo nos tempos, o que, em
parte, consegue, pols o lsitor, através dos estimulos visuals de si-
nais impressos, reconstrdi as experiéncias que o autor quls trans-
mitir. Ainda que essa recomposigdo seja, evidentemente, de acordo
com suas préprias vivéncias e cultura. Mas, sm termos gerais, o-
corre um fato: o que pertencia ao passado de uma pessoa passa,
tempos depois, a incorporar-se no presente de outra. Ou seja, ins-
tantes vividos por alguém sdo fixados em sinais escritos, que esta-
cionaram.

J& a exploragdo do Espago, na literature, nos seus modos de
apresentar-te, em espagos, d§ ao homem a oportunidade de ven-
cer distdncias, através de sua capacidade de visjar com o pensa-
mento. E o homem que ganha asas,

Quanto a Guimardes Rosa, sua preocupagio com o Espago &
minima. Semente em “A Terceira Margem do Rio” um elemznto
do meio geogréfico toma importdncia. Mas ndo como ser fisico. O
rio no interessa como tal. S6 o correr de suas dguas pode ser
identificado com o fluir da vida, Em “A Benfazeja” e em “Fami-
gerado” as consideracdes sobre o melo fisico sdo minimas. O au-
tor mais sz preccupa com ©s seres humanos, seus estados de es-
plrito e suas emogdes.

A passagem do Tempo e dada a conhecer sob diversas manei-
ras. Nos trés contos vimos alguns tipos de tempo: tempo bioldgico,
cronolédgico, psicolégico. Em "Famigerado”, o tempo & visto de um
modo mais estdtico, justamente para tornd-lo mais lento e pasa-
do, o que auxiliz o autor na transmisséo dos estados psicoldgicos
dos personagens.

Em "A Benfazeja", o autor quebra a monotonia do tempe
com a variaglo constante entre presente, passada e futuro.

116

O quz2 também nos chamou a atengdo foi o fato dos narrado-
res desses trés contos terem sido também personagens, partici-
pantes temporais e espaciais.

Tomando essas consideragdss, temos Guimardes Rosa como
narrador e, se descreve, 0 faz de estados mentais e nio fendmenos
da natureza,
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O conto que, desenvolvido, transforma-se em "A Hora dos
Ruminantes”, narra a histéria de um casal de desconhecidos que
chega a uma pequena localidads, e provoca alteragbes no compor-
tamento da populagio. O esquema ¢ o seguinte:
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Muitos aceitam o empre-
Mataram muitas pessoas,

com as motocicletas
O menino ancontra car-
tuchos de dinamite

As p2ssoas passam a dor-

Sua mde queixa-se dele
mir vestidas

> | E encontrado morto

>
>
>
>
>

aldo provoca as pes-

T
s

[

As pessoas se defendem

com varas munidas de fer-

réo
A mae e © menino vendem

O Delegado confessa sua
tudo & vdo embora

A companhia faz levanta-
impoténcia

Geraldo recruta trabalha-
mentos

dores

> | O pai desaparece

>
>
>

atrope- | >
o Delegado

Sobem o rio, pondo guar-

das na chécara
Entram e saem da cidada,

em motocicletas,

lando pessoas
As casas comegam a in-

cendiar-se

Chegam & chédcara muitos

caminhdes
Esconde os cartuchos

Procuram

Como bem acentua Rui Mourdo, em excelente artigo a propé-
sito de “Sombras de Reis Barbudos” 1, “nas experiéncias posterio-
res, José ). Veiga nao fez mais do que insistir na mesma tecls,
lastimavelmente sem renovar em planos diversificados aquele mo-
tivo @ apenas espichando-c em dimensdo de novela ou romance”.
Refere-se & temadtica de "A Usina Atrds do Morro”, repetida em
A Hora dos Ruminantes ¢ em Sombras de Reis Barbudos. Com e-
feito, nas trés estérias, uma companhia oprime a populagic ¢ a-
meaga dastruir a cidade, com um poder de dominagio poderoso e
inexplicdvel: "A impressdo que se tinha era a de haver pessoas
ocupadas unicamente em perturbar o nosso sossego, com que fim
ndc sei” (pdg. 23). A companhia esbarra com a passividade das
pessoas, para quem “ndo valiz a pena consertar nada, tudo j& es-
tava no fim". (pag. 25)

O conto é narrado na primeira pessoa por um menino, cuja
consciéncia ingénua sonda a realidade que se lhe apresenta, ansio-
so por compreendé-la; e o final do conto, quando a mée e o me-
nino, destruldos, pela companh’a, vend:m o que lhes resta e vao
embora como mendigos, exprime a sem-razio do mundo, na cos-
movisdo do escritor, na medida em que essa sem-razao é determi-
nada pelo irracionalismo da socledads tecnolégica modarna. Pare-
ce repetir-se aqui a tese rousseauniana,

Num primeirc momento, j4 é flagrante a incomunibilidade en-
tre o casal de desconhecidos — qu» vém instalar uma indUstria na
localidade = que representam a sociedade industrial moderna em
oposigao acs nativos. Estes ndc o5 compreendiam, pois eles “fica-
vam bebando, rabiscando papel e discutindo numa lingua que nin-
guém entendia” (pég. 12).

