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RESUMO

A literaturé ¢ fundamentalmente caracterizada pela ficeig
nalidade, pela projeciao de um heterocosmos, de maneira coerente e
verossimil, A4 literatura nao ¢ a realidade objetiva e original,  mas
uma arte verbal que projeta uma realidade mediatizada, a partir da

percepgao, intuicao e organizacao de uma consciéneia criadora.

Na organizacao desse universo ficcional, o autor recorre
ao aptificio do narrador, fazendo-o narrar a histdria a partir de
determinada visao ou ponto de vista, de acordo com os materials da

histdéria e dos objetivos almejadose

A identificagﬁo do narrador ou dos narradores, a defini-
¢ao do angulo de visao a partir do qual este visualiza os eventos
da histéria e as implicagdes de tais visOes déntro da mnarrative,
constituem aspectos de fundamental importincia nao sd para desven-
dar a estruturagao profunda da narrativa, como também para orien——
tar ume andlise interpretativa do prdprio conteddo da obra de arte

literaria.

A obra de Adonias Filho caracteriza-se por uma consciente
"carpintaria® e "arquitetura" literaria, contribuindo para tanto o

tratamento conferido ao ponto de vista ou visao do narrador.

Embora sejam variadas as visdes do narrador na obra fic-

cional desse autor, predomina, sobretudo em O Forte, obra especial~
e e iaamman ol

mente enfocada neste trabalho, a visao "com", gque assume ag modali-

dades de técnica de primeira pessos ou de terceira pessoa verbal.

0 levantamento analitico das visOes do narrador, sobretu-—
do em Q Forte, mas também nos romances que o precederam, permitdu
constatar, ao nivel formal, uma reguintada urdidura da trama, uma

complexa estruturagfo profunda, em comparagao com a singeleza da
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fabula, evidenciando uma crescente utilizagio da téenica do fluxo
de consciéneia que, por suva vez, acarreta uma temporalidade subjeti
va ou psicoldgica e a ruptura da linearidade do enredo, substituida

por uma visao globalizadora da realidade revelada.

Ao nivel do conteﬁdo, e em termos de cosmovisao do autor,
manifesta-se uma progressiva abertura espiritual, uma gradativa su-
peracao da primitividade, do dominio da fatalidade, da loucura, do
0dio e da vinganga, para ceder lugar a um universo novo, plenamente
renovado ao final de Q Forte, onde deverao reinar e paz, o amor e a
fraternidade.



ABSTRACT

Literature is fundamentally characterized by fictionality,
by the projed¢tion of a heterocosmos, in a coherent and credible
ways Literature is not the objective and original reality, but a
verbal art that projects a mediator's reality, starting from per-

ception, intuition and organization of a creative conscience,

Tn the organization of this fictional universe, the au-
thor resorts to the device of the narrator, having him narrate the
story, starting from a certain vision or point of view, in accar-

dance with the elements of the story and the désire&.objeotives.

The identification of the narrator or the narrators, the
definition of the angle of vision from which he visualizes the e-
vents of the story, and the implications of such visions in  the
narrative, constitubte aspects of fundamental importance mnot . only
to discover the deep structure of the narrative, as well as  to
orient an interpretative analysis of the contents “of the litera-

Ty wOork,

The literary work of Adonias Filho is characterized by a
conscious literary "carpentry" or "architecture", owing to the way

the author treats the narrator's vision or point of view.

Although the visions of the narrator are varied in  the
fictional work of this author, the'vision "with", which is embo-
died in the first and third wverbal persons, prevail chiefly X inm
0 Forte (The Fort), that is the work especially discussed im this

paper.

The analytical data processing of the visions of the nar-
rator, chiefly in O Forte, but also in the novels that preceded it,
allowed us to fimd, on the formal level, a refined warping of the
plot, a complex profound structure in comparison to the simplicity
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of the fable, attesting an increasing utilization of the technique
of the stream of conseiousness that, in ite turn, brings about a
subjective and psychological temporality and the rupture of the
linearity of the plot, substituted by a globsl vision of the revea
led reality.

On the content level, amd in terms of the author's cosmo-
vision, a growing spivitual opening is manifested, a graded over-—
coming of primiitiveness, of domination of fabtality, of madness, of
hatred and of revenge, in order %o make room for a new umiverse,
fully renewed at the end of 0 Forte, where peace, love and brother
hood Wwill have to reign. ’



INTRODUGCZXO

Uma das caracteristicas fundamentais da obra literaria, em
nosso entender, é a ficcionalidade - uma supra-realidade projetan—
do-se como um universo coerente e verossimil, A fungao de criex; oz
denar e apresentar tal heterocosmos € delegada pelo ficcionista a
un segundo-eu, também fictfcio, o narrador. Esse narrador visuali-
za e narra os eventos da histéria a partir de determinado pontoAde
vista ou angulo de visao. Portanto, parece-nos uma‘etapa, ou mesmo
um caminho importante paras a andlise e consegtiente interpretagfoda
obra literdria desvendar quem seja § narrador, e de que angulo vi-

sual goze para conbtar sua narrativa.

A presente dissertaca@o propde-se apresentar uma andlise
e interpretacao de O Forte, romance de Adonias Filho. Para proce-
der & andlise, tomamos por base e roteiro condutor o ponto de vis-
ta ou viisao do narrador. Partindo desse exame minuecioso, tentamos
uma interpretagao da cosmovisao revelada nesse romance, Parg me-
lhor entendimento de tal cosmovisao, e para considerd-la dentro do
contexto da obra do autor e nao isoladamente, procedemos a uma re-
visdo sumaria dos trés romances anteriores, para desvendar uma pos
sivel relagdo evolutiva na cosmovis&o revelada nesses quatro roman
ces inicials de Adonias Filho. Considerando nao o assunto e a am-
bientagao em gque se desenrolam esses quatro romances, mas a concep
¢ao do mundo e da vida sobre que estao decalcados, julgamos possi-
vel considerd-los um conjunto, um ciclo, cuja linha de trajetdoria

se encerra definitivamente ao final de O Forte.

Uma vez que adotamos como base de andlise e desmontagemda
narrativa o ponto de vista ou visao do narrador, necessgrio se tor
na uma rapida revisao histdrica desse aspecto da narrativa de fic-

ca0.



8-.

A atengao ao ponto de vista ou & visao do narrador (1)
praticamente nao ocorreu antes de meados do século passado. Mas,
foi sobretudo no séeculo XX que esse artificio técnico de constru—-
¢ao da narrativa mereceu a dedicagao nzo sd aos:préprios ficcionig
tas, como também de estudiosos dos paises anglo-saxaos (2), da Ale
manha (3) e da Franga (4), bem como do grupo dos Formalistas Rus-

S08.

Entre os primeiros a dedicar atencao tedrica e pratica 80
ponto de vista da narrativa de ficgao deve-se incluir Henry James.
Nos prefacios criticos aos seus romances e contos, Henry James ex—
plica como procurou um caminho para fugir da onisciénecia autoral,
que podia tornar-se enfadonha e desmerecer o crédito do leitor,

S uag narrativas constituem demonstragao pritica das idéias tedri-

C&So
E foi sobretudo a partir das experiéncias de Henry James,
e consagrando-as, que surgiu a respeito um livro decisivos Phe

Craft of Fiction (1921), de Sir Percy Iubbock, que conferiu @o pom

to de vista um lugar de destaque dentro da ficgdo. Entretanto, lo-

go a seguir, o estudo de E,M,Forster, Aspects of the Novel (1927),

veio contradizer o entusiasmo de Iubbock. O caminho, porém, estava
aberto e sucessivos estudos apareceram, nos diversos paises, enfo-

cando e valorizando esge aspecto da narrativa,

Mais recentemente, merecem ser salientados: o profundo e

bem aceito estudo de Jean Pouillon, Temps»ét Roman (1948), que com
sagrou a expressao "vision"; como também trabélhos de W. Kayser,
K. Hembueger, E. D#mmert, em lingua alem®; e em lingus inglesa os
de A.A.Mendilow, Time and the Novel, e sobretudo de Normam Fried-

man e Wayne C, Booth, amplamente aproveitados adiante, nessa dis-

sertacao,

En lfngua portuguesa, ao que nos consta, o assunto ndo foi
ainda tratado com originalidade, Contudo, tedricos da literatura
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como Vitor Memuel de Aguiar e Silva e Massaud Moisés dedicaram a-

tengao ao estudo do ponto de vista ou da visgo da narrativae.

Para que se tenha nogao da importéncia desse aspecto da

narrativa de ficgfo, vamos aduzir depoimentos desses estudiososs

Vitor Manuel de Aguiar e Silva enfatiza que "um dos aspec-—
tos mais importantes da problemdtica do romance diz respeito ao mo
do de apresentar e de construir a narrativa, ao éngﬁlo especifico
de visao, ou ponto de vista, através do qual se perspectivam as peg

sonagens e os acontecimentos" (5),

Idéntica opinifio é comungada por Massaud Moisés, segundo
o qual "o ponto de vista ou foco narrativo tem~-se comstitufdo numa
das traves mestras da ficgao moderna, a ponto de alguns estudiosos
a considerarem o eixo em torno da qual gira toda a problematica fic

cional dos nossos dias" (6).

Comstituindo Adonias Filho, em nosso entender, wm dos fig
cionistas brasileiros contemporsneos que mais consciente e variada
mente exploram esse "trave mestra da ficgao modernal, propomo~no s

analisar sua obra exatamente a partir desse elemento estruturador.

Quanto aos procedimentos metodolégicos, nosso estudo pro-
cura ser um trabalho direto sobre o texto ficéional, assumindo ca-
rater prético e pessoal, embora outros estudiosos j& tenham tenta~
do abordagens semelhantes., Por isso, se procuramos ampla fundamen-
tagao tedrica (Parte I), j4 em relagdo ao autor e obra  estudads,
consultamos mais estudos de orientacdo geral do que andlises espe-

cificas,

Colocamo-nos numa posigio eclética, aproveitando elemen-
tos da critica estruturalista, da fenomenoldgica, dos formalistas
russos, do "new critioism", da estilistica e de outras correntes,

sem combudo nos gomprometermos restritivamente com nenhuma delas,
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Na pfiméira parte examinamos pressupostos tedricos, rela—

éionadés ao ponto de vista ou visao do narrador, que nos  parecem
necessdrios e fundamentais para o estudo prético, Nesga parte es-
tendemo-nos, talvez, além do estritmmente necessdrio, visando um
estudo completo, embora suscinto, da teoria do ponto de vista. Re-
lacionamos, igualmente, ampla e'variada exemplificacao, extrafda
-sobretudo da Literatura Brasileira, para corroborar e clarificarme

lhor a teoria exposta.

o

Na segunda parte - breve exatamente porque nos restringi
mos a oferecer uma visao geral e nao uma anallse especifica - re-
visamos o autor e sua obra, a luz dezpronunciamentos-crlticos, ob-
jetivando evidenciar sua formégéo‘e posigao de relevo dentro da Li

teratura Brasileira Contemporanea.

O cerne do trabalho figura nas partes III e IV, em que,
aproveitando os pressupostos tedricos, prbcedemos’primeiramente a
um minucioso estudo do "corpus", desvendando as visdes do narrador
em 0 Forte para, em seguida, sugerirmos uma interpretagéo possfveL

através da crescente abertura de cosmovisao do autor, desde sua es

tréia com Qs _Servos da Morte até O Forte, seu quarto romance.

Nao serd necessdrio ressaltar que nessa dissertagao nos
servimos de uma via de andlise que nos pareceu admissivel, embora
nao a unica, e que nossa interpretagio constitui apenas uma das
abordagens possiveis, considerando que ¢ plurissignificativa e a-

berta a obra de arte literdria.

Quanto & obra do autor, nao nos preocupamos em adotar ne-
nhuma, ediggo especifica, uma vez constatado que seus textos perma-

necem inalterados através das virias edigdes,

Para simplificar e facilitar a citacao de passagens dos
romances anglisados, adotamos siglas para os mesmos. Dessa forma,

_és passagens transcritas poderso ser identificadas e localizadasde



acordo com a sigla e o nimero da pdgina gue lhe segue.,

Os Servos da Morte - Sigla SM - serd citado de acordo com
a (38) edigl@o, Rio de Janeiro, EdicBes de Ouro, 1967.

Memdrias de Lazaro — sigla “ML - tem: adotada a 38 edigao,

Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1970.

Gorpo Vivo — @fgla OV - serd indicado pela coedigZo (98)
edig@o), Rio de Janeiro, ILivraria José Olympio, Editora Civiliza——
¢ao Brasileira, Editora Trés, 1974.

0 Forte - sigla OF ~ ters as paginas indicadas de acordo
com a 28 edig@o, Rio de Janeiro, Civilizacio Brasileira, 1969,

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

(1) Quanto & nomenclatura, encontram-se diversas denominagoOes, uti
lizadas indistintamente, como sindnimes: ponto de vista, angu-
lo de visao, angulo visual, foco narrativo, foco ou enfoque de

narragao, visao da narrativa,

(2) Nos paises anglo-saxaos, as denominagdes correntes sao: poimt
of view, focus of narration, point of observation, perspective,

central intelligence,

(3) En alemao, encontram-se utilizadas como sindnimos: Standpunkt,
Blickpunkt, Standort, Perspektive ou Orientierungszentrum (Ro-
man Tngarden),

(4) As denominagbes francesas mais usuais s8o0: point de vue, angle

de vue, centre de perspective e vision (Pouillon),

(5) AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel. Teoria da Literatura. 28 ed.rew.
e aun. Coimbra, Almedina, 1969, p. 292,
(6) MOISES, Massaud. 4 Oriagdo Iiterdria. S&o Paulo, Ediges Me—
'~ Thoramentos, 1967, p. 230,




PARTE I

FUNDAMENTAGALO TEGRICA

1. O PONTO DE VISTA NA NARRATIVA DE FICCXO

1.1l - LITERATURA:

Literatura é ficgao. Mesmo que reconhegamos o caréter'mi-
mético da literatura, mesmo que investiguemos sua dimensfo sociold-
gica, devemos admitir como substrato da mesma, como elemento funda-
mental da obra de arte literdria, o cardter ficcional.

£ o que afirma o conceito t@o difundido e aceito de Fide-
lino de Figueiredo: "Arte literaria é, verdadeiramente, a ficgdo, &
criagao duma supra-reslidade, com os dados profundos, singulares e
pessoais da intuicfo do autor™ (1).

A literatura ndo & a realidade, nio copiaarealidade, nio
retrata a realidade. Ela recria, ou mesmo cria, projeta uma realida
de, a partir da percepgido, da imbtuicao, da imaginaczo do escritor.

0 texto ficcional &, portanto, um epifenomeno, uma "supra
realidade", ou talvez melhor, uma "para-realidade", uma realidade e
xistente no plano verbal, cujos elementos constitutivos foram dewi-—
damente organizados a partir da percepgao e da imaginaggo do artis-
ta criador. O texto literdrio de ficgBo, portanto, nos apresenta uma
realidade, uma objetualidesde intencional, caracterizgando-se por "as
oragdes projetarem contextos objetuais e, através destes, seres e
mundos puramente intencionais", Ou seja, "na obra de ficgao, o raio
de intengazo detém-se nestes seres puramente intencionais, somente se
referindo de um modo indireto - e isso nem em todos 0s casos - a
qualquer tipo de realidade extra~literdria (2). |

le2 = 0 TEXTO LITERARTOS

| Assim, o texto literario tende ao discurso "opcaco" (3),
mas em decorréncia € "aberto" a interpretagles (4), ao passo que os
textos cientificos, histdricos, socioldgicos ou outros, sfo "trans-

parentes" e, conseqlentemente, mais univocos.
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0 texto cientifico visa ou mantdém pouco interesse e danai'
dede em si mesmo, nao chama a atengao sobre si mesmo, mas procura a
mais exata adequagdo e correspondénecia das objetualidades puramente
intencionais com os seres reais, com a realidade objetiva. Por isso,
o texto cient{fico deve ser transparente, isto &, deve conduzir a
inteng80 no sentido de ndo se deter nas "exterioridades" sensiveis,
.- nas objetualidades puramente intencionais, mas deve atravessd——
lag em diregao aos objetos onticamente autdnomos. Aplicando a ter—
minologia de Todorov, relativa aos "registros da fala", diriamos
que este é o oaso do puro discurso transitivo ou discurso deseriti-
voy aquele "em que a referéncia,encontra sua expressao mais perfei-
ta" (5 ) °

0 texto literario ficcional, ao contrario, tem seu inte--
resse nio sé na "referéncia’, mes também em si mesmo; concentra a
atencso e intengfo também na prépria objetualidade intencional (co~
mo também nos seus significados mais profundos) sem atravessd-la i-
mediatamente em busca de gquaisquer objetos autdnomos corresponden——
tes, mesmo que o artista vise a intencho mimética, a "aparéncia"‘de
realidade., O texto literdrio, assim, é aquele em que, segundo Todo-
rov, os registros da fala "d%o énffme & literalidade do enunciado ®
(6), devido & sua intransitividade, utilizando sobretudo os seguin-
tes tipos de discurso literal: o discurso abstrato (a reflexao abs-
trata), o discurso figurado (as figuras retdricas), o discurso cong
tativo (polivalente, com vdrias relagOes de referénecia) e o discur-
s0 narrado (estilo direto e indireto), compreendendo também o diglo
g0 e o monélogo, como subdivisﬁes (designando as palavras das per-
sonagens). Além de enfatizar a "1itéravlidade", 0os registros da fa-
la, no texto literario, também chamsm a ateng@o sobre seu "processo.
de enunciag@o", através do jé citado discurso direto, do discurso
pessoal (constitufdo pelos "shifters™) e do discurso avaliatdrio.
(formado por juizos de valor que remetem & disposicfo do locutor).

En decorréncia desta diferenciagfo entre texto cientifico
e texto literdrio ficcional, o comceito de "verdade", como sindnimo
de correspondénecia entre objetualidade imbencional e realidade obje
tiva, s se apliea ao texto cientifico, n2o ao ficeional, O texto
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cientifico busca intencionalmente a "verdade", permitindo falar em
enunciados certos e enunciados errados ou falsos., No contexto fic-
cional nao existe tal "verdade“, e os "julzos"™ de verdade sao subs-
titufdos por verossimilhanca e coeréncia interna.

O texto ficcional apresenta, pois, um mundo ficcional, um
mundo imaegindrio, diferente do mundo real, Este mundo ficcional ad-
quire sua consisténcia e coeréncia "em virtude da concentragzo, se-
legdo, densidade e estilizagao do conbexto imagindrio, que reune os
fios dispersos e esfarrapadog da realidade num padrao firme ¢ con—
sistente" (7).

E esta narrativa ficcional se transforma em obra de arte
literdria, e "adquire relevancis estética somente na medida em que
o autor consegue projetar este mundo imagindrio é:base de oragdes ,
isto &, mercé da precisfo da palavra, do ritmo e do estilo, dos as-
pectos esquematicos especialmente preparados™ (8).

’

Mas, o texto ficcional, tal como o cientifieco, também &
ume. “comunicagzo™ (9) e, como para haver “comunicagzo lingfistica ,
ew e tu sao absolutamente.pressupostos»um peio outro", assim também
na comunicagso efetuada através da narrativa de fieglo, "hd um doa-
dor da narrativa, ha um destinatdrio da narrativa' (10), Wo texto
cientifico hd também um enunciador, mas este & sempre um sujeito
real, o cientista, o Historiador, o socidlogo, O "doador da narrati
va" de ficgao &, por sua vez, vm narrador ficticic, criado como pax
te deste mundo narrado, que nao pode ser confundido com o  autor
naterial da obra. '

1,3 = O NARRADORs

0 autor material, o homem real, o escritor, & também wum
ser real, uma pessoa determinada, que vive numa sociedade concreta,
cunprindo o offcio de redator do texbto 1iterér109 tal como o cien~
tiste é o enunciador do texbo cient{fico.

No entanto, ao redigir o texto literdrio ficecional, este
autor cria por assim dizer um segundo-ew, um ser ficticio, gue fard
o papel de contador ow doador da histdria, de manipulador da fumgao
narrativa. Ele sera o mediador entre os acontecimentos e seres -
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a matéria bruta da histdria - e o leitor. A ele o autor delega a im
cumbénciaz de narrar. Por isso, nao se deve confundir, na narrativa
de ficgao, o "eu" do narrador com o "eu" do escritor, tal como, na
poesia, n2o se pode identificar o "em™ lirico com o "eu" do poeta.
‘Barthes coloca a questao da seguinte maneiras "quen falaz (na narra-
tiva) nao é quem escreve (na vida) e quanescreve nso & quem &" (11).

Dentro da narrativa de ficgao, "narrador e personagens
sao essencialmente 'seres de papel'™(12), sao "seres totalmente pro
jetados por oragdes", "seres puramente intencionais sem referéncia.
a seres autonomos"™ (13), isto &, ndo sao pessoas reais, vivas, Den-
tro da narrativa nao podemos estudar o autor, como pessoa real ( o
que, alids, jé& se tem feito no passado), mas podemos perfeitamente
estudar o narrador, pois "os signos do narrador szo imanentes & nax
rativa (14). O narrador pode ser comstituido "em nossa mente a par
tir de nossa experiéncia com todos os elementos da histdria apresen
tada" (15).

1.4 ~ O PONTO DE VISTAs

Através do narrador chegsmos, assim, a "visSo", ao "ponto
de vista" do narrador, isto &, & "maneira por que os acontecimentos
narrados sao percebidos pelo narrador e, conseqﬁentemenﬁe, pelo led
tor virtual" (16), ou seja, & "questao de saber a quem pertencem as
palavras que lemos, ou de gquem é o espirito cuja mensagem nos chega
20 ler um poema ou um conto" (17).

Raul Castagnino, ao explicar o que seja ponto de vista,
num conceito eclético, j& aponta algumas fungGes do mesmos "é a Te-
lagao e referéncia do narrador e ao narrador, para situar-se e gi=-
tug~lo como tal diante do relatado e no relato, para identificd-lo
ou diferencid-lo do autor; & critério para organizar o material nar
rativo de dentro da ficgao ou de fora dela; é a especial ifuminacio
de angulos especiais do relato, de determinados modos de sua tempo-
ralidade; é o ponto de observag@o, desde o qual o relato pode. ser

observado e imaginado" (18),

Os ficcionistas, principalmente a partir da segunda meta~
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de do séoulo passado, perceberam cada wez mais a importancia de se-
lecionar a visao adequada a partir &a qual seria iluminade e inter-
pretado o material ficcional, objetivando fazé<lo parecer auténtico.
Isto porque, "em literatura, jamais temos de haver-nos com aconteci
mentos ow fatos brutos, e sim com acontecimentos apresentados de de
terminada maneira, Duas visOes diferentes do mesmo fato fazem deste
dois fatos distintos., Todos og aspectos de um objeto se deberminam
pela vis&o que dele nos & oferecida® (19), O narrador & o mediador
entre os "acontecimentos ou fatos brutos" e o leitor. Por isso, um
dos elementos de grande importancia na estrutura da narrativa & a
visBo do narradors quem ¢ o narrador? De que Angulo, de que  pomtbo

de vista ele visualiza e narra os acontecimentos?

Ressaltemos, ainda, que o ponto de vista também & um ele-
mento fictfcio dentro da narrativa, pois, subjacente a todos os pom
tos de vista esta a onisciéncia, o conhecimento pleno por parte do
autor em relagao ao que vaei tratar. Fundamentalmente, este seria o
Unico ponto de vista, e a visfo Ultima é sempre a do autor que esta
"por detrds" de tudo. Entretanto, essa onisciéneia autoral em rela-
¢ao aos materiais da narrativa nao deve ser confundida com a visZo
do narrador dentro da narrativa. Ambos os elementos - narrador e,vi
sao - constituem criagles do autor, e, como tais, sfo elementos
téenicos utilizados para un determinado fim, s3o elementos estrutu—
radores da narrativa., Assim, se o autor, como escritor e organiza--
dor Ultimo da histdéria, sabe tudo, o mesmo nso precisa  acontecer
com aquele a quem 0 autor delega a fungio de narra-la. Se o narra-
dor € um ser criado dentro da narrativa, o ponto de vista mais omig
ciente ou mais limitado deste ou daquele narrador comstitui um ar-
tificio de que se serve o esoritor, de acordo com os materials da

histdria ou og efeitos intencionados.



2. OCLASSIFICACAO TIPOLOGICA DAS VISOES DO NARRADOR

2.1 - INTRODUGZXO:

Examinando o que tem sido escrito teoricamente sobre o pon
to de vista, apresentamos, a seguir, uma classificacao das possﬁ—-'
veis visOes do narrador ou dos pontos de vista utilizados na narra~
tiva de ficgdo. Relacionamos somente as visOes mais fundamentals,
pois Henry James ja afirmdva existirem "5.,000,000 de maneiras de
contar uma histdéria®., De acordo com diversos estudiosos do assunto,
existem classificagdes muito diversas da visao do narrador, sendo
nao raro diffcil harmonizd-las. 4

A mais tradicional distingue entre o ponto de vista inter
no, que utiliza a primeira pessoa (Innensichtstandort ou Ich-Erz#h-
lung, em alemfo) e o ponto de vista externo, caracterizado pela ter
ceira pessoa (Berichtstandort ou Er~Erz#hlung), Barthes fala em sig
tema apessoal e pessoal, mais ou menos no mesmo sentido, Para Todo=-
rov, "a oposigfo de base (...) milita entre representagfo do narra-
dor e ndo-representagao do narrador" (£0), Jean Pouillon ja apresen

Y2, uma categorizagao melhorada ao falar em "vision.avec";’ tyisiom
par derriére" e "vision dehora", _matré nuitas outras classificagSes,
merece destaque a de Norman Friedmen, que distingue oito visQes
fundamentais. | ' |

Nossa base, na sintese a seguir, serd a classificacio de
Friedman (2L), mas colocaremos como fundamentais apenas cineo pon--
tos de vista, comportando alguns deles subdivisdes, e permitindo uma
grande variedade de combinagOes,

NBo serd necessirio ressaltar que todas essas esquematiza
¢Oes sao0, naturalmente, artificiasis, validas apenas para fins dida-
ticos, pois o escritor, na pratica, dificilmente utilizars um pomto
de vista "puro", tel como estes constem nos esquemas tedricose De-
pendendo do propdsito que tem em vista, e dos materisis da histdria,
suas escolhas serao praticamente ilimitadas para combinar as mais
diversas visoes,

Passemos, entao, & caracterizag¢@o e exemplificacao . dos

cinco pontos de vista gue julgesmos fundamentals,



2.2 — ONTSCIENCTIA AUTORAL

Esta tdenica, bambém chamada oniscidneia, editorial’bu.ple
nay método narrativo ou épico, é a mais vasta e 111m”tada visao pos
sivel dos materiais da narrativa. Ocorre o ponto de vista oniscien-
te quando a viszo e voz do autor dominam todo o material e narram a
histdria por sua propria conta, em herceira pessoa. Arrogando-se co
nhecimento e prerrogativas ilimitadas, o olhar do aubor devassa btu-
do - exterior e interior dcs eventos e das personagens - ©OmMo - Se
ele pudesse estar em toda parbe, tudo ver e conhecer, Esta ¢ a ma-—
neira tradicional e ‘maturel! de narragac (22),

"0 narrador transforma~se num aubéntico dem;mwgo que. co-
nhece todos os acontecimentos nos seus infimos pormenores, que sabe
a h1s+or1a da vida de todas as personagens, que penetra no amagodas
‘consclen01as como em todos os meandros e seg“edos da organizagao so
eial. A visdo deste criador onisciente ¢ pamorfmica e tobal, e o lej
tor ideéntifica-se com essa visao oniscienﬁe‘do romaHCIStaﬁ (23)0

Aqui a distancia eawb: re O auwLor € O narrador 1nom¢nado &
minima, a ponto de haver mesmo. fusao entre ambos. Contvdoq nao se a2

"

ve confundir o narvador ou *auﬁov JPS inuado (sevundo pu)” como wo
Cchams, Bboth com o “homem.laai” Mesmqiaqulg o'”humem ~ealit LranSﬁg
Te a outx em a Ihngao narrstlva, o'barétém mediador ey Jﬁhtamenfeé

onlsCJ.enc:Lac ”Este segundo eu é usualmenue “(ma, aTuamenre refinada e
seleCﬂonada versao, malu oab$wa ma+s sens V619 mals peroeptLva‘ que

qualquer homem real 0 pocprla ser™ (24)

A narratlva on¢scierte gerajmente apwesenta pouca . "cena i
mediatg" (25) Embora nao devam sstar ausentes, o dlalogo e a atua~
Qwo direta das personagens $80 sobrepnjados pela desorin&op comen#a
'rlo e narragao. Para Friedmasr, “a marce cafaﬁuprlstlca. entao, da
’Onlsclen01a Editorial & a presenga de intrusdes do autor e generalm;
zagoes sobre’ v1da, maneiras e moral que podem ou nio estar exp1101
tamente relaelonadds & histdéria em quest o' (26), E o mesmo  autor
aorescenta, mais adlante, que "é tma, oonseqUenﬂLa natura l'da ati b
de edltorval que o autor nio sé relatara 0 gque se passa nas mentes

B

de suas person%vens, mas tembém o cf1t+cara“ (27)e
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‘Nesse tipo de narrativa, o autor ou narrador inominado co
hhedé.o@ imaginou 0s eventos na sua totalidade, como algo passado ,
Ao na¥rd-los, deve evocd-los com essa convicgdo de onisciéneia,deve
govrerna® todo o relato. Para tanto, podersa ordenar e graduar suas
causas e efeitos, intervir com os esclarecimentos necessdrios,tirar
conclusOes a partir de eventos ou situagOes, apresentare julgar suas
personagens,enfim,estruturar tudo da forma que julgar mals adequados.

Devido ao Pato de a histdria e as personagens nso se apre
gsentarem diretamente, mas serem ordgnadas e narradas por alguém ex-—
terior as mesmas, aparece mais nitido o cardter de mediagdo, de fa-
bulagao indireta, o que aumenta a distancia entre a histdria e olei
tor, acarretgndo maior oportunidade e perigo de intromisesao do am-
tor entre estes, Sem duvida, esse ponto de vista apresenta maior fle
xibilidade e permite maior algcance, lucrando em pormenores e rigque-
za de situagles. Contudo, perde em impacto sobre o leitor, podendo
destruir a ilus@o de realidade que a histdria pretende ¢riar, ou cam
sando no leitor desprevenido uma impressao negativa de inveroesimi-
lhanga, por ser diffcil a alguém conhecer tudo e todos. Mas, segum-
do observa Massaud Moisés, essa impressBo de inverossimilhanga  "é
compenseda precisamente pela quantidade de observag®es que pode ao
alcance da curiosidade natural do leitor de ficgo® (28).

A visao de onisciéncia autoral ou editorial adapbta~se mais
& narrativa lenta, de tipo psicoldgico ou introspectivo, ou ainda
& novela, devido a sua linearidade.

0 uso dessa técnica é facilmente reconhecido, pois "a ca-
racter{stica predominante da oniscidncia é a de que o autor estd
sempre pronto g intervir entre o leitor e a histdriz, e gue mesmo
quando ele caracteriza uma cena, ele a interpretard como ele a V&,
a0 invés de como suas personagens a véem" (29).

0 método onisciente foi amplamente utilizado pelos gran-
des romancistas, sobretudo do século passado: assim, Ana Karénina,

de Tolstdi abre com uma generalizagio de cunho filoséfico, prépria
do autor intruso: "Todas as familias felizes se parecem entre si; as
infelizes sg0 infelizes cada uma & sua maneiral (30)s Henry Fiel-
ding, ao narrar as aventuras de Tom Jones (31), faz invmeras intru-
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soes diretas, em primeira pessoa, demonstrando sua onisciénecisa e o~
nipoténcia em relagfo & histdria, ordenando~a para o leitor. Balzac,
em Eugénia(Grandet.(32), apresenta a ganancia e gvareza do Sre Gram—
det com conhecimento pleno, intervindo na organizagzo da narrativa,
Victor Hugo, ao escrever O Corcunda de Notre Dame (33), utilizou
esse pouto de vista amplo para criar a infeliz figurs do corcunda

Quasimodo, enamorado da cigana Esmeralda.

Entre nds, Machado de Assis serviu-se da técnica da onis-
ciéneia autoral no seu Quincas Borba (34), allds bem adaptadaa esse

romances de analise psicoldgica. Embora o diglogo predomine largamen
te durante o romance, hd muita narragfo, como também descrigdes e
sobretudo dissertagoes. As "intrusdes do autor", que caracterizam
essa técnica, est@ao presentes amidde, J& a abertura é tipica:
"Rubiao fitava a enseada - eram oito horas da manha, Quem
0 visse, com os polegares metidos no cordao do chambre; a
janela de uma grande casa de Botafogo, cuidaria que ele
. ’ . .
admirava aguele pedago de agua quieta; mas, em verdade ,
vos digo que pensava em outra cois@e.." (Pe T)e
A presenga do autor,‘oomo gula e orientador,perpassa o romances
"Queres o0 avesso disso, leitor_curioso?" (p. 56);
"E aqui fagamos justica & nossa dam@..." (p. 68);
"Nao vades crer que a dor aqui foi mais verdadeira que a
célera..." (pe 85);
- "Saltemos por cima de tudo o que. ele sentiw e pensou du-—
rante os primeiros dias..." (p. 116);
"E Sofia? 1nterroga impaciente a leitora, tal qual Orgamo
Et Tartufe? Al, amiga minha, a resposta é naturalmente a
mesma. . o™ (po 285),
Estas passagens deverao demonstrar a, presenga do autor o-
nisciente, como um guia a orientax :~ co leitor,

José de Alencar é um de nossos escritiores que mais assi--
duamente utilizou o método onisciente, sobretudo em Senhora, O Ser-
tanejo, O Gaucjro, O Guarami. Para exemplificar, em O Guaran® (35),

as narragdes retrospectivas, as muitas descrigles, pinturas estati-
cas de cendrios nao dramatizados, isto €, ndo integrados na agdo a
partir da visao de alguma personagem, indicam a onisciéncia, A mes-
ma oniscidncia remetem generalizagBes de cunho filosdfico ow morals

mrac
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"E‘que as paixdes do deserto, e sobretudo no selo desta
natureza grande e majestosa, s o verdadeiras epopéias do
coragao" (p. 38), ou: '
"As almas -grandes tém esse privilégio; suas agdes, qgue
~nos outros inspirem a admiragdo, se aniquilam em  face

dessa nobreza inata do coragao superior, para ¢ gual tu-
do & natural e possivel™ (pe 173).

A freqilente presenga do discurso avaliatdrio ou do dlswwr
go figurado tém a mesma finalidades ,
"Junto da inooente menina" (p. 38);
*0s dois inimfigos trocaram um olhar que se cruzars  COMO
léminas de ago que rogassem uma na oubra" (p. 45).
HE ainda a presenga do autor insimado, como guia do leitor:
"Voltemoss a casa™ (p. 49);
"Mas nao antecipemos". "Voltemos dessa pequena digressaoc
histdérica ao nosso herdi" (p. 82),

"E tempo de continuar esta narragdo interrompida® (p. 8T
"Tornemos a0 lugar onde deixamos Loredance.." (pe. 121).

Pelos exemplos aduzidos perceber~se que a onisciéneis au-
toral ou plena se caracteriza realmente por intrusdes diretas = do
autor, como senhor e conheoedor absoluto da histdria que apresenta
a0 leitor da maneira qu e julger melhor,

2.3 ~ ONISCTENCTA LIMITADA:

Vérias outras denominagSes comporta este ponto de vista,
taig comos onisciéneia neutra, téenica de terceira pessoa, "Er—Er—
z#hlung®, "visao indireta e obligua", ponto de vista objetiwvo,

Este ponto de vista foi sobrefudo defendido e praticado
por escritores realistas e naturalistas, a partir da segunda metade
do séeculo XIX, pelos chamados romencistas "puros", entre os quais:

Henry James, Gustave Flaubert, Jogseph Conrad, Franz Kafka.

Advogam eles "um método obaetivo de construgao do romaneq,
utilizemdo a terceira pessoa, mas abolindo 8 presenga demivirgica do
agutor e delxando as personagens atuear sem a constanﬁe interferéncia
do romancista" (36).

Henry James, em seus pref301os, reunidos em The Art afThe
Novel, escreve que estava obsessionado pelo probliems de encombtrar
wn "centro¥, um "focoM para suas histdrias.
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Para evitar os perigos da onisciéncia, bem como "a terri-
vel fluidez da auto-revelagzo" no uso da primeira pessoa (37) e com
vistas a obter maior ilusi@o de realidade na criagdo literiria, o au—
tor deveria procurar limitar as fungOes de sua prépria voz pessoal.,
e,por‘isso advogou um»método’nbvos "uma, certa vis@o indireta e ob-
1fquar (38). |

Esse método visava,obter'doncentragéo, economis, sutileza
e intensidade, retendo a vivacidade, a imediaticidade e o "calor"
préprios da auto-revelacio, através da primeirg pessoa, mas ao mes—
mo: tempo sobrepondo uma, vigilante habilidade éditoriasl que comtro-
lagse sua "terrivel fluidez". A histdria seria narrada em terceirs
pessoa, mas como se o0 fosse por umg das personagens, Portanto, apa—
rentemente estaria narrada em #ermos convencionais, mas na realida~
de limitar-se~ia aos conhecimentos e sentimentos edfiperimentados por
uma S0 personagem, ou uma personagem de cada wez., Esta técnica man-
teria a vivacidade da histdéris, permitiria manter a "distancia es~—
tética™ ao pintar impressfes altamente subjetivas e pessoais, e tq@
bém evitaria a suspeita de incredulidade.

) . 1

No Prefdcio a The Golden Bowl, Henry James fala da prefe-

réncia "para ver ¢minha histdria! afiravés da oporunidade e sensilid
lidade de alguma testemunhs ou repdrter, mais ou menos distanciado, -

nao estritamente envolvido, embora inteiramembte interessado e inte-
ligente™, Deste modo, conseguiria que os eventos aparecessem orgamg
zados "ngo como o meu prdéprio relato impessoal do assumbo em ques-—
30, mas como meu relato das impressdes de alguém a respeito desse",
sendo esse alguém muitas vezes "um inominado, nao introduzido e nZo
autorizado participante, o deputado ou delegado concreto do autor
impessoal, um substitutio ou apologiista convenients para o poder
eriativo doutra forma tao disfargado e desencarnado™ (39),

Bsta técnica foi aplicada por Henry James ne sew romance
The Ambassadors, que é narrado em terceira pessoa, mas a histdria é

apresentada como vista e marrads pelo proprio protagonista, Strether,
embora tembém informe sobre combtingéneias que vao além da visfo de
Strether, |

Gustave Flaubert tembém se preocupou com a objetividade do
mundo que criava, com figurar rigorosamente a vida, com apresenbar
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mais do que descrever as perséhagens e os acontecimentos, evitando,
assim, introduzir na obra sua emogao ou paixdo. Escrevia eleem 185T:
£ um dos meus principios que n&o se deve introduzir a si mesmo na
prépria obra. O artista deve ser ha sma obra como Deus na criagao,
invis{vel ainda gue todo poderoso; devemos genti-lo em toda  parte
mas nunca ve-1Lo. Entﬁo, novamenté, Arte deveria elevar-se acima de
sentimentos pessoais e susceptibilidades emocionais® (40),

Goerente com essa posigBo, em Madsme Bovary (41),n30 apa-
rece um narrador onisciente a dirigir e controlar tudo do exterior,.

Embora escrita em terceira pessoa (apenas no infecio apareceum "nds"
a histdria ¢ vista inicialmente do ponto de vista de Charles, pasem
do depois, na sua major parte, ao de Emma Bovary, com seus comenti-
rios subjetivos sobre o enfado e a felicidade enganosa, alternando-
se as vezes com o de Charles e de outras persnnagens.

Portanto, utilizando o ponto de vista objetivo, o autor
narra a histdria em terceira pessoa, mas coloca-se no angulo de uma
personagem, através de cujos olhos e pensamentos visualiza a histd-
ria. Narra o que esta ou estas personagens véem,.ouvem, pensam e sen
tem, podendo movimentar-~se para dembro e para fora das mesmas, mas
nao as deixando, conhecendo tudo sobre as mesmas, mais do que elas
conhecem sobre si mesmas, '

Para Mendilow, "esse método surge por meio de um compro~
misso entre os métodos omisciente e autobiogréfico. A convengfio ar-—
tificial do autor onisciente é limitada a apenas uma pessoa no ro-
mance; por outro lado, evitam-se a infléxibilidade e as varias des—
vantagens existentes no romance em primeira pessoa". E acrescenta
outras vantagens: "0 uso do ponto de vista restrito nao apenag tor—
na mais fgcil a identificacdo leitor-personagem; hembém viicula uma
apresentagao direta e imediata porque lembra a maneira das pessoas
reagirem na vida real" (42).

A utilizagao desse ponto de vista, desde que nos comuniea
com o mundo através da mente e sentimentos de personagens da histd--
ria, torma-a mais verossimil, mais acreditdvel e a aproxima mais das
condigdes da vida rreal, Contudo, o autor deverd ter o cuidado dea=
Presentar as personagens~gulag com naturalidade, nso as fazendo es—
tar "coincidentemente" presentes em todo lugar em que ocorram evem
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tos importantes, ou imiscuinde-se em toda parte para ver e ouvir
"aoidentalmente" fatos ou conversacOes relevantes,

Portanto, de acordo com o proposto, na ngrrativa apresen-
tada sob este ponto de vista jd aparece "cena imediata", isto é, as
personagens, oOs sucessos e eventos, as vezes, se apresentam e se
mostram a si mesmos, mais do que sao narrados ou descritos.

"De acordo com a teoria objetivista, nunca deve o autor
antecipar a narragao de fatog vindouros; deve ir desenrolando o seu
grafico, deixando-nos ver apenas uma linha de cada vez" (43).

- Na clasgificagao de Friedman, a chamada "Onisciéncig Neu-
tra" corresponde mais ou menos a este ponto de vista objetivo.Ja um
pouco mais distanciada do autor, caminhando para a objetificagao, a
onisciéneia neutra, para ele, "difere da Onisciéncia Editorial so-
mente na auséneia de intrusdes autorais diretas (o autor fala impes
soalmente na terceira pessoa)", E acrescenta 1logo que "a ausénciade
intrusdes nao implica, contudo, gue o autor necessariamente negue &
sl mesmo uma voz ao usar a construcao onisciéneisz neutra" (44),como
acontece em Contraponto (45) de Huxley, cujas personagens Mark Ram-—
pion e Philip Quarles seriam obviamente projecdes de atitudesdo pré
prio Huxley. Ainda segundo Friedman, nesse ponto de vista, embora o

gutor apresente "cenas" e permita as personagens falar e agir por
si mesmas, a tendéncia predominante, em relacfo & caracterizacao,
aos estados mentais e aos cenarios, serd antes de descrever e expli
ca~los ao leitor na sua prépria -voz. Quanto as oportunidades de u-
tilizagao concreta desta Gécnica, "se é essencial ao propdésito  do
autor que as mentes de muitos sejam reveladas livremente e & vonta—
de - para obter, por exemplo, o efeito de um meio social na maneira
de Huxley - ¢ se o tom superior e explanatdrio do autor deve domi~-
naxr a percepgéo e consciénoia de suas personagens - para glcangar o
tipico efeito huxleyemo de pequenez, futilidade e indignidade - &
escolha ldgice é a Onisciéneia Neutra" (46). | |

No ponto de vista objetivo ou na onisciéncia limitada ain
da existe, pois, onisciéncia; mas deve existir menos onipresemca. A
onisciéneia deve limitar-se a uma personagem de cada ve29 através
da gqual a higtdria serd visualizada.
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Procurando exemplos dentro da nossa literatura, podemos
- encontrar eplicado esse ponto de vista jé& em Q Missiondrio (47), de
Inglés de Souza. 4 histdria do Pe, Antdnio de Morais e sua. repercus
sao na comunidade & visualizada ora a partir dele préprio, oraa par
tir de seu sacristao, Maoério), ora de seuw maioxr opositor, Profeg—~—
sor Francisco (Chico) Fidéncio,

Grandes escritores modernos ainda utilizam o ponto de vis
ta de oniscilneia limitada. Jorge Amado faz com que em sew  romen-—
ce episddico Jubiaba (48) o narrador acompanhe sempre a figura cem-—
trals o negro Antanio Baldufno, desde seus tempos de menino, de ado
lescente vadio, até tornar-se adulto: lutador de boxe, trabalhador
rural, atleta de circo e, finalmente, operdrio engajado na luta de
classes, Com excegzo de raras passagens - sobretudo a seqﬁéncia‘ do
veldrio de Sinhd Leaura, do assassinato de Zequinha e da fuga de Bal
dufno pela mata, em que o mondlogo interior menifesta a onisciénecia
seletiva - predomina a onisciéncia limitada, sendo que o narrador
visunaliza toda a histdria a partir de Antdnio Balduino.

O romance de Jorge de Lima,Guerra Dentro do Beco (49), evi

dencia a preocupagéo experimentalista do auwtor, sobretudo em rela—-—
¢80 & téenica do ponto de vista, havendo muita variedade, desde -. &
onisciéneia plena, onisciéneia limitada a uma personagem, téemica
de primeira pessoa como espécie de comentario da pergsonagem destaca
do entre parénteses, incluindo também a téenica epistolar e de did-
rio, até o fluir da consciéneia das personagens, atravds da  onis—
ciéncia seletiva., Contudo, podemos perceber facilmente que predomdi-
na a onisciéneia limitada, sendo a histdria visualizada ora a par-
tif de Wme personagem, ora de outra (sobretudo a partir do traglca-
mente infeliiz casal protagonista, Julio Aguiar e Bruma), mas normal
mente narrada em bterceira pessos.

No conto Teti a Garota (50), de Anibal M, Machado faz-se
presente a.onisoien01a; mas nao ¢ uma onisciéncia total, em que con
tinuemente se depara com intrusdes do autor, A oniscidncia aqui &
limitade bastente. Praticamente ele estd restrita & visdo da garoti
nha Tati, pois ¢ a partir dela que vemos a histdria desenrolar ~ Se,
embora esteja escrita em terceirs pessoa. Raras passagens s80 Visua
lizadas 4o ponto de vista da mie, Manuela,
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Incidente em Antares (51), de Zrico Verfssimo, também po-
de ser enquadrado na onisoiénecia limitada, pois, embora ndo haja in
trusoes diretas e orientadoras do autor, a onisciéncia estd quase
sempre presente, Ha passagens na técnica de primeira pessoa (dié~ '
rios), mas predomina a onisciénecia limitada ora a uma, ora a outra
personagem, COmMO que numa composic8o contrapontisticam, Nitida € a
viszo limitada‘na_seqnéncia qué.apresenta sucessivamente as visitas
dos vdrios defuntos, a0 retornarem & cidade (Cap. XXIT ao XXXI)e de
nodo semelhante quando, apds o incidente desmasecarador no coreto da
praga, 0% varios "prd-homens" estao, & noite, novamente em seus la-
res, tomando consciéncis de sua situagio (Cap. ILXVI a IXXX).

Nem sempre ¢ fdcil enquadrar a técnica,empregada concreta
mente num livro, dentro de um dos modelos tedricos, Assim, em Fogo
Morto (52) de José€ Lins do Rego, a visdo j& se afasta muito da onig
cidncia editorial, ficando entre o ponto de vista objetivo e a onis
ciéncia seletiva, Embora escrito em terceira pessoa, a histdéria se
desenvolve ora a partir da visao de uma perSonagem, ora da visgo de
outra. 4 primeira parte: "O Mestre José Amaro", ¢ praticamente toda
vista a partir de Mestre José Amaro, e somente em pequenas passa—ﬂ
gens nao estamos com ele, mas com D, Sinhg ou D, Adriana, justamen-
te quando o objeto da visao & o prépriOTMestre, na sua fase de decg
déncia. Do mesmo modo, na segunda e terceira parte, a histdria é G
presentada como que da perspectiva de Capitdo Tomds, Iula, D. Amg—-
lia, CapitSo Vitorino e os da primeira parte. Entretanto, a vis&o a
presentada nessge romance jé se aproxima muito da onisciéneia seleti
va, devido ao abundante uso do discurso indireto livre. Largas pas-—
sagens como que fluem através, da mente de personagens, 0 que carae-
teriza a onisciéncia seletiva,

Também o conto "Preciosidade", do livro Lagos de Fam{lis,
de Clarice Lispector, situa-se entre as duas categorias, aproximam=
do-se mais da onisciénecia seletiva. O conto todo apresenta sd esba-

dos internes, tudo se passa através da mente confusa, golitdria,mas
que tenta afirmar-se, da adolescente de quinze anog. 0 préprio uso
freqente do discurso avaliatdrio e do discurso figurado tém  como
orlgem g consciéncia da jovems

"Na casa vazia, 3021nha com a empregadh, ja nao andava co
mo um soldado, j4 nde precisave tomar cuidado. Mas senma
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falta da batalha das ruas. Melancolia da liberdade, com o
horizonte ainda tao longe. Dera-se ao horizonte. Masa nos

~talgia do presente. O aprendizado da paciéncia, o juramem

to da espera. Do qual talvez nao soubesse jamais se Li-

Vrar..." (53). ' o

A utilizaggdo da onisciéncia limitada exige pericia do au-
tor em manejar as persopagens-~guias, para evitar as preséhgas coin-
cidentes; mas, por outro lado, favorece grandemente a objetividade
da histdria e sua impressao de verossimilhanca e de naturalidade.

2.4 ~ TEONICA DE PRIMEIRA PESSOA (ICH-ERZMELUNG):

Este talvez seja o caso mais tipico de "narradores drama-
tizados", de que fala Booth (54),

0 autor aqui desaparece atras de uma das personagens. Nao
é, portanto, um ponto de vista externo, como no caso da onisciémeis,
mas trata-~se de uma perspeqgtive interna ~ uma das personagens assu-
me o papel de‘narpador, utilizando a primeira pessoa verbal ~ para
narrar a histdria,

Com o desaparecimembto do narrador exterior & histdria, o
carater de mediacio é bastante mais preduzido, ganhando a narrativa
em imediaticidade e realidade, por vir diretamente de um de  seus
participantes. Esta técnica nao oferece oportunidade para interver—
¢ao e interpretagio direta por parte do autor, Trata-se, contudo,dd
un ponto de vista subjetivo, no interior da narrativa, Segumdo Per—
rine, "a primeira pessoa oferece excelente oportunidade para ironia
dramética e (...) muitas vezes o prdpriipr Amago da histdria pode re
sidir na diferenga entre o que o narrador percebe ¢ 0 gque 0 leitor
percebe" (55), |

A escolha da primeira pessoa verbal pode as vezes ser in-
devidamente limitante: o aubtor pode ser levado a improbabilidades se
faz o "eu" narrador ter acesso inadequado & informacfo negessiria .
Existe o perigo constante de o autor transcender a sensibilidade, o
grau, de conhecimento e o poder de linguagem da personagem narradora,
Alémﬁdisso, Anthony Trollobe observou, em carta datada de 1868, que
", ..¢ Sempre perigoso estrever do ponto de vista "eu", O leitor &
inoonscientemente levado a sentir que o esgritor estd glorificendo
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a sl mesmo, e se revolta contra o louvor prdprio. Ou, de outro lado
o "eu" é pretensamente humilde, e ofende exatamente do outro ponto
de vista., A0 narrar uma histéria, penso, é sempre bom suprimir o pro
nome pesgoal" (56).

Mendilow aponta outras limitagdes da técnica de primeira
pessoa: "H4 fronteiras que o "eu" do romance sutobiografico ndo po-
de ultrapassar, exceto por meio de truques artificiais e imprdprios.
Ele nao pode apresentar o seu prdprio personagem ou analisar os seus
preconceitos e reacodes inconscientes de modo convicente, embora em.
umg, estdéria onde a énfase esteja na agdo e na aventura isso talvesz
nao seja a desvantagem gue é no romance, onde a dnfase estd colocarA‘
dg no personagem e na psicologia, H& ainda outras dificuldades em
saber o que sentem outros personagens, ou 0 gque estd acontecendo fo
ra do conhecimento e da presenca reais do narrador" (57).

A técnica de primeira pessoa comporta, basicamente, duas
modalidades: o narrador & personagem secundéria, ou o narradoreéprg
tagonista. No caso de um "eu" narrar acontecimentos de que nZo é a
figura central mas apenas um participante, um comparsa, ou entaop um
simples observador, ainda hd uma certavmediagéo, embora esta.ngo ex
clua de todoezpartioipagéo. Por isso, nesse caso, a distancia entre
o leitore o conteudo da obra aindac de certo modo acentuada.NZo che
ga, também, a estabelecer-se aquels cumplicidade fntima entre narra—-
dore leitor, como existirs entre onarrador protagonista e o leitor,

24421 ~ NARRADOR SECUNDARTO:

0 que caracteriza a técnica de primeira pessoa, através.
de narrador-personagem seeundéria, é que, segundo Friemam, "o autor
renunciou totalmente & sua onisciéncia com relaczo a todas as  ou-
tras personagens enﬁolvidas, e decidiu permitir a sua testemuﬂﬁanﬁg
rar ao leitor'somente 0 que egta, como observador, pode legitimamgg
te descobriv. O leitor tem & sua disposigBo somente os pensamentos,.
sentimentos e percepgles do narrador-testemumha" (58), Ele,por isso,
tem wma visdo da histdria a partir da periferis, mas de uma perife-
ria que pode variar muito, O leitor somente conhegce o que 0 narra-
dor pdde ver e compreender em relggdo a conflites alhedios,dos quais
pdde compreender maisg ow menos, de acordo com gus condigioe posticho.



29,

Este ponto de vista, como aspecto positivo, acentua a ob-
jetividade do relato, da fabulagZo, porque o narrador permanece de
certo modo exterior amos apontecimentos centrais, nao tem aeesso di-
reto & interioridade e motivagio profunda dos atos dos proiagonis—-
tas, tendo sobretudo a fungio de testemunha, de observadore

- Levantam-ge, geralmente, rmuitos aspectos negativos a essa
téenieas Se o narrador & personagen secundariz e observador apenas,
serd verossimil que ele tenha visto, ouvido e participado suficiien
temente para conhecer os fatos em profundidade a fim de narrg-los 9
De modo especial em relagBo ao dpice dpamdtico da histdria,terd ele
nzo 86 a possibilidade de comhecé-lo, mas tembém o sensibilidade pa
ra descrev@~lo ou dramatizd-lo convincentemen$s? Terd esse narrador
equilibrio psiicoldgico e qualidades de observador em grou devido P2
ra narrar com objetividade e com gprantias de iisemgao?

