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CaSePEL

Cadernos do SEminério Permanente de Estudos Literérios

O CaSePEL é o veiculo de divulgacdo dos textos produzidos nas atividades do SePEL —
Seminario Permanente de Estudos Literarios, projeto de extensdo universitaria da UERJ, que da
concretude a existéncia organica do grupo de pesquisa, diretorio CNPq, Estudos Literarios:
Literatura; outras linguagens; outros discursos.

Sua equipe abriga alunos de graduacdo e pds-graduacao, pesquisadores e docentes tanto da
propria UERJ quanto de outras institui¢cbes de ensino, que integram o grupo de pesquisa, certificado
pela UERJ. Seus projetos individuais envolvem aspectos variados dos Estudos Literarios e séo
objeto das reunides de trabalho promovidas pelo SePEL, refletindo-se nos cursos ministrados, tanto
na graduacdo quanto na pos-graduacdo, e divulgados através de eventos e publicacBes. As
atividades realizadas contam sempre com a participacdo de alunos da propria UERJ e da
comunidade externa em geral, cumprindo seu papel de fomento da cultura literaria.

S0 objetivos do SePEL oportunizar a reflexdo, o debate e a atualizacdo dos Estudos
Literarios, promovendo reunides de trabalho abertas ou fechadas, cursos, eventos e publicagdes,
bem como abrir espaco para que membros da comunidade académica externa a UERJ, muitas vezes
oriundos de instituicbes de ensino particulares, possam ter acesso a reflexdo, ao debate e a
atualizagdo no universo dos Estudos Literarios, estimulando-os a vida universitaria.

Desde 0 nimero 2 — sub-intitulado Literatura Africana: Dialogos e coordenado pela Prof.?
Dr.2 Maria Geralda de Miranda (UNISUAM / UNESA), membro deste grupo de pesquisa, lider do
grupo de pesquisa, diretério CNPq, Estudos da Linguagem: discurso e interacdo, e Editora Adjunta
do CaSePEL - deu-se inicio a uma série de volumes tematicos. O ndmero 3 sub-intitulado
Literatura Infanto-Juvenil: perspectivas de leitura foi coordenado pela Prof.2 Dr.2 Regina
Michelli (UERJ / UNISUAM), membro deste grupo de pesquisa e do grupo de pesquisa, diretorio
CNPQ, Estudos da Linguagem: discurso e interacdo e Editora Adjunta do CaSePEL, e pelo Prof.
Dr. Armando Gens (UERJ / UFRJ), membro do Conselho Consultivo do CaSePEL. Este o nimero
4, sub-intitulado Literatura: entre questdes e conceitos, foi organizado sob a coordenacdo do
Prof. Dr. Marcello de Oliveira Pinto (UERJ / Souza Marques), vice-lider deste grupo de pesquisa,
co-coordenador do SePEL, co-editor do CaSePEL e coordenador de outros projetos de parceria, e
do Prof. Dr. Flavio Garcia (UERJ / UNISUAM), lider do grupo de pesquisa, coordenador do
SePEL, editor do CaSePEL e co-coordenador do Publica¢des Dialogarts, projeto de parceria.

Os nameros tematicos relacionam-se diretamente aos projetos de pesquisa dos membros do
SePEL e sdo organizados com base nas parcerias que cada pesquisador estabelece, promovendo
didlogos entre individuos, grupos e institui¢des, oxigenando as pesquisas individuais e cumprindo,
inclusive, um papel essencial no universo das missdes proprias da extensdo universitaria. Com esta
nova estratégia, tanto a ampliacdo dos debates quanto dos horizontes de cada projeto se viu
redimensionada, implicando a adesdo de novos pesquisadores ao grupo inicial, seja formalmente,
com 0 ingresso no grupo de pesquisa, diretorio CNPq, seja informalmente, sem compromissos
oficiais, mas com efetiva e continuada colaboracéo.

