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Apresentacéo

Esta publicacio tem origem no I Semindrio Literatura e Meio Digital’, organizado pelo
Nucleo de Pesquisas em Informatica, Literatura e Linguistica (NuPILL) da Universidade Federal
de Santa Catarina (UFSC) em outubro de 2011. No encontro, que reuniu pesquisadores, professores
e estudantes de graduacéo e pos-graduacéo de varias partes do pais, a apresentacéo das pesquisas
sobre 0 tema da Literatura e sua relacdo com o meio digital suscitou debates intensos e
enriquecedores que, além de contribuirem para o rumo dos projetos que estavam em andamento,
estimulou novas estudos rel acionados ao tema.

Hoje, arealidade da literatura ja é bastante diferente e muito mais consolidada do que em
2011. H& uma producéo expressiva de publicacdes em meio digital, os livros eletronicos ou e-books
conquistaram uma parte do mercado editorial, h4 obras hibridas que mesclam literatura a muisica e
video, que envolvem a criagdo artistica nesse novo meio, ha os blogs, onde se tem uma grande
variedade de géneros textuais. Enfim, ha toda uma gama de novos objetos e processos que acabam
por suscitar questdes que sdo do interesse do pesquisador da érea da Literatura, seja na &rea de
ensino-aprendizagem, sgja na andlise tedrico-critica sobre producdo. E desse complexo
universo gue os pesguisadores reunidos nessa publicagdo tratam.

Em “Por um engenho e arte digital”, Otavio Guimarées Tavares propde uma aproximagao
entre a arte literaria barroca e a arte literéria digital. Tal conex&o é possivel, segundo o autor, por
conta de caracteristicas comuns como a complexidade, multiplicidade, e multimidialidade. Ou sgja,
ele parte do conceito de barroco como uma arte “pautada por engenho e artificio”, o que a
aproximaria da arte digital, na medida em que se assemelham quanto a seus modos de producéo e
recepcdo. Tais semelhancas estariam ndo sO6 na submissdo a regras rigidas de procedimento para a
criacdo bem como na necessidade de participacdo/interatividade por parte da recepcdo, como se
estivesse participando de um jogo.

No artigo “Verificagdo estatistica das caracteristicas de estilos de época’, Diégo Paiva e
Saulo Branddo usam a estilometria para rever as caracteristicas da escola ssimbolista, por meio de
uma abordagem quantitativa. Utilizando como ferramenta o software de estatistica textual Lexico3,
desenvolvido na Universidade de Sorbonne, os pesquisadores cotejam as obras Broquéis, de Cruz e
Sousa; Kiriale, de Alphonsus de Guimaraens, Clepsidra, de Camilo Pessanha; tendo como

parametro de comparacdo a obra paranasiana Via Ldctea, de Olavo Bilac.

! Realizado na Universidade Federal de Santa Catari na, nosdias 6 e 7 de outubro de 2011.



Rafael Duarte, em “A pégina infinita. leitura de algumas possibilidades narrativas nas
webcomics”, discute as relacOes formais existentes entre a poesia visual moderna e as histérias em
guadrinhos. O seu foco é na unidade de espaco comum a ambas, pautado na ideia de que a
possibilidade técnica deve estar submetida a proposta estética da arte em questéo. O autor aponta
trés possibilidades formais para as HQ feitas para a internet. Uma que manteria formato da pagina
impressa, outra que retomaria as possibilidades narrativas das HQ pré-imprensa, e, por fim, um
modelo criado especificamente para o meio digital.

Ja no texto “DLnotes2: um relato de uma ferramenta para marcagdo semantica de textos
literarios’, Emanoel Pires de Assis e lsabela Borges Sandoval tragam o historico de uma ferramenta
eletronica construida para o ensino-aprendizagem de Literatura. Pensado, a principio, para ser “um
esguema de termos de teoria literéria, ligados através de suas relagdes’, para ser disponibilizado em
meio digital, o DLnotes2 acabou por ganhar novas funcionalidades que séo apresentadas em
situacdo real de uso pelos alunos em sala de aula. Além disso, 0s autores apontam para a
importancia do papel do professor na adogdo e gerenciamento dos recursos tecnol 6gicos utilizados
em saladeaula.

Deise Freitas e Silvio Somer apresentam o percurso de concepcao, pesquisa e criagdo de um
dicionario eletrnico de personagens no texto “Personarium: dicionério eletrénico de personagens’.
Assim como o DLnotes2, o0 Personarium foi pensado para ser uma ferramenta de leitura, ensino e
aprendizagem de Literatura. Voltado para varios publicos (académicos de diferentes niveis e
disponivel também para o publico leigo), essa ferramenta permitira uma experiéncia hipertextual de
leitura que possibilitarq a0 usuario acessar informagdes de carater estritamente literario sobre as
personagens. autor, obra, relacdo com outras personagens entre outras; bem como as de carater
extraliterario: contexto historico, social, imagens da época e de locais citados ha obra etc.

O confronto entre memaria e realidade, factual e ficcional, sdo alguns dos temas presentes
em “Reflexbes do papel a tela sobre literatura contemporanea e meméria’. Everton de Santa
problematiza os mecanismos de memodria e criagdo liter&ria no romance contemporaneo. Tratando
tanto de obras impressas como das narrativas digitais como as disponiveis em blogs na internet, O
autor destaca a influéncia da midiatizagdo e da autoexposicdo que resultam numa tendéncia
contemporanea para a autoficcao.

A partir das obras Rayuela (Jogo daAmarelinha) de Cortazar, La vie mode d'emploi (A vida
modo de usar) de Georges Perec e Cidades Invisiveis de italo Calvino, Cléudia Vilarouca discute o
espaco na literatura. Organizadas em forma de um jogo proposto pelo autor ao leitor, as narrativas
analisadas sd0 capazes, segundo a autora, de oferecer diferentes possibilidades de construcéo do

significado. A arquitetura dessas obras € capaz de fazer com que em uma sO obra possa ser lida de



diferentes maneiras, multiplicando suas possibilidades e tornando o leitor um ativo participante na
construcdo de seus possiveis sentidos.

Na sequéncia, Jilia Osorio e Patricia Ricarte apontam elementos da tradicdo moderna na

poesia de Paulo Henriques Britto, Marcos Siscar, Luis Quintais e Rui Pires Cabral, identificando
influéncias que passam de Mallarmé a Pound e Eliot. As autoras analisam como se da a
interlocucéo entre modernidade e a poesia desses autores em cada caso particular.
Por fim, Juliana Garcia investiga as representacédo do homem do interior de S0 Paulo, contrapondo
afigura do caipira em sua representacdo ficcional nos contos de Monteiro Lobato, Cornélio Pires e
Hugo de Carvalho Ramos ao perfil tragado por Antonio Candido em sua tese Os parceiros do Rio
Bonito. A autora aponta 0s pontos em comum e as divergéncias entre 0 caipira personagem,
retratado nessas obras ficcionais e o caipira real representado pelos moradores de Bofete, na obra
ndo-ficcional de Candido.



POR UM ENGENHO E ARTE DIGITAL

Otévio Guimaraes Tavares
1. Inicio de uma possibilidade

No inicio d’Os Lusiadas lemos “ Cantando espalharei por toda a parte,/ Se a tanto me ajudar
o engenho e arte’ (CAMOES, 1963, p. 9 [1572]); ecoando estes versos proponho pensar dois
termos, engenho e arte, e expor como estes se articulam como a chave do desenvolvimento de meus
estudos mais recentes.

Minha pesquisa partiu da intui¢do de que existe algo de similar entre a arte literaria barroca e
aarte literéria digital. Esta ligacdo se daria em ambas pela complexidade, multiplicidade, elementos
indiretos, excesso de signos e multimidialidade. Essa proposi¢éo ndo seria hada impensavel. Alguns
autores apontaram anteriormente a similaridade entre barroco e arte digital, bem como outros
atentaram para a relacdo existente entre esta e a poesia experimental, caso Haroldo de Campos e E.
M. de Melo e Castro; ja autores como Christine Buci-Glucksmann frisaram a proximidade a cultura
de massa e 0 modo de vida dos seculos XX e XXI. Geralmente, esse tipo de conexdo € estabelecida
por meio de certas complexidades ou excessos sensoriais na criagdo digital, esperando encontrar na
confusdo ou contradicdo barroca uma similaridade com a pluralidade de modos e meios da arte
digital.

Esse tem sido também o caminho que muitos poetas e criticos tém encontrado para apontar
uma ligacdo entre o barroco e certos autores contemporaneos, como 0s cubanos Lezama Lima
(1977) e Severo Sarduy (1999), e o brasileiro Haroldo de Campos (1989; 2004), propondo o que
eles chamam de neobarroco?, tendo em vista as obras de autores como Eugenio D’ Ors (1989) e suas
préprias criacOes literdrias.

Seria facil entdo pegar esse desenvolvimento critico e aongéalo a arte digital, pois se existe
j& uma vertente que liga o barroco e os experimentalismos de vanguarda, e outra que liga as

vanguardas a arte digital®, bastaria reconhecer as similaridades e ligar os pontos necessarios —

" Universidade Federal de Santa Catarina, FlorianGpolis, Doutorando em literatura, membro do NUPILL - Ndcleo de
Pesquisas em Informética, Literatura e Linguistica -, nonadal@gmail.com

? Lezama Lima nunca efetivamente utilizou esse termo, mas escreve sobre o barroco e é tido quase como o pai do que
Seria 0 neobarroco.

¥Como tem sido bastante abordada por autores como Rui Torres (com relagio ao Po-Ex portugués dos anos 60-70),
André Vallias (com relagéo aos Concretos brasileiros e a vanguarda alemd), Augusto de Campos, E. M. de Melo e
Castro e muitos outros.




construir a narrativa entre as cenas — para demonstrar que existe uma ligacéo entre o barroco e o
digital.

2. Problemas para um conceito

A certa altura, percebi que a definicdo de barroco, da arte barroca, utilizada por esses autores
era inconsistente ou cambiante, ora significando um momento histérico, ora um estilo de recursos
linguisticos; por vezes apontava para alguma identidade (nacional) ou operava como sinbnima para
gualquer producdo artistica que incorporasse, direta ou indiretamente, certas caracteristicas
estabelecidas ou desenvolvidas a partir das categorias e€laboradas por Heinrich Wolfflin (2000)*.
Essas categorias criam uma série de dicotbmicas aprioristicas opondo 0 barroco a renascenca de
uma forma que tende a deixar de lado qualquer meio termo entre os dois movimentos.

Em seu livro O Barroco (1989), Eugenio D’ Ors estabelece um “eon” ou “esséncia’ barroca
gue se manifesta de tempos em tempos sobre a humanidade (alternando com um suposto “eon”
cléssico). Nessa mesma esteira essencidista, Alejo Carpentier (1978) fala que os latino-americanos
sempre foram barrocos, como se intrinsecamente nosso local fisico no mundo predeterminasse o
nosso modo de ser como “barroco”; como se 0s seres humanos, suas acoes e obras, fossem regidos
— predeterminados — por esséncias ou idealidades exteriores a0 mundo que se manifestassem de
tempos em tempos e tornassem tudo que se produzisse ali em barroco.

A tendéncia desses métodos criticos é colocar a nomenclatura e as categorizagfes antes do
objeto a ser analisado. Quando isso ndo é feito, 1é-se o0 objeto ja com as denominacbes categoricas
preestabelecidas para serem aplicadas a leitura da obra. Sao analises que acabam por construir o
objeto analisado. Com esse tipo de visdo, atribui-se similaridades a obras bastante distintas e
oposicdes a obras muito proximas. Com frequéncia, observamos que uma variedade de pinturas,
obras arquitetbnicas, literarias e musicais sdo cunhadas sob o titulo de barrocas e lidas a partir das
categorias wolfflinianas (por agregarem elementos como o curvo, o eliptico, o profundo e o
obscuro, por exemplo) sem, entretanto, ter efetivamente relagdo umas com as outras ou com as
obras de que falaWoalfflin.

E 0 caso de Lezama Lima em seu ensaio “La curiosidad barroca’ (1977), em que acaba por
colocar lado a lado sobre a insignia barroca as igrejas de José Kondori na Bolivia e as de Anténio
Francisco de Lisboa (Aleijadinho) no Brasil gracas a origem mestica (e para ele, caracteristica base
do barroco latino-americano) de ambos os arquitetos, como se ndo houvesse diferenca entre a

* As de Wolfflin sdo: pictérico, profundidade, forma aberta, unificagéo, clareza relativa.
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colonizagdo portuguesa e espanhola e ambos pertencessem a mesma “nagéo” hispanica’ e, acima de
tudo, como se ambas as igrejas produzidas tivessem uma proximidade artistica. Caso oposto é o que
ocorre com Luis Vaz de Camdes, que apesar de ndo ser tido como um autor barroco € utilizado por
Baltasar Gracian em seu célebre manual conceptista Agudeza y arte de ingenio (1969) parailustrar
artificios engenhosos e agudos’.

O problema néo € menos cadtico na producdo da critica moderna e contemporanea. Autores
como Jose Koser, em seu ensaio “O Neobarroco: um convergente na poesia latino-americana’
(2004) e Haroldo de Campos, em “Barroco, neobarroco, transbarroco” (2004), acabam por atribuir
o titulo de barroco ou neobarroco a uma constelagdo de escritores téo diversos. Koser opta por
reunir Luis de Gongora, Glauco Mattoso, Gertrude Stein e James Joyce; ja Haroldo elege Cruz e
Souza, Tomas Antonio Gonzaga, Oswald de Andrade, Augusto dos Anjos, Bernardo Guimaraes,
Jorge de Lima e os préprios concretos. Estes dois criticosg/poetas acabam por selecionar um
conjunto de escritores de caracteristicas tao diversas que ndo necessariamente apresentam influéncia
seiscentista ou qualquer conexao com esse periodo.

Podemos notar que o termo barroco ou neobrarroco acaba ent&o por se tornar uma categoria
conveniente para definir a América Latina de uma forma unificada — como se a América Latina
fosse uma coisa s6, com uma identidade Unica— ou para propor uma nacionalidade latino-americana
— atribuindo essa mesma unicidade aos povos que nela residem’. O uso dos termos barroco e
neobarroco acabam por ser uma tentativa de formar uma ideia de nacionalidade, ao modo do que
explana Benedict Anderson em seu livro Imagined Communities (1991), criando uma comunidade
imaginaria através de uma construcdo ideol égica. Entretanto, essa ideia de nagdo ou de unidade ndo
expde as multiplas caracteristicas dos povos e culturas latino-americanas, mas acaba por atribuir &
América Latina caracteristicas resumidas e caricaturadas de uma nacdo imaginada/criada.
Imaginada por um ponto de vista que quase parece externo ao continente, seus povos e culturas,
pois € como se a Ameérica Latina fosse vista por alguém que nele ndo reside ou conhece e utiliza o
conceito/ferreamente barroco para ler uma aparente unidade em um continente que escapa aos
padrdes culturais de quem aolha. O problema obviamente ndo é o olhar de fora, mas o fato de que o

conceito de barroco acaba sendo utilizado por latino-americanos de uma forma limitada e

® Lezama é rdpido em juntar os dois, até mesmo chamando ambos de espanhdis, e escolhe ignorar todas as possiveis
influéncias distintas e obras bastante diversas de ambos para erguer uma igual dade mediocrizante que anula as
diferencas.

® Em outras palavras, Camdes utiliza uma grande quantidade de recursos poéticos que se tornardo regra naliteratura
barroca, mas isso ndo o torna um autor barroco (existem outros fatores também em questéo que agqui ndo serdo
abordados).

" O termo n3o se refere somente a obras artisticas produzidas na América L atina, mas acaba por designar aAmérica
Latina e tudo que existe nela.
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estrangeira. Coisa muito proxima ao que ocorreu como 0 modo em que 0s romanticos brasileiros,
com a exploragdo da “cor local”, acabaram por pintar o Brasil ndo como ele seria ou como eles o
notavam, mas como 0s estrangeiros o viam, ou segja, exotico.

Resumindo, barroco, ou neobarroco, parece se tornar um sinbnimo de complexidade,
trabalho interno com a linguagem, uma espécie de tudo que me interessa é barroco, pois assim eu
escolho me definir, ou ainda, de uma saida para erguer uma espécie de nacionalidade latino-
americana, ressaltando uma identidade Unica entre os diferentes povos, racas e credos — a
mesticagem (vista de forma feliz e quase inocente) ressaltada por Lezama Lima —, e até mesmo
apontando para uma identidade que anteceda a propria existéncia de mesticagem e sgja de alguma
forma essencial aAmérica Latina— como sugere Carpentier relendo D’ Ors’,

Se seguirmos essas conceituacdes de barroco acabaremos por criar uma categoria tdo ampla
e vaga gue ela nada podera nos dizer sobre 0 que € uma obra barroca ou um estilo barroco. Esse
conceito solto ndo seria capaz de evidenciar ou articular uma ligagdo forte entre a literatura barroca’
e as produgdes digitais, porque dentro dele as ligagdes se tornam bastante subj etivas e metaf oricas™.

Prefiro, entdo, olhar a literatura barroca de outra forma, mais historica e mais pragmética,
mas que, entretanto, melhor possibilita uma aproximacéo com as obras digitais (sem a necessidade

de falar que ambas s&o curvas, elipticas ou qualquer outra denominagdo metaforica).

3. Origem e Fim

Um dos problemas que leva a esse caos conceitual sobre o barroco esta na incapacidade de
olharmos historicamente e concretamente 0s objetos literérios em questéo, preferindo sempre buscar
uma origem — no sentido de uma esséncia — para o que seria*“ ser barroco”. 1sso consiste em colocar
um ponto de origem anterior a origem, algo que fundamente o modo de ser daquel e objeto, estilo ou
conjunto (e que inevitavelmente o esquive de perguntas sobre seu modo de ser, pois esse ja esta pré-
definido). Dessa forma, aceitando essa esséncia original, € possivel ignorar os modos de operacdo
ou funcionamento daguele objeto, e apenas se concentrar no efeito, no objeto finalizado. O maior
problema disso € que, se essa esséncia € uma construcdo discursiva (uma ideia na cabeca de quem a
guer, pois ndo temos acesso a eld) e ela mostra predeterminadamente 0 que um objeto é, entdo a

8 N&o se trata de ser contra uma maior integracdo entre os paises latino-americanos, mas de ressaltar a tentativa — néo
declarada — desses autores de criar umaideia de nag8o que tornaria o ser barroco quase que obrigatdrio (automatico e
determinante) da Américado Sul.

°A producéo de seus expoentes como Vieira, Quevedo, Gregdrio, as inimeras producdes académicas.

10 pois dentro do que vimos, um sermao seiscentista, um templo inca, um homem latino, um filme pop, o Time Square e
um poema gerado por uma maguina podem todos ser definidos por “barroco” sem necessariamente evidenciar um
elemento comum entre eles (ou permitindo que o elemento comum seja um termo subjetivo como “curvo”).
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leitura que se faz daquel e objeto também esté predeterminada quando se ergue algo como essencial.
Logo, ao invés de olhar o objeto e seus procedimentos de construcdo, 0s eventos sociais que 0
cercam e afetam, esse tipo de visdo acaba por olhar apenas aquilo que eles mesmos construiram e
atribuiram aideia do objeto.

Um dos problemas sobre as criticas de obras barrocas, gerado por esse tipo de visdo, esta em
gue se tende a ndo olhar o processo de composi¢ao ou textos a respeitos desse (tratados de poética e
retorica da época), e ficar somente no poema desassociado de seu contexto, encontrando nele um
texto de caracteristicas quase expressionista ou surrealista carregado de uma subjetividade
incompreensivel. Ler o poema deste modo se deve a uma falta de conhecimento por parte do leitor
de compreender um modus operandi da obra.

Uma saida para o problema estd em olharmos genealogicamente as obras literarias em
questéo. Por geneal ogicamente quero dizer olhar a obra terminada, o processo de composicéo, 0s
textos periféricos a obra, 0 momento histérico, entre outros elementos, de modo a lembrar um
pouco 0 olhar de um mecanico sobre um carro; olhar esse que tenta apreender o modo de
funcionamento de uma méguina (lancando méo de todas as informacdes possiveis e ao acance).
Assim, torna-se possivel observar caracteristicas e elementos e estabelecer categorias pragméticas
gue podem ser associados a producdo barroca e a digital, tendo o cuidado de ndo construir um no
outro, ou sgja, mantendo claro de gque se trata de uma aproximacdo e ndo uma identificacdo

completa.

4. Por um modus operandi

Revisemos alguns aspectos da literatura seiscentista através do que bem aponta Jodo Adofo
Hansen (2002) ao introduzir a antologia Poesia seiscentista: fénix renascida & postilhdo de Apolo.
Primeiro, temos que ter claro que o autor seiscentista ndo é um artista no sentido romantico do
termo (nada de génios ou seres inspirados) nem propriamente no sentido iluminista de individuo.
Segundo, a literatura € uma técnica, e o autor € um artifice que conhece essa arte/técnica (ndo ha a
nocdo de arte como expressdo de um “eu”). Nesse sentido, os tratados de poética (geralmente
referentes a métrica) e os tratados de retérica (procedimentos e artificios de construcdo) — e mais a
leitura de textos literérios — s30 as bases para o dominio dessa técnica™. Terceiro e Gltimo, as bases
de valoracdo artisticas ndo residiam sobre o conceito de belo ou de beleza estética, mas sim sobre 0s

conceitos de engenho, artificio e agudeza. Era mais nobre — engenhoso — aquele que melhor sabia

! Os tratados de poética e retdrica muitas vezes se misturavam, lancando mé&o um do outro e vice-versa.
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jogar com os elementos em gquestdo, aquele que sabia construir engenhos dificeis dentro das
possibilidades, regidos por umatradi¢cdo (HANSEN, 2002).

Os fundamentos para esses jogos eram estipulados por principios derivados tanto de autores
candnicos quanto de uma base aristotélica fundada principal mente nas traducfes de sua Poética €
Retérica, mas também em seu sistema ldgico, 0 Organon™. Quando um autor se refere a pérolas
como dentes ou cravo como boca, ele estd subentendendo uma estrutura de relagdes pautadas nas
categorias aristotélicas, brincando com as possibilidades combinatérias das categorias, seus
acidentes e assim por diante®™.

Esse sistema operante da literatura seiscentista era compartilhado por todos letrados, logo,
representava um cabedal comum para trabalharem. Quando se faziam esses jogos de construcéo e
palavra, se estava jogando com um conjunto de regras e elementos aceitos pelo amplo publico
letrado, e sacramentado pelas instituicbes legais da época (basta olharmos que a maioria das
academias tinham como fundador ou protetor algum membro de alta nobreza e poder politico, e
este, umalonga lista de poemas e discursos encomiasticos a seu favor).

Logo, ter o engenho como base para andlise dos textos liter&rios barrocos, antes de mais
nada, representa utilizar as categorias de valorizacdo da época; no sentido em que os tratados — e
basta lermos Gracian ou Rengifo — apontam e exemplificam tais utilizacBes retdricas e poéticas. A
passagem para 0 engenho também proporciona uma dessubjetivacdo do objeto artistico —
eliminando as leituras expressionistas ou psicolégicas do barroco — em favor de uma visada ao
objeto de forma mais técnica, no sentido de aprender e mapear seus funcionamentos, seus jogos de
palavras, seus fopos recorrentes, suas metéforas, seus silogismos, como também seu lugar em um
contexto mais amplo da sociedade do século XV 11, ou sgja, propdem aleitura do modo de operar do

poema.

5. Maquina Textual

Uma arte que € pautada por engenho e artificio pode ser aproximada da arte digital, pela
semelhanca entre seus modos de producdo e recepcao. Refiro-me a producédo, pois no barroco havia
um sistema poético e retérico — institucional — para criagdo de obras, ou segja, a composicao

subentendia uma série de normas e regras com que o autor deveria brincar e utilizar na sua

12 Muitos destes textos comegam a circular ja na renascenca, porém sem o forte fundo neo-escol &stico que veriam na
Contrareforma, como bem mostra Luisa Lopez Grigera em Anotacées de Quevedo a Retérica de Aristételes (2008).

13 Em Portugal, o fim desse sistema chega quando o Marqués de Pombal, com as reformas pombalinas, elimina as raizes
jesuiticas-aristotélicas e implementa o iluminismo, que se torna presente naliteratura através da grande influencia das

obras de LuisAnténio Verney e Candido Lusitano.
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composicao™. O autor estava como dentro de um jogo, com regras pré-estabelecidas e limites, em
gue deveria criar a partir desse cenério. No meio digital algo parecido ocorre, ndo precisamente por
uma institucionalizacdo, mas pelas restricbes implicitas nas linguagens de programacdo — Java,
actionscript, C++ — que o0 autor vem a escolher para compor sua obra (estas que sdo efetivamente
linguagens |ogicas). Ele deve se submeter a um engenho efetivo para compor, e sua obra sera
efetivamente uma maguina. Enquanto um brincava com silogismos dentro de um poema, outro
constréi um poema com uma linguagem logica.

Em termos de uma recepcdo, podemos aproximar os dois tipos de criagdo através do carater
nao-estético. No barroco, a literatura tinha um caréter procedural na sua recepcao, ou sgja, eram
obras compostas para serem executadas nas cortes, reunides académicas e afins. Nesses contextos, a
obra seria decifrada pelos ouvintes ou leitores que tentariam bater os engenhos com outros mais
habeis. Tal s € possivel em um contexto em que tanto a composi¢do quanto 0 processo de decifrar
engenhos desfrutam do mesmo valor. Logo, nesse contexto, a literatura se torna também uma
proposta para acdo. 1sso vem a ser ainda mais claro nos labirintos poéticos, em que a leitura
somente se d& através da compreensdo de um conjunto de regras e de uma agdo (sensorio-motora)
sobre o texto. Na arte digital, temos novamente um paralelo. No momento em que a arte ndo mais é
considerada kantianamente como mera contemplagéo, torna-se necessario agir sobre para efetivala
(as artes visuais contemporaneas sao um bom exemplo disso). Temos entdo poemas gque necessitam
de interagdo, movimento no mouse, gravagao de sons, joystick, escrita no teclado, tudo por parte do
leitor que deve obviamente compreender essas regras de interagdo para poder agir™. Cria-se uma
literatura que apenas é efetivada quando o leitor age sobre ela materiamente, sgja ele sozinho ou
em uma comunidade via ainternete. Um bom exemplo é o0 Amor de Clarice do poeta portugués Rui
Torres(2005) .

A possibilidade de paralelos proporcionada pela aproximagéo via a nogdo de engenho —
rapidamente apresentada agui — ndo se esgota, nem pode se esgotar. Ela deve servir para nos
perguntarmos, a partir das aproximacoes, o que significa isso? E o que podemos fazer com isso? A
pergunta que mais me intriga & quao mecanico eram ou S0 estes processos de criagdo, e quao
livres estéo aqueles que criam dentro de um sistema de normas? Para criar, ambos se submetiam a
regras — retoricas e codigos-fonte. Para ambas as leituras, o leitor deve apreender as regras que 0

autor utilizou. Se no barroco temos uma quantidade imensa de poemas, escritos em louvor da

1 Nao se deve entender essas regras ou normas de forma pejorativa. Um autor que decide criar um soneto sabe que
estard a construir através de um conjunto de restrigdes X, e pode usar isso para sua vantagem.

> Abordei o tema de interagdo mais de perto na minha dissertagdo: A interatividade na poesia digital (2010).

% gmor de Clarice: <http: is.n rclarice/index.html>.
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mesma pessoa, ha mesma ocasido, com 0 mesmo fundo retérico e poético — e a compilacdo dos
tomos da Academia dos Esqguecidos empreendidos por José Aderaldo Castello (1969) sdo uma boa
prova disso —, hoje temos geradores de textos autométicos — como o Sintext de Pedro Barbosa— que
podem exaurir as possibilidades de composi¢es dentro de regras textuais pré-estabelecidas. Até
gue ponto entdo ndo sdo ambas as producdes magquinicas? Este € talvez uma das principais questdes

gue me proponho a responder nessa pesquisa.

Conclusoes

A nocdo de engenho acaba por constituir um conceito base que permite melhor explorar as
facetas de aproximacdo entre o barroco e o digital, ndo como aspectos metaforicos, mas com
similaridades do funcionamento e operacéo literérias. Essa volta técnica implicada pelo engenho
também possibilita sairmos da esteticidade demasiadamente subjetiva da obra de arte, evitando os
erros de leitura derivados de um olhar superficial sobre a obra. Em outras palavras, a categoria de
engenho na arte permite uma melhor compreensdo tanto do barroco quanto da arte digital
contemporanea através de um foco sobre seu modo de operar.
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VERIFICACAO ESTATISTICA DAS CARACTERISTICAS DE ESTILOS DE EPOCA:
SIMBOLISMO

Diégo Meireles de Paiva (UFPI)”
Prof. Dr. Saulo Cunha de Serpa Branddo (UFPI)”

Introducao

E comum a critica literéria caracterizar a literatura em escolas ou movimentos literarios,
baseada em caracteristicas dos artistas de determinada época. Por outro lado, estudos
contemporaneos tém buscado rever e atualizar essa critica, seja por meio da releitura de obras
candnicas ou de novos meios de estudar os textos literérios.

A estilometria é um desses novos meios. Tratase de uma anadlise quantitativa dos textos,
baseada dados estatisticos, diferente da tradicional leitura qualitativa. N&o € ago totalmente novo,
pois no séc. XIX j& existiam trabalhos dessa natureza. Entretanto, com o advento informética a
estatistica textual tornou-se muito mais eficiente e viavel. O computador é capaz de contar milhares
de palavras em segundos, enquanto uma pessoa levaria muito mais tempo (CURCIO, 2006). A
estilometria pode ser utilizada de varias formas, desde estudos estilisticos até agueles voltados a
guestdes de atribuicdo de autoria, como o fez Branddo (2006), estudando o caso das Cartas
Chilenas.

O Simbolismo é um dos movimentos artisticos mais conhecidos. Na literatura, € um dos
maiores expoentes da poesia. Surgido na segunda metade do séc. XIX, época marcada pela
objetividade, caracterizou-se pelo uso de uma linguagem altamente subjetiva e temas introspectivos.
Através da construcdo de imagens e musi calidade os simbolistas buscavam externar os pensamentos
e sentimentos mais interiores. Os temas predominantes sdo pessimistas e voltados para o “eu”. A
critica acerca dessa estética ja é bem consolidada, pois se estabeleceu a mais de um século. Massaud
Moisés (1973) diz “tratar-se duma espécie pura, ou de uma estética que se aproximou de pura’, ou
sgja, 0 Simbolismo possui caracteristicas estéticas bem definidas.