Contudo, nao € tao restrito agquilo que o marrador secunda
rio pode conhecer para transmitir, pois, segundo Friedmam, “ele po-
de falar com as vérias persomsgsme’dentwo da histdria e pode obter
suas opinifes sobre assuntos em questfo(...); particularmente, ele
pode menter emtrevistas com o mroprio protagonista; e finalmente,
ele pode obter cartas, didrios e outros escritos cue podem oferecer
relances dos estados mentais de outros(.,..); ele pode extrair dedu-
gOes sobre como outros se estao sentindoe o que estfo pensando"(59),

0 ponto de vista de personagem secunddria ou observador &
especialmente adequado mos casos em gue o elemento de suspense deve
ser preservado em primeiro lugar, sobretudo no campo do romance po—
licial, de detetive ou crime,., Nesses casos, a onisciéneia noo se
presta, porque. o omiisciente tudo sabe. O ptotag@mista tembém  nAo
pode ser narrador, porque guebraria o segredo e o suspense.

_As vezeg, O narrador aparece como um anfgo ou admirador do
probtagonista, e seu relato é o resultado do desejo de retratar expg
riéncias e convivéncias em corum com tal personalidade importante

Exemplo dessa técnica temos em 0 Grande Gatshy (60),* de
Francis Scott Fitzgerald, cujo narrador é Wick Carraway que, ao mes
mo tempo em que conta a sua vida, val pevelando g0s poucos, attravds
de seu relacionamento, a figura enfgnatica de Jay Gastby.
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Emily Brontd apreéenta.seu romance Q Morro dos Ventos Ui-
vantes (6l) através de Mr.Tockwood que, tendo obtido o material®' da

histdria de varios "narradores secunddrios", apresenta a trigicabis
tdéria dos protagonistas Catarina Eavhshaw e Sr., Heathcliff,

Eca de Queirds utilizou esse ponto de vista em A Gidade e

as_ Serras (62§, em que a personagem secundaria 7¢é Bernandes narra
a histdria do protagonista Jaci_nto, seu amigo. £ através de Zé Fer
nandes que conhecemos "o principe" Jacinto, sufocado pela super—ci-
vilizagdo nos Campos Elfseos de Paris, e redimido pelo contato com
a natureza na sua gquinta de Tormes. Zé Fernmandes, embora nzo seja &
figura central, estd dentro da histéria, sendo uma personagem agente,
Dados Biograficos do Finado Marcelino (63), de HerbertoSa
les, & outro exemplo: o narrador apresenta—se no primeiro pardgrafo,

mas permanece o inominado sobrinho até o final: "Andava pelos treze
anos quando conheci meu tio Marcelino: era a primeira vez que eu ia
a Salvador"(p. 7). Somente trinta anos mais tarde, sendo servente de
laboratdrio farmacéutico, o narrador empreende a tarefa de reconsbti
tudr nostalgicamente aquele mindo perido que fora de Marcelino,isto
é, de "gor em ordem as minhas reminiscéncias da longa temporads vi-—
vida com tio Marcelino"(p. 94) e de “"levar a efeito um levantamento,
de dados sobre a vida de meu tio, junto a seus antigos amigos® (p.197%
Recompoe~-se, assim, aos poucos, e fragmentariamente, entre reminiscén
cias e depoimentos, a enigmatica figura de Marcelino-a ”opu&énciadg
quele homem saturado de eivilizag2o"(p.38) e organizador da firma
"0 Trianom”- por um lado figura humang generosae cavalheiresca, e por
outro,um novo Fausto, que diziem ter pactuado como diabo. A visdo 1i
mitada do narrador € um aspecto estrutural interessante no romance.

0 conto de Iygia Fagundes Telles,0 Jardim Selvagem (64)

4 . . e . .
€ narrado em primeira pessoa pela menina Ducha que, praticamente,
nao exerce grande fumgio de agente, mas antes & observadors ou "re—

fletora" da histdria. Com ela yamos conhecendo e experimentando cu~
riosidade para com o casal Daniela e Tio Ed, na medida em que  sua
historia wai sendo revelada a Ducha, £ o conhecimento’,limitado da
meninea que mantém o suspense e denuncla a tragicidade.

N80 é muito comum a téenica de persomagen secunddria nar—
rar em primeira pessoa. Geralmente as obras escritas em primeirapeg
soa tém como narrador o préprio protagonista da histdriaze
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2e4e2 — NARRADOR PROTAGONTSTA:

Quando o. "eu"™ do narwrador se identifica com o protagomis—
tauda.historla, temos como resultado uma espéeie de memdria, comilﬁ
s20, autobiografla,»dlarlo intimo ou de oqmunlcagao epistolar,

"Esta técnica revela—-se com efeito especialmente adequada
para o devassamento da subjetividade da personagen central do Tromam
ce, uma vez que ¢ ela prdpria que narrs os acontecimentos e que se
desnuda a si mesma, As mais sutis emogOes, os pensamentos mais se-—
cretos, as frustragles e as raivas, o ritmo da vida interior, tudo
enfim o que congbitui a histdria da intimidade de um hHomem, é miwm-
damente confessado ao leitor pelo prdéprio homem gue viveu essa hig-
tdria, Estabelece-se assim uma espdeie de cumplicidade entre o nar—
rador e o leitor, uma relagdo de comovida simpatia muito semelhante
& gue se instaura,na vida real,entre umr homem que econta as su%sawam
turas,as suas desilusOes ou os seus triunfos, e outro homem que O eg
cutan (65).

A vis8o do "eu" protagonista linita a area da narrativa ,
dircunscrevendo—a quase inteiramente ao narrador-protagonista, a
seus prdprios pensamentos, sentimentos e percepgdes. Fica mais redy
zida a objetividade de visao das coisas, pois o protagonista inter—
preta e narwa o histdria de seu &ngulo pessoal e como pessoa inte-
resgada na mesma. Cabe, entao, uma pergunta importantes: terd  tal
protagonista-narrador os devidos recursos intelectuais e psicoldgi-
cos que lhe possibilitem apreender os acontecimentos e marre - los
com exatidfo, seguranga, objetividade e desprendimento? Nao se defi-
xars ele envolver pelas situacOes ou nso caird no tendencioso a0
julgar em causa prdpria?

Apesar dessas prudentes ressalvas, vérios aspectos vanta-
josos tornaram essa téenica uma das preferidas do romance desde o

[ 4

romantismo. Ressalte-se primeiramente que agui o ponto de wvista ¢
estritamente interno., NBo hé mediador e, portanto, a disténcia se
reduz ao minimo: a histdria se apresenta diretamente, através  de
quenr a viveu, ao leitor, de forma pura e original, 0 leitor torma--
se una espdcie de ouvinte direto ou confidente exclusivo, o que. llb
confere ume sensagao de werossimilhanga e mesmo de objetividade., 4~
1én disso, agui o angulo de visdo ¢ o de centro fimo, o que confere
nmaior unidade & narrativa.
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Cono exenplo poderiasnos colocar, entre mnltlssimos,()Es—

gggpiro (66), de Albert Camus, que constitui un caso singular enm
que o protagonista-narrador, o joven Mewrsault, narra sua patética

e absurda histdria con certa indiferencga, como que vista do exteri-

or, aproxinando-se do ponto de vista de observador (de si mséﬁa). A

pr096sito, conentow Agﬁiar e Silves "Enbora a narrativa seja apre—

sentada pelo prdprio herdi, hd una paradoxzl descricfo objetiva dos
acontecinentos., O herdi parece estramhio a si nesno, conterplando

sua vida do exterior, Canus pretendia, assim, evidenciar o wazilo

absurdo e angustiante’de seu herdi" (675¢-

En Moby Di (68), Hbrman.Melvllle confere a Isnael a fun
¢80 de narrar as aventuras da tripulacao do navio baleeiro "peqmad%
conandado pelo Capitdo Acab, obsessionado pelo ddio e vinganca - .ne
caga ao Cachalote Hranco, Moby Bick. Na,reali&ade, nesno sendc nar-
rado en prireira pessoa, hd un verdadeiro tratado sobre o cachalo-
te e a invulgar sona de conhecimentos expressos atfavés de =mzglo——
gias, descrigles e digressOes histdricas conferen ao narrador privi
1égios de oniscidnecia bastante acentuada,

Guinaraes Rosa apresenta sem.Grande Sertao.Vére@as ‘sob
essa tecnicaf tudo € visto e narrado a partir da con301encla,do re
tagonista, Riobaldo, ex~jagumgo rustico do sertio, ji idoso, que re
lata os fatos vividos e presenciados, cong gue a ur confidente, 1
longo mondlogo, de oralidade erudita (69),

Da. nesna forna, José Candido de Carvelho faz seu ronance,

O Coronel e o Tobisomen (70) ser waryado por seu protagonista: Pom
ciano de Azeredo Purtado, coronel de patente, fazendeiro rico, orgu
Ihoso de sew nachisno, narra seus feitos e desfeitas, desde o Sobrag
dinho até o Hotel dos Estrangeiros, desde o mandonisno feudal, até
a decadéncia munca adnitida; e asein, contendo suae prégfs vida, ma
linguajar coloquial que o caracteriza, pernite ao leitor  concluir
sobre o que € real e o gque & inventivo, nao provocando inverossimi-
Ibanga, nas hunor no leitor, devido ao ton altissonante e negalona-
nfaco do narrador,

. Angﬁstia (71), de Graciliano Ramos, apresenta o protago~-
nista Iufs da Silva reeurvado sobré si nesmo en auto-andlises e re—
cordagdes: Infs Pereira da Silva, funciondrio pdblico conm veleida—-
des de escritor, reeria seu atormentado rundo de egifemo e ciune,
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que o leva a uma andlise caustica do mundo exterior, hostil & “dé-
gradado, "empastado e nevoento", ni qual nao hd lugar para uma exis
téncia auténtica e feliz, mas apenas para a arrastada njusea exis-
tencialista, e do qual ndo encontra saida senso no crime, no pesa-
delo, na autodestruicdo.

Deve-se observar,ainda, que a narrativa em primeira pes—
soa pode assumir diversas formas: -

’

2o4e2,I — £ a técnica adequada para escrever ‘"mﬁmériasﬂ)

ow digrios propriamente ditosm, em que alguém langa em livro as ex—
periéncias e recordag®es de sua propria vida pregressa, como, por
exemplo, fizeram: Erico Vér{ssimo em Solo de Clarineta (72), Pedro
Nava em Bai de Ossos (73) ou Idcio Cardoso no Diario Oompleto (74)

.

2.4 2°2 - A vis@0 de primeira pessoa tambeém e(é;roprLada/)
para o que poderiamos denominar gutobiografia romanceada, nao mais
memdrias fidis, mas trabalhadas ficeionalmente pelo autor. E o que
ocorre, por exemplo, em Recordacdes da Casa dos Mbrtos:(75), de Dosg
toievski, Em Busca do Tempo Pordldo (76)7 de Proust, ou em Mbnimm
de: Engenho (77) e outros romances de José Lins do Rego, K\ L

2.49203 - Mais direta e profundamente ficeional é o romam
ce-memdrisg, aquele gque procura reproduzir a vida Jdo préprio narrg-
dor, podendo as memdérias ficcionais abranger a vida toda, periodoé
restritos e definidos, ou um ou mais episodLos da vida do narrador.
% este o caso mais comum da»narratlva em primeiwra pessoa, servindo
como exemplos oOs anterlormente 1nd¢cados, sobretudo os do narrakw
protagonlsta. ‘ ’ |

2e4da 2 4 ~ A narrative em primeira pessoa também pode ag—-
sumir a forma de didrio. O romance-didrio difere um tanto do woman-
ce-meméria, aproximando--se mais do romance-epistolar. No romance-
digrio, os elementos da histdria sZo gradual e simultaneamente ex~
perienciados e narrados. O narrador n3o goza de privilégio futuro,
‘estando sua posigao adstrita aos acontecimentos, Nesse caso, narra-
dor e leitor chegam & agio da narrativa simultameamente, experimentan
do ambos os acontecimentos futuros com 0 mesmo grau de dincerteza,

A histéria estd sendo narrada 4 medida em.que ¢é vivida,
Portanto, o futuro é desconhecido e incerto, dependendodn evalucao
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dos nsontecimentos. A narrativa em forma de didrio d4 ao leitor a-
centuada intimidade com o narrador e com a narrativa.,

A narrativa em forma de digrio ocorre em Digrio de um Se~
dutor (78), de Kierkegaard, em que o sedutor Johanmnes anota em seu
didrio filosdfico as taticas empregadas para conguistar a Jjovem
Corddlia, havendo também transcricio de cartas de ambas as partes.

Como exemplos nossos, beriamos a segunda parte de Alma do
Lézaro (79), de José de Alencar, que transcreve o dlarlo_gg 18zaro.

Melhor exemplo, sem divida, & d/Memorlal de AlrQJJASJ) de
Machado de Assis, em que o diplomata aposenuad09 Viilvo e sexagend—-
rio, Conselheiro Aires anota em seu didrio, com a machadiana  dose
de ironia e amargura, a histdria do casamento da viuva Noronha, com
Tristfo, ambos "filhos-postigosw do casal Aguiar, além de, natﬁral~

mente, fornecer detalhes de sua prépria vida, inclusive de um secre

to amor alimentado em relagao & viuva Noronha,

Outro notével exemplo é 0 Amanuense Belmiro (81), de Cyro
dos Anjos, embora sua divis#o nfo seja por dias, mas por paragrafos,
influéneia talvez da profissio de amanuense. Belmiro Borba, "o Bor—

ba. errado", lirico amanuense celibatdrio, de 38 anos, egresso das
Caraibas e estabelecido em Bslo Horizonte, & Rua Eré, procede ao"re
_glstro nostalgico" dos resultados da ininterrupta e sutil anallsede
sua vidae interior, no seu 'caderno de confidéncias intimas". Preo-
cupado com a Maspiragao do imaterial e do eterno feminino", sua atli
tude excessivamente analitica, corrofda pelo humor irdnico e céticg
como "velho profissional da tristeza". reduz o amor a um mito, pla~
tonicamente racionalizado (%o amor (vida) estrangulado pelo conheci
mento"),.até constatar amargamente. que para ele "a vida parou’,

2040205 - Forﬁa muito utilﬁzadé no passado, especialmeﬁte
durante o século XVIII, e que se baseava exclusivamente na tecnlca
bde primeira pessoa, fol o romance por cartas, que constava de wum
conjunto ordenado de cartas,

No romance epistolar, 0 autor da-se por desaparecido,comc
se sua fungfo consistisse apenas em ordenar e publicar matéria a-
lheisa, cartas que dd como escritas por personagens reglmente exig-
tentes, Pretende, assim, anular a arbitrariedade do romancista onig
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ciente e aparentar maior realidade, Fica eliminada toda a  parte
narrativa e descriviva a cargo do autor, e o tempo é o presente,

"No romance por cartas - como no featro - as personagens
dizem sua vida ao mesmo tempo em que a vivem; o leitor é.transformg
do em contemporaneo da agéo, ele a vive no préprio momento em que
ela é vivida e escrita pela personagem" (82), Por isso, diferente--
mente da téenica onisciente, onde o narrador tem vis#d total da his
téria acabada, antes de narra-la, aqui "autor e personagem Viwem |
dia a dia um destino aberto, cujo desfecho lhes é desconhecidojeles
conhecem seu passado; ignoram seu porvim; seu presente ¢ um verda——
deiro presente, uma vida que estd acontecendo, uma vontade ou uma
espera, uma esperanga ou um temor voltados para o amenha ainda in-
forme" (83),

O.romance epistolar spresenta-se como a ficgd@io do nao-fic
tivmg como um documento vivido e escrito por personagens reais, e
nao emanado dum romancista. Por isso, "este processo permite um de-
vagssamento mimicioso da personagem, uma atengao muito aguda presta-
da a todos os fatos e a todos os pormenores do enredo, e um desnudg
mento da subjetividade compardvel ao confessionalismo de um didrio
Intimon (84),

4 téenica epistolar enfatiza a vivacidade e imediaticida-
de das impressOes, permite rica variedade de estilo pessoal, yor exi
bir o modo particular de pensar e de exprimir-se das personagens -
e dela o romancista aprende muito "sobre a interpretacao de senti-
nentos privados e o poder da auto-expressio individual' (85).

A forma epistolar torna.a obra inteiramente dramatiecs, pots
as personagens falam todas em seu prdprio nome, € sd elas falan, ndo
havendo narrador para comentar ou descrever, en plano exterior.

Por outro lado, o romence epilstolar dificulta de certo mo
do a plausibilidade, pois, segundo Richard Cumberland, coloca "duas
pessoas na ridicula necessidade de escrever longas narracgdes una &
outra, quando a conversagao estava a seu alcance" (86)., N8o é natu~
ral que se escrevan cartas em e sobre toded as ocasiles da vida, e
nenos ainda que estas cartas sejarmppreservadas para seren Jjuntadas
e ordemadas, formando ume histdria wnificada,
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O romance epistolar pode comportar varias modalidades, po
dendo—se ressaltar entre as prlncn.pan.s° ’

- O romance epistolar de visao unica: as cartas sdo todas
escritas por uma unica personagem, e geralmente dirigidas a um sé
ou poucos destinatarios., Nesse caso podem as cartas caracterizar-se
pela auséncia de gualquer resposta, de qualquer contato, congistin--
do elas num "puro solildquio patético e apaixonado",bcomo € 0 caso
das controvertidas Lettres Portugaises, de Mariana Alcoforado (8%).
Ou pode haver uma troca de»cartas, mas s6 nos é dada a cophecer a

voz de um dos lados. Nao é mondlogo puro. H4 contatos, sendo atingi
do o destinatario, mas suas respostas nao nos sao dadas a conhecer
textualmente, apenas por referéncias. Werther (88‘)}, ‘de Goethe, é um
exemplo: todas as cartas sao escritas pelo jovem Werther, mas hd re
feréncias a respostas e contatos mantidos.

s - O romance epistolar pode ser construido através dum ver
dadeiro "duo", duma troca efetiva de cartas e respostas entre dois
correspondentes. £ o que ocorre em Pobre Gente (89), de Dostoievski,
em gque se correspondem Mécar_Dievouchkine e Bérbara Dobroseloff,

- A modalidade mais complexa & o romance epistolar sinfd~
nico, em que se entrecruzam cartas numa verdadeira orquestragdo de
mensagens, de correspondentes miltiplos e simulténeos. Esta €, sem
duvida, a téenica mais viva, permitindo maior variedade e complexi-’
dade de estilo e multiplo ponto de vista. E 0 gue praticou Choderlos
de Laclos em seu famoso ‘As Relagoes Perigosas (90).

Considera-se hoje a técnica epistolar completamente supe-
rada e desaparecida. Contudo, ela ainda foi utilizada por diversas
vezes por Dalton Trevisan, em narrativas curtas. Assim, seu livro
Desastres dd‘Amor (91) inclui a narrativa "Joao Sem Maria", que oans
ta de quatro carfas, escritas por Maria,boasada com Jozo, e dirigi-
das a ume "amiga", concluindo a Ultima: "Entre Jo30 e vocd, a esco-
lhida serd vocé"., Também OsyMisﬁériqé_de_Curitipg (92) encerra sete
"contqs", se assim ainda os pudermos deﬁominar, constando cada gqual
de apenas uma carta: "Cem Contos", "Generoso" e "Ladainha de Amor"
sao cartas escritas em forma corrida, de um}f8lego s, sem nenhum
ponto; "Carta Escrita no Ebéur@", agéqu“, "Cela 25, Corredor Comm"
e "gulma, Boa Tarde" sao contos epistolares, mondlogos unilaterads.
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Também Carlos Drummond de Andrade recorre 2 técnica epis--
tolar em diversas cronicas ou historietas, incluidas na sua Seleta
em Prosa e Yg;so: "Carta aos nascidos em Maio", "A Verdadeira Rendal
"Divertimento", "O Nome" e "Carta" (93).

Contudo, a técnica epistolar assumiu, no nosso século, ou
tra feigg@o: "0 romance do século XX tem de comum com a forma episto
lar o fato de fazer imergir personagens e leitores num presente que
esta acontecendo e recusa ao autor o ponto de vista panoramico - 4o
testemunho onisciente., Mas, ele s6 recorre excepcionalmente & carta;
ele a substitue pelo didrio propriamente dito ou pelo mondlogo inte
rior, espécie de.didrio nao escrito, anterior até a palavra articu-
lada" (94).

Podemos concluir,com bastante fundamento, que a técnicade-
primeira pessoa, devido & variedade de modalidades e devido ao fre-
qtlente uso, comnstitul um dos pontos de vista mais fundamentais,

205 - ONISCIENCIA SELETIVA:

Com este ponto de vista damos mais um passo em diregao &
objetificagao dos materiais da histdria parrada, Esta maneira de vi
suallzar a histdria é uma resultante da modificaciZo e evolugio do
métqdo_obléque de Henry James, com sua consciépcia dramatizada, e ao
mesmo tempo de uma variagao moderna da técnica de primeira pessoa,
através do artiffcio do "fluxo descontinup do pensamento", mediante
0 qual nao sao as palavras faladss ou escritas de uma personagem que
se tornam o vefculo da histdria, mas os seus prdprios pensamentos,

o No caso da onisciéneoia, era a presenca do autor = que . se
destacava.na_narrativa. No método objetivo, ou "vigao indireta e o-
bliqua", era ainda de certo modo o autor, mas "com" ou de certo mod
"por trés" de uma personagem, visualizando a histéria. Na passagem
para a primeira pessoa, o autor foi eliminado, e aparecéu um narra-
dor no interior da prdpria histdria. agora, na onisciéncia é_eletiva,
néo s6 hé eliminagdo do autor, "mas também de qualquer narrador. A~
qui o leitor nao ouve ostensivamente a ninguém; a histéria brota ai
retamente das mentes das personagens, tal como deixa 14 suas marcas.
Como resultado, a tendéncia §. quase totalmente na diregao da cena,
tanto no interior da mente como exteriormente com a fala e agB0(..,)
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A aparéncia das personagens, o que elas fazem e dizem, o cendrio . -
todos os materiais da histdria, por conseguinte - podem ser transmi
tidos ao leitor apenas através da mente de alguém presente™ (95).

Para distinguir a onisciénecia seletiva da oniseiéneia nor
mall observe-se o seguinte: através da onisciéncia seletiva o autor
mostra, apresenta estados internos, enguanto que na normal o autor
espreita para dentro das mentes de suas personagens e narra o que 1a
Se passa. A primeira técnica "transmite pensamentos, percepgoes e
sentimentos como eles ocorrem consecutivamente e em detalhe passan-
do atr~vés da mente (cena), enguanto a outra (oniscidnecia normal)
0s resumd e explica depois que ocorreram (narrativa)" (96),

A onisciénecig seletiva corresponde, pois, a um certo fluir
direto do pensamento, da consciéncia, comg se d4 através do "style
indirect libre®, do "monologue interieur", do "erlebte Rede", do
"stream of consciousness", Edouard Dujardin, considerado o primeiro
escritor a utilizar o monélogo interior, definiu-o como um processo
para a "direta introdugao do leitor na vida interior da personagem,
sSem quaisquer intervéngges da parte do autor sob a forma de explica
¢coes ou comentdrios..." e como "a expressao dos mais Intimos pensa-
mentos,daqueles gque mais prdéximos se encontramdo inconsciente.." (97

Ainda segundo Friedman, "a passagem para onisciépeia nor-
mal é efetuada pela mudanga para discurso indireto, uniformizando os
pronomes pessoals para a terceira pessoa (pensamos muitas vezes so-
bre ndés mesmos em primeira, segunda ou terceira pessoa), e normali-
zando a sintaxe" (98),

O mesmo Friedman divide a onisciéncia seletiva em duas mo
dalidades: a Miltipla Oniscidncia Seletiva (Multiple Segective Cmris
cience), que € a tdenica mais apropriada quendo "o autor estd preo-
vupado com o0 modo como personalidade e experiéncia emergem como um
mosaico de sew chogue sobre as sensibilidades de varios individuos"
(99), tal como se dé em To_the Lighthouse, de Virginia Woolf; e (nis
ciéncia Seletiva (Selective Omniscience), que ocorre gquando "o lei-
tor estd limitado Amente de somente uma das personagens"(1N0),e quan
do "a intengao é captar uma mente num momento de descoberta(171l), cew
mo acontece em Retrato do Art;stangapdo Jovemg de J.Joyce (102),.

LACMENY 3 By e

Procurando exemplos dessa téenica em nogsa literatura, per
cebemog o uso da onisciéncia seletiva no conto "Dois Dedos", do 1i-
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vro Insonié, de Graciliano Ramos. Todo o conto flui através da men-
te angustiada e desajeitada do Dr. Silveira, que sente'sua inferio~
ridade ante seu antigo colega de estudos, agora governador: '

"0 companheiro fora reprovado em gquimica. Rapaz 1nte11gen
te, mas perturbara-se, atrapalhara-se no gtomo. Chorara,
jurara vingar-se do dr. Guedes, inimigo do pail dele. In-
justiga, nao valia a pena estudar, Perseguigdo a um exce
lente aluno, bem comportado, avesso g badermas. Dr. Gue-
des tinha feito canalhice. Para que servia o atomoezquem
ia ser bacharel? Vinte anos. Fm vinte anos o mundo - d&
muitas voltas, mas realmente parecia que aguilo acontece
Tra na vespera" (1e3),.

Nessa passagem sao os olhos do Dr.8ilveira que véem e recordam v
companheiro, sendo seu pensamentc dramatizado,

O romance de estréia de Osman ILins, O Visitante, 1n101al~

mente, nos quatro primeiros capitulos, -parece ser escrito sob o pon
to de vista dramatloo, com predominio absoluto do diglogo. Mas, so-
bretudo a partir do quinto capitulo, é a oniscidncia seletiva  que
prevalece completamente, porque a histdria passa a destilar toda a~
través da mente de Celina, deformando inclusive certas passagens,de
vido a seu acentuado sentimento de culpa, que perturba sua clareza
de percepgao. Uma pequena ¢itagao dard evidéneia do acima afirmados
"Agora, como um criminoso gque se V& na impossibilidade de
evadir-se, tinha o filho no ventre. Se fosse impossivel
libertar~se dele, o sinal de sua falla cresceria sempre

para a execragao dos homens, Como o sinal posto por Deus

em Caim, impediria talvez que a matassem, mas seria tam~

. bém a prova indiscutivel de sua culpa. POs as maos sobre

o ventre, Decerto, o que ali se oculbtava, n3o seria mai-

or que um dedal. Mas como era- gbalsgdor, como aterroriza-

va, que insuportavel fascinio exercia e quao mlsterlosm
era o seu crescimentql..." (1u4),

-Aqui € a consciéneia dramatizada gque substitui o narrador.

A Barca dos Homens, de Autran Dourado, poderia ser aqui
arrolado como exemplo de mﬁltipla onisciéncia seletiva. Aparentemeg
te, a onisciéneia normal perpassa grande parte do livro. Contudo ,
mais do que por um narrador inominado, a narrativa nos ¢ dada indi-

retamente pelas varias personagens? cujo pensamento descontinup !
fragmentado é-lhes arrancado através do didloge interno e do discur
50 ipdireto livre, A histdria flui através de muitas mentes:de Iugzis,
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Tonho, Maria, Godofredo, frei Miguel, o jovem soldade Domicio, as
prostitutas: Zuleica, Maura, Dorica e outras personagens., Para exem
plificar, transcrevemos uma passagem:
"Na ilha diziam muitas coisas de Iuzia. Que ela nao sabia
quem era o pai de Fortunato. Sabia, sim, mas nao contava
Que € que tinham que ver com quem lhe fizera filho?Quan-—
do apareceu de barrlga grande, o finado dr. Alberto, pai
de Maria, quis leva-la & delegacia, a fim de fazé~la ca~
sar. Mas Iugisx contou alguma coisa? Nada, nem piou. Para
gque casayr, dr. Alberto, se o porqueira nem ao menos me-
rece ser o pai do menino?" (105),
Para concluir esta técnica, ainda um Wltimo comentdrio de
Friedman: Pos infcios abruptos e muitas das caracteristicas distor-
centes de histdrias modernas e romanoes s&o deV1dos ao uso da Multi
pla e da Onisciéncia Seletiva, pois, se o objetivo e dramatizar eg—
tados mentais, e dependendo de gquao profundamente se penetre ng men
te, a 1ldgica e sintaxe do discurso normal do dia-a-dig comega a de—
saparecer" (106), |

2.6 ~ PONTQ DE VISTA DE CAMARA CINEMATOGRAFICA:

Este também é conhecido pelas denominacoes: ponto de vig~
ta de puro observador, camara, ponto de vista dramético, correspon~
dendo as expressoes inglesas: "effaced Narrator","objective observer'

Chegamos aqul ao estagio final da objetiﬁicagao do mate~
rial da obra literaria. Este ponto de vista foi desenvolvido e uti-
lizado na literatura do nosso seculo? sobretudo por influéncia do
¢inema e da psicologia behaviorista. Reppesenta o dltimo passo na e~
liminacao do autor, que desaparece por tras da camara registradora,
E, ao mesmo tempo, nao existe narrador reppresentado na histdria. Bs
ta é simplesmente apresentada por alguém, tal como ums camars cine-
matogréfica, que apenas observa o mundo exterior em que se movem as
personagens, vé-as atuar, ouve suas palayras, mas nao pode penetrar
em seu interior, nem ante01par 0 que ocorre em suas mentes, isto e,
simplesmente registra e transmlte fisica e objetivamente - sem  ne-,
nhuma aparente selegdo ou arranjo = uma parcela, uma "fatia de vidal
Trata-se, portanto, da pura anotagéb, acurada e rigorOsa,xde’umicbn
servador behaviorista. | |

Aqu; nao hd mais onisclenqia, ¢ o awbtor nao esta mais pre
sente para explicar ou comentar. Ha, contudo, uma certa onipresencs,

{A wra ﬁ
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pois o observador ou a camara podem ir a toda parte para registrar
o que € visto ou ouvido,

"Nesse tipo de romance, o autor nao descreve a personagem,
nem sob o -aspecto fisico, nem sob o aspecto psicoldgico, nem comen-
ta as suas intengoes, os seus atos ou as suas falas, limitando-se a
apresentd-la, a mostrd-la através do didlogo, dos gestos, das agoes,
como faria uma cémara de cinema", Utilizado sobretudo pelo romance
neo-realista europeu, pelo "nouvegu roman" francés e por autores ame
ricanos de nosso século, como Steinbeck e Faulkner, nessta técnica
mao existe um narrador onisciente, nem uma personagem gue goze de um
ponto de vista privilegiado, Algumas vezes, verifica-se a existen—
cia de uma pluralidade de pontos de vista, ja que o narrador se i~
dentifica sucessivamente com as diversas personagens" (107).

0 leitor, com esse ponto de vista, é colocado na posigao-
de um espectador de cinema ouw de teatro., E Friedman distingue mesmo
as duas categorias: modo dramdtico e cmara. O primeiro se caracteri
zaria, sobretudo, pelo uso prddigo do didlogo, que deve ter o gran-
de efeito de produgira ilusao do presentee do imediato do leitor; e
assim,"se a intencgao 4o autor é produzir na mente do leitor um momen
to de revelagdo(...), ent&o o Modo Dramitico, com sua tendénciaa in
sinuar mais do que ele declara, proporcionao "approach"logico"(108),

Na realidade, o ponto de vista cinematogréfico também de-
vera criar idéntica dramaticidade, num sentido mais amplo, uma Vez
que, segundo Beach, "o método dramdtico é o método da apresentagao
direta, e visa dar ao leitor a sensacao de estar presente, aquie a-
gora, na cena da agﬁo.»Eis al por que aqueles elementos gque nos fa~
zem conscientes de um autor explicando coisas nao sdo dramaticog(iOg),

Naturalmente, esse ponto de vista cinematografico, em fic
¢a0 narrativa, dificilmente chegard a uma objetividade tao drdstica
como aconteceu numa fase do cinema soviético, com os filmes do "ci-
nema-olho" de Dziga Vertov, ou mesmo com alguns filmes "Undergound'
a ponto de verificar-se a observagao de Friedman: "com a extingaofi
nal do autor, ficcao como uma arte sevtornaré extinta, pois esta ar
te(...) requer igualmente, como me parece, uma estrutura, o produto
de uma inteligéncia orientadora(,..). Argumentar que a fungao da 1i

teratura é transmitir inalterada uma fatia de vida é compreendermal a
natureza fundamental da prdpria linguagem: o proprio ato de escre—-
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ver é um processo de abstragio, selegdo, omissdo e arranjo" (110).

O ponto de vista de puro observador, ou cinematografico ou
dramético, caracteriza-se por maior rapides e maior agao. Baseando-
se sobretudo na acao exterior e no didlogo, nao ferece oportunidade
para andlise psicoldgica direta mais profunda. “"Quando buscado com
sucesso, torna- 0 leitor capaz de imergirno presente ficticioe no tem
'po ficcional do 1ivro, e cria nele a ilusao de estar presente a agaod"
(111).

Por outro lado, se o ponto de vista dramdtico, por ser in
compativel com o autor intruso, capta a vida tal qual esta se apre-
senta, sem aparente selegao ou arranjo, ele difere bastante do pon-—
to de vista onisciente, que revela tudo ordenado e ajustado a deter
minado efeito. Em conseg#éncia, se o ponto de vista onisciente, por
trazer tudo arranjado, deixa o leitor bastante passivo, o ponto de
vista cinematografico, ao contrario, oferece uma realidade mito com
plexa, "virgem", ndo ordenada e interpretada, exigindo do leitor um
trabalho, uma atitude mental ativa, um esforgo de interpretagao pré
pria, uma coparticipagdo na criagao do romance, na medida em que re
cria a histdéria e dd sentido ao que esta apresenta aparentemente em
caos. Nesse sentido, esse ponto de vista também permite ao leitor
fazer dedugOes sobre estados mentais das personagens, a partir da
agao e dos didlogos, o gue lhe confere também validade psicoldgica..

Priedman indica como exemplo de ponto de vista cinemato--
grafico a obra de Isherwood, Goodbye to Berlin. Certas histérias cur
tas de Hemingway, devido & predomin&ncié absoluta do didlogo, enqua
dram-se perfeitamente no Modo Dramatico. Assim €, por exemplo, 0§
Bandidos (The Killers)(11l2), gue representa a cena no restaurante de
Henry, em Summit, quando os dois bandidos, Al e Max, entram pare ma
tar o sueco Ole Anderson. Trata-se de pura cena viva, de pura acao
dramdtica, dentro da qual o leitor é jogado. Nada se esclarece so-

bre a motivagao profunda do procedimento e nZo hd caracterizago pei
coldégica, devendo esta ser depreendida dos didlogos e da agao..

O conto "A Margem do Rio", de Dalton Trevisan, inclufdo no
livro Cemi?ério de‘Elefanﬁgs (113)? também constitui uma cena vista

puramente do exterior, retratando friamente a brutalidade do ajuste
de contas por uma’ divida, entre Abilio e Nicolau, 4 alusado & dfvida
constitui uma motivagao para a agao, mas nao héd nephum aprofundamen
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to psicoldgico, nao hd nenhuma penetracao na mente das personagens.
A cena acontece, e o leitor que tire conclusoes.

0 conto, se ainda se pode falar em conto nesse caso, de

Clarice Lispector: "Come, Meu Filho", incluido em Felicidade Clan-—-
destina (114), ndo tem narrador nenhum, sendo todo dramatico. Ha sé
didlogo puro entre mae e filho, registrado como que em gravagao,sem
intervir narrador para situar ou comentar essa cena imediata. |

Lygia Fagundes Telles inclui em Antes do Baile Verde(lls)
diversos contos escritos nessa técnica de ponto de vista de camara:
"A Ceia", "Venha Ver o Por 4o Sol", "Antes do Baile Verde", "Meia~
Noite em Ponto em Xangai", "A Janela", "Um Ché Bem Forte e Trés Chi
caras", "Os Objetos", sao todos contos escritos puramente de acordo
com uma visao exterior, sem penetragio no intimo de ninguém,

A novela de Jorge Amado "A Morte e a Morte de Quincas Ber
ro d'hgua", incluida em QOs Velhos Marinheiros (116), parece inicial-
mente escrito do ponto de vista de puro observador:

"Até hoje permanece certa confusao em torno da morte de

Quincas Berro 4! Agua. Dividas por explicar, detalhes ab-
surdos, contradlgoes no depoimento das testemunhas, lacu
nas diversas. Nao ha clareza sobre hora, local e frase
derradeira..."”

Assim inicia a novela, dando-nos a impressao de tratar-se de um le-
vantamento sobre o protagonista, feito do exterior. No entanto, es-
se ponto de vista é abandonado depois, passardo ora & onisciéncia .
plena, ora a visao limitada ou & onisciéncia seletiva, em que uma
personagem (sobretudo a filha, Vanda) é condutora da histdria.

En Doramundo (117), de Geraldo Ferraz, o ponto de vista é
muito variado. Iniéia com um ponto de vista bastante externo, neu-
tro, quase de observador nao envolvido (a primeira pessoa esporadi-
ca nao torna o narrador estritamente representado). Contudo, a vi-
sa0 exterior vai emparelhando-se com a visao interna (ainda limita-
da & observagao exterior) de personagens, ora individualmente, ora
como que numa visao coletiva (dos selteiros), fundindo-se a narra-
¢cao, descrigao, dialogo e fluxo de consciéneia, para revelar uma
realidade global complexa,

0 ponto de vista cinematografico, ou de puro observador,
constitui, portanto, o Ultimo estdgio de objetificacao e de objeti~
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vidade a que chegou a narrativa de ficgao. Sem divida, essa técnica
dificilmente poderad ser utilizada de forma pura. em narrativas mnais
longas. ®ontudo, combinado com outros pontos de vista, este poderé
oferecer Gtimos efeitos.

Examinados os c¢inco pontos de vista fundamentéis de nossa
classificacaQ, resta-nos esclarecer outras nomenclaturas.

2.7 - & NARRATIVA ENQUADRADA

Ao tratar dos virios pontos de vista na ficgho, devemos
ainda referir-nos a técnica da narrativa enquadrada ("Rahmenerz#h——
lung" na terminologia de Kayser), ou hist6riawdentro—da—hist6ria(Whe
soty~-within-a-story" ou nframe-narrative" dos ingleses).

40 servir-se desta técnica, o autor cria uma "armagio"
dentro da qual se encaixa a narrativa. Ou melhor: o autor cria nao
s6 a figura de um narrador, mas também de um piblico que ouvird a
narrativa deste. Segundo Kayser, "o autor de uma narrativa enquadra
da cria, por meio do piblico gue apresenta e da figura fixadaﬁb:nag
rador, uma pe#spectiva clara e limites fixos dentro dos quais terd
agora que mover-se", tornando-se esse artificio "um meio técnico'ez
celente para satisfazer uma exigéncia basilar que o leitor reclama
da arte de narrar: isto é, a credibilidade do que se narra" (118) .
Esse estudioso da obra literdria inclui ainda como modalidades da
narrative enquadrada "a ficgao de papéis achados ou a afirmacao da
descoberta de documentos peocurados com afa" (119).

Allott observa que essa técnica "é usada para dar perspec
tiva e variedade oomo também autenticidade as suas narrativas por
escritores tao diferentes como Smollett, Scott, Dickens, Balzac e
Conrad" (12V). - '

Para exemplificar a narrativa enquadrada, citamos:

Decamerao (121), de Giovanni Boccaceio, .que tem por fundo
a cidade de Fldfenga, durante a peste de 1348, gquando sete mogas e
trés rapazes se isolam num paldcio no alto de uma montanha, e como
passatempo, cada um do grupo deversa contar aos outros, diariamente,
um conto, formando ao todo cem contos. O grupo comstitui, pois, nar
rador e publico alternadamente.

Em Qutra Volta do Pavafuso (122), o prépric Henry James
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usou essa técnica. Aqui um prdlogo constitui-se na "armagdo" da nar
rativa, apresentando o auditdério e introduzindo a preceptora das
criangas, a qual assumira a fungao de narradora da histdria propria
mente dita. )
Noite na Taverna (123), de fvares de Azevedo, constitui
un bom exemplo da nossa literatura. Apds um capitulo de ambientagao
e de apresentacao das personagens (narradores e piblico); seis rapa
zes reunidos numa taverna, altamente embriagados, cada um por sug,
vez narra ume aventura ameOSa;'de brgia, bacanal, incesto, traigao.
Al ternam-se, pois, nas fungodes de narrador e ouvinte.

Poderiamos considerar também, rigorosamente falando, que
Os Contos de Belagarte (124), de Mirio de Andrade, sa80 narrativas en
quadradas. Todos eles iniciam com a frase: "Belazarte me contou", o

que poderig caracterizar Belazarte como o narrador, o doador da nar-
rativa, e o prdéprio autor como o ouvinte, o receptor da narrativa.

Para exemplificar a "ficcao de papéis achados" poderiamos
arrolar As Aventuras do Sr.Pickwick (125), de Charles Dickens, cuao
prlmelro capitulo esclarece a origem dos papéis da narrativa,

Também Guerra dos Mascates (126) e Alfarrdbios (127), de
José de Alencar simulam ser "papelads velha", encontrada e levemen~-
te reformulada pelo autor, Essa "ficgao de papéis achados" difere da

narrativa enquadrada, proprimmente dita, porque nao apresenta uma
"armagao" que especifica narrador e piblico,

2,8 - 0S SISTEMAS DE BARTHES:

Roland Barthes, ao discutir o problema do narrador, con-
clui que "de fato a narrativa propriamente dita (ou cddigo do narra
dor) sé conhece, como também a 1ingua, dois sistemas de signos: pes
soal e apessoal" (128). Esses sistemas correspondem, aproximadamen-
te, aos pontos de vista extermo e interno. Senao, vejamos:

O sistema apessoal esta ligado a nao-pessoa (ele), consti
tuindo o modo tradicional da narrativa, poderiamos dizer, aqueie em
que o narrador ¢ completamente exterior, impessoal, inominado,intei
ramente "relator" e nao participante, apresentando'a'"ordem puramen
te constatativa" da narrativa (129), alcangando, assim, alta objeti
vidade.
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0 sistema pessoal estd ligado & pessoa (eu), sendo ele
cada vez mais acentuado e freqilente na narrativa. Aqui o narradores
ta no interior da narrativa, ou narrando em primeira pessoa, ou em
terceira, mas como que sendo tudo visto através de uma personagem ,
podendo a narrativa ser reescrita em primeira pessoa sem acarretar
maior alteragfo no discurso gque a troca dos pronomes gramaticais. Es
te seria um sistema subjetivo, em que a narracgio esta "relacionada
a0 hic et nunc da locugao" (130), em que a narrativa passa "a ordem
performativa, segundo a qual a significagao de uma fala (parole) é
0 ato mesmo que a profere" (131).

269 - AS CATEGORTAS DE POUILLONS

Jean Pouillon, em seu conceituado e profundo estudo 0 Tem-
PO no Romance, ao analisar os modos de compreensao das personagens,:

levanta um duplo problema: "de um lado, qual serd a posigéo do au-
tor com relagao aos seus persomagens? Por outro lado, qual sera a
natureza daquilo que essa compreensao chega a alcangar?" (132).

Para alcancar essa compreenséo, situando—se dentro da pers
pectiva classica, distingue um "dentro" (dedans) e um "fora"(dehors)
0 "dentro" € "a prdpria realidade psfquica" e podemos situar — nos
nele de duas maneiras: ou pela vis3o "com" - "segundo se tente coin
cidir com o que se pretende compreender", ou pela visao "por detréé“
- se, "defasando-se com relagao a essa realidade, o autor busque a-
nalisg=la", O "fora" "constitui a manifestagBo objetiva dessa reali
dade" e "evidentemente, pode ser descrito de maneira puramente obje
tiva" (p.53). Examinemos mais particularmente cade uma das visoes.

2.9,1 -~ VISZO "COoM" s

"Escolhe-se um Unico personagem que constituird o centro
da narrativa, ao gqual se atribui uma atengzo maior ou, em todo caso,
diferente da que se atribui aos demais. Descrevemo-lo de dentro; pe
netramos imediatamente a sua conduta, como se nds mesmos a manifes-
tassemos" (p.54). Esse personagem escolhido é "central™ "porque &
sempre a partir dele que vemos os outros" (p.54). Na realidade, nds
nao o vemos propriamente, em sua interioridade, "mas sim na imggem -
que concebe dos outros, por assim diger, em transpaiéncia nessa img
gem" (p,58). "Estar 'com® alguém, portanto, ndo é ter deste alguém
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uma consciénecia refletida, nao € conhecé-lo, é ter "com" ele a mes-—
ma consciéneia irrefletida de si mesmo" (p.58). Por isso, muitas ve
zes, nesse tipo de romance, "silencia-se quase que totalmentea res-
peito do que sente o herdi; prefere-se mostra-lo a viver, fazé-lo a
gir, e descrever esta agao de tal forma que o leitor, dela partici-
rando ficticiamente, experimente em si mesmo tudo o gque o autor dei
Xa subentendido" (p.58). Devido a nao o vermos propriamente, mas a
vermos "com" ele, "a primeira e mais importante caracteristica des~—
se modo de compreensao é nao nos defasar com relagao ao personagem
assim compreendido" (p.55).

Os outros personagens, por sua vez, "devem ser compreendi
dos dentro do pensamento daquele em cujo intimo nos colocamos desde
o infcio" (p.55). Esses outros devem conservar "uma espécie de 'exis
téncia em imagem', isto €, de existéncia num sujeito que ele nao &"
(p.56); eles serao nao "centros de irradiagao", como o personagem
centraly’ mas simples "aparigBes". E se eles sa0 vistos "em imagem"y
ou seja, "com" o personagem central, a viszao que deles- temos nao é
direta e objetiva, mas deles temos a visao do personagem-centro,que
os vé sentimentalmente, através do sentimento que experimenta por
eles e em funcao do que representam para ele.

Da parte do leitor, os romances '"com" exigem uma compreen
sao simpatica, uma compreensao sentimental, isto &, o leitor deve
sentir-se "com" aguele gue assim compreende. E mais, "para que me
seja possivel adquirir uma consciéncia das coisas e das pessoas, i~
déntica & do herdi do romance, ¢ preciso que este pertenga a.um mun
do mental semelhante a0 meu; € preciso que 0 gue O cerca seaa visto
por ele tal como o posso ver eu mesmo ou, pelo menos, de maneiranzo
demasiadamente diferente" (p.60),

A visao "com" é mais apropriada aos romances de sugestao
e a "sugestao consiste em descrever precisamente as atitudes objeti
vas do personagem e 0 que estd a sew redor para subentender-lhe(...)
a consciéneia irrefletida™ (p.60), Como exemplo de romance de suges
ta0, que utiliza esse processo da vis@o "com", Pouillon esco.iheu’
© Proprietdrio, de Galworthy. ‘

Entretanto, "um romance de analise também pode ser escri-
to dentro deste ponto de vista" (p.6l), servindo como exemplo A Con-
vidada, de Simone de Beauvoir. Mas, o romence de andlise  pessoal
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(como é o caso de Proust) geralmente vai além da viszao "com" e, a-
través da reflexao, chega & vis&o "por detras®,

Em conclusao: "O Género ncom", por conseguinte, é um géne
ro bastante instavel. Passando da sugestao 4 pura apresentagao da
vida p31qu10a do personagem (monologo interior) e da sugeStaO & ané
lise, ele se realiza de indmeras maneiras e, ao adotar a ultlma di-
Tregao, ele nos conduz a um novo tipo" (pe,61l).

2.9.2 - VISAO "EOR QETRAS}":

"Em lugar de situar-se no interior de um personagem, o au-
tor pode tentar distanciar-se do mesmo, nao para vé-lo do exterior,
para ver 0s seus gestos e ouvir simplesmente as suas palavras, mas
para considerar de maneira objetiva e direta a sua vida psiquica";
Este modo constitui ja um "conhecimento", pois "é no conhecimento
que o sujeito conhecedor se distancia do objeto conhecido" (p., 62).
Aqui nao vemos a histdria "com" um personagem, mas é ¢ romancista ou
narrador que estd "por detras" de tudo, e o examina e analisa. AS;
sim, o romancista se encontra distanciado do personagem e "a finali
dade desse distanciamento é g compreensao imediata dos méveis mais
intimos que o fazem agir" (p.63). Temos,entfo, uma visao direba e
imediata dos psiquico dos personagens,néo apenas uma %iséo subjeti-~
va "com" alguém. Por isso, "num romance deste género tudo nos ¢
transparente por posigfo, tanto os personagens como o mundo  em que
vivem" (p.64).

' Contudo, esta clareza e transparéncia podem acarretar di-
ficuldades muito grandes, que poderiam ser resumidas no perigo da
"petrificacao da vida da consciénecia" ou de "fabricar fantoches em
lugar de analisar personagens" (p.67), Os personagens nao se aprer
sentam naturalmente e.gé.desvendam gradativamente, mas Ycomo ji se
dé a conhecer, desde o primeiro aparecimento, tudo que pode ser sar~
bido com relagao ao persomagem considerado, ocorre uma espéeide = de
achatamento instantaneo do que deveriamos ir descobrindo aos poucog"
(p.9%), isto porque o romancista "antecipa, nao deixa que seus per-
sonagens se desvendem gradativamente de acordo com a lei de seu sen
que é um parecer; apresenta-os integralmente desde logo", ou melhor,
"ele 'diz' o que ird aparecer ou até mesmo o gue ndo considera Util
fazey aparecer, precisamente porque ja o terd dito" (p.97). -
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Da parte do leitor, essa viszo nao exige a "compreensao
simpética", mas "a posigao 'por detras' deve ser perpetuamente man-
tida por uma imaginagao que conserva o outro longe de mim para que
eu nao me dissolva nele"(p.68). E mais, "pura que o romance axﬁmcmng 4
tituido seja legivel, é preciso que o leitor se mostre capaz de incor
porar avisao do autor, isto &, que esta ultima seja natural"(p.70).

Poderiamos, entao, estabelecer algumas diferencas entre a
visao "com" e a visao "por detras": "A diferenca entre a visgzo "com"
e a visBo "por detrds" vem a ser a que existe entre a consciéncia
pura e simples e o conhecimento refletido"(p.62). Por outro lado,
"num romance '"com", o centro a partir do qual se irradia a visao
constitui um foco que faz parte do prdprio romance; é na obra. wque
encontramos a fonte de luz que a ikumina". Na visdo "por detras" "es
ta fonte ndo se acha no romance e sim no romancista, na medida en
que este d4 prosseguimento & sua obra sem coincidir com um de seus
personagens", ou seja, '"como um demiurgo ou como um espectador pri-
vilegiado que conhece o lado inferior das cartas" (p.62).

24903 - VISAO DE "FORA":

"0 tfora' & a conduta, na medida em que é materialmente
observavel. £ também o aspecto fisico do personagem; assim como o mei
o em que ele vive" (p.74). Entretanto, examinando mais aprofundada-—
mente, constata-se que a "conduta" se prende ao "dentro"y e também
o aspecto fisico e o meio nzo devem ser considerados na sua existén
cia material somente; mas no seu significado psicolégico,istoé,como
reveladores do "dentro", Conclui—se,éntao, gque "o 'fora! é ‘proposto
pelo autore captado pelo leitor, como revelador do 'dentro'",isto &,
"o exterior dos personagens é apresentado de maneiraanos ir revelan
do progressivamente o sel carater. O romancista se absbém mesmo de o
mostrar explicitamente, de o comentar; limita-se a descrever a con-
duta" (p.75). | |

Desta forma, "o romance 'por fora! seria justificado pela
seguinte proposigao: a conduta é significativa, assim como O ambieg
te, o aspecto fisico" (p,75). Contudo, 0 erro estd em que "a condu-
ta, o ambiente, o aspecto fisico sa@o materialmente descritiveis e,
nesta materialidade, a sua exigténcia é evidentemente muito diversa
da existéncia das realidades psicolégicas" (p.77). "
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Por isso, "a compreensao de um individuo a partir de sua
conduta nao é analoga a uma-explicagao oausal", porque "a compreen-—
sao do exterior supde a visdo do préprio interior"(p.77). Logo, "pa
ra remeter ao significado;o signo nao pode se ver cortado deste -
timo. Vale dizer: para que este significado seja apreendido através
do signo, é necessario que tenha sido antes apreendido diretamente;e
af estéeajustificativa para as frases precedentes:a.visao'xnr foran
nao pode se manter como tipo indépendenteeeremete aos dois tipos de
vis&o "e dentro" (p.78). Mas, isto M@0 implica evidentemente ume, impos
sibilidade de descrever num romance o exterior de um personagem"(p.79).

E Pouillon conclui: "Em resumo: surgiram-nos dois modos de
compreenszo: estar "com" guem desejamos compreender - ou nos distan
clarmos do mesmo, numa defasagem sempre psicolégica" (pe82), o qae
resulta na visao "por detras".

Bertil Romberg critica Pouillon afirmando que "as defini-
goes de Pouillon sao fluidas e variaveis". E aponta uma certa  con-
tradigao nesse autor, quando ele classifica "dehors" como um ponto
de vista da mesma categoria que "gvec" e "par derriére" e depois
contrasta "dehors" com "dedens":

"Se, aplicando a terminologia de Pouillon, tomamos um ro-

mance que é narrado "avec",e YJHOTT ) P,0X, UL TOMERCeiem primeira

pessoa onde o narrador em primeira pessoa nao é o personagem princi
pal, os termos tornar-se-ao enganadores, desde que o ponto de vista
psicolégico do préprio narrador é um "dedans" ou "centre" que colo-
re a narrativa t30 completamente que é quase incorreto fajar de "de
hors", mesmo com respeito ao personagem principal" (133).'

Na realidade, parece-nos que a critica de Romberg nao pro
cede, porque o préprio Pouillon reconhece a fragilidade e quase in-
consisténcia da visao "de fora", uma subsidiaria das outras duas.