O Numero 5, Literatura Infanto-Juvenil: perspectivas de leitura (I1), ja se encontra em
fase de preparacdo, também sob a coordenagdo da Prof.2 Dr.2 Regina Michelli (UERJ / UNISUAM)
e do Prof. Dr. Armando Gens (UERJ / UFRJ), com previsdo de langcamento para junho de 2008.

Os Editores
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APRESENTACAO

Flavio Garcia
UERJ/ UNISUAM

“(...) a literatura, tornando-se pensamento, toma consciéncia de si mesma
como signo.” (KRISTEVA, 2005: 89)

Literatura: entre questdes e conceitos. O que é a Literatura enquanto questdo e que
conceitos tentam dar conta dessa questdo que € ser Literatura? Roberto Acizelo de Souza arrisca
dizer que

A pergunta “O que € literatura”, dirigida a uma pessoa que, mesmo interessada em livros e leituras, ndo
faca parte daquele circulo mais estreito dos que se ocupam profissionalmente com ela — professores e

estudantes de Letras, escritores, jornalistas —, causara certamente embaracgo a seu destinatario. (SOUZA,
2007: 7)

E conclui, afirmando que, mesmo “para 0s integrantes desse circulo, a pergunta seria também
embaragosa.” (SOUZA, 2007: 8) Acizelo tem plena consciéncia da causa do embaraco: “o carater
complexo da questdo proposta.” (SOUZA, 2007: 8) A dificuldade de conceituar reside na
complexidade da questdo. Para conceituar, questiona-se a questdo. E todo questionamento produtivo
encontra como resposta um novo questionamento. Assim, a questdo se recoloca ciclicamente, mas
nunca a mesma de antes.

Certa vez, Roland Barthes disse que entendia “por literatura ndo um corpo ou uma
sequéncia de obras, nem mesmo um setor de comércio ou de ensino, mas o grafo complexo das
pegadas de uma pratica: a pratica de escrever.” (BARTHES, [s/d]: 16-17) Com certeza, o fundador
da cadeira de semiologia literaria do Colégio de Franca falava de um outro lugar, distinto do que
fala Acizelo. Barthes destacava o carater dindmico da literatura enquanto manifestacdo das “coisas”
— em sentido lato. Para ele, o texto literario guarda marcas impressas pelas “pegadas” da “préatica de
escrever”, indices das experiéncias vivenciadas/vivenciaveis pelo autor — e, por que ndo, pelos
leitores também. Ainda assim, igualmente a Acizelo, Barthes acaba por abordar a questdo da
literatura conceitualmente. Conceituar nos é inerente, um atavismo inevitavel, mesmo quando se o
quer o evitar.

As questbes que se manifestam no texto literario, ainda conforme Roland Barthes, sdo de
ordem variada, uma vez que “a literatura assume varios saberes” (BARTHES, [s/d]: 18), “trabalha
nos intersticios da ciéncia: estd sempre atrasada ou adiantada com relacdo a esta” (BARTHES,
[s/d]: 18-19), “se afaina na representacdo de alguma coisa” (BARTHES, [s/d]: 22), “é
categoricamente realista, na medida em que ela sempre tem o real por objeto de desejo”
(BARTHES, [s/d]: 23), “é também obstinadamente irrealista; ela acredita sensato o desejo do
impossivel” (BARTHES, [s/d]: 23). Enfim, Barthes ja apontara aqui o carater complexo da
literatura enquanto questao.