Objetivamos verificar se a estilometria dos poetas simbolistas, especiamente Cruz e Sousa,
condizem com o que a critica liter&ria tradicional preconiza. Uma leitura diferente, baseada em

estatisticatextual, pode reforcar ou contrariar o que jafoi dito pelacritica.

" Mestrando em Letras pela Universidade Federal do Piaui —UFPI. Integra o Nucleo de pesquisa em Literatura
Digitalizada (NUPLID). diego.mpaiva @hotmail.com

" Professor Associado Il do Departamento de Letras Universidade Federal do Piaui — UFPI. Coordena o Nucleo de
pesquisaem Lieratura Digirtalizada (NUPLID). saulo@ufpi.edu.br
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Por tratar-se de um estudo com metodologia diferenciada em relagdo aos tradicionais
estudos literérios (predominantemente bibliograficos), convém explicitar alguns detalhes técnicos

dapesquisa, sgja para efeito de esclarecimento ou paratransmitir credibilidade.

1 Aspectos Metodologicos

Para redlizar 0 estudo estilométrico utilizamos o sofiware de estatistica textua Lexico3,
desenvolvido na Universidade de Sorbonne. Obtivemos a versdo digital das obras na Biblioteca
Digital do NUPILL'" e Portal Dominio Publico®. Estas foram revisadas com base em uma edicdo
impressa’®. Em seguida realizamos o processo de balizamento, que consiste em preparar os textos
para serem submetidos ao programa, inserindo marcadores * e transformando as letras maitsculas
em mindsculas®. O corpus balizado foi salvo no formato * #xr?, no programa Bloco de notas®.

As obras selecionadas para esta pesquisa foram: Broquéis, de Cruz e Sousa; Kiriale (1960),
de Alphonsus de Guimaraens;, Clepsidra (2009), de Camilo Pessanha; e Via Lactea (2006), de
Olavo Bilac. Esta ultima foi utilizada como parametro, ja que faz parte de um movimento estético
tido como oposto ao Simbolismo, o Parnasianismo.

O Lexico3 fornece dados gerais sobre as obras, tais como o total de palavras utilizadas e o
nimero de ocorréncias de cada uma. Também dispde de ferramentas mais especificas que permitem
buscar um grupo especifico de formas®* dentro do texto ou ainda analisar o contexto em se
encontram. Esta Ultima ferramenta, denominada Concordance, € fundamental para garantir uma
interpretacdo coerente dos dados, pois 0 pesquisador pode desconsiderar ocorréncias ilusorias
como, por exemplo, a palavra“claro”, que pode ser adjetivo ou advérbio, possuindo mesma escrita,

mas significados distintos.

7 Nucleo de Pesquisa em Informética, Literatura e Lingiistica (Floriandpolis — SC), que oferece gratuitamente um

grande acervo digitalizado pelainternet.

18 Exceto Kiriale, que ndo estava disponivel em meio digital confidvel. A obra foi digitalizada pela equipe do Ntcleo de
Pesquisa em Literatura Digitalizada — NUPLID/ UFPI, utilizando um escéner e o programa Omnipage Pro, que faz a
leitura do texto escaneado, possibilitando o balizamento do mesmo.

¥ Todos os textos retirados de meio digital s& comparados com versdes impressas, visando a qualidade do corpus .

%0 Nesta pesquisa cada poema recebeu um marcador, ou seja, é uma parte. Assim é possivel verificar em um gréfico qual

poema utiliza mais determinada palavra, ou qual poematem mais palavras.

2! Essa formatagio é necesséria para que o Lexico3 ndo interprete duas palavras iguais como diferentes por causa de
uma letra maitscula.

2 Arquivo de texto basico, de formatacdo simples.

% Editor detexto s mples, programa bésico do sistema operacional Windows em todas as suas versoes.

2*Formas € o termo utilizado no programa para designar, em geral, palavras. Mas € possivel também considerar os sinais
gréficos de pontuagdo, desde que alteradas as configuragdes do programa. Neste trabalho os sinais de pontuagéo foram
desconsiderados na contagem, entéo onde ha“formas’, entenda-se “palavras’.
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Na andlise e comparagdo sempre tomamos os dados em frequéncia relativa percentual, ou
sgja, relacionando o nimero de ocorréncias absoluto com o total de formas de cada corpus, pois é
dificil analisar arelevancia de uma palavra sem considerar o tamanho do texto em que a mesma esta
inserida. Além disso, seria impossivel realizar os estudos comparativos, ja que cada obra tem uma
guantidade especifica de palavras.

A busca pelos dados estilométricos foi guiada pela pesquisa bibliografica sobre o
Simbolismo. Assim chegamos a quest&o da cor branca e do uso de primeira pessoa ha obra de Cruz

e Sousa, que serdo discutidas nos dois tépicos a seguir.

2 O Simbolismo e a cor branca

De acordo com os dados bibliogréaficos levantados, uma das caracteristicas do Simbolismo é
aforte presenca da cor branca e seus cognatos, pois ela, segundo Massaud Moisés (1973), “traduz a
vaguiddo, o mistério, a languidez, a espiritualidade, a pureza, o etéreo e o oculto”, que sdo temas
constantes nesse movimento. Além disso, essa caracteristica é especialmente marcante na obra de
Cruz e Sousa, sendo que alguns criticos atribuem esse fascinio do poeta por essa cor ao fato dele ser
negro e por meio da sua poesia buscar transcender essa questdo social. Diz o estudioso Wilson
Martins (1979, p. 437) que “Cruz e Sousa fez inconscientemente da sua arte um instrumento de
‘clarificagdo’, de ascensdo socia”, opinido compartilhada por Manuel Bandeira (2009), citando o
famoso estudioso da poesia afro-brasileira Roger Bastide.

Utilizando a ferramenta grupo de formas criamos um grupo de sinénimos (branco, alvo,
claro, nivel e variacGes de género e nimero) e outro de palavras associadas (lua, neve, leite, gelo,
marfim e formas derivadas) que foram aplicados nos textos simbolistas. Antes de serem
contabilizados, os dados foram analisados através da ferramenta Concordance para atestar sua
validade. Esse processo foi realizado com todos os grupos de forma da pesquisa.

A seguir temos uma tabela com os dados referentes a ocorréncia da palavra “branco” e
sindnimos em cada obra, seguida por outra que contempla as palavras associadas a cor:

Obra Broquéis Kiriale Clepsidra
Forma

Branco 24 13 15
Brancura 9
Brancor 1
Alvo 7
Alvura 4

2

1

1 = 1 =

Alvor
Alvar
Claro 17 2 1
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Claridade 4 - -
Niveo 7 - -
Total (%) 75 (1,41%) 17 (0,3%) 18 (0,38%)
Obra Broquéis Kiriale Clepsidra
Forma
Branco 24 13 15
Brancura 9 - 1
Brancor 1 - -
Alvo 7 1 1
Alvura 4 - -
Alvor 2 1 -
Alvar 1 - -
Claro 17 2 1
Claridade 4 - -
Niveo 7 - -
Total (%) 75 (1,41%) 17 (0,3%) 18 (0,38%)

Tabela2.

Pela andlise desses dados verificou-se que os nimeros em Broquéis sdo bem superiores,
pois, somando as ocorréncias das duas tabelas, chega a 2,54% das ocorréncias totais da obra,
enquanto as outras duas ndo atingem 1%. Kiriale soma0,75% e Clepsidra 0,59%.

No entanto ficamos sem parametros para realizar uma anadlise mais segura dessas Ultimas.
Entdo, na busca dessa referéncia, foi balizada uma quarta obra pertencente a outra escola literaria, o
Parnasianismo. Com iss0 esperou-se que, caso a critica estivesse certa, haveria uma diferenca
significativa entre os dois simbolistas e o parnasiano. A obra escolhida foi Via Lactea, de Olavo
Bilac.

Compilando os dados de cada producéo, obtivemos o gréfico a seguir, que apresenta o
comparativo entre elas no que diz repeito a frequéncia relativa da cor branca, sinbnimos e palavras

associadas;

H Broquéis Kiriale EClepsidra BVia Lactea

3,00%
2,50% -
2,00% -
1,50% -
1,00% -
0,50% -
0,00% -
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Gréfico 1.

Como pode ser visto no gréfico 1, a frequéncia em Via Ldctea € menor do que em Kiriale e
Clepsidra, 0 que nos da margem para afirmar que Alphonsus de Guimaraens e Camilo Pessanha
também tem a cor branca como meio de expressao recorrente. Porém a diferenca em relacéo ao
poeta parnasiano ndo € téo significativa, o que faz com que o termo “obsessdo” (usado por Massaud
Moisés) em relacdo a cor branca pareca um exagero ao classificar as obras de Guimaraens e
Pessanha.

Quanto a Broquéis, 0 grafico soO refor¢a o que ja havia sido constatado anteriormente com os
nimeros. Estatisticamente verificou-se que 2,54% do total de palavras na obra Broguéis estéo
associadas a cor branca, sgja como sinbnimo ou como palavra que remete a ela. Sdo dados
relevantes. Especialmente porque, segundo informagdes gerais fornecidas pelo programa, hd uma
grande riqueza no vocabul ario de Cruz e Sousa, onde mais de 50% das palavras sio hapax?.

Os gréficos a seguir estdo em numeros absolutos, mas sdo validos para explicitar a presenca
continua da cor branca em toda a obra. Eles foram elaborados com base nos dados j& apresentados.

A linha vertical apresenta a frequéncia absoluta. A linha horizontal representa os poemas em

sequéncia, que no total sdo 54.

====Branco e sindnimos Palavras associadas

_/\ n

A;'A- __'____ ?\L‘ n ')\/ \"}I("\Z%:Z":::A"' _'C'L A&

01 03 05 07 09 11 13 15 17 19 21 23 25 27 29 31 33 35 37 39 41 43 45 47 49 51 53

Frequéncia absoluta
IRy RN
ORNWANIOINOOORN

Poemas

Gréfico 2.

Obviamente, em alguns poemas a cor branca tem maior destague e em outros ela néo

aparece diretamente, mas é visivel que o grafico frequentemente est4 acima da linha zero, ou sgja,

% palavras que aparem uma Unica vez no texto. De maneira geral esse dado pode ser considerado um indicativo de
riqueza vocabular.
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as ocorréncias ndo sdo pontuais, mas distribuidas ao longo de toda a obra Broguéis. Podemos entdo
concordar com os criticos que afirmam gue Cruz e Sousa recorre constantemente a cor branca em
seus poemas. No dizer de Manuel Bandeira (2009, p. 127), “tinha a obsesséo da cor branca: branco
€ 0 adjetivo que da sempre ao seu Sonho”.

Anadisando o contexto de ocorréncia das palavras em Broquéis, que é fornecido pelo
programa através da ferramenta Concordance, observamos que 0 branco e seus sinbnimos se
aplicam a temas variados nos poemas: 0s astros, 0s sonhos, a mulher, objetos (Iencos, rosas e etc.).
Isso mostra uma tendéncia geral a utilizagcdo dessa cor. Com relagdo as palavras que remetem a cor
branca (neve, marfim, gelo, leite e etc.) nota-se que geralmente a intengdo € sugerir a propria cor, e
nao as proprias figuras que o eu lirico invoca para esse fim, como o luar ou a neve, por exemplo.

Se a cor branca é notavel nos versos de Cruz e Sousa, 0 mesmo néo se pode dizer da questéo
racial apontada por alguns criticos. Nos contextos analisados néo foi possivel observar nenhuma
referéncia direta a este tema. Alfredo Bosi faz uma critica “a explicagdo um tanto simplista dos que
viram nessa constante apenas o reverso da cor do poeta’ (1994, p. 306) e, ao referir-se ao poeta, faa
de um esforco de superacdo de todas as barreiras existenciais, de uma cristalizagdo, algo bem mais
abrangente. Ainda como argumento de refutacdo a essa ideia temos a biografia do autor. Na
juventude, Cruz e Sousa combateu a escravatura e apos a Lei Aurea continuou a tratar dos
problemas raciais através de conferéncias, artigos e crénicas (Bosi, 1975).

A cor branca representaria entdo um ideal (ou sonho), uma fuga ou reflgio que o poeta
evoca a todo momentos em seus versos, como pode ser visto em “Sonho branco” (CRUZ e
SOUSA): “De linho e rosas brancas vai vestido,/ Sonho virgem que cantas no meu peito.../ Es do
luar o claro deus eleito, Das estrelas purissimas nascido.”. A cor branca também &, muitas vezes,
instrumento de purificacéo, que pode tornar algo sagrado, e talvez por isso as mulheres em Broquéis
sejam sempre brancas, assim como 0s sonhos.

Pela andlise apresentada até aqui ja podemos afirmar que Cruz e Sousa faz uso de muitas
sugestdes crométicas em sua poesia. Por meio da sinestesia caracteristica do Simbolismo o poeta
expressa emocoes e sentimentos pelas cores, especialmente a branca. Mas essa sugestdo visual ndo
€ apenas cromatica, ou melhor, ndo se restringe a cor branca e suas variadas matizes.

A palavra ndo funcional® com maior frequéncia em Broguéis € “luz”, que aparece 26 vezes.

Depois sdo apresentadas outras formas que podemos associar aluz: lua; luar (14); sol (14) e estrelas

% palavras funcionais s aquelas que exercem fungdo predominantemente sintéatica (ligar ou substituir elementos de
uma oragdo): artigos, conjuncBes, preposicdes, pronomes e interjei¢des. Devido ao nimero reduzido de formas e a ter
funcdo sintatica aparecem com frequéncia bem maior que as demais classes gramaticais (substantivo, adjetivo, verbo,
advérbio e numeral) ditas ndo funcionais.
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(13). Somando apenas a frequéncia desses elementos citados temos um percentual de 1,06% da
obra.

Alfredo Bosi (1994) ja havia atentado para essa presenca de elementos luminosos e
trandllcidos em Broquéis. Seguindo essa ideia, criamos um grupo de formas para buscar outros
elementos brilhantes tais como cristais e metais. Os resultados obtidos foram os seguintes:

Obra Broquéis

Forma
Ouro 10
Aureo 3
Prata 6
Prateado 2
Metal 1
Cristal 1
Crigtalino 3
Marfim 2
Total (%) 28 (0,52%)

Tabela3.

No poema “Cristo de Bronze” (CRUZ e SOUSA), por exemplo, € possivel perceber a
predilec3o aos objetos brilhantes. “O Cristos de ouro, de marfim, de prata,/ Cristos ideais, serenos,
luminosos,”. Esse aspecto esta presente até mesmo no titulo da obra. O broguel é um escudo
metalico de forma arredondada, que se assemelha a L ua, enquanto objeto que reflete aluz e brilha

Podemos dizer que em Broguéis, Cruz e Sousa ndo € apenas 0 poeta da cor branca, mas o
poeta da luz. A luz que é o préprio sonho branco, porque para haver branco é necessario haver luz.
A luz que é buscada nos astros, em figuras religiosas e na propria poesia, mas que por ser

inalcancavel, geraaangustia e ador.

2 O Simbolismo e a expressio do “Eu”

Segundo Moisés, O Simbolismo surge como hegacdo ao objetivismo advindo do
Positivismo, Naturalismo e Parnasianismo, retomando uma atitude romantica. “ Reentroniza-se uma
Visdo egocéntrica do mundo, de modo que o eu interior de cada poeta volta a ser o foco de atencdo”
(Moisés, 1973). Bosi (1994) faa também de uma mudanca de foco: do objeto, como faziam os
parnasianos, para o sujeito. Assm, os Simbolistas se voltam para 0 “ego’, numa viagem

imprevisivel em busca do “eu profundo”.
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Pelo levantamento bibliografico da critica literaria e pela leitura das obras em estudo surgiu
a seguinte hipétese: Por ser uma poesia voltada ao eu, € possivel que a poesia simbolista sgja
marcada por uma presenca significativa de pronomes e verbos de 1° pessoa do singular.

Embora os pronomes sgjam tidos como palavras funcionais, consideramos que 0s pessoais e
pOSSessiVos possuem certa carga semantica na medida em que podem identificar um sujeito ou
ainda estabelecer a relacdo emissor (eu) - receptor (tu). Entdo criamos um grupo de formas
contendo os pronomes de 1° pessoa no singular: eu, me, mim, comigo, meu(s) e minha(s). Esse
grupo foi buscado em Broquéis, Kiriale e Clepsidra.

Seguem os dados fornecidos pelo Lexico3 referentes a frequéncia dos pronomes:

Obra Broquéis Kiriale Clepsidra
Pronome
Eu 7 32 20
Me, mim, comigo | 6 58+11+1 42+4
Meu(s), Minha(s) | 7 1+32 2+33
Total 20 (0,37%) 135 (2,4%) 101 (2,15%)
Tabela4.

Percebemos ent&o uma enorme discrepancia nos dados de Broguéis em relacdo a Kiriale e
Clepsidra, contrariando a hipotese inicial.

Criamos entdo uma segunda hipétese: A utilizac8o de sujeito desinencial. Ou sgja, 0 sujeito
“eu” estariaimplicito na conjugacao do verbo, podendo ser identificado no mesmo.

Para investigé|a, tivemos que modificar um pouco a forma de obter os dados. Ao contrério
da classe gramatical dos pronomes, 0s verbos sdo muito numerosos e possuem muitas desinéncias,
além dos verbos irregulares. Isso inviabilizou a criacdo de um grupo de formas. Entéo a busca pelos
verbos teve que ser feita pelo indice geral de formas, palavra por palavra.

Ao fim da busca, foram contabilizados 17 verbos conjugados em primeira pessoa, mas 4
deles acompanhados de pronomes j& contabilizados, restando 13 casos de sujeito desinencial. Um
nimero ndo expressivo (0,24%). Além disso, foi observado que verbos comuns como ser ou estar
ndo sdo utilizados com frequéncia pelo poeta Cruz e Sousa. Assim, mesmo contabilizados os casos
de sujeito desinencial, os nimeros de Broquéis ficaram muito abaixo das outras obras simbolistas.

Montamos um gréfico que apresenta as ocorréncias de primeira pessoa, considerando os

casos de sujeito desinencial em Broquéis:
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Gréfico 3.

Ressaltamos que apenas na obra de Cruz e Sousa foram contabilizados os casos de sujeito
desinencial, pois os dados j& se mostraram significativos o suficiente para uma interpretagdo
coerente. Esses dados nos revelam um trago estilistico muito interessante na obra Broquéis. Um eu
lirico que pouco se apresenta diretamente.

“Perdido estou nesta grande charneca,/ Cheio de sede, cheio de fome,/ Disse-me Deus. ‘' Sé
bom!” E o Diabo diz-me: ‘Pecal’/ E anjos e demdnios repetem meu nome” (“XI — Ocaso”,
GUIMARAENS). Nessa estrofe de Alphonsus fica clara a participacdo do eu lirico no poema,
expressando o dilema entre o bem e o mal.

No poema “Caminho” (PESSANHA), o eu lirico expressa sua dor e anguUstia diante das
incertezas da vida: “ Tenho sonhos cruéis; n’alma doente/ Sinto um vago receio prematuro./ Vou a
medo na aresta do futuro,/ Embebido em saudades do presente...”. Podemos ver nesses versos como
0 uso da primeira pessoa (implicito ou explicito) é significativo na expressdo do “eu profundo”.

Construgdes semel hantes a essas sao incomuns em Broquéis. Em boa parte dos versos, Cruz
e Sousa abre méo até mesmo dos verbos, e 0s versos sdo construidos em uma sucessao de sugestoes
de imagens e sons, como podemos ver nessa estrofe do poema Supremo Desgjo (CRUZ e SOUSA):
“Eternas, imortais origens vivas Da luz, do Aroma, segredantes vozes/ Do mar e luares de
contempl ativas, Vagas visdes volUpicas, velozes...”.

Se 0 eu pouco se apresenta, seria possivel questionar se o foco da poesia de Cruz e Sousa
ndo é o préprio eu e sua subjetividade, e ssim 0 objeto que busca descrever. Mas se for esse 0 caso,
lendo os poemas de Broquéis chegariamos a conclusdo que o objeto € a propria experiénciado eu: 0

sonho, o desgjo, ador.

Consideracoes Finais
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Os resultados obtidos com o estudo estilométrico concordaram com o que a critica diz a
respeito da obsessdo de Cruz e Sousa pela cor branca e seus matizes. Por outro lado, levaram aum
guestionamento sobre a justificativa usada por alguns criticos para explicar esse traco estilistico do
poeta. A estatistica textual dos poemas de Broguéis ndo mostrou nenhuma evidéncia de questées
sociais ou raciais relacionada a cor supracitada.

Quanto a cor branca em Kiriale e Clepsidra, 0s resultados ndo chegaram a contradizer a
critica, mas os nimeros modestos ndo trouxeram credibilidade a essa generalizaco, que deve ser
guestionada e melhor estudada.

As maiores contribuicdes desta pesquisa dizem respeito a estilometria da obra Broquéis, pois
a andlise sistematica do vocabulério possibilitou tanto uma melhor compreensdo da obra como a
identificaco de tracos estilisticos proprios da mesma, que sdo a significancia da luz nos poemas e a
timida presenca explicitado eu lirico.

A estilometria se mostrou um método muito eficaz e promissor. Certamente a divulgacéo
desse tipo de pesquisa e a utilizac&o de sofiwares como 0 Lexico3 trardo grandes contribuigdes aos
estudos literarios.
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A PAGINA INFINITA: LEITURA DE ALGUMAS POSSIBILIDADES NARRATIVAS NAS
WEBCOMICS

Rafael Soares Duarte’

Esta andlise sobre as histérias em quadrinhos feitas para a internet, 0s chamados webcomics,
€ parte de uma primeira consideracdo sobre um dos desdobramentos do meu projeto de tese, que
trata das relacOes formais existentes entre a poesia visual moderna e as histérias em quadrinhos.
Dentre os véarios aspectos explorados na tese, a ideia que centrard a argumentacdo agui € aideia da
unidade de espaco, presente tanto na poesia visual quanto nas historias em quadrinhos, mas agui
analisada apenas em relacdo as HQ. Como o presente texto trata sobre alguns dos desdobramentos
das possibilidades formais das historias em quadrinhos no meio digital, uma primeira e breve
conceituacdo sobre a definicdo de histérias em quadrinhos se faz necessaria.

Isto porque as diferentes denominagdes que as histérias em quadrinhos receberam em
diferentes linguas de certa forma influiram na forma como esta forma textua ja foi encarada.
Através do estabelecimento de alguns paré@metros sobre os aspectos formais das historias em
guadrinhos serd pensada a relacdo com as formas narrativas que Scott McCloud entendeu como
guadrinhos pré-imprensa, as mudangas nas suas possibilidades narrativas quando de seu advento na
pagina, e a dupla relacdo de retomada e desenvolvimento nos quadrinhos para internet. No tocante
aos webcomics, suas possibilidades narrativas serdo analisadas em dois aspectos. a possibilidade de
recriar e reformular 0s processos pré-imprensa, e as possibilidades relativas unicamente a0 meio
digital. Para isso seréo feitas breves leituras de alguns webcomics que contemplam o0s aspectos
discutidos.

Um dos primeiros problemas relativos ao estudo das HQ € a propria denominacéo que este
meio recebeu nas diferentes linguas. Se a denominagédo das formas artisticas € um fator linguistico
gue normalmente ndo indica um problemaisto acontece mais pelo processo historico em que surgiu
do que por uma possivel eficacia absoluta de sua nominag&o, como demonstra, por exemplo, toda a
discussédo em torno do termo literatura. Ou sgja, ha uma grande discussdo quanto ao que pode
abarcar 0 nome literatura, mas o proprio nome ndo é colocado em questdo, 0 mesmo se dando com
0s termos teatro e cinema porque, grosso modo, estes nomes foram disseminados a partir de um
lugar e aprendidos pelos outros. O caso dos quadrinhos tem certa diferenca, pois sua denominagéo,

“Doutorando em Literatura pela Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC. Pesquisador do Nicleo de Pesquisa
em Informética Literatura e Linguistica— NUPILL. Bolsista Capes-Reuni. duarte literatura@yahoo.com.br
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além de ser totalmente diferente nos diferentes paises, indica diferentes maneiras de entender esta
formade arte.

Provavelmente a principal diferenca indicada pelos seus diferentes nomes é a relacéo que
estabelece com a ideia da origem das histérias em quadrinhos. Esta particularidade da histéria das
HQ mostra como o desenvolvimento de um veiculo artistico em determinado periodo influi em sua
recepcao. Por ter sua producdo e difusdo em larga escala iniciada em 1895, juntamente com o inicio
do cinema, foi durante muito tempo largamente aceito que as historias em quadrinhos comegaram
com do personagem Y ellow Kid. Isto fez dela uma criagéo ligada ao processo de cultura de massas
norte-americano e produto direto da ascensdo da era da reprodutibilidade técnica
Consegquentemente, o quadrinho foi tomado imediatamente como um produto menor. Acontece que
sua denominacdo ndo foi imposta pelo processo de incorporacdo linguistica como aconteceu em
outras artes, mas acompanhando a velocidade de seu processo de disseminacéo, foi denominado
livre e diferentemente em cada lugar em que surgiu.

Em uma breve listagem, € possivel verificar dois polos sobre a forma de compreensdo do
meio a partir de sua denominagdo, 0s homes gque sdo ligados ao inicio das HQ nos jornais com o
Yellow Kid: Estados Unidos e Inglaterra: comics (uma referéncia ao tipo de histéria narrada);
Franca: bande dessinée, Portugal: banda desenhada (tiras); Itdia: fumetti (a “fumacinha’ € uma
referéncia aos baldes de fala); Espanha: Tebeo (nome de uma revista que acabou dando nome ao
veiculo, como quase aconteceu com 0 home Gibi no Brasil, que era 0 nome de um personagem e de
uma revista). Por outro lado, se tem nomes puramente descritivos. Brasil: historia em quadrinhos;
Jap&o: manga (basicamente o mesmo que HQ, mas uma possivel tradugdo para a palavra mangé é
“desenho involuntario”, o que atornaria a denominacdo mais precisa sobre o processo de leitura das
histérias em quadrinhos).

Como demonstraram as pesquisas posteriores a esta primeira historiografia apressada, o
inicio dos quadrinhos modernos se da a partir de 1827 com as historias criadas pelo suico Rodolphe
Toppfer, e segue em diversos lugares com producdes continuas até sua segunda e equivocada
“invencdo” nos jornais. A existéncia deste passado anterior a cultura de massas mostrou que esta
forma textual tinha antepassados muito anteriores, e que o que deveria servir de parametro para o
entendimento de uma forma artistica deveria ser a propria forma, seu funcionamento e suas
particul aridades, em vez seu suporte de veicul agdo.

Neste sentido o pesquisador norte-americano Scott McCloud cunhou uma definicdo de
comics que considera estas criagfes pré-imprensa na obra Desvendando os Quadrinhos, além de dar
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UM NOVO escopo as pesquisas em HQ: “imagens pictdricas e outras? justapostas em sequéncia
deliberada destinadas a transmitir informagbes e/ou produzir uma resposta no espectador”
(McCLOUD, 2005, p.09). Por mais limitada que possa ser uma definicdo, a de McCloud tem a
vantagem de desfazer alguns dos equivocos mais comuns sobre o estudo das HQ, por desviar o
entendimento sobre sua especificidade das partes que a constituem para a maneira como se
organizam. Em outras palavras descreve um meio através do qual é possivel construir textualidades,
gue fazem uso da justaposicdo de painéis (quadrinhos), com desenhos, textos ou ambos na
construcdo de sequéncias que emulam a passagem do tempo, lugar ou ideia através de sua
disposicéo espacial.

A partir desta definicdo foi possivel compreender o termo HQ como um meio muito mais
antigo, provavelmente a forma mais antiga de narrar. Assim, a histéria em quadrinhos abarca
narrativas pré-imprensa como: as pinturas rupestres da caverna de Lascaux; a Tapecaria de Bayeux,
um bordado com 70,34 metros de comprimento, representando em 58 cenas a conquista da
Inglaterra pelos normandos, concluida no ano 1066; a coluna de Tragjano, construida entre 112-114
em Roma no férum de Trajano sobre o timulo do imperador para comemorar a vitoria dos romanos
sobre os Décios; o codice Nuttall do México pré colombiano; as sequencias de vitrais (em aguns

casos mesmo as catedrais bizantinas); os quadros tripticos, etc., entre diversas outras obras.

Detal he da tapecaria de Baieux .

Umas das particularidades destas formas de HQ é gue mesmo que cada uma delas possua
diferentes sentidos de leitura, linha direta, espiral ascendente, e mesmo zigue-zague elas, no
entanto, ndo destoam dos mais basicos principios de leitura dos quadrinhos, a ideia de que a criacdo

de sentido, de mudanca temporal e/ou narrativa se dara através da justaposicéo espacial estatica de

27O termo “outras’ abarca as palavras, abstragdes e convengdes gréficas.
%8 Na pagina da Wikipédia é possivel encontrar aimagem completa da tapecaria de Bayeux .
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momentos pictoricos ou pictorico-verbais de significagdo. Com o escreve McCloud sobre a maioria
destes exemplos, “todos seguem o principio basico de que mover-se no tempo é mover-se no
espaco. E quanto maior o tempo, mais longa a linha”. Dai a quebra e a mudanca de organizacdo

formal causada pela paginaimpressa as historias em quadrinhos.

Mas a imprensa era diferente. Apesar de todos os beneficios que ela trouxe aos
guadrinhos, houve uma coisa que ela lhes tirou, conforme a linha que resistira
durante éons de arte sequencia foi rompida para caber em sua nova caixa. Pela
primeira vez os leitores de tais histérias pictéricas ja ndo podiam concluir que
imagens adjacentes representavam momentos adjacentes. Uma nova férmula se
impunha, e ndo eratéo simples quanto a antiga. (McCLOUD, 2006, p. 219)

Se as narrativas das HQ préimprensa fluiam em uma linha sequencial ininterrupta, a
imprensa de certa forma modifica suas condi¢cbes de organizagdo, pois 0 advento da pagina
“apresentou uma paisagem de pequenos becos sem saida pedindo aos leitores que saltassem para
novas trilhas a cada poucos quadrinhos, com base num complexo protocolo importado da tradicéo
para a direita e para baixo da palavra impressa’ (IDEM, ibidem, p.220). Como explica McCloud,
através dos tempos houve uma grande especializagdo e complexificacdo baseada neste tipo de
protocolo, a ponto de se identificar o meio com o veiculo, identificac&o que ndo é incomum também
ao meio digital e mostra certas relaces entre as ideias de forma artistica e técnica.