Tentando uma correspondéndia entre as categorias de Pouil
lon e a classificagBo anteriormente apresentada, poderiamos dizer
que a visao "com" equivale aproximadamente & técnica de primeirapes
soa, nas suas diversas modalidades, 2 opiscidncia seletiva e, até
certo ponto, & onisciéncia limitada; a vis8o "por detrds" é especi-
fica da oniscifncia editorial e participa também da onisciéneia 1i-
mitada; a visao "de fora" corresponde bastante adequadamente ao pon
to de vista cinematogréfico ow dramdtico.



3. O PONTO DE VISTA E SUAS IMPLICACOES NA NARRATIVA

A questao do ponto de vista ou da visao do narrador acar-
reta uma série de implicagoes dentro da narrativa. Na obra de arte
literdria, como em toda obra de arte, "qualquer elemento por mais
desprezivel que seja deve ter relagdes firmes com a estrutura total
num emaranhado complexo de linhas cruzadas que se irradiam por todo
0 plano" da obra (l34),ou entéo,segundo Barthes, "a arte nao conhece
o rufdo(...) é um sistema puro"(135),no qual tudo & significativo.

Assim, o problema da visdo do narrador é um elemento es—
truturador que'se relaciona amplamente dentro da narrativa.Sema pre
tengao de sermos completo, vamos examinar algumas destas rélagSes ou
implicagoes decorrentes do ponto de vista dentro da narrativa.

A primeira indagagéo‘a ser proposta no estudo do ponto de
vista, sem duvida, deve ser: quem é o narrador? quem narra ou fala
ao leitor? H4 um narrador nitidamente delineado e representado na
narrativa? ou aparentemente ninguém narra? Esse narrador ostensivo
ou implicito utiliza~se da priméira ou da terceira pessoa? Tails in-
dagagOes relacionam-se diretamente go que apresentamos no capitulo
anterior - aos diversos tipos fundamentais de pontos de vista,

Exemplificando, vimos que no ji citado Quincas Borba, de

Machado de Assis, o narrador n@o estd representado na narrativa,nao
é personagem, Em compensaggo, percebe-se nitidamente que existe wum
narrador, onipresente e onisciente, que nao sd narra os fatos, em-
terceira pessoa, mas os comenta e, inclusive, interpela e orienta o
leitor. O narrador, portanto, traz a narrativa pronta e arranjadarpa
ra o leitor. Ja em O Coronel e o Lobisomem, de José Candido de Car~
valho, o narrador ests representado e claramente delineado na narra

tiva, é personagem central da mesma e fala de sl mesmo e de seu re-
lacionamento com as outras personagens, Por outro lado, em O Visitan-
Eg, de Osman Lins, o narrador praticamente desaparece, apaga—~se, nao
assume explicitamente a fungao de narrador, havendo como gue uma ma,
nifestacdo direta da histéria,vsem necessidade de mediador ostensi—
vo ou #xplicito. Se no romance de José Candido, o narrador ¢ ao mes
mo tempo agente principal, na narrativa de Osman Lins o narrador
nao estd representado explicitamertie, para narrar em primeira pes~
soa, mas também ndo hd um narrador inominado e onisciente, por trds
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das personagens. A narrativa, por assim dizer, narra-se a si mesma,
flui através da mente, sobretudo da personagem central.

Unma constatagao que podemos fazer em relagao a literatura
moderna é a da eliminagio do autor. J4 em 1866, em carta dirigida a
George Sand, Gustave Flaubert escrevia: "Eu me expressel mal dizen-—
do-lhe que 'nao se deve escrever com o préprio coragzo'. O que eu
pensei foi: nao se deve trazer_sua prépria personalidade para a ce-
na, Eu acredito que a grande Arte é cientifica e impessoal" (136).

A partir de Flaubert, e sobretudo com Henry James, a nar-
rativa deixou gradativamente de vir até o leitor preparada e ordena
da pelo segundo eu onisciente do autor, passando ela cada vez mais
a narrar a si mesma, sendo conduzida sobretudo através das impres—-—
soes de personagens. Por isso Friedman, citando Bradford A. Booth,
acentuas: "Tem sido afirmado que a mais significativa mudanga na fic
gao de nosso tempo é o desaparecimento do autor" (137).

Depoimento mais significativo é o de Ford Madox Ford, se-
gundo o qual ".,.0 objetivo do romancista é manter o leitor. inteira
mente esquecido do fato de que o autor existe - e até mesmo do fato
de que esta lendo um livro. % claro que isso nfo é possivel de se
obter por completo, mas o leitor pode tornar-se bastante absorvido,
e.quanto mais perto Ghegar de fazd-lo inteiramente insensivel aqui-
lo que o circunda, maior sucesso vocé ters obtido" (138), isto &, te
ra criado a ilusio do presente ficticio,

Fsse desaparecimento do autor estsd diretamente relaciona-
do com a visao do narrador ou com o ponto de vista adotado na narra
tiva. Um aspecto, pois, a ser examinado na obra literaria concreta
és até que ponto o autor desgparece, ou a visao adotada pelo narra-—
dor contribui para eliminar essa presenga do autor? Observe-se que
sobretudo a onisciéneia seletiva e o ponto de vista cinematogréficq
‘proporcionam, de maneira mais perceptivel, a sensacgao de desapareci
mento do narrador e do autor,

Sabemos que & interferdnecia de um guia autoral adultera de
certo modo a ficgdo, e isto indispde o leitor moderno, que gosta de
experimentar a sensagao de estar tomando parte numa expériéncia ar~
‘tual e presente, ou de participar na recriagao da narrativa,

De gque &mgulo ow posicao ¢ naryador visualiza a histiria
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é outra interrogagao a ser colocada. Ele pode estar no centroda his
téria; girando esta toda em torno dele mesmo, Pode encontrar-se né
periferia dos acontecimentos, posigao que mudara sua visao dos mes-—
mos. Pode encontrar-se em posicgao superior, o que lhe permitira vi-
s30 maior de conjunto, embora com prejuizo de detalhes, Também seu
angulo podera ser mais ou menosAvariével, mudando de posigao mais
ou menos vezes, O que terd suas conseqtiéncias dentro da narrativa .
Este ou aguele angulo de visualizagho poderd contribuir mais ou me-
nos para a verossimilhanga, para a consisténcia do relatado, para
fortalecer no leitor a impressao de realidade.

Recorde-se a posigao nitidamente central do narrador Iuis
da Silva, em éggéstiay de Graciliano Ramos, fazendo o mundo girarem
torno de si mesmo e interpretando tudo a partir de suva sensibilida-
de e consciéncia deformadas. J&a em Dados Blograflcos do Finado Mar—
celino, de Herberto Sales, o sobrinho narrador tem uma visao perlfe
rica limitada, fato bem explorado estruturalmente pelo autor.

O narrador é privikégiado @ nao? Até que ponto o é7 Dév
que canais de informagao ele dispde, ou que canais de informagao e-
le usa para conhecer os elementos ou materiais da histdria e trans—
miti-le ao leitor? O narrador pode ou nao ser privilegiado a conhe-—
cer o que nao poderia ser percebido ou apreendido por meios estrita
mente naturais, ou limitados & vis@o realistica e a dedugao,

0 mais completo privildgio é a oniscidncia, como ja  foi
anteriormente exemplificado. Privilégio singular do narrador € o da
visao interior das personagens. Quanto as limitagOes, podem elas ser
permanentes e consideraveis, nao permitindo ao narrador aparentemen
te nenhum conhecimento além do que possa perceber pelos éentidos,cg
mo ocorre em Dados Biograficos do Finado Marcelino; ou podem ser 1i

mitagOes momentaneamente relaxadas, como acontece em Moby Dick,onde
o narrador Ismael muitas vezes se torna onisciente, sobretudo em re
lagdo a aspectos histdricos, podendo mesmo penetrar a mente de ou-
tras personagens; ou airda limitagoes puramente temporais e passa-—
geiras. Contudo, mesmo a visao mais limitada e dramatica, no fundo
nao chega a ser uma fugada onisciéncia, porgue neste caso o autor

1mp1101to exige do leitcor uma fé absolutaio seu poder de adivinhagaa

0 narrador pode transmltlr mais ou menos 1nformagoes re~
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lacionadas ao aspecto fisico das personagens, aos seus estados men-—
tais, ao cenario ambiente ou as 81tuagoes. Esta 1nformagao pode ser
veiculada por palavras, pensamentos, percepgoes ou sentimentos (onis
cientes) do autor, como ocorre comumente em Alencar, por exemplo .
Pode ela provir de palavras e agoes das personagens, segundo consta~
tamos nos levantamentOSSa respeito da vida do Pinado Marcelino. Ou
ainda pode destilar de pensamentos, percepgoes ou sentimentos de per
sonagens, como acontece no aludido conto "Preciosidade", de  Clarice
Lispector, Importante sers avaliar até que ponto cada informagzo des
tas e cada canal -utilizado podem contribuir para imprimir & obra um
cunho dramstico cu 1irico, um cardter mais objetivo ou mais pessoal, um
tom mais reflexivo, mais irdnico, mais surpreendente ou mais polémico.

Fm relacao aos modos de transmisszo dos materiais da nar-—
rativa pelo narrador, pode predominar a narrativa sumgria, que narra,
conta, diz a histdria, os eventos; ou a chamada cena 1med1ata (139),
gque mostra ou dramatlza os acontecimentos.

Friedman, mais uma vez, vai explicar esses dois  termoss:
"arrativa sumdria é um relato ou explicagio generalizada de uma sé
rie de eventos cobrindo um periodo extenso e uma variedade de locais,
e parece ser o modo normal e esponténeo de narrarﬂhistéria; cena_i4
mediata emerge t&o logo detalhes especificos, continuos e sucessi--
vos de tempo, lugar, ag¢ao, personagem e dizlogo comegam a aparecer.
Nao somente diglogo, mas detalhes concmetos dentro duma especifica
construgao de tempo e lugar constituem o sine qua non da cena™(140)
Na narrativa sumdria predomina o tom do narrador sobre o proprio e-
vento, informando mais sobre um evento do que fazendo-o acontecer ;
80 passo que na cena imediata domina o evento mesmo, dramaticamente
visto como presente aqui e agora, através da apresentacgao direta e
tipica de detalhes sensoriais do cendrio e de personagens em agao.

Booth fala simplesmente em sumdrio ou pintura de um lado,
e cena de outro, acrescentando que ngo existe um congtraste prescri
tivo ou normativo entre esses dois modos, mas apenas uma distingéo.
frouxas: "Narradores que se permitem narrar bem como mostrar variam
grandemente dependendo da quantidade e espécie de comentario admiti
do em adigao ao relato direto de eventos na cena ou sumdrio", pois,
de acordo com a relagao mantida com o assunto central, héd grandes



55

distingoes entre "comentdrio que é meramente ornamental, comentdrio
que serve a propésito retdrico mas nio & parte da estrutura dramati
ca, e comentdrio que esta integralmente para a estrutura dramatica"
(141). Os dois primeiros tipos de comentario seriam do tipo sumario,
enquanto que o Ultimo, apesar de comentario, se enguadraria na cenas.
Generalizando, poderiamos afirmar que a cena emerge a medida gue dg
saparece a ostensividade do autor, ao passo que o sumgrio sempre es
ta diretamente ligado a0 autor ou narrador explicito (142). .

Ainda em relagao aos modos de transmissao dos elementos da
histdéria, pode ser observado se predomina o que Benveniste chama de
"discurso" ou o gque desomina "narrativa"(l43). 0 discurso implicaen
subjetividade, caracterizando-se péla presenca ou referéncia, expli
cita ou nao, a um eu., "No discurso, alguém fala, e sua situagao no
ato mesmo de falar € o foco das significagOes mais importantes'144),
Assim, as figuras retéricas, as comparacoes, os chamados "shifters@
os julzos avaliatdrios, as qualificagOes, implicam em apreciagdo pes
soal do narrador e estao carregadas de subjetividade, indicando "in
trusoes do autor".

A narrativa implica em objetividade, em terceira pessoa,
definindo-se pela auséncia de toda referéncia ao narrador. Aparente
mente ninguém fala, havendo uma transitividade absoluta do textos
temos o texto ante nossos olhos sem ser proferido por ninguém;ou.ag
tes, os préprios acontecimentos narram a si mesmos, e para compreen
dé-1los nao necessitamos relacionar o texto & sua fonte(o narrador).
Contudo, "a narrativa nao existe nunca: por assim dizer na sua forma
rigorosa" (145), como também nao o discurso. O que ha é uma s certs
proporgao da narrativa no discurso, ou entao uma dose de discurso
na narrativa, predominando ora um, ora outra,

Quer examinemos a predomindncia da cena ou do sumgrio, quer
do discurso ou da narrativa, o importante serd sempre verificar co-
mo esses modos estao relacionados com a maior ou menor dramaticida-
de exigida pelo relato, '

Mais outro aspecto relacionado & visao do narrador indaga
se o narrador & digno de confianca e até que ponto? Se a sua visdo
da narrativa é verossimil e confere consisténcia as partes dentro do
todo da narrativa? Ou sea visZo do narrador estd muito sujeitad fa-—
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1ibilidade, ndo sendo capaz, devido & sua natureza ou condigio, de a-

branger as bases dos acontecimentos ou a psicologia complexa das
personagens? '

0 narrador tem percepgao acurada ou n&o, é culto ou nao?
Sua personalidade, cultura ou condicao afetam a interpretagao que a
presenta dos acontecimentos? No caso de o narrador ter uma visao fdl
sa ou deturpada dos acontecimentos, trata-se de um processo conscien
te e prbposital do autor? "Também no romance pode naturalmente a dis
crepancia entre a perspectiva limitada do narrador e a complexidade
e profundidade dos acontecimentos narrador produzir efeitos especi-
ais" (146). O leitor € levado a completar e aprofundar o que 0 nar-
rador apresenta falta Oou incompletamente? Por exemplo: em "O Jardim
Selvagem", o narrador é uma menina, Vamos tomando conhecimento da
histdria & medida que ela a conhece. Mas ela nZo pode compreender a
complexidade psicoldgica das personagens, restando ao leitor uma ta
refa ativa no aprofundamento do relato. Por isso, aparentemente tra
ta—-se de uma historieta banal, mas, cuja complexidade traglca deve-
ra ser recriada pelo leitor adulto.

Esse aspecto estd relacionado com o da consciéneia ou nao
que o narrador tem de seu papel.. Ha narradores plenamente conscien-
tes de estarem desempenhando o papel de narradores, podendo mais uma
vez ser citado o narrador dos Dados Biogrificos do Finado Marcelino,
ou mesmo o Riobaldo de Grande Sertaos Veredas, Hé outros menos cons
cientes e alguns absolutamente nao tém consciéncia dessa fungao. No
exemplo de "O Jardim Selvagem", estamos neste Ultimo caso, em que a
menina, "com" quem tomamos conhecimento da histéria, absolutamente
tem consciénecia disso, Talvez pudéssemos levantar uma hipdtese:o gram
de consciéneia do narrador em relagao a seu papel é inversamente pro
porcional ao esforgo de recriagao e complementacao exigidodo leitor

Como a ficgao pretende aparentar realidade, e como um dos
éxitos da mesma consiste em fazer o leitor esquecer-se de que se tra
ta de ficgao, fazendo-o vivé-la como se fosse realidade, deve-se e-
xaminar como o ponto de vista adotado contribui para criar essa ilu
sao de realidade que o autor persegue; como o ponto de vista favore
ce a verosdimilhanca; como ele confere maior consisténcia aos ele-
mentos da historia. Se a literatura é ficgdo, se a narrativa de fic
¢ao projeta um mundo puramente intemcional, mesmo assim ela reivin-
dica uma certa "verdade em relacao 4 vida", ela pretende dar ac lei-
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tor a sensagao de estar diante de uma realidade, e leva-lo a viver

essa realidade. A escolha do ponto de vista adequado é um dos meios
de que dispoe o autor para criar uma iluszo de realidade, para dar
idéia de consisténcia do mundo ficcional, para reforgar sua verossi
milhanga e autenticidade.,

Naturalmente devemos considerar atentamente quais as in-
tengdes do autor, e se ele utilizou as técnicas disponiveis de modo
a produzir os efeitos intencionados, ou se deixou passar as oportu-
nidades, aumentando obstaculos entre o leitor e a ilusao desejada.
Assim, o autor pode adotar determinado ponto de vista que lhe permi
ta a revelagao maxima dos elementos de sua histdria, como acontece
comumente na onisciénecia editorial. Pode, porém, adotar outro ponto
de vista se pretender ocultar certas informagbes até o final da his
téria, o que lhe permitird manter o suspense e criar surpresas. Pa-
ra tais efeitos prestam-se mais o ponto de vista de narracgac em pri
meira pessoa por personagem secundgria e o ponto de vista cinemato-
grafico. Pode ajinda adotar ponto de vista diverso com a intencao de
liberada de desencaminhar obleitor, quando os acontecimentos sao a-
presentados através duma personagem que interpreta falsamehte 0s
mesmos., Neste caso, naturalmente, deve ser possivel ao leitor desco
brir essa falsa interpretacao, para assim obter uma revelagao mais
efetiva dessa personagem ou dos elementos falseados,

Um outro problema de grande amplitude é o das distancias
que medeiam entre o narrador, o autor, o leitor e outras  persona-
gens.da histdria. Este é um problema nas artes em geral, conheecido
geralmente por "distancia estética", termo usado para "qualquer fal
ta de identificagao entre o leitor e as variadas normas ma obra. Mas
certamente este termo Util deveria ser reservado para descrever o}
grau no qual o leitor ou espectador é levado a esgquecer a artificia
lidade da obra e "perder-se" nela" (147), |

Quanto as varias disténcias possiveis, poderiamos ressal~-
tar principalmente as seguintes:

Pode existir maior ou menor distancia entre o narrador e
as personagens da histdoria narrada, ou entre o narrador e a prépria
histéria, Tal distancia pode ser intelectual ou moral, ou pode ser
temporal e emocional, como é ¢ narrador Dom Casmurro (148), de Ma—-—
chado de Assis, j4 ideso, em relagBo a Bentinho, mais jovem,
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Wellek observa que "a histdéria é-nos submetida com virios
graus de afastamento, de desprendimento, em relagZo ao autor e ao lei
tor, mediante a sua apresentagao como tendo sido contada a A por B,
ou como menuscrito que teria sido confiado a A4 por B, que nele pode
mesmo ter descrito a trégica vida de C."(149). 6timo exemplo desses
graug de distanciamento, provocados pelas mediagoes, temos na primel
ra parte de Os Servos‘dg Mqrpg,de Adonias Filho, em que a memdria de
Elisa nos trazanarragio de sua irmd Helena sobre as origens de Pau
lino, o que Helena,por sua vez, ouvira de Juca Pinheiro (150),

Também entre o narrador e as normas do proprio leitor po-
dem existir maiores ou menores disténcias., Tal dista@ncia pode ser fi
ca e emocional, como entre o narrador-barata de Mstqmqyfosg,de Kaf-
ka (151), e o leitor normal; ou entre o lazaro Alexandre e o leitoy
de Memorias de Lazaro, de Adonias Filho, A distancia também podeser
moral e emoclonal, como nos degenerados da ficgho moderna.

Pode o autor implicito estar mais ou menos distante,moral
ou psicologicamente, do leitor, dependendo isso do tipo de leitorxr
Para cada tipo de autor, 0 fato pode ser exemplificado com a obra
de Sade em relagao ao leitor psicologicamente normal, ou mesmo com
a trilogia do oacau, de Adonias Filho, dominada pela violénciae tra
gicidade, contrastando com o sentimento normal do leitor.

Entre o narrador falivel ou indigno de confianga e o au~
tor implicito também pode haver distincia. Deve-se perguntar: gque
qualidades morais e intelectuais apresenta ) narrad&r? 0 narrador s~
ge ou nao em concordincia com as normas do autor implicito? O narra
dor estd enganado ou pretende qualidades que o autor lhe nega? Como
e em que diregdo se afasta o narrador das normas de seu autor? Se o
narrador nio merecer confianga, entdo o efeito total que & obra nos
transmite & transformado. Aqui poderismos voltar a nomear o narra—-—
dor Poncieno de Azeredo Furtado, de O Coronel e o Tobisomem,de José
Oéndido de Cervalho. Até certo ponto & um narrador falivel e indigno
de confienga porque, em sua megalomania, arroga-se qualidades que o
autor implicito permite deduzir que ele ndo possui. Dessa discrép&g
cia resulta o cardter cdmico e quixotesco da personagem, Cutro oti-
mo exemplo e Dom Casmurro, de Machado de Assis, cujo narrador torce
os fatos em proveito prdprio, para justificar seu ciume, sua fragi®
lidade que o levou a ser enganade. Tornaw~se indigno de confianga.




59.

Finalmente,'a visao do narrador é um elemento de extraor—

dindria importéncia para a detectacgio da estruturs interns da obra
literaria, |

Aristételes (152) exigia qué o mito (ou narrativa) fosse

estruturado ordenadamente, obedecendo aos priﬂcfpios de infcio, meio

e fim, Esses principios aristotélicos foram emunciados para a tragé
dia e a epica. Entretanto,<)romance de enredo og adotou fielmente.

g\*ﬁpmance moderno‘ contudo, especialmente o posterior a
Joyce e Proust, costuma fuglr a sequen01a certa na exp081gao do en-—
redo, & rigida causalidade dos aconteclmentos,a.cronologla perfeita
e estrita seqHiéncia temporal. Por isso, observa Walter Jens que "sal
to no tempoe simultaneidade, técnica de associagao, troca de pers—-

pectlva e ensalsmo se tornaram hoje praticas corrlquelras" (153).
- C—
A narratlva moderna,)portﬂnto, tende a substituir o fluir

cronoldgico do tempo por um tempo associativo, subjetivo e psicold-
gico, pela técnica de troca-de~tempo ("time shift") (154), onde pag
gado, presente e futuro podem coexistir, onde experiéncias sensfwns
do presente podem apresentar-se permeadas de recordacdes, ass00ia~~
gOes ou previsOes. Em decorréncia, ngo hg mais estrita ceusalidade,
mas pode dar-se a "substituig8o da causalidade no plano da agao pe-
la pura. segHiéncia no plano do pensamento-sentimento" (155), o que é
comum nos escritor§§;§a "corrente de consciéncia,

Naturalmente} nesses casos o enredo nio podersd mais obede
cer a uma ordenagao organica, em gque uma cena segue rigorosamente
concatenada &8s demais. Necessariamente o enredo deve desrespeitar o
arranjo bem ordenado dos eventos, para dar lugar a uma viséo globa-
ligadora, a uma exposigdo distribuida, desconti{nua, fragmentada,mui
tas vezes aparentemente inconseqliente e ilégica, porgue sujeita as
associagdes mentais, que naturalmente fogem & cronologia, & causali'
dade e mesmo & logicidade., Por isso, tais narrativas deixam muito
maior tarefa ao leitor,a quem cabe o trabalho de distinguir o fluir
cronologico do ps1oologlcq de unire organlzar 0s fragmentos descon—
tinuos,de harmonizar as aparentes. inconseqﬂen01as para, ao flnal,che
gar s uma sintese derradelra e satlsfatorla,a.uma visao global e de-
finitiva do conaunto, o que s poderd ocorrer no flnalikmnarratlva.

A identificag¢do do narrador eu dos narradores,a definigao
do angulo de visdo a partir do qual estes conhecem os eventos, 0 ca-
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réter mais ou menos privilegiado de tais visdes, as mudangas de pers

pectiva, a maneira como as informagSes szo veiculadas - tais aspec-—

tos

580 de fundamental importincia para desvendar a estrutura glo-

bal da narrativa. E através do estudo desses aspectos, deve-se che-

gar nao sé a uma andlise da estrutura formal da narrativa, mas, SO-
bretudo, a uma verdadeira interpretag@o da obra de arte literaria ,

objetivo dltimo de toda andlise.

(1)

(2)

(3)
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(6)
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direct authoral intrusions (the author speaks impersonally in
the third person)"... "The absence of intrusions does not im-
ply, however, that the author necessarily denies himself a voi
ce when using the Neutral Omniscience frame", - FRIEDMAN, Nor-—

man. Loc, cit. p. 123, '

HUXLEY, Aldous, Contrquntooaﬁéo Paulo, Abril,Cultural, 1971,

"if it is essential to an author's purpose that the minds of ma
ny be revealed freely and at will - to achieve, for example,
the effect of a social milieu in the manner of Huxley - and if
the author's superior and explanatory tone is to dominate the
perception and awareness of his characters — to achieve  +that
typical Huxleyan effect of smafilness and futility and indigni-
ty - then Neutral Omniscience is the logical choice"., - FRIED-
MAN, Norman, Loc. cit. p. 133,

SOUZA, H. Inglés de. O Mlss;0nar100 38 ed, Rio de Janeiro ’
EdigOes de Ouro, 1967,

AMADO, - Jorge. J‘ub:l.aba,o Sa0 Paulo; Livraria Martins Editora ,
s.d. - Edigao Comemorativa dos Dez Milhdes de ExemplaresVén
didos dos Livros ¢e Jorge Amado.

LIMA, Jorge de. Guerra Dentro do Beco. Rio de Janeiro, Livra-'
riag Agir Editora, 1959.

MACHADO, Anfbal M. A Morté da Porta-Estandarte e Outras His-
torias. Rio de Janeiro, ILivraria José Olympio Editora, 1965.

VERISSIMO, frico. Incidente em Antares. 52 ed. Porto Alegre,
Editora Globo, 1972,

REGO, José ILins do, Fogo Morto. 118 ed Rio de Janeiro, Edito
ra José Olymplo, Instituto Nacional do Livro, 19720 '

LISPECTOR, Clarloe0 Lacos de Familia., 22 ed. Rio de Janeiro,
Editora do Autor, 1965, p. 82°

"Iramatised Narrators" -~ BOOTH, Wayne C. Loc, cite p. 93 ss.
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(56)

(57)
(58)

(59)

(60)
(61)
(62)
(63)
(64)
(65)

(66)
(67)
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"The first person point of view offers excellent opportunities
for dramatic irony and (...) often, (as in "I'm a Fool"), the
very heart of the story may lie in the difference between shatb
the narrator perceives and what the reader perceives". PERRINE,

- Laurence, -Story and Structure, New York, Harcourt, Brace &

World, Ine. 1959, p. 305,

“eoo it is always dangerous to write from the point of 'I'.The
reader is unconsciously taught to feel that the writer is glo-
rifying himself, and rebels against the self-praise. Or other-
wise the 'I' is pretentiously humble, and offends from exaetly
the other point of view. In telling a tale it is, I think, al-
ways well to sink the personal pronoun'.. TROLLOPE, Anthony .
Letter to Kate Field (24 May 1868). Apud: ALLOTT, Miriam. Op.
cit. p. 260,

MENDILOW, Adam Abreham. Op. cit. p. 123.

"the author has surrendered his omniscience altogether regar-
ding all the other characters involved, and has chosen to gllow
his witness to tell the reader only what he as observer may le

gitimately discover. The reader has available to him only the

thoughts, feelings, and peroepdiions. of the witness-narrator" ,
FRIEDMAN, Normen, ILoc. cit. p. 125,

" he can talk to the various people within the story and can
get their views on matters of concern(...); particularlyhe can
have interviews with the protagonist himself; and finelly he
can secure letters, diaries, and other writings which may. offer
glimpses of the mental states of others(,..), he can draw in—
ferenceg as to how others are feeling and what they are thxn~
king", FRIEDMAN, Normaen., Lo, Git, pe 125 '

FITZGERALD, Francis Scott. O Grande Gatsby. Sao Paulo, Abril
Cultural, 1975, | '

BRONTE, Emilye O Morro-dos Ventos Ulvantes. 28 ed. Sao Paulo,
Abril Cultural, 1971,

QUEIROS, Eca de. 4 Cidade e as Serras., Rio de Janeiro, Cia Jo
sé Aguilar Edigora, Instituto Nacional do Livro, 1971.

SALES, Herberto. Dados qugraflcos do Finado Marcelino. Rio de
Janeiro, Edigdes O Crugeiro, 1965,

TELLES, lLygia Fagundes° 0 Jardim Selvagem. Rio de Jameiro, Li
vraria José Olympio, Editora Crv1llzagao Brasileira, Edito—
ra Trés, 1974,

AGUIAR E SILV4A, Vitor Menuel. Op. cit. p, 297=298. . '
CAMUS, Albert, 'QiEsﬁxangeirp.k_Sao Paulo?Abri; Cultural,l1972.
AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel. Op, cife pe 299
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(68) MELVILLE, Herman. Moby Dick ou A Balola. S2.0 Paulo, Abril Cul-
tural, 1972.

(69) ROSA, JoaO‘Gulmarées. Grande Sertao: Vercdas. 48 edo Rio de
Janeire, Livraria Jose Olympio Editora, 1965,

(70) CARVALHO, José Céndido de, O Coronel e o Lobisomem. RlO de Ja
neiro, Edigoes O Cruzeiro, 1964.

(71) RAMOS, Graciliano, Angustia. 168 ed, S3o Paulo, Iivraria Mar-
tins Editora;'Braszlia, Instituto Nacional do Livro, 1973.

(72) VER{SSIMO, Krico. Solo de Clarineta (12 Volume). 58 ed. Porto
Megre, Editora Globo, 1 1974°

(73) NAVA, Pedro. -Bod de Ossos., Rio de Janeiro, Editora Sabig
Ltda. 1972,

(74) CARDOSO, ILucio., Digrio Completo. Rio de Janeiro, Iivraria José
Olympio; Instituto Nacional do Livro, 1970,

(75) DOSTOIEVSKI, F. Reckrdagdes da Casa dos Mortos. Porto, Edito-
ra Livraria Progredlor, 1951,

(76) PROUST, Marcel. No Caminho de Swan, 22 ed. 38 impressao, Por-
to Alegre, Editora Globo, 1972.

(77) REGO, José Lins do, Menino de Engenho. 168 ed. Rio de Janei-
ro, José Olympio Editora, 1971, : :

(78) KIERKEGAARD, Sgren Aabye, Didrio de um Sedutor. S&o Paulo ,
Abril Cultural, 1974. In: "Pensadores" vol. XXXI,

(79) ALENCAR, José de. Alfarrablos - Q Gﬁraﬁuja - 0 Brmitdo da G146~
ria - A Alma do Lazarow Rio de Janeiro, EdigoOes de Ouro,
1966.

(80) ASSTS, Machado de. Memorial de Aires. S3o paulo, Bditora Oul-
trix, 1961,

(81) ANJOS, Cyro dos, O Amanuense Beimiro.- 8e ed, Rio de Janeiro,
Iivraria José Olympio Editora, 1975. |

(82) "Dans le roman par lettres - comme au théatre -~ les personna—-—
ges disent leur vie en méme temps qu'ils la vivent; le lecteur
est rendu contemporain de lfaction, il la vit dans le moment
méme ol elle est vécue et dorite par le personnage". ROUSSET,
Jean, Forme et Signification. Troisiéme Tirgge, Paris, Li-
bragirie Jose Corti, 1967, p. 67

(83) "Yauteur et personnage vivent au jour le jour une destinée ou-
verte dont ltachevement leur es inconnu; ils connaissent leur
passe, ils ignorent leur gvenir; leur présent est un vral pré-—
sent, une vie en train de se faire, une volonté ou une atten-
te, un espoir ou une crainte tournés vers le lendemain encore
informe", ROUSSET, Jean. Op. ¢it, p. 70,

(84) AGUIAR E SILVA, Vitor Mamuel, Op. cit. p. 294,
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(86)

(87)
(88)

(89)
(90)
(91)

(92)

(93)

(94)

(95)

(96)

(97)
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"... about the interpretation of private feeling and the power
of individual self-expression..." ALLOTT, Miriam, ©Op. cit. p.
189, '

"(and putting) two people to the ridiculous necessityg of wri-~
ting long narrations to each other, when conversation was wi-
thin their reach" - CUMBERLAND, Richard. Henry (1795), Book
Third, Chapter i. Apuds: ALLOTT, Miriam. Op, cit. p. 257.

AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel. Op. cit, p. 295,

GOETHE, Johann Wolfgang von. Werther. 22 ed. Sao Paulo, Abril
Cultural, 1971.

DOSTOIEVSKI, F. DPobre Gente. Porto, Editora ILivraria Progre-
dior, 1964. '

LACLOS, Choderlos de, As RelagBes Perigosas. Sao Paulo,Abril
Cultural, 1971, :

TREVISAN, Dalton., Desastres do ZEmor. -3¢ ed. rev. Rio de Ja-
neiro, Civilizagao Brasileira, 1974.

TREVISAN, Dalton, Os Mistérios de Curitiba. In: O Vampiro de
Curitiba. 22 ed., rev, ¢ aum. Rio de Janeiro, Civilizagao
Brasileira, 1970.

ANDRADE, Carlos Drummond de. Seleta em Prosa e Verso. 32 ed.
Rio de Janeiro, Livraria Jose Olympio Editora, 1974.

"Le roman du XXe., sidcle a ce trait commun svec la forme épis-
tolaire, qu'il immerge personnages et lecteurs dans un présent
en train de se faire et refuse au lecteur le point de vue pano
ramlque du témoin omniscient. Mai il ne recourt qu‘exceptlonnel
lement & la lettre; il la remplace par le journal proprementdrt

‘ou par le monologue intérieur, espdce de journal non. ecrlt an~

terieun a la parole articulée", ROUSSET,Jean. Op.cit. pe 71.

"...but also of any narrator whatsoever. Here the reader osten
sivly listens to no one; the story comes directly through the
minds of the characters as it leaves its mark there. As a re~
sult, the tendency is almous wholly in the direction of scene,
both inside the mind and externally with speech and action(see)
The appearance of the characters, what they do and say, the
gsetting ~ all the story materials, therefore - can be transmit
ted to the reader only through the mind of someone present",
FRIEDMAN, Norman. ZLoc. cit. p. 127,

"renders thoughts, perceptions, and feelings as they occur con
gecutively and in detail passing though the mind (scene),while
the other summarizes and explains them after they have occured
(narrative)". FRIEDMAN, Norman. Lég, cit. p. 128,

Apud: WELLEK, René & WARREN, Austin. Op, cit. p. 284,
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(98) "The shift to normal omniscience is effected by changing to in
direct discourse, standardizing the personal pronouns . to the
third person (one often thinks of onegelf in the first, second
or third person), and normalizing the syntax". FRIEIMAN, Normen,
IIOC. Cito'po 128. -

(99) "he author is concerned with the way in which personality and
experience emerge as a mosalc from their impingement upon the
sensibilities of several individuals". FRIEDMAN, Norman. LocC.
cit, P 134, '

(100) "the reader is limited to the mind of only one of the charac—
ters". FRIEDMAN, Normen. Toc. cit. p. 128,

(101) "the intent is to catch a mind in a moment of discovéry". FRIED
MAN, Normene. Ioc, cit, p. 134,

(102) JOYCE, James. Retrato do Artista Quando Jovem. Szo Paulo,
Abril Cultural, 1971 ‘

(103) RAMOS, Graciliano, InsOnia. 58 ed. Sao Paulo, Livraria Mar-
tins Editora, 1961, p. 111.

(104) LINS, Osmen. O Visitente. 22 ed. revista pelo autor, Sao Pau
- lo, Livraria Martins Editora, 1970, p. 125,

(105) DOURADO, Veldomiro Autranm, A Barca dos Homens. 2& ed. Texto
Definitivo, Revisto pelo Autor, Rio de Janeiro, Editora
Expressao e Cultura, 1973, ’

(106) "The abrupt beginnings and much of the distortion characteris

. tic of modern stories and novels are dme to the use of Multi-

ple and Selective Omnisecience, for, if the aim is to dremati-

ze. mental states, and depending upon how far "down" into the

mind you go, the logic and syntax of normal daytime public dig
course begin to disappear"., FRIEDMAN, Norman., Loc.cite.pel29.

(107) AGUTAR E SILVA, Vitor Manuel. Op. cit. p. 308,

(108) "if the author's purpose is to produce in the reader's mind a
moment of revelation(...) then the Dramatic Mode, with 1 ts
tendency to imply more than it statbes, provides the logieal
approach", FRIEDMAN, Norman., Loc. cit. p. 134.

(169) Apud: MENDILOW, Adam Abrshem, Op. cit. p. 184,

(110) "with the final extinetion of the author, fiction as an art
will become extinct as well, for this art (vos) requires as
well, it seems to me, a structure, the product of a guiding

. intelligence (...). To argue that the function of literature

- is to trhnsmit unaltered a slice of 1ife is to misconceive the
fundamental nature of language itselfs the very act of wri-
ting is a progess of abstraction, selection, omission and ar-
rangement". FRIEDMAN, Norman., Loc. cit. p. 131.
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(112)

(113)
(114)
(115)

(116)

(117)

(118)

(119)
(120)

(121)
(122)
(123)
(124)
(125)
(126)

(127)

(128)

MENDILOW, Adam Abraham, Op. cit. p. 125,

HEMINGWAY, Ernest., Os Bandidos, -in: BUP, Contos Norte-fime-

ricanos. Rio, Biblioteca Universal Popular, 1963,

TREVISAN, Dalton. gg@itério de Elefantes. 3" ed. Rio de Ja-
neiro, Civilizagao Brasileira, 1972.

LISPECTOR, Clarice. Felicidade Clandegtina. Rio de Janeiro,
Editora Sabid Ltda, 1971.

TELLES, Lygia Fagundes, J4ntes do Baile Verde, 28 ed. rev. e
aum, Rio de Janeiro, Jose Olympio/MEC, 1971. '

AMADO, Jorge. Us Velhos Marinkeiros. Sao Paulo, Livraria Mar
tins Editora, s.d. - BEdigao Comemorativa dos Dez MilhSes
de Exemplares Vendidos dos Livros de Jorge Amado.

FERRAZ, Geraldo. Doramundo. 38, ed. S3o Paulo, Edigoes Me-
lhoramentos, 1975,

KALYSER, Wolfgang. Andlise e Interpretacfo da Obra Literaria.
(Introdugao & Ciénecia da Literatura) 5" ed. portuguesa ng
vamente revista pela 128 alema, Coimbra, Arménio Amado, E-
ditor, Sucessor, 1970. Vol. I, p. 311,

KAYSER, Wolfgang. Op. cit. p. 313.

"It is used to give perspective and variety as well as authan
ticity to their narratives by writers gs different as Smollet@
Scott, chkans, Balzao and Conrad"., ALLOTT, Miriam. Op. cite.

BOCCACCIO, Giovanni, Decamerfio. 28 ed. Sao Paulo, 4bril Cul
tural, 1971. . |

JANES, Henry. Lady Barberina - Outra Volta ao Parafuso. Sa0
Pauwlo, Abril Cultural, 1972. ‘

AZEVEDO, flvares de. Noite na Taverna. Sao Paulo, Editora
ANDRADE, Mario Raul de Morais. Os Contos de Belazarte. 68 ed.
gdo Paulo, Livraria Martins Editora, 1973,

DICKENS, Charles. As Aventuras do Sr. Plechk. 28 ed. Sao
Paulo, Abril Cultural, 1971,

ALENGAR, José de. Guerra dos Mascates (Cronica dos Tempos
Coloniais)., Rio de Janeiro, Edigdes de Ouro, 1966.

ALENCAR, José de. Alfarrabjos: O Baratuja, O Ermitao da Glo~
ria. A Mma do Lagaro (Cronicas dos Tempos Coloniais). Rio
de Janeiro, Edigoes de Quro, 1966,

BARTHESy Roland. Loc, cite. P 47,
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(130)
(131)
(132)

(133)

(134)

(135%)
(136)

(137)

(138)
(139)

(140)

69.
BARTHES, Roland, Loc. cit. p. 48,
Ibidem. po 470 ) .
Tbidem. p. 48-49.

POUILLON, Jean. Q Tempo no Romance. Sao Paulo, Cultrix; Bdi-
tora da Universidade de Sao Paulo, 1974, p. 52,
Para evitar uma. desnecessarla proliferagao de notas biblio
graficas, anotaremos no proprio texto as paginas referen—m
tes a citagOes posteriores deste livro,

ROMBERG, Bertil. Studies in the Narrative Technigque of the
First-Person Novel. Stockholm, Almgwist & Wiksel, 1962,
P. 324"—3250

EHRENZWEIG, Anton. A Ordem Oculta da Arte., - Um Estudo Sobre
a Psicologia da Imaginagao Artistica. Rio de Janeiro, Za-
har Editores, 1969, p. 35.

BARTHES, Roland. Loc. cit. p. 27.

FLAUBERT, Gustave. Lettre a George Sand., Apud: ALLOTT, Mi-
riam. Op. cit. p. 271. ' '

"It has been said that the most significant change in the fi
tion of our time is the disappearance of the author". Apud
FRIEDMAN, Norman, Loc. cit. p. 108,

Apud: MENDILOW, Adam Abrahame Ope. cit, p. 113,

A narrativa sumaria corresponde 3 expressao 1nglesa "summazy
narrative" e ao termo alemao "Bericht", enquanto que a cena
imediata tem como expressoes correspondentes, respectivamente
"immediate scene" e "Darstellung".

c
T

"Summary narrative is a generalized account or report of a
series of events covering some extended period and a variety

of locales, and seems to be the nromal untutored mode of sstto~
rytelling; immediate scene emerges as soon as the specific,

continuous, and successive details of time, place, action,cha
racter, and dialogue begin to appear, Not dialogue alone butb
concrete detail within a specific time-place frame is  the

- sine gua non of scene, FRIEDMAN, Norman. Toc, cit, p.119-12u.

(141)

"Narrators who allow themselves to tell as well as show vary
greatly depending on the amount and kind of commentay gllo-
wed in addition to a direct relating of events in scene and
summary". "...commentary that is merely ornamental, commenta
ry that: serves a rhetorical purpose but is not part of the
dramatic structure, and commentary that is integral @o  the
dramatic structure", BOOTH, Wayne C. Toc. cit. p. 96.
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(142) B. Eillenbaum em “Sobre a Teoria da Prosa%, ja em 1925 assim
se exprimia sobre o assunto: "Ja Otto Ludwig indicava, de a-
cordo com a fungao da narragao, a diferenca entre duas formas
de relato: "o relato propriamente dito" (die eigentliche Er-
Z8hlung) e "o relato eénico" (di scenlsche Erz#hlung). No pri
meiro caso, ©O autor ,ou o narrador imaginario dirige-se 20s ou
vintes; a narracao & um dos elementos determinantes da forma
da obra, as vezes o elemento principal; no segundo caso, odla
logo dos personagens estd em primeiro plano e a parte da nar-
rativa reduz—se a um comentario que envolve e expllca 0 dlalo
80, fisto &, restringe~se de fato &s 1nd1cagoes cénficas, Eese
género de relato lembra a forma dramatlca, nzo somente  pelo
destaque dado ao diadlogo, mas tambcm pela preferen01a outorga
da a apresentagao dos fatos e nao a narragao. percebemos as

ag0es nzo como contadas (a poesia épica) mas como se elaw,
encenadas, se produzissem & nossa frente" (Cfr, EIKHENBAUM, B.
et alii. Formalistas Russos. p. 157-158).

(143) Apud: GENETTE, Gérard. Fronteiras da Narrativa. In: BARTHES,
Roland et alii. Andlise Bstrutural da Narrvativa. ps 2720

(144) GENETTE, Gérard. Loc. cit. p. 272,
(145) Ibidem, p. 273.
(146) KAYSER, Wolfgang. Op. cit, Vol. I, p. 316.

(147) "any lack of identification between the reader and the various
norms in the work. But surely this useful term should be. re-~
served to describe the degree to which the readepr or spectatar
is asked to forget the artificiality of the work and 'lose him
self' in it", BOOTH, Wesyme C. Loc, cit. p. 97.

(148) ASSIS, Machado de. Dom Casmurro. Sao Paulo, Abril Cultural,
1972,

(149) WELLEK, René & WARREN, Austin, Op. cit. p. 280-281,

(150) PILHO, Adonias. O0s Servos da Morte., Rio de Janeiro, Edifdes
de Quro, 1967, P 29 ss. -

(151) KAFKA, Franz. Metamorfose., 22 ed, Rio de Janelro, Bibliote—~
ca Universal Popular, 1965,

(152) ARISTOTELES. Poética, Cap. VII, 42 e 43, in: DPensadores ,
Vol. IV, Sao Paulo, Abril Cultural, 1973, p. 449.

(153) "Zeltsprung und Simultaneitdt, Assoziationstechnik, Perspekti
venwechsel und Essayismus sind heute langst zu selbstverstén-
dlichen Praktiken geworden"

(Cfr, JENS, Walter, Statt Einer theraturgeschichte. PUnfte
erweiterte Auflage, Neske, 1962, p. 50,
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(154) Mendilow explica que na técnica da troca-de-~tempo "o foco do
presente troca continuamente; o passado e o presente relati—
vos sao deliberadamente dissolvidos; os tempos se confundem,
ou melhor, fundem-se, de tal modo que sente—se o passado nao
como distinto do presente, mas sim como se nele estivesse in=
clufdo, permeando-o. Todo o momento é concebido como & cop=
densagdo da histdria anterior, e o passado ndo & separado e
completo, mas uma parte sempre em desenvolvimento de um pre-
sente em mutagao", E observa mals adiante que "o método in-
terrompldo da troca-de~tempo ¢ inestimavel para dar uma sensg
¢ao da complexidade que é a vida",

(Cfr, MENDILOW, Adam Abrzheam, Qp, cite p, 118 e 209.

(155) MENDILOW, Adam Abrahsm. €p, cit, p. 55,
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PARTE I7TI

AUTOR E o‘B R A

ADONTAS PILHO A LUZ DE PRONUNCIAMENTOS CRITICOS

Adonias Aguiar Filho nasceu na regiao cacaueira do munici:
pio baiano de Itajufpe, a 27 de novembro de 1915, e ali viveu a in-
fancia na fazenda do pai. Aos sete anos transferiu-se para TIlhéus,
onde iniciou o curso primdrio., Em 1928 mudou-se para Salvador, ini-
ciando os estudos secundérios, sendo colega de Jorge Amado, Sempre

que podia, voltava & fazenda de Itajufpe, onde gostava de conviver
com os trabalhadores, que lhe £

QLX)

eseriem matéria para seus romances.
Bm 1936 fixou residéncia no Rio de Jameiro, relacionando-se com o
grupo catdlico. Dedicou-se ao jornalismo e = critica literdria, co~
laborando em diversos jornais e revistas, como também exerceu ativi
dades de tradutor e editor. Bntre cargos e posigoOes que ocupou fi-
gurams Diretor do Servigo Nacional de Teatro, do Instituto Nacional
do Livro e da Biblioteca Nacional, sendo desde 1965 membro da Acade
mia Brasileira de Letras.

Sua obra de ficgao compreende:
- Os Servos da Morte, romance, escrito de 1938 a 1943, mas publica-
do somente em 1946 (42 edigao em 1978);

- Memdrias de Lazaro, romance, de 1952 (42 edigo em 1974);

- Corpo Vivo, romance, de 1962 (102 edigao em 1975) - perfazendo a

chamada "trllogia do cacau";
-~ Q0 Forte, romance, de 1965 - de ambientagio urbana e¢ de carater
mais 1irico (48 edigho em 1974);

- Léguas de Promissdo, novelas, de 1968) (58 edigBo em 1975);

- Luanda Beira Bahia, romance, 1971, de ambientagao mais maritima
que telurica (28 edigio em 1975);

- As Velhas, romance, de 1975, volta ao cendrio magico da mata baia
na e a0 mosaico formado por narradores miltiplos,

Observe-se gque por volta de 1935 Adoniag Filho tentou um
primeiro romance ocom Cachaga, que degtruiu antes de publicar.Eml953
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tentou o teatro com A Hora Certa, igualmente destruido.

Adonias PFilho destaca-se, também, como um ensaista e cri-
tico literdrio ativo. 4lém de imimeros artigos esparsos, sua produ-
¢20 critica incluis

- Jornal de um Escritor, ensaio, de 1954

- Cornélio Pena, ensaio, 1960, Tratou o mesmo autor no Volume V da

obra dirigida por Afranio Coutinho: "A Literatura no Brasil;
~ 0 Blogueio Cultural, critica, 1964;

- Modernos Ficcionigtas Brasileiros, critica (12 série), 1958;

- Modernog Ficcionistas Brasileiros, critica (28 série), 1965;

~ Q Romance Brasileiro de 30; critica, 1969,

- Seus romances ja transpuseram ias fronteiras nacionais:
- Memdrias de Lézaro fol traduzido nos Estados Unidos (1968 - e na
Venezuela (1970); |
~ Qorpo Vivo estd traduzido na Alemsnha (1969), Venezuela (1969) e
Tchecoslovdguia (1972), e foi editado em Portugal (1966);
- 0 Forte foi editado na Alemanha (1969), Argentina (1972) e em Por
tugal (1973). -

Trés obras suas jd foram transpostas para o cinemas  uma
das novelas de Léguas de Promissgo ("Um Anjo Mal') e os dois roman—

ces: Corpo Vivo e Q Forte,

Quanto & formagdo do ficcionista e suas infludncias, ~'hé
esclarecimentos fundamentais em Experiéncia de um Romancista, confe

réncia pronunciada no Simpdsio de Iiteratura Brasileira em Brasilia,
promovido pela Fundagfo Cultural do Distrito Federal - VIIT Encomtro
Nacional de Eseritores, 1973 (1), Destacamos algumas passagens:

A fécnica, sobretudo explorada‘em Corpo Vivo e As Velhas,

de compor o romance a partir de um painel de narragGes orais, pode
ter sua origem na propria inféncias "A experiéncia comegou na infan
cia,quando 0 romancista, uma crianga nas matas do sul da Bshia, ou-
via na voz do povo as estdrias da saga do cacau., A vocagdo devia e-
xistir para que, excessivamente interessado, selecionasse episddios
e personagens no complexo narrativo oral", ' :
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A presenga do elemento mégico também dali se originas "E
preciso ter sido criancga na selva e viwer o "inferno de sentimento
de s0lid8o cdésmica do individuo dentro do mato bruto" - como Cassig
no Ricardo o definiria mo ler as novelas de Léguas de Promissdo -

para que se faga uma idéia de como nasce a percepgao magica. E isso

[4 ’ . . « & ~
porque, alem do fantastico que a realidade ja em sl mesma compoe, a
imaginagao tudo transfigura. A experiéneia abriu o processo, pois,
em torno dessa percepgao magica®,

Mas, o escritor nao surgiu t@o rapidamente e como que bro
tado do meio ambiente, Exigiu longa formagao, com "a influéneia ca-
da vez maior das leituras, pequeno leitor, a empolgar-se com o seu
Dumas e o seu Hugo, a participar das aventuras do Quixote e do Cru~
806(.s0)s Bosa aprendizagem que logo se faria vertical, e jd na adg
1escéncia, através de ficcionistas como José de Alencar, Machado de
Assis e Alufzio de Azevedo, Estd claro que nao faltaram portugue—
ses como Eca de'Queirés, Camilo Castelo Branco e Jilio Diniz".

Quanto as leituras e influéncias, declarou em oﬁtra opor=-
tunidade: "4 influéneia resulta da afinidade, Li muito os tragicos
gregos, Shakespeare, Faulkner. Gosto muito de ler teatroe creio que

minha obra seja muito marcada pelo teatro cldssico" (2),

Mesmo com essas leituras, antes de surgir o romancista,
continua ele na Experiéncia de um Romancistg, formou-se o critico,

e, "interessado em tormar-se um critico literario, leu e releuetres
leu o que lhe caiu nas maos". Por isso poderd dizer que, "hoje, qua
renta anos depois, o romancista nao tem a menor duvida de que,. sem
aguela aprendizagem inconsciente, nao seria o ficcionista de sua
prépria obra. Estudou e muito aprendeu em dezenas de romances bra-
gileiros e estrangeiros, que mostraram certos caminhos para a sua
experiéncia, ' - '

Somente depois & que se deslanchou a experiéneia ficcio-—-
nista propriamente dita, mas sempre ainda entremeada do estudo teé#

rico e da atividade critica. Por isso, apds a primeira experiéncia

ficcional - 0s Servos da Morte - sentiu a necessidade de renovar-——
Se tecnicamentes |
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"Ele, o romancista, j& nao ignorava que os principais ele
mentos constitutivos da ficgéo em prosa - COMO a »Jersonagem caracte
rizada, a agfo episddica e o ambiente reconstitufdo exigiam supor-
tes como a linguagem e a arquitetura para que o romance se tornasse
uma obra de arte. O romance, por mais humano que fosse, ns.o tinhs
como ser apenas uma intriga ou uma aventura. A complexa colocagao
da personagem - mesmo gue pudesse se converter em mito como, por .e-
xemplo, Quixote ou Don Juan - a valorizacao da intriga no sentido
da apresentaggo mégica ou fantdstica da histdria e o discurso no cer
ne da problemdtica, tudo isso nSo basta ao romancista para que o ro
mence se faga uma obra de arte. Reclamava, em extremo, e ao lado do
artesanato que imediatamente se reflete na linguagem, aguela arqui-
tetura que surge como a cobertura plastica,

Consciente dessa necessidade, o romancista vai aprender
tal arquitetura com James Joyce, nao esquecendo a matriz anterior @
Henry James, e sobretudo as 1i96esde William Faulknere Virginia Woolf.

"0 romance moderno, em uma palavra, nao tinha como ser mo-
derno apenas no tema ou no problema. Tinha que ser moderno,como mui
to bem o entendew James Hoyce, sobretudo no modo de fazer-se,no pro
cesso de construgfo, na arquitetura e na linguagem que o associam &
arte moderna", Por essa razao, Adonias Filho falarse sempre,em rela—
950 aos romances seguintes, na "“earpintaria', para indicar o empenho
téonico e artesanal necessirio para a construgdo da obra de ficgao,

Percebe-se, pois, que Adonias Filho é um romancista cong
ciente das exigéneias da arte de escrever, um escritor nao  apenas
talentoso, mas sobretudo vm escritor tecnicamente preparado e sem~
pre empenhado em Trenovar-se.