A também semiologa Julia Kristeva adverte que
O texto literario atualmente atravessa a face da ciéncia, da ideologia e da politica como discurso e se
oferece para confrontéa-los, desdobra-los, refundi-los. Plural, plurilingiistico as vezes, e freqlientemente
polifénico (pela multiplicidade de tipos de enunciados que articula), ele presentifica o grafico desse
cristal, que é o trabalho da significancia, tomada num ponto preciso de sua infinidade: um ponto presente
da histdria onde esta infinidade insiste. (KRISTEVA, 2005: 18-19)

Somando-se a Barthes, Kristeva reitera o carater dindmico e complexo da literatura ao
denunciar que o texto literario perpassa a ciéncia — em sentido vasto e amplo —, a ideologia e a
politica, e acaba por amplificar a complexidade da questdo ao afirmar que, “como prética, o texto
literario ‘ndo € assimilavel ao conceito, historicamente determinado, de literatura’ (...).”
(KRISTEVA, 2005: 45) Para Julia Kristeva, “a palavra literaria ndo é um ponto (um sentido fixo),
mas um cruzamento de superficies textuais, um dialogo de diversas escrituras: do escritor, do
destinatario (ou da personagem), do contexto cultural atual ou anterior.” (KRISTEVA, 2005: 66)
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Dar conta, conceitualmente, da literatura enquanto questdo é uma tarefa ardua. Dar conta,
conceitual e operacionalmente, das questes que se manifestam nos textos literarios também é tarefa
ardua. Enfim, a literatura como questdo e as questdes que se manifestam no texto literarios impdem
ao leitor — empirico, virtual ou modelo, para transitar por categorias operacionais utilizadas por
Umberto Eco — questdes que, ao se responderem, se recolocam sempre adiante.

Manuel Antonio de Castro, Professor Titular de Poética da Faculdade de Letras da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, aficionado pela obra de Guimardes Rosa e assumido
seguidor do pensamento heideggeriano, discute em seu artigo, “A questdo e os conceitos” (p. 8 -
22), exatamente a proposi¢cdo maior deste nimero do CaSePEL: a questdo, como manifestagdo, e o
conceito, como tentativa de dar conta da manifestacdo, sem perder de vista o universo da arte
literaria, dando enfoque particular a poiesis. Assim, logo na abertura, Manuel de Castro cria uma
atmosfera propicia para que se instale no leitor uma desconfianca diante de toda conceituacéo,
teorizagdo, critica... A partir desse ponto — ponto de partida —, toda a leitura estara sob suspeicao,
sob duvida. Instala-se 0 questionamento das questdes.

Marcello de Oliveira Pinto, Professor Adjunto de Lingua Inglesa da Faculdade de Formacéo
de Professores da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, no campus Sdo Gongalo, com atuacao
na Especializacdo em Estudos Literérios, cuja coordenacdo ocupou, € nas disciplinas eletivas de
Topicos Especiais de Literatura e Cultura, que sempre ofereceu, com énfase na teoria e na
historiografia literarias, traz, em seu artigo, “Estudos empiricos da literatura: conceitos” (p. 23 - 30),
discussbes que ja haviam se manifestado em sua Tese de Doutoramento, defendida na Pontificia
Universidade Catélica do Rio de Janeiro (Pressupostos para uma Historia da Literatura, 2005).
Marcello dedica-se a pensar a literatura — como questao e as questdes que em seu seio emergem —
sob instrumentais tedrico-metodolégicos advindos da Ciéncia Empirica da Literatura, com especial
atencdo a recepcdo, envolvendo variados aspectos nela intervenientes.

Nelson Rodrigues filho, Professor Titular da Universidade Gama Filho, onde vem ocupando
a coordenacdo do curso de Letras, Professor Adjunto aposentado do Instituto de Letras da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, que dirigiu de 1988 a 1991, professor da Pos-Graduacao
— Mestrado e Doutorado — em Literatura Portuguesa da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro de 1994 até 1999, barthesiano assumido — desde seus Mestrado e Doutoramento em Poética
na Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro, alargando-se em sua préatica
docente tanto na Graduacdo quanto na Pds-Graduagdo —, recoloca, em seu artigo, “O lugar da
narrativa na Contemporaneidade” (p. 31 - 38), algumas questdes centrais ja tangenciadas tanto por
Manuel de Castro quanto Por Marcello Pinto. Partindo de idéias de Roland Barthes, Nelson passeia
por Bakhtin, Eco, Ricoeur, Hayden White, discute a narragéo e a narrativa como questdes comuns a
Histdria e a Literatura, questiona conceitos de género e, sem nunca perder de vista fundamentos
teoricos — apresentados por Marcello de Oliveira Pinto —, re-instaura o estatuto da suspei¢do — aqui
inaugurado por Manuel Antonio de Castro.