Assim, paratornar mais claras algumas das formas a serem expostas aqui, pode-se tecer um
brevissimo comentario sobre a relacéo entre arte e técnica voltada as artes digitais, através de uma
ideia desenvolvida no artigo “ Elementos estéticos na leitura das criagdes digitais contemporaneas’,
do professor e pesquisador Alckmar dos Santos, publicado na revista Texto Digital volume 6,
nimero 2. Nele, Alckmar estabelece alguns pardmetros a partir dos quais se pode pensar a andise
estética das obras digitais, incluindo-se entre estas a ja citada relacdo entre arte e técnica, aspecto
gue ele considera fundamental para se pensar qualquer arte digital por se tratar de um meio onde
comumente “as técnicas se tornam também formas’ (SANTOS, 2010, p.117). Neste sentido € que
aponta para um possivel distanciamento entre arte e técnica relativa ao Ambito das artes digitais,
sintomético desta

épocaem que técnicas ndo surgem, quase nunca, ligadas as artes, mas sdo por estas
tomadas do campo das tecnologias. Quando ndo ha esta apropriagdo, isto €, quando
as artes ndo impdem suas proprias logicas as técnicas, estas ndo se tornam
verdadeiramente artisticas e se limitam a reproduzir as operacfes, 0S processos, 0S
significados pragméticos para os quais foram pensadas (problema que ocorre em
muitas ocasides). E o caso de objetos de arte digital que ndo sdo mais do que meras
aplicacOes préticas de programas de computador e de dispositivos el etronicos.

32



Quantas criagdes verbais ndo passam de exibicionismo tecnicista do dominio de
programas de tratamento de imagens? (IDEM, ibidem)

Esta relacdo sempre tensa existente entre arte e técnica, assume ares mais dramaticos em
relacdo as artes digitais, especiamente quando se trata de delimitar a relacdo entre criacdo e
utilizacdo, e entre criatividade e subserviéncia na criagdo do objeto artistico que se utiliza de
tecnologias dominadas por terceiros. No entanto, pode-se pensar em um estreito limite onde o
simples uso da ferramenta digital, sem que haja necessariamente criagdo em relaco ao seu suporte
técnico, pode criar objetos artisticos esteticamente validos que ndo se configurem como simples
utilitarismo ou subserviéncia. Este parece ser 0 caso das webcomics, mas mais por uma guestéo
formal da propria histéria em quadrinhos do que por suarelacdo com o meio digital.

O caso é que a organizacdo formal das histérias em quadrinhos, os principios que definem o
gue caracteriza uma histéria em quadrinhos acabam por limitar o que pode ou ndo ser feito em meio
digital. A histéria em quadrinhos € um meio que se organiza de forma essencialmente espacial, mas
ndo espacia-temporal. A espacialidade das histérias em quadrinhos é a espacialidade estética, e
nenhuma modificacdo possibilitada pel os seus possiveis veiculos pode transigir esta caracteristica.

Destaforma, as sempre crescentes possibilidades formais do meio digital sdo limitadas pelos
proprios principios que formam as histérias em quadrinhos. 1sso, no entanto, ndo significa que as
histérias em quadrinhos para a internet devam simplesmente imitar o papel. Na verdade, quando
surgem os primeiros quadrinhos para internet, estes, viade-regra, mantinham o padréo de pagina
Impressa, 0 que se Ndo comprometia as criagdes em s, representavam um sub-aproveitamento do
que o meio digital poderia oferecer. E por isso que McCloud opina que o webcomic propriamente
dito comecga a existir quando se passa a reconhecer que 0 monitor, que frequentemente servia de
pagina poderia ser mais eficiente a0 meio digital se as criagcfes o utilizassem como janela. Esta
nocao representava uma possibilidade de desenvolvimento formal que ndo descaracteriza a HQ,
pelo contrério, apontava para desdobramentos de suas formas de espaciaidade, como aponta Scott
McCloud.

Talvez nunca haja um monitor com a extensdo da Europa, todavia uma historia em
quadrinhos com essa extensdo ou com a atura de uma montanha pode ser exibida
em qual quer monitor, bastando que avancemos sobre sua superficie, centimetro por
centimetro, metro por metro, quilémetro por quildmetro. A pagina é um artefato da
imprensa, ndo sendo mais intrinseco aos quadrinhos do que 0s grampos ou a tinta
da india, uma vez libertados dessa caixa, alguns levardio consigo o formato da
caixa, mas os criadores gradual mente esticardo os membros e comegardo a explorar
as oportunidades de design de umatelainfinita. (McCLOUD, 2006, p.222)
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Pois bem, pela | 6gica apresentada, pode-se, entdo, pensar em trés possibilidades para as HQ
feitas para a internet: Aquela que mantém o formato da pagina impressa (que ndo sera contemplada
neste texto), a que retoma as possibilidades narrativas das HQ pré-imprensa, e as estratégias
narrativas possiveis somente no meio digital. O segundo tipo, a retomada dos quadrinhos pré
imprensa é baseada na “péagina’ virtualmente infinita criada pela tela, e basicamente retoma o
espaco virtualmente estatico da informagdo. Um primeiro exemplo pode ser visto na adaptacéo de
um fragmento de “Cem anos de Soliddo” de Garcia Marguez feito por Emily Carr, onde o sangue de
José Arcédio vai “contar” a sua mée sobre seu assassinato. Para adaptar esta passagem onde o
deslocamento do sangue é contado em uma mesma frase ininterrupta, Carr transforma uma
interligacdo sintética em conexdo visual, mantendo uma linha descendente ininterrupta do sangue
através das diversas sarjetas e cendri 0s”.

Como demonstra aimagem acima, além de sua teorizacdo, Scott McCloud também pensa as

possibilidades espaciais em termos praticos. Em seu website, http://scottmecloud.com, McCloud

utiliza as ideias que teorizou em Reinventando os Quadrinhos, Seu segundo livro, em diversos
experimentos que lidam com o espago potencialmente infinito da web como Zot, My obssession
with chess, Choose your own Carl, e a série de historias chamadas The Morning Improv, entre
outras.

Uma das historias de The Morning Improv, chamada Mimis Last Coffee utiliza 0 espago
como indicativo de possibilidades de leitura. Esta HQ, feita em flash, mostra inicialmente uma
visdo geral da historia, uma linha horizontal de painéis ligados por um traco, com seis apéndices
verticais, também ligados por um traco, em diferentes momentos da configuragdo horizontal.
Clicando-se naimagem geral tem-se uma aproximacao dos painéis da histéria de HQ, que mostram
uma conversa entre duas mulheres. A histéria inicia no canto esquerdo da linha horizontal e sua
visualizac&o pode ser aproximada ou af astada atraves de cliques em diferentes partes daimagem. A
cadalinha vertical que se introduz tem-se uma possibilidade de finalizacéo diferente para a historia,
gue vao do comico ao tragico, passando pelo nonsense e o melancdlico, e também uma explicacdo

parao titulo, o que também ocorre ao fim dalinha narrativa horizontal .

%% Disponivel em: http://emcarroll.blogspot.ca/2010/11/death-of -jose-arcadio.html . Acesso em 09/04/2013.
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Imagem geral de Mimi's Last Coffee, de Scott McCloud.

Como em qualquer forma de arte a possibilidade técnica ira interessar se puder ser usada
como parte integrante da proposta estética. Neste sentido, as possibilidades relativas ao meio digital
ficam em uma espécie de limite bastante especifico, e em uma rel acéo aparentemente contraditéria.
Por um lado, uma imensa gama de possiveis efeitos, movimentacdo, som, interatividade etc., por
outro, a impossibilidade de se utilizar a maioria destes recursos sem descaracterizar os quadrinhos
como tal. As possibilidades de movimentacdo, por exemplo, sO poderdo ser utilizadas se ndo
ultrapassarem conceito de que qualquer ligagdo interpretativa entre os momentos de significagéo
devera ser construido pelo leitor. Qualquer passo além disso e 0 que se tem € uma animagdo
extremamente limitada. A forgca das HQ esta exatamente no sentido de que toda a leitura se dara na
mente do leitor, na ideia de que a passagem de tempo, espaco ou de instante narrativo sera
construida através do espaco e ndo do tempo.

Mesmo assim, 0 meio digital pode simular espaco de algumas formas instigantes para a
criacdo de quadrinhos. Neste sentido, tem-se uma pagina infinita ndo apenas no sentido da
informacdo contida nela simular uma pagina extensa, mas em outras propriedades como a
interatividade e a inspecdo visual em detalhes impossiveis para 0 melo impresso. A primeira
possibilidade, a interatividade, reconhecida como a mais emblemética do meio digital, possibilita
pensar a continua estruturacdo de uma narrativa através da reorganizacdo de seus pain€is como em
The Carl Comics, também de Scott McCloud. The Carl Comics consiste de duas historias, Original
Recipe Carl e Choose your own Carl, que s80 na verdade duas versdes diferentes criadas a partir de
uma mesma situacdo basica. Em Original Recipe Carl 0 leitor recebe inicialmente uma tira em
guadrinhos que consiste de uma gag de dois paineis o inicia e o final da histéria. A cada clique um
novo painel aparece entre estes dois painéis, adicionando informagdes que aos poucos explicam 0s

fatos que ocorreram entre 0s painéis.
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Configuragdo inicial da histdria Original Recipe Carl.

A segunda historia, Choose your own Carl mostra varias versdes da histéria de Carl, cada
uma enveredando por um viés narrativo totalmente diverso do outro, mas sempre partindo do
primeiro painel e chegando ao ultimo. Os desenvolvimentos das diferentes linhas narrativas sdo
dispostos em justaposi ¢cBes espaciais de painéis em um mesmo sentido, horizontal ou vertical, e
dispostos em uma grade que intersecciona e cruza as diversas narrativas. Desta forma, cada
mudanca de sentido de leitura ocasiona uma mudanca de linha narrativa. Esta interseccéo € se mpre
feita através de um painel gue mantém a integridade de sentido de todas as linhas narrativas a que
estd atrelado. Pode-se ler a histéria de duas formas, através de uma divisdo previamente
estabelecida em seis segdes de igual tamanho ou vendo toda a di sposicao das sequéncias como uma

grande grade, que engloba as histérias em um mesmo espaco, como pode ser visto na imagem
abaixo.

Imagem geral de Choose your own Carl.

Uma segunda possibilidade dos webcomics € o acance visua wirtuamente ilimitado

possibilitado pela configuracdo digital. Esta ideia foi discutida por McCloud em Reinventando os
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quadrinhos, mas sO foi realizada por ele algum tempo depois, no webcomic The right number,
também publicado em seu site. Esta € uma histéria plangjada para ter trés partes, mas a terceira e
Ultima ainda ndo foi publicada até agora. Nesta histéria, alguns incidentes levam o narrador-
protagonista a acreditar ter descoberto, mas ndo compreendido completamente, a existéncia de um
padréo entre as pessoas e seu numero de telefone. Apds algumas coincidéncias envolvendo duas
mulheres com quem se relaciona amorosamente e a proximidade entre seus nimeros de telefone, o
protagonista comecga a, aos poucos, se questionar sobre a logica subjacente a este padrdo. Acredita
haver uma relacéo entre os fatores fisicos e emocionais das mulheres que conhece e desenvolve a
ideia obsessiva de encontrar 0 padréo que estabelece a relacéo entre nimeros telefénicos e pessoas
para, deste modo, tentar encontrar a pessoa certa para el e através da descoberta do nimero certo.

A maneira que McCloud utiliza para demonstrar a crescente obsessdo do protagonista
através da sua estruturacdo narrativa é através do aprofundamento da leitura da narrativa. Em vez da
justaposicdo normal das histérias em quadrinhos, cada painel subsequente estara colocado no centro
do painel anterior, e a cada clique, aimagem central emulard um aprofundamento espacial, em que
o0 painel anterior ainda aparece a medida que o painel central toma a frente. A impressdo criada é a
de que se tem uma pégina enorme que pode se aproximar indefinidamente, ou de que podemos
aprofundar infinitamente nosso olhar na imagem. Deste modo, enquanto o leitor vai se
aprofundando na narrativa, o protagonista vai adentrando em sua obsessdo. Apés o texto foram
colocadas as primeiras imagens da histéria parailustrar este tipo de transi¢éo espacial.

Estas sdo apenas leituras preliminares, e apontam algumas das possibilidades relativas as
HQ digitais. Mas 0 que estas formas de organizacdo tém em comum é o fato de que mantém a
estaticidade espacial entre os seus momentos de significacdo, ou sgja, entre os painéis. Pequenas
movimentacdes (como um olho que se abre) ou efeitos ocasionais (como brilhos, etc.) s6 sdo
utilizados se ndo interferirem na criacdo de imagens, dentro e principamente entre os painéis.
Nenhum dos os efeitos utilizados podera transigir aideia de unidade espacia que E por este motivo
gue coloquei anteriormente que as webcomics representam este estreito limite onde o simples uso
da ferramenta técnica, sem que haja criacdo no campo técnico pode, ndo indica uma subserviéncia
daformaao veiculo. Mas isso se deve mais a prépria organizacdo formal da histéria em quadrinhos
do que asuatransicdo ao meio digital.

Por isso 0 webcomic, dada a sua natureza, é tanto um meio de recuperacdo de uma
espacialidade ndo utilizada largamente desde a invencéo da imprensa, quanto um meio novo, em
gue as possibilidades narrativas ainda estdo se construindo, conforme a evolucéo do meio digital,
com a diferenca de que a necessidade de invencdo tecnoldgica ndo € t&o intrinseca ab meio como

em outras artes digitais. Neste sentido, além da pagina da internet, alguns programas como o flash
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0u 0 prezi, podem sugerir outras possibilidades para os webcomics, como formas de espacializacéo
Impossivels para a pagina impressa, no sentido de transi¢des, aprofundamento ou distanciamento.
Mas toda a evolucdo, mesmo a que ainda esta a ser criada, o fard sem que hga transigéncia na
simplicidade de recursos de que a historia em quadrinhos necessita, 0 espaco onde um quadrinho
sera colocado ao lado o outro.

THE RIGHT NUMBER

Click on the arrow below for reading tips.

THE RIGHT NUMBER SeottMetloud THE RIGHT NUMBER

It's a pattern
buried in the
web of simple
actions we
perform every
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DLNOTES2: UM RELATO DE UMA FERRAMENTA PARAMARCACAO SEMANTICA
DE TEXTOS LITERARIOS

Alckmar Luis dos Santos
Adidl Mittmann™

i

Emanoel Cesar Pires de Assis
|sabela Melim Borges Sandoval™™
Roberto Willrich™*

Este texto pretende expor, ainda em caréter inicial, as possibilidades de marcacdo/anotacéo
semantica de termos em obras literarias em ambiente digital, a partir da ferramenta DL notes2. Para
isso, mostraremos aqui algumas das experiéncias feitas com a ferramenta de anotacOes.
Experiéncias realizadas pelos integrantes do projeto e pelos alunos da primeira fase do curso de
L etras Portugués da Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC.

Pensado, anteriormente, para possibilitar anotagdes livres (comentérios, dividas, pesquisas,
etc.), o DLnotes2 ganhou, por volta do segundo semestre de 2011, mais funcionalidades. Agora,
além de permitir fazer anotagdes livres, o DLnotes2 também permite fazer anotacGes semanticas, ou
sgja, toda e qualquer palavra, expressao ou trecho pode ser marcado semanticamente.

As anotagdes semanticas surgiram a partir de um projeto que tinha como objetivo criar uma
ontologia de termos literdrios.* Por limitagdes técnicas de conhecimento de web-semantica, a
ontologia de termos literarios deu lugar a um esguema de termos de teoria literéria. O objetivo
continuava 0 mesmo: criar, em meio digital, um esguema de termos de teoria literéria, ligados
através de suas relacoes, que pudesse auxiliar os alunos das primeiras fases dos cursos presenciais e
a distancia de Letras. Depois de alguns testes e versdes, 0 esquema de termos de teoria literaria

ficou da seguinte forma:

" Professor da Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC. Coordena o Nticleo de Pesquisa em Informética,
Literatura e Linguistica- NuPIL L. alckmar@gmail.com i

" Doutorando em Ciéncias da Computacdio pela Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC. E membro do
Laboratério de Processamento de Imagens e Computacdo Grafica— LAPIX. adiel @mittmann.net.br
" Doutorando em Literatura pela Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC. lordemanoel @hotmail.com
"™+ Graduanda em L etras-Portugués pela Universidade Federal de Santa Catarina— UFSC. Bolsista PIBIC no projeto
Tratamento digital de obras literarias; ontologia dos termos de teoria literéria. isabal oons@hotmail.com
" Professor associado do Departamento de Informética e Estatistica (INE) da Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC). willrich@inf.ufsc.br
% partici param do projeto: Alckmar Luiz dos Santos (professor e coordenador do projeto), TeciaVailati, Emanoel Cesar
Pires de Assis, Isabela Melim Borges Sandoval e |sabelita Garcia

40



Ohbra Literaria
T | campo extra-textual |

4 campo textual |—

Imagem 1. Parte inicial do esquema de teoria literéria

De inicio, o aluno/professor/pesquisador tinha a obra literéria como eixo central e podia
escolher termos de teoria literéria que fossem do campo textual, ou sgja, termos tedricos que tinham
relacéo proxima com as particularidades intrinsecas a obra literéria, ou do campo extra -textual, isto
¢, termos que tinham relacéo com aspectos externos aobra literaria.

Clicando-se nas extremidades dos campos, nés abriam-se e o aluno podia visuadizar a
relacdo dos termos entre si, bem como, ao clicar no termo, ser enviado ao sitio do E -dicionario de

Termos Literarios de Carlos Cela (http://www.edtl.com.pt/) e ter acesso ao significado do termo.

[lingua »
[contexto # ¢

[edigéo b

| | apresentagin |

® autar |

| | estritar #
4% contexto ||
: (bra Literériz) || A filosfia e idealogia #p
o Ie\tur} i -
\| — ~— campo exra-textual |{ [retarica -t|
* tEmpo

‘_‘- campo textual |— || estética »
/ ST
|\ data

{® género | editara

% E3)A0

7 processos de construgao textual — » texdo

2 ndo-ficcao |

1% ficGan ‘
[lacal

|adaptacéor

Imagem 2. Esquema de teoria literaria com alguns nds expostos.

Por exemplo, ao abrir o campo textual, o aluno depara-se com os nés. autor, contexto, leitor

e texto. Assim, de inicio, percebe que ha uma ligacéo entre os termos e que eles fazem parte de uma
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gama de conceitos oriundos da obra literéria. Efetuando um clique sobre 0 né fexto, o0 aluno, além
de poder ter acesso ao conceito literério de texto, também percebe que em um texto ha um tempo,
um espago, que processos de construgdo textual foram empregados e que o texto pertence a um
género, que por suavez pode ser de nao-fic¢do ou de ficgdo.

Como podemos perceber, o esquema de termos de teoria literaria, se bem utilizado, poderia
ser de grande gjuda aos alunos que chegam ao Ensino Superior quase com total desconhecimento de
termos de grande importancia como autor, texto e leitor, sem deixar de mencionar o conhecimento
darelacdo existente entre eles. Mais que isso, 0 esquema poderia ser utilizado em diversos niveis de
educacdo e ser adaptado segundo as necessidades e posicionamentos tedricos do professor que
desgjasse utiliza-lo.

Tendo uma estrutural manipulavel e de facil edicdo, o esquema de termos de teoria literaria
pode ser utilizado por professores nos mais diversos niveis escolares e académicos. Atual mente, ele
esta sendo utilizado nas turmas iniciais de graduacdo em Letras Portugués da UFSC como
ferramenta auxiliadora das anotagdes semanticas.

Com um funcionamento bastante semelhante as anotagdes livres, as anotagdes semanticas
utilizam parte significativa do esquema de termos de teoria literéria desenvolvido. Agora, ao clicar
duas vezes em uma palavra ou ao selecionar-se um trecho, o aluno tem a opcao de escolher fazer

uma anotacao livre ou uma anotacdo semantica. Como naimagem abaixo:

C A [ www.dnotes2.ufsc.br/document/read/s

R A T S A [ AT T T e T A AT T YA V] A T S S AR

A B Gl =
[
anos o que tem o ano? O ano tem tempo para as flores e tempo para os frutos. Porque ndo terd também

o seu Outono a vida? As flores, umas caem, outras secam, outras murcham, outras leva o vento; aquelas
poucas que se pegam 3o tronco 8 se convertem em fruto, sb essas <30 as venturosas, so essas sdo as
que aproveitam, 6 essas s3o0 as que sustentam o Mundo, Serd bem que o Mundo morra & fome? Serd
bem que os ultimos dias se passem em flores? — N3o sera bem, nem Deus quer que seja, nem ha-de ser.
Eis aqui porque eu dizia 3o principio, que vindes enganados com o pregador, Mas para que possais ir
desenganados com o sermdo, tratarei nele uma matéria de grande peso e importancia. Servird como de

prologo aos sermdes que vos hei-de pregar, e 30s mais que ouvirdes esta Quaresma

I
Semen est verbum Dei,

O trigo que semeou o pregador evangélico, diz Cristo que & a palavra de Deus. Os espinhos, as pedras, o
caminho e 3 terra boa em que o trigo caiu, sdo os diversos coragdes dos homens. “J[Os espinhos s3o os
coragdes embaragados com cuidados,] com riquezas, com delicias; e nestes afoga: -

= . . Tipo de anotacao
As pedras s3o os coragdes duros e obstinados; e nestes seca-se a palavra de Deu O Livre @ Semaéntica
raizes. Os caminhos sio os coragdes inquietos e perturbados com a passagem | yiviidade
Mundo, umas que vdo, outras que vém, outras que atravessam, e todas passar O privads @ poblica O Maderador

palavra de Deus, porque a desatendem ou a desprezam, Finalmente, a terra boa s2 Eancalar Mais tards
os homens de bom coragdo; e nestes prende e frutifica a palavra divina, com

abundancia, que se colhe cento por um: Et fructum fecit centuplum

Este grande frutificar da palavra de Deus & o em que reparo hoje; e @ uma divida ou admiragdo que me
traz suspenso e confuso, depois que subo ao pulpito, Se a palawra de Deus & tdo eficaz e tio poderosa,
como vemos t3o pouco fruto da palavra de Deus? Diz Cristo que a palavra de Deus frutifica cento por um,

e Ja eu me contentara com que frutificasse um por cento. Se com cada ¢ ™~ = Eha .\ T
f = 712 20 1S pinotes2
hd

emendara um hemem, ja o Mundo fora santo. Este argumento de fé, fundag — Def

1=
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Imagem 3. Visuaizacdo datelainicial de uma anotacdo semantica naobra O Sermdo da Sexagésima, do Padre Anténio

Vieira

Na imagem acima, podemos perceber que o aluno selecionou um trecho do Sermdo da
Sexagésima, do Padre Anténio Vieira e desgja fazer uma anotacdo semantica. Ao clicar em criar,
uma nova janela € aberta e 0 aluno tem a opcéo de escolher de que forma o trecho selecionado seré

semanti camente marcado.

C A [ www.dnotes2.ufsc.br/do

e - - L T 11T 1] 8 1V R L R 4 R R A S S

anos o que tem o ano? O ano tem tempo para as flores e tempo para os frutos. Porque ndo tera tambem
0 seu Dutono a vida? As flores, umas caem, outras secam, outras murcham, outras leva o vento; aguelas
poucas que se pegam ao tronco e se convertem em fruto, SO essas do as venturosas, so essas sdo as
que aproveitam, s0 essas sdo as que sustentam o Mundo. Serd bem gque o Mundo morra a fome? Sera

bem gue os Oltimos dias se passem em flores? — MN3o sera bem. nem Deus guer gue seia. nem ha-de ser.
- (A e
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abur Salvar Cancelar

Este grande frutificar da palavra de Deus & o em que reparc hoje; e & uma didvida ou admiragao gue me
traz suspenso & confuso, depois que subo ao pllpito, Se a palavra de Deus & t3o eficaz e td3o poderosa,

como vemos t3o pouco fruto da palavra de Deus? Diz Cristo gue a palavra de Deus frutifica cento por um,

e ja eu me contentara com gue frutificasse um por cento. Se com cada ¢ ~ i‘[ﬁ LS 'ﬁ‘
= £% \YJ niNotes2
|

emendara um homem, jd o Mundo fora santo, Este argumento de fé, fundac — T =
Imagem 4. Visualizacdo do quadro de anotacdo semantica.

E nesse momento que o esquema de termos de teoria literdrio, bem como o seu
conhecimento, se faz importante. Conhecendo os termos literarios, o aluno podera dizer se o trecho
marcado se refere a um personagem, uma localizacdo;, Se € um autor ou uma obra. Pode também
marcar em que tipo de género 0 texto encontra-se, dizer que o trecho tem caracteristicas de
determinado contexto literario, etc. Bem como, no trecho escolhido (Os espinhos sdo os coracoes

embaragados com cuidados), dizer que se trata de uma figura de pensamento, a metdafora, que por
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sua vez faz referéncia a um estilo empregado. Além de marcar semanticamente o trecho, o aluno
também pode adicionar uma descricdo a anotacao.

Com o desenvolvimento das anotagdes semanticas, também estd4 sendo implementado um
recurso que possibilita ao leitor visualizar aspectos importantes da narrativa como: as relagoes entre
0S personagens, os espacos onde a narrativa se passa e até uma cronologia dos acontecimentos. E
claro que para que o leitor possa ter tal visualizagcdo, 0s personagens, espacos e fatos narrativos
precisam estar anotados. Assim, este recurso permite que o leitor reconstrua, além de mentalmente,
informacdes capitais para o entendimento da narrativa

Nos testes realizados para 0 aprimoramento desse recurso, optamos por escolher o conto O
mistério de Highmore Hall, de Jo&0 Guimardes Rosa. Por se tratar de uma narrativa curta, com

personagens e ambientacbes bem marcados, o conto nos possibilitou ter uma ideia de como o
recurso poderia ser aplicado em outros tipos de narrativas.

8 Angarhir
8 LadyAnna = 4

B Gwinielly

tem relagbes pessoais com
chrjuge tem relagies profissionais com Q Highmore Hall
16 relaghes profissionais com
=3 " wivi
~.. Sir Elphin VIVe:Em
- L
tem relagdies pessoais con it
“3 SirJohn Highmore

pai
2 ®
cinjuge B Affael
- Rato
tem relagies pessoais com

B4sir Francis Lawen tem relagfies profissionals com
tem relaghes H5S508I5 SR s conted INVEFATY

Byl ady Mabel

2. Tragywyddol
-—
tem relagdes profissionais com yeom

wive em
@ =
- Cdbe(wu}: Angus Dunbraid

vive em il

wive em

&undms

4% castelo de Duw-Rhoddoddag

Imagem 5. Visualizag8o das relagbes entre personagens e locais marcados semanticamente no conto O mistério de

Highmore Hall, de Jodo Guimarées Rosa.

A imagem acima foi gerada utilizando o recurso disponivel nas anotacfes semanticas no
conto de Rosa. Optamos, a titulo de melhor demonstracdo, focar nos personagens e nos espacos
onde a trama se passa. Ao selecionar uma das personagens, Sir John Highmore, por exemplo,
podemos perceber que ele vive em Highmore Hall, que é conjuge de Lady Anna, que tem relacdes
profissionais com Gwinfelly e Angarhir e que tem relactes pessoais com Sir Elphin, que por sua
vez, tem relacOes profissional's e pessoais com outras personagens.
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Uma importante caracteristica do recurso utilizado para a visualizagdo esquemética das
anotagdes semanticas € o fato dele ser completamente editavel pelo leitor. O leitor pode decidir se
guer observar as relacdes entre 0s personagens, entre os fatos, entre diferentes épocas, contextos,
espacos, estilos, etc. Basta que esses aspectos estejam anotados semanticamente pelo proprio leitor,
pelo professor da disciplina ou, em um ambiente colaborativo, por diversos outros leitores.

E inegéavel que tal recurso amplia generosamente as aplicabilidades do DLnotes2 como
ferramenta para 0 uso de ensino e aprendizagem de literatura. Estamos trabalhando para que todas
as funcdes da ferramenta de anotaces estejam utilizaveis o mais breve possivel, porém, como se
trata de uma abordagem altamente contrastiva da tradicional, os testes precisam seguir uma
sequéncia metodol 6gica minimamente rigorosa para que o aprendizado dos alunos ndo se torne

deficiente.

1.1 Primeiros testes

Para verificarmos de que forma os alunos se comportariam diante da possibilidade de
fazerem anotagBes semanticas, optamos por propor uma atividade em que um texto breve, literério,
e, por isso, dotado de variadas formas de ser lido e encarado estivesse em jogo. Para tanto,
escolhemos o conto A Biblioteca de Babel, do autor argentino, Jorge Luis Borges.

Os alunos receberam, semanas antes da atividade, uma espécie de treinamento basico sobre
as anotagOes semanticas e de que forma elas poderiam ser feitas. Por se tratar de uma atividade em
gue elementos de teoria literéria estavam em cena, pedimos aos alunos que utilizassem o esquema
de termos de teoria literaria, ja demonstrado anteriormente, caso tivessem dividas sobre o conceito
dos termos.

Abaixo temos exemplos de anotagGes semanticas que foram realizadas ja no titulo do conto.
O aluno marcou o titulo do conto (em verde) e associou a ele algumas instancias. No exemplo
abaixo podemos ver que o aluno percorreu alguns conceitos até chegar ao de Literatura Latina.
Dessa forma, acreditamos que o aluno fez varias associagdes (contexto literério, €época, movimento

literario) até chegar a categoria que e€le desgjava marcar.

45



[ r- Mudengs de Planos -~ X ':Qcmm.tc x‘_un-n-c-u-mf !Y_am(ﬂ-hhm nv_nlmwi R = ooees2 x \ = Bhictes u_
- &« C A [ www.dinotes2.ufscbr/document/read, @,

wallalelalra - sifgiblioteca de s |[Babel]
;“—'Ut)rgn L
do om 2012-08-10 09:12:37
(Visive! para o e

An instance of /Contexto literdrio/ época/movimento literario/ Literatura latina.

variation of the 23
letters...»