Quanto & posigRo que ocupa Adonias Filho na Iiteratura
Brasileira Contemporanesa, os criticos e historiadores sao unanimes
em conferir-lhe uma posigzo de destagues

José Guilherme Merquior situa—o entre os grandés autores,
",..levando-se em conta a debilidade da geragdo de 45 e a posigao
durante algum tempo isolada dos grandes autores aparecidos ou firma
dos concomitantemente com ela (JoSo Cabral, José Geraldo Vieira, Cla

rice Lispector, Guimardes Rosa, Adonias Filho) - até os ¥middle fif-
ties'" (3).
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Na obra coletiva dirigida por Afranio Coutinho, 4 Litera-
tura no Brasil, também 0 nome de Adonias Filho aperece associado aos
de Guimaraes Rosa e Clarice Lispector, estudados na se¢ao: "Instru-

mentalismo", sendo que "reunem-se nesta sec®0 os escritores que, a
partir de 1945 (n2o0 somente ficcionistas como também poetas assimse
caracterizam), se preocuparam em realizar sua obra atravéds de uma
redugfo da ficg30 & pesquisa formal e de linguagem, e, como disse
Eduardo Porteila, em A Literatura e a Realidade Nacional, se voltam

para "os seus instrumentos de trabalho"(4). Guimarses Rosa merece um
alentado estudo de 46 piginas, por parte de Franklin de Oliveira.
Clarice Lispector e Adonias Filho sao apresentados por Iuis Costa
Lima. Sem dﬁvida, ha ume visZo um tanto miope ao contemplar a autr-
ra de Perto do Coraghio Selvagem com 24 péginas e o vigoroso alitor de

Corpo Vivo e 0 Forte com apenas 4 paginas e meias. E desse 1ltimo

ocupa-se apenas em relag&o 3 trilogia do cacsau, generslizando que
"em Adonias Pilho, o vale, os jaguncos, os dementes e os criminosos
nada tém a dizer além dos simbolos que encarnam da vida tragica e
enclausurada" (5), e por isso, "as obras de ficgdo de Adonias Filho
formam a primeira manifestagao do "romance negro" na moderna literé
tura brasileira" (6). '

Oliveiros Litrento, em sua Apresentagéo da Literatura Bra-

sileira, por diversas vezes se refere 3 posigBo de Adonias Filho nes
sa literatura. Ao estudar Machado de Assis observa que "a fantasia
realista que atingiria em 1881, com as Memdrias Postumas de Bras

Cubas, uma originalidade e apogeu somente posteriormente igualados
com Angustia de Graciliano Ramos, Memdrias de Ldzaro de Adonias Fi-
lho e Grande Sertaos Veredas de Guimaraes Rosa, outros grandes mo-—

mentos da ficgdo brasileira"(7).

Mais adiante, ao estudar o modernismo, afirma que, "de
grande importancia é, dentro do movimento neomodernista, a contribui
gao ficocional de Jogdo Guimaraes Rosa, Adonias Filho, Clarice Lispeg
tor, Breno Accioly, Mario Palmério, Dalton Trevisane Osman Lins"(8),

Ressalta, ainda, em outra passagem, que, nha renovagao ge-—
ral observada desde o modernismo, avultam como '"nomes indiscutivel~
mente excepcionaias Adonias Filho, Clarice Lispector, Joao Guima-—-
rées Rosa, que formaram 'Escolas'..." (9).
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Esse critico estuda mais especificamente a obra de Adonias
Pilho na segaos "O Satanismo como estruturalismo ficeional', afir-
mando‘que "aflitos e possessos 820 0s personagens de Adonias Filho,
grande romancista. Na medida em que somos homens de uma época tortu
rada e aflita, hereditariamente servos da morte, somos também seus
personagens. Incorporou em sua ficgio a obsessao do mal é do peoado
de Graham Greene, a procura de um Deus invisivel de Albert Camug, a
tortura diabdlica de Franz Kafka, a opressiva atmosfera dos cdus
sombrios de Emily Bronte, o intensivo uso do mondlogo & maneira de
Feulkner. Resultou daf, apesar ¢ gragas as influéneias assinaladas,
um'vigoroso tconteur' cuja prosa, artisticamente trabalhada, crian-
do um mundo da obsessao do pecado, é de reconhecida grandeza, tor—
nando-se um dos maiores romancistas do Brasil contemporaneo™ (10).

Finalmente, nas conclusdes sobre o neomodernismo, aponta
que "a primeira é a de que o percurso da literaturs brasileira neo-
modernista chega, em sua atual fase, ao infcfio da grande literatura
nacional, que vird depois. Nomes altamente significativos exemplifi
cados por Guimardes Rosa, Adonias Pilho e Clarice Iispector, para
citarmos apenas os representantes de ficgao, servirzo e vém servin-
do de modelos ling#isticos as novas geragles gque se sucedem" (11),

Alfredo Bosi, em sua Histdria Concisa da Literatura Bra-

sileira, ao estudar as "Tendéncias Contemporaneas", dedica cerca de
meia pdgina a Adonias Filho, na segBo "Permanéneciam e Transformagio

do Regionalismo": "Mais radical como sondagem interior e mais denso
nos seus resultados formais & o romance de Adonias Filho,para quem
a zona cacaueira baiana tem servido de plataforma para uma incursao
na alma primitiva que, para ele, se confunde com os pProprios. movi-
mentos da terra. O telurico, o barbaro, o primordial como determi-—-—
nantes prévios do destino s2o os conteddos que transpde a prosa - e-
1iptica de Os Servos da Morte (1946), Meméries de Lizaro (1952) e
Corpo Vivo (1963). No mesmo espirito foi elaborado O Forte, de . am-
bientagao urbana" (12). |

E acrescenta, logo a seguir, procurando ampliar a visao
sobre o autor: "Adonias Filho é o continuador de uma corrente fic-
cional que comegou nos anos de 30 com escritores fie formag&o reli-
giosa inclinados ao romance de atmosferas Iucio Cardoso, Cornélio
Pena, Jorge de Iima. A esse tipo de prosa ajustou-se bem o uso in-
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tensivo do mondlogo & Faulkner e a armagdo de ume trema em gue  as
rersonagens ficam, por assim dizer, suspensas nas mios de um poder
supra~psicoldgico, a Graga, o Destino. E & com os recursos do Ex~
pressionismo e do Surrealismo qué a prosa de Adonias Filho busca ul
trapassar as visadas de um realismo de convengao" (13).

Para Afranio Coutinho, "a obra de Adonias Filho ¢ das mais
avangadas da moderna ficgao brasileira(...). Dal a impressfo estra-
nha de seu mundo, movido por um violento sentimento trdgico e por
una aguda penetragdo psicoldgica, e daf tambdm o fato de os . seus
romances parecerem antes grandes dramas de conteddo religioso, Do
ponto de vista da expressfo, o autor conseguiu recursos artisticos
muito préprios, altamente originais, despojados dos exageros romin-
ticos, ¢ nos quais predomina a musicalidade, a densidade, o trava-~
mento Sintético e um sentencionismo de sentido profébicon (14),

Como j& notamos em outros criticos citados, também Assis
Brasil associa o nome de Adonias Filho a outros mestres da moderna
literatura brasileira: "entre os anos de 1944 ¢ 1946, estreariam
Jodo Guimarzes Rosa, Clarice Lispector e Adonias Filho, gque seriam
una, espécie de precursores da nova literatura brasileira® (15).

Ao estudar 4 Nova Literatura no Brasil, esse critico si-
tua Adonias Filho entre "Os Consagrados", e mais, entre os "poucos

escritores que trabalham o romance como forma, interessando suas ex
periéncias no campo da criagao", porque desde "seu primeiro livro,
por aparecer ainda em plena efervescéncia "regionalista", veio mos-
trar um escritor preocupado mais em dar & sua obra uma dimengao li-
terdria, artistica, do que ser apenas um “fobdgrafo da realidade sg
ciel, o gque vinha caracterizando o romance nordestino(..,.). Adonias
Filho pertence a uma "classe" interessada na renovagao formal do
romance{...)s Seus livros sao planejados e executados - hd  sempre
uma, obediénecia a um roteiro predeterminado" (16),

Em relagBo especifica ao romance central dessa disserta——
gao, escreve que, "apls a triologia do cacauw, Adonias Filho publi-
ca o romance 0 Forte, menos vigoroso como tema, embora realizado &

r.rorve - ,
altura dos romances anteriores. 0 arcabougo técnico segue de perto
o de Corpo Vivg. Encontremos, no entanto, em Q Forte,ums tendéncia
mais para o lirico do gque para o trigico, mais para o descritivo e
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documental do que para a criagfo(...). Romance de grande unidade

téenica, Adonias Filho tembél reconstitui aqui n3o apenas um passa—
do, mas duas faces do passado. Tragédia agora de tintas mais suaves,
ge levarmos em conta o. pesadelo de sangue, terror e morte, de secus
livros anteriores" (17), ' '

Nelly Novaes Coelho, em seu livro Q FEnsino da_Iiteratura,
dedica um capitulo a Adonias Filho: "Adonias Filho e o seu Processo
Criador", sentenciando que "dentre os escritores que se nos revelam

conscientemente empenhados numa reformulagfo estético-temdtica dos.
caminhos de nossa ficgdo contemporénea, inscreve~se Adonias Pilho ,
sujo processo criador vem-se apresentando, de livro para livro,mais
depurado e mais denso em emogho estética" (18).

Referindo~-se especificamente a 0O Forta, observa que "nes-—
sa apaixonante estdria, que Adonias Filho vem de nos contar, reen-
contramos aguela atmosfera de sortilégio que & a marca inconfundfvel
de seus romances, voltamos a imergir naquele "espago mégico“.gué ?2,
dela densamente suas personagens, dando-lhes una profundidade e es—
pessura que vao além daquele contorno visivel, configurado pelo re—
lato" (19). |

Ressalta ainda que encontramos nesse livro "nao maisa vi-
da fechada, origem e fim do prdprio individuo, nfo mais o'indivi&uo
encerrado em si mesmo pela violéncia e barbarismo do meio que;:bld-
queia, ndo mais o indivfduo impotente para amar, preso apenas dos
instintos brutais; mas a vida aberta: o homem abrindo una, picada ng
quela barreire, rompendo com sangue e sofrimento um caminhada érdua
para espagos mais amplos, através do tencontro définitivo'" (20).

Celso Pedro Luft, no Dicionério de Literatura Portuguesa
¢. Brasileira, apds observar que a Adonias Filho interessa "ndo rTe-
gistrar parficulérmehte locais, mas fixar, em clave simultancamente
introspectiva e metaf{sica, o drama existencial de suas personagensy
acrescenta: "BEstudo especial merecem o idioma e o estilo do 4., que

prima pela concisao (elipses, anacolutos),_uma sintaxe deveras ori-
ginal, ritmo sincopado, metéforas imprevistas, transfiguragdo poéti
cae. No aépecté estilistioo,_é dog eseritores mais originais da mo-
derne literatura brasileira" (21). |
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_ J. M. Parker, em Rumbos de la Novela Brasilerns Contempo—-
ranea: 1950-1970, refere-se a Adonias Filho ao estvudar a categoria

"ambiente". Apds uma rdpida andlise de Joao GuimarSes Rosa e Jorge
Amado, tenta encontrar uma "nova orientagao do regionalismo tradicig
nal", que parece confirmar-se com novos representantes, pois "adoni

as Filho e Maria Alice Barroso (em Um Nome para Matar), representam
semelhangas interessantes, talvez significativas, de vis&ao, Ambos nos
dao um retrato horrendo da brutalidade e -insuficiéncia humana" (22),

| Meis adiante, ao analisar a eéstrubura narrativa contempo-
~ ranea, chama a atengao sobre o abandono da evolugdo tradicional do
romance ¢ do conto, sobretudo devido 4 menor importincia atribuida
a0 aspecto cronoldgico. E ressalta: "Dal results a tendéncia a abo-
lir as seq#éncias do tipo causa-—efeito, e as acOes ndo .se sucedem
dentro da ldgica normal; a narrativa nestes casos segue uma evolu-
¢8o arbitraria e d4 uma impressfo de sonho, como nos romancesde Cla
rice Lispector, em O Forte de Adonias Filho, nos contos de Nélida
Pilon e de Samuel Ravet" (23).

Octav1o de Faria, na sua aprésentagao constante ras abas
de O Porte, reconmhece "a perfeig@o técnica do romancista" e em Ado
nias Filho um dos nossos mais autéhtioos e comple”os ficcionistas',
alguém que, sem favor algum, flgurava na llnha de frente da nossa
moderna literatura" (24).

Especificamente em relagao aﬂgmggggg, escreve gque '"ndo po
derei silenciar as invulgares qualidades draméticas‘e poéticas que
a envolveu, a cor local que 480 bem a situa. a intensidade  humana
que a engrandece a cada linha, a_cada pagina virada". Por isso,mmis
talvez que Corpo Vivo, ¢ um romance’"definitiVO“j"intocével, ©oque
Oslservos da Morte e Memdrias de Lazaro prometiam" e "resta  dizer

que em O Forte, Adonias Filho nos dd o max1mo de si - a melhor obra
do extraordindrio roman01sta que ele ¢ e sempre f01“

Enflmgvga destacamos que o romance de Adonlas
Filho transpds fronteiras. Ginter W.Lorenz, a propésito da tradugso
alemg de Corpo Vivo, escreveug "Entre as uls imas surpresas. ILtera~—

rias que durante os passados meses surpreenderam o leitor alemzao da
América Latina, encontra-se como a maior o romence Corpo Vivodo bra
sileiro Adonias Filho, Desde o Grande Sertzo de Guimarg ‘
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encontramos mais nenhuma obra que nos gatisfaga tanto; gue de uma
meneira t20 expressiva ¢ numa linguagem t80 perfeita desenhe ums i-
magem t80 realista do mundo brasileirooiAdonias Filho, nascido em
1915, hd muito conhecido na América, & ume descoberta importante. £
de se desejar que depois de Corpo Vivo; também em breve os  livros
mais importemtes de Adonias Filho, Memdriaside Lézaro e O Forte
(o livro de linguagem mais arrebatadora do autor) encontrem um edi
tor alemao" (25). | ~

Deve ainda ser ressaltado que a obra de Adonias Filho, de-
vido & sua emergente importancia, ja foi objeto de trés estudos su-
periores: duas dissertagoes de mestrado, uma de Suzan Hill Connor ,
apresentada em 1972 2 Graduate School of Vanderbilt University e
outra de Maria Iucia Branddo Mascarenhas, aprovada em 1973 pelo De—
partamento de Letras da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro, e a Tese de Livre Docéneia de Domicio Proenga Filho, apro-—
vada pela Universidade Federal de Santa Catarina, em 1974,

Os depoimentos acima referidos deverzo constituir compro—
vagao satisfatdria sobre a posicBo de Adonias Filho na ILiteratura
Brasileira Contemporénea, e justificativa para a escolha de suaz obra
como objeto de Trabalho de Conclusao de Mestrado em Literatura Bra-
sileira.
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PARTE ITIT

ANLALISE DO "ORPUS™"

1, O FORTE : RESUMO DA FABULA

Nessa parte passaremos a analisar a obra "corpus" dessa
dissertagao: o romance O Forte., Inicialmente resumiremos a fébula,
para a seguir proceder a um extenso & pormenorizado exame da tra-
ma (1), através da andlise das visoes do narrador.

A fdbula de O Forte, a exposigdo cronoldgica e causal

dos eventos basicos, é muito simples: |

0 negro Olegario tem uma filha, Damiana, que € pianista.
Ela conhece um misico estrangeiro e boémio, Michel, que a seduz e
leva consigo, Da uniao nasce uma filha, Tibiti, Mas, lMichel cal em
novas aventuras amorosas e expulsa Damiana com a filha de casa, Es
tas vao morar com Olegario. Um dia, porém, Michel vem & casa deste
para tomar a filha Tibiti, Olegério,resiste, irrita~-se e, ante a
insisténcia de Michel, estrangula-o.

Olegério € processado e condenado & pena de reclusao de

P . £ e P . ’ -
sete anos, passando-os no Forte, penitenciaria provisodria. La escu
ta “vozes", que narram toda a histdria de trés séculos do Forte.

No processo de julgamento de Olegario, um dos depoimen—-—
tos fora de um médico, que examinara o caddver de Michel, Fste mé-
dico tinha um filho, Jairo, que se encaminhava & engenharia,

Quando . Olegaric deixa o Forte, cumprida a pena, procura
Jairo e combaslle toda a histéria do Forte, levando-o a visitd-lo,
e procurando deixar viva em Jairo a imagem da neta Tibiti, Depois,
sem que nem Jairo nem Tibiti o saibam, em ritos de bruxaria, Ole-
gario prende um a0 outro 0s destinos de Jairo e Tibiti.
, Os tempos passam, Tibiti cresce. Sua mze morre em desas-—
tre. Olegério também morre. Tibiti, para genhar a vida, entrega-se
& vida nos eabarés, onde canta. Depois encontra um dono de barcos
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de pesca, Mario, com quem se casa e tem filhos.,

Jairo, ja na profissd@o de engemheiro, casado com Ana Tere
za e com guatro filhos, recebe, um dia, a incumbéncia de destruiro
Forte. Como uma obsessao, volta-lhe, ent8o, & mente tudo o que Qle-
gario lhe dissera n3o sé sobre o Porte, mas sobre sua vida e ade Ti
biti. Sai & procura de Olegario para acomselhar-se e justificar-se.
Constata, porém, gque morreu. Procura, entdo, até encontrar Tibiti.
No primeiro encontro, sabem gue um se destina ao outro,. Abandonam
progressivamente suas familias e sentem-se impelidos g visitar Jjun-—
tos o Forte, antes que este seja destrufdo. No momento da destruicso
Jairo faz com que Tibiti viaje para nao presencid-la.

Com g destruigao do Forte pretendem e conseguem libertar—
se do passado que pesava sobre eles, determinando seu destino, Li-
bertos e purificados, como um novo Homem e uma nova Mulher, esperan
do o menino, o novo Olegdrio, Jairo e Tibiti d3o infeio a wum mundo
novo, materiallzado no bosgue, gue substitui o Forte, ' 4

(1) Os conoeltos de "fabula" e "trama" estso sendo adotados no sen-—
tido que lhes atribuiram os Formalistas Russos: "Chama-se fabu—
la o conjunto de acontecimentos ligados entre si que nos sao co
municados no decorrer da obra {...). -
A fédbula opde-se & trama que é constituida pelos mesmos aconte-
'oimentos, mas que respeita sua ordem de aparigao na obrae a se-
qu8ncia das informagOes que se nos destinem" (Cf, EIKHENBAUY, B.
e outros, Teoria da Literatura - Formalistas Russos. Porto Ale
gre, Editors Globo, 1970, p. 172 e ss,)
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2. ANALISE DA TRAMA : AS VISOES DO NARRADOR

A estrutura exterior de O‘Forte compreende as seguintes
divisoes: Introdugao, Primeira Parte, Seguds Parte, Terceira Parte,
Cada uma dessas divisOes subdividergse em varias parte menores, que
agqui denominaremos segmentos. Separam-se por espagos em branco,

INTRODUGZO

Consta de sete segmentos, todos utilizando como tempo ver
bal o presente do indicativo, distintos sobretudo pela altermancia
de narrador e de técnica narrativa. '

SEGMENTO 1 (p. 1-2):

"0 grande portdo aberto, Jairo o transpde, Tibiti a seu
lado, e o0 que disse atinge o patio antes dos prdprios pés,
A terra escura, o peso do Forte nao a esmaga, sustenta as
trés grvores. Andam, os passos curtos, o sol crescendo ,
a escadaria de pedra esperando., Os degraus, levam a0 si-~
1léncio, curiosidade nas paredes, Ela caminha sem ver, Jai
ro ao lado, € o guig..." (OF, p. 1).
A cena apresenta-se viva de imediato. Estamos dentro da
cena, E o suspense pesa desde logo. Saberemos depois que s¢: trata
de um momento mgximo de toda a narrativa: a entrada de Jairo e Ti-

biti no Forte.

Mas, quem narra, e que angulo de visao desfruta? Nao hg
narrador representado, A cena como gue apresenta a si mesma. 0 pré-
prio tempo verbal elimina, por assim dizer, a situagao de narragao.
Por isso avisao parece ser "de fora", cinematogréfica. Mas nao che-
ga a sé-lo, em grau puro. Talvez se pudesse falar num misto de Vi~
sao "de fora" e visao "por detras", acompanhando a entradano Forte.

"Outros, centenas de outros, estiveram ali. Ele, o Forte,

conhece os homens" (OF, p. 1).

Temos aqui elementos de onisciéncia, de visao "por de~
tras", Aligs, nesta e em outras passagens, a visdo "por detras" pa-
rece muito mais relativa aos elementos naturais, que aparecem mar-
cantes, sensiveis, como que humanizados, do que em relagdo 38 perso
nagens humanas, que nessas passagens sao vistas mais do exterior.
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Por vezes a visao parece ser "com" as.duas personagens:

"As paredes sao nervos de pedras, largas como um saveiro,
o teto com altura de dois metros. Pequenos, ele e ela,
como andes, no grande espago" (OF, p. 2).

£ assim que o Forte se apresenta a visao deles. Outras ve
zes a visao restringe-se mais a ser “com" Jairo apenas:

"Uma cabega na claridade. Os cabelos, gque chegam aos om—
bros, sao compridos e negros, As sobrancelhas, Srbitases
curas, os olhos da cor de ferrugem. Os lgbios finos, o©
queizo alongado, o nariz pequeno, os dentes. % o rosto
sério, um pouco triste..." (OF, p. 2), '

E a visao "com" Jairo, por tras da camara, registrando, em varios
movimentos e "close-up", uma descricao dramatica de Tibiti. Depois,

"Labareda nos olhos, a janela abertas, Tibiti esta vendo. Le—
vanta~se a imagem, é Olegério, nao saiu do Forte"(OF,p. 2).

£ a camara centralizando~se nos olhos de Tibiti, cujo Angulo de vi-
sa0 assume, HA uma fusao de imagens, trazendo a materializagao de
seu pensamento. E assim a preparagao esté feita para pagsar é‘narn
racao direta, em primeira pessoa: "Tibiti falando".

SEGMENTO 2 (p. 3):

"0 piano, eu morrerei ouvindo, os dedos de mamae puxando
’ . . « F . \ -
a musica. No bergo, menina de colo, ja ouvia” (OF, p. 3).

% o infcio da narrativa em primeira pessoa. Quem narra ¢ Tibiti .
Quem ouve € Jairo. Caracteriza-se a narrativa enquadrada, cujo inai
ce de "armagao" que prepara o auditério, ja apareceras

"Jairo espreita - ha o espanto na face — e espera a voz"
(OF, pe 2). '

No infcio desse segmento, novamente um elemento material
- 0 plano - ocupa o primeiro plano, ressaltando a excepcilonal posi-
gao destes dentro da narrativa, cuja grande personagem-titulo, en-
fim, ¢ material: o Forte, Tibiti narra como, quando crianga, vivia
entre o avd e a mae. E guarda a voz do avo:

"- Um dia, Tibiti, vocé verd o Forte, £ uma caixa cheia
de histdrias" (OF, p. 3).

B agora a vez de 1embréwla, pois acaba de cumprir-se o desejorprofe—
cia do avd: Tibiti estd dentro do Forte, com Jairo,
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SEGEENTO 3 (p. 4): ' )
A voz de Tibiti interrompe-se, pintado o primeiro quadro

de sua infancia. Entao: ' '

"Ha o siléncio, o Forte calado,por dentro, o sol nas té-
buas. A boca se fecha e parece que Tibiti se recolhe em
siimesma" (OF, pe 4).

Essa observagao ja parte da perspectiva de Jairo, embora a pessoa ver
b&l seja a terceira. Tal conclusao evidencia-se pelo "parece",0 que
alias é muito normal, pois Jairo é o ouvinte da narrativa e as en-
trecenas sao como que comentarios circunstaciais, Mais explicita se
torna a visao "com" Jairo guando:

"Os bragos descidos, os pés na tdbua, as coxas roligas sao
paus de jangada. Tivesse 0s poderes da yida e assim ele
faria todas as mulheres" (OF, p. 4).

Os olhos de Jairo, qual camara em movimento, percorrem o corpo dela
e a intengZo intima se manifesta. Jairo & ouvinte mudo, mas nZo pas
sivo, pois sabe ser necessirio esse "encontro de Tibiti com o For-
te", Por isso, apenas a acompanha e pensa, até que,

"Os ldbios se abrem, é a voz, Tibiti falando" (OF, p. 4),

e o impacto desse enmontro com o Forte traz nova carga de recorda-~
coes de Tibiti.

SEGMENTO 4 (p. 5-6)s
, Volta a técnica de primeira pessoa, na visao "com" Tibiti,
que continua a narrar sua inféncia, ouw melhor, a revivé-la, uma vez
que o tempo verbal € o presente do indicativo. Uma dévida se levan-
ta em sua mente:

"He um segredo. Corre na casa, entre o avd e mamae, se i
que o piano estd nele, o piamo.e o Forte (...). £ o pai,
eu sei, o segredo é meu pai" (OF, p. 5).

E enquanto ela aprende a cantar e a tocar piano,sonha com
a chegada, um dia, do pai, de quem nada sabe, para ouvi-la., Mas,

"Nao, nao foi preciso esse dia" (OF, p. 6),
interrompe a narragao, em suspense,
SEGMENTO 5. (p. 6~7):

A entrecena, em ‘terceira pessoa, evidencia a visao "com"
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Jairo, contemplando Tibiti, como que no éxtase das recordagdes. Es-—
sas revivéncias de Tibiti, e o préprio Forte onde estao, abtingem Jairo

"... revendo agora Qlegario. Juntos, ele e o negro, a noi
te cobre a Bahia. Andam, em torno do Forte, sem pressa.
Olegario morto, Tibiti se fez mulher, mas o tempo nao
passeu" (OF, p. 6).

Um rapido voo ao passado, mas logo a consciéneia do tempo recai no
. presente. Agora ele vive a realizacao do gque no passado ouvius

"... Olegério, seus bragos envolvem tudo ~-acidade, o0 mar,
o Forte - criamndo o amor, dele e Tibiti, o sangue de um
nas velas do outro, a mesma carne" (OF, pe 6).

As palavras, os desejos, as maqulnagoes de Olegarlo estao
se cumprlndo, Jairo sabe.

SEGMENTO 66 (p. 7-9)
Mas, novamente "a voz escapa", e Tibiti continua a nar-
rar, em primeira pessoat

“Quebrou~se o segredo, Eu o v1, aos pedagos, enquanto- Ole
garlo o avd, ofegava oom o corpo molhado de suor" (OF,p. 7)

A narragao de Tibiti & viva, dramaticas a mae doente, ela pergunta

a0 avo sobre o pai. Olegdrio tudo conta: era branco, estrangeiro,um
misico, o nome Michel., Ele seduzira Damiana, ela aggora era amasia .
Olegario sofrera. Um dia, expulsa, ela voltara com a filha para Ole
girio. E, quando Michel viera "para tomar a filha’,

- Eu matei, matel seu pai com minhas prdprias maos" (OF,
P. 9),

sao as palavras do avd. E Tibiti, na mente, viu tudo: "Eu 0 Vi...".
. 7 o~ . .
Agora ja nao existia o segredo, _ _
Anote-se que toda essa cena voltard a ser narrada mals
adiante, de outra perspectiva, “"com" Olegdrio, que a Viveu.

SEGMENTO 7 (pe 9-10):

"0 s0l avanga, é luz no Forte, a face de Tibiti.Aquietam-
se os sentidos, a opressao diminui, o olhar em Jairo .
0 vinho, as frutas,praga de pequena aldeia aquela sala. A
proximam-se, agora unidos,andam para a janela..."(OF,p,9):
A técnica € de terceira pessoa, € a visao nao é especifi

camente "com! nenhuma das duas personagens., Aparentemente & visao
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objetiva, "de fora", 'sem narrador representado, nao fosse a presen-
ga do discurso figurado, um ato de inteligéncia. Mas, a palavra  de
Tibiti rompe a harmonia idilica reinante:

" - Quero ficar sozinha. Saia um pouco e va olhar o For-
te" (OF, p. 10).

A partir desse pedido passamos a acompanhar Jairo; a visao
Passa a ser claramente limitada, "com" ele, embora continue a tercel
ra pessoa. A voz de Olegario: "Eu estou dizendo" passa a doming-lo.

"A voz como que escapa do chao, vem do pd, parte do ar mes
mo" (OF, p. 10).

Assim, vendo o Forte, e dominado pela voz-de Olegario, to
da a histdéria do Forte se apresenta & recordacio de Jairo, E esta~
mos preparados para entender a divisdo seguinte.

PRIMEIRA PARTE

HS um elemento de ligagio entre o final da Imtrodugioe o
inicio da Primeira Parte. No final da Introducao, Jairo, no Forte ,
revive as cenas passadas no Terreiro de Jesus, onde os"cantadores
executavam suas misicas, e onde Olegario e encontrara para conﬁarw

lhe sua historia, a de Tibiti e do Forte,

Na passagem para a Primeira Parte, é como se se processag
se a uma fusao cinematogréfica, apagando-se lentamente a imagem a-
tual, e ressurgindo lentamente outra, que conduz a um “‘flash-—back" ’
isto é, leva-nos a esse passado que se reavivou agora na mente  de
Jairo. Se na Introdugao o tempo verbal é o presente, agora passamos
ao pretérito imperfeito, que.é o tempo mesmo da narrativa.

Essa Primeira Parte consta, novamente, de muitos ségmenw
tos, vinte ao todo, alternando-se duas visGes basicas: uma predomi-
nantemente "com" Jairo, narrada em terceira pessoé e outra "com" U=
legario, narrada em primeira pessoa. Configura-se a narrativa enqua
drada: Olegdrio é o narrador e Jairo é o ouvinte através do  gqual
ressoa a narrativa daquele. Como foi ressaltado, estamos num retro-
cesso temporal, & época da juventude de Jairo, antes que este in-
‘8ressSasse no curso de Engenharia.
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SEGMENTO 1 (p. 13—15):

‘"As vozes dos cantadores com a musica dos violoes. Evoca-
7. . . ~ .
vam os herois da Bahia e, em torno, a multidao quieta e
silenciosa..." (OF, p., 13).

A cena também aQui se apresenta viva e imediata, primeira
mente, para depois percebermos indicios de narragao por alguém ("E-
vocavam"). Logo a seguir, outro elemento indica a quem essa cena se
apresenta vivas '

"0 Terreiro de Jesus, naguela hora, ers uma atragao para
ele, Ouvir os cantadores, escuta~los perdido na multidao”
(OF, p. 13), ‘

Embora sem especificar nome, sabemos gque esse "ele" e Jai
ro, "com" guem vemos a cena. Trata-se, pois, de viszao "com" Jairo ,
embora nao puramente "com", existindo uma espécie de explicitador,
limitadamente onisciente, "por detrds®.

Tembém j& é enunciado outro elemento que exercersd fungao
essencial nessa parte:

"Noites comegaram assim: a multidao, ele e o negro, os can
tadores..." (OF, p. 13).

Quem € esse "negro" tao familiarmente unido a ele? Logo o
conheceremos, Essa inclusao familiar do negro sd se justifica se ti
vermos presente que estamos em retrocesso temporal,em "flash-back",
havendo entdo uma certa interferéncia de Jairo rememorante sobre es
ssa situagao passada. Mas, antes de prosseguir, "ele", Jairo, deve~
T4 ser melhor situado:

"Em casa, quando saia, sabia a empregada que nao voltaria
cedo. 0 médico, seu pai, dormia fora. Tinha obrigagdes
sérias, trabalhava no necrotério, médico da policia. Os
livros, o quadro negro, os cadernos, A cama de solteiro,
as cortinas, o retrato da mae, "Parecia-se com vocé" - o
pai dissera. Um ano mais, apds o exame, ingressaria na
Escola. "O doutor engenheiro", a empregada falando..."
(OF, p. 13-14). ‘

E Jairo reconstituindo seu passado, recolocando-se nesse passado.
- No Terreiro de Jesus, encontrou "o negro":

"E, muito perto, brilhando na luz as bochechas, o0 mnegro
enorme..," (OF, pe 14).

Conhecemos o primeiro encontro dos dois. Ha rapidos ele~



01,

mentos descritivos do negro, sempre a partir da visao gque dele tem
Jairo. O negro desvia Jairo dos cantadores, e o conduz ao Forte,mes
mo sem responder é pergunta de Jairo:

'~ Quem € o senhor?" (OF, p. 15).

Isso porque o Forte, desde logo, passa a exercer enorme
dominio e fascinagzo: '

"Fol gquando, e como nascendo da terra, o Forte'surgiu. As
torres talvez og vissem como avd e neto, Ficaram, de pé,
sem cansago € sono..." (OF, p, 15). ‘

O Forte, assim, ja se vivifica e como que se humaniza aos
olhos de Jairo, Este, o negro e o Forte ja se encontraram,

SEGMENTO 2 (p. 15-16): |

Com esse segmento hd uma interrupcao, como gue se desfa--
zendo por um momento o "flash-back", e voltamos & continuagao da ce
na do prsente, como na Introdugfo., O tempo verbal & novamente o pre-
sente, O Forte se apresenta com toda a imponéncia a Jairo. 4 visao
é "gom" Jairo ainda. Alids, Jairo é como que o olho da clmara  que
registra a cena, nao fossem rapidas passagens de discurso avaliatd—
rio, que remetem & onisciénecia seletiva:

"Quase um castelo assim em seu tamanho, altas suas torres
de vigia, deve pesar como uma montanha'.

"Poder-se-ig dizer, e sem mentir, que a Bahia cresceu com
ele" (OF, p. 15).

Nesse segmento temos, pois, a visZo do presente, o Forte

Vlsto por Jairo engenheiro, adulto, e nao pelo Jairo jovem, que apa
rece nessa Primeira Parte,

SEGMENTO 3 (p. 16~18):

Reconstitul-se o "flash-bgck", continuando exatamente no
momento da ihterrupgéo. Estamos sempre "com" Jairo., O negro agora
dd~se a conhecers:

"Me chamo Olegdrio - disse - Foi aqui, cumprindo a pena,

gque conheci o Forte" (OF, p. 16).

E quando Qlegdrio estabelece, através de sua condenagio, o

relacionamento com Jaire, através do pail deste, médico, entaos
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"Tudo saltou de uma vez. A sala estreita, os mdéveis ve-
lhos e empoeirados, o pail explicando. Soldados de pé'gugg
davam o negro, a cabega baixa, os sapatos sujos..."

<OF! Pe l7)a

Dentro do longo e remoto retrocesso temporal, hd aqui um
rapido "flash-back" mais remoto, esclarecendo como Jairo reconhece
quem € o negro. K novamente a memdria do passado tornada viva, pre-
sente, materializada, feita imagem cinematogréfica sobre?ondoése.

Identificado o negro, e seu relacionamento com Jairo, e
sendo o Forte testemunha,

"De repente, o fogo nos olhos, a sua narrativa ganhou o0
ar. Era como se falasse mais para si mesmo, por vezes O
resmungo, por momentos a palavra alta., Esteve ouvindo como
se o negro qbrigasse a ver que o ar tremia" (OF, p. 17-18)

E o preparo para a mudanga de visao e de técnica de narracao.

SEGMENTO 4 (p. 18-19):

"Eu estou dizendo.,.." marca o inicio das longas segoes
narradas em primeira pessoa, como que uma narrativa enquadrada, en
que estd caracterizado o ouvinte'Jairo.e o narrador Olegdrio. Os trg
chos estao perfeitamente caracterizados por aspas iniciais e finais,
e ainda apresentam um infcio uniforme: "Eu estou dizendo". 4 visao,

d .
naturalmente, € "com" Olegédrio, o narrador,

0 primeiro desses segmentos da narrativa de Olegario novg
mente esclarece o seu relacionamento com Jairo, narra sua condena~-
gao a sete anos de reclusao, e esclarece que, por estar em obras a
nova Penitencidria, a pena foi cumprida no Forte. E uma ~ passagem
traz a chave para os segmentos seguintes:

"Q Forte, porém, foi uma prisao diferente. Em suas noites,
dentro da cela, ow em swas tardeg, dentro do pétio, as
vozes chegavam. Eu as escutei, todas essas vozes, e nos
meus ouvidos ficarzo até o minuto da morte" (QF,p. 18-19)

Entenderemos melhor o que Sa0 essas "yozes" nos segmen-
tos seguintes, onde elas adquirem personalidade.
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SEGMENTO 5 (p. 19): :

"Nao, nao as reproduzira logo!..." (OF, p. 19)

E o discurso indireto livre, referivel a Jairo, indicando, pois, a
visao "com" este, a onisciéncia seletiva,

Esse segmento, novamente em terceira pessoa, esclarece,
sempre a partir de Jairo, a passagem para a outra noite, em que vol
tou a ouvir Olegdrio, em lugar de ouvir os cantadores.

Unma passagem, no final do segmento -

"Essa voz se repetiu, todas as noites, sempre comegando:
"Eu estou dizendo". Ele a ouyiria, anos a fio, onde esti
vesse" (OF, p. 19) -

deixa perceber nitidamente a intrusao do narrador atual (Jairo en-

genheiro) sobre o sujeito no tempo do enunciado (no retrocesso),

SEGMENTO 6 (p. 20-24):

Volta a narrativa de Olegario em primeira pessoa: "Eu es-—
tou dizendo..." Mas, este segmento j& nao serd mais pura visgo de
Olegario. Através de Olegario, comecamos agora a ouvir as "vozes"
que, fora e acima do tempo, trarao a histdria do Forte. 0 primeiro
 paragrafo do segmento € marcado pela visgo nitidamente "com" Olega~—
rio, na prisao. Mas, no segundo j& percebemos uma mudang¢as ‘

"No comego, os machados bateram, e bateram ensurdecendo a
colina. Quando a terra ficou nua e a pisaram,para olhar
0 mar embaixo e as florestas no caminho dos sertSes,eu es
tava entre os homens. Q0 Indio nos serviua dgua..." (OF,p.20)

Como_se entende esse "no comego"? Quem & esse "eu"? Tra-
ta~se aqui da interferéncia de uma "voz", dominando a prépria narra
tiva de Olegdrio. O "comego" refere-se & construgao do Forte. Outra
passagem nos esclarece mais sobre o "eu" do narrador, cuja visao nos
¢ oferecidac |

"No grupo, com o capitao, eramos guatro homens. 0 indio
(eea), 0 capitao (...), 0 empreiteiro (...) e eu que de~
via marcar os limites do Forte..." (OF, p. 20).

Estamos, portanto, "com" alguém que participou da constru
¢ao do Forte, O ponto de vista € interior & narrativa, tornando - a

mais presente e vivaz. Essa "vog" de narprador inominado, ressoando
através de Olegdrio, engquanto narra a construgao do Forte, apresen-
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ta uma espécie de previsao, de "flash-forward":

"Adivinhava talvez que em seu dorso (da terra) um Forte
se levantava. E um Forte era uma ofensa., Nao tardaria a
gotejar o sangue quente dos homens., Agonizantes eatreme~
ciam no pd, Corpos mutilados na luta a ferro frio ..."
(0P, p. 21).

Nao fosse o emprego do futuro do pretdérito, e teiiamosuma
perfeita antecipagao do futuro. Em todo caso, ha uma visao prospec-—
tiva. E ela se confirma logo, na mesma pagina, quando

"Comegamos a levantar as paredes dos alojamentos (-"ainda
nao tinhamos um Forte"-), a primeirs chuva de sangue
caiu" (OF, p. 21),

Trata-se de um ataque dos indios. E bem a propdsito, nessa altura,
ainda antes de existir o Forte, ha um toque de humanizagao:

"0 chao do Forte parecia sofrer, doendo a sua frieza,
mais humano que os soldados embrutecidos. E como que es-—
tremeceu..." (OF, p. 22).

0 Forte, material, é mais sensivel que o homem, feito brib
to. A luta foi sangrenta, mas os indios foram repelidos., Vemo - la

"econ" a voz do narrador acima identificado, na sua visao limitadas

"Eu vi pouco porgue era um entre eles" (OF, p, 22)
"Percebia, aos pedagos, o que estava acontecendo..." (OF,
P 23)0 .

E, ao final da luta,

"Q Forte ja nao era pagao" (OF, p. 23),
passara pelo batismo de sangue. O Forte nazo € apenas humanizado, mas
também mistificado. E um novo indice aparece —.

"Reaparecia a grade de ferro" (OF, p. 23) -
para orientar-nos a respeito da visao do narrador: extinta g "voz"
voltamos & visao do prdprio Olegdrio, na prisdo, angustiado com a
pergunta:

"Como o sephor matou?" (QOF, p. 23),

que o delegado lhe'dirigira no interrogatdrio,

SEGMENTO 7 (p. -24-25):

Unma interrupgao da narrativa em primeira pessoa, passando
a uma espécie de "intermezzo" em terceira pessoa, explica as cir~
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cimstancias em que se d4 a narrativa. A ligagdo ao segmento ante-
rior é evidenciada pela pergunta (didlogo direto) de Olegario:
"Como eu matei?" (OF, p. 24). -
Aqui a visao pode ser considerada "com".Jairo, mas tam-
bém existem elementos que apontam para uma onisciéneia maior, uma
vis&o "por detrds". O Forte aparece novamente humanizado s

"A amurada, em frente, era uma ossatura(...). Era comose
o Forte estivesse a dormir em febre" (OF, p. 24),

assim ele parece apresentar-se & visao de Jairo adolescente, o que
nao seria muito adequado, devido 3 imaturidade deste para tais ob-
servagoes, nao fosse ele filho de médico.

' Outro paragrafo, a seguir.

"Noites seguidas, ano atrds de ano, dia atrds de dia, no
fundo do siléncio. A cama, as grades, o coracao batendo.
Pode conhecer o Forte, muito de perto, em todos o0s se-
gredos(...) Salvador nao dormia daquele lado, as malhe
res bébadas, orquestras nas salas. As pistas de dangas,.
camisas suadas, o amor vendido..." |

seguido da fala diretas

- 0 mundo de Michel!" (OF, p. 24),
deixa entrever uma visao "com"_Olegério, embora desta vez narrada
em terceira pessoa, uma espécie de magterializacao de seu peamsamen—
to, perfeita onisciénecia seletiva. No fim do segmento, gquando

"Tudo mais parado: ele, o negro, o Forte,,." e
Tudo escutava" (OF, p. 25),

evidencia claramente uma volta & visao "com" Jairo, disposto a ou-
vir o prosseguimento da narrativa de Olegario.

SEGMENTO 8 (p. 25-27):

0 indice: "Eu estou dizendo" retoma a técnica de p?imeiq
ra pessoa, na visdo "com" Olegdrio, na prisao. Ele ainds recorda a
pergunta do delegado: "Como o senhor matou?". Mas, em meio a esta
recordagao, hd interferéncias: |

"E de repente (,..) a pergunta feriu o cérebro: "Por que
o Forte e nao um Convento?".,." (QF, p, 25).

Fssa interferéncia passageira sé pode ser interpretada
como sendo das "vozes", Depois, '
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"Temos que recuar, esfriar o sangue, tentar unir os de-
talhes...” (OF, p. 25). '

Numa atitude conscientemente narrativa (interferéncia de narrador
"por detras"?), Olegario procura uma explicacao para a pergunta for
muladas sua filha Damiana era o piano - o encontro com Michel - o
nascimento da menina - o abandono da mie e filha - Olegdrio as re-
colhe - Michel invade sua casa - Olegdrio o estranguia. Era esse o
depoimento feito ao delegado., Aqui, através da visZo "com" Olegd—-—
rio, repete-se o que ja conhecemos do Segmento 6 da Introdugao, 1a
na visao "com" Tibiti, Duas visoes, portanto, do mesmo acontecimen
to, reforgando-se. |

Nesse segmento hda uma dupla rememoragao de Olegdrios por
um lado a recordagao do depoimento feito ao delegado, e por outro,
a recordagao vivificada ou revivéncia dos acontecimentos e da prié-
Pria cena do crime, matando Michel - objeto do depoimento. |

SEGMENTO 9 (p. 27-28):

Nova passagem a terceira pessoa:

"0 Forte parecia crescer, uma figura imensa, quando Ole~
gario parou de falar" (OF, p. 27).

Dupla indicagdo da visZo do narrador representa essa fra
se inicial. Trata-se da visao "com" Jairo, pois a seus olhos e ima
ginagao € que o Forte aumenta de figura. Por outro lado, ha uma vi
sgo cinematogréfica perfeita, sendo os olhos de Jairo a camara, co
locada em posigao baixa, "contre-plongée". Essa visao cinematogra—
fica, de observador, mas "com" Jairo, caracteriza o segmento, Hé,
contudo, também elementos de viszo "por detrds", oniscientes

"Em casa, naquele momento, Damiana estaria dormindo. Ti-
biti ao lado, na mesma cama, a inocente..." (OF, p.27).

Pelo que segue, essa passagem dificilmente poders ser a-
trivufda a Olegdrio, e a Jairo nZo pode ser absolutamente, pelo que
deve ser de um narrador onisciente, "por detras" de tudo.

Hé, logo depois, uma revelagho importante quando, § per-—
gunta de Jalros "Como ela se chama?", Ole_gério responde: "Tibiti".
Entdos ’
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"Logo mostrou, as lampadas ainda acesas, o vento soprando

do mar, a manha nascendo sobre & Bahia. AS nuvens, t2.0
altas, se vestiam de branco. As torres das 1gre3as rom-
piam o manto cinza, as casas velhas na aparigao, O céu
ganhando azul..." (OF, p. 28),

£ o momento do alvorecer, a natureza renascendo para  um
novo dia, como que a simbolizar, a partir dessa revelacao, e numa
antecipagao, ©o que se passaria com Jairo: Tibiti representara ~uma
nova fase em sua vida., E como Jairo ainda nao o sabia, mas esse era
o desejo de Olegario, poderiamos interpretar nesse sentido a frase
inicial: "Logo mostrou", Quem? Olegdrio. E ent3o g narrativa direta
podersa prosseguir:

SEGMENTO 10 (p. 28-33):

Reassume a primeira pessoa, "com" QOlegario: "Eu estou di-
zendo" - como foram seus primeiros tempos de presididrio no Forte .
La, & noite, a imaginacgao trabalhava:

"... e, de repente, como se a piedade viesse do Forte, as
imagens enchiam os olhos.Alguém falaya, eu juro..."(OF,p.29

Somos levados, novamente, "com" Olegario, as "vozes", fo-
ra do tempo, em retrospecto, narrando a histdria do Fortes

"Mandou servir o vinho (...). Cantamos os hinos de guer-
ra, festejavamos a vitdria..." (OF, p. 29).

Estd o Forte erguido, firme, sf{mbolo de seguranca contra os indios
e estrangeiros., O narrador representado, mas inominado, atras davoz
de Olegario, narra os festejos e incidentes, como alguém presentes
"Eu vi, digo que vi, e tudo acompanhei".(OF, p. 30).
Essa oz por nao se caracterizar mais explicitamente, e
sobretudo por uma passagems

"Outross ja embriagados, lembraram-se das indias prote-
gendo, com 0S8 corpos, os corpos dos filhos..."(OF, p.32),

provavelmente serd idéntica & "voz" aparecida anteriormente, " no
segmento 6., Nesse segmento merece destagque o incidente do pregador,
do profeta que, em meio aos festejos, "pregava contra a escravidao

e as guerras", Temos nele, sem duvida, a presenca do elemento mes-
sianico, tao freqtente no Nordeste. Desatendido e maltratado pelos

S0ldados, ele assim mesmo prediz
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"Todos morrerao agui. Aqui, dentro do Forte!" e
"AS guerras serao muitas, As pestes virao. Eu vejo todas
as pragas do inferno, E tudo aqui,dentro do Forte" (OF,p.32)

Os maus tratos que recebe sao tantos que,

"ele caiu., Mover, nao se moveu. Deitado, imével, na poga
de sangue" (OF, p, 33).

Aqui chegados, um novo indice nos orienta:

"Suavam a noite e o corpo, abriram-se os olhos, a VOZ
estacou" (OF, p. 33).

E a transig@o para a visZo "com" Olegdrio mesmo, no Forte,
‘erguendo as maos:

"A vontade, no instante, foi de leva-las ao bergo e puxar
a coberta sobre Tibiti"™ (OF, p. 33).

% sua mente obsessivamente voltada para a neta,

SEGMENTO 11 (p. 33-35): ~
Ne transicao para a terceira pessoa, o periodo inicials

"0 negro envolveu o busto com os bracos como se estivesse
com frio" (OF, p. 33),

evidencia a visdo restrita "com" Jairo, que assim vé Olegdrio, e 20
mesmo tempo repete, como gue em rima cinematogréfica; o dltimo ges-
to da narrativa de Olegario. Naguela, contudo, tratava-se de um geg
to de abertura, indo ao encontro de outrem; aqui trata-se de um ges
to de fechamento sobre si mesmo, O paragrafo seguinte:

"Na zona deserta, naqueles minutos, eles dois apenas. Des

cendo a ocabega, como se meditasse, manteve-se mudo, Tal-
vez pensasse nos feiticeiros, nos pais de santos, nas
flores de Iemanja sobre as praias..." (OF, p. 33),

denota uma interferéncia atual do sujeito rememorante sobre o Sujel
to de enunciégéo na narrativa: o mesmo Jairo, mas depois que ele
soube dos passes de bruxaria de.Olegério;

Nos fragmentos de informagoes que Olegdrio traz, em dis-
curso direto, nesse segmento, manifesta ele uma incorporagao das in
formagaes recebidas das. "vozes", Do contrario, como se explicaria a
Origem de informacgOes como:

"A profecia se cumpriu" (OF, p. 34), ou:s
"Foi a peste, foil a podridao, veio a morte" (OF,p. 34),

que j& adiantam o conteddo do segmento seguinte?
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Nos demais paragrafos narrados, a visao ¢ "com" Jairo, no
vamente. A ele Olegario transmite suas informagdes, "com" ele assig
timos ao avang¢o do dia, & despedida dos dois e ao reencontro & noi-
te., Num desses pardgrafos, uma observagdo de Jairo contém uma espé-
cie de previsao, ou preparagao para o futuro:

"... logo compreendeu sér imenso o seu amor (de Olegario)
pelo Forte (...). Medo talvez que o arrebentassem, des-
truindo-o aos pedagos, tecidos e cartilagens, para ficar
o chao" (OF, p. 34).

Bastante manifesta se torns aqui a interferéncia de Jairo engenhei-
ro, recordando, sobre Jairo jovem, acompanhando Olegario.

SEGMENTO 12 (p. 35-39):

Olegdrio - "Eu estou dizendo" - conta em primeira pessoa
sua solidao no Forte, onde

"apds o terceiro mes, com excegao de Damiana que  vinha
aos domingos, nao houve qualquer visita" (OF, p. 35).

Contudo, fala também de um frade que o procurara, mandado
por Damiana. Mas, essa visita do frade fica sem explicagao, sendo
interrompida por um indice transicional, que nos orientas

"Imdveis os bragos e as pernas, o tronco, O corpo na cama,
mas a voz Se movia como em uma rede" (OF, p. 36),

Hé uma nova visao, de outra "voz", fora do tempos:

"Foi o0 que ouvi. A noticia corria a medo, de casa em cass,
provocando a fuga de muita gente, Moravamos no sobrado,
na entrada da Ajuda, o velho pai, a tia velha e eu"

(OF, p. 36).
Ja temos elementos indicadores sobre o novo narrador, re-
presentado, mas inominado. A eles acrescente-se: '

"Muito moga eu era, tinha os cabelos negros corridos, 0
coracao alegre, esperando o casamento..." (OF, p. 36).

£ essa narradora jovem que, atraﬁés,da palavra de Olegario, informa
rs sobre a peste na Bahia, que trouxe outra fase & vida do Forte:

" -~ 0 Forte agora é o isolamento" (OF, p. 37).

Apds essa frase, e até ela ser repetida na pagina seguin-
te, hd um trecho narrado bastante objetivamente, evidenciando uma
nitida interferéncia onisciente, e isto ng@o 'é adequado & jovem noi-
va, que € a "voz" narrantes
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"E preciso compreender o que acontecia. Para o povo, ape-
sar dos anos decorridos, a peste tinha uma origem. Ele, 0
Pregador..." (OF, p. 37).

0 primeiro perlodo denota uma clara onisciéncia narrativa.
Os seguintes contém inimeros elementos oniscientes. E como se  essa.
voz da jovem, numa atitude conscientemente narrativa, assimilasse
oniscientemente as vozes do povo - interpretacao a que nos poderia
levar esse "Para o povo". Nao seria mais, entao, a "voz" da jovem;'
mas um substrato objetivo, altamente depurado e ordenado, das vozes
do povo. Em todo caso, nao parece adequado atribuir essa narragao
& "voz" dessa jovem noiva, devido ao predom{nio racional.

Esse segmento, aliés, até o final, fora pegquenas  passa-
gens .adequadas & viszo da moga, deve ser entendido com tal interfe-
réncia onisciente e obgetlvadora.

Assim conhecemos que essa peste fez a Bshia parar, quase
exterminou seus habitantes, inciusive "o noivo fol entre elgs",vpas,
num esforgo ordenado,

"0 Forte derrotou a peste" (OF P. 39).

E voltamos insensivelmente -

"E, por tris das grades, novamente a luz" (OF, p, 39)

& visao de Olegdrio, sempre voltado a proﬁeger Tibiti,

SEGMENTO 13 (p. 39-42):

"Esperou que a voz prosseguisse, a noite dentro da Bahia,
mas o siléncio se fez" (OF, p. 39).

Esse perfodo, que abre o segmento, evidencia a visao limi
tada de Jairo, ou seja, o ponto de vista de terceira pessoa, "refle
tor de consciénecia", na terminologia de Henry James. Essa visao “ean"
Jairo nao é aqui puramente de camara, de observador:

"Ele estava vendo., Continuava vendo as velas acesas nas
portas, rodando a carrgg¢a dos mortos, oS negros em pro-
cissfo,com as bocas fechadas..," (OF, p. 39)

Aqui parece cbntinuar_a narrativa da "vozﬁ, como no segmen
to anterior: Temos como que ume materializagao da narrativa  dessa
"voz", tal como ela repercute no mundo mental de Jairo.