De certa maneira, o artigo de Nelson Rodrigues filho estd em lugar estratégico em relacao
aos dois anteriores, pois ndo abandona as preocupagfes tedrico-metodoldgicas invocadas por
Marcello Pinto, mas, contudo, ndo as entroniza, recuperando o discurso de desconfianca — para néo
dizer descrenga — na critica, formulado por Manuel de Castro. Também em relagcdo aos dois
proximos artigos, o de Nelson estd em lugar estratégico, uma vez que problematiza os limites
possiveis entre as narrativas historica e ficcional — questdo central do artigo de Jorge Paulo Neres,
“Canudos também é aqui, no Sul” (p. 39 - 43) — e aborda variados aspectos do género narrativo —
objeto do artigo de Nilze Maria de Azeredo Reguera, “Hilda Hilst e a fantasmagoria do narrar” (p.
44 - 53).

Jorge Paulo de Oliveira Neres, Professor Assistente da Universidade Estacio de Sa — Rio de
Janeiro — e Doutorando em Literatura Comparada na Universidade Federal Fluminense, vem
marcando seu percurso académico mais recente com trabalhos entorno das questfes que envolvem
0s possiveis limites entre a narrativa historica e a literaria. Sob esta mesma orientagéo de pesquisas,
tem discutido pertinentes relagbes entre a narrativa literaria e a filmica. Em seu artigo, “Canudos
também é aqui, no Sul”, Jorge Neres compara o “romance de matéria de extracdo histdrica Videiras
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de cristal (1991), do escritor gatcho Luiz Antonio de Assis Brasil, cuja narrativa apresenta como
tema central o episddio da Revolta dos Mucker, ocorrida na regido de Sao Leopoldo, no Rio Grande
do Sul, nos anos 1868-1874" (p. 39), com o episddio da Guerra de Canudos, bastante manifesto na
narrativa de ficcdo, como, por exemplo, em Os Sertdes, de Euclides da Cunha, narrativa
emblemaética do episddio e candnica na historiografia literaria brasileira. O artigo de Jorge Neres,
fora ilustrar magnificamente questdes levantadas por Nelson Rodrigues filho no artigo que logo lhe
antecede, apresenta ao leitor um romance pouquissimo conhecido — confesso que ndo o conheco,
mas agora tenho noticia dele, o que antes nem tinha — e enriquece a problematica das mdltiplas
questBes do texto literario, propondo dialogos intertextuais, interdiscursivos, intersemidticos.

Nilze Maria Azeredo Reguera é Bolsista do CNPq na Universidade Estadual Paulista Jalio
de Mesquita Filho, campus S&o José do Rio Preto. Narrativa e narrador atraem-lhe especialmente a
atencdo, pois vem publicando acerca da producédo ficcional de Clarice Lispector (“A producao de
Clarice Lispector no cenario nacional.” In: Clarice Lispector e a encenacdo da escritura em A via
crucis do corpo. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2006. p. 31-44.), autora em cuja obra a questdo da
narrativa e o papel do narrador sdo problematizados no plano da prépria ficcdo, merecendo lembrar
aqui A paixdo segundo G.H. e A hora da estrela. Em seu artigo, “Hilda Hilst e fantasmagoria do
narrar”’, Nilze Maria recorre a Jeanne-Marie Gagnebin e a Walter Benjamin — este sempre bastante
citado por seu capitulo “O narrador...”, referéncia obrigatoria quando se discute o papel e as funcdes
do narrador, bem como a tradi¢do da narrativa e o surgimento do romance burgués — para refletir as
manifestacdes da questdo do “narrar” — narrativa e narrador — no universo ficcional de Hilda Hilst.
Literatura, enquanto questdo, e as questdes que nela se manifestam, enquanto conceitos, dialogam
desde o plano da propria ficcdo com o plano da critica, permitindo que se articulem variadas
possibilidades de interpretacdo da obra literaria e dos pressupostos teérico-metodoldgicos que dela
procuram dar conta.