The

Anatomy

of

Melancholy, ]

part 2,

sect. II,

mem.

v

L T T a0 (]
Wl[universo] (que outros chamam a & Biblioteca)] compoe-
se de um nuimero indefinido, e talvez Infinito,] ““[de *-
[galerias hexagonais,] com vastos pocos de ventilagéo no —
centro, cercados por #[balaustradas] baixissimas.] De '1;1 D! E“; ]. {;\'*.Im
e !

véem-se os pisos inferiores e

Imagem 6. Exemplos de anotacGes semanticas. 3

E importante ressaltar o caréter didético da ferramenta ao proporcionar uma cadeia de
conceitos que estéo ligados entre si. Assim, ndo sd o0 conhecimento sobre o termo especifico é
requerido, como também varios outros conceitos que estdo por tras e relacionados com aquilo que o
aluno quer anotar.

Continuando com as varias anotagOes feitas no titulo do conto, destacamos, dessa vez, uma
gue diz respeito aintertextualidade. Um outro aluno apontou que a partir do titulo do texto podemos
perceber umaintertextualidade que nos remete a Biblia. Vejamos:
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Imagem 7. Exemplos de anotagBes seménticas.

31\/isando manter o anonimato dos alunos, todos os nomes foram cobertos com uma tarja vermelha.
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Aqui, o aluno percebeu e marcou uma referéncia a uma passagem da Biblia que pode
perfeitamente ser associada ao conto de Borges. Além de afirmar que se trata de um processo de
produgdo textual que envolve a intertextualidade, 0 aluno deixou um comentario na anotagdo
semantica que, assim como todas as outras marcacoes, poderia ser respondido pelo professor.

Com a utilizacdo desse tipo de ferramenta, 0 que esta em jogo € a producéo de um ambiente
de leitura e interacdo textual dotado de caracteristicas e particularidades que foram pensadas
visando o aperfeicoamento e melhoria das habilidades dos alunos, bem como de um processo de
intercambio entre auno/professor, auno/aluno e professor/auno. N& podemos deixar de
mencionar que cada anotacdo semantica realizada alimenta um banco de dados sobre a obra que
pode, a qualquer momento, ser consultado pelo aluno.

Se imaginarmos um texto que foi lido e marcado por uma turma de 30 alunos, ao final das
leituras, marcacdes e anotagcoes, teremos uma enorme quantidade de dados sobre o texto. O que
diferencia o DLnotes2 de outras ferramentas de anotacdo em meio digital, como o Diigo
(https://www.diigo.com/), € a forma como as informacdes sobre o texto sdo dispostas. Nao em um
banco de dados que traz apenas todas as anotacOes feitas, 0 que ja é valido, mas em um ambiente
onde as informacfes estdo relacionadas entre si pela sua proximidade e interagdo com 0s outros
termos. Se voltarmos a experiéncia feita com o conto O mistério de Highmore Hall, € possivel
visualizar melhor o que estamos afirmando.

Assim, se um aluno x faz a marcagdo de uma metafora no texto e outros alunos encontram
outras metéforas, o que perceberemos € a associacao das metaforas entre i, lbem como as diversas
outras figuras de linguagem que podem estar conectadas por um mesmo processo de producao
textual.

Exemplificando, temos abaixo uma anotacéo semantica que destacou 0 nome de Borges.
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Imagem 8. Exempl os de anotagdes semanticas.

Aqui, 0 aluno comegou a criar uma base de conhecimento sobre o escritor argentino, ao
afirmar que o mesmo viveu em Buenos Aires, no século XX. Outras informacdes poderiam ser
acrescentadas, tais como: 0 home dos pais, conjuge, 0 momento literario em gue o autor se situa,
outras obras do autor, suas influéncias, género em que escrevia, etc®.

Os proximos exemplos mostrardo que algumas dividas podem surgir quanto a utilizacdo dos
termos literarios. Mesmo que o aluno segja levado, através de um /ink, ao conceito do termo, ainda
percebemos algumas dificuldades no que diz respeito a diferenciacdo de termos mais especificos.
Metéforas, alegorias, comparacdes, etc. sdo facilmente mal-entendidas. 1sso se d4, acreditamos, por
se tratarem de alunos da primeira fase, em que as leituras ainda s8o mais superficiais e uma
bagagem tedrica ainda é escassa.

Essa escassez pode ser sanada, progressivamente e em partes, a medida em que o auno vai
tomando conhecimento dos conceitos empregados presentes no esquema de teoria literéaria e utiliza-
0s em suas anotactes. Por exemplo, caso um aluno tenha davidas sobre algum tipo de figura de
linguagem, ele pode, sem muitos entraves, buscar no banco de dados, trechos que foram marcados
como sendo representativos da figura de linguagem em destaque. De posse de uma diversidade de
exemplos, sem deixar de mencionar o conceito, a compreensdo do aluno pode se dar de maneira
mais efetiva.

Mesmo com todos 0s recursos supracitados, ndo podemos deixar de mencionar o capital
papel do professor na utilizagdo de ferramentas digitais em sala de aula. Ele continua sendo o
mediador do conhecimento e € um dos responsaveis pelo bom desempenho dos alunos na utilizacéo
de tais ferramentas. Vgamos um caso simples em que a mediagcdo do professor pode auxiliar na

solugdo de duvidas.

32 imagem nlmero 4 revelacom maior detal hes a quantidade de informagdes que podem ser acrescentadas com as
anotacoes semanticas.
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Imagem 10. Exemplos de anotacdes semanticas.

Nas anotacdes acima, feitas no mesmo trecho e por alunos diferentes, podemos perceber que
a expressdo ex hypothesi foi entendida como sendo uma instancia de estilo de vocabul&rio, mas,
para um aluno, vocabuléario erudito e, para outro, arcaico. A intervencdo do professor, nesse caso,
poderia gerar uma discussdo em que o0s alunos pudessem argumentar sobre as suas escolhas,
contribuindo, assim, para ainteracdo e constru¢éo de um ambiente mais eficaz e dindmico de ensino
e aprendizagem.
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Varias outras experiéncias ainda seréo redizadas para que possamos retirar dados mais
substanciais sobre o uso da ferramenta DLnotes2 como mecanismo de ensino e aprendizagem de
letrag/literatura/portugués em sala de aula. Por engquanto, ficamos com a sensacdo de que estamos
trilhando uma estrada em que abordagens ndo tradicionais de ensino possam ganhar mais espaco em
um mundo, cada vez mais, dominado pelas tecnologias.

Assim, mais que usar a tecnologia a nosso favor, devemos incorporélas as nossas préticas
pedagdgicas para, com isso, estar em sintonia com a realidade dos jovens que estdo presentes nas

atuais salas de aula.
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PERSONARIUM: DICIONARIO ELETRONICO DE PERSONAGENS

DeiseJ. T. de Freitas'
Silvio Somer™

Tento enrolar os fios variados do enredo e a complexidade dos meus pensamentos em torno destas
. . ~ . 33
pequenas bobinas vivas que sdo cada uma de minhas personagens.

André Gide

Introducao

Este artigo trata de um projeto que comegou a ser esbocado em 2011, originado do desgjo de
criar uma obra de referéncia centrada nas personagens de obras literarias (contos, romances, pecas
teatrais). Nosso dicionério eletronico de personagens literarias — batizado de Personarium — foi
idealizado para ser uma ferramenta multimeios de alta complexidade cujo principal objetivo é o de
oferecer subsidios para o aprofundamento da leitura de obras literarias tanto para fins didéticos de
ensino-aprendizagem e pesquisa na area da Literatura, quanto para enriquecer a experiéncia de
leitura do publico em geral. Ou segja, € voltado para o publico especializado — pesquisadores e
professores da area — e também para estudantes de diversos niveis — pos-graduacéo, graduagéo e
ensino médio — e para o leitor comum.

A partir dessa proposta, comegamos a pesquisar quais as melhores ferramentas tedricas e
técnicas para dar corpo as nossas ideias. Muitas questdes surgiram. Algumas de carater mais
imediato, como o tipo de suporte, a abrangéncia de contelido, bem como a forma de
disponibilizacdo e acesso; e outras, a0 longo do processo de familiarizagdo com a tarefa da
concepcao e producdo de um dicionério, mais tedricas e técnicas.

Veremos a seguir quais as questdes e as definicbes feitas até 0 momento para dar vida a

NOSSO projeto.

* Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Floriandpolis (SC). Dra. em Literatura, Mestraem Teorialiterariae
graduanda em L etras-Portugués. Pesquisadora do NuPill (UFSC). deisejtfreias@gmail.com

" Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Floriandpolis (SC). Graduandoa em L etras-Portugués. Bolsista
CNPg e membro do NuPill (UFSC). silvioletras@gmail.com

8 GIDE, Andre. Journal dés Faux-Monnayeurs, 1927, p. 26 apud CANDIDO, A. et a. A personagem de ficcio. 32
Ed. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1972, p. 54 (traducdo de Antonio Candido).
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A escolha do suporte

A partir do objetivo de criar uma obra de referéncia que atendesse a diferentes demandas de
diferentes publicos, comecamos a configurar de que naturezateria que ser esse material.

Nossas principais preocupagdes quanto a forma estavam relacionadas a necessidade de
oferecer diferentes niveis de pesquisa aos diferentes tipos de usuarios. Queriamos um material de
fécil acesso e que possibilitasse a constante atualizagdo das informagtes oferecidas. Se optassemos
pelo meio impresso, teriamos que nos ater a determinados aspectos, pela limitacéo espacial. Ou
sgja, este objetivo seria impossivel de ser atingido. Como, atualmente, a internete é o maior
repositorio de material de pesguisa tanto para o leitor comum, quanto para estudantes e
professores/pesquisadores da area da literatura, e, por ser uma ferramenta que permite a atualizacéo
de seus conteidos sem 0s custos que uma nova edi¢cdo impressa demandaria, nossa escolha recaiu
sobre o suporte eletrénico e on-line. Além disso, esse € um projeto ligado aum nicleo de pesguisa
gue conjuga literatura e informdtica, nada mais natura do que pensarmos em um diciondrio
eletrénico e disponivel nainternete.

Este projeto, dias, esta em pleno didogo com outros que estdo em desenvolvimento no
NuPILL* e o seu funcionamento conjunto é uma de nossas metas, ndo sO no sentido de viabilizar
algumas das funcdes que desejamos of erecer, bem como otimizar o aproveitamento de tais recursos
por parte dos usuarios, como veremos mais adiante.

Criado, em 1995, pelo prof. Dr. Alckmar Luiz dos Santos, também coordenador do ndcleo, o
NUPILL, desde 14, deu vida a vérios projetos de pesquisa. Entre eles a BD NuPILL®, uma
Biblioteca Digital, feita com o objetivo de usar a internete para tornar acessiveis obras candnicas da
literatura brasileira, a partir da digitalizacdo de obras em dominio publico36. Como o nucleo faz
parte de uma Universidade federal, logo publica, 0 acesso tanto a essa hiblioteca, como as suas
outras bases de dados (Obras Completas de Machado de Assis, Portal Catarina e Banco de Dados de
Historia Literéria)g7 égratuito. O usuario pode ndo sO ler on-line, mas também fazer o download e a
impressao do material que Ihe interessar.

Como nosso principal objetivo € o de criar um instrumento que auxilie o leitor no

¥ NUPILL - Nucleo de Pesquisa em Informética, Literatura e Linguistica, da Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC). <www.nupill.org>

% A BD NUPILL oferece, atualmente, 3.389 obras digitalizadas disponiveis para leitura, impressdo e download.

% Sobre as quais ndo mais incidem diretos autorais.

7 Além das obras completas de Machado de Assis, que relinem romance, conto, poesia, teatro, critica, cronica e
pareceres; 0 Banco de dados de histéria literaria, oferece ao usuério 74.104 documentos e 17.505 autores cadastrados;
e o Portal Catarina contém 4.448 documentos, 323 autores cadastrados e 2.584 arquivos digitalizados
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aprofundamento da leitura da obra literéria, a confluéncia de diferentes bancos de dados, viabilizada
pelo suporte eletrdnico, amplia a gama de informagdes a ser oferecida. Esse didlogo € possivel por
meio de hiperlinks, capazes de configurar uma experiéncia hipertextual de leitura, ou sga, uma
leitura na qual se tem acesso ao cruzamento de informagdes de naturezas variadas num s lugar.

Estas serdo divididas em dois grandes grupos. informacbes de cardter intraliterario e
extraliter&rio. Sendo as primeiras relativas a tudo o que diz respeito a personagem no contexto da
obra — caracterizagdo, relacdo com outros personagens etc. —, e as extraliterarias, nas quais situamos
dados histéricos, geogréficos, bem como as informagtes de caréter critico (resenhas, criticas, textos
tedricos). Tudo isso por meio ndo sO da disponibilizacdo de textos, mas também de recursos
multimeios, como imagens, audio, video etc.

Em resumo, estando o Personarium ligado a outras ferramentas como, por exemplo, a BD
NUPILL (ou a outras hibliotecas digitais), 0 usu&rio pode ndo sO ter acesso ao texto integral de
determinada obra, bem como a listas de concordancia®, ou seja, as palavras ou verbetes procurados
em seus diferentes contextos na obra original. Essa verificacdo direta na fonte permitird a ele saber
se as informagdes constantes no verbete correspondente ao personagem consultado sdo ou néo
fidedignas.

A partir desse histérico, coerente com o intuito de estimular a divulgacéo cientifica e a
ampliacéo do acesso a tecnologia, optamos por buscar um software livre como qual fosse possivel
construir 0 nosso dicion&rio de personagens. Tomamos por modelo 0 Perseus®’, um sitio
especializado em literatura grega e latina. Como um de nossos objetivos é o0 da constante
atualizagcdo, e como este projeto ndo conta com financiamento e pessoal suficiente para manté-lo
sempre atualizado, resolvemos adotar um sistema colaborativo de alimentacdo dos dados, na mesma
linha do Perseus.

Dentre os softwares considerados para aimplementacéo do Personarium estavam o Joomla!,
0 Drupal e 0 WordPress, todos sistemas de gerenciamento de conteldo. Para a escolha foram
levados em conta os seguintes critérios. ser software livre; oferecer facilidade de personalizacéo da
estruturainterna; flexibilidade do sistema; maturidade do cédigo e bom suporte.

Apesar de 0 Joomla! e 0 WordPress estarem mais de acordo com os critérios arrolados o
sistema escolhido foi o Drupal. Alguns dos principais motivos sdo o respaldo de uma grande

guantidade de usuérios e a quantidade de plug-ins existentes. Mesmo que poucos deles estejam

¥ O conceito de “concordancia’ utilizado por Béhar é o de Pierre Guiraud: “list of all the words in a text in all their
uses and in context”. BEHAR, Henri, “Hubert Phalése’'s, Method” in Literary and Linguistic Computing. Oxford ,
Oxford University Press, , Vol. 10, n. 2, 1995. p. 129.

% http://www.perseus.tufts.edu/hopper/
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adequados as nossas necessidades, ainda assim eles fornecem grandes quantidades de informagdes
gue nos gjudam no desenvolvimento de nosso software.

Em geral, quando se pensa em sistemas de gerenciamento de contelido, o que vem a mente é
0 Joomla! ou 0 WordPress, 0 primeiro é usado quando sdo publicadas informacGes em grande
guantidade e por muitas pessoas simultaneamente, mas ndo é téo flexivel quanto o Drupal. O
WordPress tem um 6timo sistema de blog e € bastante flexivel, mas ndo esta bem preparado para
grandes quantidades de usuérios. Estas caracteristicas de ambos 0s sistemas sdo vitais para 0s
nossos objetivos, pois esperamos ter muitos usuarios cadastrados no sistema, aimentando o
contetido. Além disso, havera uma comissdo especializada que fara a filtragem das informacdes
para garantir sua fidediginidade, o que exige um bom suporte a niveis variados de acesso ao
sistema.

Pelo fato do Personarium ser um sistema ainda incipiente € possivel que em algum
momento haja mudanca no sistema de base, pois tanto o0 Joomla! quanto 0 WordPress sa0 opgdes

viaveis.

Lexicografia ou do instrumental tedrico-técnico para se fazer um dicionario

Para se fazer um dicionario, ha todo um arcabouco tedrico e técnico a ser conhecido e
apropriado. Muitas davidas surgiram e fomos, aos poucos, nos familiarizando com o universo da
Lexicografia.

Maria Tereza Camargo Biderman (2000, p. 13) considera que “a nomeacdo da reaidade
pode ser considerada como a etapa primeira no percurso cientifico do espirito humano de

conhecimento do universo.”*°

Para ela, 0 Iéxico de uma lingua natural constitui uma forma de
registrar 0 conhecimento do universo, num processo de apropriacdo simbdlica da realidade. Ou
sgja, “a geracdo do |éxico se processou e se processa através de atos sucessivos de cognicdo da
redidade e de -categorizacBo da experiéncia, cristalizada em signos linguisticos. as
palavras.”(BIDERMAN, 2000, p.13).

Logo, o dicionario é, em primeiro lugar, uma forma de registrar o Iéxico, sgja ele de uma
nacdo, de uma comunidade ou mesmo de uma area de conhecimento especializado, como a
biologia. Um dicionario de lingua deve dispor, de forma topica, a estrutura e o funcionamento da

lingua, utilizando-se de metalinguistica™ e, idealmente, sem precisar fornecer informagdes externas

“ BIDERMAN, Maria Tereza Camargo OLIVEIRA, AnaMaria Pinto Pires de; ISQUERDO, Aparecida Negri (Org.).
As ciéncias do léxico: lexicologia, lexicografia, terminologia. Campo Grande: UFMS, 2000, p. 13.
414 Metalingua é alingua artificial que serve para descrever uma lingua natural (1) cujos termos s3o os da lingua objeto

de andlise e (2) cujas regras de sintaxe sdo também as da lingua analisada” (DUBOIS, Jean. Dicionario de linguistica.
S0 Paulo (SP): Cultrix, 1973, pp. 411-2).
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a lingua, mas também fornecendo informacdes gramaticais, semanticas™ e pragméticas’™. Quando
for necessario, para esclarecer o sentido de algum termo, informagdes culturais sdo utilizadas, o que
pode dar ao dicionario o formato enciclopédico.

A diferenca entre o dicionario e a enciclopédia estd na propria diferenca da natureza da
informagdo que cada um transmite. A enciclopédiatem por objetivo a transmissao do conhecimento,
o diciondrio trata de unidades individuais do sistema de comunicacdo, isto é a lingua*
(SVENSEN, 1993, p. 2). Esta definicio é bastante simplificada, pois um dicionério pode ser de
natureza mista, como é o caso dos dicionérios técnicos, isto se da pela énfase em aspectos ndo
linguisticos. Por exemplo, num dicionério de biologia para o termo “anuro” se da o significado e,
possivelmente, a etimologia, mas informagdes relativas a morfologia®™ e ao seu uso em frases ndo
S80 usadas.

Em suma

s

O dicionario é uma obra que representa a lingua e a cultura de uma
coletividade, em certo periodo, concebido com objetivos determinados.
Apesar de ser 0 deposit&rio dessa lingua e cultura, € também um tipo de
obra que deve acompanhar a sociedade que favorecem a distin¢éo, mudando
com o tempo, as correntes ideoldgicas e 0s avancos tecnologicos. (SILVA,
2007, p. 284) “°.

Por isso, um dicion&rio é uma obra com arquitetura especia. Isto se deve a sua
apresentacdo em eixo duplo: no eixo vertica h4 a macroestrutura, composta por uma
nomenclatura®, isto é uma lista de palat\/ras48 disposta geralmente em ordem alfabética; no eixo
horizontal h& a microestrutura, que contém informagtes sobre a palavra do eixo vertical (HOFLING
, 2004, p. 2).%

24N teoria semantica deve explicar asregras gerais que condicionam a interpretacdo semantica dos enunciados.” (I1bid.
p. 527).

4“0 aspecto pragmadtico da linguagem concerne as caracteristicas de sua utilizagio (motivagbes psicoldgicas dos
fal antes, reacfes dos interlocutores, tipos sociaizados da fala, objeto da fala, etc.) por oposicdo ao aspecto sintatico
(propriedades formais das construcfes linguisticas) e semantico (relagdes entre as unidades linguisticas e 0 mundo)”
(Ibid, p. 480).

4 SVENSEN, Bo. Practical lexicography: principles and methods of dictionary-making. Oxford: Oxford University
Press, 1993, p.2.

** Morfologia é “0 estudo das formas das palavras (flex3o e derivagio), em oposicao ao estudo das funcdes ou sintaxe”
(DUBOQIS, op. cit., p. 421).

“ SILVA, Maria Cristina Parreira da. “Para uma ti pologia gera de obras lexicogréficas’ In: OLIVEIRA, Ana Maria
Pinto Pires de; ISQUERDO, Aparecida Negri (Org.). As ciéncias do léxico: lexicologia, lexicografia, terminologia. V.
I11. Campo Grande: UFMS, 2007, parte I1, p. 284.

47 [Nlomenclature. A systematically arranged set of names pertaining to all the members of a clearly defined system of
concepts, usually (but not necessarily) without definitions; e.g., the names of animals, bacteria, chemical compounds,
diseases, plants. (LANDAU, Sidney. Dictionaries: the art and craft of lexicography. Cambridge: CUP, 2001, p, 23).

*8 Utilizaremos temporariamente o termo “palavra’, mas adiante definimos lexema e lexia que utilizamos em seu lugar.
49 HOFLING, Camila. O dicionério como materia didético na aula de lingua estrangeira. Intercambio: Revista do

55



Cada palavra, ou locucdo, que faz parte da nomenclatura (eixo vertical) é chamada de
entrada. De acordo com Borba (2003),%° a lexicografia pode ser vista tanto em sua forma técnica, ou
cientifica, quanto em sua formatedrica. Svensén (1993, p. 1) concorda ao tratar dela como um ramo
dalinguistica aplicada, dizendo que consiste na observagado, coleta, selecdo e descricdo das unidades
de palavras e combinacfes de palavras em uma ou mais linguas. Além disso, ai estdo incluidos os
“sistemas usados na construcao das definicles, regras de estruturac@o dos verbetes, critérios para
remissoes e registro de variantes etc.” (BORBA, 2003, p. 15).

As primeiras formas lexicogréficas de que se tém registros escritos sdo 0s gloss%trios51 eas
nomenclaturas. Assim vemos a pratica precedendo a teoria em milénios, embora se deva levar em
conta que, pelo fato de as pessoas que fizeram os registros fossem instruidas, provavelmente houve
algum tipo de teorizacdo, mesmo que ela ndo tenha sido igualmente registrada (DUBOIS, 1973, p.
367).

De forma abrangente, pode-se dizer que o Iéxico é “o conjunto dos itens vocabulares da
lingua, ou sgja, como a soma das formas livres que circulam nos discursos da comunidade’
(BORBA, 2003, p. 16). No contexto dalexicografia o termo “léxico” pode dizer respeito aumalista
de termos presentes em uma obra, por exemplo, o |éxico do livro Os Sertées, 0 |I€xico da medicina
etc. E esta acepcio de |éxico que, particularmente, nortear& nosso trabal ho.

Basicamente, um dicionério é composto de uma macro e de uma microestrutura.

A macroestrutura é “uma sequéncia vertical de elementos, chamados de entradas, dispostos
geralmente em ordem alfabética’ (HOFLING, 2004, pp. 1-2). Sua organizagdo se da em trés partes
principais:

e Paginasiniciais: “frequentemente incluem apresentacéo, prélogo, introducdo, ins-
trucBes de uso do diciondrio, listas e abreviaturas.” ** (SANTIAGO, 2012, p. 4);
e Corpo do dicionario: nomenclatura, o dicionario propriamente dito;
e Péginas finais. geralmente inclui “anexos, tabelas, bibliografia, informagdes en-
ciclopédicas etc.” (SANTIAGO, 2012, p. 5).
Esta estrutura ndo € fixa e cabe ao autor, ou organizador, do dicionario decidir quais

informagdes sdo relevantes e devem ser incluidas. Em geral é importante que nas paginas iniciais

Programa de Estudos P6s-Graduados em Linguistica Aplicada e Estudos da Linguagem, S&o Paulo, v. 13, 2004, p.2.
Disponivel em: <http://revistas.pucsp.br/index.php/intercambio/article/view/3977/2625>. Acesso em: 04 mai. 2013.

* BORBA, Francisco da Silva. Organizagio de dicionarios: Uma introducdo & lexicografia S&o Paulo: Editora
UNESP, 2003.

*! “Glossario é um diciondrio que da sob a forma de simples traduces o sentido de palavras raras ou mal conhecidas’
(DUBOQIS, p. 309).

S2SANTIAGO, Mércio Sales. Andlises contrastivas de microestruturas em dicionarios escolares. Pesquisas em discurso
pedagégico, Rio de Janeiro, n. 1, 2012. Disponivel em: <http://www.maxwell.lambdaele.puc-
rio.br/20000/20000.PDF>. Acesso em: 03 mar. 2013, p. 4.
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haja um conjunto de instrucbes de uso do diciondrio, pois nesta parte sdo apresentadas
caracteristicas importantes do dicion&rio em questéo, além disso, também € aconselhavel que se
diga alguma coisa sobre as abreviaturas e simbol os usados ao longo do dicionario.

“A microestrutura é composta por uma série de informagdes ordenadas dentro de cada
verbete, constando dados dispostos de forma horizontal” (SANTIAGO, 2012, p. 5), isto também se
aplica as relagbes estabelecidas entre as informagBes e as convengdes tipograficas (SVENSEN,
1993, p 210). Dentre os elementos da microestrutura estéo: entrada; indice; categoria gramatical;
defini¢ao; rubrica; remissio; exemplo.

As convengdes tipograficas, que englobam fontes, pontuacéo e simbolos, devem ser bem
plangjadas, pois é através delas que o consulente podera ser orientado eficientemente na
microestrutura. Para as entradas € costume usar negrito e na cor preta (SVENSEN, 1993, p 219),
assim € mais facil encontrar o que se procura. Caso a entrada seja acompanhada de um indice é
recomendavel que ele também estgja em negrito. Uma cor de fonte, em negrito, diferente para a
rubrica pode ser bastante Util, embora ndo sgja necessario. O mesmo se pode dizer da categoria
gramatical, esta da informag6es morfol 6gicas com relacdo a entrada.

Tipologias de dicionarios

A elaboracdo de tipologias de dicionarios serve para determinar quais sdo os tipos de
dicion&rios existentes e que caracteristicas os definem. A utilidade prética deste trabalho € visivel ao
pensarmos na quantidade de dicionarios produzidos em diferentes momentos da histéria até os
nossos dias, além de suas finalidades. Tal tarefa é de grande complexidade, pois demanda o
estabelecimento de um sistema coerente que inclua obras com caracteristicas muito diferentes,
assim os critérios de classificacio também precisam ser diferentes® (BUENO, 2007, p. 65). O mais
provavel é que uma tipologia Unica ndo seja capaz de esgotar as possibilidades de classificacdo. Em
vez disso, listamos 0s tipos e caracteristicas mais comuns com base em autores diversos:

e Diciondrios de lingua - S80 monolingues e tratam do uso das unidades |éxicas. Este tipo de
dicion&rio lista as unidades |éxicas em ordem alfabética, 0 que nos parece intuitivo, mas e-
xistem outras possibilidades de fazé-lo, como através do agrupamento por campos (ou as-

suntos). Os dicionarios de lingua costumam ser prescritivos, em que se observa a necessida-

BUENO, Rejane Escoto. Desenho da microestrutura de um dicionario monolingue de espanhol para estudantes
brasileiros: 0 tratamento da valéncia verbal. Porto Alegre: UFRGS, 2007, p. 65. Dissertacdo (Mestrado em Estudos da
Linguagem), Pds- Graduagéo em Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Disponivel em:

http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=& co_obra=101729. Acesso em: 03
mar. 2013.
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de de apontar as caracteristicas gramaticais das unidades | éxicas, por isso € comum a citagdo
de autores consagrados da lingua em questéo (DUBOIS, 1973, p. 368);

e Diciondrios bilingues ou plurilingues - Dicionarios bilingues tém a nomenclatura numa
lingua e as defini¢des em outra. Quando fornecem suas defini¢des em mais do que uma lin-
gua sdo chamados plurilingues. Este é o tipo mais antigo de dicionario, que comegou “sob a
forma rudimentar do glossario (coletanea de glosas, anotagdes que comentam ou traduzem
palavras de uma lingua a outra), o dicionario bilingue € anterior ao dicionario monolin-
gue’.(DUBOIS, 1993, p. 369). Esse tipo de dicionario é de grande importancia, mas, por tra-
tar de termos impregnados de valor cultural, é de dificil definicdo sem que sgja necessario
um contetido enciclopédico;

e Diciondrios de linguas técnicas ou cientificas - Este tipo de dicionério estuda “o vocabul &
rio técnico nas suas relagdes linguisticas (...).” (DUBOIS, 1993, pp. 187-8). Sua diferenca
com relacdo ao dicionario gera de lingua esta no fato de ndo tratar das conotacfes das suas
unidades |éxicas. O dicionério técnico distingue-se dos precedentes enquanto nao reflete so-
bre as palavras do vocabulario geral, mas sobre os termos da ciéncia ou da técnica conside-
rada.

e Enciclopédias - A forma das enciclopédias foi estabelecida por Denis Diderot, em sua famo-
sa Enciclopédia, cuja iniciativa erajuntar todo o conhecimento da época num livro. Elas tém
“um objeto diferente do da linguistica, porque visam essencialmente uma relacéo entre o
significado e a experiéncia do mundo” (DUBOIS, 1993, p368), ainda assim as enciclopédias
se diferenciam das unidades | éxicas.

Esta € a forma que nos interessa, pois a enciclopédia € um conjunto de artigos sobre todos o0s
ramos de conhecimento (LANDAU, 2001, p. 5) organizados em ordem afabética, no que se
assemelha a um dicionério de lingua. Além disso, as enciclopédias tratam de topicos, fornecendo
informagdes diversas sobre o artigo em questdo. No artigo intitulado “casa’, por exemplo, uma
enciclopédia vai além de mostrar sua definicdo e suas possibilidades de uso num texto. Em vez
disso procura descrever sistematicamente suas partes, sua forma e modo de construgéo. Logo, o
Personarium pode ser classificado como um dicionario enciclopédico, por abranger informacéo

sobre um ramo especifico do conhecimento, no caso, 0 universo das personagens literarias.

A(s) personagem (ns)

Dadas as nogbes basicas que gjudaram a situar nosso projeto no universo da lexicografia,
entramos na especificidade do Personarium. Aparentemente, de simples identificacéo e delimitacéo,
0 conceito de personagem suscitou muitos questionamentos, uma vez que a literatura apresenta uma
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grande diversidade de modos de apresentacéo para o que pode ser identificado como tal.