Entao Olegarlo, em discurso dlreto, vail completando a nar

ragao do fim da peste, e Ja anuncia nova fase do Fortef comws.cy guer-
PINOTISA SENTRAL
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ra. Essas informacgOes trazidas por Olegdrio novamente sd podem ter
Sua origem nas "vozes" que ouviu no Forte, comprovando gue apenas
fragmentos dessas "vozes" S50 transcritos "literalmente" na narrati
va de Olegario. Ao introduzir o novo assunto: a. guerra,

_"Ele, naquele minuto, esteve vendo, Homens matando homens,
a pélvora queimando, a cidade invadida" (OF, p. 41),°

com a palavra. de Olegario, a caimara reglstradora, en "close-up" so
bre Jairo, parece diluir a imagem deste, fazendo sobrepor—se outra,
materializando seus pensamentos, despertados pelas palavras de QOle-

gério. E o assunto estd 3 espera de Olegdrio para reassumir a narra
tiva. '

SEGMENTO 14 (p. 42-47)3

"Bu estou dizendo" - continua Olegario, recordando sem-
Pre seu amor e preocupacac pela neta Tibiti, e sua angdstia‘ao sa-
ber que "é guase branca, puxou o pai" (OF, P. 42), |

E logo, apds uma justaposigao atropelada de elementos S e
sensagoes, superando sua condigdo existencial individual,

"A voz penetrava limando os nervos (...). Deitado, imdvel,
esperando. E finalmente, escutava" (OF, p. 42)

E mais uma vez a saida de si mesmo, revivendo a vida  do
Forte em nova etapas

"As not{cias chegaram e, em meia hora, toda a cidade sa-
bjjaooo" (OF’ Pe 42)0

E a voz narra a guerra, o assalto vindo do mar, e o Forte.
pronto para a defesa. A identificagao da voz se ds mais tarde:

"Eu, um soldado que viu a luta, posso dizer gue a preparg
gao foi breve" (OF, p. 44).

Trata—se;'portanto, de uma voz que apresenta uma viszo “de
dentro", uma vis8o "com" alguém que participou dos acontecimentos.

Mhs, no presente cgso, o campo visual deste narrador & de
masiadamente vasto e por demais completo para ter sido "visto" por
ele, Aliés, a voz narra com grande isengf@o de si mesma, como que ob
jetiva e quase onlsc1entemente, sendo muito rara a presenga de pro-
nome ou de verbo em primeira pessoa. Por vezes esse narrador parece
assumir a vigso de outros:

"Pescavam,?em.marAalto,1os saveiros deamgando. A brisa co-
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gando a agua cor de chumbo. E de repente, muito ao longe,
perceberam os veleiros que vinham lentos como &  espera
de outros..." (OF, p. 43).

Agqui a "voz" do soldado ou assimila a posigo e visao dos
pescadores (que denota também onisciéncia) ou & plenamente oniscien
te. Alids, a linguagem também & de um soldado-poeta: "a brisa cogan
do a agua...". BEssa "vog", esse narrador, esse doldado narra como
se estivesse presente em toda parte, Portanto, émbora a visao seja
"com" o soldado, na realidade ¢ mais "por detrds". Essa oniscidnecia
¢- corroborada com o gue o narrador (a voz) comenta quando a luta

estava iminente:

",.. 0 grande siléncio(...). Siléncio que nao houve quan-—
do houve a peste" (OF, p. 44).

Trata-se de um episddio anterior na vida do Forte., Teria
0 soldado também participado dele? Estamos ante um soldado um tanto
extraordindrio que, apds a luta sanguinéria, pode ainda observars

"Temeram o Forte, esta a verdade, e por isso as velas se
abriram" e , .

"Quieta, os mortos entre os escombros, a Bahia voltou ao
siléncio..." (OF, p. 46).

Entao ele assume a posigio do povo:

"Subiram os olhos, porém, e Se prenderam no Forte. Imenso
na trang#tilidade, seus canhOes esfriando, parecia ter al
ma® (OF, Pe 47)0

Trata-se de nitida visZo de c8mara baixa, a partir da po-
sigao do povo, contemplando o Forte, mails uma vez herdi.

E a volta da visgo "com" Olegario novamente ¢ marcada por
uma profusao de elementos, atropelando-se.

SEGMENTO 15 (p. 47-48):

Uma curta cena circunstancial, que acompanhamos "com" Jai
ro, o ouvinte da narrativa enquadrada, prepara o segmento seguinte,
através das palavras (PrevisSo? Onisciéncia?) de Olegdrio:

' " ~ NOs, os.negros, temos a luta no coragao" (OF, p. 48).

Essa exclamacao confidencial, despertando em Jairo a re~
cordagao de palavras de seu professor, necessitava de uma explici—
tagdo maior, e por isso Jairo "esperou',
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SEGMENTO 16 (p. 48-53):

"Eu estou dizendo" coloca—nos "com" Olegario, narrando sua
ansia e a de seus colegas de presidio pela liberdade., E a partlrdos

episddios que eles se narram mutusmente no Forte,

"A VOZ cresceu, enrouquecida estava, o Forte agora pegue-
no para guarda-la. Chiava entre as paredes, nos meus ou-
vidos, pua de ago mordendo..." (OF, p. 49). ‘

E a voz, nao mais de Olegdrio, negro e presididrio, mas de todos os
negros, dos escravos, em sua eterna luta pela liberdade:

"Eu trazia o mel de cana, as latas no carro de boi, o en-
genho na estrada da Bahia" (OF, p. 49)

Identifica-se quem narra o episddio. Esse narrador tambem
assume certa onisciéncia no que narra, e revela, sobretudo, o esti-
lista "por detras" deles v

"Permanente, no seu bojo, era a noite" (OF, p. 49)

Construgao que certamente nao ¢ muito natural para escra-
Vo negro. Esse narrador, convidado, participou do levante negro con
tra os brancos e, como resultados

"0 gado negro - ferido, sujo, sangrando - enchia a praga
que 0s soldados cercavam e em suas maos brilhava o ago
das baionetag" (OF, p. 51).

Derroteda a revolta, o Forte, firme como sempre, recebe os

prisioneiros, o narrador entre eles:

"As ladeiras éubindo, as cordas nos pulsos, uma procis--
sdo de escravos..." (OF, p. 52).

£ de novo verdadeira visao de calmara. Chegando ao Forte ,
os cinco chefes s@o enforcados, exclamando o Ultimo:

" - Liberdade! Liberdade!" (OF, p. 53).

Entao, como que participando da cenas

"0 grito rodou, e rodou como um vento, enquanto as grades
se mostravam com a luz ao fundo.,," (OF, p. 53).

£ a visao "com" QOlegario reaparecendo, angustiado pels negagao de
"Iiberdade condicional". Necessitando de liberdade, ele sente-se re
portado & infancia, quando "a liberdade existia" (OF, p. 53).

SEGMENTO 17 (p. 53-54):

0s segmentos em terceira pessoa caracterizam, g partir da
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visao "com" Jairo, as Sensagles que dele se apossam, até ser chama~
do & realidade pelo aminecio de Olegarios o
- Eu viajarei amanha® (OF, p. 54).
Mas, logo a seguir, |

", ,.0legario voltou a.falar, A voz corria e parecia escor

regar nas rampas para alcangar a cidade. Vinha coma res—
pirag8o do negro, gotejava, ferindoo mundo" (OF, p. 54).

£ como Jairo a percebe, de maneira extremamente subjetiva, como de-
nota a larga presencga do discurso figurado. Aligs, nesse estado de
impresgionabilidade de Jairo, o Forte também se lhe impde:

"0 FPorte, em cima, alto e poderoso, nao via os farois",
".oe © viu que o Forte subia - subla muito - vencendo O
espago..." (OF, p. 54). " |
L evidente a visgo cinematografica, de cémara baixa, crig
da a partir do estado emotivo de Jairo.

SEGMENTO 18 (p. 55-57):

Esse segmento da narrativa de Olégério, pela primeirsa vesz,
nao inicia com as palavras "Eu estou dizendo", mas elas aparecem 10
g0 na sexta linha. Olegario esta prestes a deixar a prisao do Forte.
E, ainda uma vez, somos orientados por um indice:

"Mas, all deitado - a luz, Jalro, gsempre a luz atras das
grades - o cérebro crescia" (OF, p. 55),

indica a "voz" exterior, dominando a palavra de Olegdrio, para revi
ver mais uma etapa da vida do Forte°

- Doida e braba € a guerra no sertao.
0 oficial médico, na estagao, esperava o trem, Saira ce-
do do Forte, eu o acompanhei, dezenas de homens com as
v1aturas, as padiolas, e. as macas. A ordem chegara e nos,
médicos e enfermeiros do Exército, j& tinhamos ocupado 0
Forte (...). Hospital, o Forte, hospital de emergéncia..}
(OF’ p- 55)0

"Com" esse narrador inominado, mas identificado, vivemos

"de dentro" essa etapa do FPorte, transformado em hospital de emer--
géncia para atender "a carga da guerra", os feridos na "doida e bra
ba" guerra contra os fanaticos do Conselheiro, na

"Moenda s;nlstra, Canudos, aquele arraial" (OF, p. 56)

Na chegada dos prisioneiros, novamente a visao de camara:
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"Foi a subida, 0s mais feridos em padiolas, o0 povo olhan-
do as ambulancias que nao corriam., Nas ruas, nao fora o
ruido dos motores, o siléncio seria completo"(OF, pe 56)

O narrador se coloca junto ao povo, em baixo, atras da cg
mara, como que filmando a subida. Observe~se, contudo, que sua Vi-
sdo0 (ou sua audigBo?) talvez seja obtimista demais em relago ao
nrufdo dos motores" para a época.
Quando um dos feridos, ja no Forte, gritas
- Fu nao posso morreri" Entao,

"0 Forte ouviu, era uma sﬁplica, 0 homem tinha a guerra
nos olhos,., Coisa de um momento, e verdade, mas no fundo
das drbitas umidas e acesas, as imagens se ergueram...
(OF’ P. 56) -

e as imagens cinematograficas, como gue saindo dos olhos do_ferido,
recompoem a cena em que fora ferido, em luta com os jagungos.

A pergunta do ferido: "Onde estou?", como gque sobrepoe e
funde o comentario da "voz" narradora com a situagdo de Olegdrio no
Forte, tornando-se esta mais nitida quando,

"A luz, as grades, a cama, A indiferenga do Forte, sua
insensibilidade, era velho demais e participara de muitos
sofrimentos. Que importava, a ele, um homem como eu?"
(OF, p‘ 57).

Estd nitido o &ngulo de visao de Olegario, que sentée com
o Forte. O Farte, tantas vezes firme, mas também sensivel, quase hu
mano, agora estd velho (ou seria Olegério, velho, projetando nele

seus sofrimentos?).

SEGMENTO 19 (p. 57-59):

Nesse segmento, narrado em terceira pessoa, mas dominado
pela visdo "com" Jairo, Olegdrio antecipa sua safda do Forte.E quan
do ele conta como. deixou o Forté, Jairo, como que identificando;-se
com essa despedida de Olegario do Forte, . apresenta uma visdo da Ba-
hia, a partir do Forte (OF, p. 58).

Jairo pergunta como fora o encontro com Tibiti, Entaoc:

"A boca nao se abrlu logo. Acenderam~se, porem, os o=
lhos... (OF pO 58)
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E ao narrar Olegério como nao se confirmara seu receio de
ser mal recebido por Tibiti, devido a ter matado o pai dela,

"Uma nova face, a bondade nos olhos, a expressao sem trig
teza. Os proprios cabelos, seus cabelos de negro, pare-
ciam ter crescido,.." (OF, p. 58).

Assim Jairo o vé, como que aliviado de um grande peso. E
0 intuito do negro parece realizar-se, porque,

"No instante, acima da noite, quem flutuava era Tibiti.

Estava tao viva, como se os olhos de Olegdrio a mostras-
sem, que ele a viu., Parte de um minuto, tempo em gque ©0
negro manteve as palpebras guspensas, mas ele a viu ali
plantada nos olhos. Menina, alongado o queixo, a fronte
alta, o nariz pequeno, parecia sorrir..." (OF, p.58-59).

Ha como gue um "travelling', um carrinho aproximando-se ep
"close-up" dos olhos de Olegdrio, que se fundem com a imagem de Ti-
biti. Essa imagem penetra em Jairo. Olegario conseguira, pois, rea-

lizar seu intento de tornar viva a Jairo a imagem da neta.

SEGMENTO 20 (P. 59-61):

£ "a dltima noite, eu estou digendo, a ultima noite nn
Forte" (OF, p. 59). '

E enquanto Olegdrio prepara seus pertences para a saida,
seu pensamento trabalha:

"Todos nds sabiamos: A Penitenciaria estava  concluida ,-
reallzavam os acabamentos, em seis meses o Porte seria
desocupado. Voltaria ali, se quisesse para visita-lo ou
vé-lo"* (OF, p. 59).

Compare~se essa passagem com outra anterior, logo apoés
sua condenagaos

"No deposito dos presos, depois que bebi a aguardente ,
soube que a Penitencidria estava em obras, Levantava - se
o edificio novo, em cimento com imimeros pavilhoes. Os
condenados j& tinham sido transferidos para o Forte,
suas velhas prisoes aproveitadas, 1la ficariam muito tem-
po" (OP, p. 18),

e vemos que se fecha um elemento estruturador da narrativas a coin-
cidéncia quase completa da fungdo do Forte como Penitencidria com

o tempo de prisao de Olegério, passado justamente no mesmo Porte .
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Percebemos, assim, mais uma vez, uma aproximagdo e identificagao en
tre Olegdrio e o Forte, | ,

Mas, mesmo nessa Ultima noite, eésperando a liberdade,

",.. no meio do sono, a voz retornou"(OF, p. 59),

Voz de guem?

"Na, alfaiataria, ali, eu trabalhava" (OF, p. 60).

Trata-se, pois, de uma visao "com" alguém, um prisioneifq
que se situa "dentro" do narrado. Dele vem a noticias

~ Vai se mudar e mudar para o Forte", isto €, " A Velha
Penitenciaria seria destrufda e, enquanto se construisse

a outra - no mesmo terreno e de quatro pavilhoes ~ o For
te serviria de prisao" (OF, p. 60).

- Fecha-se, assim, perfeitamente a estrutura circular da.
longa narrativa,. entrecortada, de Olegario, coincidindo seu final
com a situagao inicial: Se Olegario, servindo-se ou deixando-se ser
vir pelas "vozes", revive a histdria do Forte, o final da histdria
deste coincide com a entrada e estadia de Olegario nele ( o Forte
feito Penitencidria).

E, no momento de Olegario deixar o Forte,

"Prés passos, transponho o portao, a maleta pesa" (OF, D,
61) -

como se ela, de repente, contivesse o Forte todo, osvanos, as recoz'
dagoes, as emocOes.., que a fizeséem pesada, a ponto de que,

"A maleta me caiu da 'mao" (OF, p. 61),

Olegario devia desligar-se do Forte e o sol o ofuscou na
saida, o calor o oprimiu,

"0 sol nao permitiu que o Forte me desse a sua sombra"
(OFy D. 61) :

Olegario se havia ligado demais a esse Velho mundo @o For.
te, sentindo a dificuldade de cortar o cordao umbilical, gue 0 pren-
dia ao Forte, com o qual como que ge fundia e identificava.
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SEGUNDA DPARTE

Nessa parte, o tempo é novamente o presente., Desfez-~se o
longo retrocesso da primeira parte., E continua a acio do presentes
Jairo e Tibiti no Forte, em seqWéncia & introducfo.

Essa segunda parte consta de doze segmentos, separados por
pequenos espagos em branco, Alternadamente apresenta-se um segmento
nao contido entre aspas, e harrado no presente, dando continuidade
& introdugao, e outro segmento contido entre aspas, e narrado no
pretérito imperfeito, continuando, agora nitidamente na memdria de
Jairo, a primeira parte.

N2o hd diretamente mudenga de narrador. A viszo é predo~
minantemente "cqm" Jairo, em ambos os tipos de segmentos, embora ha
ja diferengas nesses dols tipos de visOes, como observaremos.

SEGMENTO 1 (p. 65-67):

"Retorna, andando no corredor, o Forte se aquecendo, Oco,
20 0co que o ruido, dos pés na laje, ocupg o espago e
enche o0 ar. A imagem de Qlegario ainda nos olhos e a voz
nos ouvidos. "Eu estou dizendo" (OF, p. 65).

Se confrontarmos essa passagem com o final da introducao
(p. 10), perceberemos uma perfeita continuacgao, embora esse "ainda"
do terceiro periodo indigque um espago, um tempo intermedidrio, o que
pode sugerir gque a primeirsa parte corresponda a esse espago tempo—-—
ral, e tenha transcorrido na mente de Jairo, avpartir do momento
em que Tibiti disseras ' '

"Quero ficar sozinha. Saia um pouco e v& olhar o Forte"

dando-se agora a volta de Jairo a si mesmo, a viver o seu presente,

Embora narrado em terceira pessoa, a visao evidentemente
é "com" Jairo, mesmo que nem sempre haja correspondéncia entre 0
sujeito de enunciagao e o sujeito do enunciado, como se pode perce-
ber logo no primeiro perfodo. A visBo "com", quendo expressa em ter
ceira pessoa, correspondendo a onise¢iéncia seletiva, ou mesmo 3 1li-
mitada, dificilmente pode ser pura. H4 necessidade, por vezes, de
haver um narrador inominado a estabelecer, passageiramente, e "por
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N ~ . . .
detras", ou mesmo "de fora", as relagOes circunstanciais, Verbos
como: retorna, transpoe, ergue os olhos, sente o cheiro, evidenciam
tal sujeito de enunciagao diferente, mas com o foco sempre em Jairo
Mais adiante,
"Temem as palavras (...). Fitam-se assim (.,.). Imdveis
como estao..." (OF, pe. 65),
j& nao comporta mais a visfo "com" Jairo, mas antes uma perspectiva
mais ampla, bastante onisciente, uma viszo "por detras". Mas, essa
situagao é passageira, e logos
"0 corpo, ele sabe, & morno. Homem fosse, artéries ao in-
’ N ’ I3
ves de tubos, ossos ao inves das cartilagens de chumbo,
e o Forte se debrugaria para levantid-la. Desejaria  ex-

pulsa-lo, com ddio, fazendo-se bruto para aquela luta,."
(OF, p. 66).

Retorna aqui claramente a vis&o “com" Jairo, visao de onis
ciéncia seletiva, de terceira pessoa, refletora de consciéncia. Tal
vez conseq¥éncia do pedido de Tibiti (OP, p. 10), uma ponta de ciu-
me invade Jairo, mas é dominada através de racionalizagBo, pois, a0
contrario de tantas outras vezes, nega ele agora condicao humana 8o
Forte, para que este nao lhe possa tirar Tibiti,

Quando volta a encontrar Tibiti, a observagcao destas

"~ Vocé demorou muito" (OF, p. 66),

‘reforga e confirma a longa auséncia de Jairo - sua memdéria retornan
do vivamente ao passado, possibilitando a inclus@o de toda a primei
ra parte., O final desse segmento fornece a chave para a nova visao

no segmento seguintes

"0 cérebro, agora é o cérebro, a voz de Olegdrio batendo.
"Eu estou dizendo". Trabalha depressa, o cérebro, enguan
to a memdria oferece a carga. Aceita aquela carga, Tibi-
ti muda, e tudo novamente volta a viver" (OF, p. 67).

. ~ . . (4 i .
Se a visao era "com"“ Jairo, no presente, ela o sera agorg
"com" ele, mas focalizara o passado, trazendo matéria de memdria. -

SEGMENTO 2 (p. 67-69):

Esse segmento figura entre aspas, mas nao se trata duma
narragdo direta de alguém, pois sua pessoa gramatical & a terceirs.
£ como se a memdria de Jeiro, uma espéeie de segundo eu, fosse esta
belecendo, "por detras", as relacdes entre os acontecimentos. De
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acordo com a técnica sempre de novo recorrente no escritor, esses
segmentos entre aspas deveriam ser narrados em primeira pessoa, usan
do a moldura da "narrativa enquadrada", porque reconstituem o passg
do. Mas, no presente caso isso nao teria muito sentido, e nem o}
narrador poderia sentir-se com disposicao para narrar a Tibiti 0os
antecedentes que os aproximaram e mesmo aquilo que viveram juntos .
Cria, entfo, o autor uma'técnica que, ao mesmo tempo que elimina a
disténcia entre o narrador e o narrado, entre o sujeito de enuncia-
gao e o do enunciado, evita o inconveniente acima apontado.

"0 negro nso disse adeus, Os ombros largos, os labios fe-
’ - . . 4
chados, seus pés se moveram,Ele,Jairo, viu bem"(0F,p.67)
A memdria de Jairo reconstitui o passado, a partir do mo-
mento em que Olegario viajou. A narragao poderia ser perfeitamente
assumida por Jairo, em primeira pessoa, e nada precisaria ser modi-
ficado, Mas, isso nao se d3 pelo motivo acima alegado.

O tempo do enunciado transcorre agora rapidamente, saltan
do tudo o que nao interessa diretamente & narrativa. Apenas de pas-
sagem alude a formatura de Jairo:

"0 pai envelhecido, a mao estendida, um bolo na mesa 3

- Vocé € um engenheiro" (OF, p. 67),
para focalizar sua atividade profissional, passando logo ao momento
de receber a incumbéncia des "Derribar o Forte". Ao recebé-las

"Ele, e logo ele, escolhido para o trabalhoi(...) E agors
com as palavras no ar - "derribar o Forte" - o corpo se
encheu de calor. Parou o barulho das méquinas que rasga-—
vam a terra, O que cresceu foi a voz do negro, cresceu
também a imagem da Bahia na noite, e o Forte lhe pareceu
um homem, Por que ele, e logo ele, para destrui~lo? Era
como um assassinato" (OF, p. 68).

O Forte e o negro, esquecidos durante anos, desaparecidos
devido aos estudos e atividades absorventes, assaltam~lhe repentina
mente a memdria, e tudo o mais se apaga. B o passado vivificado em.
sua memfe - sua mente como que transformada em imagem cinematografica,

E, no mesmo instantes

"As picaretas, o ferro nos paredoes, as bangmas de dina-
mite. As descargas rasgariam a pedra e 0 barro como se
fossem tecidos, minaria a dgua como sangue, subiria a
poeira..." (OF, p. 68).
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E essa mente torturada, qual imagem viva, imaginando o fu
turo, numa espécie de "flash-forward", de previsao. O Forte, sempre
vivo, "um homem", "uma criatura", que ele deveria assassinar! O For
te estd sempre associado a Olegario e,‘através deste, todo o passa-
do do Forte reflui:

"Olegario poderia chegar, correndo, os bragos abertos. O
seu grito: "Vocé, Jairo, por que vocé esta matando o For
te?" As vozes - o negro ouvirs, as noites na prisao, a
luz atras das grades - dominariam as explosdes. 4As In-
dias assassinadas, os escravos, os feridos na guerra..."
(OF, p. 68).

0 Forte, através de, e unido a Olegario, apresenta-se vi-

vo e respeitavel & mente torturada de Jairo, ante a incumbéneia ir-
recusdvel de destrui-lo.

SEGMENTO 3 (p. 69-73):

"A sala, o vinho e as frutas, as tdbuas. O Forte, corre-
dores e escadarias, o siléncio dentro. O ar parece séli
do, Jairo o sente pesado..." (OF, p. 69).

A vis3ao, no presente, continua sendo "com" Jairo,ou sejg
do ponto de vista da onisciéncia seletiva. Mas, se no inicio do seg
mento ela € "com" Jairo, passard depois a ser alternada entre Jairo
e Tibiti, numa espécie de campo e contracampo cinematografico. 0
quadro, no Forte, que até aqui fora t&o estatico e mudo, comega a
movimentar-se e o didlogo surge, ainda gque esparso, Agora,dentro do
Forte, Jairo e Tibiti decidem seus destinos,

Se Tibiti aihda vacilas

"-. Tenho que sair, uma série de compromissos"(OF, P.70),
talvez isso seja mais um pretexto para levantar o problemas

"~ E sva mulher, Jairo, e seus filhos?" (OF, p. 70) -

e a camara focaliza Jairo, em "close-up", resultado dum rapidissimo
"travelling"™ para frente ou de um girar de lente aproximativas

"Os fantasmas respiram, o sol sente a respiracao, 0 san-
gue se precipita nas veiass. Jairo se imobiliza, Tibiti &
o rosto, o Forte atento, O cérebro pesa carregado de ima
gens, Vé a casa, a mulher..."™ (OF, p. 70).

Tudo nesse momento estd em jogo péra ele, E sobrepoe - se,
ent@0, uma fusio cinematografica, trazendo a imagem da sua vida em
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casa, donde ele concluis .

"Eu tenho algemas nos pulsos™ (OF, p. 71). _

Mas, aos poucos, a pressao e dilui, e ele revidas

"~ E seu marido, Tibiti, e seus filhos?" (OF, p. 71).

Agora ¢ a vez de a mente de Tibiti iluminar-se - seu des-—
tino em jogo - para deixar ver, em imagem relampago, o que neld se
massa em relagao & sua famflia, Passado, presente e futuro parecem
fundir-se em um s6 tempo. Mas, Tibiti parece ainda hesitars:

"~ Tenho que sair, os 'compromissosi"™ e
"Meu marido me espera" (OF, p. 72).

ImpOe-se, no entanto, a deéisso firme de Jairo, e ela concorda?
Y- 8im, veremos o Forte" (OF, p. 72), ‘ ‘
pois o Forte deve guardg-—los "como gémeos em um ventre" (OF,p.73).
Mas, ainda assim,

"Jairo nao pode conter as imagens. Boiam como destrogos
em uma inundagao, na superficie das aguas, a correnteza
por baixo" (OF, p. 73),

preparando o segmento seguinte, que trars matdria de memdria.

SEGMENTO 4 (p. 73-77):

"No Terreiro de Jesus, os cantadores e os violoes, procu-

rava Olegdrio..." (OF, p. 73),
¢ a memdria de Jairo, novamente #razendo o passado. Desde que fora
incumbido de destruir o Forte, Jairo procurava o negro Olegario, co
mo para justificar-see saber a reacgao deste., Justifica porques

"No momento, quando o engenheiro chefe transmitia a ordem
~"derribar o Forte" ~ foi o negro quem ressurgiu (e...) .
Como reagiria ao saber gue o Forte voaria pelos ares,aos
pedagos, pd e pedra?" (OF, p. 73).

E sempre de novo a identificacdo entre o Forte e Olegériq
Na procura incessante, informam~lhe, em Rio Vermelho, que Olegério

e a filha Damiana j4 haviam morrido, E o informante acrescentas

"A moga vendeu tudo, a casa e os mdveis, Cantava, até ou-
tro dia, nos cabarés, Eu n2o sei, nao sei, nao posso a-
firmar nadal" (QF, p. 74~-75). '

E Jairo imediatamente perguntas
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" -~ Como a mog¢a se chama?
- Tibiti" (OF, p. 75),
€ a resposta.: 'E nesse momentos

"Foi como se Olegario estivesse em frente, o Forte vendo
a Bahia, a noite cobrindo o mundo. O negro descia as pal
pebras e a ternura enchia a voz..." (OF, p. 75)

E a imagem cinematografica do enunciado sobrepondo-se vivemente a
visao de Jairo. Mas, aos poucos, o foco do pensamento muda e:

"Espécie de pesadelo, via como um adivinho, seria fatal o
encontro com Tibiti" (OF, p. 75).

Entao tudo se embaralha: as rodas do carro no asfalto, Ti
biti, a mulher, Ana Teresa e os filhos, o Forte explodindo... Volta
para casa, mas nada conseguindo fazer, reinicia a procura, agora de
Tibiti. No primeiro cabaré, porém, nzao a encontra, e nada mais lhe

interessa. A0 sair desse:

"Na praga, as flores nos canteiros, ergueu os olhos. - E
muito em cima, o Forte. Pareceu-lhe gue estava debruga--
do..." (OF, p. 77).

£ novamente a imagem de camara, o Forte visto de cama-—

ra baixa, enorme, debrugado, como que viglando os passos de Jairo.

SEGMENTO 5 (p. 77-80):

"0 vinho escorre, os dentes na- fruta, o sol do lado de
fora. Puxa-a pelos bragos, a cabeca se oferece, e beja a
boca..." (OF, p. 77).

Volta a cena presente, ambos no Forte, extasiados no amor,
Embora nem sempre seja muito clara, a visao continua sendo "com" Jal
ro. Poucas sao as palavras pronunciadas. As sensagOes, as reagoes ,
as recordagOes ao contato com o Forte dominam tudo, enquanto Jairo
estd cumprindo a promessa:
"Fu mostrarei o Forte, Tibiti, é como uma cidade"(OF,p.78).
Entrementes, Tibiti retoma a narragao de seu passado:dcmo
morrera Sua. mae, esmagada por um caminhao. Alids, essa passagem:
"L& estava, esmagada, as rodas do caminhdo! Sangue, numa’
poca de sangue, arrebentada como uma boneea" (OF, p.79),
encerra uma compara¢ao vigorosamente expressivas Damiana fora, en
vida, uma boneca, um objeto de brinquedo nas maos de Michel; por

i . ; R Lo . X . . R . . + » C . S e~ et .I.: 5 b e
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isso acabou morrendo nao sdé moralmente, mas também fisicamente "ar-
rebentada como uma boneca'.

Andando pelo Forte,

"Quase no fim da galeria, a cafua como que abriga um ho-
mem, aquele negro, Olegario., As letras na parede, feitas
a unha, o0 pequeno nome, Tibiti" (OF, p. 80),

’ . . ] . . 3
€ a maneira de identificar o lugar ocupado por Olegsrio no Forte.
Esse incidente de novo faz com ques

"Trabalha o cérebro de Jairo" (OF, p. 80),

trazendo o passado,.

SEGMENTO 6 (p. 80-84)3
A memdria de Jairo continua revivendo a procura de Tibiti,
até que, em Amaralina, viera a revelagio:

"H& anos que nao aparecey.Bstd casada, tem um marido, di-
zem que tem filhos" (OF, p. 80).

A surpresa e confusao provocadas em Jairo sao tamanhas que
ele, automaticamente, pergunta:

"Casada? Tem filhos?" (OPF, p. 81). »
Mes, passadc o momento de choque e pasmo, indaga, mais calmos

" — Com quem se casou?"
" - Nao sabe? - espanto na pergunta - Casou com Mario, do
no de barcos de pesca, ele a adora" (OF, p. 81).

Parece propositalmente picante a dltima observagao, acres
centada pelo informante. Talvez por desiluszo, Jairo volta para ca-
sa, mas o desassossego o encaminha ao porto dos saveiros, em busca
do enmerego de Mario. E, enfim:

"Abriu-se a porta, 0 corpo apareceu, a perguntas
- Que deseja? - e, antes que respondesse, o convite — En-
tre, por favor, estd chovendo muito" (OF, p. 82).

Ere o grande encontro, fatalmente necessgrios
"Um segundo, tempo enorme, o olhar devorando..."(OF, p.82)

~ . . »
Nao foi preciso mais que esse olhar, esse contato, desnes
cessdria a apresentagaos

"~ Vocé € Jairo. Eu sei que vocé ¢ Jairo" (OF, p. 83),

fora o recomhecimento instintivo e intuitivo. Hd, nesse momento, um
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altenar da visao para "com" Tibiti, retornando a Jairo, e,

"As maos se uniram, o encantamento cresceu, Um ao outro
vendd, os bragos de Olegario se fechavam, a chuva no te-
lhado. Foi entao que, em Tibiti e nele, irrompeu a mesmsg
alegrise.." (OF, p. 83).

I'd . . 3
E um momento climax da narrativa, visto como que a partir
.~ . ’, .
de ambos, mas coordenada essa visao conjunta por uma especie de ter
ceiro onisciente, "por detrés", devido ao alto grau de exaltagao

emocional das duas personagens.

- SEGMENTO 7 (p. 84-86):
"Uma caverna, ferros nas paredes como 0SSOS em um COrXpOy
a laje € o teto" (OF, p. 84),
assim o Forte se aprésenta no momento a visao de Jairo, ainda junto
a Tibiti. Beta continua a narrar seu passado, sobretudo os Ultimos
dias de seu avd e o testamento que lhe deixaras: |

"Na véspera, pele e ossos, ele me disses "Eu deixo muito
pouco para vocé, Tibiti, deixo Jairoe o Forte" (OF,p.85)

Demorara, mas o testamento agora se cumpria: no Forte ago
ra estavam, ela com "os dedos sem andis", livre, com varios elemen-—
tos (tambores, musica dos feiticeiros, incenso, igrejas) caracteri-
zando um verdadeirovritual, que celebrag

"Ele, e Tibiti, a mesma carne" (OF, p. 85).

Quando sobem para as torres do Forte, a cena ja nao compa
ta mais a vis@o restrita "com" Jairo, mas hd visZo mais onisciente,
ampla, "por detrds".,

SEGMENTO 8 (p. 86-91):

"A sala pareceu pequena demais para abriga-los, a ele e
Tibiti, enquanto a chuva prosseguia. Em poucos minutos
tudo se disseram" (OF, p. 86).

A metéria de memdria de Jairo d& prosseguimento ao segmen
to 6, ainda no primeiro encontro com Tibiti, na casa dela, Aparente
mente a visao setria "com" ambos, mas isso 84 é possivel havendo al-
guém "por detrds"™, coordenando-a. Tibiti ainda hesita, por um mo-
mentos o |
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"~ Nao volte mais aqui", mas uma forg¢a os aproxima, "o im
pulso de fora" (OF, p. 86), e sabem que se pertencem,

Jairo, mais resoluto, decide:

"- Bu espero vocé, amanha, no Campo Grande..."(OF, p. 86)

A partir desse momento, a visao passa a ser 'com" Jairo,
nada mais existindo em sua mente, a nao ser Tibiti, até o encontro
no dia seguinte, quando ele propoe: |

We. Vamos ao Terreiro. OCuviremos os cantadores. Subiremos
ao Forte" (OF, p. 87).

Entao novamente, guando juntos, a visZo torna-se mais am-
pla, mais onisciente, como que a revelar o encantamento de ambos,
impossibilitados de conduzirem a visao dos fatos. Mas, enquanto so-
bem a ladeira, o medo invade Tibiti e ela pede e repetes

"— Vamos voltar. -0 Forte me faz medo. Eu vejo o avd, o avo
e 0 pai, o ar estd queimando. Queimando como a Tfebre!"
(OF, p. 88).

E ainda uma vez a identificac@o do Forte com Olegdrio, am
bos confundindo-se num ser Unico. Jairo recebe o pedido, e a visao
passa a ser "com" ele. Parados, sentindo dentro de si a pergunta,dai -
ro atreve-se a formuld-la: |

“EogTez.fgg)?legério? Diga=me, Tibiti, quem era ele?"

Entao Tibiti recorda o ritual de bruxaria, através do
qual Olegario: os unira. E Jairo relembra como Olegdrio o procurara,.
sabendo agora que o destino os unira, a Tibiti e a ele. Tibiti ex-
plica a razso do seu medo do Forte:

"~ Quer saber, Jairo, vocé quer saber? Foi 14, no Forte,

que tudo comegou - as pupilas dilatadas e os labios con-
trafdos - o avd e o Forte" (OF, p. 90),.

Toda essa cena, relativa aos rituais mégicos, encomendg——
dos por Olegdrio para prender os destinos de Tibiti e Jairo, & apre
sentada de forma misteriosa, eliptica, dominada por simbolos, bem
de acordo com os segredos da magia. Esse procedimento de Olegdrio
explica uma série de expressOes, comos

"colete de malhas no peito enxuto" (OF, p. 84),
"Rede de pesca 0s cabelos soltos" (OF, p. 85),
"Movera os bilros, fizeraa teia, uma aranha"(0F, p.90),

sempre repisando a mesma 1déig do entrangamento dos destinos.
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SEGMENTO 9 (p. 91-94)s

"0 mormago engrossa a luz, o0 barulho se extingue, ¢ como.
se vida nao houvesse na Bshia" (OF, p. 91),

revela ainda a visao "com" Jairo, junto a Tibiti no Forte. Esta
prossegue a narracao de sua vida, apds a morte do avs. Com esforgo,

ela evoca g

"necessidade de salr° Um revélver atirava em minha cabega,
por dentro, ninguém para travar o gatilho. As pensoes
com as baratas no assoalho!" (OF, p. 92),

. N ’ ~ . .
registra, em vigorosas metaforas, sua decadencia. Jairo sempre aten
to, mas sem interferir, ouve tudo:

"Foi assim, Jairo, eu juro. Uma cantora, os homens em vol
ta, todas as noites tém suas nddoas. Suor e gordura na
toalha. Sentia~me bem, ganhava dinheiro, mpito dinheiro
para minha solidao" (OF, p. 93).

E, com esforgo para dominar-se, consegue revelar a causa de tudo:

"- A filha do meu pail(...) Houve um memento em gque a cal
nao limparia o meu corpo" (OF, p. 93). '

A confissfio - metafdérica mas suficientemente elucidativa —
estava concluida, quando Jairo interrompe:

- Mas vocé&, Tibiti, estava noiva!(...) Minha noiva, Ti-
biti" (OF, p. 93).

Nesse momento, a visao passa a ser "com" Tibiti, desejosa
de fugir, e pede:

"Nao me veja!" - sentindo gque "como gue enlouguece pOr um
segundo" {OF, p. 93).

Olegdrio e o Forte se misturam em sua mente, e ela diz:

"0 Forte estd atrds de tudo" (OF, p. 94).

A seguir, volta a visao “com" Jairo gue, vendo-a a0 fri-
gil, decide-se:

"Voltara ao trabalho, .concluirs os planos, iniciara a
destruicao do Forte",

pois pensa que somente assim, |
“as amarras vao ser cortadas" (OF, p. 94).

Quando, afinal, vao saindo do Forte, a visao mudas
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"A escadaria, lajes montadas, estao descendo. Tibiti nao
fala, andam lentamente, rompem a sombra. Agora o corre-
dor e, no extremo, a sala de onde sairam, Aumentam Os '
passos, quase correndo, empurram a porta, Necessitados
de luz, ambos..." (OF, p. 94).

Nem sempre é fdcil determinar exateamente a visZo.  Agora -
parece mais ampla, mais “por detras", mas também como que a partir
de ambos, numa visao conjunta. Temos a sensacao de haver um narra-—
dor onisciente que narra o que vé, ouve e conhece, Mas, tudo também
r . . ~
e narrado a partir da perspectiva e da sensacao das duas personsgns

a nao ser raras observagdes, como "Tibiti nso fala',

SEGMENTO 10 (p. 94-100):

Dando continuidade ao segmento 8, e tendo sido impossivel
irem ao Porte, Tibiti e Jairo voltam para suas casas. No inicio do
segmento, embora a pessoa seja a terceira, o angulo de visao pode
ser determinados

"0 jardim, a pequena escada, ela subird. A chave na m2o,
as Orbitas fundas, Tibiti o fitou sem uma palavra (...)
Em casa, Ana Teresa vindo para beijé—lo, quase a repe-
liu, um pouco rude..." (OF, p. 94-95).

Percebe-se os acontecimentos nitidamente "com" Jairo, ou
seja, eles s2o apresentados numa perspectiva de onisciéneia limita-—
da & mente de Jairo, fluem através de sua mente., Este, em casa ,
ocupado com 0s planos de destruir o Forte, sem dormir, revé ‘seu
passado com Ana Teresa, desde o casamento, e pensa em Tibiti junto
a Mario.

Por um momento, a visao se distancias

"Renovaram-~se 0s encontros, ocultavam-se nos jardins dis-—
tantes, nas praias desertas, dois fugitivos..." (OF, D.
96)

Aqui devemos admitir uma visao onisciente, "por detras",
embora ainda seja possivel considera-la "com" Jairo, porque esta lo
go volta a dominar, na sua obsessao por Tibiti. Em conseqiiéncia,sur
ge o pedido dele e a aquiescéncia dela para se encontrarem em Ilu-
gar seguros
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"A tarde inteira juntos e foi como, a partir do momento
em que se encontraram, transcorresse apenas um segundo
(ees) Os corpos beberam em siléneio, ela parecia sonhar,
Esperou que o sonho se desfizesse..." (OF, p. 96-97).

£ um tempo como que de inconsciéncia, de éxtase, por isso
a visao novamente se distancia até certo ponto, sendo mais "por de-
trés", embora por vezes se particularize "com" um dos dois amantes.
Muito bem retratada a volta & realidade, apds essa inconsciéncias

"A cama com pés de ferro, as paredes nuas. Os cabelos sol
tos, um coragao pulsando, a respiragdo dificil..." (OF ,
p. 97). '

Temos revelada a visao "com" Jairo, voltando a perceber
a realidade circundante, os seres reais.

Os preparativos para a unifo total ainda continuam na wi-
80 "com" Jairo, que & capaz de raciocinar aindac

"Agora, mesmo o Forte entre eles, nao se separariam, Tu-
do estava morto, as casas e os filhos, a cidade e o mun-—
do, reconheciam-~-se 0s corpos que se pertenciam desde a
origem do homem" (OF, p. 97-98).

Quen assim pensa é Jairo, embora referindo-se a ambos. A
geguir, em mais um momento-climax, a visao se torna mais ambigua,ou
mesmo "por detras", porque tal momento nao poderia ser nitidamente
percebido e narrado por nenhum dos dois. Segue a mesma volta a rea-—
lidade, apds a inconscidncias

"Separaram-se, 08 cOrpos, e o quarto voltou. As paredes,
o assoalho, as cortinas, alguém precisava falar..." (OF,
P. 98).

Aqui a visao ainda nao se define nitidamente, tendendo a
ser "por detras". Mas, a sensacgao sugerida é perfefta., Quando se re
faz a consciéneia dos fatos, a visao passa a ser "com" Jairo, gue
recebe o pedido de Tibitis

"- Me leve ao Forte. Eu quero ver tudo, - A hesitaggo, rm
recia lutar, a boca entreaberta - Sei agora que o Forte
nos protege" (@F, p. 98).

A visao continua "com" Jairo e decidem ver o Forte, Mas,

"Semanas passaram antes que subissen ao Forte. Os dias de
pesadelo, a solidao no gabinete, a resignagao de Ana
Teresas..." (OF, p. 99).



1200"

Constata-se um novo distanciamento na visao. Embora ainda
seja admissivel a visdo "com" Jairo, pois esta logo se fard mais ni
tida, aqui essa visao ¢ mais generalizada, mais distanciada, em ati
tude verdadeiramente narrativa, A visao "com" Jairo volta a dominaw
quando ele sabe que, enfim, a desconfiang¢a se instala na mulhers:

"_Quem & a putra mulher?" (OF, p. 99).

Como Jairo nada pode negar, convence-se de que agoras

"O Forte estava dentro de sua casa" (OF, p. 100).

A situacao se denunciara e a solugao devia ser urgente,

SEGMENTO 11 (p. 100 -~ 103):

Retorna a cena de Jairo e Tibiti no PFortes

"E de repente, primeiro o calor fazendo secar a poeiranos
cantos do Forte, depois o vento movendo as nuvens para
manchar a luz, a seguir a inquietagao endurecendo 0 ros-
to de Jairo, de repente os bragos de Tibiti se abrem ° e
ela recua como espancada por dentro" (OF, p. 100).

Como podemos notar, a visao ainda é "por_detrés" - alguém
narra o que constata e conhece em relacao aos dois. Mas esta passa
a ser "com" Jairo, para receber as perguntas sem resposta de Tibitiz

-~ Por que odeio meu marido?" (OF, p. 100),
- Por gque vocé, Jairo, ndo é o pais dos meus filhos?"
(0F, p. 101).

E quando ela tenta explicar como falara desta sua nova si
tuacio a Mario,

"Jairo sabe o que ela pensa, adivinha o0 que se gmssou, ne
le estd o cérebro de Tibiti,.." (OF, p. 101),

entao sua mente como gue sSe ilumina em imagem e aparece como ele
"adivinha" a cena, Depois o angulo de visao mudas

"Dias e dias aguele massacre, o0s filhos andando na casa,
r_ . . s

Mario na poltrona. O marido na cama, seus bragos se alom

gam, recusa O COrPO..." (OF, p. 101).

Temos a visao "com" Tibiti, revivendo esses uUltimos dias
com o marido. Sem dﬁvida,‘hé aqui uma interferéncia onisciente,pois,
ao final dessa revelagao da consciéneia de lelti, Jairo, como que
tendo acompanhado tudo, exclamas "Valente Tibitii",gerrh

ﬂ.@”’m 6oATLY
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titude herdica. Logo o passado desaparece de novo e3

"Fome, nela e nele, todos os sentidos tém forme um do ou-
tro. 0 tato, a vista,o ouvido, é a fome..."(OF, p. 102).

Da-se um novo momento de exaltacao dos sentidos, e a Visao
tende a ser "por detras", devido & impossibilidade de um dos dois

deté-la logicamente, devido ao estado de semi-insonscidncia.

SEGMENTO 12 (P, 103-104):

"Cedo, tao cedo que nos postos as lampadas estavam ace-

sas, Qs leiteiros, suas garrafas brancas, o vento da ma~
nha esperando o sol, Na rua, em diregao ao Forte, eles
foram" (OF, p. 103).

£ a matéria de memdria de Jairo, narrando finalmente a ida dele com

Tibiti ao Forte. Predomina a visao "com" Jairo no segmento todo.

Com esse segmento, de rememoragao, fecha-se mais um elo
da estrutura circular do romance, até essa altura, O final desse
: . . . rd
segmento, ao mesmo tempo final da segunda parte, coincide com o ini
cio do livro, onde Jairo com Tibiti chegam ao Forte. Compare-—ses
"Subiem juntos, Tibiti e ele, os portdes surgiram (e..) .
~ ’ . .
Transpuseram o portao, o patio, a escadaria e o corredor

(eo.) Entraram, o vinho e as frutas nas tdbuas, buscaram
a janela..." (07, p. 104),

"0 grande portao aberto, Jairo o transpde, Tibiti a seu
lado(...) Andam, os passos curtos, o sol crescendo, a es
cadaria de pedra esperando(...) Nas maos de Tibiti wuma
garrafa de vinht e as frutas nas maos de Jairo" (OF,p.l)

A estrutura circular, tudo em torno do Forte, evidencia
que o grande herdi do romance é o Forte. £ em torno dele que tudo
gira e nele tudo encontra sua explicagao Ultima,

0 Forte assiste & seqlténcia do presente:s Jairo e Tibiti
cumprindo seu destino, e tentando livrar-se de maquinagSes que so-
bre eles pesam, defrontam~se com o Forte. Ao mesmo tempp, g o Forte
que condiciona toda a seqg#iéncia do passado, provocando a rememora——
cao de todos os fios explicativos da situagso presente, por Jairo,

0 jogo dos pontos de vista, as variagles das visdes de que
o autor se serve devem, necessariamente, ser tomados em considera——'
¢a0, para a detectacao da estrutura romanesca ¢ para a inteligibili
dade do enredo,
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TERCEIRA PARTE

A terceira parte, cronologicamente, continua na linha do
presente, tal como a introdupao e os segmentos impares da  segunda
parte, isto &, quando Jairo e Tibiti estac juntos. Estd também divi
dida em segmentos, reconhecidos por pequenos espagos>em branco, Nao
hé, contudo, diferenciagdo ou alterndncia de narrador, visSo ou tem

po, como nas divisodes anteriores.

"Em breve, quando Tibiti olhar, a terra estarsd nua,apenas
a camada de pé e o céu por cima. Verd o bosque, Aarvores
para o8 passaros, a grama sempre verde, O mapa na- mesa,
¢ o mapa do Forte, ele o conhece..." (OF, p. 107).

A narrativa continua sendo em terceira pessoa, mas trata-
se de visao "com" Jairo, sempre preparando a destruicao do Forte. B
seu pensamento que aqui temos. Trata-se de "cena imediata", viva e
néo narragao épica do passado. Alids, é antes um rapido "flash-for-
ward", uma previsao do futuro, o que pressupoe certa onisciéncia.
Somente com a pergunta de Tibiti, repetidas

"~ Que nos acontecera, Jairo, sem a protecgo do Forte?"
(OF, p. 107 e 108),

’ .
e que essa cena viva cede lugars

"Nao hg resposta. A casa é pequena, as telhas vermelhas,
0 mar muito perto, O caminho de areia, coqueiros dos la-
dos, o-portao de madeira. A sala, a mesa no centro, uma
janelas.." (OF, p. 108),

’ « N . . - ‘
e a consciencla do presente, do aqui e agora, que se restabelece
de modo claro., E imediatamente,

"Quando sairam do Forte, e desceram a ladeira, sabiam que
o mundo seria fraco para separa-los. Era tarde, a noite
se aproximava..." (OF, p. 108). '
Aqui como que um narrador andnimo e onisciente, em visao
"por detras", esclarece também as coordenadas temporais, ao lado
das espaciais, retomando, num "flash-back" ripido, os acontecimen-—-—
tos nao distantes do final da segunda parte.

Por um momento, ¢ a matéria mental de Jairo gue se impoe:

"A vida cortada, extinguira-se o que fora, subsistiram a-
penas as uUltimas palavras de Ana Teresa..."™ (OF, p.108),
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sendo a visao especificamente "com" Jairo, mesmo em terceira pes-
soas mas logo volta visao mais distanciadas

"As telhas vermelhas, o mar muito perto, o caminho de
areia..." (OF, p. 109),

isto &, embora se trate do presente, nio & "cena imediata", mas an-
tes uma narracao a uma'certa distancia e de perspectiva mais ampla,
"por detras", quando Jairo propde a Tibiti uma viagem para que ela
nao veja a destruigao do Forte. Aos poucos, entretanto, a visao vai

se concentrando:

"A cabega nao desce, os olhos Umidos, o siléncio(...) Eleg
Jairo, sabe como fazer, onde os pontos vitais, como tu-
do rasgar na explosao..." (OF, p. 110), '

Novamente a vis@o é "ecom" Jairo, E guando ele tenta tran-
quilizar Tibiti: "Jamais compreenderemos, Tibiti", por um instante

I S .« e o 3 F .
sua memoria traz acumulados todos os fatos essenciais: da historiae

Novo segmento inicia coms

"0 trem, muito cedo ainda, os vagoes lotados..."(OF,p.l1ll)

% a partida de Tibiti, ausentando-se para nfo assistir a
destruicao do Forte. A visao aparentemente & "por detras", Mas,pode
ser também "com" Jairo, e a essa interpretagao chegaremos mais segu
ramente se considerarmos as frases elipticas, as frases nominais ,
acumulando objetos e fatos como que para retratar a perturbagéo in-
terior de Jairo pela partida de Tibiti e a consegfiente solidao dele.
Repare-se também na técnica sempre de novo recorrente: um subtanti-—
vo, langado solto, geralmente em inicio de frases nominais, assegu-—
rando imediato dominio dos elementos materiais, naturais e inanima-—
dos sobrepondo-se aos momentos fracos da consciéncia humana.

Apbs a partida do trem, impde-se a visZo restrita  "com"
Jairo, verdadeira onisciéncia seletiva, em que o discurso indireto

livre revela seu mundo mental, enquanto retornas

"Aquele é o percurso, o mesmo que fizera com Olegario, a
 primeira vez..." (OF, p. 112), '

Sempre & o Forte gue ocupa seu pensamento. K,

", .. v& o Forte, Muito em cima, velho e cansado, parece
triste..." (OF, p. 112-113).

£ perfeito o &ngulo cinematogrséfico, de cémare baixa. Mas,
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(seria ironia ou suplica de compaixao?) o Forte nao aparece doming
dor no alto, e sim "velho e cansado". Sem duvida, ¢é Jairo projetan-—
do seu sentimento humano no Forte, mais uma vez humanizando-o.

"Em torno, nas bases das ladeiras, as passagens estao fe-

chadas. Soldados vigiam e ninguém pode subir porque ho-
mens perfuram o Forte..." (OF, p. 113).

A vis3o ainda agui é um pouco ambiguas "por detrds ou
"com" Jairo? A segunda parece mais aceitdvel, pela crescente humani
zacao do Forte, decorrente da angistia de Jairo ante a iminénecia de
sua destruicgaos

"o Forte, sente, parece suar, assim machucado“

"J& nao é o mesmo, Olegdrio talvez n&o o reconhecesse, a~-
leijado e aflito., A sua velhice aparece',

"Mutilado assim, aberto ao sol e a0 vento, é seu orgulho
que pede a morte" (OF, p. 113),

Essas e outras passagens, humanizando o Forte, indicamwma
visao subjetiva., No caso, podemos atribui-la a Jairo, projetando-sg
culpado, no Forte, enquanto o povo aguarda, ansioso, a2 explosfo.

A partir do momento em que:

"A multidao enche as ruas e seu vozeiro é de temporal.o.

até a explosao propfiamente dita, a visao se desindividﬁaliza mais,
tornando-se ampla, mais "por detrds", porque nio seria possivel que
Jairo, em sua perturbagfo, registrasse tudo friamente.
0 momento da destruigao, tao longamente preparado, consu-
ma-se rapidamente, sem delongas ou detalhes. E resultas B
| "A Bahia, assim sem o seu Forte, j& nao € a mesma. A mon-
tanha mais leve, cresceu o céu e o vento, quando chegar,

' soprard mais leve, Maiores as estrelas, daquele lado ,
quando se fizer noite" (OF, p. 114). :

Jairo cumpriu sua missao. E se a Bahia perdeu seu Forte,
resultaram também aspectos positivos, como ressalta o final do seg-
mento, ainda numa visao um tanto ampla. Sobretudo parece transpare-
cer um alivio e sensagao de maior liberdade.

"Estava feito. As pds retiraram os destrogos, sobem e des-

cem os caminhOes, o espago livre, reaparece a terra(...).
Jairo a vé, é o chao do Forte..." (OF, p. 114),

Tudo consumado, reassume a visfo "com" Jairo, sentindo ago
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ra o contato com o chao, com a terra, onde "surgirs o bosque'. 0
passado acabou e- '

"o barro do Forte, sua Ultima ajuda, fechou a memdria"
(OF, p. 115),

Mas, ele estd solitdrio, pois Tibiti, que "€ a mesma car-
. ’ .
ne" esta longe. Enguanto aguarda o reencontro com ela, no outro da,
. 7 .
vai para casa. La,por um momento, as duvidas,as perguntas o tomams -

",.. vieram de dentro, do cérebro ou do coragio, mas vie-
ram doendo, fazendo-o tremer(...)s "E se Tibitio deixas-
se? E se Tibiti encontrasse outro?" (OF, p. 116).