Maria Alice Pires Cardoso de Aguiar, Professora Adjunta aposentada da Faculdade de
Formacdo de Professores da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, campus Sdo Gongalo, cuja
Vice-Direcdo ocupou de 1997 a 2001, professora da Universidade Salgado de Oliveira, € uma
estudiosa da obra de Nélida Pifion. Em seus passeios pela obra de Nélida, primeira mulher a presidir
a Casa cujo patrono é Machado de Assis, a Academia Brasileira de Letras, Maria Alice Aguiar
percorreu as sendas miticas que se abrem na narrativa da autora, foi a ancestralidade galega,
reencontrou velhos mitos ocidentais, descobriu mitos novos. Maria Alice, com suas publicacdes e
apresentacdes em variados eventos académico-cientificos, contribuiu para que a prépria Nélida
fosse algada a categoria de mito: Mito das Letras nacionais. Em seu artigo, “Fiando e desfiando
conceitos miticos” (p. 54 - 72), Maria Alice Aguiar recupera a questdo do mito desde a Antiglidade
Cléassica e a traz até a Contemporaneidade, tensionando os mitos manifestos e 0s conceitos que
foram — e sdo — empregados para explicar o que seja um mito. Como, enquanto questdo essencial, 0
mito sempre se recoloca, o conceito que dele se forma acaba sempre se deformando. E Maria Alice
caminha por esse universo magico e resplandecente da Mitologia, seja ela, como aponta Tolkien, “a
mais alta aristocracia mitologica” (TOLKIEN, 2006: 31) do Olimpo ou o “mito da natureza”
(TOLKIEN, 2006: 30) popular.

De Manuel Antonio de Castro a Maria Alice Pires Cardoso de Aguiar, um fio ligando dois
extremos. Para falar da questdo e dos conceitos, Manuel vai ao pensamento grego, aos pensadores
originarios e vem, desde 1a até os nossos dias, tecendo e destecendo os fios que entrelacam a
manifestacdo das questdes, do ser e da coisa, do on, no emaranhado de conceitos que, as vezes, as
aprisionam, outras tantas, lhes ddo unidade, unindo retalhos de um tecido cosido @ mosaico. Maria
Alice, para refletir sobre os conceitos miticos, recorre a Cronos e enfrenta os Titas; retoma, com 0
auxilio de Freud, a “teoria de Empédocles sobre as forcas isonémicas de Philia — o0 Amor — e Neikds
— 0 Odio construiu a sua teoria sobre Eros e Thanatos” (p. 56); invoca Edipo, visto por Manuel de
Castro como um mito primario essencial para a compreensdo do on.

No que diz respeito ao conteudo dos 6 artigos que compdem este nimero tematico do
CaSePEL, Literatura: entre questdes e conceitos, organizado por mim e pelo Prof. Dr. Marcello
de Oliveira Pinto, creio termos dado conta de justificar sua unidade. H& didlogos por consonancia
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ou dissonancia, por ratificagdo ou retificacdo, por afirmacdo ou negativa, por complementaridade ou
suplementaridade; dialogos por par, por grupos, pelo todo; didlogos por proximidade ou pelas
extremidades. Ha unidade.