A principal questdo enfrentada em relacéo a este item diz respeito a definicéo de critérios para
chegarmos ao conceito de personagem que norteard a configuracéo de nosso dicionario.

Num primeiro momento, ficaremos restritos as informagdes intrinsecas a(s) obra(s) na(s)
qual(is) ela se encontra. Ou sgja, partimos do ponto de vista de que a personagem é um objeto
linguistico criado dentro de uma |6gica estética e artistica, seguindo o que afirma Brait> (2006, p.
12): “O problema da personagem €, antes de tudo, um problema lingUistico, pois a personagem nao
existe fora das palavras, as personagens representam pessoas, segundo modalidades proprias da
ficcéo.”

A partir desse ponto de vista muitas questdes surgiram. A primeira é relativa a definicdo de
personagem a ser usada. Restrigiriamo-nos apenas as figuras humanas? Mas e 0s personagens
representados por animais (como em A revolugdo dos bichos, de Orwell) como ficariam? E se uma
cidade figurasse como personagem? Diante disso definimos que, dada a diversidade das obras
literarias e a liberdade do artista em criar personagens de diferentes naturezas, estas deveriam ser
respeitadas. Logo, partiriamos do nome, para depois classificarmos a personagem quanto a sua
natureza, criando umatipologia.

No entanto, 0 nome trouxe novas problematicas: Como tratar as personagens homénimas? E
guanto as personagens que nao forem referidas por nome proprio, mas por “ele”’, “eld’ ou “amulher
do personagem tal”, como fazer? Como referir as personagens que séo tratadas por mais de um
nome, como, por exemplo, o caso de Capitu, que também é chamada de Capitolina? Para definir
gue nome iria para o verbete onde o usuério buscara ainformagéo, o primeiro critério que pensamos
foi o de que se deva apresenta-lo pelo seu nome mais conhecido e/ou usado, acompanhado das suas
respectivas variagoes.

Seguindo Antonio Candido, pode-se dizer que o leitor adere afetiva e intelectuamente a
narrativa através dos personagens. Os personagens ddo vida ao que é contado na historia. A
eficiéncia do uso do personagem numa histéria depende do seu grau de “vida” com relacdo ao que
se conta, com relagdo, também, ao que se quer exprimir>(CANDIDO et al., 1972, p. 58). Temos
gue os elementos capazes de dar vida as personagens passam por sua localizagdo historica,
geogréfica, social, por sua rede de relagbes com as outras personagens. Esses fragmentos que
compdem a vida também devem ser contemplados para que o0 usuario consiga ver a personagem de

um modo um pouco mais abrangente. Nestas relacOes, por exemplo, surge mais uma questéo

% BRAIT, Beth. A personagem. 8a. Ed. S0 Paulo: Atica, 2006, p.12.
* CANDIDO, A. et a. A personagem de fic¢do. 32 Ed. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1972, p. 52.
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inerente a obra literaria, pois a personagem pode desempenhar mais de um papel. Ela pode ser
protagonista e narradora da historia contada, por exemplo. E esta € mais uma diferenciacéo a ser
levada em conta para a confeccao do verbete.

Independente de sua natureza, (humana ou ndo), toda personagem apresenta uma
caracterizacdo, que pode ser formada basicamente por tracos fisicos e psicoldgicos. Ou sgja, ha toda
uma gama de elementos capazes de dar aguela “vida’ de que Candido nos fala. Em relagdo aos
caracteres fisicos, ndo ha apenas os tracos relativos ao corpo (altura, idade, sexo), mas a
personagem pode ter a forga de sua caracterizag&o no tipo de profissdo, no seu figurino, no tipo de
penteado, nos objetos que usa etc. Estes caracteres concretos ou fisicos acabam também por ter uma
conotacdo socia. Ou sgja, o oficio da personagem, bem como o tipo de imagem que passa com sua
indumentaria e objetos oferecem ao leitor elementos capazes de revelar a sua posicdo social em
relacdo aos demais personagens da obra.

Quanto a caracterizacdo psicolOgica, esta é de grande importancia. Vejamos 0 que nos diz
Candido:

[O] romance, ao abordar as personagens de modo fragmentario, nada mais faz do
gue retomar, no plano da técnica de caracterizagdo, a maneira fragmentéria,
insatisfatéria, incompleta, com que elaboramos o conhecimento dos nossos
semelhantes. Todavia, ha uma diferenca bésica entre uma posic¢éo e outra: na vida,
a visdo fragmentaria é imanente a nossa prépria experiéncia; é uma condicdo que
ndo estabelecemos, mas a que nos submetemos. No romance, €la € criada, é
estabelecida e racionalmente dirigida pelo escritor, que delimita e encerra, numa
estrutura elaborada, a aventura sem fim que é, na vida, o conhecimento do outro.
(CANDIDOet al., 1972, p. 58).

Uma das maneiras que temos de tentar apreender o outro é pela observacao de seus atos, de
seu comportamento. Dai a importancia da caracterizagdo psicolégica da personagem,
principalmente em se tratando de textos mais atuais, pois, como nos lembra Candido (1972, p. 60),
“[A] marcha do romance moderno (do seculo XVI1II ao comego do século XX) foi no rumo de uma
complicacéo crescente da psicologia das personagens(...)".

A caracterizacdo psicolOgica, porém ndo se restringe ao comportamento da personagem
conhecido pelas outras personagens que a rodeiam, ela encerra tragos distintivos internos, que
podem ou ndo transparecer em suas palavras, ou em seu modo de agir e que podem ser revelados
apenas pelo narrador ao leitor, ou por meio de outros recursos formais como, por exemplo, 0 uso
fluxo de consciéncia ou do mondlogo.

Outro elemento muito importante de caracterizacdo da personagem € o seu discurso, ou sgja,
os tracos linguisticos utilizados em suas falas a fim de diferencié-la das demais personagens. Este
item é bastante importante, pois ele também pode of erece informacdes relativas a posi¢éo socia, ao
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tipo de profissdo (0 uso de jargdes € um exemplo), a idade (vide uso de girias) a religido entre
outras caracteristicas da personagem.

Consideracoes finais

Bem, como tentamos mostrar até este ponto, a complexidade datarefa a que nos propomos é
grande. Muitos s80 os critérios a ser definidos e, feito isso, as maneiras de viabilizar a sua colocagdo
em forma de dados disponivels para pesquisa para o usuario.

Recorremos a Candido parareiterar aimportancia do contexto praque o leitor possater uma
visdo mais profunda da personagem e do objeto liter&rio em que esta inserida. Ele afirma que a
personagem ndo é o elemento mais essencial® (...) danarrativa, mas que ela é tdo importante quanto
0 enredo e a ideia por tras da narrativa, pois estes elementos Ihe déo vida, mas ela so “sd adquire
pleno significado no contexto, e que, portanto, no fim de contas a construcéo estrutural € o
maior responsavel pela forca e eficacia de um romance.”

Hé& ainda muito o que fazer e definir para que 0 Personarium entre em uso. Reiteramos,
porém, a importancia de uma ferramenta de natureza hipertextua e interativa, capaz de oferecer ao
leitor a possibilidade recuperar 0 contexto da personagem por meio de uma rede de associacOes.

Sendo esse aprofundamento extensivo ao contexto do autor e sua obra em seu lugar e seu tempo.

Referéncias Bibliograficas

BIDERMAN, Maria Tereza Camargo. Teoria lingiiistica: linglistica quantitativa e computacional.
Rio de Janeiro: Livros Técnicos e Cientificos, 1978.

BORBA, Francisco da Silva. Organizagio de dicionarios: Uma introducdo a lexicografia. S&o
Paulo: Editora UNESP, 2003.

BRAIT, Beth. A personagem. 8a. Ed. Sio Paulo: Atica, 2006.

CANDIDO, A. et a. A personagem de ficciao. 32 Ed. S0 Paulo: Ed. Perspectiva, 1972.
CARONE. Flaviade Barros. Morfossintaxe. S50 Paulo: Editora Atica. 1995,

DUBOIS, Jean. Dicionario de linguistica. S&0 Paulo (SP): Cultrix, 1973.

LANDAU, Sidney |. Dictionaries — The art and craft of lexicography. Cambridge:
Cambridge University, 1989, 370p.

% O autor fala especificamente do romance, mas sua afirmagao, acreditamos, pode ser estendida as demais modalidades
de prosaficcional.

61



MOURA, Heronides Maurilio Melo. Dicionérios informatizados entre a teoria e a prética. In:
GRIMM CABRAL, Loni (Org.). Lingiiistica e ensino: novas tecnologias. Blumenau: Nova Letra,
2001. p. 203-227.

SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de linguistica geral. Sdo Paulo, Cultrix, 2006.

SILVA, Maria Cristina Parreira da. Para umatipologia geral de obras lexicogréficas In: OLIVEIRA,
AnaMariaPinto Pires de; ISQUERDO, Aparecida Negri (Org.). As ciéncias do léxico: lexicologia,
lexicografia, terminologia. V. 111. Campo Grande: UFMS, 2007, parte |1, pp. 283-294.

. As ciéncias do léxico: lexicologia, lexicografia, terminologia. V. | Campo Grande:
UFMS, 2000. 267p.

SVENSEN, Bo. Practical lexicography: principles and methods of dictionary-making. Oxford:
Oxford University Press, 1993.

62



REFLEXOES DO PAPEL A TELA SOBRE LITERATURA CONTEMPORANEA E
MEMORIA

Everton Viniciusde Santa’

Este ensaio levanta 0 debate sobre a literatura contemporanea, sobre os mecanismos de
memodria e criacdo literaria envolvendo os meios impresso e digital, sobretudo, com foco no
romance e na influéncia do espacgo digital na constituicdo do texto literario e da identidade desse
sujeito-autor espetacularizado. O romance no atual cenario da literatura brasileira porque envolve,
atualmente, probleméticas sobre questfes de estética, autoria, formas e motivos. O espaco digita e
suas ferramentas porque possibilita, sobretudo os blogues, “um suporte para a escrita
contemporanea utilizado pelos escritores como estratégia de inser¢do do circuito artistico-literario,
vitrine de sua producdo tanto para editores quanto para o publico leitor”, segundo Ana Claudia
Viegas (2008, p. 2).

As mudancas na literatura impressa e na “era digital” fazem com que a arte liter&ria sgja
cada vez mais questionada com relacdo ao seu papel dignificado pela ata cultura e, por vezes,
entregue ao superficialismo, aos temas ridiculos, a falta de literariedade (pensando sob o viés do
canone), quando na verdade, elas devem ser observadas criticamente como uma tendéncia de
tecnologia textual que configura aspectos das praticas de escrita e que merecem atencdo por estarem
ligadas diretamente ao processo de criagao literaria na contemporaneidade.

Quanto a esse contagio entre os dois meios, podemos pensar no delineamento de problemas
com respeito a ficcdo contemporénea brasileira: 0 “autor midiatizado” e o embate factual x
ficcional. No envolvimento dessas duas perspectivas (0s espacos digitais e a autoficcdo) no romance
contemporaneo (esse dos anos 1990 até hoje), € possivel pensar na multiplicidade de relacbes entre
literatura e meio digital, sobretudo, entre préticas de literatura e a influéncia dos espagos virtuais na
constituicdo da obra literéria e da propria identidade do autor espetacularizado, o que evidenciauma

tendéncia a autoficcéo e uma reconfiguracéo da nocéo de estética nas artes:

A estética visua contemporanea ou pés-moderna vem tendendo a multimidia, a
mistura, a hibridacdo; ao mesmo tempo que cultiva a ambiglidade, aindefinicdo, a
indeterminacdo, a polissemia das mais diversas formas visuais busca ampliar ao
maximo as suas possibilidades conotativas, procura a participacdo ativa do
espectador num jogo de interpretacdo, ao manifestar visualidades efémeras e
descartaveis, tolera a imperfeicdo, a imprecisdo, a poluicdo, e as interferéncias
externas pés-producdo, valorizando a comunicacdo e as emogdes dos grupos e

"Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Floriandpolis. Mestre em Letras (Estudos Literéarios),
doutorando no Programa de Pés-Graduagéo em Literatura (PPGL-UFSC). evertonvsO@gmail.com.
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ironizando sutilmente canones e estereotipos visuais hegemanicos e banalizados da
ata cultura. E possivel perceber que as imagens do contemporéneo nédo se
preocupam em apresentar pureza estilistica ou em apresentar solugdes inéditas de
vanguarda, pois € resultado da intertextualidade, da citagdo, da cdpia, da hibridacéo
e de varios estilos. Ao mesmo tempo cultiva o grotesco, contradizendo conceitos
estruturados de beleza. (DALPIZOLLO; RAHDE, 2007, p. 3)

Além da questdo estética, ha um significativo nUmero de romances cujas técnicas de criagdo
da narrativa empregadas por seus autores tratam da memoria (por isso fala-se em autoficgdo), ndo
apenas como recurso discursivo ou técnico, mas também, como fundamento para sua criagdo
literéria. Nesse sentido € que a escrita contemporanea de literatura permite-nos visuaizar espacos
de autorrepresentacdo e autoexposicéo da figura de um “eu” no limiar entre factual e ficcional,
obras como em O falso mentiroso: memorias (2004), de Silviano Santiago, Herangas (2008), de
Silviano Santiago, Leite Derramado (2009), de Chico Buarque, Cidade Livre (2010), de Joéo
Almino como Diario da queda (2011), de Daniel Galera, Dois rios (2011), de Tatiana Salem Levy,
O espirito da prosa — uma autobiografia literaria (2012), de Cristovéo Tezza, entre outras.

Essa “vitrine virtual” — a tela — problematiza questdes da narrativa uma vez que esses
escritores do século XXI anseiam por uma midiatizagcdo de seus escritos, promovendo esse jogo
factual x ficcdo. Esse discurso autoficcional presente sobretudo nos blogues (mas também nos
romances de agora), me instiga a refletir sobre essa tendéncia ao autoficcional como uma pratica
literaria que preza por um “eu”, pelo s mesmo, caracterizador de uma subjetividade contemporanea
no entremeio das tecnologias digitais. Por isso se fala em fragmentacdo de identidades,
autoafirmacao e publicizacdo de “eus’, umavez que somos sujeitos multiplos.

As questdes da memoria como mecanismo presente no texto literério revelam um discurso
autoficcional influenciado por uma exposicdo midiatica em que percebemos o funcionamento de um
hibridismo estrutural presente nas atuais préticas de escrita de literatura em meio impresso e digital
(refiro-me agui aos blogues e redes sociais). Aqui nos deparamos com a ideia do objeto literario
como sendo “aquele que se constitui diante de um campo de leitura (texto-objeto, sujeito-critico e
leitura ela mesma)” (SANTOS, 1993, p. 183) e da ideia de fabulacdo, de Deleuze em Imagem-
Tempo (de 1990), cujo processo de verdade e mentira fica em suspensdo. Esse embate que envolve
planos distintos — real e ficcional — caracteriza os objetos literarios, afinal, “anogdo de ficcdo sO se
apresenta no seu sentido multivoco depois de esclarecida a nogdo de realidade em suarelacdo com a
ficcdo” (HAMBURGER, 1986, p. 2).

Diante da literatura nesses dois meios, encontramos alguns problemas com relagdo a
narrativa, por exemplo. Embora muito possa ser dito acerca da memoria como elemento condutor

do discurso, como é o caso de Cyro dos Anjos, cuja producdo literaria perpassa a ficcéo e o embate
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factua x ficcional em O Amanuense Belmiro (memoria e ficcdo) e A Menina do Sobrado
(memdrias), por exemplo, assim como Varios outros autores que perpassam pelo viés ficcdo e
memoria (ja que todo texto literério é, de fato, um texto de ficcéo), a questdo problemética ainda a
ser tratada diante da exposicdo midiética do que chamo sujeito-autor, parece haver um processo de
“retorno” ao passado na atual literatura, uma espécie de resgate. A ideia deste retorno estaria
associada a nocdo de relacdo do passado com o presente, em que, de alguma forma, sempre
buscamos algo do passado “extinto” e dialogamos com o presente, ou Sgja, “0 eterno retorno € uma
tentativa de unir os dois principais antinébmicos da felicidade: ou sgja, o da eternidade e o do "mais
um vez ainda’. A ideia do eterno retorno faz surgir por encanto, da miséria do tempo, a ideia
especulativa (ou afantasmagoria) dafelicidade” (BENJAMIN, 1987, p. 174).

Esse retorno se complementa com a necessidade de uma espetacularizacéo (e Guy Debord
trata disso em A4 sociedade do espetdculo, de 1967) causada por essa diluicdo de fronteiras entre o
eu 0 outro, entre autor e leitor, entre narrador e leitor, e 0 escritor contemporaneo se utiliza disso
para expor sua intimidade, mesmo que falsa (referéncia ao pacto autobiografico que Lejeune, em
obra de 1975). E uma quest&o que envolve memdria e subjetividade, afinal, qual texto de ficgdo ndo
seria memoéria? Isso envolve ainda a questdo do narrador, ora distanciado no tempo, ora
vivenciando um presente fundado no passado.

Nesse sentido, “ndo ha consciéncia sem memoria’, para Bergson (1989, p. 191), e a
memoria, em geral, € um acimulo e a retencdo do passado no presente. 1sso nos faz pensar a vida
enquanto um acréscimo de experiéncias que nos remete ao passado e essa movimentagdo implica na
problematizacdo do (des)esquecimento (para lembrar € preciso antes esquecer). E o que Bergson vai
chamar de (re)lembrar: “n&o ha continuagcdo de um estado sem adicdo, ao sentimento presente, da
lembranca de movimentos passados’ (1989, p. 145).

Essaideia do “eu” como matéria de ficcdo presente na literatura contemporanea privilegia
“espacos biograficos’ (termo de VIEGAS, 2008, p. 2) e géneros autobiograficos como
(auto)biografias, cartas, diarios, memorias, e 0s que se desenvolveram no espaco midiético, como as
entrevistas, perfis, retratos, testemunhos, talk-shows, reality-shows, diérios eletrénicos etc., todos
ligados a uma exposicao publicade si.

Desse modo, no ambito da literatura contemporanea, algumas proposicoes me fazem pensar
sobre 0 que motiva ou 0 que permeia esse autor contemporaneo gue tanto preza pelo registro da
memoria, mesmo que ficticia. Serd mesmo que a literatura contemporanea caracteriza-se como uma
literatura da memaoria? Do retorno? Esses fragmentos de memadria presentes nos blogues, por
exemplo, representam também um sujeito-autor de identidade fragmentada? Até que ponto o olhar

do outro, do leitor, interfere na criacéo da obra literéria? O que ha de ficcional nessa meméria? Esse
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sujeito € o mesmo no presente? O discurso da memoria € um discurso da verdade? Tem a voz da
verdade? Serd mesmo a memoria um recurso tematico, estilistico ou técnico que concede voz e
visibilidade para esse sujeito-autor do século XXI1?

Por isso, posso dizer que a literatura do agora € a do discurso intimista, autoficcional, focado
na (des)construcéo de identidades ou mesmo na construcéo de uma “identidade literaria” em que
pese a memdria como fundamento para a criagdo da obra, 0 processo de “ desesquecimento” ou da
“desmemoria’.

Essas crises de identidade e de representacdo (auto)biogréfica, autoficcional, colocam o
sujeito e a questédo sobre a verdade do discurso em um terreno movedico, afinal, estamos nos
referindo a sujeitos mdltiplos e em constante transformagdo. O universo ficticio da narrativa e os
espacos virtuais na contemporaneidade, sobretudo, nos romances e blogues que tratam como
matéria o “eu”, fazem com que esses discursos fundados na memaoria possam ser considerados
ficcOes contaminadas com meias verdades justamente por serem escritos arraigados a uma imagem
de espetéculo, cujo foco se volta para o sujeito-autor que esta sendo observado o tempo todo.

Além disso, memdria € fragmento e as lacunas devem ser preenchidas, o que leva o escritor
a cometer um ato de desempenho sobre seu proprio discurso, criando uma ilusdo, fingindo aquilo
que ndo foi, mas que ao mesmo tempo pode ter sido. E possivel dizer ainda que ha um pacto
(referéncia a Lejeune), mesmo que subentendido, entre leitor e autor, uma vez que ao tratar de
ficcdo ou da fabulagdo do discurso narrativo (e aqui podemos nos referir a um conto ou romance,
por exemplo), consequentemente, 0 posicionamento e expectativa desse leitor o colocam diante de

uma falsa verdade, de um falso mundo:

O faz-de-conta contém o elemento de significacdo de ilusio e com isso uma
relacdo com a realidade, formulada no conjuntivo irreal; porque a realidade do faz-
deconta ndo é a realidade que aparenta ser. A realidade do “como”, porém, é
aparéncia, ilusdo darealidade, que significa ndo realidade ou ficgdo. [...] E ailusdo
da vida é criada na Arte somente por um “eu” vivo, que pensa, sente, fala. As
figuras de um romance ou drama sdo personagens ficticios porque sdo construidos
como “eus’ ficticios ou sujeitos. Entre todos os materiais das artes, porém, é
somente a linguagem que pode produzir ailusdo davida, isto &, criar personagens
vivos, sensiveis, pensativos, que falam também se calam. (HAMBURGER, 1975,
p. 41)

O paradoxo memoaria x realidade, factual x ficcional, recai sob os contextos de producéo,
uma vez distantes e até concorrentes, mas que hoje revelam uma relacéo de simbiose, de contégio,
um apropriando-se do outro, sobretudo, diante do crescente aumento das préticas de escrita e leitura

de literaturano meio digital.
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Para aém das instancias do texto literario, pesa ainda o fato em que se preza por uma anaise
critica das técnicas narrativas utilizadas no papel e na tela diante do atual cenario literério que se
caracteriza por essa imersdo do individuo (autor e leitor) nos ambientes virtuais, suscitando ainda

questdes fil oséficas sobre memaoria na contemporanei dade e seu viés coletivo:

Se nos apressarmos a dizer que o sujeito da memaria € o eu, na primeira pessoa do
singular, a nogdo de memdria coletiva poderd apenas desempenhar o papel de
conceito analdgico, ou até mesmo de corpo estranho na fenomenologia da
memoria. Se ndo quisermos nos deixar confinar numa aporia indtil, serd preciso
manter em suspenso a questédo da atribuicdo a alguém — e, portanto, todas as
pessoas gramaticais— do ato de lembrar-se. (RICOEUR, 2010, p. 23)

No universo literério representado pela imersdo de individuos em praticas digitais, imersos
no ciberespaco, como entender de que modo o texto literario € construido atualmente diante das
novas dimensdes espaciais disponiveis e 0 que mudou em relagdo aos tempos em que se estava
preso ao papel? Nao podemos cair no reducionismo e dizer que em ambos 0S suportes essas
construgdes acontecem da mesma maneira.

Ainda sobre a memodria, entendida agui como parte constituinte do sujeito-eu que se
manifesta como um reflexo autoafirmativo, um voltar-se ao “estar no mundo”, muitas vezes ela
pode se resumir a um comego, meio e fim, por isso, as questdes sobre memoria podem ser pensadas
como um modo de preservar-se ab mesmo tempo em que se expde a figura de si, ndo apenas no
nivel empirico, singular, mas também, para o nivel coletivo, publico. Estou entrando aqui numa
dimensdo filosofica do eu e do outro desenvolvida por Paul Ricoeur em O si-mesmo como um

outro.

A identidade ipse emprega uma dial ética complementar daquela da ipseidade e da
mesmidade, isto &, adiaéticado si e do diverso de si. Enquanto ficamos no circulo
da identidade-mesmidade, a alteridade do diverso do s ndo apresenta nada de
original... O si-mesmo como um outro sugere desde o comego que a ipseidade do
si-mesmo implica a alteridade em um grau tdo intimo, que uma ndo se deixa sem a
outra, que uma passa bastante naoutra. (RICOEUR, 1991, p. 13)

Se essa ipseidade, grosso modo, esta ligada a fenomenologia husserliana (e bergsoniana
também) de que toda consciéncia € consciéncia de alguma coisa e a ideia da singularidade do
sujeito-eu, talvez ainda possamos dizer que a necessidade dos individuos em lembrar, em
desesquecer, esteja justamente ligada ao fato de que, em meio a tantos registros de fatos e pessoas,
voltar-se para s mesmo sgja uma forma de preservar-se por meio do “outro” como parte
constituinte deste, como observamos, sobretudo, no romance Cidade Livre (2010), de Jodo Almino,
e naobra de Sophie Calle.
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Almino, por exemplo, realiza um jogo entre autor, narrador e leitor em seu romance. Aqui, 0 autor
criaum narrador que se finge ser o préprio autor, mas ndo esclarece isso no texto. Além disso, esse
narrador declara que o que estamos lendo € um blogue. Sophie Calle, por sua vez, escritora,
fotografa e artista conceitual, volta-se para o universo virtua e utiliza varias midias em seus
trabal hos (fotografia, videos, textos). Seu artificio preferido, que a tornou mundialmente conhecida,
€ 0 de se valer de experiéncias de sua vida pessoa paraa criacdo de seus trabal hos.

Contudo, ao tratar do sujeito-eu em sua totalidade no discurso (auto)biogréfico, tanto no
papel, quanto na tela, deve-se considerar que “se as identidades coexistem no individuo, mas se
alternam na representacdo social, como seria possivel dar conta das representaces biograficas
desse paradoxo sem reducionismos ou dilatagdes?” (CHAGAS, 2007, p. 13). De certo modo, este
seria 0 principio da identidade fragmentada ou em crise do qual aguns estudos sociais e pos
modernistas abordam e, em se tratando de memadria e “manipulacéo” da verdade, essa “crise” tem
reflexos significativos sobre a escrita, afinal, ha de se considerar essa identidade em duas instancias,

ou sgja, apessoa e anarrativa:

A compreensdo de s € uma interpretacdo; a interpretacdo de S, por usa vez,
encontra na narrativa, entre outros signos e simbolos, uma mediacdo privilegiada;
esse Ultimo empréstimo a histéria tanto quanto a ficcéo fazendo da histéria de uma
vida uma histériaficticia ou, se preferirmos, uma ficcéo histérica, entre-cruzando o
estilo historiogréafico das biografias com o estilo romanesco das autobiografias
imaginérias. (RICOEUR, 1991, p. 138)

Essas distintas identidades, real e ficcional, caem no embate factual x ficcional que reflete
significativamente na escrita desse sujeito-autor nesta dimensao filosofica de Paul Ricoeur, mas que
também é problematizada por Ana TeresaFabris. Elareitera que a fotografia passa pelo processo do
“olhar do outro” e nos remete as primeiras tentativas de representacéo sobre si e conservacao da
memoria, nos colocando diante de um “sujeito ausente e encenando uma realidade ficticia que se
interpde entre esse individuo e o mundo” (FABRIS, 2004, p. 1).

Isso também ocorre no discurso literaio, sobretudo, sob o foco da representacéo
(auto)biografica e que coloca esse “sujeito ausente” e a questdo sobre a veracidade do discurso da
memoria em um ambiente relativizado e engendrado por um espaco tdo maleavel, fluido e
inconstante como 0 universo possivel da narrativa. Esse processo que envolve identidade tem
relacdo direta com as préticas expositivas de si em meio digital, sobretudo, quando se trata da
“obsolescéncia’, da “inutilidade” e “incerteza” de uma publicizagdo de sucesso no sentido da
visibilidade esperada pel o sujeito-autor que se expde.
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Se temos aqui a congtituicdo de identidades em niveis distintos, em planos diferenciados
(uma alusdo a ideia da diegese), podemos dizer que a memdria desempenha um papel essencial,
umavez que € ponto de partida para a criacao ficcional, entdo, temos um processo de elaboracdo do
objeto literé&rio permeado por implicacdes de carédter ideoldgico, semantico, sintético, estrutural,
imagético, temdtico, estilistico e uma série de outras nuancas pelas quais o texto pode ser
atravessado.

Percebam que trato aqui de dois ambientes, tanto o do papel quanto o da tela, ambos
envolvendo o universo ficticio da narrativa. Nesse sentido € que chamo a aten¢éo para 0 processo
de midiatizacéo da figura do sujeito-autor, ou seja, amidiatizacdo do processo de escrita e aimersao
desses elementos nos ambientes virtuais que contribui, sobremaneira, para 0 modo como as
narrativas se constroem e, consequentemente, para uma tendéncia ao autoficcional.

A autoficcdo ndo € restrita a0 suporte impresso ou virtual, obviamente, 0 que ocorre
atualmente € um processo de midiatizacdo do sujeito-autor que escreve, cuja visuadidade é
favorecida pelos ambientes virtuais. Nesses mesmos ambientes, os géneros autoficcionais se
destacam e fazem com que os envolvidos no processo, da criagdo a leitura, se cologquem imersos,
também, em dois planos. 0 do universo virtual, desterritorializado, livre, como os blogues, por
exemplo, e o do universo contemplativo da leitura em papel, anbos mantendo a mesma indefinicéo
entre as fronteiras do factual x ficcional.

Azevedo va dizer ainda que “a autoficgcdo trabalharia assim para aprofundar a desconfianca
platdbnica sobre a ficcdo e para desestabilizar 0 argumento aristotélico da impossibilidade de
contaminagdo entre mimese e realidade. A estratégia da autoficcdo € mesmo a de parasitar,
contaminar, conspurcar a ficcdo com a hibridizacdo de seus procedimentos de atuacdo” (2008, p.
46). Ora, a criacdo literaria, que envolve ainda a constitui¢do de identidades (pessoal e narrativa,
como apontou Ricoeur) € baseada na realidade, isto €, essa realidade é o materia da criacdo, assim
como as experiéncias empiricas. Nesse sentido é que a autoficcéo na literatura contemporanea preza
por essa premissa e pela necessidade da autoexposi ¢ao.

O cen&rio da midia, da exposicéo, da “vitrine virtual”, faz com que o sujeito-autor sgja
observado o tempo todo, o que possibilita uma diluicéo de fronteiras ente esse sujeito, o leitor e 0
objeto literério, um jogo iniciado no passado, preso ao ambiente impresso e, agora, fazendo desse
escritor contemporaneo uma figura cada vez mais acessivel, sobretudo, diante de imersdo dessas
instancias (autor, leitor e obra).