Enta0, restando uma Ultima ligaci@o com o Forte,

"Avangou as maos, poderiam estrangular como as de 6lega~
rio, elas se moveram com raiva sobrea mesa" (OF, p.1l1l6),

e, num impulso de raiva, destréi, queima as plantas do Forte. De~-
pois,
"a paz o dominou de tal modo que sentiu a umidade da noi-
tet® (OF, p. 116), -

4 partir desse momento tudo passa a lembrar-lhe Tibiti. E
o outro dia parece trazer uma nova vida. Antes de ir ao encontro de
Tibiti, revé o lugar do Forte., &, '

"gquando desce, minutos depois, sente que o0 corpo ¢ mais
seu e a vida mais sua. H4 esperanca, esperanga e corageny
porgque Tibiti estd nele como se ele prdéprio fosse" IOF,
p. 118).

Da parte de Jairo houve realmente uma libertacao, uma puw

rificacao, uma verdadeira catarse: agora estd livre.

"E o trem, o vagao é o mesmo, a mesma gente, Jairo espera
0 movimento das rodas..." (OF, p. 118).

Sempre ainda na visao restrita "com" Jairo, este vai bus-
car Tibiti, enquanto, no trem, ouve comentirios sobre a destruigao
do Forte. A mente de Jairo, ativae inquieta, pensa em Tibiti, e

"...Tudo recua, o tempo se dissolve, a empregada dizen-
_dOQQO"Z (OF9 p. 119)9

a imagem mental de Tibiti desperta recordacoes do passado - todo o
passado em sintese - surgindo num turbilh8o e =aos fragmentos, mistu
rando-se com imagens do presente, repetindo-se os paradoxos, " numa
verdadeira exteriorizagzo psiquica, numa revelagao do mundo mental
conturbado de Jairo. Finalmente, a chegada a Alagoinhass
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"Levanta~se Jairo, todos querem sair de uma vez, & o Ul
timo a deixar o vagado. Sente os bragos apertados, a boca
beijando, o cheiro de alecrim. Tibiti ndo fala" (OF,p.l21)

0 encontro, muito esperado, é rapido, mudo, sem maiores

comentdrios. Agora o encontro deveria ser definitivo, sem mais nada
entre eles, nem mesmo o Forte,

Novo segmento narra a volta de ambos, ainda na visao "com"
Jairo; mas as vezes a visao torna-se mais ampla, mesmo "“por detras"
Apés longo 51len01o, o assunto do dlalogo € o Forte e o passado. Jai
ro esforga-se por convencer Tibiti de gue tudo ®acabou" no  Fortbe,
onde "nascers o bosque", e este serd "um pouco, na Bahia, para os
aflitos" (OF, p. 122), H4 uma espécie de visao prospectiva, sempre
de Jairo, quando fala do bosque, mas ainda essa visao estg ligada ap
passado, pois sera "um bosque adubado pela dor de muitos" (OF, Pe
122). Mas, a paz ainda nao chegou para eles:

~ B estranho ~ Tibiti fala, a face tranqdila - é estra—-
nho como trabalha o destino" (OF, p. 123).

Esse comentario, num momento em que Jairo procurava a sex
renidade, perturba-os

"Impaciéncia, Jairo gquer saber logo, percebe gue em Tibi-
ti todos os sentidos violentam o cérebro" (OF, p. 123).

Mas Jairo nao obtém logoa paz. Eavisao se distancia dele:

"Tludidos estavem, nao dormia a cidade, trepidava a v1da
do lado de fora" (OF, p. 123), ou,
"Um homem e uma mulher andando..." (OF, p. 124).

Parece mais um narrador andnimo, um observador acompanhan
do-os pela cidade, sem pressa de irem para casa. Mas, isso é passa-
geiro e domina mais uma vez a visao "com" Jairo que, talvez por per
ceber que Tibiti ainda ndo estd totalmente livre, é dominado  pelo
passado e pela duvidas

“Homens, um bando estao cercando. O cheiro de alecrim os

atrai, danados todos, a mulher perseguida..." (OF,p.124).

Mas continuam e, passando pelo Terreiro de Jesus, Tibiti
colhe flores para leva-las ao Forte. Estaria ainda o passado influ-
emciando-a, através das flores do Terreiro (Qlegario, a bruxaria) e
através da homenagem ao Forte (agora morto)?
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"Estao andando, muito unidos, o homem e a mulher. O mesmo
caminho que fez ao lado de Olegario, com o mesmo silén——
cio, a mesma lentidzo..." (OF, p. 125).

A vis@o é ampla, "por detrds". Agora que o Forte nfo mais
existia, era preciso mais um encontrode Jairo e Tibiti com. o local
onde ele existira, E para 14 que "estao andando". A cena & acompanhada
mais "por detrds", embora por vezes sobressaia visao "com" Jairo, ou
mesmo "com" Tibiti, Realmente, o passado ainda nao estd morto, e

"ainda nao inteiramente livre o seu coragao de mulher"
(OF, p. 126).

Seria esse o motivo das flores? Jairo o constata quando

"quer encontrar a face de Tibiti", mas percebe que "a fra
te alta desce lisa para compor a mascara" (OF, p. 126).

E tentando entrar no mundo interior de Tibiti, Jairo perguntas
"— 0 que vocé procura?" (OP, p. 127). Entéo, |

"A pergunta, quase um grito, Jairo espera. Vem,a face res
surgindo aos poucos, as maos sem as flores. E comono pri
meiro encontro, o encantamento maior, a noite servindo

s
de fundo. O encontro, entre ele e ela, somente agora e
definitivo" (OF, p. 127).

A luta fora grande e diffcil, mas agora nao ha mais fan
tasmas do passado. Estes estao desfeitos como o Forte, Jairo e Tibi
ti estao livres, o futuro serd deles dois. S entao,

"Estao vendo, ha uma cidade embaixo, luzes nos  trilhos,

saveiros no cais, quebra-se o siléncio aos poucos" (OF,
P. 127).

£ a realidade circundante que lhes & devolvida, e na qual
se integram. Uma nova vida comega para eles quando se apercebem da
chegada do novo dia. E enquanto descems

"—- H4 o futuro, Tibiti, o nosso futuro - & tudo o que con
segue dizer" (OF, p. 12§),

mas € o que se lhes apresenta agora, purificados de todo o passado
que lhes determinara as vidas, e agora os deixa livres.

"Quando chegam, e penetram na sala..."(OF, p. 129)
inicia novo segmento. A visao ainda continua sendo muito onisciente,
"por detras". Tibiti agora & outra - a vida lhe voltou., Tudo parece
estar resolvido, tudo com mais vida, mais fdcil e belo:

"Os livros esperam seus olhos, as lougas aguardam suas
maos, a poltrona seu corpo"
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e, contrariamente as frases elipticas, as oracdes nominais, encon-
tramos um acumulo de verbos, manifestando a intensa vidas

"Volteia, entra e sai, vai e retorna" (OF, p. 129).

Nessa vivacidade, denotando uma libertacao do mundo inte-—
rior, Tibiti exclama: "Bobo!" (OF, p. 129), tal como o fizera ao
entrarem pela primeira vez no Forte (OF, p. 2).

A partir de entao, estranhamente a trangtilidade volta a
estar perturbada e a vis&o passa a ser mais "com" Jairo, revelando
seu medo por sentir-se dominado por ela. E o didlogo, lento e difi—
cil, que se estabelece entre os dois nao chega a dissipar a intfag
gtilidade. Quando ela, segura, revela:s

"Eu tenho o menino" (OF, p. 130),
afirmendo-o em carater definido e definitivo, Jairo espanta-see dei
Xa escapar a pergunta, que inutilmente querers destruir:

"Que menino?" e tentando anular a pergunta, afirmas
"Podos serao irmaos!i" (OF, p. 130).

Ante a aparente ingenuidade da mulher, torna-se mais explicitos
"0 irmao dos meus filhos. E o irmao dos seus filhos"
(OF, p. 131).
Nesse momento, como que quebrando agudla concentragao sobre si mesmos,

"g cidade invade a sala, todos os seus ruidos, Jairo e Tl
biti despertam" (0F, p. 131).

Mas, se entre eles parece ter-se restabelecido a paz, sa-
bem gque sua situagao é estranhas

A ilha - ele, ela, o menino - na vastidao do mundo. Ven-—
cerao os sofrimentos e as ameagas como o Forte venceu a
peste e as guerras" (OF, p. 131).

Entre eles e a sociedade persiste uma anormalidade, que €
Xigirs uniao e esforg¢o para vencer os sofrimentos, a op081gao. Eles

tém consciéneia dissoe

No outro dia, ao acordarem,

"A Bahia chama..." (OF, p. 131).
Mas, antes de atender ao chamado, revela-se, em parte através de
visao "por detrds", em parte através do fluir da comsciéncia, = a
uniao dnica e indissolivel entre os dois, concluida pela frases

"Voce, Tibiti, ¢ a vnica mulher" (OF, p. 132),

Cujo reverso, da parte de Tibiti, nao necessita ser expresso. E,



129.

"A Bahia chama, cheia de sol, & mulitidsoinas ruass £ prow

eiso sair, fundir-se na multid3o, Tibiti ao 1lado..." (OF
p. 132). :

Ao sairem, a vida intensa os cerca por toda parte. & vVi-

~ . . ’
Sao € como que a partir dos dois ordenada de certo modo "por detrash

"Correm, pegam o onlbus, v1a3am a pé. Sentem-se como se
ninguém os visse, tao invisiveis quanto o menino, as ro-
das no asfalto..." (OF, p. 133).

Enquanto se esquecem de si mesmos, fundidos na multidao, parecem
parte dela. Mas, quando "voltam-se, um para o outro", novamente se
isolam, feitos "Ele, ela e o menino, a ilha" (OF,p.133). Depois,
"Recomegam. e, quando novamente andam, a ilha se desfaz"
(OFy p. 134), ‘ .
Assim tentam reintegrar-se na sociedade., Tibiti,

"as pernas sem meias, os dedos sem anéis, 0 rosto sem pim
tura" (OF, p. 134),

estg liberta do passado e livre para Jairo. Dessa forma,
"integram-se na multidao, Tibiti e Jairo, também o meni-
no., E assim andam, vendo e ouvindo, até que as maos &e
apertam e eles se voltam" (OF, p. 134).

Uma ultima vez voltam-se para si mesmos, olhando para o futuro.

"Parados, um frente ao outro, a ilha na multidao- apressa-—
da" (OF, p. 134).

A visao agora é predominantemente "com" Jairo, embora com interferé&
cias oniscientes em relagac & visao prospectiva. Quando indagas

"Como vai o menino?" - "Ela nao responde e, em seus - O-

lhos, Jairo vé o que Tibiti estd vendo® (OF, p. 134).

E o momento de identificacado maxima entre ambos. O que a
mente de Tibiti vé ou pensa, Jairo também vé, E contemplam juntos o
futuros o menino e o bosque, que nascerd no lugar do Forte,ambos se
identificando e constituindo anova geracao, o mundo novo. O Forte
cumprira sua missao e cedia lugar a um cosmos renovado, Se Jairo e
Tibiti ainda se relacionavam com o mundo anterior, o menino, o novo
Olegario, realmente marcaria o mundo novo, Desfaz-se a visdo do fu-
turo e, na visao "com" Tibiti, esta percebe como o bosque esta for
mando-se, tal como em seu ventre se faz o menino. Finalmente,

"volta-se, ao lado do homem, nao tardarao a andar" (OF,
po 136) [+
Tibiti e Jairo, redimidos e indissoluvelmente unidos, podem voltar
e continuar suas vidas, agora definitivamente 1ibewwsos do passado,
e voltados para o futuro.



PARTE IV

INTERPRETAGLO

O CAMINHO EVOLUTIVO DE UMA COSMOVISZO

A extensa e pormenorizada analise da trama de Q Forte, le-
vada a efeito na parte precedente, a partir das visdes condutoras
da narrativa, j4 indicou rumos para uma possivel interpretacao da
obra, Como deixamos claro anteriormente, g obra de arte, e no caso
especifico a narrativa de ficgao, € aberta a diferentes abordagens, -
e, portanto, nao caimos na temeridade de aqui pretendermos dar a
interpretagao Unica e definitiva de O Forte.

Exaninada atentamente a obra ficcional de Adonias Filho,
desde sua estréia com Os Servos da Morte, através de Memdrias de La-
zaro e Corpo Viqg, até chegar ao romancé em pauta, O Forte, parece-
nos possivel perceber um relacionamento entre os vdrios 'romances,a
indicar a evolugao progressiva de uma cosmovisao, que culmina em
0 Forte. Tentando demonstrar essa hipdtese, procuraremos chegar a

uma interpretag¢ao possivel da obra "corpus" deste trabalho,

A estréia de Adonias Filho com Os Servos da Morte ( Anexo
I), configurou um mundo fechado, de ddio, de vinganca, um mundo tra

gicamente dominado pelo destino. A fazenda Baluarte era amaldic¢oadas
"Maldigao, aquilo € uma raga maldita" (8M, p. 159),

e quem com ela mantivesse contato, fatalmente ficaria contagiado pe

lo mal. Nao havia praticamente sa{da deste mundo trdgico:  Paulino

Duarte trazia no sangue e na educagao o estigma da primitividade e

da brutal selvageria. Elisa recebeu por contagio os sintomas da mal-—

digao. Seus filhos herdaram o sangue do pai, e por isso Elisa

"odiava-os a todos, e, apesar-de sabé-los pequenos e fra-

cos, temia-os pela violéncia, pelo despotiemo veemente e

inato™ (SM, Pe 46)’ .
porque nao apresentavam o menor sentimento de bondade ou delicadeza,
Rodrigo parece ter recebido a mais desequilibradora cargs hereditd-
ria. Angelo, que Elisa concebera de Anselmo, para vinganga, foi o
continugdor nato da fatalidade:s
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"Ela estaria nele, em outra vida, mas estaria nele para.se
vingar e sentir os ultlmos momentos de Paulino Duarte,ve
lo morrer como um cao danado e faminto" (sM, p. 84).

Personagens que se relacionam com a famflia de Paulino Du
arte - Augusto Padeiro, Anselmo, Emflio, Oscar Barbosa, Gl¥ria,Clén
dia e outras - também s2o atingidas, de uma forma ou de outra, pela
sina de fatalidade.

Trata~se, pois, de um universo‘fechado, onde imperam ."as
desgragas, a fatalidade e a loucura" (1). Ao menos para .as figuras
~centrais n@o hé safda: Paulino morre miseravelmente cego, conseqtién
cia remota de um atentado vingativo de Elisa; Elisa tenta evadir—
se desse mundo tragico, através de Anselmo, mas nso consegue;lingelo
tenta de diversas maneiras fugir da loucura de seu destino: pelo a~
mor g Celita, pela vinganga através de Rodrigo, pela fuga de casa,
através de Anselmo, mas o destino é todo-poderoso. Apenas para Quin
cas parece abrir-se uma vaga esperanga de um mundo melhor, ao  fi-
nal, quando deixa a fazenda Baluarte.

Essa cosmovisao essencialmente tragica e fatalista vali
repetir-se, até certo ponto, nos romances seguintes de Adonias Fi-
lho. Entretanto, nem sempre foi percebido pela critica que tal mun-
dividéncia caminha para maior abertura, e por isso a obra desse au-
tor aparece multas vezes rotulada como "vidsg trégica e enelauvsuradal
"oatanismo" ou "retrato horrendo da brutalidade ou insuficiénecia hu
mana" (2).

Procuraremos demonstrar, a seguir, como se processa tal
abertura cosmoldégica crescente nas obras subseqientes, até culminar
em Q Forte.

Memdrias de Lézaro (Anexo II) ¢, dentro da Literatura Bra
sileira, um dos livros que contém passagens com descricoes das mais

cruass, orudis, violentas, abjetas e desumanas, Aqui é o Vale do Ou-
ro, com seu vento caracter{stico, que existe "quase como um demdnio"
(ME, pe 4), aprisionando seus habitantes "como animais enjaulados "
(ML, p. 5), verdadeiras "feras que sc apaixonam com 4dio, insensi~
veis e rudes" (ML, p. 5). Mexapdre, um dos filhos do. Vale, ¢ redu-~
2zido a um lézaro, ¢ quem narra o destino trigico dos habitantes des
sa fterra fatalmente amaldigoada.
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Enbore, estegamos novamente ante um mundo fechado e amaldi

goado, nesse enclausuramento existe, na flgura do rnarrador, Alexan-
dre, uma tentative bem maior de fuga e de libertagio dessa fatalida

de. No final da Terceira Parte, Alexandre empreende a penosa escalg
da e transposigao da montanha, em busca de outro mundo,

A primeirs pessoa que encontra ¢ Terto, "uma criatura fan
tastica" (ML, p. 129), mas que também veio de um mundo marcado pelo
"egoismo humano" do avd Timdteo. Com Terto, Alexandre vai & aldeia
de Coaraci, sempre na ansia de esqueger o Vale do Ouro, Mas,

"Minha reagao mental levava-~me ao passado" (ML, p°l40},'
confessa ele, e por isso '

"era impossivel minha adaptagao, ja que frustrada - estava
minha integracao na aldeia" (ML, p. 141),

Nova peregrinagao se inicia pela mata, até encontrar ou-
tra esperanga na acolhida extraordindria que lhe proporciona Nata-
nael, uma verdadeira figura de patriarca biblico, cuja

"bondade se opunha ao vale" (ML, ps 150).

Agora parece ter chegado o momento e a oportunidade de re
dengao para Alexandre, Readaptendo-se a uma vida mais humana, ele
aguarda a libertaczo do passado, e a conseqﬂente rcdengao dIntima ,
com 0 nascimento do neto de Natanael: '

"Nascendo a crianga - el pensava —~ o vale morreria" (ML,
P. 155).

Mas, ainda a fatalidade ¢é mais potente e o que nasce ngo
é "uma criatura humana", mas "uma massa horripilante" (ML, p. 156)

e mongtruosa. Entao,

"mao vi mais coisa alguma" e "mudo, surdo e cego, novamen
te desgarrado de tudo e de todos, o gue me reapareceu co
mo facho sinistro, violento e estranho, foi o Vale do Ou
ro" (NJI, Do 157)9

para o gual ele retorna desabaladamente, 14 chegando reduzido .a um
ldzaro, dispondo apenas de tempo para narrar sus tragica trajetdria
melo mundo, antes de precipitar-se no lodo do canal, onde

"tudo se vai fechando, aos poucos, com serenidade e imen-
83 quietude" (ML, p. 162), ‘ :
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Memdrias de lazaro, sem divida, ainda revela uma cosmovi-

sao tragica, cruel e fatalista, em que predomina o egoismo, 0 elamen
to primitivo e bdrbaroc. Contudo, a tentativa de libertacao desse u-
niverso primitivo e tragico e a consegfiente abertura para um mundo
novo, de compreensso e de paz, ja ¢ bem maior e intencionalmente pro
curada, embora ainda nao seja suficiente para proporcionar ums re-
dengao definitiva. O ddio ainda é mais Fforte e dominante, e 0 amor su
cumbe ante a fatalidade. O romance representa um passo avante, em ter-
mos de aberturade cosmovisaoc, mas ainda resta trajetdriaa percorrer.

Corpo Vivo (4nexo III), o romance seguinte, geralmente con
siderado pela critica como sua obra-prima, ainda continua na linha

do primitivo e teldrico, predominando o trégicos explorando como e~
lementos fundamentais o ddio, a violéncia e a vinganga.

0 menino Cajango tinha onze anos quando sua familia foi
barbaramente massacrada, sé escapando ele vivo., Foi emntdo levado pa
ra a companhia do tio Inuri, em plena selva, onde esse o educou pa~
ra o 6dio e a vinganga, até |

"comprovar que tinha o coracgdo duro" (CV, p. 59).

Entao Cajango, adulto e uma verdadeira fera, inicia sua guerra de
exterminio ags seus inimigos, arregimentando um grupo fiel de segui
dores sanguindrios, e tornando-se um verdadeiro terror da selva.

No entanto, apesar de toda essa preparacao e instilagao
de 6dio em sua alma, um dia Cajango encontra uma mulher, que aos
poucos ird imprimindo rumo novo & sua vidas

"seu nome é Malva, estd em Itabuna, mas Cajango tem ela
nos olhos" {(CV, pe 72)s

A partir de entao o mundo do ddio, da violéncia, da vin-
~ganga val regredindo, e Cajango aos poucos experimenta o domfnio do
amor. Sugestivamente, o nome'da mulher é Malva, uma flor para enfei
te e ao mesmo tempo

"pequenas touceiras que pediam sol, folhas gque saravam

as perebas, cortavam as dores, traziam a sorte" (CV, p

95), '

Tnuri, naturalmente, opoe~se a esse amor, que impedird a
concretizagao do ddio e da vinganga. Defrontam-se, entao, Cajango
e Inuri em duelo, no gual '
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"um de nds morreré aqui" (CV, p. 111).

E Cajango mata seu tio e educador Inuri para ficar com &
mulher, Malva, Dispersa-se o grupo todo e, ao final, tendo treiunfa
do o amor sobre o 6dio, Cajango e Malva

vencontrarao o ninho" (CV, P, 19), na mata alem aa serra,

onde "poderao viver entre 0s bichos da selva, nus pode-
T80 andar, e paz existira porque outro homem e outra mu-
lher nao descobrirao o ninho" (CV, p. 125). .

Corpo Vivo revela, assim, "uma concepgéo_mitica do homem,

condenado ao mundo de caos e violéncia, pressionado pelo cerco da

sua prépria condigfo com uma destinagBo fatal da qual sd poderd e- .
vadir-se, como Cajango, através de uma solucBo utdpica, situada em

plano nitidemente religioso a luz de Amor em plenitude". Mas, aquia
fatalidade, o ddio, a vinganga nso sao irreversiveis, " e sd g eli-

minagdo da violéncia abrird a perspectiva de gquilfbrio. 0O  herdi

chega ao maximo exemplo ao demitir-se da sua oondlgao de fera, éo

desistir da vinganga e do caos, para reassumir a sua cond19ao<kaser

e tentar a recomstrugio do mundo" (3),

Encontramos, portanto, expressa em Corpo Vivo uma cosmovi

sa0 bem mais aberta, mais positiva e otimista que nas obras antefio
res, Se em primeiro plano ainda impera o mundo primitivo, de 6diQ e
vinganga, ja se da, contudo, uma definida superacgBo, ao final, da
vinganga pelo amor, Entretanto, tal abertura cosmoldgica ainda nBo
atingiu sua perfeic¢do, porque o amor de Cajango e Malva, ao tentar
reconstruir um mindo novo, sé serd possivel no isolamento total de
qualquer convivio sdcial, na selva, além da montanha intransponivel,

onde "outro homem e outra mulher nao descobrirao o ninho",

Esses trés primeiros romances de Adonias Filho constituem
- a chamada "trilogia do cacau", estando todos ambientados na regi%o
cacaueira do interior baiano. Em Q Forte, o autor explora a ambien-
tagdo urbana e, embora Bosi afirme que esta obra foi elaborada 1o
'mesmo espirito"(4) das anteriores, pretendemos mostrar que nela a
abertura de cosmoviszo do autor alcgpngou sua plenitude.

Em O Forte patentela-se a gradativa superagaoc de um velho
mundo, e sua conseghente destruigfo, para ceder lugar a wm mundo no
vo, Poderfamos distinguir trés estdgios nessa tramsformagao.
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Olegario e o Forte, imimeras vezes identificados, represan

tam o estégio antigo, o mundo primitivo, A identificagBo decorre do
fato de, por um lado, o Forte aparecer bastante humanizado -

"Foi quando, e como nascendo da terra, o Forte surgiu. As
torres talvez os vissem como avo e neto(...). Era como un
penedo, parecendo ter sangue" (OF, p. 15), é como se a-
presenta o Forte no primeiro encontro com Jairo; e, ao
receber a missao de destrui-lo, Jairo pensa: "...o0 Forte
lhe pareceu um homem., Por que ele, ¢ logo ele para des=-
truf-lo? Era como um assa331nato/ (OF, p. 68) -
e por outro lado, Olegdrio fica A&s vezes reduzldo guase gque a um
elemento material junto ao Forte - , ‘ :
Jairo, tendo ouvido e primeiro fragmento da narretiva de
Olegario, observa mentalmente: "A voz, por veges, parecma
sair do Forte, rompendo a pedra" (OF, P. 19); noutra pas-
sagem, a semelhangs ¢é mais materializadas "Dir-se-ia, se
no Forte estivesse encostado, fosse uma das suas colunas"
(OF, pe 28), é a visdo subjetiva de Jairo sobre Olegdrio..
Negsse mundo primitivo, representado por Olegdrio e o For-
te, imperam ainda o ddio, a vinganga, a guerra, a morte: Olegério
pratica a violéncia e mata com Jdio, embora a intengZo seja prote--
ger a neta Tibiti; o Forte, durante brés séculos permaneceu i
"vigilante em suas torres, agressivo em seus canhOes, re-—
-sistente em suas colunas, As guerras, as pestes, ag ga-
1és, Foi trinceira, hospital e prisao", ouvindo "as pra-

gas dos soldados, os gemidos dos doentes, os gritos dos
presog" (OF, p. 135),

Trata-se, pcis, de um mundo na fase ainda do caos, um mundo ambiguo.

0 Forte exerce, alternadamente, as fungOes negativas de
penitencidria para castigar o crime e de trincheira para a guerra,
mesmo que essa seja de defesa, e a fungao de certo modo positiva
de hospital, mas ainda aqui para acolher os doentes da peste ou os
feridos da guerrg, predominando em todos o0s casos o elemento des-
truidor da paz e da felicidade.

Até certo ponto, com Olegdrio acontece algo semelhante 2
¢le também participa do velho mundo, do primitivo e da destruigdo,
porque tembém ele matou, e em conseqiéneia cumpriu longs pena de re
clusdo no Forte, mesmo que tenha matado para defender; também ele
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"freqﬁentava os terreiros, tinha suas rezas" (OF, D. 89),

também eom ele "todos os terreiros se juntaram, Olegdrio

suplicando, os pombos mor+0s..." (OF, p. 90),
envolvendo-se em “bruxaria®, para langar mao de forgas extra-terre-
nas, mesmo que com isso visasse a prote¢ao de sua neta.

Essa ambivaléncia, em que continua predominando o elemen—
t0 negativo - vinganga, morte, bruxaria - embora as intengdes .sejam
boas, caracteriza ainda um mundo de caos e revela, porﬁanto,Aafiﬁi—
dade com a cosmovisao dos livros anberiores de Adonias Filho, Tais
afinidades de O Forte com as obras anberiores do autor se evidenci-
am' sobretudo pela presenca continuada de elementos negativos: o 6dio
vingativo de Og Serves da Morte, o atrativo fatal e destruidor do
Vale do Ouro enm Mémorlas de Lazaro e a educacdo para O Ole e avin

ganga em Corpo Vivo encontram ainda um correspondente nas fungoes

negativas de Olegdrio e do Forte, embora ja em grau atenuado, -devi-—
do ao fim positivo objetivado.

Entretanto, define--se¢ aos poucos'um segundo estégio§ um
estagio intermedidrio que, participando ainda de certo modo do mun-—
do primitivo, conserva caracteristicas nitidamente negativas, mas,
a0 mesmo tempo, através de uma purificacio e libertagdo, abre pers—
pectivas para uma terceira etapa. Representativo desse segundo esté
gio é o par Jairo e Tibiti. - '

' % sobretudo Tibiti que mais lagos mantém com o mundo pri-
mitivo, Indiretamente ela fora a causa do crime do avo Olegarios

Tendo Damiana, cxplfisa por Michel, voltado com a filha Ti
biti & sua casa, "a vida recomegave, ums vida nova, gquan-—
do as ameagas surgiram., Queria a menina, cle, Michel. Foi
entao que o procurel, desejava uma explicagéo" Mas, como
este n2o atendesse e invadisse aua casa para levar a fi—
lha, "outros musculos cobriram oS meus bragos e as  maos
se abriram como se os dedos fossem de Ferro (o..)eAS M208
tomaram sua garganta, a forga do inferno apertando, a cg-
ra arroXeadac o olhar perdendo o brilho", até mata-lo, nar
ra Olegario mais tarde a Jairo {(OF, p. 26-~27)o E a pro~
pria Tibiti confessa a Jairo que "0 avd ngo matasse, nao
matasse o meu pai, e vocé nao seriaso meu amor" (0F,p. 123).

Mais diretamente, Tibitli se entregara ao mundo degradado
dos cabares, onde imperava o amor vendido. Essencialmente metafdri-
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ca € a narragao feita por Tibiti desse periodo de sua vidas

"Um revélver atirava em minha cabega, por dentro, ninguém
para travar o gatilho. As pensoes com as baratas no as-—
5021ho(e.e )" '

"E ful sem pressa, gquase madrugada, até que o piano me
chamou. Mamae tocava. Entrei, o cheiro de fumo, os hamens,
o primeiro cabaré(...)"; ,

"Uma cantora, os homens em volta, todas as noites tém su~
as ndédoas, Suor e gordura na toalha, Sentig-me bem, ga-
nhava dinheiro, muito dinheiro para minha 8011d80(...)";

"Houve um momento em que a eal n3o limparia o meu corpo"
(OF, p. 92-93).

sao fragmentos da confissfo de Tibiti a Jairo.

Por outro lado, tanto Jairo como Tibiti ligam-se ao mundo
primitivo, do caos e da culpa, pois ambos, sem a menor considéragao,
abandonam seus lares, destruindo com um gesto repentino o que fora
carinhosamente construido:

- E sua mulher, Jairo, e seus filhos?" (OF, p. 70);
- E seu marido, Tibiti, e seus filhos?" (OF, p. 71);

- Por que odeio meu marido?" - "Por gque vocd, Jairo, nao
é o pal dos meus filhos?" (DF, p. 100-101) -

sao perguntas que se fagem, mas ndo dispoem de forgas para reagir,
porque o destino € quem os impele. E essas forgas misteriosas, pro-
venientes das maquinacdes de Olegario, atuando sobre Jairo e Tibiti,
atenuam de certo modo seu grau de culpabilidade. No entanto, ambos
sao submetidos a intenso processo catértico, sendo necessario des-
truir todos os lagos que os ligam ao passado, ao velho mundo, sobre
tudo destruir o Forte, porgue

"o Forte esta atrds de tudo" (OF, p. 94),

para que possa resultar uma uniao definitiva de um novo Homem com
uma nova Mulher. |

Patenteia-se claramente essa exigéncia quando Jairo, antes
de destruir o Forte, afastou Tibiti do 1oca1, para que ela nao vis-
se a destruigao, mas pensavas

"t possivel que, no momento, ela sinta no corpo o impacto
como se fosse o Forte, O coragao doendo, as maos fecha--
das, Olegdrio soltando a presa. Entao, quando a poeira

- se deitar gobre as colunas partidas e os alicerces que~
brades, livre serd Tibiti" (OF, p. 112).
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A Apds essa libertagdo, comega a despontar uma perspectiva
nova, uma paz mais sensivel, embora ainda nao perfeita, por nao ter
havido ainda a integragao do novo casal com a sociedade, porque este
receia (e o receio parece sintoma de culpa) que seu gesto possa ser
mal interpretado pela sociedade, e por isso fecha-se sobre sit

"A ilha - ele, ela, o menino - na vastidao do mundo. Ven=-
cerao os sofrimentos e as ameagas como o0 Forte <venceu a
peste e as guerras" (OF, pe. 131).

Se, do um lado, eles mantém lagos com o passado e com o Ve
1ho mundo, ao mesmo tempo que encontram nele um exemplo de temaci-
dade, de outro, sentem—-se interiormente livres e em paz, e por isso,

"os bonecos de ceramica se movem, saltam do nicho, correm
na sala, vem para ve-los, o homem e a mulher que respi-
ram, 0 quarto aquecido, como um corredor do Forte, o sol
nas telhas. Poderdao subir e pisar os corpos, os bonecos
de ceramica, Jairo e Tibiti nfo sentiraoc..."(OF, p.132).
Uma vez redimidos, estao acima das contingéneias sociais
e, nao havendo mais motivo de receio, poderao olhar confiantes para

o futuro, para o cosmos renovado,

0 terceiro estdgio - o mundo novo - aparece ja perfeita-
mente caracterizado, embora ainda seja uma projegao mental, em vias
de realizagéo, mas ainda ndo concretizado: & o wverdadeiro eldorado,
antevisto sobre as ruinas do mundo primitivo - o menino que nasoe—b
ra, o novo Olegario, perfeitamente integrado com o bosque, que cres
cerd no lugar do Forte:

" Nascera um bosque.

£ preciso que venha, e venha logo, nascendo ja crescido.
Ambos o véem, como se feito estivesse, drvores sombrean-
do a relva. Um pouso na Bahia, para os aflitos(...). Unm
bosque adubado pela dor de muitos" (OF, p. 122).

Ou entao, como ia transparecera antes, quando pensavam qué,
apds a destruigao do Forte,

"ninguém apontars pars cima, lembrando as guerras e ag pes
tes, vird o bosque. frvores, passaros, a terra dars flo-
res (ees)e A paz chegaré? vira como o bosgue, e quase
certeza" (OF, p. 109),

0 ambiente, portanto, serd verdadeiramente acolhedor, agra
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davel, de flores, de sombras, de paz, "um pouso". Mais adiante, com.
pletarnBe a caracterizacao desse universo renovados

"Nascers o menino, nascerd com o bosque, um e outro cres-—
cendo até gue se encontrem. Correndo ele vai, salta en-
tre os cantelros, pequena corpo livre abaixo das arvores.
Nao, nao precisa assustar—se' O bosque ele conhece, suas
plantas, a relva, os pdssaros. Os caminhog de dentro, as
touceiras, o vento, Entendem-se, sao irmaos, o menino e

A ’
0 bosgue. Tres seculos o Forte guardou para eles aquele
chao' (OF, p. 134-135).

Trata-se, como ressaltamos, de uma visao prospectiva, ain
da uma projegao méntal, nao concretizada, mas tolalmente liberta do
passado, do 4dio, da vinganga, da guerra e da morte, para um cosmos
organizado, otimista, de paz, de trangtilidade, de acolhimento, de
perfeita integracgao entre o homem e o ambiente, Entretanto, e um
mindo novo gue resultou do sacrificio, da imolagBo do mundo primiti
vo, da "dr de muitos". B, enfim, um mundo conquistado, reconstruf-
do, refeito. E aqui caberia lembrar as palavras de Olegario - um no
vo demiurgo, embora ainda integrado no mundo primitivo - preparando
a formagao do novo mundos "Eu estou dizendo", analogamente &s pala~

N . "~ . ’ Ny
vras criadoras de Deus, repetidas no Genesis, durante os varios dias
da criagBo do universo: "Deus disSe... E assin se £eZeo.e"s .

0 Forte representa, segundo essa linha de consideragdes ,
a superacao total daquele mundo cadtico de ddio, de vinganga, de10u4
cura, de desgraga, de fatalidade, O Forte ainda contém desses ele-
mentos, mas o triunfo do amor, da bondade e da paz sobre eles é ir-
reversivel com a instaurag@o do cosmos renovado, sobre as mesmas bg
ses em que exitira o antigos o Forte da lugar ao boggque e o velho’
Olegario cede a posigdo ao menino Olegério. E como o Forte e Olegé-
rio estavam intimamente unidos, quase que identificados, assim também

"entendem-se, s&o irm8os, o menino e o bosque"(OF, pe135).

Nesse romance, portanto, a cosmovisfo de Adonias Filho a=~
tinge sua abertura maxima, com a_vitéria do amor e da paz sobre o.
egoismo e o d4dio.

Para exprimir tal cosmovisao, e visandg adequar a forma azo
assunto tratado e aos efeitos esperados, o autor langa mao de recux.
sos formais diversos.
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Inicialmente, chama a ateng@ao uma convencionalizacao . que
nao ¢ original em Adonias Filho, mas que convém ressaltar para nos-
sa interpretagfo. Tal como Antonio Cindido (5) deswelou a convencio
nalizagio "trés" em Fogo Morto, de José Iins do Rego, também em - Q

Forte tal artificio parece ter sido conscientemente explorado. Essa
constante exploragdo de.triades vird confirmar nossa primeira tria-
de j& acima apontada, quando distinguimos trés estdgios na tramsfor
magao do universo revelado em 0 Forte: o primitivo, o intermedidrio
e o renovado. Outras triades que'dparecem na narrativa: uma delas é
a da existéncia do Forte, que durou trés séculos -~

"Prés séculos o Forte guardou para eles aquele chao" (OF,
p. 135).

Trés 820 as personagens nucleares: Olegario, Jairo e Tibiti, &s guais
correspondem, poOr sua Vvez,

"as trés arvores" (OF, p. 1),
que a terra sustenta, ao lado do Forte, aépecto que ginda voltaremos
a comentar, Trés sao também as partes da estrutura exterior da nar-
rativa, ao lado de uma introdugao, A o _ —

Mas, sobretudo importente é a predomindncia da construggo
sintétiéa, composta de trés sintagmas ou trés partes ou trés ora-
¢Oes. Para perceber em que proporgHo esse recurso ¢ empregado, bas—
ta examinar a primeira pagina do livro, que compreende gquatorze pe-
riodos, dez dos quais estao estruturados dessa forma. Alguns exem-
plos elucidarfio meis explicitamente a construgBos

"Os degraus, levam ao siléncio, curiosidade nas paredes"

(OF’ Pe 1) ‘ :

\ Dlversas vezes O autor emprega esse tipo de- construgaofra
sal em que, aparentemente, existe erro gramatical, pelo emprego de
virgula, sepérando 0o sujeito do verbo. Estilisticamente, pbrém, a
virgula, criando um perfodo tripartido, tem o efeito de ressaltar o
primeiro sintagma, através da pausa imposta, sugerindo até mesmo que
esse sifitagma "os degrais" seja o remanescente de uma oragao elip-
tica, o0 que amplia o seu efeito.

"Foi quando, e como nascendo da terra, o Forte smmgiu"
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E assim que se confrontam pela primeira vez Jairo e o For
te, como que em resposta a pergunta de Jairo: "Quem é o senhor?" di
rigida a Olegario. A oragao intercalada, interrompendo o periodo e
dividindo-o em trés partes, evidencia a grande vinculaggao do Forte
& terra, ao mesmo tempo que cria extraordindrio efeito visual, de
grandeza e imponéncia. Devido & seqﬁéncia no contexto, o periodo
sugere a identificagd@o de Olegario com o Forte.

"Encontrar-se-a0, 0 menino e o bosque, na terra do TForte"

(OF, p. 136),

Devido ao arranjo posicional, sao necessdrias duas virgu-
las, destacando nitidamente os trés sinhtagmas da oragao, para refor
gar o efeito que devers produzir cada qual deles, '

Una vez que indicamos um elemento caracterizador do esti-
lo do autor, ressaltemos mais alguns elementos estilisticos, adequa
dos & linha de interpretagao adequada. Além da convencionalizagao da
construgao sintdtica tripartida, o autor explora continuamente ou-
tros recursos de estilo, entre os quais merecem destaque: a animizg
¢ao, o anacoluto, a parataxe e, abundantemente, a elipse,

A animizagao, ou personificagao, ocorre inimeras vezes em
relagao ao Forte, como também abrange outros elementoss

"Ele, o Forte, conhece os homens" (QOF, p. 1);

"Q Forte deve sentir a presenga de Tibiti" (OF, p. 4);

"0 Forte, respira como homem, as torres sao olhos, a som-
bra nas préprias trevas" (OF, p. 6);3

"0 Forte tem sofrido muito" (OF, p. 33);

"0 Forte sente, parece suar,assim machucado"(OF, p. 113);
"0 sol possui o corpo de Tibiti" (OF, pe 2);

"Os casardes viram, testemunharam os postes, as lampadas
acegas" (OF, p. 6);

"... a dor morava no Forte" (OF, p. 56);
"Em redor, imensa e tranqﬂlla, a Bahia dormia"(OF, p.58)

Assim poderiamos exemplificar & saciedade casos ‘de perso-
nificagao, que sao muito freqlentes na narrativa. Quanto ao anacolu
to, também abundante, alguns exemplos j& o caracterizampsos

"0 corredor, nele gvangam, os passos repercutem"(OF, p,1);

"4 face, Jairo v€, e pensa" (OF, p. 6);
"Ele e 0 negro, o calcamento, dormia a cidade"(OF, p.l7),
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"A sede, pedi agua, extremo o cansago" (OF, p. 27).

Diversos exemplos desses'transcritos S20 a0 mesmo tempo
casos de comstrugdes elipticas. Muitas vezes a prépria convenciona-
lizagao da construgdo sintdtica tripartida leva & elipse, sobretu-
do do verbo:

"Espécie de gas, entre as paredes, o Forte fechado" ( OF,

Pe 1);

"Os joelhos, o ventre macio, o0s seios, a face"(OF, D.2);

"Suor minando na teska, os beigos grossos, a respiragao

diffcil" (OF, p. 8);

"A cama, as grades, o coragao batendo" (OF, p. 24);

"Os tambores, no ar as cornetas, a bandeira de um  povo
estrangeiro" (OF, p. 45); ,

"As picaretas, o ferro nos pareddes, as banapas de dinami

te" (OF, p. 68); _

"As telhas vermelhas, o mar muito perto, o caminho de a-

reia® (OF, p. 109),

Naturalmente, a exemplificagzo acima apontada nao ¢ exaus
tiva e nem pode chegar a evidenciar a abundancia em que ocorre o eg
prego de tais reoursos, mas apenas visa chamar a atengao sobre esse
aspecto estilistico. Esses mesmos exemplos trazidos deverao ser su-
ficientes, por outro lado, para evidenciar perfeitamente o predomi-
nio da parataxe (€), da relativa independéncia, da justaposigdo dos
elementos ou das oragoes dentro da construcio sintatica.

Ressgltamos essas particularidades estilisticas - a perso
nificagao, o anacoluto, a construgao eliptica e a parataxe - (e "to
da estrutura verbal de um texto literdrio que provoca uma reagao no
leitor & um fato de estilo" (7)), porque nos parecem perfeitamente
coerentes e compativeis entre si e porgque se adaptam adequadamente
& cosmovisao anteriormente analisada. Se 0 Forte é o romance em que
Adonias Filho revela uma cosmovisao aberta e otimista ao final, a
maior parte do livro apresenta ainda o mundo primitivo, 4o crime,da
violéncia, da guerra, e a progressiva destruigao e superagao do meg
mo para dar lugar a um cosmos renovado.

Nesse universo primitivo, ainda cadtico, as personagens nem
sempre agem conscientemente livres, Forgas fatalistas atuam  sobre
as mesmas. A passividade mpitas vezes as subjuga. Alids, ressalte-se,
a esse respeito, também a reduzida presenga do didlogo, mesmo nos
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momentos de grande relacionamento entre as peréonagens, gue permane
cem estupefactas, aparentemente estaticas, embora flua uma intensa
atividade interior. O prdéprio mundo material, os objetos fisicos,
nao raro, impGem-se as mesmas. Ora, 0s recursos estilisticos aponta
dos parecem-nos caracterizar pefeitamente esse impacto do mundo ina
nimado ou entao sua precedéneia valorativa impondo~se com certo do-
minio sobre as personagens, e a conseqtlente perplexidade das perso-
nagens, pressionadas, coagidas, mas confusas e desorientadas, impul
sionadas a agir mas sem entenderem o porqué desse agir. 0 verbo ge-
ralmente denota vitalidade, dinamismo; as oragoes coerente e perfei
tamente construidas, bem como a explicitag@o dos elementos conecti-
vos ou relacionadores entre as oragSes evidenciam uma consciéneis
m~is clara e equilibrada. Ora, a auséncia dessas caracteristicas de
bilita o dinamismo e diminui o grauw de consciénecia, acarretando uma,
certa passividade e o dominio de um destino, forga ou impulso exte-—
rior, 0 que acontece na maior parte desse romance, até instawrar-se
o mundo novo., Tal como na construgao sintatica existe um certo des-
vio, ums certa "deficiéncia", uma simples justaposigio, assim tam-
bém no relacionamento humano predomina uma inadequagdo, um desajus—
te, um desequilibrio, gque necessitarao ser corrigidos e purificados
para a redengao desse universo. ' |

Aproveitando ainda o tratamento estilfstico pars explici-
tar a cosmovisBo expressa, necessario serd esclarecer algumas ima~
gens, sempre de novo recorrentes no decorrer da narrativa.

Unma dessas imagens & a da "tgbua", Desde o infcios

"4 mulher imdvel, os pés na tibua" (OF, p. 2),

a imagem de pisar nas tdbuas & continuamente retomads. Tfata?se sem
pre de tdbuas do piso do Forte, Somente quando-estéo pfeparando &
destruicao do Forte é'que

"nao ha tdbuas no chao" (OF, p. 113);

e pouco antes Jairo dera a chave interpretativa das mesmas quando
dissera a Tibiti que, quando o Forte cair,

"Eu e vocé pisaremos o chao" (OF, p., 108),

Portanto, as tdbuas est@o estreitamente ligadas ao primei
ro estdgio, ao mundo primitive, constituindo mesmo um obstaculo, uma
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barreira & passagem para o mundo novo., Por outro lado, elas consti-

tuem um elemento artificial que, ao desaparecer, oferecera preserva
do e puro o chao, firme e original, pois durante trés séculos o Forte,

"a fortaleza de pedra guardou o chao para o  menino {id)

nao permitiu que o sol ou o vento carregado do mar matas

se o adubo da terra"™ (OF, p. 135),

E realmente, gquando, apds a destruigBo do Forte, Jairo e
Tibiti visitam o lugar do mesmo, Tibiti ainda esta "buscando as td-
buas", mas Jairo a certifica de que

"0 Forte acabou., Estd morto como Olegdrio® e entao Tibiti
"distancia~se, pisando o chao" (OF, p, 126), E logo de-
pois, quando ela "pisa a terra nua, dura e limpa de pé"y
e nao mais encontra "resto do Forte" entao "o encontro
entre ele e ela, somente agora ¢ deflnltlvo" e "os corpos
unidos, uma s¢6 criatura, sobre o chao do Forte" (OF, D

Eliminados os obstéculos, 0s empecilhos que os ligavam ao
passado, estao livres, como novas criaturas, um para o outro. Por~
tanto, as tabuas representam um obstdculo artificial, ligado ao For -
te e ao estdgio primitivo do mundo, sendo necessaria sua remogao ou
destmigBo para cederem lugar ao chio puro, seguro e £értil, que pos:
sa ser pisado pela nova geragho (e alimentar o bosque). |

Outra imagem é a das "trés drvores"s
"A terra escura, o peso do Forte nao a esmaga, sustentasds
trés drvores" (OF, p. 1).
Essas trés arvores sdo "trangtilas" e "no verdo, sua sombra é pouso"
(OF, p. 16). A certa altura da narrativa, Jairo e Tibiti

"abrigaram-se embaixo da arvore maior, a sombra espesss.."
(OF, p. 84).

Podemos deduzir que as trés érvores represgntam as trés
personagens nucleares:? Olegério, Jairo e Tibiti, intimamente ligadas
ao Forte, junto ao qual as trés drvores cresciam. Além disso, Jairo
e Tibiti dependem, em grande parte, e sao protegidos por Olegario,
g, érvore maior", Como as trés grvores pertencem ao mesmo mundo do
Forte, ao mundo primitivo, embora apresentem aspectos positivos, e~
las terdo de desaparecer e deverdo ter sido destrufdas juntamente
com o Forte. Assim também as trés personagens, por estarem comprome
tidas com esse mundo do cpos, da culpa, do homicidio e da desagrega
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¢ao de lares, embora nao fosse ma vontade que as dominasse, elas de
verao desaparecer ou purificar-se: Olegdrio morrera, enquanto que:
Jairo e Tibiti, apds longa catarse - ’

"Olegarlo, 0s feltlcelros, os ‘tambores na noite, Desapare
cerao, todos, quando a polvora explodir. Acabars ali,com
o Forte, o passado que esta neles" (OF, p. 109) -

serao redimidos e representarfo os intermedidrios que proporciqnaréo
o surgimento do cosmos renovado; mas dele ainda nao partioiﬁaréoxﬂg
namente, porque seu sentimento de culpa os mantém marginalizados da
sociedade, como que uma "ilha"(OF, p. 131), Poder-se-ia ver ainda
nas trés arvores, fortemente ligadas ao elemento telurico, do qual
vivem, uma analogia com a forte vinculagao que existe entre as trés
personagens e o meio ambiente ou o préprio destino, do qual,em gran
de parte, dependem e pelo qual sdo manipulados, -enquanto ainda nao
atingiram o estagio do Homem Novo, conscientemente livre,

Essa vinculagao go ambiente e ao destino concretiza-se sQ
bretudo através do Forte, Se Olegdrio matou, nao por maldade mas pa
ra defesa de sua neta, esse crime o levou a cumprir pena no TForte,
E o Forte desencadeou nele os planos para o futuro: - proporcionar
condicoes melhores a Tibiti, unindo-a a Jairo., Olegério como que se
identifica com o Forte, segundo j4 ressaltamos, estando os destinos
de ambos tragados; viver em fungao dos outros e depois ceder-lhes o
lugar. Tibiti.teve seu destino decidido no Forte, com o'qual mantém
depois profunda v1nculagao e dependéncias

"0 Forte estd atrao de tudo" (OF, p. 94)

Jairo, cujo futuro também foi planejado no Forte, teve, por outro]a
do, a fungao de destruir o mesmo Forte — que os unia, a ele e Tibi-
ti, ao passado, ao velho mundo - para dessa forma 11berta—losda'vyg
culagao ao passado, ao ambiente e ao destino,

A imagem do "vinho" e dag "frutas" também perpaésa.a nar-
rativa inteira. Desde que Jairo e Tibiti transpdem o portao do For-
te, hd '

"nas méos de Tibiti uma garrafa de vinho e as frutas nas

maog de Jalro" (OF,. pe 1)3

até na final, parificados, libertos, esperando 0 menino,
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"compramn as frutas e o vinho., As frutas na mao da mulher, o vi
nho na mao do homem" (OF, p. 134).

Sem duvida, nao se trata aqui simplesmente de alimentos

com fungao puramente nutritiva ou gustativa,'mas aos quais foi a-
crescentado "um aspecto simbdlico ao aspecto estético"; trata-se de
"alimentos portadores de um simbolismo imanente que oblitera o carg
ter material" ou mesmo de alimentos que podem "assumir uma certa
fun¢ao redentora" (8). O vinho, além de ser portador dum Caréterjng
briante, bem adequado ao encontro entre Jairo e Tibiti, é o elemen~-
to tradicional do ritual e do sacrificio., Desde as festas dionisia~
cas dos gregos até o sacrificio cristdo da missa, o vinho represen-—
ta um cardter altamente simbdlico no ritual imolatdrio e expiatdrio,
perfeitamente exigido nesse estdgio intermediério, de transformagdo
do mundo, a que pertencem Jairo e Tibiti. As frutas, além de serem
um produto natural da terra, um alimento puro, simbolizam a fecundi
dade, que se concretizard ne menino, primogénito da nova geragao,
iniciador do estagio deflnltlvo do cosmos redimido.

As trés imagens -~ a das "tébuas", a das "trés arvores", e
a do "vinho e das "frutas" - referem—se ao mundo fisico, ao embien~-
te circundante, embora sempre tenham por fungao apontar para O mun-
do humano, para as personagens gque dependem desse ambiente,

Ja ressaltemos que a figura de Olegario representa uma es
pécie de demiurgo, que prepara, por tris dos bastidores, a trama que
unird Jeiro com Tibiti para, através deles, originar-se o Homem No~
vo. Varias imagens apontam para essas magquinag¢des ardilosas e ocul-
tamente tramadas. Nesse sentido deve-se interpretar a passagems

"Ela também o revé, estio ajoelhados, colete de malhas no
peito enxuto" (OF, p. 84),

0 "colete de malhas" resulta dum entrancado de fios, tal
como Olegario proceders em relagfo aos destinos de Jairo e‘Tibiti.
Logo a seguir, Jairo vé em Tibiti

"rede de pesca os cabelos soltos" (OF, p. 85)

4 idéia do entrangado da "rede" ¢ idéntica e dg mesme si-
gnificagap do colete de malhas. Finalmente, de forma mais explici-
ta, essa idéia aparece guando
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"Olegario, na prisso, nao se encontrara apenas com o For-
te, Movera os bilros, fizera a teia, uma aranha" (OF, p.
90). |

Aqui nitida e expressamente se declara a fungéo de Olegé—
rio, preparando o "colete de mglhas", a "rede de pesca" ou "a teia'
- envolvendo habilmente os destinos de Jairo e Tibiti, possibilitando
dessa forma preservar ou redimir sua neta, e através dos dois vis-
lumbrar uvm futuro mundo novo,.

A figura de Tibiti vem marcada por duas imagens, também
continuamente recorrentes na narrativa,., Desde a primeira vez qde
Jairo a encontra, ela o

"veio, os olhos de ferrugem brilhavam..," (OF, p. 83). -
Essa caracterizagao de "olhos de ferrugem" - que muito lembra os "o-
lhos de ressaca" da Capitu de Machado de Assis - retorna em diversas
situagbes. Assim, quando Jairo e Tibiti conversam sobre seu passado,

"Jairo vé s ferrugem nos olhos de Tibiti e sabe que car-
voes se convertem em brasas" (OF, p. 71).

Mais adiante, quando o8 dois, j4 em estagio mais avangado
de libertagdo e catarse, estdo em vias de unificag@o, Jairo consta
ta que Tibiti tem .

"vazios os olhos de ferrugem" (OF, p. 101),

Finalmenté, destrufdo o Forte, desaparecido o passado, 1i
bertos para uma vida nova, ‘ )

"ela vem com os olhos de ferrugem cheios de paz"(OF, pel29

De acordo com essas, entre outras passagens, que apresen-—
tam Tibiti caracterizada com "olhos de Ferrugem", podemos depreender
que essa expressaoc denuncia a ligacao de Tibiti com seu passado,com
sua vida nos cabarés, com sua culpa; da qual aos poucos ird sendo
purificada, Por mais que seja,no entanto, purificada, a "ferrugem'nso
desaparece dos olhos, porque a culps, a mahcha, existiram concretameg
te no passado. Entretanto, esses préprios ﬁolhosde ferrugem" podem
brilhar "cheios de paz". Essa caracterizagzo de Tibiti remonta, mais
uma ves, a0 estdglo primitive mas evolui parao estdgio intermedidrio
de purificagao,evolugéo necessdria para poder originar anova geragao

(4

Mém desse trago distintivo, Tibiti tembém &
marcada pelo "cheiro de alecrim"., No primeiro encontro de Jairo com
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ela, encontro que determinou fatal mudanga. em suas vidas,

Wgproximou-se, muito perto agora, a chuva no telhado e 0
cheiro de alecrim" (OF, p. 83).