Resta justificar a apresentacdo fisica deste Caderno, nada uniforme. O artigo de Manuel
Antonio de Castro ndo tem lista de Referéncias Bibliogréaficas ao final, mas, se tivesse, estaria
dissonante de seu teor. O artigo de Marcello de Oliveira Pinto corresponde exatamente as normas
bésicas de apresentacdo dos artigos do CaSePEL, mas isso ndo lhe faz merecer espanto ou louvor
especial, ja que ele é co-editor do Caderno e co-organizador deste nimero. O artigo de Nelson
Rodrigues filho rompe apenas pela nota de rodapé (“Comunicacdo originalmente apresentada
durante o X Encontro Regional ABRALIC, UERJ, 2005.”) que insistiu em manter, mas, no restante,
foi facil “ajusta-lo” as normas. O artigo de Jorge Paulo de Oliveira Neres deu algum trabalho para
ser “posto” nas normas, resultante de seu estilo pessoal, mas, sem rebeldia, o0 autor consentiu nas
poucas mudancas propostas. O artigo de Nilze Maria de Azeredo Reguera chegou-nos conforme as
normas, sem precisar de qualquer acerto. Por fim, em simetria com o do Manuel, despido de
Referéncias Bibliograficas, o de Maria Alice Pires Cardoso de Aguiar veio repleto de notas e com a
bibliografia apresentada de maneira muito propria e peculiar. Tentamos “ajustar” — como se nao
estivesse justo — e “normalizar” — como se fosse anormal —, mas acabdvamos por desconfigurar — no
sentido de alterar a figura, a imagem, a representacdo, a propria manifestacdo do estilo, do ser.
Assim, optamos pela diversidade. A diversidade que vimos ao longo dos artigos ao tratarem de
literatura, de questdes, de conceitos. Preferimos assumir um “entre” que, ao invés de separar, retne,
dando singularidade pela diferenca.

Agora, € ler e ver se fui competente nesta Apresentacdo. Apresentacdo dos Cadernos, deste
Caderno, dos autores, dos artigos, de nds. Da Literatura, das questdes e dos conceitos.

Referéncias Bibliograficas:

BARTHES, Roland. Aula. Sao Paulo, SP: Cultrix, [s/d].

KRISTEVA, Julia. Introdugédo a semanaélise. 2 ed. S&o Paulo, SP: Perspectiva, 2005.
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Cadernos do Seminario Permanente de Estudos Literarios / CaSePEL 4 (jul-dez/07) — ISSN 1980-0045 7



Publicacbes Dialogarts 2007

A QUESTAO E OSCONCEITOS

Manuel Antonio de Castro
UFRJ

A resposta a pergunta €, como cada auténtica resposta, a saida
derradeira do dltimo passo de uma longa seqiiéncia de passos
questionantes. Cada resposta somente conserva sua for¢a como
resposta enquanto ela permanecer enraizada no questionar.
Heidegger, in: O originario da obra de arte, § 158.

A realidade: entre a questéo e o conceito

A palavra portuguesa conceito formou-se do latim conceptus. Esta liga-se ao verbo
concipio: tomar no conjunto, recolher; conceber; compreender. O sentido predominante é o
filosofico: representacdo de um objeto pelo pensamento, por meio de suas caracteristicas gerais,
através de um processo de abstracdo, dai defini¢do. Porém, a palavra conceito é usada em diversas
acepcdes: nocao, idéia, pensamento, opinido, julgamento, avaliacéo.

Ela é a base da epistemologia ou teoria do conhecimento. A palavra latina procura traduzir
diferentes e complexas palavras da filosofia grega, gerando reducdes e imprecisdes: logos, eidos,
ousia. Por isso, em latim, é empregada como sinénimo de esséncia e substancia. O conceito diz,
portanto, respeito ao esforco de pensamento filoséfico grego de apreender e compreender o0 “on”
(participio presente do verbo einai, ser), o “ente”. Este de maneira alguma diz para o grego algo de
abstrato. O “on” (ente), cuja melhor traducdo seria “sendo”, € concreto, pois refere-se ao ser
acontecendo, sendo. Dessa maneira, 0 “on” é, em sua concreticidade originaria, uma questdo que
sempre desafiou os pensadores gregos que nao cessaram de defrontar-se com ela em seu enigma.