A comunicaglo ndo é captada pelos habitantes que véem na
companhia um instrumento de opressdo. Quando o gerente |hes o-
ferece emprego, com ordenados altos, casa para todos, maquinas
da costura, etc., ninguém responde: “... ficaram todos ali apa-
lormados, sa entreclhando calados” (pdg. 22)“,... e o resultado
foi que ficamos vivendo numa cidade de mudos, . . " (pdg. 24).

H4, pois, uma mensagem, mas ndo um cédigo que permita
interpretd-la, aparecendo como emissora a companhia e como re-
ceptores ©s nativos.

De inicio, hd uma tentativa de reagio por parte da populagso,
quando © meninc tenta examinar o que continham os caixotes. A
tentativa fracassa e o menino é punido. No final, quase destruidos
i, © mesmo menino tem planos com os cartuchos de dinamite que
encontrara na tulha de feijao, mas desiste. Aqui, o conteddo dos
caixates e os cartuchos podem figurar no plano do simbélico.

A destruicdo simbélica se dé através das motocicletas qua vio
atropelando e matando um a um os nativos; o resto é completado
com incéndios que comegam a lavrar nas casas sem causa aparen-
te: “Foi o que verificamos quando as nossas casas deram para pe-
gar fogo sem nenhum motivo aparente” (pdg. 23).
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Os “espides” espalhados pela companhia para vigiar os passos
daqueles que se opdem a seus planos e o cerceamento da liberda-
de, porque esta poderia representar um atentado a seus intaresses
— caracterizam o irracionalismo da era tecnolégica. Os que ade-
rem transformam-se em autdmatos e os outros sucumbem.

Il “ERA SO BRINCADEIRA"

O escrivio Valtrudes, além de uns peixes, pesca um cano én-
ferrujado de garrucha. Altas horas da noite, seu amigo Luls é con-
vidado a depor sobre ele. Quando Luls fala sobre o cano da gar-
rucha, o interrogatério é encerrado. No dia seguinte, Valtrudes ¢
preso. Luls vai visitd-lo e o encontra empslhando uma cadaira.
Valtrudes afirma que nao estd preso, é tudo uma brincadeira, in-
clusive uma mesa préxima, em torno da qual vérias pessoas deci-
dem a sorte de Valtrudes. Luis, convencido da brincadeira, vai
embora. Na manha seguinte Luis assiste & execugio de Valtrudes
que recebe um tiro na cabeca, de uma garrucha de cano enferru-
jado e coronha de madeira. Os cacos da cabaga saltam e Lufls, em
toda brincadeira, ndo entende como é que vao soldar, novamante,
a cabeca de Valtrudes.

Dizer que esse conto é antoldgico é muito pouco. E, sem di-
vida alguma, dos melhores que j4 se escreveram em lingua portu-
guesa. O esquema seqiencial é o seguinte:
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soldar novamente a cabe-

cadeira, como é que vao
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A dendncia do insulamento existencial ou social do homam do
século XX encontra neste conto grande forga inventiva. Inocentes
580 executados e os carrascos nos convencem facilmente de que
era tudo brincadeira. Repete-se, neste conto, a temdtica do ante-
rior: a irracionalidade da sociedade industrial contemporénea e a
sem-razdo do mundo, Com intensa carga simbélica e metafisica, o
autor nos pde frente a frente com essa terrivel e angustiante rea-
lidade. Somos acordados & noite “por um cavalheiro do norte”,
isto é, “de cima”, a quem devemos prestar contas. Os 2tos mals
banais se tornam gravas: “— Assunto da mais alta gravidade traz-
me a este simpético lugarejo — . .." (pédg. 39)

O aniquilamento do homem, tal como no conto anterior, aqui
também & mostrado com invulgar forga poética. Dir-se-ia qua, em
“A Usina Atréds do Morro”, os homens, como seres, ainda esbo¢am
uma reacio (a tentativa de examinar o conteldo dos caixotas, no
Inicio; o uso dos cartuchos de dinamite, no fim). Em “Era $6
Brincadeira“, a impoténcia apossou-se dos natives que, abilicos,
apresentam-se voluntariamente para a execugdo, como gado que
vai para o matadouro. A morte, para eles, é uma brincadeira, nu-
ma épaca em que os homens enfrentam, talvez, sua mais grave
crise existencial. O conto termina quando Luis, o personagem-nar-
rador, diz que: “Por mais que pensasse, eu nio podia atinar co-
mo iriam eles soldar novamente a cabega de Valtrudes, quando »
brincadeira acabasse”. Este final, dos mais patéticos que conhece-
mos, faz-nos pensar no conto ainda muito tempo depois de o ter-

mos lido,

IV CONCLUSAO

José J. Veiga forma com Moacyr Scliar @ Murilo Rubiso trés
dos principais cultores do realismo maégico no Brasil, Imputam-se-
lhe alguns defeitos como o descuido com a linguagam, abusando
de certos lugares-comuns e, noutro plano, lugares comuns dentro
da sua estilistica como, por exemplo, recursos que se repetem co-
mo a Invasdo de urubus em A Sombra de Reis Barbudos que, em A
Hora dos Ruminantes era feita por bois e cies.

N&o obstante isso, revela-se escritor de forga poética conside-
rével e livro como Os Cavalinhos de Platiplanto, encbreceriam
qualquer literatura,

(1) — In Suplemento Literdrio de Minas Gerais, n.° 340, de
3/8/73.
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