Quando visitam o Forte,

"g mulher imdvel, os pés na tdbua, o corpo cheia a alecrim"
(OF’ Pe 2). '

Mais tarde, ainda no Forte, N
"o cheiro de alecrim sobe dos lengdis,,." (OF, Ds 66),
E-a passagem mais exp&icita para a interpretagzos

"E, dentro da prdpria casa, unica vida em seus olhos, Ti-
biti ocupava o espago inteiro. Falava, respirava, o chel
ro de alecrim, Tibiti existia. Provocava nele o desejo,
aquela necessidade de com ela misturar-se, carne tao de-

A
le quanto sua propria carne" (OF, p. 96).

Dessas transcrigdes pode depreender-se que o "cheiro de a-
lecrim" representa o elemento de atragao, de provocagzo, de desejo,
sentido desde o primeiro encontro por Jai_ro, e que possibilitou a
unido definitiva de ambos, passando pelo estdgio purificatdrio e com
probatério, para finalmente olharem junto para o futuro, 2 espera
do menino e do bosque - do mundo renovado,.

Essas trés imagens - a do "colete de malhas", da "rede de

pesca e da "tela de aranha', a dos "olhos de ferrugem" e a do "chel

ro de alecrim" - referem-se nitidamente a personagens, mais especi-
ficamente a Tibiti, caracterizando-a e relacionando-a com Jairos

Prosseguindo na andlise interpretativa de 0 Horte, exami-
nando agora a prépria estrubtura profunda da narrativa, ou seja, as-
pectos particularmente referentes as implicagOes da visao do narra-—
dor em relagao & urdidura do enredo, imediatamente somos levados a
uma constatacaos se compararmos a fabula, extremamente singela, com
e estrutura habilmente organizada da trama, conprova-se o extraordi
nério trabalho artesanal, a verdadeira "carpintaria" do autor.

Nao estamos diante de uma narrativa de estrutura - sime--—
ples, linear, apresentada & maneira tradicional, mas de uma narrati
va de estrutura complexa, ou da "narrativa terceira", na terminolo-
gia de Afonso Romano Semt!Ana, narrativa essa "que nao se esforga

z  q : s ~ ’
por correr ao nivel da realidade cotidiana, nao pretende ser um re-
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forco do ideoldgico, e quer ir um pouco além do mito(,,e)y ¢ uma
rupbtura com o mundo real, tal como o estipula a ideologia, para se
desenvolver no inconsciente aflorando no imagindrio-em-aberto"(9).

A estrutura temporal de O Forte, segundo constatamos, so-
bretudo através da mudanca de narradores, da introdugio de narrati-
vas enquadradas, da variagao das visoes dos narradores, evidencia
claramente um desvio. do decorrer cronoldgico, linear, fisicamente
mensurdvel, do tempo, em seq¥éneia estrita. A narrativa nao é linear
nao é cronoldgica. Alids, a prdpria simplicidade da fabula, reduzi-
da ao minimo de elementos, revela que nao sao os acontecimentos ex-
teriores que fazem a narrativa, ndo é a rultiplicidade de agdo que
sobressai, mas antes a simultaneidade ou associagao de acontecimen=—
tos com recordagles e sensagdes, ou seja, a repercusao do nundo ex-
terior no mundo interior das personagens. Nao sao tanto os eventos
que fazem a narrativa, mas seu hébil arranjo e sua repercussaoc men-—
tal nas personagens. Por isso, muitas vezes, hd defasagem entre )
tempo do narrado e o tempo da narragaoc. A narracao desenvolve-se em
ritmo uniforme, lento, porque as palavras constituem um meio defi-
ciente para revelar a instantaneidade e simultaneidade do mundo mep
tal, que as vezes constitui o tempo do narrado. Dai decorrem passa-
gens aparentemente ildgicas, em que, por associagdo de idéias, 0
fluir mental tenta apresentar uma visdo instantinea e globalizadors,
como por exemplos | '

8pfundar, descer novamente, a memdria e os fatos. O pai,

seu pal, e o pai de Tibiti, O nédico e o morto, Corta, o
corpo, O sangue nas luvas, examina com cuidado. O julga-
mento, o depoimento do pai, ele estd presente, £ mais que
una crianga, o0 pai falando, vé o homem entado, a cabega
baixa, um negro. Olegdrio ergue a cabega, tembém o Ve,
Que houve, por gue aconteceu, que 0 pos diante de Olega-
rio? Sete anos, o0 negro no Forte, os cantadores no Ter-
reiro de Jesus. Ele e o negro, estao juntos, soberm go
~ Forte. & a chuva, agora é a chuva, inunda o cérebro. Re-
percute dentro, atinge os nervos, os olhos enxergame A
mesa, as plantas do Forte, Tibiti de pe"(OF, p¢110~111).

Tais associagOes instantaneas, como que num momento gue--
rendo reconstituir toda uma série de acontecimentos, sao freghientes
A passagem transcrita, bem como outras As paginas 74 ou 119/120, re
produzem o fluxo de consciéneia de Jairo.
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. ' ' ~ ‘.
Idéntico processo verifica-se em reclagdo a Olegario:

"Ardiam- os olhos do delegado, fardis na minha cara, cega~-
van-me, A perguntas "como o senhor matou?" Queriam ouvir
os que estavam na sala. Na cela, dentro do Forte, muitas
vezes escutel a mim mesmo. As grades nas costas, a pare-
de em frente, a minha confissfo voltava. Estave - proximo
ao piano, esbofeteava Damiana, a menina no bergo. Avan-
cei, correndo, e vi Michel. Outros misculos cobriram meus
bragos e as m2os- se .abriram como se os dedos fossem de
ferro..." (OF, pe 26),

Também s paginas 42 e 47 a mente de Olegdrio flui 11vre
mente, trazendo as mais varladas associagdes 1nstantanease

Mesmo com Tibiti processa-se a corrente de con501encla.

"No instante, retirando os dedos e abaixando os bragos,e-
la como que enlougquece por un segundo, Em seus ouvidos,
batendo, o piano de Damiana. A fala de Olegario, vem do
refeitdrio, é um baque, a janela da torre caindo, Orques-
tra, sua pr0pr1a vO0z, 08 aplausos. Entre os bébados,o ca
lor da estufa, nfo se sustenta de pé, O Forte, dl&ANanl
te, aquelas torres esplando. Seria bon virar %gua,escor—
regar,entre os bragos, nao sentir as- pancadas. O piano, a
fala do avd, tem as mzos na cabegae.."(OF, p. 93-94),

0 fluxo mental de Tibiti evidencia-se ainda 3 pagina Tl

Essa corrente de consciénecia, trazendo associagdes instan
taneas; foge & exposigdo 1ldgica, foge & linearidade da narrativa, e
instala un aparente caos, procurando abarcar de una sé vez uma Vi-
s20 globalizadora de tudo, na tentativa de representar de forma reg
lista e concreta o nundo mental das personagens°

Noutras passagens, ainda devido & dificuldade decorrente
de a exposigao narrative depender dum fluir temporal, existe una de
fasagen entre o tempo exterior da narrativa e o tempo dinterior da
agao, tal como acontece, por exemplo, ao final da introdugfo, quan-
do Tibiti pede a Jairos ,

".Quero flcar sozinha, Saia um pouco e va olhar o] Forte"
(OF, p. 10).

Depois transcorre toda a primeira parte e somente no ini-
cio da segunda parte da~se continuidade ao tempo interior, da agao,
quando leltl dizs- ,

- Vocé demorou rmuito" (OF, p. 66).
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Evidentemente existe aqui uma substituicao do transcurso
cronoldgico linear por um tempo subjetivo, psicoldgico, associativo,
que, em poucos instantes, pode deixar fluir intmeras idéias. Assim,
em outras passagens, suspende~se por instantes o desenvolvimento da‘
agao exterior, para deixar aflorar o mundo mental, de_forma-fragmeg
tada, ora segundo a visao de uma personagem, ora de outra, muitasve -
%88 independentemente de causalidade ou logicidade, evidenciando que
0 enredo, a trama, foi estruturada nao linearmente, nao organioameg
te, mas segundo ume vis®o globalizadora, originada por predomfnio do
tempo psicoldgico ou associativa.

Sob esse aspecto merece ser 1ido o segmento de paginas 69
a T3, em que Jairo e Tibiti se indagam mutuamente sobre suas fami—_
lias, seu passado familiar e social, ocasizo em que &s perguntasnao
segue resposta, mas sim flui o mundo mental de cada um, trazendo ag
sociagOes despertadas pelas perguntas. T

Quanto a identificagado do narrador ou dos narradores, ngo::
sers necessario acrescentar muito, apds o extenso levantamento do’
corpus. Embora Olegdrio assuma diversas vezes a fungfo explicita de
narrador, servindo-se da técnica de primeira pessoa, e mesmo consti
tuindo-se Tibiti em narradora, quer utilizando a tdcnica de narra--
gao direta em primeira pessoa, quer a indireta, de "refletora de .
consciéneia", o narrador central, mesmo gue nunca assuma explicita-
mente essa fungdo, é Jairo. & sobretudo "com" Jairo, fluindo atra- -
vés de sua consciéncia, ou coordenada por ele, que nos chega a nar-
rativa. B essa técnica de narragdo indireta, de visao "com'" mas em
terceira pessoa, de onisciéncig seletiva, gue moderniza g narrativa
e tem suas implicagOes especificas, segundo podemos depreender des—
se comentario de Romberg:

A exploragio do fluxo de consciéneia & talvez o mais im-
portante desenvolvimento no romance moderno e sua representagao de
seres humanos; mas isso significa.que abandonamos o anterior  tipo
de caracterizagao psicoldgica intima, sustentada pela autoridade que
o "Eu" narrador confere a histdria, O que aconteceu é que os ambi~ -
ciosos e compreensivos experimentos que durante as primeiras décadas
do século XX lancaram os fundamentos do romance moderno sucederam as
fungdes do tradicional romance em primeira pessoas; a moderna prosa
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narrativa tem seu ponto de partida em grande parte no problema da
autoridade e nao mais evidencia tzo ardente solicitude em ¥Yerificar
seus fatos na procura da ilusao de realidade; mas aprofundon e enfo
cou mais agudamente o estudo da mente ou mentes que formam o centro
na histdria™ (10).

A partir desse depoimento de Romberg compreende~se que &
preocupagao e intencionalidade central de 0 Forte nao seja direta~—
mente tmiméticar (11), isto é, voltada para a imitacBo, para a cria-
¢cao de ilusao de realidade, embora em muitas passagens esta ilusgo
seja palpavel, mas a intengao seja antes "ppdtica" (12), orientada
para a criagao imagindria, subjetiva, centralizada em imagens men--
tais, o que faz de O Forte um "romance 1{ricom (13), cujo par amoro
so assemelha-se sob certos agpectos ao lirismo "proibido" mas vivi-
do por Jorge e Renata em A.Laedeira da Meméria, de José Geraldo Viei

ra (14), emboraz neste romance uma forga conservadora faga respeitar
os convencionalismos e a tragédia frustre a unifo definitivae

Em O Forte verificamos realmente o predominio do "plano
formal sobre a agfo e a transformag¢ao do cendrio numa "textura de
imagens mentais". As prdprias personagens, criando ou transformando
seu mundo, vivem uma intensa subjetividade, As imagens caracteriza-
doras de Tibiti, sobretudo os "olhos de ferrugem" e o "cheiro deale
crim% retratem uma figura mais podética do que realista., O cardter
poético, conotativo, da linguagem é permanentes

"Pescavam, em mar alto, os saveiros dangando. A brisa co-

cava a agua cor de chumbo(...). Saveiros pequenos nadan—
do como peixes enormes, 0s bragos nos remos, OsS olhos
ng linha da terra. O sol mostrou os contornos, os perfis
das montaphas, a brisa enxugando o suor. A Bahia foi  wum
presépio aparecendo, dois patamares, e depois 0 POrtoOe.s"
(OFs ‘Do 43).

Tal € a descrigao poética do mar e dos sa¥yeiros, justamen
te no momento em que se verifica o assalto dos estrangeiros & Bahia,
Passagens como essa, em que a poesia sobrepuja o retrato descritivo,
encontram-se com freg#éncia, como por exemplo, gquando Olegario recar
da sua inféncia (OF, p. 53), quando Jairo imagina como sera a Bahia
sem o Fortes

"Falta sentirao os baianos, o pico da montanha sem a for-
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taleza escura, a relva nascerd entre as pedras. A chuva
nao escorrers, paredes abaixo, cantandc. Ninguém aponta~
r4 para cima, lembrando as guerras e as pestes, vird o
bosque. Arvores, os passaros, a terra dard flores® (OF,
p. 109); |

ou entao na descrigao do bosque que substituirsd o Forte (OF,p.122)

e sobretudo na integragao do menino com ¢ bosques

"Nascersa o menino, nascers com o bosque, um e outro cress
cendo até que se encontrem., Correndo ele vai, salta en-
tre os canteiros, pequeno corpo livre abaixo das arvores,
N2o, nao precisa assustar-se! O bosque ele conhece, suas
plantas, a relva, seus passaros. Os caminhos de dentro,
as touceiras, o vento. Entendem-se, sao irmaos, o menino
e o0 bosque" (OF, p. 134-135).

Essa descrigao do novo cosmos transcende, sem duvida, a

realidade pura e simples, atingindo o poético,

A predominancia da visao "com", indiretamente exposta em
terceira pessoa, do ponto de vista da onisciéncia seletiva, confir-
ma a sensagéo, durante a maior parte da narrativa, do desaparecimen
to, do artificio de ocultar-se do autor e mesmo do narrador. Jairo
nao se apresenta explicitemente como narrador e muito menos o autor
se insinua através dele. Por isso, a narrativa parece apresentar-se
muito direta e imediatamente, predominando a cena viva. Essa & a ra
za0 por que a narrativa ainda consegue atrair o leitor a tal ponto
de oferecer-lhe uma ilusgo de realidade, uma imersao na agao, embo-
ra a imitagao da realidade ndo seja t30 diretemente intencionada ,
nem a agao exterior seja o elemento predominante,

Somente nas passagens de narrativa enquadrada, narradas
em primeira pessoa, quer seja por Olegario, guer por Tibiti, & niti
damente perceptivel e consciente a presenca do narrador, como um me
diador entre os eventos e o leitor., Jairo nao é um narrador conscie
te de sua fungao, mas Olegario, e Tibiti na introdugzo, tém nitida
consciéncia de estarem narrando fatos a alguém, aproximando-se, SO=
bretudo no caso de Olegdrio, da narrativa épica.

Por isso, @ veiculacao das informagdes da-se de maneiras
diferentes: num caso, ela é transmitida em primeira pessoa, pressu-
pondo um ouvinte a quem ela é dirigida de forma consciente, enquan-
to que no outro ela é transmitida em terceira pessoa, sem ter-se a
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sensacgao de mediagao ou narragao consciente, sem pressupor ouvinte

ou repeptor direto, embora se possa chegar a atribuir a alguém defi
nido as palavras ow a visao da realidade expressa.

Quanto ao privilégio maior ou menor de conhecimentos: de
que gozam 08 narradores, liga-se este bastante ao angulo de visuall
zacao e aos distanciamentos, O narrador mais privilegiado & Olega-—
rio, gozando duma gama de conhecimentos gee, ao menos da forma em
que sao transmitidos, nao sio estritamente realistas e naburalmente
percebidos, Mas, o angulo de visualizagao e o distanciamento de Ole
gario, em relagao & matéria narrada, é varigvel, e de acordo com
essa variabilidade, sua visao ¢ mais ou menos privilegiada.

Olegério &, ao mesmo tempo, uma personagem gutdnoma, avd
de Tibiti, e também € o Forte, com quem se identifica. Como persong
gem autonoma, Olegario é um narrador representado na narrativa,
que visualiza o0s fatos que narra a seu respeito de uma posicao cen-
tral, sem mediagZo e, portanto, sem praticamente nenhum privilégio-
especial de visao ou conhecimento,

Contudo, na medida em que Olegério é o Forte, e narra a
histéria deste, ha um privilégio bem acemtuado, mas disfargado atra
vés das "vozes". Aqui o angulo de visualizag@o nao é mais diretamen
te centralizado, sendo—o; contudo, indiretamente, através das "vo-
zes", Enquanto Olegdrio narra a respeito de si mesmo, existe um cep
to distanciamento temporal entre o eu narrador e 0 eu vivenciador
(15), 0 que ele narra de si mesmo ja aconteceu ha um certo tempo,
existindo, pois, certa distancia temporal, embora o eu do narrador
seja o mesmo eu do vivenciador. Quando Olegario se identifica com o
Forte, narrando a histdria deste, o autor recorre ao artificio das
"vozes" para diminuir o distanciamento, sobretudo o temporal. Aqui,
embora Olegdrio aparentemente se identifique com o Forte, hd uma de
fasagem entre o sujeito de enunciagao e¢ o sujeito do enunciado. E-
xiste, nessa medida, maior distancia entre o narrador e a matéria
narrada, embora essa disténcia tenha sido diminufda pela implicita
sugestdo de identificaga@o entre Olegario e o Forte, Por outro lado,
existmidmplicito um grande distecnciamento temporal entre o ato de
narrar e o0 proprio acontecen dos eventos, relacionados & vidado For
te. Contudo, também esse distanciamento reduziu-se a ser implicito,
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porque, na realidade, os varios episddios vivenciados pelo Forte,no
decorrer dos trés séculos, sio narrados "de dentro", como que no
préprio momento ou época em que aconteceram, gragas ao recurso das
"vozes" que ressoam através de Olegario.

Tibiti, seja quando narra em primeira pessoa, seja quando
seu pensamento € revelado indiretamente, nao goza de maiores privi-
légios, Quando narra em primeira pessoa, nao experimenta angulo es-
pecial de visualizagao, porque sua narrativa, em parte, ja é de se-
gunda mao, recebida do avo, O gue existe é um relativo grau de dis-
tanciamento temporal, entre o acontecer desses eventos em sua infan
cia, e o momento de narrd-los, como adulta e companheira de Jairo.

Jairo, o condutor central da narrativa, tem uma visao li-
mitada, praticamente sem privilégios, a nao ser rapidos relances de
visao prospectiva, de "flash-forward", Seu angulo de visualizagfo &
sempre bastante central, proximo dos eventos que fluem através de
sua mente, embora nzo seja um angulo privilegiado, mas limitado .
Jairo ndo ¢ onisciente, mas sobretudo um observador que vé, ouve,i-
magina e deduz. Por isso, é um narrador bastante digno de confiangs,
embora envolvido nos eventos. L ele um mediador que n&o provoca &
sensagao de mediagao, ¢ um narrador gque nao deixa perceber que nar-
ra. Dessa forma, o modo indireto de Jairo narrar é responsavel por
um dos aspectos que modernizam a narrativa, ou seja, o da scnsagao
de desaparecimento n3o sé das insinuagdes diretas do autor, mas tam
bém do préprio narrador oomo tal, donde a impresséo de cena imedia~-
ta, viva,,dramética, que a leitura deste romance, O Forte, provoca
no leitor.

Mesmo tendo certeza de nao serem exaustivas nossa analise
e interpretagao, e de existirem outros caminhos, outras abordagens
da obra focalizada, julgamos ter procedido a uma leitura analitico-
interpretativa que, a0 mesmo tempo que evidenciasse o habil artesa-
nato e “carpintaria" do autor, ao nivel formal, permitisse vislum~
brar, ao nivel do conteddo, uma crescente abertura de cosmovisao,
uma gradativa superagfo do universo primitivo, cadtico, de  ddio,
vinganga e fataljidade, por um cosmos renovado, otimista, onde rei-
nam @ amor, a paz ¢ a fraternidade.
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que duas ou mais oragoes se seguem no mesmo nivel, ou indepen-—-
dentes, enguanto unidades construidas(...), A parataxe predomi-
na na lingus falada. Na 1lingua escrita, sobretudo naguela mais
reflex1va, racional e sofisticada, tende a predominar a hipota~
Xe, 1. e, as construgoes subordlnadas" (¢fr, LUFT, Celso Paédro.
Diciondrio Gramatical da Llngua Portuguesa. 2¢ ed, 12 impr.
Porto Alegre, Globo, 1971, p. 147.

RIFFATERRE, Michael, Estilistica Estrutural. Sao Paulo, Edito
ra Cultrix, 1973, p. 173,

CANDIDO, Antdnio. Literatura e Sociedade: Estudos de Teoria e
Histéria Literdria. 32 ed. rev., Sao Paulo, Editora Nacio--
nal, 1973, po 66—670 '

Afonso Romano reconhece que "é possivel a fixagBo de dois mode-
los interpretativos da narrativa em qualquer época": a "narrati




(10)

(11)

(12)
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va de estrutura simples" mais "ligada ao mitico e ao ideoldgi~-
co", a qual pertencem a "narrativa primeira", cujo melhor exem
plo é a epopéia, e a "narrativa segunda", representada pelo ro
mance ou novela, sobretudo o romance-folhetim; e a "narrativea

de estrutura complexa", constituindo a "narrativa terceira", que
"é uma ruptura com o ideoldgico na sua versao do real e distan

- cia~se do mitico para se desenvolver no 1mag1nar10—em~aberto »

E a narrativa centralizada em si mesma situando-se no pdlo da
conotagao e do significante" (Cfr. SANT!'ANA, Afonso Romano. As
Narrativas de Estrutbura Simples e Complexa. Correio do Povo,
Caderno de S&abado, Vol.VIII, Ano IV, n¢ 190, 28/ago/Tl.

"The exploitation of the stream of consciousness is perhaps the

most important development in the modern novel and its repre—-

sentation of human beings; but this means that we have left be
hind the earlier type of intimate psychological characteriza--~
tion supported by the authority that the narrating "I" glves
to the story. What has happened is that the ambitious and com~
prehensive experiments which during the first decades of the
twentieth century laid the foundations of the modern novel ha-
ve taken over the functions of the traditional first-person ngo
vels modern narrative prose has to a great extent departedfnxn
the issue of authority and no longer shows such an ardent soli
citude: to verify its facts for the sake of the illusion of rea
1ity; but has deepened and brought into sharper focus the stu-
dy of the mind or minds which form the centre in the story",
(Cfr. ROMBERG, Bertil, Op. cit. p. 100).

A teoria mimética é sobretudo origindria de Arlstoteles, para
quen "o mito (e poderiamos falar hoje em ngrrativa) é imitacao
de agoes" (Cfr. ARISTGTELES, Poctica, Cap. VI, 30, In: Pensa
dores, Vol. IV, Sao Paulo, Abril Cultural, 1973, p. 448 (Tradu
¢ao de FEudoro de Souza).

O termo "poiesis", que significava no orlglnal grego "arte, ma
neira, modo de fazer, de criar algo", e que, portanto, 1mplica
va na idéia de agir, de fazer, de criar, foi definido mais pre
cisamente em sua abrangéncia por Paul Valéry: "O nome de "Pod—
tica" nos parece convir-lhe, entendendo-se essa palavra de a-
cordo com a sua etlmologla, vale dlzer, como nome de tudo quan
to diga respeito a criagao ou compos1gao de obras cuja llngua
gem seja, a um sé tempo, a substancia e o meio - e nao no sen-
tido restrito, de colegfo de regras ou de preceitos estéticos

‘referentes & poesia" (Apud: TODOROV, Tavetan. Estruturalismo

e Poética. p. 16).
Allas, 0 proprlo Arlstoteles, gque ainda falou em poesia como

imltagao, jé tinha consciéneia de que peesia rapresentava ca
racteristicas mais profundas, como se depreende da passagem em
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que compara poesia e histéria, afirmando que "ndo é offcio do’
poeta narrar o que aconteceu; é, sim, o de representar 0. que
poderia acontecer, quer dizer, o que ¢ possivel segundo a veros
similhanca e a necess1dade (e.+)s Por isso a poesia é algo de
mais filosdfico e mais sério do que a histdria, pois refere a-
quela principalmente o universal, e esta o particular. Por "re
ferir-se ao universal', entendo eu atribuir a um individuo de
determinada natureza pensamentos e agles que, por liame de ne-
cessidade e verossimilhancga, convém a tal natureza; e ao uni-
versal, assim entendido, visa a poesia, ainda que dé nomes as’

. suas personagens; particular, pelo contrario, é o que fez Al-

(13)

cibiades ou o que lhe aconteceu" (Cfr. ARISTOTELES, Opl  cit.
Cap. IX, 50, p. 451),

Para Ralph Freedman, "o conceito de romance 11rlco é um parado
x0. Os romances estao usualmente associados & narracso de his-—
térias: o 1e1tor procura personagens com quem ele possa identi
ficar-se, agao em que ele possa tornar-se engajado, ou idéias
e escolhas morais que ele possa ver dramatlzadas, A poesia 1i-
rica, por outro lado, sugere a expressao de sentimentos ou te-
mas em padroes musicais ou plctorlcos. Combinando tragos de am
bos, o romance lirico desvia a atengao do leitor dos homens e
eventos para um plano formal. O cengrio usual da ficgdo torna-
se uma textura de imagens mentais, e as personagens aparecem
como “personae" para a pessoal...). Um romance lirico assume
uma forma uUnica que transcende o movimento causal e temporal
da narrativa dentro da construgdo ficcional. Ele é um género
hibrido que utiliza o romance para abordar a fungao de um poe-
ma" (p. 1).

("The concept of the lyrical novel is a paradox. Novel are u-
sually associated with storytelling: the reader lmoks for cha~-
racters with whom he can identify, for action in which he may
become engaged, or for ideas and moral choices he may see dra-—
matized. Lyrical poetry, on the other hand, suggests the ex~
pression of feelings or themes in musicgl or pictorical  pat-
terns. Combining features of both, the lyrical novel shifts the
reader'!s attention from men and events to a formal design. The
usual scenery of fiction becomes a texture of imagery, and cha
racters appear as "personae" for the self(...)s A lyrical no~
vel assumes a unique form which transcends the causal and tem-
poral movements of narrative whithin the framework of fiction.
It is a hybrid genre that uses the novel to agproach the func-
tion of a poem" (p. 1).)

"0 romance 11rico, pel o contrério, procura combinar homem e mun

do numa forma estranhamente interior, todavia artisticamente

objetiva(..,). BEm lugar de encontrar seu Gestalt na imitagao
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duma agao, .0 romance llrlco absorve inteiramente a agzao e a re
adapta como um paBrao de imagens mentais" (p. 2).

¢"The lyrical novel, by contrast, secks to combine man and
world in a strangely inward, yet aesthetically objettive form
(se0). Rather than finding its Gestalt in the imitation of an
action, the lyrical novel absorbs action althogether and re-
fashions it as a pattern of imagery" (p.). )

"Os romances liricos sao determinados nao por alguma forma pre
ordenads mas por mamlpulagao podtica de tipos narratlvos que
0s escritores encontraram j& confeccionados ou construiram den
tro de uma tradicgao existente do romance" (p.3).

G"Lyrlcal novels are determined not by preordained form but by
poetical manipulation of narrative types which writers have
found ready-made or have constructed w1th1n an existing tra-
dition of the novel" (p.3). "
(Cfr. FREEDMAN, Ralph. The Lyrioal Novel - Studies in Herman
Hesse, André Gide and Virginis Woolf. Third printing,Prin
cetomw, New Jersey, Princeton University Press, 1971, p.
1-3), |

-(14) VIEIRA, José Geraldo. A Ladeira da Memorla. 28 ed. Sao Paulo,
Livraria Martins Editora, 1962, .

(15) A terminologia inglesa correspondente é: "narrating I" e "ex~
periencing I"; Leo Spitzer fala em "erz#hlendes Ich" e "erle—
bendes Ich", enquanto que Hans Robert Jans usa a terminologia
"eri®nernde Ich" e "erinnerte Iech",

(Cfr. BOMBERG, Bertile. Op. cit. Dp. 95)



CONCLUSOES

1. Através da‘anélise das visOes do narradbr, principal—-
mente em Q Forte, mas também nos romances anteriores de Adonias Fi-
lho, podemos concluir que'o ponto de vista ou a visao do narrador
constitui um dos elementos de téenica literdria con301ente e varia-

damente explorado para a estruturagao da narrativae.

2. A visao predominante no autor, de acordo com as cate-
gorias de Pouillon, € a visdo "com", que assume diversas modalida—-
des: coincidindo com a técnica de primeira pessoa verbal, a viszo

"com" apresenta-se através do protagonlsta—narrador em Memdrias de

Lazaro, ou através de narracoes de personagens secunddrias, nos va—
rios romances; adaptando-se & técnica de terceiragpessoa, a visad
"com" p0831b111ta a exteriorizacao do mundo mental, em v1sao 1imi—

tada, nos- demais romances, a excegao de Memérias de Lazaro.

3. 0 autor recorre muitas vezes, nos diversos romances, &
técnica de "narrativa enquadrada" ou "narfativa-dentro—da—narrativag
caracterizada pela criagBo de um narrador e de um pyblico para a nar
rativa deste, Esse expediente literario é sistematicamente utiliza-
do para esclarecimentos sobre o passado ou reconstituicao mesma de
cenas do passado, evitando, assim, o lugar comum da onisciéncia au-

toral que tudo explica e ordena.

4. O tratamento da matéria ficcional, sobretudo em rela-
¢80 & visdo do narrador, revela em Adonias Filho um sensivel carda-

ter visual, aproximando-se da técnica cinematogrifica.

5« Nas narrativas de Adonias Filho surpreendemos ums pro-
gressiva utilizacao da técnica do fluxo de consciéncia, que subver-—
te a cronologia temporal, substituindo~g por uma temporalidade sub-

jetiva ou psicoldgica, e rompe a linearidade tradicional do enredo,
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substituindo-a por um enredo globalizador. Tais prerrogativas  co-
locam o autor entre os ficeionistas mais renovadores da arte lite-

réria no Brasil de hoje.

6. A estruturagho dos elementos e cenas que compdem as
narrativas de Adonias Filho tende a evitar sistematicamente a linea
ridade e temporalidade progressiva perfeita, para aproximar-se méis
da estruturag@o circular, quer seja esta perfeita, como em - Qorpo

Vivo, quer seja parcial, como nos demais romances analisados.

7. Em relagao & construgao romanesca de O Forte, constata

) e t——————— —

mos, por uma parte, a extrema simplicidade ao nfvel da fabula, e
por outro, a requintada urdidura e complexa egtruturacao profunda,

ao nivel da trama, comprovando sensfvel conscifncia criadora e do-

minio artesanal,

8. Esse romance manifesta fungfo mimética na medida em
que revela uma realidade profundamente ligada & demarcagao regional
baiana. Ultfapaséa, porém, a mgtivag%o regionalista, atingindo :_o
poético, num piano que transcende as contingéncias do real para de-

senvolver-se no ideagl, no universal e absoluto,

9. 4o nivel de estilo, evidencia-se em O Forte e outros
romances de Adonias Filho um experiente manejo do material lingﬁisf
tico, através da exploragao dos seguintes recursos estilisticos 3
a construgdo frasal tripartida, a metafora e as imagens vigorosa—-
mente expressivas, a recorréncie continua da animizagdo, do anacolu

to, da elipse e da parataxe,

10. Em termos de género, os trés primeiros romances dQ
autor evidenciam um acentuado predomfnio do trégico, enquanto que
0 Forte denota uma acentuada visdo lirica da prealjdade revelada,

permitindo classifica-lo como "romance lirico",
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11. Em termos de wosmovisao revelada nos quatro primei-
ros romances, constatamos que o autor evidencia uma crescente aber-
tura espiritual, uma gradativa superacao do estdgio primitivo de um
mundo dominado pela fatalidade, pela loucura, pelo édio e pela vin-
ganga, para ceder lugar a um cosmos renovado, onde reinam a paz, O
amor e a fraternidade, Nesse sentido, 0 Forte representabo final de
ume trajetdria, iniciada com o ddio vingativo que domina o mundo

tragicamente enclausurado de Os Servos da Morte, e que alcanga nes-

se romance a libertagao plena do domfnio de influénecias exteiores

negativas, sobretudo do dominio do passado.

12, Considerando esses aspectos, Adonias Filho avuita co-
mo uma das mais lucidas e vanguardistas consciénecias criadoras da
Iiteratura Brasileira Contemporanea, dentro da gqual sua obra assume
decisiva repreéentatividade e validade 1iteréria, embora se ‘trate

de uma experiéncia literaria ainda em Processo,
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ANEXO I

ANATISE SUMARIA DAS VISOES DO NARRADOR EN

OS5 _SERVOS DA MORTE

0 primeiro romance de Adonias Filho, concluido em 1943,
mas s6 publicado em 1946, estd estruturado em trés partes: A primedi |
ra-compreende uma introdugao e trés divisoes; a segunda, .figualmen-
te, compoe-se de uma introdugdo e trés divisoces; e a terceira constn
de uma introducao e duas divisOes apenas. Seguiremos essa disposiced
no estudo das visdes do narrador.

Primeira Parte: INTRODUGAO

"A colher na mao, formou o bolo no fundo do Prato, e nzo

teve coragem de leva-lo aos labios., Largou a colher, apa
nhou o0 pao, e sentiu os dentes cortando, triturando a mag
sa de milho. Quis engoli-la, esforgou-se mesmo para isso,
mas delxou-a ficar na boca. Agora, ela descia pelos Dbei
¢os. Desviou o rosto, cuspindo tudo aquilo no chao de ti

Jjolos., Voltou novemente o rosto para a mesa e, com as

maos, apalpou os olhos apagados..." (.SM, p. 19).

0 livro abre com essa passagem imediatamente dramética,eg
sa. "cena imediata", que revela nitida vis@o de c@mara cinematografi
ca, focalizando Paulino Duarte, em primeiro plano e em "close-up",

o . . ol .
Ja idoso e cego. Depois a camara se afasta e permite um plano geral
da mesa, com os filhos ao redor. E, aos poucos, a visao vai se tor-

nando mais onisciente, apresentando a cena vista "por detras".
r ., .
Mas, na pagina seguinte:

"Levantou-se, tormeu a taramela da poPte, e parou no ba-
tente, Em baixo, a lagoa quieta, de agua parada..." (SM,
p. 20),
’ . ~ . . . ) [
Ja revela visao "“com" wuma personagem, Quincas, congervendo, porem o0
foco cinematogrifico, de camara .alta. Mais adiante, a vis8o "com"
parece ser miltipha:
"Os quatro irmaos, como um 84 corpo, tiveram o mesmo ges-

to de espanto, o mesmo pensamento confuso. A viagem, a-—
quela viagem repetida e fiodo inverno..." (8M, p. 20),
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Parece uma visao em bloco, em conjunto, através do uso do discurso
indireto livre; revela, contudo; um narrador onisciente, arranjando
a, "por detras". Depois a vis8o restringe-se a Paulino:

#Nz0, ainda nao estava perdida. Cldudia, ela viria como o
’ . 0
proprio remorso vivo..." (SM, p. 22),

e traz uma previsao, uma visao prospectiva. Continua a mesma viszos:

"Mas, dissociando-se, fragmentando-se inexplicavelmente ,
as palavras desapareceram e, na sua mente, crescendo co-
mo uma nuvem, surgiu a figura de Elisa" (SM, p. 22). '

B a sobreposigao de uma nova imagem, uma fusso cinemato—-
grafica, preparando para o retrospecto da primeira divisZo.

Primeira Partes DIVISIO T

Inicia essa divis&@o com interferéncia da visZo onisciente,
"por detrds", orientando e coordenando as passagens de visdo limita
da, "com" alguma das personagens,

Apds uma descrigdo ambiental, feita "por detris", a visao -
"com" Paulino Duarte introduz a cena, revesando-se com  passagens
"por detrés", e passagens "com" Elisa. Caracteriza-se, entao, clara
mente o retrocesso, o "flash-back', aberto no final da introdugao ,
através da mente de Paulino., Mas, como poderemos constatar, nao po—
de tratar-se de uma recordagao de Paulino, mas sim de uma verdadei-
ra retomada do passado, porque muitos acontecimentos apresentados
nao podem ser atribuidos 20 conhecimento e visao de Paulino. |

Paulino e Elisa jd estao casados hd alguns anos, tendo
quatro filhos, ainda criancas. Quando Paulino exige uma explicaggo
do 6dio que Elisa sente por ele, o foco da visao passa a ser ‘"com"
Elisa (SM, P.. 25 ss), embora sempre continue a técnica de terceirs
pessoa verbal. |

"Com" Elisa aparece o passado recordados uma viagem com a
irmd Helena, na qual conhecera Anselmo e ouvira falar de  Paulino
(SM, p., 26 ss). Através dela ouvimos a narragio de Helena sobre as
origens de Paulino Duarte, filho de Miguel Duarte e da parda ILica
(SM, p. 29-34). Observe-se, aqui, as mediaq5952 a narrativa nos &
apresentada pela recordacao de Elisa, mas narrada por Helena, gque a
ouvira. de Juca Pinheiro. Ainda no passado, ‘com" Elisa, sabemos de
sua atragao sentida por Paulino Duarte e, momentaneamente (SM,p.35)
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ela sente sua situagéo presente, mas o passado volta a destilar por
sua mente: os anos no Coldégio, dos 10 aos 18 anos, a volta para ca-
sa, 0 encontro com as dificuldades da familia e o pensamento de en-—
tregar-se a Paulino (SM, p. 36 s8).

A cena com Augusto Padeiro (SM, p. 40) volta a introduzir,
por um momento, a situagio presente; mas, novamente "com" Elisa re-
memorando, conhecemos como ela procurara e provocara Paulino Duarte
e com ele se casara (SM, p. 42 ss).

Os filhos a despertam para o presente (SM, p.45), neles o
mesmo sangue brutal do pai, De novo a mente conduz Elisa ao passado
a partir do casamento (SM, p.47 ss): os primeiros tempos de casados;
até o incidente em gque Paulino paga as dividas do pai de Elisa. De-
pois, ainda na visao "com" Elisa, vieram os filhoss Rodrigo, Anto-
nio, Joao e Quincas, um cada ano. Entrementes houvera alguns encon-
tros com Anselmo, a morte da mae, Mariana, e.Paulino apossando-se
da fazenda. Entaos

WElisa abriu os olhos com dificuldade, exausta pelo esfor
¢o feito em recordar a vida..." (SM, p. 57),

e ela volta a sentir o presente e o pressentimento da morte.

Numa rapida sintese critica, poderiamos dizer que  essa
divisao, portanto, esta praticamente toda dominada pela visao "com"
Elisa, o0 que elimina a posgibilidade de tratar-se de uma simples
recordacao de Paulino.

’ ., . ~ ‘ r . .

Observamos, em varias situacgoes e dentro de varias visoes
interferéncias do exterior, quase sempre claramente destacadasg. As—-
sim, quando Elisa se recorda da irma Helenas

"A irma, entao, fitando a gravura da parede (uma pequena

choupana, a chaminé alta, na paisagem de neve), coma vVoz
de tédio contou-lhe tudo" (SM, p. 29).

A visao é limitada "com" Elisa, mas a explicagdo entre pa
rénteses parece provir de outra perspectiva mais ampla. Logo a se-
guir, durante a narragso de Helena, hg uma interrupgaos

" (Helena calou-se, por um momento e, com a mesma voz de
tédio, prosseguiu)", (SM, p. 29-30),

atribuivel & relatora atual, Elisa. fAinda "com" Elisa, recorda a

chegada & casa de Paulino, apds o casamento:
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"Fora, proximo & casa, pequena floresta de grandes arvo-
res (que seria destruida apds a sua morte, na velhice de
Paulino, muite anos depois)..." (&M, p. 47),

evidencia uma observagao proveniente de vis8o nao contemporanea @ a
agao relatada.

Ou ainda, sempre na visao "com" Elisas

"Vestiu o capote, o mesmo capote que ela usaria uma manha,
anos depois, e saiu sob a chuva" (SM, p. 49),

denota outra interferéncia clara, agora do tempo atual do sujeito de
enunciagao sobre o tempo do sujeito do encunciado, Interferéncia i-
déntica ocorre em outra passagem aindas
"No dia seguinte, Helena viajou para Ilhéus, indo residir
com a tia, a mulher do doutor Castro, no Pontal. N2o mais

saberia noticias da irma, ela’ jamais lhe escreveria"(SM,
Pe 57).

Tratando-se de recordacgao de Elisa, ela introduz, nessas
passagens, observaglOes do presente em meio ao desenrolar do passado.
Sao essas algumas observagles que se poderia fager em relacdo as vi
soes do narrador nessa primeira 4ivisSo.

Primeira Parte: DIVISAO II

Inicia na vis3o predominantemente "com" Paulino, sendo as
veges "por detras". Paulino assiste 3 doencga de Elisa e reflete so-
bre seu passado. O tipo de visZo nao é muito nitido, porgue por ve-
zes parece que uma camara registradora acompanha Paulino, e pof ve-
zes € 0 s0lildquio ou o discurso indireto livre que caracteriza a
visgo "com" Paulino, onisciéncia seletiva, revelando seu intimo,

Num encontro entre Paulino e Emilio, em que este anuncia
o desejo de vinganca de Elisa sobre Paulino, predomina a visao "por
detras", onisciente (SM, p. 62-64). Depois a visao restringe~se a
ser "com" Paulino, que recorda como Emilio viera até ele. Nessa re-
cordagao, incrusta-se a narracao de Emilio, em primeira pessoa, so-—
bre o seu passado e o dos pais de Paulino (SM, p. 65-72). A visao
retorna a Paulino e, pur um momento, refaz-se o presente - Paulino
vé Elisa em febre (SM, p. 75) - mas de novo sua mente traz a carga
do pagssados g inféncia.

Quando volta a predominar o tempo presente (SM, pe 76),ha
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manifesta interferéncia "por detras®, sobre o restabelecimento de
Elisa, passemdo depois a visao a ser "com" Elisa. Nas cenas entre es
ta e Emilio e entre ela e Pauwlino, em que ela lhe atira no rosto o
candeeiro (SM, p. 78-80), h& presenca de um narrador "por detras",

Dali por diante, talvez porque tanto Elisa como Paulimo
estivessem bastante perturbados interiormente, incapazes de condu- -
zirem seguramente a linha da histdria, a visao predominante é a de
onisciéncia. Somente nos momentos em que Elisa estd sozinha, avisao
¢ Moom™ . ela. Mas, guando Paulino a reconduz, depois se tranca em
casa e Elisa vé as criangas com sarampo (SM, p. 81-83), a visfo &
"por detras", ampla, Quando Elisa sai & procura de Anselmo, para
realizar sua vinganga (SM, p. 83 ss), a visZo & "com" ela, mas o0 en
contro com Anselmo (SM, p. 86) € apresentado "por detrds", como a=—
contece também com sua volta para casa e conversa com Emwilio,

Ao sentir chegar a hora de dar a luz o filho de Anselmo
(8M, p. 90-91), a visao restringe-se "com" Elisa, Mas é um narrador
onisciente que gpompanha a hora do nascimento do menino e a - morte
de Elisa, bem como o retorno de Paulino da floresta (SM, p. 92).
Paulino, entao, passa a assumir a condugao dos acontecimentoss os
cuidados com o menino,'a morte de Fmflio, o enterro de Emilio e de
Elisa, a volta do menino Angelo e com ele o ddio de Elisa. Portanto,
da pdgina 93 & 101, fora raras observagles "por detrds", a visd
condutora estd "com" Paulino.

Nessa segunda divis&o existem observacdes gue nem sempre
pareéem plenamente verossimeis e adequadas as visoes, Numa conversa
entre Paulino e Emflio,

"Emilio contraiu os 1lgbios num ricto nervoso, os misculos

tesos, e verificou que Paulino ocultava, naquela aparén-—
cia de forga,um temperamento impressiondvel"(SM,p. 63).

Mesmo que a observagao parta do narrador onisciente, teria  Emilio
capacidade para uma tal constatacao? Em outra passagems
“Paullno Duarte verlflcava, no didlogo mantido na varands
que Emilio possufa, ao lado da covardia e 4o medo, um ex
traordinario senso das coisas, uma 1ntu19ao verdadeira——
mente invulgar" (SM, p. 73).
Poderia o rude e incwlto Paulino Duarte chegar a uma tal
verifica¢ao? E mais outra passagem:
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"Coisas existem, na nossa vida, infaliveis como a prdpria
morte, Tarde ou cedo, acabam por chegar um dia. Precisg~
mos aguarda-las com insensibilidade, quase com desprezo,
para vencé-las ou por elas sermos vencidos"(SM, p. 65).
Seria coerente e adequado que Emflio, conturbado e ator--
doado, iniciasse duma forms tao filosdfica e lucida sua narragdo a
Paulino Duarte?

Primeira Parte : DIVISAO TIT

No infcio dessa divis8So predomina a vis&o "por detrds",
percebendo-se bem a presenga de um narrador onisciente que, por ve-
zes, cede lugar & visao "com" Paulino. Quando Paulino e os quatro
filhos mais velhos viajam para a fazenda de Canavieiras-(SM,p.lll),'
Angelo fica sd na Baluarte por trés meses, e a visdo sers limitada
"com" ele, Apds a volta dos que viajaram (SM, p.ll3), a visgao é em
grande parte "por detras", coordenando as passagens de visao ‘“"com"
Paulino, atormentado pela presenga de Angelo e sentindo perder avis
ta a0s poucos, e a visao "com" Engelo, dominado pela doenga, aluci-
nagoes e imaginagdes mdrbidas., | |

A partir do momento em que Quincas foi vender o cacau
(SM, p. 124) e combina casamento com Claudia - o que viria exacer—-
bar o animo de Paulino - a visao €, em grande parte, "com" o mesmo
Quincas e as vezes'"com" Paulino.

Nessg divisao temos, pois, a predomindncia da visao onis-
ciente plena, "por detras", entremeada de visdes "com" Paulino, An-
gelo e Quincas.

0 final dessa divisZo coincide com o inicio do livro, com
a introdugao, fechando a estrutura circular dessa primeira parte.

Segunda Parte ¢ INTRODUCAO

A introdugdo inicia com o foco em Angelo, mas a visao nao
¢ pura, e sim mescla de visZo "por detras" e visao "com" Angelo,
mentalmente perturbado., Clareando mais sua consciéncia, a visao pas
sard a ser mais nitidamente "com" ele, Também ha a visao "com" Pau-
lino Duarte, e pela primeira vez "com" Rodrigo, recordando a cena
do casamento de Quincas-Cldudia, nesse dia (SM, p. 137-138).

Volta a visao "com" Angelo, constatando a presencs da mu-
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lher em casa, e presenciando a briga de Quincas com Paulino, por cau
sa dela (SM, pe. 138-141). Cada vez mais concentrado em suas alucing
cOes e divagacoés mdrbidas, o foco sempre acompanha Angelo (SM, p.

141-142), mas a visao torna-se mais “"por detrds", para confirmar a
imposedbilidade de Angelo conduzir a narrativa, devido & sua pertur
bagao mental. A0 recuperar a lucidesm (SM, p. 142-143), a visao é

maig "com" Angelo, odiando agora Quincas.

Segunda Parte ¢ DIVISAO T

Na cena inicial, em torno da preocupacao pela preéengadas
flores na sepultura de Elisa {SM, p. 144-150), predomina a vis&o
"por detrds", com o narrador onisciente dirigindo e coordenando tudag

mas cedendo passageiramente a visio a Paulino, Angelo ou Quincas.

0 mesmg acontece na cena entre Angelo e Claudia (SM, pe
150-153). Depois o foco acompanha Cldudia, no seu desespero ante a
constatagio de maldade de todos, levando-a a sair de casa e encon-
trar-se com Anselmo (SM, p. 153-157), |

Tem lugar entao uma verdadeira "narrativa enquadrada",sen
do Cldudia a ouvinte e Anselmo o narrador (SM, p. 157-167): falando
em:primeira pessoa, Anselmo cientifica ¢ldudia da maldigao que pesa
sobre a fazenda Baluarte, ’

Terminada a narrativa enquadrada, a visao por um momento
¢ "com" Cléudia, pensando sobre o que ouvira, para voltar a see "com"
Anselmo, pensando em fAngelo (SM, p., 167-169). Abre-se um  didlogo
entre Anselmo e Cldudia, em que este se denuncia como pai de Angelo,
revelagao captada por visao “por detras" (SM, p. 169-170).

A seguir a visgo "com" Claudia revela seu intimo perturba
do por todas as revelagOes recebidas (SM, p. 170-172), até ser sur-
preendida por Quincas, que a leva para casa, onde dialoga com Ange-
lo e procura Paulino (SM, p. 172-175), Quando a periurbagio intima
de Claudia atinge o mdximo, a visBo recua a ser "por detrds", pars
registrar a revelagio, por parte de Cliudia, de que Angelo ndo era
filho de Paulino, e as reagdes dos ouvintes (SM, p. 176-179), retor
nando entdo a visSo "com" Cldudia (SM, p. 179). Depois hd um misto
de visao "com" Angelc e visZo "por detras®, para terminar sendo
"com" Claudia, sentindo repulsa, mas entregando-se ao marido.
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Segunda Parte : DIVISEO II

A visdo "por detrds", ampla e onisciente, abre a divisao,
para ambientar a situagfo: apds cinco meses trangtilos, voltoua per
turbagso & casa de Paulino Duarte, através da noticia da loucura de
Anselmo (SM, p.183-184), Limita-se, entao, a visao a ser "com" Pau-
lino, atormentando-se com o plano de matar Angelo (SM, p.184-186) .
Mas, na medida em gue Claudia interfere no fluir do seu pensamento,
a visao se torna "por detrds" (SM, p.187-190), Passageiramente Clau
dia detém a visao (SM, p.190), para voltar a ser "por detras™,no re
gistro do encontro entre ela e Angelo (SM, p,190-192), onde ela re-
vela que Angelo é filho de AMselmo. Passagem mais longa apresenta a
visdo "com" Cldudia, remoendo interiormente as desgragas e sendo
martirizada por Quincas (SM, p.192-198). Assume, entao, o narrador
onisciente, "por detrés", para narrar o espancamento dela por Quin-
cas, seguindo-se varias visOes, como se fossem simulténeas, do mes-
mo fatos "com" Rodrigo, doente (SM, p.198-199), "com" Paulino (SM,
p.199), "com" Angelo (SM, p.199-200), e uma espécie de coletiva
"com" Antdnio e Jodo (SM, p.200), pela unica vez,

A seguir, hd uma vis8o ampla da cena, "por detras" (SM,p.
200), cedida logo a Quincas, o causador da mesma (SM,p.201-203), pa
ra voltar a ser "por detrds" (SM, p.203-206), Pauiino assume a vi-
s20, sentindo aproximar~se a vinganca (SM, p.206-207), Mas, a cena
da agressao ineficazy da fuga de Ingelo e de seu refugio com Ansel-
mo € apresentada "por detrds" (SM, p.207-215)., Entao o foco volta
para Claudia, recuperando sua consciéneia, apds o espancamento (SM,
pP. 215)., Passa a predominar a vis3o "por detrds", na partida de Iuis
Mauricio e Joao de Paiva (SM, p.216), cedida por um momento a ser
"com" Angelo (SM, p.216-217). A cena da morte de Paulino exige ums
visao mais ampla e onisciente, "por detrds" (SM, p.217-222),com in-
terferéncia de viszo "com" Rodrigo, "com" Cldudia e uma dltima vez
"com" Pemlimo, revendo sua vida, Depois da morte deste, o foco acom
panhe. Ingelo, como que renascido e liberto de suas obsesg, Oes, mas
em visao "por detrds™ (SM, p.222-223).

Nessa divisgo, para coprdenar s variedade de visOes, hé,ng_
cessidade da presengs acentuada de onisciéncia, de visBo "por detrasy
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Segunda Parte s DIVISAO III

0 enterro de Paulino é visto "por detras" (SM, p.224). ‘A
seguir domina a visao "com" 2Angelo, pensando se os outros vao acei-
tar e compreender sua libertacao (SM, p.225).. Mas, guando fala com
Cldudia (SM, p.226-227), e com Rodrigo (SM, p.228-230), hd o narra
dor onisciente coordenando as cenas,., Volta a vis8o "com" Angelo, o-
diando a mae, Elisa, que tanto o subjugara (SM, p.230-234), Na con-
versa entre fngelo e Rodrigo sobre a misera condigdo humana de ser-
vos da morte (SM, p.235-237), de novo g vis8o & "por detras". Quan-
do Angelo sai da Baluarte e vai & fazenda de Anselmo (SM, p,237-241),
a visdo € "com" fAngeld. (Note-se o expressivo efeito aliciador dos
verbos no infinitivo, na pagina 237). |

A volta de Angelo & Baluarte, o enterro de Raimundo e a
initil procura de Anselmo (SM, p.241-245) sZo apresentados mais "par
detras". Dali até o final dessa divisdo (SM, p.245~251), predomina
a visao "com" Angelo: preocupado com Rodrigo, desejando a volta de
Celita, vendendo a fazenda herdada de Anselmo, mas sentindo-a pro-
fanada, pelo novo morador,

Nessa divis®o, portanto, o grande detentor da visgo & Eﬁn
gelo, o sobrevivente do trifngulo central do livro: Paulino Duarte,
Elisa e Angelo, ,

Terceira Parte s ;NTROQUQEQ

Durante a introdugdo, o foco estéd sempre em Rodrigo, domi
nado pela doenga e pela obsessfo mérbida de matar Lisinha e também
a si mesmo (SM, p. 255-261).