A tentativa de apreendé-lo e compreendé-lo se deu através de trés palavras gregas, passiveis
de multiplas compreensd@es e traducdes: logos, eidos, ousia. Na traducdo para o latim foram usadas
diversas palavras: para logos: verbo, palavra, discurso, “conceito”, razdo, proposic¢éo; para eidos:
idéia, pensamento, forma, imagem; para ousia: esséncia, substancia, conceito, idéia. N&o
esquecamos que tudo isto € para “dizer” o “on”.

Vemos que tudo isso € muito complexo e que o uso dessas palavras acaba por criar grande
confuséo. E por isso que o conceito acabou por ser usado de uma maneira geral e indistinta no lugar
dessas diferentes e complexas palavras, em que nuances e diferencas essenciais sdo perdidas. Por
outro lado, isso Ihe da um ambito de aplicacdo e uso muito grande, onde na maioria das vezes, mais
esconde e dissimula do que diz algo de real. No entanto, a palavra é usada com uma regularidade e
certeza de algo verdadeiro que assusta e que um minimo de reflexao critica desconstroi.

Mas em termos mais precisos de conhecimento, e ndo mais de realidade enquanto processo
de concretizacdo, conceito diz respeito a uma idéia universal que define ou determina a natureza
(esséncia) de uma entidade (“on”). E essa esséncia conceitual que hoje esta sendo profundamente
revista. Conceito vai indicar as caracteristicas comuns a um grupo de coisas ou pessoas e, a0 mesmo
tempo, a sua representacdo formal. Por exemplo: mulher, brasileiro, casa, fruta etc. O conceito
surge pela atividade da razdo (logos), através da abstracdo das percepc¢oes, isto €, das qualidades ou
atributos. A base do conceito é a representacdo racional, porém o representado consiste no conceito
“objetivo” (aparentemente). A propria idéia ou conceito de representacao ja parte do predominio e
separacdo do conhecimento e sua expressdo ou enunciado do “on” ou realidade. Ndo pode haver
representacdo se algo ndo se mostra. Para desconstruir e superar 0s conceitos banalizados e tornados
jargdes, em detrimento da realidade (“on”), iniciou-se 0 movimento fenomenolégico ou a “volta as
coisas” (“on”). As vezes pode se formar apenas um conceito mental a que ndo corresponde um
“objeto”, ou seja, € um mero “ente da razdo”. Por exemplo: sereia, lobisomem, vampiro etc. Critica:
Supde-se que haja uma adequacdo entre o conceito e 0 “objeto real” para decidir se o conceito é
meramente racional ou ndo. Contudo, ja se pressupde a existéncia do “real”. Mas esta é a questdo:
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ndo se sabe 0 que é o0 “real”, tanto que se criaram diferentes palavras com numerosos sentidos. E
“on” como coisa ou objeto ja € uma representacdo epistemoldgica.

De um lado, podemos destacar o carater convencional e instrumental dos conceitos. De
outro, portadores de significados abstratos, os conceitos servem de operagdes de classificacdo e
definicdo. E neste sentido que sdo largamente usados pela ciéncia. O seu sentido de necessidade e
universalidade que os punha a salvo da mudanca continua da realidade, permitindo um
conhecimento verdadeiro (e ndo mutéavel), ndo se sustenta mais hoje. Eles continuam “validos”
dentro de um determinado paradigma cientifico e de uma determinada teoria. Para entendermos isto
um pouco melhor é necessario explicar que quando 0s gregos gquestionaram o “on”, este se dava ja
dentro de um questionamento de algo mais essencial: a physis (natureza). Para eles, em primeiro
lugar, a physis era ta onta, ou seja, a totalidade dos entes. O caminho natural para compreender e
conhecer a physis era 0 “on”. Reduzido este ao “conceito”, deu-se, naturalmente o confronto do
“conceito” com a physis (natureza: eis outra traducdo enganosa e que de maneira alguma capta o
que “é” a physis). Porém, constata hoje a ciéncia, a physis se mostra ambigua e dissimulada frente a
todas as teorias e paradigmas. Ha sempre um inter-sticio, um “entre” inacessivel, ou nas palavras
de Heidegger: “A natureza, o homem, o acontecer historico, a linguagem constituem, para as
respectivas ciéncias, o incontornavel ja vigente nas suas objetividades. Dele cada uma delas
depende, mas a representacdo de nenhuma delas nunca poderd abarca-lo em sua plenitude
essencial... O incontorndvel assim caracterizado rege e reina na esséncia de toda ciéncia.”
(HEIDEGGER, Martin. Ensaios e conferéncias. Petropolis, Vozes, 2002, p.54).