Contudo, em se tratando do romance contemporaneo, além dessa tendéncia ao autoficcional e a esse
retorno ao “si-mesmo” em funcdo de um “outro” avido por essa publicizacdo, observamos uma

proximidade da narrativa com o cotidiano do leitor, recorrente em grande parte das producdes do
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século XXI, ndo apenas sob o foco na meméria como tema norteador do discurso, mas também
dessa interferéncia do leitor modificando a trama e definindo os mecanismos de construgcdo da obra
literaria muito em funcdo dessa proximidade com sujeito-autor do texto.

A midiatizagdo do processo de escrita e a imersdo desses elementos nos ambientes virtuais
contribuiram, sobremaneira, para 0 modo como as narrativas se constroem e evidenciam a memaoria
e 0 processo de “desmemoria’ cada vez mais presente nessas narrativas, afinal, € preciso esquecer

antes de lembrar e Proust nos mostrou isso muito bem.
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ESPACIALIZACOES NAS NARRATIVAS DE PEREC, CORTAZAR E CALVINO
Cléaudia Grijo Vilarouca

E preciso amar 0 espago para descrevé-lo td0 minuciosamente como
se nele houvesse moléculas de mundo, para enclausurar todo um
espetéculo numa mol écula de desenho.

Bachelard (1957, p.167)

O espaco naliteratura € considerado sob aspectos diversos: representacdes sociais, espaco da
linguagem, estrutura do texto, entre outros®’. Neste trabalho, de caréter ensaistico, o foco € o tipo
de espaco que é parte significante de uma narrativa e que a sustenta. E um tipo de estrutura
vinculada a um jogo proposto ao leitor e/ou do préprio autor com relacdo a sua escrita, 0 que sera
explicitado mais adiante, e que faz com que a narrativa ofereca niveis diferentes de apreensdo de
significados. As questfes ‘que tipo de experiéncia do espaco uma organizacdo da narrativa sob a
forma de jogo nos oferece’ e 'em que sentido isso afeta a apreensdo da significaco da prépria
narrativa surgiram a partir da leitura das obras Rayuela (Jogo da Amarelinha) de Cortézar, La vie
mode d'emploi (A vida modo de usar) de Georges Perec e Cidades Invisiveis de italo Calvino.
Apesar das particul aridades de cada uma delas, é possivel constatar semelhangas quanto a nogéo do
espaco enquanto "arquitetura” da narrativa.

Nas obras supracitadas ha uma indicacdo de que a prevaéncia do fluxo tempora na
narrativa é repensada e até mesmo posta em xeque. 1sso quer dizer que os sentidos da obra sdo
constituiveis com base em uma acéo de leitura variavel, pois essa agdo serd motivada por uma
estrutura dinamica — levando a significagbes em constante deslocamento. H4 uma dinamizacéo dos
sentidos no texto gragas & "variabilidade potencial de suas articulages (0 que inclui a atribuicdo de
unidades, lugares minimamente estéveis de sentido, e a possibilidade de desestruturacdo de tais
unidades)" (BRANDAO, 2008, p.134). Encontramo-nos no ambito das operacdes que possibilitam a
construcdo de sentido proporcionada pelo texto. Ha uma manipulacdo intencional dos blocos de
acontecimentos das narrativas mencionadas — e que se da conforme 0 jogo proposto pelo autor,
solicitada mais nos tipos de obras que fazem da forma espacial ndo um fundo, mas corpo da propria
narrativa. Essa manipulagdo do texto também atuara no campo semantico de acordo com um leque

de opgdes oferecido pelo autor, visto que, em se tratando de jogo, multiplos sd0 0s percursos para

"Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), mestre em Teoriada Literatura, professora substituta no curso de
L etras-Francés da mesmainstituicdo. Email: claudia.vilarouca@gmail.com

" Ver o artigo de Alberto Brandao: "Breve histéria do espaco nateoria daliteratura’, Revista Cerrados, ano 14, n.19
(2005), Brasilia, no qual ele apresenta um panorama dos tipos de abordagem do conceito espacgo.
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apreender um todo da obra (que ndo é absoluto). Todavia, mesmo em obras consideradas
"tradicionais’, como um romance do seculo XIX, ha possibilidades de leituras diversas. O que
distigue esse tipo de romance e as obras citadas anteriormente € que esse campo semantico vai ser
atravessado por certa estrutura organizacional do texto que solicitara ao leitor a virtualizacdo de um
esguema, como se o leitor fosse convidado a elaborar uma "maquete”’ para apreender outros niveis
daobra, caso assim o desgje.

Para um maior esclarecimento, lanco a questéo: 'qual seria entdo a diferenca entre ler
Madame Bovary e La vie mode d'emploi ? Na primeira, o leitor foca naquilo que é narrado, na
fabula. O objeto livro, o virar de paginas (0 ato de manusea-l0) sdo obliterados — ou, também
poderia ser, recaem para um plano secundario naleitura (salvo em casos em que a materialidade se
"pronuncia’ sem que o leitor tenha escolha: 0 derramamento de café numa pagina, um inseto que
insiste em pousar no meio de um paragrafo, ou seja a materialidade, nesses casos, vem a tona por
eventos externos a obra, ndo programados pelo autor). Obviamente que a trama — conforme a
distincdo dos formalistas russos —, a forma como a narrativa se mostra estara presente para o leitor.
O gue me pergunto aqui € o quanto essa presenca se faz nitida para o leitor. O quanto ele se da conta
de uma organizacdo dos acontecimentos na narrativa, por exemplo?

No caso da segunda obra mencionada, a rrama toma uma "importanda’ diferente, pois a
base onde esta se assenta se revela no romance para o leitor. Em La vie mode d'emploi, por
exemplo, o puzzle e o edificio (cujo plano se encontra no fim do livro) servem de amarracdo as
histérias segundo 0 exposto pelo préprio autor no inicio da obra, ou melhor, em um prefacio que
indica um modo de leitura. O prefacio, a organizagdo dos capitulos, o plano do edificio sdo
elementos que impelem o leitor a prestar mais atencdo na materialidade do texto diante do qual se
esta

Assim, a evidente descontinuidade do texto vai conduzir o leitor a manusear o objeto livro
muito mais "conscientemente” — no sentido de achar algum elemento que possa oferecer com mais
eficacia um "sentido" mais imediato ao conjunto —, isso porque ele, o leitor, teve indicacdes de que
a obra diante da qual esta necessitade algo mais a ser considerado para compor a fabula, € de que a
trama depende de aspectos materiais e de tipos de paratextos que sdo também significantes do
objeto — que 0 modo de manusea-lo, por exemplo, vai influenciar na constituicdo de sentido (isso
ficabem claro ao se ler a Rayuela de Cortazar) e de que esse "algo mais' esta na materialidade do
objeto. Claro esta que a descontinuidade da narrativa ndo apresenta nenhuma novidade; a questdo
aqui € o apelo do autor quanto ao modo de leitura. No caso de obras como a Odisseia, pressupunha:

se um tipo de leitura— significa nesse caso, grosso modo, na sequéncia.
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Esse apelo refere-se ainda ao processo de construgdo da propria narrativa que o leitor pode
ignorar, caso prefira. A liberdade do leitor, a meu ver, nessas narrativas (a de Perec, Cortazar, entre
outras) também é reconsiderada mais do nunca, pois ele pode |é-las sem pensar em procedimentos,
modos de fazer; igualmente, ele pode adentrar modos de leitura de acordo com sua vontade e, por
gue ndo, de acordo com suas "habilidades" de leitor, o que remete aos jogos em gque ha "niveis' para
comegar ajogar e que é possivel escolher: iniciante, intermediério, avancado.

Desse modo, as dimensdes da obra literaria se multiplicam quando o proprio texto se
"dispersa’ pelo material que possibilita sua propria existéncia. Em obras desse tipo, ta
multiplicacéo se da pela acdo do sujeito, de forma similar ao que ocorre a certos tipos de obras de
arte contemporaneas. As instalagdes costumam incitar o sujeito a andar, movimentar algo, pular,
deitar, enfim, apelando a a¢bes que o permitirdo participar da obra; do contrario, a obra seré apenas
parcia e o que se obtém é uma dimensdo da mesma. A pluralidade de dimensdes e a consciéncia de
apreender somente uma delas — deixando em aberto a possibilidade de outras — faz com que 0
sujeito em contato com a obra possa, ele mesmo, ampliar seu campo de agoes, visto a possibilidade
de experimentar varias e de se deparar com resultados bem diferentes.

Por exemplo, La vie mode d'emploi, cujo subtitulo € "Romans" (romances) inicia com um
preambulo do autor que trata da arte do puzzle, sem mencionar qual o seu papel na histéria que
iremos ler. Ao ler aobra, descobrimos que ha um personagem cujo projeto de vida € montar quebra-
cabecgas e que contrata, depois de muito buscar, o sujeito que melhor elaboraria esses quebra-
cabecas. Em principio, esses dois personagens podem ser considerados o nucleo em torno do qual
se movimenta uma variedade de historias e de outros nucleos. O quebra-cabeca € tematizado na
histéria, entretanto, uma planta frontal do prédio onde vivem ou por onde passaram quase todos 0s
personagens desses nucleos indica que ha algo mais. Néo € apenas um desenho ilustrativo do local
principal da histéria. Se ligarmos essa planta ao preambulo, ndo é dificil perceber que a propria
obra, que sua organizacdo é um tipo de quebra-cabeca que sO pode ser compreendido em relacéo.
Porém, também ndo pode ser concluido, pois as pegas (0s "blocos") precisam de outras pegas e
assim, como avida, ndo pode ser encerrada em uma moldura. Diz o preambulo que a arte do puzzie
de madeira, feito a méo:

ndo é uma soma de elementos que deveriam ser isolados e analisados, mas um
conjunto, ou sgja, uma forma, uma estrutura. 0 elemento ndo existe antes do
conjunto, nem € mais imediato, nem mais antigo, ndo sdo 0s elementos que
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determinam o conjunto, mas sim 0 conjunto que determina os elementos (PEREC,
1997, p.17 —trad. minha)*®.

Ademais, praticamente ndo ha acdo na historia. Em La vie mode d'emploi, 0 que lemos
ocorre num espaco de um instante, no dia 23 de junho de 1975 pouco antes das oito horas — e nesse
pegqueno "ponto”, onde ocorrem todas as histérias do livro, h& narrativas potenciais a serem
desdobradas, ad infinitum, bastando dar mais um "passo no tempo".

Em Cidades Invisiveis, as cidades sdo variagdes de formas que chamam a atencéo: "O
catédlogo de formas € interminavel: enquanto cada forma ndo encontra sua cidade, novas cidades
continuardo a surgir" (CALVINO, 2003, p.132-133), ou sga, encontrase nesta obra um
desdobramento sugerido pela potencialidade das formas, de cidades infindaveis, também produzidas
por multiplas combinacdes. Apesar de haver um fio narrativo que se apoia no didlogo entre Kublai
Khan e Marco Polo, as cidades descritas podem ser lidas e se combinar em diversas ordens. pela
numeracdo de cada tipo de cidade; pela ordem sequencia do livro; combinando a primeira série de
cadatipo de cidade, entre outras. Existe, entdo, ab menos, duas "linhas" de leitura bem nitidas. Uma
€ dada pelo didogo dos personagens; a outra, pela decricdo das cidades. E nelas, hd um jogo de
combinagdes possiveis e, por conseguinte, uma ateragdo no fluxo da propria narrativa.

Ja em Rayuela de Jdlio Cortazar, encontra-se uma particularidade, também ha um potencial
de histérias desdobraveis que também, como as narrativas que acabo de citar, oferecem a ideia de
infinito. Entretanto, no caso de Rayuela esse infinito se da numa circularidade da narrativa, como se
as narativas se desmembrassem centripetamente (para dentro) enquanto nas duas obras
mencionadas anteriormente, ele se expande em ramificages, de modo centrifugo. O capitulo 131, o
ultimo indicado pelo "tablero de direccion” (CORTAZAR, 2007, p. 7)* termina apontando para o
capitulo 58, que aponta para 0 131...em que trata do delirio de Horécio, um dos protagonistas dessa
narrativa; delirio que conduz o leitor a um ciclo infinito, aprisonando-o no instante,
consequentemente no espaco. Caso o leitor decida seguir uma ordem ao acaso, ou até mesmo seguir
0 texto na ordem em que se apresenta nas paginas, em sua forma corriqueira. Neste caso, esse ciclo
ndo se produz. Entre essas péginas, porém, a semelhanca das outras obras, em menor intensidade,
havera incontaveis possibilidades da narrativa, que faz lembrar os nimeros fracionérios infinitos

entre o numero natural 1 e 2, teorizado pelo matematico Georg Cantor. Nesta, porém, repito, as

% n(...) n'est pas une somme d'éléments qu'il faudrait d'abord isoler et analyser, mais un ensemble, c'est-a-dire une
forme, une structure : I'élément ne préexiste pas al'ensemble, il n'est ni plusimmédiat ni plus ancien, ce ne sont pas les
éléments qui déterminent I'ensemble, mais I'ensemble qui détermine les éléments.”

¥Para dar asindicagdes de dire¢do — tablero de direccion - , o autor nos diz: "A su manera este libro es muchos libros
(..)" ("A seu modo, este livro é muitoslivros' —trad. minha)
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narrativas se multiplicam para"dentro" enguanto que as de Calvino e de Perec, nas obras citadas, se
expandem, se multiplicam para "fora'. Ha, entdo, uma nocdo expandida, ampliada de um espaco
gue se estende a medida da imaginacdo do ser criativo. Amplificar o espaco €, portanto aprofundar-
se namatéria. A intimi dade do homem e aintimidade da matéria ocupam aqui 0 mesmo lugar.

Ora, tais desdobramentos se déo gragas as estruturas de organizacdo da obra. Apesar de se
mostrarem como estruturas fechadas (circularidade, indicada pelo proprio jogo da amarelinha que
ndo necessariamente possui um fim, em Rayuela; 0 biquadrado latino e a poligrafia do cavalo em
La vie mode d'emploi e 0 esquema de divisdo das 55 cidades em Cidades Invisiveis), eu diria que
S80 essas estruturas que justamente permitem uma abertura. 1sso lembra ainda uma carta de
Baudelaire aArmand Fraisse, naqual diz que uma paisagem vista por umajaneladaumaideia mais
profunda do infinito do que ver a mesma paisagem do alto de uma montanha (BAUDELAIRE,
2003, p.195). Entretanto, no caso das narrativas expostas estd em destaque a prépria "janela’,
necessaria para dar significacdo a "paisagem".

Aceitando o0 jogo do autor, ndo se tem simplesmente uma juncao de partes afim de constituir
um fio narrativo. Trata-se de descobrir um continuum, uma rede de fabul as que leva a outras fébulas
em aberto (que coexistem simultaneamente e que N30 estdo concretizadas no livro material). E dado
ao leitor um recorte bem definido, uma potencialidade, sendo um apelo a continuagdo imaginaria da
rede mesmo gue a historia tenha sido finalizada materialmente — a Ultima pagina do objeto livro.

Esse pensamento vai ao encontro do que se tem observado nas artes plésticas
contemporaneas (mais especificamente a pintura e a escultura) — o0 modo de fazer dessas artes, seu
procedimento passa a ser aparente e ndo quer mals apenas mostrar o resultado deste, conforme
Alberto Tassinari: "Desnudar a imaginagdo, ou, 0 que de fato importa, nos passar a impressao de
fazé-lo, € como por a arte fazendo-se a nossa frente" (2001, p.42). Assim, isso permite ao
espectador processos de construgdo da obra - um espaco por fazer em obra — 0 que convoca o
espectador/leitor a acdo, no sentido de explorar a obra para constituir sentido. Nesse caminho, um
espectador ativo e ndo contemplativo (kantianamente falando) é crucial para compreender essa
espacialidade cuja base é motora, ou sgja, que depende da acdo para se constituir.

Deste modo, esse processo, parte da producéo de significagdo, pode finalmente oferecer uma
experiénciaindireta do que ndo se pode experienciar no mundo empirico: por exemplo, do nimero
infinito de narrativas existentes no mundo...

A espacializacdo de algumas narrativas que surgiram apos as vanguardas literérias, ja se
destacando delas, como as mencionadas acima, faz parte de um movimento — visto, por exemplo, na
pintura, na escultura, entre outras — de explorar diferenciadas vias para a producéo de significacéo,

0 gue torna mais evidente 0 processo para se chegar até esta, mais do que ela prépria. Interessante
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ressaltar que o meio digital parece ter adotado esse tipo de exploragdo espacial no que diz respeito
a0 literario, ndo efetuando algo totalmente novo como muitas vezes se acredita. Entretanto, este é

um assunto para outro ensaio.
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TENDENCIAS MODERNAS EM CONTINUIDADE NA POESIA DO PRESENTE

Julia Telésforo Osorio”
Patricia Chanely SilvaRicarte™

Introducao

Na contemporaneidade, muitos caminhos vém sendo percorridos pela poesia brasileira e
portuguesa. MUltiplas travessias sdo empreendidas por autores divergentes entre si na escolha de
temas e recursos mobilizados em suas obras: de experiéncias urbanas a reflexdo em torno da crise
do dizer, ou a sintese de ambas as tendéncias no mesmo autor e, por vezes, N0 mesmo texto.
Entretanto, em gue pese essa pluralidade de vias, desgjos e escolhas, quais pontos de cruzamento
seriam possiveis entre poéticas tdo singulares como as de Paulo Henriques Britto, Marcos Siscar,
Luis Quintais e Rui Pires Cabral?

Notamos, nas producdes poéticas da primeira década deste seculo, quao patente é o sentido
de literatura em transito que delas se depreende, o0 que vem a denotar que o lugar do poético € o
préprio deslocamento ou trilha do texto. Nessa perspectiva, cremos que, mais que a indagacdo pelo
destino da poesia, cabe a interrogacdo acerca do seu percurso e do seu modo de ser na atualidade.
Ademais, se faz necessério investigar a poesia do tempo presente baseando-se ndo somente em uma
linearidade histérica no sentido geneal 6gico, tomando-se cada obra em sua filiagdo com uma das
linhas fundadas no contexto circunscrito a chamada poesia moderna, mas, sobretudo, conceber o
anacronismo como €elo entre essas varias poéticas individuais, de modo a constituir um “mosaico
fluido” (Cf. AMARAL, 1992) em constante didlogo com a problemética instaurada pela
modernidade em poesia.

Sobre tal questdo, iniciamos por lembrar que a poesia moderna € muitas vezes considerada
como ndo-representacional. Alguns tedricos, criticos e poetas defenderam uma lirica ndo-mimeética,
pautada na autorreferencialidade. Tratase de uma poesia impessoal, fechada em sua propria
linguagem e que ndo pretende comunicar, estabel ecendo-se como negacdo a prerrogativa romantica
dacoincidénciaentre vida e lirismo: “ O poeta € um fingidor. / Finge tdo completamente / Que chega
afingir que édor / A dor que deveras sente” (PESSOA, 1995, p. 235)

"Mestranda em Literatura na Universidade Federal de Santa Catarina— UFSC. juliaosorio@gmail.com
" Doutoranda em Literatura na Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC. patcharicarte@yahoo.com.br
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Ademais, o signo do moderno é a negacdo. De acordo com Octavio Paz (1984), a poesia
moderna constitui-se como uma “tradi¢éo da ruptura’ na qual a paixao critica possui ndo apenas 0
traco iconoclasta, mas também a autodestruicdo criadora. O paradoxo de tal poesia consiste,
portanto, no fato de ela negar a tradicdo mas, em sua incessante e célere busca pelo novo, acabar
negando, também, a ruptura, enquanto gesto que, de tanto se repetir, tornou-se uma continuidade.

Nas palavras de Antoine Compagnon (2010, p. 10-11), o paradoxo do moderno suscita a

seguinte questao:

Como caracterizar essa tradicdo contraditoria e autodestrutiva que lembra o
“monstro incompreensivel” de Pascal, ou 0 héautontimorouménos de Baudelaire?
Elaé“aferidae o punha”, “abofetada e aface”, “os membros e aroda’, “avitima
e o carrasco”. A palavra de ordem do moderno foi, por exceléncia, “criar o0 novo”.
Na conclusdo de seu Salao de 1845, era assim que Baudelaire saudava “a chegada
do novo’. Make it new!, anunciara Ezra Pound. E se ndo transgredimos mais a
I6gica ao falar de tradicdo moderna, é porgue, de algum modo, ja nos liberamos
dela, como nos fazem crer tantos vaticinios sobre o fim da modernidade. Mais
tarde diriamos que a tradicdo moderna praticou a “supersticdo do novo”, como
diziaValéry. Mas o paradoxo ressurge: o que poderiaficar como valor auténtico do
novo, da idolatria moderna, envolvendo-a e for¢cando-a a uma constante renovacao,
sendo aquilo que Nietzsche — que atacava a modernidade chamando-a de
decadéncia — denominava o eterno retomo, isto €, 0 retorno do mesmo que se da
como um outro — a moda ou o kitsch? O conformismo do n&o conformismo é o
circulo vicioso de toda a vanguarda

Assim, 0 gesto iconoclasta, que por muito tempo foi responsavel pela renovacdo e pela
vivacidade da poesia, trouxe a ameaca de seu esgotamento. Entre as décadas de 1960 e 1970 do
século passado, aertava-se ja para o fato de que a lirica moderna corria o risco de ser encerrada em
um museu, sendo tratada como aquilo mesmo que ela sempre refutara, ou sgja, “como um tesouro
artistico atemporal e transportavel, que corporifica 0 supostamente eterno como valor absoluto”
(ENZENSBERGER, 1985, p. 35). Para que, entdo, essa poesia seja medida por si mesma, seria
necessario que ela ndo fosse mumificada, mas queimada produtivamente, ou sgja, que fosse tomada
COMO UM Processo e Ndo como um estado ou conceito morto e petrificado.

“A tradicéo do moderno”, diz Hans Magnus Enzensberger (1985, p. 35), “é um desafio, ndo
uma consagracdo”. O desafio, portanto, € a condicdo do poeta de nosso tempo, momento que se
configura como o “futuro da poesia moderna’ e que, ademais, possui a marca do anacronismo, o
gual consiste em violar o curso do tempo, a cronologia ou a “incorreta organizacdo temporal de
ideias, coisas ou pessoas’, conforme ressalta Enzensberger (2003, p. 12) em seu ensaio “A massa

folhada do tempo: meditacdes sobre 0 anacronismo”. Para o autor,
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A “violagdo do curso do tempo”, que o discurso do modernismo nega, ndo € a
excecdo, e sim a regra. Em dado momento, o novo flutua apenas como uma ténue
camada superficial num mar profundo e opaco de possibilidades latentes. O
anacronismo ndo € um erro evitavel, mas uma condicdo fundamental da existéncia
humana. (ENZENSBERGER, 2003, p. 13)

A0 poeta contemporaneo, restaria, enfim, a tarefa de dialogar, pela via do anacronismo, com
a tradicdo da poesia moderna. Porém, como uma decorréncia dos postulados dessa tradicéo, tal
didlogo ndo pode se legitimar a partir da mera continuagdo do moderno, mas no embate com 0s
principais problemas colocados por ele. Pela violacdo do curso do tempo, suspende-se, na
contemporaneidade, a no¢do de evolucdo progressiva da arte poética para acessar, na lirica
moderna, aguilo que permanece como questdo ou possibilidade de experiéncia e vivéncia.

Tendo em vista que, na condicdo anacrOnica, consumase a inusitada interacdo entre
tendéncias e posturas aparentemente dispares, propomos, neste artigo, uma discussdo em torno de
algumas possiveis confluéncias entre a poesia de Paulo Henriques Britto, Marcos Siscar, Luis
Quintais e Rui Pires Cabral, em publicagdes datadas da primeira década do século XXI, no que se
refere a problematica da representacdo e da ndo-representacdo instaurada pela poesia moderna.
Pretendemos, assim, destacar o cardter salutar de enfrentamento que, em cada um desses poetas, a
despeito de suas peculiaridades e mesmo de suas possiveis divergéncias, marca a atitude tanto
voltada para o legado moderno quanto para aquilo que toca ao seu préprio tempo.

A poesia moderna desenvolvera-se as voltas e ao centro de uma crise da linguagem cujo
maior resultado terd sido a sua cisdo em duas principais vertentes antagbnicas. Opdem-se entre si
uma dita “poesia pura’, que se caracterizaria pelo antimimetismo, o0 hermetismo e a
antidiscursividade, e uma poesia prosaica, que, por sua vez, se caracterizaria pela referencialidade,
pelas imagens e vivéncia do cotidiano urbano e pela tentativa de comunicacéo com o leitor. Desse
modo, as producles que vieram posteriormente, a partir da segunda metade do século XX,
estabeleceram dois didogos distintos com a chamada tradicdo moderna, como o ocorrido em
Portugal com os seguidores da “ poética do fingimento”, fundada por Fernando Pessoa, em contraste
aos adeptos da “ poética do testemunho”, de Jorge de Sena (Cf. ALVES, 2006), e no Brasil, com a
0posi¢ao entre a tendéncia drummondiana e atendéncia cabralina.

Entretanto, o que se percebe, nos Ultimos anos, € uma desmistificac8o da cisdo entrea“lirica
auténoma” e a“lirica confessional”, tanto em textos criticos quanto em obras poéticas, os quais tém
denunciado, nessa dicotomia, a omissdo de algo que é constitutivo da poesia: a ambivaléncia de sua

linguagem. Paul de Man (1999), no ensaio “Poesia lirica e modernidade’, alerta para o fato de que €

79



intrinseco & linguagem poética 0 seu cardter a0 mesmo tempo representacional e ndo-
representacional:

Toda a poesia representacional é sempre também alegorica, quer disso tenha
consciéncia ou ndo, e o poder alegdrico da linguagem mina e obscurece 0
significado literal especifico de uma representagdo aberta a compreensdo. Mas toda
poesia alegorica deve conter um elemento representacional que convida e permite
essa compreensdo, apenas para mais tarde descobrir que a compreensdo a que
chega esta necessariamente errada. (MAN, 1999, p. 206)

A suposta quebra entre representacdo e alegoria gera um impasse para a producéo poética
contemporanea, que, como dissemos anteriormente, busca dialogar com a tradicdo da poesia
moderna. Vejamos, portanto, a reflexdo em torno de tal impasse e os modos de lidar com as
questbes ligadas a ele por parte dos poetas em estudo.

1. Da poesia como crise da palavra

Em Tarde, livro publicado em 2007, Paulo Henriques Britto™ atenta para a questfo da crise
do dizer prépria a poesia do tempo presente, a qual, ainda que marcada por uma espécie de
impoténcia e por uma auséncia do entusiasmo modernista de vanguarda, teria, segundo o poeta, 0

compromisso ético de “reinventar aroda’ do poético:

Todapaavrajafoi dita. Isso €
sabido. E h& que ser dita outravez.
E outra. E cadavez € outra. E amesma.

Nenhum de nés vai reinventar a roda.
E no entanto cadaum are-
inventa, parasi. E roda. E canta.

Chegamos muito tarde, e ndo provamos
0 doce absinto e 6pio dos comegos.
E no entanto, chegada a nossavez,

recomegamos. Palavrastardias,
mas com vertiginosa lucidez —
0 &cido saber de nossos dias.

% paulo Henriques Britto nasceu em 1951, na cidade do Rio de Janeiro. E poeta, tradutor, ensaista e atua como
professor nas areas de Traducdo, Criacdo Literdria e Literatura Brasileira da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro. Como tradutor, publicou obras de William Faulkner, Lord Byron, Elizabeth Bishop, James Joyce, entre outros.
Como poeta, publicou Liturgia da Matéria (1982), Minima Lirica (1989), Trovar Claro (1997), Macau (2003) e Tarde
(2007).
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(BRITTO, 2007, p. 87)

Todavia, em detrimento da melancolia causada pela impossibilidade de um comecgo para
uma poesia que € de continuidade, e ndo mais de ruptura, ha, em Britto, uma aposta no dizer poético
como a unica forma de sustentacdo deste mundo em que vivemos contemporaneamente, COmo no
poema*“ De vulgari eloquentia”, da obra Macau (2003):

A realidade é coisa delicada,
de se pegar com as pontas dos dedos.

Um gesto mais brutal, e pronto: o nada.
A qualquer hora pode advir o fim.
O maisterrivel detodos os medos.

Mas, felizmente, ndo é bem assim.
Hauma saida—falar, falar muito.
S&0 as palavras que suportam o mundo,

N&o os ombros. Sem o “porqué’, o “sim”,

todos os ombros af undam juntos.
Basta uma boca aberta ou um rabisco
num papel parasalvar o universo.
Portanto, meus amigos, eu insisto:
falem sem parar. Mesmo sem assunto.
(BRITTO, 2003, p. 18)

O mundo de que fala 0 poema transcrito acima é aquele relativo a invencéo poética. Ja em
Trovar claro, obra publicada em 1997, o poeta problematiza o aspecto representacional da poesia, a
partir de uma concepgdo critica segundo a qual: “A imitagdo do homem / € muito mais real que o
dito cujo” (BRITTO, 1997, p. 51). Em sua poesia, o didlogo com a problemética moderna se da
através do enfrentamento da crise da palavra poética. Como é possivel ao poético falar de coisas
sem perder a autonomia de sua linguagem? Esta € a interrogacdo colocada por Britto a poesia de
nosso tempo. Trata-se de uma questdo introduzida no cerne da poesia moderna, porém revista e
revisitada por este autor, na contemporaneidade, a partir de um enfogue que tende mais paraaideia

de uma imbricacéo dialética entre palavra e mundo que para uma exclusdo de um pelo outro, como
Vemos no poema:

Uma palavra que entre as coisas caminhasse
tal qual um deus incdgnito entre os mortais,
sem revelar a sua verdadeiraface.
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Uma palavra que viesse nalinguagem
perfeitamente engastalhada em meio as coisas,
€COmMOo a maga na casca, ou a ervilhana vargem.

Uma palavra que pul sasse sob a derme
Como aguarda sem pressa a hora de espocar
de sua cpsula, uma semente ou germe.

Enfim, uma palavra apenas que pudesse
abarcar todo o0 mundo, e nele ndo coubesse.
(BRITTO, 2007, p. 39)

A ideia de palavra como “semente” ou “germe’ remete-nos a tentativa de resgatar o carédter
originario da linguagem poética. A poesia, nesse viés, tem a possibilidade de inventar ou fundar um
mundo a medida que a palavra é, em Britto, simultaneamente, signo e objeto, como afirma Luis
Bueno (2004). Além disso, para lembrarmos Heidegger (1992), vale ressaltar que, enquanto origem,
0 poético consiste numa abertura que se da entre clareira e obnubilacdo. Afinal, ndo somente a
palavra, como também o siléncio, constitui a poesia em seu sentido mais profundo.