Terceira Parte 3 DIVISEO T

Inioia ainda na visao "gom" Rodrigo, decidido a revelar
seus planos diabdlicos a Cléudia, para libertar-se. (SM, p.262). A
conversa entre os dois é vista "por detras" (SM, p.263-265), Passa
a visao a ser "com" Cléudia, protegendo g filhinha e pensandoxwzmai
dade de todos (SM, p.265-267), Angelo procura Claudia, & "com" ele
conhecemos seu desejo mdrbido por ela (SM, p.267~268). A cenaem que
ele tenta possui-la é narrada "por detras" (SM, p.268-269): Claudia
defende~se e, pronuncisnde o nome "Elisa", reduz novamente Angelo &
impoténeia. Volta a visao "com" Angelo, desorientado em sua anorma-
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lidade, pensando em usar Rodrigo para vingar-se (SM, p.270-272). 4
conversa entre os dois & apresentada em viszo mistas "por detras" e
"com" Angelo (SM, p. 272-273).

A seguir hg nitidamente um panorama geral da situag2o na
casa, fornecida por um narrador onisciente, "por detrds", mas ainda
entremeada da vis&o "com" Angelo (SM, 1.273~275). Na viszo eom"
Claudia (SM, p.276), ela faz uma espécie de previsao:

"Angelo morreria & mingua, faminto, sedento - ela bem o

pressentia” (SM, p. 276),
o que denota certa interferéncia onisciente. A seguir, ela recebe de
Quincas a proposta para irem estabelecer-se em Canavieiras (SM, D
277). 0 foco entao passa a Angelo, em vis3o ora "com" ele, ora "por
detras", quando ele procura Rodrigo para influencid-lo ao  ckime
(sM, p.277-280). '

Embora a introdugdo tenha enfocado unicamente  Rodrigo,
nessa divisao o centro condutor voltou a ser Angelo, o continuador
natural da maldicao da fazenda Baluarte. '

Terceira Parte : DIVISAO IT

Continua a cena entre fngelo e Rodrigo - o incitamentoé a
execugao do crime - Rodrigp segHestra Iisinha e, ainda incitado por
Ingelo, désaparece (matou-se?) (SM, p.281-286). Essa cena & apresen
tada ora "por detrgs", estabelecendo ® relacionamentos, ora  '"com"
Engelo, e rapidamente "com" Rodrigo, Depois a vis3o restringe-se
mais claramente "com" ﬁngelo, trgzendo seu pensamento voltado para
as consequéncias do ato de Rodrigo e, ao ver (ldudia enlouguecida,
pensa recuperar-se através da vinganga sobre-ela (SM, p.286-293).

Visdo mais ampla e onisciente descreve a chegada. de Quin-
cas e dos: outros, chamados para cuidawem de Claudia (SM, pPe293-296),
interferindo a visao "com" Quincas, pensando em libertar-se de tudo
(SM, p.296-298). Finalmente, num misto de vis3o "por detras" e ‘'tom"
ﬁngelo, este aparece derrotado, vagando alienado e sé,gdebatendo—se
ante a morte, tendo todos fugido, com medo dele (SM, p.298-300).

Ainda nessa divisZo € fngelo quem domina, sugerindo - se,
no final, a realiZagao da previsgo de Cléudia. Angelo, como oS de—r
mais personagens nucleares — Paulino Duarte e Elisa - estava preso
& maldicBo da fazenda Baluarte, ¢ ali deveria finar-se, ndo havendo
outra safda ow salvagfo para ele.



ANEXO I7T

ANATTSE  SUMARIA DAS VISOES DO NARRADOR EM

MEMORIAS DE ILAZARO

0 segundo romance de Adonias Filho, Memdrias de ILdzaro,a~
pareceu em 1952. Sua estrutura aparente, exterior, compreende: um
Prdlogo Geral; Primeira Parte, composta de Introdugao e uma Divisao;
Segunda Parte, compreendendo uma Introducdo e uma Divisao; Terceira
Parte, integrada por uma Introdugao e uma Divisao; Quarta Parte, for
mada por uma Introducao e @uas Divisodes, ' '

PROLOGO _ GERAL:

"Infinita é a estrada com suas curvas, suas colinas e
suas arvores. Nao é uma estrada como outra qualquer, com
passaros e ladeada de grama, mas uma linha s1nuosa no

chao avermelhado e seco, Onde comega, ninguém sabe. Onde
termina, ninguém sabe também,,," (ML, P 3).

£ o infcio do romance, no gual notamos imediatamente uma

visao bastante ampla, generalizada, impessoal, embora nao seja onis

ciente, mag de observador, como se depreende dos dois Ultimos peria
dos. Essa visao impessoal, torna-se,aos poucos, mais identificadas

' "Para nds, gente do vale, que a limpamos todos os  dias

com 0s nossos pés (e..) € 0 mundo que liga a nossa vi-
daooo (IV-D:J’ p. 3)

Temos ainda uma vis3o generalizada, mas j& identificdvel -
atribuida & gente do vale em conjunto. % o Vale do Ouro, caracteri-
zado sobretudo pela estrada e pelo vento, gue aparece vivo, humani-
zado, dominador sobre seus habitdntes.

No final do Prdlogo, a visao se individualizas

™Além, perdido na distincia que o olhar nao alcanca, tal-
vez exista, com o fim da estrads, o verdadeiro mundo a
que se referia Abilio, meu pai. Meu pai e o grande amigo
de~ .Jerdnimo." (ML, p. 5).
Somente aqui a visao se torna especifica, aparece um- "eu"
a subscrever, de certo modo, a visao do Prdlogo, que inicialmente
aparecia desindividualizada,
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Primeira Parte ¢ INTRODUCAO

"No fundo da cavidade aberta na rocha, em sombrio relevo
0 corpo inteiro, Jerdnimo fala. Vejo-o, nitidamente, co-
mo anges..." (ML, p. 9)
A partir dagqui a visido é partlcularlzada ~ trata-se de A~
lexandre, o "lazaro", narrando,em primeira pessoa, sua volta ao va-
le e seu reencontro com Jeronimo, E explicas

- BEu nao voltei, Jerdnimo. Trouxeram-me" (ML, p. 10)

"... N30 consigo evitar o dominio gque o vale exerce sobre

todos..." (ML, p. 11).

0 narrador deixa, depois, a caverna de Jerdnimo e peregri
na pelo vale, qual duende, & procura de sua antiga casa. Ao consta-
tar que esta foi destruida, imagina, em visfo limitada, como o povo
a teria incendiado (ML, pe 13). Nessa peregrinacao sente a necessi-
dade de amparo, e por isso hd, frequentes apeloss

"Sigem-me, por favor. Sigamyme e¢ nio perguntem® (ML, p.12)

"Querendo, poderao recuar..." (ML, Pe1l3), mas novamente ,

"Venham, venham depressa,que lhes mostrarei" (ML, pe 13).

Sentindo que "sobrevive ainda, aprisionado, um mundo que
ignoro possa novamente ser mew" (ML, p.13), "penso em fugir", mas,
irremediavelmente derrotado e batido", dominado pelo "desejo estﬁpi
do de apertar o passado", sabendo "que'tudo ests perto do fim",aper
cebe~se que "ha tempo ainda para que o passado se aproxime, Tempo.
bastante para que repercuta, como um eco, no fundo do vale" (ML, pe
14). O narrador prepara, assim, o caminho para desfazer o mistério:
dessa sua aparig@o, voltando ao passado, fazendo a narrativa revi--
ver a Sua existéncia.

Primeira Parte : DIVISAO I

Em continuidade & Introdug8o, Alexandre estd nas ruinas
de sua antiga casa, dominado por extrema confuszo, vendo-se reduzi--
do ao ™Minico destrogo vivo", devido & lepra. Contemplando suas "maos
monstruosas", relembra "o sofrimento de Rosdlia" (ML, p.l8) e esse
nome o tranmsporta ao passado, quando construia essa casa para nela
morar com Rosélia.-Instala~se, entap, quase insensivelmente, a si--
tuagao passada, tornada viva e presente através da memdria de Ale—
xandre. A vis@o condutora serd, pois, "com" Alexandre, rememorando,.
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Instalado o "flash-back", Jeronimo trabalha com Alexandre
na construcio da casa deste, e Tala-lhe de seu pai, Abflio. 4 convi
te de Alexandre, introduz-se uma "narrativa enquadrada" de Jerdnimo
sobre o pai de Alexandre, Abflio: viera de Ilhéus e no Vale conhece
ra Paula, de quem nascera Alexandre (ML, p.19-24). 4 visgo aqui = &
"com" Jerdnimo, embora nos venha através da memdria de Alexandre., O
narrador é sincero, limitando sua vis&o por expressdes como " ngo
sei", ou "ignoro", e por outro lado, apresentando ao prdéprio Alexan
dre sua mae como "doente", "idiota" e "repulsiva" (ML, p.23).

Com o nascimento de Alexandre, interrompe~-se a "marrativa

enquadrada", e volta a visao "com" Alexandre, analisando-se com ba-
se nas suas origens. Obsessionado pelo passado, e "impossivel arran
car de Jerdnimo novas palavras, idealizava por minha prdpria conta
o absurdo perfodo da infancia..." (ML, p.25), Inicia-se, entéo,_no—
vo segmento entre aspas, outro fragmento da narrativa sobre o pasSg
do, mas agora na visao "com" Alexandre, "uma crianga de trés meses"
(ML, p.26), portanto, visf@o idealizada, imaginada., Essa reconstitui
¢ao do passado por Alexandre dé-se, inicialmente, como que assimi--~
lando a vis@o "com" Abflio, tentando salvar a mie de Alexendre, de-
pois identificando-se com visZo "por detrds", onisciente: "A criam-
ga, porém, crescim..." (ML, p.27), e torna-se cinematogréfica, como
-que "de fora', ao descrever a caverna de JerSnimo, que acolhe Ale-
xandre, para tornar-se, entfo, propriamente “com" Llexandre, j&a me-
nino, ao morrer Abilio, e cremcendo pars conhecer o vale, nele en-
contrando Rosdlia (ML, p.29). Estave entBo reconstitufdo o passado
remoto, até o momento em que iniciara a narrativa do passado mais
préximo, tambdm j& em "flash-back", |

Agqui a narrativa assume a visao plens "com" Alexandre pa~
ra apresentar Rosaliaj cedendo, por um momento, a visao a ela: "Or-
f3 de mde, Unica mulher em casa,,.", mas indiretamente, porque a vi
sao0 narrativa € "com" jlexandre, E apresenta uma previsfos

"No vale, diria Jerdnimo um pouco mais tarde, os homens

vivem eternamente prevenidos..." (ML, p.32),
para justificar sua atitude para conseguir Rosdlia, contra as resig
téncias da famfliaz: a conversa com Canuto e a cena com Felfcio San-
tos, sendo aqui limitada sua visszo, nao podendo descrever como se
salvou das mdos deste, enfurecido (ML, p:35-36).
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No segmento seguinte, apds uma reflexao generalizada, pro
veniente de uma visao mais objetiva e distanciada, retoma Alexandre
a narragao de como saira da casa de Felicio e procurara Jerdnimo ,
que 0 acompanhara de volta & casa de Felicio, onde recebersa, por
conquista, Rosalias

Pronta a casa ~ "finalmente, ia comegar a viver" (ML,p.40)
- Jerdnimo traz-lhe Rosdlia. Mas, ela estd fraca e diferente, e, ao
constatar gue "nas coxas e na cintura as feridas jéd eram chagas"
(ML, p.4l), Alexandre espera uma expllcagao¢

~Em nova "narrative enguadrada Ros#lia narra a Alexandre
a cena em que matara o pai para salva-lo, sendo depois castigada e
violentada por Roberto, o irmdo. (ML, p.42-44). '

Retorna a visao "com" Alexandre, junto da mulher ferida .
Interfere seu presente sobre o passados "Sei agora, tanto tempo de-
pois..."(ML, p.45). E numa visao mais generalizada, hd uma reflexao
sobre o vale e o que hd aldm do vale. Por um momento, Alexandre §&
tentado, mas convence-se de que "devia permanecer" ali, onde Jerd-

nimo era "a sua luz" (ML, p.47).

Segunda Parte : INIRODUGKO

"Nao me-abandonem agora, quando em mim tudo domino..."
(ML, pw 51)9 .
¢ novamente a visZo "com" Alexandre, no tempo presente do narrador,
como leproso gue voltou & &ua antiga casa, e nas ruinge:
Wprocurando alguma lembranca de Rosdlia" (ML, p.51).
Sempre necessitado, volta a suplicars |

"Nao me abandonem agora, eu suplico" ou
""Venham mais perto..." (ML, p.52),

porque constata sua irremedidvel solidao, na ¢ontemplagao do que jé
nao existe. A angistia da consciéneia o domina, ao relembrars

- E se a irma tiver um filho do irm30?8 (ML, P.53),
estabelecendo assim um elo com o final da Primeira Parte.

Segunda Parte : DIVISEO I

Na vis@o "com" Alexandre, narrando em primeira pessoa,tém
seqiiénoia a Primeira Parte: Alexandre ainda ao lado da mulher, pen-
sando no que ela lhe contara de Roberto, Quando, ao tentar possuf-la,
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ela se nega, ele sente-se "mutilado" sem Jerdnimo, e vai procura-la
Enquanto vai, "inutilmente procurando convencer-me de que nada acon
teceria a Rosglia™ (ML, p.59), ha uma espécie de previsdp ou prevem
¢20, que denota uma interferéncia de visZo totalizadora, mais ampla
e posterior. Volta com Jerdnimo "seguro e forte" (ML, p.6l).

Encontram a porta aberta e "eu pensava em Roberto., Ele eg
tivera ali" (ML, p.6l), parece confirmar-se a previsao, mas Rosalia
diz que 14 estivera Gemar Quinto, o leproso, que ela enxotara. Nes-
se momentos

"Desci o olhar(...) e vi os pés de Jerdnimo se movendo '
andando, pesados e abertos, sem unhas as cebegas dos de—
dos" (ML, p. 62),
£ perfeita a visZo de cdmara, em "glose-up", revelando ao mesmo tem
Po o vazio, o0 apagamento de toda consciénecia em Alexandre, E ao ou-
vir o relincho de cavalos, domina-~o a visgao de uma cena ocorrida na
infancias é a cena, vista a partir de Alexandre crianga, em que Je-
ronimo com os irmZos Iuna se divertem com amatanga cruel dum cavalo.
Desfeita a recordacgao remota e retornado o passado proxi-
mo rememorado, Jerdnimo manda Alexandre ficar cuidando de Rosalia
ferida. Jerdnimo, junto a cles, narra casos: sobre o pai Abilio, e so
bretudo reconstituindo, em "narrativa enquadrada", o pgssado de Ge-
mar Quinto (ML, p.66-67). "Com" Alexandre, revelam-se as quixas de
Rosélia, que sente o filho no ventre a separd-la de Alexandre,
Retribuindo o aux{lio recebido de Jerdnimo, Alexandre vai
trabalhar com ele, Ao voltarem, -

“Rosdlia nao nos esperava™ (ML, p.70),

e ao arrombarem a porta, numa verdadeira e minuciosa-visao cinemato
graflca, encontram-na morta, Alexandre, em visao 1mag1nat1va, pensa
como € porgue ela se matous

"Matei-me para vencer a dor", é o que pensa.

Enterram-na e Alexandre volta com Jerbnimo & caverna, sem
pre acompanhado da imagem de Rosélia, decompondo-se. '

Outra "narrativa enquadrada", como que tempos depols, traz
a reconstituiglo, feita por Jerdnimo, do perfodo em gue Alexandre ,
apds a morte de Rosalia, andou alienado, e passara a ser odiado co-
mo "uma ameaga" pelo vale (ML, D.75-77).
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Perguntado por Jerdnimo: "Que pretende fazer, agora?",
sente levantar-se a imagem (cinematogréfica) de Roberto e Rosdlia.
Depois, pressionado por exigéncih interior; prevé o futuros

R ! ’ :

"Sem carne; sem agua, Sem gqualquer voz humana nos ouvi-

dos, resistiria entao a tudo o que surgisse"(ML, p.79).

Quando sal para procurar refﬁgio, "tangido por ume obses~—
sgo", fica sabendo que Gemar Quinto estd morto e "confundi pox .
instante, diante da cabana de Gemar Quinto, homens e arvores"™ (ML,
P.79), mostrando sua confusao dntima. Sempre dominado pela Wimagem
de Rosdlia", vai até sua casa e dentro "um outro gue ndoc eu - tHal-
Vez mais JerSnimo que eu prdprio -~ se debrugou, com as maos abertas,

g . ! A o L
guerendo cavar" (ML, p.82) - ja sua consciéncia quase se apagou. Ha
toda uma cena em que a obsessao o domina e que revela uma visao de
certo modo imprdépria, porque nao poderia ser reconstituida logica~-
mente depois, devido & perturbacgao mental, '

Saindo, e depois de dormir, volta para Jerdnimo. Entao,

"De Jeronimo para mim a disténcia era minima., Mas de mim
[ad . . ”~ o .« ¥

para Jeronimo a distancia ja ers enorme, talvez maior
£ . n " "

que o proprio vale" (ML, p.84),

o que revela uma vis@o totalmente sulifetiva, deformada, Jeronimo em
tao lhe fala da inocéncia de Roberto, e o leva para este,

Engquanto isso, penSando em Roberto, Alexandre revé mental
mente a imagem da cens descrita por Rosdlia, e por um momento duvi-
da de Rosalia. Mas esperaa palavra de Roberto para esclarecer tudos

Terceira Parte ¢ INTRODUGZO

0 tempo, como nas outras introdugdes, ¢ o presente do nar
rador: Alexandre esta em sua casa - "eu o Unico ser a respirar no
.orvalho" (ML, p.91) - de noite e s4, confrontando-se com o lugar
onde estava enterrada Rosdlia. Sente endBio que "...sei que desperto"
e suplicas "N8o se vao ainda, eu pego" (ML, p.92), lutando coma ter
ra - "Entre ela e eu(...) a luta que se trava é a da insensibilidas
de contra a humana vontade de um louco" (ML, p.92).

Pressionado pelo transcorrer do tempo, "afasto-me, temen-
do que o tempo desfaga a noite, j& receando me poOSSAl VeTes" (3,
P.92), quando ouve um “"grito exasperado de um homem" (ML, p. 93) ,
como uma bofetada em sua alucinagfo.
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Terceira Parte: DIVISAO I

Inicia pela "narrativa engquadrada", preparada no final da
Segunda. Parte: Roberto assume diretamente a narracao, contando a A-
lexandre a perversidade de Rosalia, como se violentara para acusar
o irmso, como atraira Gemar Quinto para transmitir a lepra a Alexan
dre, como, afinal, ele, Roberto, a matara para salvar o que ainda
era possivel (ML, p. 97-103). 4
. Perminada a narrativa de Roberto, retorna a visgo "com"
Aiexandre,,mas muito esfumada, nao clara - "Apenas os ouvidos perce
biam,.." (ML, p.,103). Aos poucos, sua vis&0 torna-se mais clara, re
vendo a imagem de Rosdlia, e duvida de Roberto. Mas, sentindo "a mi
nha alucinagdo" (ML, p.l04), ampliando-se a "minha perturbagdo",até
que, "jé desaparecidos todos os pensamentos¥, gquando pensara "v1a7
lar a morte"™ (ML, p.105), "compreendi que tudo seria indtil"(ML, pe
106), pois Rosalia estaria decomposta, mas ainda cré nela. Avangam-—
do sobre Roberto, como “"um ser desgarrado de ‘tudo naquele instante,
sem qualquer instinto repremado, absolutamente livre. Espontango, o
impulso que, firmando a minha m2o, desceu a faca" (ML, p.107) e ma-
tou Roberto. Toda essa cena, de aluoinagéo e guase inconsciéncia,cg
mo poderia.&ﬂ'narrada posteriormentede’forma,légica.por Alexandre? -

Jerdnimo entdo o leva para a caverna e cuida dele, "jé en
t80 dominando a si mesmo" (ML, p,109). Jerdnimo o informaz de que &
um homem condenado pelo 8dio do vale. Quando Jeronimo o arrasta.pa?
ra fora da caverna, ha nitida visao cinematogrifica, de cémara bai-
xa, de Alexandre para Jerdnimo. (ML, p.,110). Perseguido pelo povo,
Jeronimo o leva até a momtanha,

’ Sozinho, Alexandre inicisa a penosa ascensgo da montanha ,
o-seu calvario para a fuga ou & redencao. 4 oonsoiéncia.vai desapa~
recendo, fisicamente ests quase exausto, as alucinacBes e a memdria
0 agoitam. Redugzido a tal estado, como poderia reconstltulr, poste—’
riormente, tudo o que passou?

Quarta Partes INTRODUCEO

"Escutem, eu pega', ¢ a siplica, antes "que o passado ge
esgotey pois ha necessidade de berminar a narrativa, £ novamente o
1ldzaro, no presente do narrador, agora "talvez novamente um ser hu-
meno" (ML, p.123), depois daquilo que foi, HA mouco, estava "fora
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do vale, ainda longe de mim prdprio." "N2o sei se inteiramente moxr-
to", aprisionado pelo "abandono, a inseguranca é, pela primeira vesz,
0. medo", até que algudm falou por mim aos meus ouvidoss "Vocd se
chama, Alexandre, Esta ouvindo bem? Alexandre, que veio do valeﬂ:
(ML, p. 124). |

Quarta Parte: DIVISEO T

- Retomando o final da Terceira Parte, perdido e extenuado
na mata, "forcei violentamente a memdria", "mas a ansiedade que{me
fazia surgir, para mim préprio, como um ser imagindrio™, trouxe uma
voz que dizia: "j2 nao sou eu mesmo"™ (ML, p.127), "Entre os dois" -
eus "havia a morte, eu sabia"™ (ML, p. 128).

Depois, "como surgindo de nada", volta "a pulsagio da vi-
da™ e "recomecel a andar", convencido de que "vivia, sem a menor @é
vida", porque "redescobria o mundo". Entao "imprevistamente, uma -
sorte de alegria(...) se apossou de tudo o gque pudesse ser eu! (ML,
p. 128),

Apésvdormir, "lembrei-me de Abi{lio, meu pai", Ysem assig—
téncia de Jerdnimo”. "Ele se fora para o'valé, foragido, E, ﬂoragié
do do vale eu vinha". Encontrou a primeira casa e homem ~ ncomo euw
préprio, tinha os cabelos crescidos, & barba nos peitog..." (ML, D
129). I ¢ muito bem acolhido pelo "homem milagroso, Tedo (ML,  Ds
131). Sobre a visao do narrador nessa parte toda, vale a observagao
do final da parte anterior: seria possivel reconstituir verossimil-
mente agquilo que foi vivido de mofid muito mais inconsciente doAQﬁe
consciente? ‘ '

Em nova'marrativa enquadrada", Terto narra a Alexandre
seu passado, destacando a ganan01a que destruira seu avd Timdteo
(ML, p. 131-133). '

Terminada essa narrativa, enquanto Alexandre meditat "Ele
possuia terras, estave ajudando a melhorar o mundo com seus bragos®
(generosidade x gandncia), e o compara consigo, filho do vale, Tem-
to comenta: "Vocé nao se parece com a gente", "acho que vocé somem—
te ontem chegou ao mundo". Alexandre demora a explicar-se, mas afi-
nal fala do Vale do Ouro., Entao,

"A imagem conjunta do vale - toda a aridez, os cactos, o

lodo do canal, Jerdnimo e os cavalos selvagens, minhsg
casa, o calor, a estrada, Canuto, a caverna, o doido venm



192,
to - 1iguida como 1ldgrimas, congestionou-me os olhos"
(NH:A, P 134)0 ) v ,
£ a imagem cinematografica. sobrepondo-ses Terto o consola
dizendos "Vocé delira, homem", '"na aldeia, Alexandre, vocé melhora-
ra*: mas para Alexandre "esquecer impossivel. 4 estrada se impunha®
(ML, p.135) & sua mente ocupada pelo Vale,
Alexandre declara que velo do Vale do Ouro, mas Terto a-
firma que este nao existe, _ |
"nao passa de uma alucinaga&o. Uma alucinagao provocada e
la mata. A mata devora a alma dos homens. Ela cria pesa-—

delos e, muitas vezes, homens sao devolvidos as aldeias
como bagagos" (ML, p. 136).

Considerando a incultura de Terto, evidencia-se, sem duvida, a in-
terferéncia autoral,"por detrds", permitindo-lhe uma visao t3o0 1d~
clde e esclarecida. VAo & aldeia Coaraci, onde encontram Frlindo ,
desgragado pela mata, com "o mundo interior perdido" (ML, p, 138).

"A aldeia descobriu-se lentamente, dia apds dia" para Alé
xandre que se convence de sua alucinag20s "Ao certo, de onde viera,
n2o sabia, 0 Vale do Ouro, porém, era uma miragem, A doloross mira-
gem gerada pela mata" (ML, p,139), Mas, nao se adapta, e quando Teg
to retorna & mata, Alexandre emprega-se com Rodolfo., Ali ag chamas
de fogo "reavivavam a caverna de Jerdnimo" e "transportava-me, defi
nitivamente, para o vale" (ML, p. 140). ' 4

Sendo "impossivel minha adaptagdo", "o:mowto gue estivera
sepulto em si mesmo tanto tempo, e vagarosamente recupefara a vida,
encontrou finalmente a oportunidade para a posse total de i pré-
prio" (ML, p. 141), frustrando a redengzo.

Isso aconteceu quando Alexandre agrediu o ferreiro, fugﬁ@
do depois para a matas "Nao me perseguiram (,..). Deixaram-me sub-
merglr ainda mais no meu delirio fantdstico.,." (ML, peld2)e 4 Vi-
880 é de Alexandre, mas como que colocando-se na posigho do povo da
aldeia, Degorientado e indefeso na mata, sente Jerdnimo assisti-lo e
relembra cena com JerOnimo, quando tinha quatro anos. -

Descobrindo vestigios humemos, reanima-ge e,

"0 panorama constante estacou e a paisagem que se iniciava
era como ume fronteira, Sobre a terra preta, fundia-se o
verde suave no amarelo violento" (ML, pe. 145).
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A visao reveste-se duma notdvel plasticidade, nessa saida
da mata para os cacaueiros, Anseia novamente encontrar gente e "tal
Vez - e guem sabe? - esquecer o Vale do Ouro" (ML, p.l45). Mas, O
problema seria Jerdnimo - "poderia eliminar Jeronimo?" (ML, p.146).
Encontra uma casa e o dono, de noite: "Revejo-o agora, s61lido,vivoy
como naquele momento" (ML, p.146) - é a visao atual do narrador in~
terferindo no relato rememorado, Bem recebido, "tratava-me a mim,-
a quemlvia pela primeira vez, como a um filho". E a saudagao, ao
@escansar - "Seja de justo o seu sono" (ML, p.J47) - traz ressonan-—
cia biblica., Tudo parece possibilitar redenczo.

Muito tempo Alexandre desfruta da bondade de todos:
"Preocupou-me bastante, durante o largo tempo que entre
eles passei, 0 que o0 velho nao faria se ao Vale do Ouro
chegasse, Dominaria o vale, talvez. Extinguiria a cdlera
daguelas criaturas exasperadas, tao-somente com o - seu
olhar cheio de compaixao. Ensinariaa beleza" (ML, p,149)
E a vis@o da situagZo vivida em certa libertagdo, mas sem
pre ainda associada ao vale, Essa associaczo sempre volta e traz o
confronto entre Natanael e Jeronimo e, "apesar de tudo", "eu prefe-.
ria Jerdnimo., Diffcil explicar, quase impossivel apresentar razdes, -
mas preferia Jerdnimo (ML, p. 150), Isso porque "sua bondade se opu
nha ao vale. Mas o vale estava em minha carne.,." (ML, p. 150).
Quando Alexandre surpreende, de noite, Mano no quarto de
Orlandina, pensa reencontrar o mal e "talvez se repetisse, fora do
vale, 0 que eu julgara sd no vale pudesse acontecer" (ML, p. 151) ,.
mas tudo é encarado com naturalidade. por Natanael, :
Realiza-se o0 casamento de Mano com Orlandina, ao qual Ale
xandre nao foi assistir. |
"Enquanto aguardava 0 regresso, & mercé do .passado que se
fazia mais agudo, tentava compreender se o Vale do Ouro
mais se afastara ou se permanecia vivo em mim mesmo, co-
mo uma atracao sinistra"™ (ML, p. 153). |
£ uma tentativa de enfrentar objetivamente sua condiggo ;
mas o pensamento de sua terra o domina, Retrata, ent8o, como era eg
’ . . ’ . . -
perado, "como uma dadiva", o nascimento da crianga e, "nascendo a
crianga - eu pensava - o vale morreria" (MU, p., 155). B sua visao,
ainda esperangosa, de redengao e libertagao,
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Na hora do nascimento, "eu, como sempre acontecia em qual
quer emogao mais forte, pensava em Jeronimo" (ML, p.155)e,em."flaah
back", recorda a cena em que acompanhara Jerdnimo para assistir o
parto da mulher de Gabino, Escuta chamd-lo e depara com "o que pu--—
desse ser uma criatura humena" (ML, p.©156), mas na realidade wm
monstro. Entao, "ndo vi mais coisa alguma(...) mudo, surdo e . cego,
novamente desgarvado de tudo e de todos, o que me'reapareceu_ cOomo:
um facho sinistro, violento e estranho, foi o Vale do Ouro". E sal
da casa, "jid deslumbrado pela visZo do vale, indomdvel e &spero ,
que me esperava (...). Era como se atrds de mim nao ficasse -
guem", O regresso ao vale é apresentado de um salto s8, porque sad
"aflorava a lucidez, em raros momentos", pois na realidade restava
"eu, um fantasma, sem carne, sem sangue, sem vida" (ML, p.157). Che
ga ao vale de noite: "A noite, o vento, eu, o vale seria isso", WNa
cabana de JerOnimo, a pergunta: "Por que vocé voltou?" (ML, p.158),.
€ que estabelece a unido com o infcio da narrativa, fechando a es—
trutura circular perfeita da mesma, até esse ponto. -

Quarta Parte: DIVISAO II

Diferenciando-se das demais partes, esta apresenta uma se
gunda Divis8o, como que fora da estruturacio total, fora do circulo
perfeito, fechado no final da primeira Divisao desta Parte.

"Desfaga-se, no fundo do vale, este eco que j&4 ndo me

pertence" (ML, p. 161). .

£ o presente do narrador, tal como nas introdug5es; Esgo~'
tou-se o tempo da "memdria"; por isso, "fujam todos", e até mesmo
Werdnimo, eu sei, chegard muito tarde". Resta “agora, unicamente o
maravilhoso caminho (...) que se abre, aos meus olhos, pela mio de
Ab{lio, meu pai" (ML, p, 161). Seguindo-o, fatalmente, cafdo no lo-
do do canal, "tudo se vai fechando aos poucos, com serenidade e
imensa quietude" (ML, p, 162), trazendo finalmente o desoanso, lon-
go e total, como nunca fora possivel em vida.

Aqui, mais do que em gqualquer outra parte da narrativa,
¢ preciso ter consciéncia da fieeionalidade para nfo qualificar de
inverossimil a vis&o do narrador, narrando seu prdprio apagar-se na
morte.



ANEXO ITII

ANALISE SUMARIA DAS VISOES DO NARRADOR EM ?

CORPO _VIVO

O romance Corpo Vivo, publicado em 1962, completa a trilo

gia ambientada na zona cacaueira. Compoe-se de quatro partes, cada
um@ delas compreendendo uma introdugao e apenas uma divisao. Quanto
& visao geral da narrativa, podemos dizer que predomina uma  Visdo
“com" Joao Caio, embora a técnica seja de terceira pessoa e se tra-
te de uma visao que envolve maior distanciamento, por trabalhar com
matéria de memdria deste. H4, contudo, variagBo de visdes, sendo a
"com"™ Joao Caio uma espécie de linha condutora, cedendo por vezes
‘1lugar a outro narrador, que narra em primeirs pessoa passagens ou
acontecimentos de que participou, Jodo Caio, ao contrdrio, nio fala
em primeira pessoa, mas em terceira., Trata-se, pois, de um ponto de
vista de onisciéneia seletiva, as vezes ainda quase onisciéneia 1i-
mitada. A onisciéneia de Joao Caio nunca serd plena, mas limitada e
‘por vezes assimilaa visao de outras personégense Vamos por etapas:

Primeirs, Parte: INTRODUCAO

"Encontrardo o ninho, € o que pensa(...). Imagem nos o-

lhos, enguanto enda, Joao Caio sabe que ali o homem e &

‘mulher encontraraoc o ninho. Tudo, em seus olhos, se alo-

ja" (CV, p. 19),

Temos aquil caracterizada a narrativa em terceira pessoa;
mas a indicagao clara de visao limitada & memdéria de Joao Caio, ex—
pressa sobretudo no ultimo periodo, Quanto & distancia temporal,tra
ta-se de um tempo muito mais prdximo, isto é, apds a volta da perse
guigéofa Cajango. Embora a visao seja '"com® ou a partir de Joao
Caio, percebemos um narrador onisciente (embora 1imitado), ordenan-~
do, a narrativa. Uma indicagao prepara a mudanga de narrador:

".,..E a voz que sobe, como nascendo do sangue, a Vvoz de

padrinho Ab{lio" (CV, p. 20), o
preparando a compreensao do infcio da diviszo seguinte.

Primeira Parte: DIVISIO T

"Tudo comegou no s4bado..." (CV, p. 21),
¢ como padrinho Abilio inicia sua narragdo em primeira pessoa, “nar.
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rativa enquadrada", como participante ou entao como observador indi
reto dos acontecimentos, ja distantes, que narras o massacre da fa-—
milia do "compadre Januario", "na fazenda dos Limdes",narrado atra-
vés dos resultados'que presenciara, tendo escapado somente o afilhg
do Cajango, de 11 anos, que,ele conseguira salvar e decidira levar
para o tio Inuri, no Camaca, O narrador se caracteriza por "meus
bragos de lavrador" (CV, p. 23), indicando a distancias

"A mulher, hoje, nao vive para confirmar" (CV, p. 23) ou

"Os anos foram muitos, ¢ verdade, mas ainda vejo o espam-—

to de AlonsoO..." (CV, p, 24).

Reassume o narrador em terceira pessoa, na visao "com" Jo
ao Calo, para situar os ouvintes da narrativa de padrinho Av{lio:
trés tropeiros, entre os quais se inclui ele, Joao Caio, albergados
num rancho, estando perto Dico Gaspar, Em meio a convewrsas

..o 08 tropeiros se recordam do que ouviram em suas an-—

dangas pelos povoados e vilas. Os episoddios retornam,nar
rados por vozes diferentes, e estdo nos ouvidos de Jozo
CaioM (CV, pe 27~287,

Trés segmentos entre aspas, relatados por cada um dos tro
peiros, apresentam relatos sobre Dico Gaspar, sua coragem e fama
(CV, p. 28-32), Sao, pois, trés relatos em primeira pessoa, trés
"nagrrativas enquadradas”, em visao "com" cada um (os tropeiros, in-
clusive Jo&o Caio, dando a conhecer a figura e fama de Dico Gaspars

Esses trés relatos situam-~se no momento em que Dico Gas-—
par entra no rancho, juntando-se aos trés tropeiros e padrinho Abj
1life. Terminades estes, reessume a terceira pessoa, comentando:

"Aquele, a0 ladode padrinho Abilio, é Dico Gaspar"(CV,p.32),
como se os relatos nfo fossem concretizados no momento, e sim perma
necessem na memdria dos tropeiros, apenas recordados nesse momenmto
em que conheceram o herdéi dos mesmos, Essa entrecena, em  ‘terceira
pesgoa (CV, p. 32-33), reconstitui a cena viva no rancho, preparar-—
do para que Abflio possa completar sua narrativas

E, de .fato, padrinho Abilio reassume a narrativa, em pri-
meira pessoa, para informar como fora com Cajango procurar Inuri, no
Camacd, entregando-lhe o menino para educdslo (CV; P 33-36).

Prosgsegue a agéo da narrativa, em terceira pessoa, a par-
tir de Joao Caio. Padrinho Abilio e Dico Gaspar haviam partido. Os

trés tropeiros também levantam pouso, conversando sobre as lutas de
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Cajango. Enquanto isso,

"... JOB0 Calo, que acende 0 plto de palha, e forga a me

mlriz., Revé a ladeira..." (CV, p. 37), ]
introduz-se uma recordag8o da infincia, em que o pai fala a  Joao
Caio da wvida de Cajango na selva, Separam-se depois os tropeiros, e
o fio condutor da narrativa segue: com JoBo Caio, que chega a Itapi-—
tanga, 14 encontrando os jagungos. Consegue livrar da morte um ve-
lho, que saberd ser da tropa de Cajango e cafra prisijoneiro (CV, pe
36-40), Partem da cidade, Joac Caio e o prisioneiro libertado, Lou-
rengo Dias que, juntamente com o negro Setembro, fora um dos auxilia
res de Januario nos ILimJes, Introduzlda a personagem (CV, p,40~42),»
esta assume a visfo e narras |

"Era uma casa alegre? fique vogé sabendo..."(CV, D 42) -
inicia o relato de Lourengo Dias, em primeira pessoa, sobre seu pag
sado como agregado da fazenda dos LimOes. D4 a conheger a vida. do
herdi antes do massacre: a inffncia de Cajango, aprendendo com;o-ng;
gro Setembro. dcrescenta tambdm o gque o negro lhe contara sobre o
massacre e como, depois, procuraram padrinho Abflio, indo juntar-se
a eles também um assassino, o Alto (CV, p. 42-46).

Retornando a narragao em terceira pessoa, "com" Jo&o Caio;
este, apds ouvir o relato de Lourengo Dias, sente que

"tem que caminhar na diregdo de Cajango. £ um homem que'
ngo pode escolher" (CV, p. 47).

£ o momento de decisBo para o engajamento no grupo de Ca-:
jango, Lourengo Dias o leva entao a Ibitupa, onde tem um encontro.
com o Alto.(CV, p. 47-50). Novamente, apresentada a personsgem, es-—
ta assume @ narragfo, trazendo mais alguns fatos para compor o gram
de painel entrelagado do destino de Cajango.

Na visao "com"™ o Alto, este narrs como vira Cajango  ja
crescido, apds oito anos de estadia com Tnuri: agora era um homemda
selva, e estava em condi¢lOes de assumir o comando das acdes, E a sua
primeira. ordem fora formar um grupo de seis homens que haviam avam—
cado sobre a fagzenda dos Limles, natando tudo, sé sobrando Tonho Cu
minho, para levar a noticia. O relato de o Alto caracteriza-se pela
vivacidade, pelo cardter C1nematograf1co, como gue tornando suas pg
lavres imagem pera 0s 01hos (v, p, 50-54),

"0 risco & pequeno, Jo%o Caio pensa" (CV, p. 54),
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inicia outro segmento, na visao “com" Joao Caio, narrado em tercei~
ra pessoa, estando agora os trés - Lourengo Dias, o Alto e Jozo Jaio
- g caminho para encontrarem-se com Cajango. Na realidade, embors o
infcio indlque visao "com" JoHo Caio, esta é muito mais "com" o ALt
assimilada, de certo modo, por Jodo Cajo, Ou entdo, reyela-se uma
onisciéncia majs ampla, vma vis@0 "por detrds", em que JoFo Caio pe
netra nos pensamentos de o Alto. Encontram Inuri, o qual JoRo Caio
é apresentado (CV, p, 54-56), O final do segmento "com" Joao Caio
prepars para a mudanca de visSo no segmento segulnteo | SRS

"Inuri este dizendo como criou Cajango" (CV, p. 56).
Tnuri assume, ento, a narrative, em primeira pessoas

"Afasted-mg,dando as costas a padrinho Abll;o.,."(CV,pe57)F
inieia seu relato, como se estivesse continuando diretamente o de
padrinho Abilio (GV, p+36), Conta como yecebera Cajango, educara~o
para a vinganga, endurecendo seu coragdo, até té-lo, agora, pponta
para a guerra (OV, p, 57+59),

Reassume a Vlsao "com" Joao Caio, em terceira pessoas par
tem para o @amacg, 4 memdria de JoBo Caio reproduz narragao de Lou~
rengo Dias sobre um ataque de 50 Jagungos a0 Camaci, 18, morrendo to
dos estes, Chegam 2 oaverna de pouso, onde encontram o Dangrador
(va b. 59"*63) »

A figura deste provocara nova narrativa direta: Lourenge
Dias narrs como Chico das Bonecas trouxera o Sangrador, e explica
quem € Chico das Bomegas (CV, p, 63-65), o

Retorpa a narrativa na vigdo "com" JoZo Gaios

"0 tropeiro, ao abrir os olhos ns menhi geguinte, v& o

Sangrador dentro da gruta. Sopra as brasas, acocorado..”
(CV, p. 65). .

Observe~ge a perfeita visao oinematogréfioa, a forga da i-
- magem viva, Levantam o pouso, agora acompanhados também por o sangra
dor., A vis@o "com" Jodo Caio torna-se hastante ampla e onisciente ,
projetando jinclusive o futuro. No terceiro pouso, descansams

"0 tropeiro tiem os ouvidos abertos e enguadra no olhar aﬁ
gquele que se ohama Cludo" (CV, p. 66),

Note-se novamente a nitida visBo de ¢émara éinematogré£i~
ca, ressaltada pelo verbo "enguadra', Nesse momento também se reve-—
la uma oniSciénoiailimitada‘de JoRo Caio a respeito do passado de
Cludo, Flnalmento, chegam g0 jJovicle final, que e guardado por Pered-
ra e weu filho Teonel (CV, p, 65-68),
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Pereira, pul de Malva, tambén terd sua narrativa a apre*—
ntar, narrando a Joao Caio seu passado em Arataca ¢ o massaere de
sua famflia pelos jagungos. Mas, tendo chegado Cajango, pai ¢ filho
com cste s¢ engajaram, deixondo a Filha MNalva em Iuabuna com a tia,
Fora o primeiro encontro de Cajango com Malvac _
"E, sobre o fogo debrugada, com o abano na ma@, estava'
- Malva, Voltou-se e eu vi quando seus olhos rararam  nos
de Gaismngo..." (CV, pﬂ 69),
o0 gue j& insinue gue o encontro nfo foi em vao (CV, p. 68v69),
Refarna a narracio em terceira vaSOa; ne vigdo ?Qom"dbao
Caia (CV, p. 69-72), Hetfo acampados no pouso guardado por Pereira
e Leenel: Joao Cafo, o Alto, Lourengo Dias, Inuri, o Sangrador e
clude, No outre dia, junta-se Dico Gaspar. Este vem com a migsBo de
ir aos Limdes, devendo levar meis trés homens, Esecolhe Leanel,Cludo
¢ Jofo Caio, Partem logo, ¢ na viagem Jofio Caio, despertado peles
palavras de Pereira, pergunta se Dico Gaspar conhece Malvas

"4 chuve. silenciou de tal-modo os pissaros que . o -ruido
mais forte & o dos pés na lama, _Betacam, com firmesza, os
pds de Dico Gaspar. Seu olhar »ndra como 08 pas e fixa a
eora de JoBo Caiv...! (CV, pe T1~T2). o

| " £ a reaglo expressa através de imogem viva, de cena inedia
ta, Aseim, tudo estd preparado para mais uma, nerrativa diretas
Digo Gaspar cxplica ent3o que Cajango vingara o ataque dos
jagunges o Pereira, pop cawse da filha desbe, Malva.

"Sew nome ¢ Malva, esta em Itabuna, mas Cajango tem ela
nos olhos® (CV, p. T23{3}

Apesar da educacfo que Tnuri lhe imprimira, aa alnda teprm
purs em Cajango; e, tendo havido "a ferroada mo peito" (CV, p.73),
un dia Cajongo ivd buscd-la (CV, p, T2+73). |

0 dlting segmento dessa parte apresenta, na visZo "oom!
Jofo Caio, como chegarem & fgzenda dos LimSes e, coutelosas,  tudd
¢xaminarem, mas poo encontraram ninguém 14,

| Negsa primeima parte, portanto, uma série de narrabivas

‘diretas, "marrativas enquadradaes", a partip da visfo divepsificads
de diferentes pvrsonag@ns~narr”dorps, compde um painel completo SQw
bre a fmguw de Cajango,
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Segunda Parte: INTRODUCAO

"% de repente que tudo recomega. A voz de padrinho Ab{lio
morre e renagce, As imagens retornam aos olhos, cobrdndo-
os quadros em frente, enquanto anda" (CV, p. 77).

Trata-se novamente de um ponto de vista onisciente, embora limitado,
i8to &, da visao "com" Joao Caio, O tempo, como na introdugio ~ da
primeirs parte, € mais recente, ou seja, o tempo da recordaggo . de
Jogo Caio e nao do recordado, Jodo Caio estd no grupo de Bem-Bems .

Segunda Parte: DIVISAO I

Nessa segunda parte nao ocorrerao mais narrativas diretas,
em primeira pessoa, como na primeira. O ponto de vista fundamental
serd sempre o de onisciéncia limitada, de visdo "com" Jodo Caio,
cuja memdéria refaz os aconte01mentos.

No primeiro segmento dessa parte (CV, p. 79—86), Joao Caiq,
jé integrado ao bando de Gajango, estd a caminho, com a missao de
trazer Malva para Cajango. Acompanha-o, durante parte da viagem, Di
co Gaspar. Inicialmente a visao parece nitidamente "com".Dico Gag-
par, narrando como Leonel, encarregado de trazef a irma, Malva,para
Cajango, fora morto. O pai, Pereira, que se opusera, também fora mar
6 por o Samgrador que, por sua vez, recebera a morte por o Alto, no
acampamento de Cajango. Aos poucos percebemos que isso estd senda
narrado por Dico Gaspar a Joao Caio durante a viagem, estabélecendg
gse insensivelmente a visao "com" Joao Caio. Restringe-se completa——
mente a visao "com" Joao Caioa partir do momento em que ele viaja 86,
chega a Jussara donde parte no dia seguinte, sempre relembrando o
passado e sua missgo (CV, p.86-88). Chegando a Itabuna, vé, de noi-
te, "as mulheres do terno"™ e entre elas Malva., Fala-lhe e combina a
safda (CV, p. 88-89). No dia seguinte, parte com elas o

"Em cada palmode estrada podendo sobreviro perigo" (CV,pd0)

é a preocupagdo que sente. Viajam calados, Por vezes sdo os pensa-
mentos de Joao Caio, por vegzes como que os de Malva, que afloram,mu
ma onisciéncia mais ampla, seletiva, aproximando-se quase da visao
"por detrds®, sobrepondo-se 3 ngom" JoBo Caio. Chegamd antigs casa
de Malva, onde se encontram Chico das Bonecas e Dico Gaspar. Enquam
to 14 descansam, impSe-se uma visdo "com" Malva, embora indiretas
| "Em Itabuna, todos os dias, tinha seu nome (o de Cajango)

nos ouvides. Meninos matars, mulheres endoidecers, homens
enfOI‘C-ara. oo CCV, p.90) H
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Nao € possivel que Jodo Caio pudesse perceber o pensamens
to, o raciocinio de Gaﬁhngp.'Chegando ao acampamento, defrontam—se
com Tnuri, que sempre se opusera a Malva, ¢ este lembra a Cajangosa
fam{lia morta, esperando vinganga. Padrinhb Abflio tenta interferr
mas Inur1 quer partir sozinho para a ‘selve (CV, p.lOG-lll).

Cajango entao o desafla: "Um.de nds morrerd aqul"(CV, p.
111). Melva inukilmente procura evitar o duelo em que Cajango mata
Tnuri. Embora a cena seja assistida por Jodo Caio, a visBo ainda é
"por detrds", pois sé uma.onisciénecia plena poders penetrar os pem
samentos de outrem (CV, p,111-112), o

Decide-se o destino de Cajango: ele ficard com a mulher.
Quando Dico Gaspar pede demissao do grupo, Caj ango diz que poderé
partir quem qufser. Aqui a visao ja é mais limitada, tornando - se
admiss{vel a visfio "com" JoSo Caio (CV, p.112-115).

No dia seguinte sé restams o Alto, Abflio, Joao Caio e o
casal Cajango-Malva. Imaginando que os poderiam trair aqueles que
haviam partido, decidem ir para o norte, para a Serra,. como diSsQf
ra Inuri (CV, p.1ll6-117). A vis@o ainda & "por detrds". ‘

Nessa retimada, encontram os corpos de Lourengo Dias,Chi
co das Bonecas e Dico Gaspar, mortos de -embogeada. Ao pretenderem .
enterrd-los, também caem em emboscada. Contudo, o Alto e padrimho
Abflio rompem o cerco atirando (e entregam suas vidas), . para Cajam
g0, & mulher e Jodo Caio conseguirem salver-se na selva. (CV, . De
117-120). Sempre aindas hd interferéncias oniscientes, embora tam~
bém haja acentuada visBo de cémara cinematogrifica.

A salvos na mata, Cajango diz que indicard caminho para
Jogo Caio sair livre e continuar sua vida, Este ganha a estrada,so
zinho, deixando na selva Cajango com a mulher (QV, p.120-122), J&
¢ perfeita aqui a visfo estrita "com" JoZio Cailo. x

Quarta Partes: INTRODUQEQ

A visdo ¢ limitada "com" JoZo Caio, que est& mo grupo de
. Bem-Bem, mas sabemdo que Cajango estd . salvo na selva., A mesma si-
tuaggo das demais introdugles se repete.

Quarta parte; DIVISEO I

0 foco narrativo agors acompanha sd Joao Caio, 4 visdo é
"com" ele. Chegando.a um povoado, 1&g se hospeda cOmo nateiro.Quando

wreLa
VM.A e vman
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"Desenvolvera-se 0 corpo nos banhos dos cOrregos que tes—
temunharam a formagéo dos seios. O primeiro desejo - car
ne doendo e maos procurando o homem - fol em pleno ecam~

pO..." (CV, P 92)7
"A mulher escuta, escuta ¢ pensas "A conversa deles"...'

(CV, P. 93).
Considerando que se trata de matéria de memdria, a viséo,para.permi
tir o conmhecimento por Jodo Caio do intimo de Malva, deve ser "por
ddtrds", de onisciéneia plens. Estritamente considerada, relevando
o discurso indireto livre, & visao "com" Malva (ov, p.89-94). -

Finalmente, a noite, chega Cajango. Esse gegmento (CV, Pe
94-96) apresente relamente uma visao ndo limitada, embora aparente-—
mente esta seja "com" Jodo Caio. Trata-se de uma espécie de onisei-
éncia dramética,rem que se revela sugessivamente a consciéneia, o
mundo interior agitado de cada um. Em ltima andlise, serd visZo o-
nisciente, "por detrds"; ou miltipla onisciéneia seletivas

Terceira Parte: INTRODUGAQ

. Valem as mesmas observagoes das demais introdugaes} visao
"eom" JoBo Caio, acompanhendo o grupo de Bem-Bem, pensando em Cajan
go com a mulher na serra¢ O tempo continua sendo o da recordagfo,
bassado mais prox1mo. '

Terceira Partes DIVISEO I

| Embora o livro todo seja matéria de memdria de Jodo Caio,
no infcio da terceira parte hd uma nitida visfo "por detrds", reve-
lando um narrador plenamente consoiente a descrever o encontro  de
Cajango com a mulher, Malvas tendo os outros saido, Cajango e Malva
passam a noite juntos, sozinhos, sendo narrado 0 que,K acontece nesse
encontro com conhecimento pleno, "por detrds" (CV, p.101-104),

No segmento segwinte, ja volta uma ceérta visao "com" JoHo
Caio. Enguanto aguardam o cagal, Chico das Bonecas diz a Jozo Caio
que agora Cajango sera outro. Quando Cajango’chega com a mulher, to
dos se embrenham na mata, para regressarem ao acampamento.Aqui, mais
ume, vez, a visao torna-se "por detrds", plenamente onisciente, (para
Jodo Caio), ou entao deverd ser considerada "com" Cajangos

"NEo conseguindo deter o pensamento, mesmo a memdria, Ca-

jango deixa-se levar pelo raciocinio que se move aos tro
pegos...“ (cv, p.lOG)
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quer comprar gado na feira, os Jjagungos invadem o povoado e o pren-
dem (CV, p. 127-129), |

Interrogam-no, espancando-o, pars saberem onde estd. Caj@g
go. Confessa, finalmente, que Cajango fol para a serra, levando a
mulher, Obrigam-no, entao, a condugir os jagungos, pois Bem - Bem
quer a cabega de Cajango (CV, pe 129-134)., Chegando & serra,

nJodo Caio ergue @ brago, os libios trancados, e mostra

a serra que parece sem fim no caminho do céu. & a monta-

nha estipida, que sobe torcendo e se retorcendo..." (CV,

p. 133).

£ novamente a visdo cinematogréfica, de cémaba baixa, m—
pondo~se., Os jagungos reconhecem sua derrota -~ e por um momento .. a
visfo & "com" Bem~Bom: 14 s Cajango poderd viver. Imitil a corda
que "era para enforcar Cajango" (CV, p.l34). A581m também para  os
aagungos a fungdo de Joao Caio terminaras

"Vocé regressara com a gente. Podersa depois ir em paz"

(CV, p. 134). A

Diffcil € para Jodo Caio voltar, afastando-se da serrs ,
onde Cajango e a mulher “"descobrirao as cavernas, examinargdo os fog
sos, encontrarao o ninho" (CV, p.135). |

Essa frase, que encerra a narrativa, coloca o Ultimo elo
da estrwtura perfeitamente circular da mesma, coincidindo com a pri
meira: "Encontrarao o ninho, é o que pensa" (CV, p,19).

% nesse momento que parece comegar a narrativa de  Jodo
Caio. Como tudo é matéria de memdria deste, e esta se aviva, ao que
dao a entender as introdugdes as vérias partes, enquanto ele volta

da serrs com o grupo de Bem-Bem, entao a narrativa da memdria de
Jodo Caio realmente parece comegar depois da Ultima agao, acima a-
presentada, empreendendo um longo "flash-back" reconstitutivo dos
acontecimentos vividos.

Constatamos que o tratamento da vis@o do narrador & bastam
te diversificado em COrpowi¥o. A parte mais ricamente elaborada &
a primeira, em gque uma, série de micro-narrativas se encaixem perfel
tamente, formando um grande painel, um mosaico completo sobre Cajam
g0o. Nas demais partes, a mudanca de narrador e de visao € menos a~
centuada., Observe-se ainda que as diversas visOes sdo marcadas por

um profundo carater 01nematografico, imprimindo maior plasticidade
a narrativa e conferindo~lhe a qualidade de cena 1med1ata, viva,dra
mética. '