Na obra de Marcos Siscar®, a problemética acerca da relago entre poesia e vida assume um
carater irbnico no sentido de que a Unica forma de resgate do poético, na contemporaneidade, seria
0 seu enlace com a experiéncia humana, que, alias, seguiria seu curso mesmo sem a existéncia da
arte poética: “ndo ha poesia que valha uma vida’ (SISCAR, 2006, p. 19). Em Metade da arte,
antologia publicada em 2003, o sujeito poético aponta, em alguns poemas, a inocuidade da poesia e

do pensamento em face da vida:

s80 vas sutilezas segundo o moralista
COMPOr UM poema cujos Versos
comecem sempre com a mesma letra
combinar palavras alternar estilos
inGteis aliteratura potencial e a biblioteca de borges
arimaque se procuravaidade frivola

€ vasubtilidade o pensamento

guando obnubilaavida

exemplo o filésofo que defeca ao andar
para pensar sem perda de tempo

(esses humores transcendentes)

61Marcos Siscar nasceu em 1964, em Borborema, no estado de Sdo Paulo. E poeta, tradutor e professor de teoria
literéria na Universidade Estadual de Campinas. Como tradutor, publicou obras de Tristan Corbiére, Michel Deguy e
Jacques Roubaud, entre outros. Publicou os livros de poemas Nao se Diz (1999), Tome seu café e saia (2001), Metade
da Arte (2003) e O Roubo do Siléncio (2006). Tem textos publicados em antologias no Brasil, Argentina, Espanha e
Franca. Temlivros de poemas traduzidos naArgentina (No se dice, 2003) e na Franca (Le Rapt du Silence, 2007).
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estar cagando e andando entrementes
seriaumavafilosofia?
(SISCAR, 2003, p. 127)

Nos versos desse autor, h&d 0 chamado para que a poesia desca de sua “torre de marfim” e va

aruacolher a experiéncia do tempo presente, como notamos no poema“ Talvez”:

Se vocé descesse de chinelos
amuralhado prédio e desse
€om 0O primeiro passante e
sua mascara de vime fosse
folhada primeirapalavraah
como avida o protegeria
Vivo ou morto dos tapetes
brancos que 0 embalam no sono
(aproveite para descer o lixo
daexperiénciaque eu fico
esperando vocé |4 embaixo)
(SISCAR, 2003, p. 70)

Novamente, temos a vida como Unica sustentacéo possivel para a poesia, que “corre o risco”
de viver, ou morrer, em “tapetes brancos’, em brancas folhas sem significado. Por outro lado, é
necessario aprender a lidar com a precariedade, sabendo fazer do pouco 0 muito da poesia. 1sso € 0
gue nos dizem, muitas vezes, 0s versos de Siscar, sobre 0s quais pairam, bem como em Paulo

Henriques Britto, a nuvem de uma crise do poetico:

aquem tem pouco sobra diz amaxima
guem tem pouco acha muito no minimo
tudo parece uma questdo de escala

mas para ele é que é preciso graca
guem tem pouco tem que ser um tanto
artistatem que ser sabio do infimo
guem tem pouco quer Ndo Mais mas
outro quer tudo tudo o descortina
(SISCAR, 2003, p. 30)

O sujeito poético de “A quem tem pouco” reclama, para 0 poeta de nosso tempo, a sabedoria
do infimo. Em O roubo do siléncio, de 2006, temos também o resgate do siléncio como forma de
preservacao tanto da poesia como do sentido da experiéncia. Em alguns dos poemas em prosa de
Siscar, ha o posicionamento contrario ao excesso de palavras e de formas, para cujo combate, faz-se
necessario travar uma verdadeira luta por parte daquele que faz poesia em nossos dias:
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Gosto do seu siléncio, da sua maneira de ndo dizer. Ai esta
vocé, sentada ao lado da parede, palida. Protejo com cuidado a
vela, que é suméria, da intempérie insuspeitada de ser amada.
Prefiro ndo dizer que a amo, basta-nos 0 gozo lento deste olhar.
Nem preciso escrever seu nome. O que ndo foi dito pode ser
esquecido? Para que houvesse verbo, no inicio, fazia siléncio
dentro da carne. Nesse instante, veio a palavra e lhe deu limites,
inaugurou o verso e fez histéria pela interrupcdo. Ndo sei
porgue preciso Ihe dizer isso.

A condic&o irdnica do poeta de nossos dias diz respeito ao fato de ele necessitar enfrentar, ao
mesmo tempo, a precariedade e 0 excesso. O sentimento de que “tudo ja foi dito”, nos termos de
Britto, e 0 cuidado para que ndo se perca o direito ao siléncio séo faces de uma mesma postura
(est)ética, qual seja, a de fazer com que a poesia, em seu sentido mais caro e em suas questdes mais
profundas, permaneca viva nos dias de hoje.

Nas obras destes dois poetas brasileiros, evidencia-se a preocupagdo com a sobrevivéncia da
poesia. Ambos dialogam com o legado moderno a partir de um sentimento que é mais de
impoténcia que de entusiasmo. Dai, 0 sentido irénico (e mesmo tragico) do fazer poético em suas
respectivas obras. Tanto em Britto quanto em Siscar, percebemos um novo enfoque da concepcao
drummondiana de poesia como “luta com as palavras’. Tratase, portanto, de duas obras fortemente

marcadas pelo signo do que se convencionou chamar “moderno”.
2. Da poesia como experiéncia do presente

Na esteira do didlogo com a poesia moderna por parte de poetas do século XXI,
encontramos, em Luis Quintais®, autor portugués, uma voz critica em relacdo aos postulados do
nicleo duro da poesia moderna, bem como daqueles contemporaneos que se pretendem como
“poetas do rigor” ou do siléncio. Vejamos o que foi dito a esse respeito em seu poema em prosa

“Aquério”, publicado em Verso antigo (2001):

Os que odeiam a circunstancia, o arbitrio quotidiano? Conhego
alguns, entregues a esterilidade de um oficio de formas puras, a

®2|_ufs Quintais nasceu em 1968, em Angola. Antropdlogo, poeta e ensaista, leciona no Departamento de Antropologia
da Universidade de Coimbra. Como antropdlogo, desenvolve atualmente investigagdo sobre as interacdes entre
biotecnologias, arte e cogni¢do. Como poeta, publicou A Imprecisa Melancolia (1995), Lamento (1999), Umbria
(1999), Verso Antigo (2001), Angst (2002), Duelo (2004), Canto Onde (2006), Mais Espesso que a Agua (2008),
Riscava a Palavra Dor no Quadro Negro (2010) e aantologia Poesia Revisitada (2011).
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um siléncio com o qual se pretende demarcar o obtuso rigor, as
legiveis fronteiras entre ordens do sensivel. Mas eu movo-me
no ilegivel entre elas. Prefiro sempre 0 que ndo vi no que vi. Por
exemplo: gosto das pizzarias feitas em série iluminadas a noite.
Distraem-me sem me distrairem da tristeza que contém.
Lembram-me aquéarios, morfologias aquéticas e esquivas a luz
fluorescente. No interior dessas lojas, 0os minimos gestos
revelam tenebrosas amas. (QUINTALIS, 2011, p. 130)

Em “Aquério”, as “pizzarias feitas em série iluminadas a noite”’, que lembram “aquéarios’,
onde “os minimos gestos revelam tenebrosas amas’, constituem o lugar privilegiado pelo sujeito
POético, pois se trata de um ambiente prosaico, aparentemente sem interesse poético, mas em que se
encontra a vida contemporanea: “Distraem-me sem me distrairem da tristeza que contém”. Em
Quintais, vida e poesia podem se cruzar, portanto, numa pizzaria. E podem se encontrar, também, na
rua onde se passou a infancia, atravessada por memorias afetivas e histéricas. Em outro poema em
prosa seu, intitulado “1l faut étre absolument moderne”, do livro Duelo (2004), esse encontro é
tensionado pelareflexdo em torno do repadio a confissdo por parte dos modernos:

S80 mutuamente exclusivas as ordens da confisséo e da poesia. Assim nos disseram
0s modernos. Sejamos modernos, pois. Mas quando vejo a minha mae a subir
(passo medido pelo cansago e pela fragueza) a Rua Castilho, a rua onde cresci e
onde o mundo parece ter crescido desmesuradamente para a minha medida de
homem acostumado as alturas (vivia num quinto andar que me parece agora um
décimo), quando vejo a minha mée de corpo pesado a subir a rua em direccdo ao
meu encontro, parando uma, duas vezes, passando as maos pelo rogo suado (afinal
estamos no pino do verdo e a rua foi sempre soaheira, ou pelo menos soalheira
deste lado em gue minha mée sobe, o lado que habitamos apds 0 Nosso regresso das
Africas, com o problema da habitacio e tudo isso que parecia desesperar 0s
enteados do Império), quando vejo a minha méae subir a rua onde a minha
lembranca dela estaca e se precipita 0 vortice da ilegisével brandura (a que tera
feito Santa Teresa levitar ou algo entre a pura irrealidade e a pura realidade que
todo o poema deveria Stiar), sei que 0os modernos nos pouparam ao infortdnio da
confissdo, mas que nos roubaram o idioma em que a luz de verdo se faz de novo,
como o principio que quero descrever certeiramente sem que lhe saiba o temaou a
palavra que o torna claro. (QUINTAIS, 2011, p. 86)

A heranca moderna consiste em uma cegueira e em uma falta provocadas pelo impedimento
de se unir a vida a poesia, ambas colocadas como pdlos do dilema no qual o sujeito poético se
encontrainserido. Além disso, o préprio ritmo do poema, marcado pelo paralelismo (“quando vejo a
minha mae”), pelos parénteses e pela pontuagdo do periodo longuissimo em que € narrada a subida

darua pela mée, sugere 0 cansaco ou desgaste da poesia de nossa época devido justamente a cisdo
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entre poesia e vivéncia. Afinal, ao se desenvolver por duas linhas que seguem progressivamente
paralados opostos, a poesia tende atornar-se inviavel.

Em outros textos de sua autoria, Quintais nos da uma bela mostra de como a poesia
contemporanea pode ser bela sem deixar de ser profunda e rica de experiéncia, a0 materializar, no
espaco do poema, alguns temas afetivos cuja dimensdo torna complexa e interessante toda a
concepcdo do dizer poético, como podemos ler em “Sonho e morte”, poema de Angst, livro de
2002:

Alguém no meu sonho vem dizer-me:

“G (um homem célebre) acaba de morrer.”
Vem dizélo com invulgar serenidade,

0 que me desconcerta.

N&o me apercebo se amorte é

um acontecimento na linguagem,

ou se setratade algo vibrando

fora dos seus limites.

Recordo apenas uma perfeicéo de palavras.
(QUINTAIS, 2011, p. 46)

Tratase, para este poeta, de fazer da poesia uma indagacéo, um questionamento em torno
dos temas mais caros a existéncia humana. A poesia €, para Quintais, exploracdo da linguagem em
sentido fenomenol 6gico, ou sga, trata-se da pergunta pelo ser (do homem e de s mesma). Afinal, a

vida (e amorte) é misteriosa“ Como o poema’:

Passei pela casa do coleccionador de bizarrias e textos apécrifos.
Matara ha uns anos a mulher, o filho aindainfante, o gato.
Matara-se depois, completando assim 0 opaco gabinete de curiosidades.

Passei pelacasa e a porta permanecia selada e as janel as cegas de cortinas
sujas a humanainterrogacéo. Nada devo dizer sobreisto,
nada quero saber, noticiaa guma, justificagdo nenhuma.

Aqui acabaapaavra, anomeagdo, a prosodia, o regozijo pelo temivel,
tudo o que se procura como matériade aegria perversa,
contida nos receptécul os da semantica e do grito.

Espessa a memaria do acontecido.

Caixa de cimento, esquife selado, mondlito, cofre sem abertura
Retardada sequer, como o poema.

(QUINTAIS, 2011, p. 47)

86



SO existe poesia, para Quintais, dentro das fronteiras da vida humana. N&o ha sentido no
verso gue esta para além daquilo que sentimos ou percebemos. Mesmo que muitas vezes trate do
mistério das coisas que desconhecemos, é da percepcao humana da vida que sempre falam os textos
deste autor.

Ja o poeta Rui Pires Cabral®, nos poemas do livro Capitais da soliddo (2006), materializa
trgjetorias de um sujeito poético que transita as complexas geografias urbanas do tempo presente,
algo tensionado desde seu primeiro livro, Musica antologica & Onze cidades (1997). Nesta obra, ha
frequentes referéncias espaciais € nominais as capitais européias e, também, as rotinas e situagdes
desencadeadas nas respectivas cidades, como no poema a seguir, que possui titulo homénimo ao

livro:

A cada pais do mapa

uma mancha de cores macias
e anegracapital

com a suateia de estradas

€ 0 Seu enxame de homes

e pontos mais finos.

Capitais da soliddo —
recordam-nos o quanto
as quisemos,
esperando talvez

que o amor fosse justo
eavidamais prédiga
em Roma, Budapeste
ou Parisentre Abril

e Junho.

Podemos agora
percorrélas aeito

no papel, onde estdo
imoéveis e nunca anoitecem,
emblemas duradouros

de uma esperanca

gue ndo foi, neste caso,

% Poeta e tradutor nascido em Macedo de Cavaleiros, Portugal, no ano de 1967, Rui Pires Cabral j& publicou oito livros:
Pensdo Bellinzona e Outros Poemas (1994), Geografia das estagbes (1994), A super-realidade (1995), Musica
antolégica & onze cidades (1997), Pragas e quintais (2003), Longe da aldeia (2005), Capitais da soliddo (2006) e
Ordculo de cabeceira (2009). Seus poemas estéo presentes em antologias com destaque para Anos 90 e agora: uma
antologia da nova poesia portuguesa (2001), Poetas sem qualidades (2002), 9 poetas para o século XXI (2003), o
segundo volume de Portugal, 0 (2007) e, também, nos nimeros 2, 4, 6, 8, 10, 12 e 14 darevista portuguesa Telhados de
Vidro. Como tradutor de lingua inglesa, destacam-se os trabalhos com os livros Uma Casa no Fim do Mundo, Sangue
do Meu Sangue € Dias Exemplares de Michael Cunningham.

87



aultimaamorrer.
(CABRAL, 2006, p. 9)

Em “ Capitais da soliddo”, a viagem é rememorada no gesto de direcionar olhares aos tragos
de um mapa desenhado por outrem, 0 que ndo impediu O sujeito poético de construir sua rota
particular. Diante dos estéticos “pontos negros’, h& a consciéncia de 0s mesmos representarem
regides habitadas por inimeros individuos que, como elas, se movem e se transformam, a todo
instante, na frenética velocidade da “modernidade liquida® (Cf. BAUMAN, 2001). Ta poema
ocupa, sintomaticamente, lugar de abertura do citado livro e apresenta, ao leitor, epifanias
suscitadas por dedmbulos e anseios daquele que percorre a movente geografia da
contemporaneidade, situactes desenvolvidas nas préximas paginas do referido livro. Tratam-se de
transitos que instauram uma peculiar interlocucéo entre o sujeito poético e a nogdo de flanerie,
articulada por Charles Baudelaire, cuja obra, tanto critico-tedrica quanto literaria, norteou muitos
dos caminhos trilhados pela poesia dos séculos X1X e XX. Em O pintor da vida moderna (1996),

diz o poeta francés:

A multiddo é seu universo, como 0 ar é 0 dos passaros, Como a agua, 0 dos peixes.
Sua paixdo e profissdo é desposar a multiddo. Para o perfeito flanéur, para o
observador apaixonado, € um imenso jubilo fixar residéncia no numeroso, no
ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito. Estar fora de casa, e contudo
sentir-se em casa onde quer que se encontre; ver o mundo, estar no centro do
mundo e permanecer oculto a0 mundo, eis alguns dos peguenos prazeres desses
espiritos independentes, apaixonados|...]. (BAUDELAIRE, 1996, p. 21).

Algumas producdes poéticas modernas, — e, nesse sentido, referimo-nos, em especial, aos
poemas em prosa de Spleen de Paris (BAUDELAIRE, 2010) — , atentaram-se para as teméticas
urbanas novecentistas como, por exemplo, a industrializagdo, a burguesia, o consumo, a
efemeridade. Se a modernidade foi o transitério, o efémero, o contingente (BAUDELAIRE, 1996,
p. 26), tanto Charles Baudelaire quanto Rui Pires Cabral, |14 e aqui, antes e agora, transparece(ra)m a
singular relacdo com o0 seu tempo ao longo de suas obras, empreendendo, nelas, o constante
movimento de observar a cidade, suas cenas e contradi¢des tal qual um flanéur atento as mindcias
de cada passo e de cada acontecimento, fazendo poemas, seja no século X1X ou no inicio do século
XXI, com o que existe de poético ao seu redor, evidenciando, assim, 0 passageiro e o perene das

multiddes da cidade, como em “E favor fechar aporta’, de Cabral (2006, p. 27):

Descer arua numanoite de Agosto
€ por momentos hada ouvir sendo
umavoz na cabega que repete
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0 poema mais desnecessario;

ver por toda a parte os sinais
perdidos e as cicatrizes dum fortuito
transito: alguém insiste em abrir

a0 perigo a porta nimero 133,
enguanto os rapazes do café vizinho
fumam sob o toldo & hora do fecho
einvadem o verso com umafrase
avulsa: coitado, morreu-lhe a filha,

tomar a esquina o téxi onde espera
um homem sem rosto, seguir

essa estrada — para um recomego
ouuma despedida? — e entender
de stibito que tudo é por acaso,
ndo ter ailusdo doutra certeza.

programético, questdo que pode ser lida em “Conserve este bilhete até ao final daviagem”:

Devo dizer que sempre preferi
os versos feridos pela prosa
davida, os versos turvos

gue tornam mais transparentes
0s negros pal cos do tempo, a dor
de sermosfilhos das estacbes

e de andarmos por ai, hora apds
hora, entre tudo o que declina
e piora. Em suma, os versos
que gritam: Temos as noites
contadas. E também

os que replicam:

Valha-nos isso.

(CABRAL, 2006, p. 23)

Mais do que expor a rotina através do uso de signos remetentes ao Nnosso tempo, nota-se a
postura do sujeito poético de Capitais da Soliddo de posicionar-se frente a determinados
acontecimentos, marcados, por exemplo, pelos verbos inicias das trés estrofes desse poema:
ver’ e “tomar”. Para ele, ndo basta relatar, mas construir, para 0 outro, um poema que
materialize tal momento “epifanico” de inspiracdo criadora decorrente de um caminhar “numa noite
de Agosto”. N&o importa que esse “outro” seja o leitor ou 0 um individuo materializado no emprego
da segunda pessoa do plural presente em “Capitais da Solidao”, mas a exposi¢cao do desgjo e da

subjetividade do sujeito poético em fazer poesia sem estar atrelado a um compromisso
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Nesse livro de Rui Pires Cabral, entendemos que, mais que a referéncia a episddios da
contemporaneidade, ha a forte presenca, no espaco do poema, de um posicionamento critico do
sujeito poético em relagdo aos acontecimentos do seu entorno. Um desassossego daquele que,
simplesmente, “estd no mundo” e quer poetizar a partir de sua Otica subjetiva. Desgjo de
enfrentamento ao tensionar 0 seu tempo, narrando-o sem fazer, aparentemente, uso de grandes
artesanatos poéticos ou de teméticas complexas. Gesto de problematizar o préprio ato narrativo ao
olhar as situacdes urbanas contemporaneas e ndo descrever, Simplesmente, a pressa e a urgénciaem
Seus versos.  Sujeito poético que interrompe seu passo em meio a profusdo e a velocidade
caracteristicas de seu tempo, deparando-se com “momentos epifanicos’ de peculiares
acontecimentos rotineiros. Impulso de ler o mundo para além de Lisboa, por um cotidiano comum a

diversos lugares.

Consideracoes finais

O conjunto de autores que enfocamos neste estudo revela tracos importantes da poesia
contemporanea do Brasil e de Portugal. O principal desses tragos talvez sgja o didogo critico com a
modernidade poética, sem, no entanto, incorrer numa postura de superagéo desse legado. Mas 0 que
haveria de diferente em relacdo ao contexto moderno na poesia de agora? Certamente, ela ndo esta
mai s voltada para um discurso de ruptura, ou pelo menos ndo esta naquel es autores que ja ndo tém o
propésito de fundar caminhos para o poético.

A esse respeito, pode-se assinalar certa distingéo entre os poetas brasileiros e os portugueses
analisados no presente artigo. Em Marcos Siscar e Paulo Henriques Britto, ha ainda um vinculo
acentuado com a vertente mallarmeana da crise do verso. Nesse sentido, lidar com o impasse da
poesia e garantir para ela um futuro (ou um presente) faz parte do discurso desses dois autores,
embora, ironicamente, ndo pareca haver outra condicdo para eles que ndo a de voltar-se
constantemente para a tradicdo moderna. Contudo, trata-se, literalmente, de voltar-se para €la, e
néo de voltar para €la. Nos portugueses Rui Pires Cabral e Luis Quintais, os caminhos ndo estéo
sendo fundados, mas percorridos. Ja € a vida contemporanea transitando o poema. Mesmo que,
nestes dois poetas, também esteja presente a preocupacdo com os modos de dizer da poesia, 0 que
predomina, em suas obras, € a experiéncia do presente, através da escolha por tematicas partilhaveis
com o leitor contemporaneo (Cf. Martelo, 2004).

De qualquer forma, todos os quatro autores mantém um interessante didlogo com os
diversos caminhos trilhados pela tradicdo moderna. De Mallarmé a Baudelaire, passando por
Rimbaud, Pound e Eliot, variadas sdo as referéncias que compdem esse “mosaico fluido” da
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contemporaneidade. Assim, cada um a seu modo empreende a interlocugdo com a modernidade. O
traco que 0s une €, a nosso ver, a condicdo anacronica, que permite a coexisténcia de poéticas tao
dissonantes em uma primeira leitura. Com o anacronismo, quebra-se a ideia de filiagdo e de
genealogia da obra, bem como a no¢éo de progressdo linear das formas e dos temas. Com isso,
liberta-se a poesia contemporanea daquela reivindicacdo de “futuro da poesia moderna’ que lhe é,
muitas vezes, dirigida.

Para os poetas aqui apresentados, dialogar com a tradicdo ndo se trata de um ato de
veneracdo, mas de uma escolha contingente, ou seja, de uma condi¢do assumida por eles em suas
obras. Desse modo, revigora-se também a poesia moderna, em cujas premissas estdo as nocdes de
atualizacdo, autenticidade e liberdade. Dialogar com o moderno é possibilitar que ele seja relido e,

portanto, recriado e reinventado em outros pontos da “ massa folhada do tempo”.
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REALIDADE OU FICCAO? A VERDADEIRA FACE DO CAIPIRA

Juliana Cristina Garcial

Figura representativa do povo do interior de Sdo Paulo, o caipira carrega o estigma de
homem iletrado e preguicoso até os dias de hoje. Embora lembrado pelas defini¢cBes negativas
descritas por Monteiro Lobato, e consagrado dessa forma com o Jeca Tatu, um de seus personagens
mais marcantes, o caipira possui defensores na literatura brasileira.

Tentando separar 0 personagem caipira e o individuo empirico, proponho, neste trabalho,
tracar o perfil do homem do interior paulista — que em alguns momentos se assemelha ao goiano
do interior —, a partir do olhar de Antonio Candido em Os parceiros do Rio Bonito (1971),
contrapondo-0 as impressdes que Monteiro Lobato, Cornélio Pires e Hugo de Carvalho Ramos
tinham sobre esse individuo, fazendo uma leitura do caipira como personagem de diversos contos
regionais e dele como representante real de um povo.

Para escrever sua tese, Antonio Candido ficou hospedado na casa de caipiras de Bofete, no
interior de S&o Paulo, durante vinte dias no ano de 1948, retornando seis anos depois, em 1954,
alojando-se por mais quarenta dias. Durante esse periodo, visitou Botucatu, Piracicaba, Conchas
entre outros municipios, todos nos arredores de Bofete. O pesquisador conviveu diretamente com
caipiras dessas localidades e a partir das conversas realizadas com os moradores locais e da
experiéncia que vivenciou, o autor pode observar realidades que ndo sdo ressaltadas na literatura
brasileira, em especial, aregional, e que sdo imprescindiveis para conhecer melhor o povo caipira.

Assim como Candido, Monteiro Lobato conviveu alguns anos com o homem do interior.
Quando seu avd visconde morreu, 0 escritor passou a administrar afazenda que herdou, observando
o trabalho dos agricultores e, as vezes, trabalhando ao lado deles. Para ele, o caboclo ndo sabia
cultivar. Lobato ndo se conformava com o modo que a terra era tratada pelos caipiras que nela
trabalhavam com métodos agricolas t&o rudimentares.

Foi aintensa convivéncia que o levou a escrever o artigo “Velha praga’, publicado no jornal
O Estado de Sao Paulo em 12 de novembro 1914 (AZEVEDO et a, 1997), mas que germinava na
cabeca do fazendeiro ainda em abril de 1912, quando em carta afirmava ao amigo Godofredo

Rangel “Vou ver se consigo escrever um conto, 0 Porrigo decalvans, em que considerarel o caboclo
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um piolho da terra, uma praga da terra. Mas ndo garanto coisa alguma. A vida de fazenda é
absorvente; pouco lazer me sobra para pensar em coisas aheiasafaina” (LOBATO, 2010a, p. 265)

No artigo, 0 autor comparou 0 caipira com um parasita, que vivia a destruir a terra com
constantes queimadas, tornando-a quase inapta para a producdo agricola. Lobato descreveu o
caminho percorrido pelas labaredas de fogo ao longo da serra da Mantiqueira e o gigantesco estrago
gue essas queimadas causavam ao solo, todo ano, de agosto a outubro. O artigo trazia ainda outras
gueixas relacionadas ao comportamento do caipira de Séo Paulo.

Antonio Candido concordou que as queimadas podem ter resultado imediato bom ao solo
como fertilizador, entretanto, com o tempo, a prética 0 degrada. A gueima pode ter como
consequéncia um resultado desastroso: “Deixa cinzas férteis, mas destréi, por hectare, de 700 a
1.200 t de matéria organica, que poderiam dar rendimento melhor sob a forma de madeira, lenha,
pasta, produtos destilados, adubo verde.” (CANDIDO, 1971, p. 45)

Além de criticar essas atitudes agricolas, Monteiro Lobato ndo aguiescia com 0 modo que
muitos escritores pintavam o morador do interior do Brasil. O escritor taubateano descreveu o
caipira como um homem preguicoso e desleixado. Um homem do campo, que vivia sem |uxos por
achar gue tudo estava bom daguela maneira. O protagonista de “Urupés’ e de “Velha praga’, Jeca
Tatu, foi criado sem embelezamento ou “romantiquices’ e, por esse motivo, Seu criador expressava
indignacdo com quem o descrevia dessa forma.

O escritor e ensaista Enéas Athanazio (1987, p. 22) abordou o juizo de Lobato a respeito dos
romancistas como algo inovador, pois “Renovou quando procurou pintar 0 nosso homem, com suas
mazelas e qualidades, sem copiar quem quer que fosse, estrangeiro ou nacional. [...] N&o idealizou
0S personagens como outros gque os fabricavam em gabinetes, distanciados da realidade.”

O contista fugia da escrita e da leitura de textos que contivessem quantidade exagerada de
palavras rebuscadas e fora de uso, e evitava a escrita que seguia “moldes’ semelhantes aos que a
literatura regional demonstrava seguir. Descrevia a paisagem do interior com a toda a sua real
rusticidade e os caboclos que nela habitavam com seus costumes e crencas. N&o objetivava fantasiar
a redlidade. Em carta datada de 27 de junho de 1909, Lobato mostrava-se cansado da enlevacéo

utilizada na escrita dos romancistas da época.

Aqui, um boizinho. Aqui, um riozinho. Aqui, uma porteirinha para casar com a
casinhala diante. E agora, uma mulherzinha com um homenzinho de olho nela etc.
O nosso livro de contos sera o contrario disso. Todo cheio de novidades, naformae
no entrecho. E nada de amorecos e adulteriozinhos de Paris. Isso ja fede. Sera
como os de Kipling — com paisagens, &rvores, céu, passarinhos, negros... Eu gosto
muito dos negros, Rangel. Parecem-me tragédias biol6gicas. Ser pigmentado, como
étremendo! (LOBATO, 2010a, p. 198)
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N&o media palavras ao criticar aqueles que deturpavam a imagem do interiorano. Como se

pode observar no conto “A vidaem Oblivion”, em Cidades Mortas:

No concerto dos nossos romancistas, onde Alencar € o piano querido das mogas e
Macedo a sensaboria relambéria dum flautim piegas, Bernardo é a sanfona. Lélo
ir para 0 mato, para a roga—mas uma roga adjetivada por menina de Sion, onde os
prados sd0 amenos, os vergéis floridos, os rios caudal 0sos, as matas viridentes, os
pincaros atissimos, 0s sabiéds sonorosos, as rolinhas meigas. Bernardo descreve a
natureza como um cego que ouvisse contar e reproduzisse as paisagens com 0s
qualificativos surrados do mau contador. N&o existe nele o vinco enérgico da
impressao pessoa. Vinte vergéis que descreva sdo vinte perfeitas e invariaveis
amenidades. Nossas desgjeitadissimas caipiras sdo sempre lindas morenas cor de
jambo.

Bernardo falsifica 0 nosso mato. Onde toda a gente vé carrapatos, pernilongos,
espinhos, Bemardo aponta doguras, insetos maviosos, flores olentes. (LOBATO,
20093, p.29)

Monteiro Lobato “desmente’” as inUmeras descricOes feitas por Bernarndo Guimaraes,
mostrando aos seus leitores que a grande quantidade de adjetivos utilizados pelo autor serviam
apenas para “falsificar” aimagem campesina. Ao se referir a idealizacdo regionalista de Bernardo,
Bosi (2006, p. 142) afirma que “Esta, embora ndo tdo macica como a de Alencar, é responsavel por
uma linguagem adjetiva e convencional ha maioria dos quadros agrestes.”

Sobre as intencdes de Bernardo, Antonio Candido mostrava acreditar que poderiam ser bem
vistas a partir do momento em que 0 mineiro descreveu caracteristicas do interior que eram
divergentes das urbanas. Para ele, “Essa tendéncia incorreu nos vicios habituais do género, que séo
0 pitoresco superficia e as conclusdes bem-pensantes sobre a pureza rural oposta ao artificialismo
dacidade.” (CANDIDO, 1999, p. 46) S&o esses vicios que incomodam tanto Lobato. Embora para
Candido essa tendéncia tenha levado os leitores brasileiros a “ conhecer” o interior do pais a partir
de tantas descricles, para Lobato isso era, dém de magante, mentiroso, pois as descricfes, em seu
ponto de vista, ndo eram verdadeiras.

Contr&rio a Lobato, a literatura de Cornélio Pires tenta mostrar que o criador do Jeca
cometeu um grande equivoco ao cunhar um caipira como sujeito inapto ao progresso. Cornélio
Pires também era oriundo do interior de S&o Paulo. Nascido na cidade de Tieté, em 1884, o contista
defensor dos caipiras teve oportunidade de observar de perto a vida do homem do campo. De
acordo com Wolney Hondrio Filho (1993), Cornélio Pires passou a infancia com os caipiras e
durante muitos anos analisou 0 seu modo de vida, costumes e crencas. Publicou seu primeiro livro

sobre eles em 1910, intitulado Musa caipira.
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O contista de Tieté mostrou outras faces do caipira de seu estado, entretanto, sem exaltalo a
maneira dos romancistas citados por Lobato. Em sua obra Conversas ao pé do fogo, Cornélio
descreveu quatro “espécies’ diferentes de caipira, classificando-os em caipira branco, caipira preto,
caipira mulato e caipira caboclo, cada um com caracteristicas préprias e distintas, e afirmou que
Jeca Tatufoi “erradamente dado como representante do caipiraem geral”. (PIRES, 1987, p. 26)

Na defini¢do de Cornélio, o caipira branco era o de “melhor estirpe”’, ndo tinha tantos filhos
— uma média de oito por familia— e conseguia criar e sustentar todos. Eram os mais educados ¢
aplicados entre os caipiras, plantando vérios tipos de frutos, legumes e flores e criando diversos
animais, inclusive cées e gatos.

Ao se referir ao caipira preto, o escritor demonstrou ser apiedado deles, também chamados
de negros velhos, pois eram descendentes dos escravos, e dessa forma, mais pobres e sofridos.
“Almas carinhosas e pacientes, generosas e humildes sdo os ‘negros velhos' ”. (PIRES, 1987, p. 27)

Sobre o caipira mulato, Cornélio Pires afirmou que eram mais vigorosos e independentes.
Esse caipira, segundo o autor, nd0 Se misturava com 0s pretos por se achar superior, entretanto,
tratava-0s “ com carinho”.

Ao abordar o caipira caboclo, o escritor ndo economizou nos adjetivos. “Os caboclos sdo
fortes, apesar de magrugos.” (PIRES, 1987, p. 19) “Inteligentes e preguicosos, velhacos e mantosos,
barganhadores como os ciganos, desleixados, sujos e esmulambados, ddo tudo por um encosto de
mumbava ou de capanga; s80 valentes, brigadores e ladrdes de cavalos...” (PIRES, 1987, p. 20)

Referiu-se também a casa e aos tragjes do caboclo:

O traje do caboclo é repelente. Sua casa é imunda, de paredes esburacadas, coberta
de sapé velhissimo e podre, afogada pelos vegetais daninhos que lhe invadem o
terreiro e vém até a porta do quintal, trepando a “unha de gato” pelas paredes|...].
A misériaenvolvelhe o lar. Cadelas magras e sarnentas a se cogar ao sol, cheias de
bernes, completam o quadro, pois agui nem o gato do caipira se encontra: tal casa
nao comportaratos; se ndo ha o queroer... (PIRES, 1987, p. 23)

Antonio Candido se mostrava favoravel a classificagdo que Cornélio Pires fez dos caipiras.
Para ele, esse era um modo justo de utilizar o termo, pois incorporava os “diversos tipos étnicos ao
universo da cultura rustica de S&o Paulo — processo a que se poderia chamar acaipiramento, ou
acaipiragdo, € que 0s integrou de fato num conjunto bastante homogéneo.” (CANDIDO, 1971, p.
22-23).

O pesquisador também usava as expressdes cultura (ou sociedade) “rustica’ para designar o

caipira. Explicou que utilizava o termo sem equivaler a rude ou a rural. Baseado em Redfield,
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Candido apresentou essa expressdo em sua tese como um andlogo a diversas caracteristicas das
culturas camponesas. Embora no Brasil utilizem o termo caboclo para designar o homem rastico, o
pesquisador empregou essa expressao apenas para designar 0 mestico, e caipira para mencionar 0s
aspectos culturais. Afirmou que caipira assinala um estilo de vida e “nunca um tipo racial”.

Em Parceiros do Rio Bonito, vemos a opini&o que varios vigjantes e pesguisadores tém a
respeito do caipira. Alguns asseveraram que eram valentes e rancorosos e outros que tém juizo
grosseiro e que matam por qualquer coisa. Ha aqueles que, assim como Lobato, os classificaram
como preguicosos e até mesmo desconfiados. O que se percebe ao ver as opinides desses

pesqguisadores é que todos conheceram ou ouviram falar apenas do caipira caboclo.

Saint-Hilaire, dentre todos o melhor conhecedor do Brasil, apresenta do paulista
rastico — o caipira — um quadro pouco ameno. Acha-o primitivo e brutal,
macambuzio e desprovido de civilidade, em comparacdo com o mineiro. E como
nas Minas encontrou em abundéncia mulatos améaveis, concluiu que a mistura de
branco e indio, dominante no paulista, é fator de inferioridade, dando produtos
muito piores que os de branco e negro. (CANDIDO, 1972, p. 43)

Candido explicou que agueles habitantes de Minas Gerais que Saint-Hilaire conheceu séo
moradores das areas centrais do estado e que tinham contato com areas urbanizadas. Obviamente, 0
contato fez com que esses individuos tivessem comportamento diferente do homem do campo. Ao
conhecer 0 mineiro do sul e do oeste de Minas, Saint-Hilaire expressou o0 mesmo desprazer que teve
ao conhecer 0 caipira, por serem culturas semel hantes.

Embora criticasse largamente o caipira, Lobato exerceu papel fundamental na divulgacdo da
cultura desse povo e na sua fixacao na historia da nagso brasileira. E exatamente essa a reflex3o que
Nelson Werneck Sodré fez sobre a literatura regionalista, quando afirmou que ela “[...] valorizou o
elemento popular e, algumas vezes, quando fundiu a linguagem e o tema, alcangcou um teor
qualitativo importante. Revelou o Brasil aos brasileiros|[...].” (SODRE, 1988, p. 408)

Assim como Saint-Hilaire, Lobato também obteve uma visdo bastante acida sobre o caipira
do interior de S&o Paulo a partir da convivéncia que teve com eles durante parte de sua vida.
Quando escrevia, costumava mostrar de maneira critica a realidade percebida enquanto observador
dos costumes desse povo.

Candido ndo compreendia o caipira como preguicoso, mas afirmava que tinham herdado dos
indios “ certa incapacidade de adaptacdo rapida as formas mais produtivas e exaustivas de trabal ho,
no latifindio da cana e do café.” (CANDIDO, 1971, p. 82) Para ele, 0 modo pelo qual o caipirafoi

fixado por Lobato foi injusto e caricatural. Afirmava que a cultura do caipira “ndo foi feita para o

97



progresso: a sua mudanca é o seu fim [...]”, pois estava baseada em um gjustamento social e
ecol ogico especificos. O resultado da alteracdo de tal equilibrio seriaoutro tipo de cultura que ndo a
caipira.

O pesquisador continuou sua defesa a0 homem rustico afirmando que o “equilibrio
ecoldgico e social do caipira se estabeleceu em funcéo do que poderiamos qualificar de condicdes
primitivas do meio: terra virgem de facil amanho, abundancia de caga, pesca e coleta, fraca
densidade demogréfica, limitando a concorréncia vital.” (CANDIDO, 1971, p. 176) As terras
produtivas, 0 acesso constante ao aimento em plantacBes proprias e a caga de animais nas
proximidades de sua habitacéo fez com que o caipira se afeigoasse com a situagéo simples de vida,
acostumasse-se com a precariedade e vivesse apenas com 0 que era suficiente para o sustento da

familia, sem exageros. Para Candido: “N&o sendo vadio, o roceiro tem sempre o que comer [...].”
(CANDIDO, 1971, p. 153)

Asseverava ainda que existia uma “ desnecessidade de trabalhar”, e que isso ndo deveria ser
considerado como vadiagem por parte do caipira. Explicou essa afirmagdo com 0 pressuposto de
gue ndo havia pretensdo de um futuro melhor, e que a falta de intensidade no trabalho também
poderia se caracterizar devido areligiosidade do caipira. Candido afirmou que em feriados santos, a
tendéncia era ndo trabalharem. Porém, mesmo em dias santos ndo oficiais, ou sga, em dias de
santos a que eram devotos em determinadas regides, o trabalho era adiado. Acreditavam que
trabal har nessas ocasiGes era desrespeito a lgregja.

F. Nardy Filho, em sua obra O nosso Jeca e o més de maio, asseverou que “se paraamaioria
asemana conta seis dias Utels, para 0 nosso Jeca conta apenas quatro.” O autor assegurava ndo estar
dizendo que o caipira era pregui¢oso, mas que ndo tinha ambi¢do. (NARDY FILHO, 1953, apud
CANDIDO, 1971, p. 87).

Embora pouco adepto ao trabalho pesado, era a agricultura de subsigéncia que os
sustentava. No campo, a maioria dos habitantes plantava para o proprio sustento, e faziam o mesmo
com a caga, dessa forma, possuiam alimentacdo precaria € sem muitos nutrientes essenciais.
Antonio Candido afirma que os ruasticos cacavam de maneira ndo esporadica. Alguns
comportamentos caipiras sdo “heranca’ que trouxeram dos indios, em especial no que se refere a
alimentag&o. A caga, a pesca e 0s alimentos vindos da natureza séo caracteristicos da alimentacéo
indigena.

No conto “A nuvem de gafanhotos’, publicado em O macaco que se fez homem, Lobato
mostrou o caso de um homem, Pedro Venancio, que era trabalhador e ndo demonstrava preguica. O
rapaz sofria trabalhando como fiscal da Camara do “Municipiozinho” de Itaoca e sonhava em ser

Ministro da Agricultura, pois era extremamente aplicado e idealizava uma lavoura rendosa, a base
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de muito trabalho e de um projeto agricola moderno. Depois de muitas frustragdes esperando o
cargo que jamais seria seu, Venancio ganhou 20 contos de réis na loteria e foi com a familia morar
em um sitio, colocar em pratica seus estudos agrarios.

“Sitio velho de terras cansadas. [...] O pomar, velhissimo [...]; laranjeiras de 50 anos,
pitangueiras altissmas, ameixeiras musgosas, jabuticabeiras, romeiras — 0 que ha de virgiliano e
romantico e sombrio e parasitado. Renda, porém, zero.” (LOBATO, 2010b, p. 38-39) Assim eram
as terras que Venancio conseguiu, entretanto, o rapaz ficou animado com a situacéo precaria em que
Seu sitio se encontrava, pois queria tornar produtivas aguelas terras e dessa forma, o desafio seria
maior.

No conto, notamos um caipira que néo via o trabalho pesado como um problema. Embora
morador de uma cidadezinha minascula do interior de Sao Paulo, era empenhado e conseguiu
mudar a situacdo de seu sitio velho a partir de seu trabalho solitario na lavoura. Enquanto
moradores do campo, alimentavam-se de maneira farta, no entanto, esse ndo era o plano dos dois.

Devido ao surgimento de parentes no sitio — que 1a se estabeleceram por trés meses —
passaram a comer lombo, torresmo, linguica, ovos de galinha com pedigree, frangos, abdbora,
couve e outros alimentos diariamente. Mas essa fartura e distingdo de pratos somente ocorreram
devido a exploragdo sofrida pelo casal. A intencdo era vender esses alimentos e fazer o sustento da
familia com o dinheiro arrecadado a partir do trabalho naterra.

Em Conversas ao pé do fogo, Cornélio Pires descreveu a alimentacdo do caipira como farta
— algo semelhante ao visto no conto de Lobato, citado acima. Apresentou pratos distintos e
afirmou que o rustico “bate cada pratarrdo”. (PIRES, 1987, p.149) Entretanto, ndo é o que
observamos na pesquisa de Antonio Candido sobre os caipiras. “Arroz e feijao (implicitamente,
farinha, que raramente os larga) sdo, por exceléncia, a comida; 0 resto, se chama mistura, de modo
significativo. Aquela permanece; esta falta muitas vezes, ou aparece em quantidade insignificante.”
(CANDIDO, 1971, p. 134-135) Arroz, feijdo e farinha era a alimentacéo principal desse povo ainda
no ano de 1954. Carne de vaca era algo raro e o leite aparecia apenas em caso de haver criangas
doentes na casa.

“E os ‘pratos caipiras? So variados. [...] O caipira € menos carnivoro que nés outros, mas
come por quatro...” (PIRES, 1987, p. 153-155). Nesse trecho da obra, Cornélio Pires afirmou que os
pratos eram variados e que os moradores comiam muito bem, porém, Antonio Candido exibiu o
cardapio de uma semana de alimentacdo de uma familia dos arredores de Bofete. Arroz, feijdo e
farinha faziam parte do almogo, da merenda e do jantar desses caipiras que comiam carne —

quando comiam — apenas em uma das refei¢oes.
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A forma como Cornélio Pires descreveu a alimentagdo em “A alimentacdo do caipira’ pode
levar o leitor a desconfiar da veracidade de seus relatos. Embora Candido concordasse com a
diversidade de verduras e legumes plantados para auto-suficiéncia, nas refeicdes diarias o que
predominava no prato ndo eratéo abundante em variedade.

Em Tropas e boiadas, de Hugo de Carvalho Ramos, observamos o tropeiro do interior de
Goias também se aimentando de forma precaria. Em suas andancas, o personagem do conto “Pelo
caiapo velho” passou um dia inteiro sem se alimentar, tomando apenas cachaga. Ao deparar-se com
achuva, pediu abrigo na primeira casa que encontrou. A ele foi servido feijdo, porém, em forma de
feijoada.

A fome, patréozinho, era braba. O estdmago farejou toucinho com rancgo e feijéo
bispado. Mas a gente neste mundo de Cristo, de |a pra ca e de ca pra 1a, numa
corre-coxia do diabo, pelo sertdo sem morador, a mais das vezes nem isso mesmo
topa — que assim, assim, a vida do tropeiro € remédio bom para acabar com
quindins, luxos e poetagens de ndo comer caruncho no feijdo, mofo na farinha e
corg e saltéo no toucinho.

[...]
— Ced, patréozinho, e gargarejei a boca com a ultima guampada que me restava
depingal...] (RAMOS, g/d)

Assim ocomo ilustrado nesse conto, 0 personagem bebeu um gole de cachaca ao final do
jantar, e também havia bebido durante todo o dia. Devido ao seu estado de embriagués, o narrador
ndo notou que se hospedou em casa de uma mulher com hanseniase, sem os dedos da méo e com
feridas abertas no rosto. SO percebeu a situagcdo na manha do dia seguinte, quando sobrio.

A presenca da cachaca é constante em outros contos de Hugo de Carvalho Ramos. Quase
todos os contos de Tropas e boiadas apresentam algum personagem bebendo. Nos demais autores, a
bebida surge com simples referéncia ou como motivo de morte ou doenca.

Em “A vinganca da peroba’, conto de Urupés, observa-se o tragico efeito da cachaga no
organismo do caipira Nunes — Jodo Nunes Eusébio dos Santos — um caboclo que tinha inveja da
prosperidade do vizinho, que eramonjoleiro. Sempre alcoolizado, decidiu fazer um grande monjolo,
derrubando uma imperiosa peroba que dividia os dois terrenos. Um dia, embriagando asi e ao filho
com cachaga, Nunes caiu no sono e acordou apenas com 0s gritos de sua esposa e de suas filhas. O
anico filho homem do casal, de sete anos, estava caido, com a cabeca sendo esmagada pelo engenho
construido por eles.

Antonio Candido comprovou que a pinga era bastante consumida no interior. Ele observou

gue os caipiras “passam mais ou menos do limite aos sabados, quando vao a elas [festas e vendas],
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ou avila, fazer compras. Os ébrios contumazes abundam, e as mulheres nem sempre déo exemplo
de sobriedade.” (CANDIDO, 1971, p. 136-137) O autor afirmou que existia um consumo
generalizado na regido. Segundo ele, a qualidade da cachaga n&o era muito alta, pois era destilada
em pequenos alambiques e em condigdes ndo muito boas.

Além da bebida, os contos de Lobato, Cornélio Pires e Hugo de Carvalho Ramos trazem
outras semelhangas, sobretudo quando revelam a fala, as crencas e costumes do interiorano. Em
suas obras, encontramos 0 caipira com o cigarro de palha na boca e uma forte religiosidade,
demonstrada com imagens e referéncias a santos, como Santo Antonio, a visita de padres e idas a
guermesses e missas.

A religido aparece na obra de Candido como elemento de uni&o entre os vizinhos. Havendo
festas religiosas, todos se uniam para prepara-las e desfrutalas. O pesguisador relatou histérias
contadas pelos velhos de Bofete que mostravam que, para eles, era essencial ter fé em Deus. Ao
fazer referéncia as missas, Candido expbs o sentido de comunidade dos caipiras, a0 se
encaminharem em conjunto para a capela. Dessa forma, um morador incentivava o outro a ir a
igreja

O sistema de parceria pode ser considerado o ponto central natese de Antonio Candido. Em
Parceiros do Rio Bonito, 0 pesquisador mostrou que diversas atividades realizadas pelos moradores
de Bofete eram feitas em parceria entre os caipiras do mesmo bairro — em especial os mutirdes.
Segundo ele, esses mutirdes ocorriam em ocasiOes diversificadas. Em um momento de sua estadia
naregido, 0s caipiras reuniram-se para construir a casa de uma senhora de idade. Paraisso, vizinhos
e familiares trabalharam em conjunto, sem que a senhora precisasse pagar nada por isso. Outro
exemplo de mutirdo dos caipiras era na agricultura. Reuniram-se para trabahar a lavoura de
determinada pessoa e, em troca, o dono da plantacdo ofereceu a refeicdo para aqueles que
estivessem trabal hando.

Era a consciéncia de cada um que os chamava para o mutirdo e, além de fornecer alimento a
guem estivesse |4, quem recebia a gjuda sentia que era dever retribuir da mesma maneira. O sistema
de parceria era importante para toda a comunidade. Esse “servico de troca’ também ocorria com as
cacas. Quando um individuo conseguia alguma carne — que ndo a de porco ou de frango, que a
maioria dos moradores possuia no préprio quintal — através da caga, essa era repartida entre os
vizinhos. Tal atitude era uma forma que os caipiras encontraram de sempre ter “mistura’ diferente
em casa, mantendo uma relacéo amigavel com os moradores mais proximos e uma alimentagdo um
pouco mais diversificada.
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Obviamente, isso ndo era uma regra. Alguns, ndo t&o preocupados com sua moral ou ainda
ndo familiarizados com a vizinhancga do bairro, ndo repartiam o que conseguiam e ndo participavam
dos mutirdes. Porém, isso fazia com que acabassem sendo isolados.

Novamente em referéncia ao conto “A vinganca da peroba’, o sistema de parceria aparece
em dois momentos. O primeiro, quando o vizinho de Nunes consegue uma paca e ndo reparte com
ele. Nunes fica absolutamente revoltado. O segundo € demonstrado com a nitida disposi¢do do
compadre de Nunes, Maneta, em gjuda-lo a construir seu engenho. O monjolo saira com defeito,
devido a embriaguez em que todos se encontravam no momento se sua edificacdo, porém, Maneta
n&o nega gjuda ao amigo.

A molhadela da garganta excedeu a quanta bebedeira tinham na memoria. Nunes,
Maneta e Pernambi confraternizaram num bolo acachacado, comemorativo do
triunfo, até que uma soneiraletérgica os derreou pelo chdo. Com a derradeiraMaria
pendurada do seio magro, a mulher olhava para aquilo sacudindo a cabeca, a
cismar...

— Que monjolo saira disto, méo do céu!...

Esvaidos os fumos da pinga, tornaram no dia seguinte a peroba, muito
acamaradados. A cachaca cimentara o compadresco antigo [...]. Nunes passava 0s
dias na obra, vendo o compadre desbastar a madeira com um brago soé. (LOBATO,
2009D, p. 60)

Em Conversas ao pé do fogo, a unido dos caipiras € muito intensa também durante a noite.
Cornédlio relata gue o dono de uma fazenda, ao falecer, deixou tudo o gque tinha para seus escravos e
a um parente distante seu. Dentre agueles que ja estavam na casa, se encontravam guapos pretos e
mesticos, assim como dois pretos velhos e algumas escravas. O parente distante era o Unico branco
do local, mas todos se respeitavam. A noite, os moradores se reuniam em volta de uma fogueira
para prosear.

Essa caracteristica também € encontrada em Tropas e boiadas. Em varios contos, os homens
do campo se sentavam em torno de uma fogueira para contar causos, assim como acontece no livro
de Cornélio Pires. No conto “Mé&goa de vaqueiro”, de Hugo de Carvalho Ramos, os homens se
reuniam para conversar e tocar viola, enquanto em “A beira do pouso”, também de Hugo, contavam
histérias, dentre elas, narrativas com personagens do folclore brasileiro:

Contavam casos. Histérias desembradas do sertdo, que aguela lua acinzentada e
friorenta de inverno, envolta em brumas, 1a do céu triste e carregado, insuflava
perfeita verossimilhancga e vida animada.
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Pela maioria, contos Itgubres e sanguinolentos, eivados de supersticles e
terrores, passados sob o claro embagado daguela mesma lua acinzentada e

friorenta de inverno, no seio aspérrimo das soliddes goianas.

Acocorados a sertangja sob a copa desfolhada do pouso — um jatoba
gigantesco — aquentavam fogo, a petiscar baforadas grossas dos cigarrGes de
palha, ouvidos atentos ao narrador.

A cangahada, vermelha a luz da fogueira e rebucada em ligais, amontoava
se em forma de toca a0 pé da arvore, resguardando o carregamento, €, na
necessidade, dado o mau tempo, todo o pessoal. Uma neblina leve e hibernal,
esgarcada e refeita aos raios mortos da lua, embucava ao fundo a campina, onde
cincerros de tropa badalavam intermitentes.

E, sob aquele céu frio e austral de maio, estiolava-se ressequida a vegetacéo
tenra e rasteira dos campos goianos.

O arrieiro, mestico traguejado e servical, na sua voz grossa e arrastada de
cuiabano, arrematavao final dum conto de lobisome. (RAMOS, s/d)

Além do lobisomem, outros personagens aparecem nas crendices dos caipiras. Cornélio
Pires, no conto “Assombracdes’, referiu-se também ao famoso saci, personagem que Monteiro
Lobato divulgou desde 1917, com O Saci-Pereré: o resultado de um inquérito, e principamente,
com as suas obras infantis. Cornélio Pires citou a caipora, a mula sem cabeca, a mée d’ agua e
outros.

Ao final de Conversas, Cornélio traz ao seu leitor um grande vocabulario de termos
empregados nesta obra e em outras como: Musa caipira, Cenas e paisagens de minha terra, € Quem
conta um conto... Sobre 0 vocabulario do caipira, Amadeu Amaral produziu um estudo, no qual
analisava metodicamente a “lingua’ utilizada por esse povo. Amaral afirmava, em 1920, ano em

gue aobrafoi publicada, que o dialeto caipira estava condenado a desaparecer.

O caipiratornase de dia em dia mais raro, havendo zonas inteiras do Estado, como
0 chamado Oeste, onde s6 com dificuldade se podera encontrar um representante
genuino da espécie. A instrugdo e a educagdo, hoje muito mais difundidas e mais
exigentes, vao combatendo com éxito o velho caipirismo, e ja ndo ha nada téo
comum como Se verem rapazes e criangas cuja linguagem divirja profundamente
dados pais analfabetos. (AMARAL, g/d)

Em alusdo aos vocédbulos, em “Pollice verso”, de Monteiro Lobato, havia um coronel
utilizou o termo “dissecar” ao ver o filho abrindo um passarinho vivo. No conto, o narrador afirmou
gue as pessoas poderiam estranhar de ver um caipira utilizando tal termo, e explicou que ele era

“uma excecdo aregra’, e que “tinha suas luzes, lia seu jornal, devorara em moco 0 Rocambole, as
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Memorias de um médico e acompanhava debates da Camara com grande admiragdo por Rui
Barbosa, Barbosa Lima, Nilo e outros.” (LOBATO, 2009b, p. 89)

Dona Joaguininha, esposa do coronel, parecia achar bonitas as palavras utilizadas pelo
marido, embora ndo as entendesse. O narrador fazia questéo de frisar que esse era um grande feito
para um “coronel indigena’. Para ele: “O homem nascera precioso.” Era de suas leituras que vinha
seu conhecimento e linguagem rebuscada.

Todos os contistas aqui abordados, assim como o pesguisador Antonio Candido, mostraram
em seus trabalhos que, em geral, 0 caipira possuia uma vida sem estudos, e que eram raros 0s que
conseguiam frequentar escola por algum tempo.

Como dito anteriormente, a0 mesmo modo de Antonio Candido e Cornélio Pires, Lobato
retratava diversos aspectos da vida do caipira, e 0 Jeca servira como exemplo de individuo iletrado.
Tratando o caipira de maneiratéo grotesca e elevando seus “defeitos’ para os leitores, intencionava
a melhora e a evolugdo daquele povo. Antonio e Cornélio, de maneiras distintas, procuraram
mostrar as qualidades dos caipiras, e esclarecer caracteristicas que Monteiro Lobato fixou de
maneira obscura na memoria dos brasileiros.

Jeca denunciou a precariedade da salide das populacdes rurais, mas foi considerado culpado

pela péssima situacdo agréria que o pais enfrentava.

No prefacio da quarta edicdo de Urupés, Monteiro reconhece que o Jeca Tatu
embora possua todos os defeitos que ele apontou na sua crénica, ainda é a melhor
coisa que o Brasil possui e se desculpa com ele. Depois em 1947, outro livrinho, o
Zé do Brasil, apresenta de novo a figura do Jeca, mas noutra perspectiva: Lobato
va dizer que o culpado de tudo isso € o sistema econdémico brasileiro: tudo
pertence a uns poucos homens, e os milhdes de Jecas e Zes Brasis € que pagam...
(ROCHA, 1981, p.04.)

Em 1918, quatro anos apds o nascimento de Jeca Tatu, na epigrafe de Problema Vital,
L obato apresentou nova visao a respeito do caipira, ao dizer que “O Jeca ndo ¢ assim: estd assim.”
(LOBATO, 1959, p.223). Mais tarde, na década de 1940, Lobato se aproximou novamente da
cultura caipira, no livreto Zé Brasil, articulando questdes econdémicas. O velho Jeca foi substituido
por uma versao politizada que n&o conseguia evoluir por ndo ser dono das terras onde trabalhava.
Portanto, ndo era doente ou preguicoso, mas nado tinha oportunidades para crescer, e se tornou

vitimado latifundio, pois perdeu tudo o que plantou ao ser expulso da terra onde trabal hava.
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Lobato passou a atribuir & estrutura econdémica do pais a dificil e precaria situacéo do
camponeés brasileiro, entretanto, seu personagem é sempre lembrado pela visdo pessimista do leitor
em relacdo ao povo caipira.

Alfredo Bos (2006), em Historia concisa da Literatura Brasileira, expressa sua opiniéo
sobre a literatura regionalista de Monteiro Lobato, afirmando que “o papel que Lobato exerceu na
cultura nacional transcende de muito a suainclusdo entre os contistas regionalistas. Ele foi, antes de
tudo, um intelectual participante que empunhou a bandeira do progresso social e mental de nossa
gente.” (BOSI, 2006, p. 215).

Dentro da vasta producdo de contos de Monteiro Lobato, os regionalistas chamam a atencéo
da critica, ainda que se possa dizer que Lobato merece atencdo ndo por ser um grande autor de
contos regionalistas, mas por ser, simplesmente, um grande contista.

Lobato se tornou referéncia em assuntos relacionados ao caipira do interior de Séo Paulo,
porém, como ja citado, a imagem que o escritor deixou dessa figura rustica ndo foi a mais justa.
Cornélio Pires e Antonio Candido conseguem passar aos leitores uma impressao bastante diferente
daquela registrada com os contos de L obato.

Em alguns momentos, o caipira é retratado na literatura de maneira distinta da realidade,
porém, em outros, a literatura se faz espelho do real. Muitos comportamentos sdo descritos de
maneira semelhante nos contos de Monteiro Lobato, Cornélio Pires e Hugo de Carvalho Ramos e
confirmados na tese de Antonio Candido, que retratou fielmente a rotina dos moradores de Bofete.

O caipira deve ser visto como um homem de coragem, como agquele que (sobre)vivia de
maneira precaria, em uma casa singela, com a alimentacdo fraca que o sustentava no arduo trabalho
didrio na lavoura. Coragem que ndo pode se confundir com rudeza, mas com bravura, elemento
fundamental para agqueles que viviam apenas com 0 NECESSArio.

O que se observa em Parceiros do Rio Bonito € abeleza de um povo com cultura e costumes
proprios, com generosidade e humildade como caracteristicas fortes. A urbanizacdo modificou
muito a vida do caipira. Os contos dos trés autores aqui tratados foram escritos no inicio do século
passado, e atese de Antonio Candido, defendida em 1954. Naguela época, o0 pesquisador notava a
influéncia da cidade no cotidiano do caipira. Para ele, a cidade “se apresenta a0 homem rustico
propondo oU impondo certos tracos de cultura material e ndo-material. Impde, por exemplo, novo
ritmo de trabalho, novas relagbes do orcamento, o abandono das crengas tradicionais, a
individualizac&o do trabalho, a passagem avida urbana.” (CANDIDO, 1971, p. 218)

Com realidades distorcidas ou ndo, 0 antigo caipira serd sempre lembrado pelo seu cigarro

de paha, seus goles de cachaca e conversas ao pé do fogo. A literatura regiona exercida pelos trés
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autores citados nesse ensaio serve para preservar a memaria de um povo que esta em constante
transformac&o, mas que se mantém imortal através daficcéo, em cada conto lido.
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