Quando passamos de um texto filoséfico, psicoldgico, literario, socioldgico etc. para um
texto de quimica, fisica etc. notamos logo uma grande dificuldade de nos movermos nestes
conhecimentos conceituais. 1sso advém de um motivo muito simples. E que os conceitos ndo sio
apenas expressos racionalmente através das palavras. O racional provém de uma compreensdo do
logos em que tanto se faz presente o seu sentido de linguagem como também o seu sentido
matematico com o uso de ndmeros. A reunido de linguagem e numeros gera o0s simbolos, que tanto
podem ser matematicos como verbais. Mas fica sempre evidente que o que subjaz como
incontornavel € a physis enquanto linguagem. A reunido de linguagem e matematica ndo se da
apenas nas ciéncias da natureza (physis). Uma tal reunido € evidente e fundamental na musica.
Porém, neste caso o incontornavel da ciéncia encontra o seu lugar pleno na arte, onde o conceito da
lugar, naturalmente, as questdes. E que a musica, sendo arte, ndo fica presa nem restrita, embora
matematica nos seus aspectos técnicos, aos conceitos cientificos. Nela, quando arte, ressoa a
linguagem e a poiesis enquanto mundo e terra. Entenda-se ai por terra a concreticidade da
ressonancia (notas numa sintaxe poética ou mundo) do que dando-se se retrai. Para pensar esta
ambiglidade, ja Heraclito, o pensador, assinalou: Physis kryptestai philei / O desvelar-se apropria-
se no velar-se (Frag. 123).

Entdo, em relagéo aos conceitos, vamos ter dois movimentos: Pelo primeiro, a riqueza e
enigma da physis ou realidade ¢ reduzida a paradigmas, teorias e conceitos de que sdo exemplos as
diferentes ciéncias. Pelo segundo, a riqueza e enigma da physis ou realidade aparece e se manifesta
em sua complexidade, pois dos intersticios, do entre dos conceitos emerge, cresce e se configura a
realidade como mundo, desvelando e salvaguardando a terra. Demos como exemplo a musica, mas
iSso ocorre em todas as artes. Entdo os conceitos ddo lugar as questdes. Nestas ha um circulo:
Assediado pelas questdes (physis, on), o ser-humano empreende a sua compreensao configurando-
as nos conceitos. Porém, no caso das artes, eles sdo uma caminhada que conduz de novo as
questdes, pois elas se instalam, enquanto poiesis e linguagem, nos misteriosos intersticios dos
conceitos, aquilo que no conceito sempre fica aquém e além, como um entre misterioso, em que se
move e mostra o ser-humano como ser-humano, ou seja, no que lhe é proprio. Por isso ndo ha o ser-
humano e como um atividade possivel, entre outras, a arte. O ser-humano para ser o que é é
necessariamente artistico. Jogado no entre, o ser-humano se defronta com o que previamente ja o
constitui e ultrapassa. Nessa travessia € que fazendo artes se faz homem humano.

Partimos do conceito e vimos que este nasce quando o ser-humano se defronta com a
questdo: O que é a physis? O caminho de resposta o defrontou imediatamente com o “on”. E d&
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diferentes respostas “conceituais”. Uma das traducdes do “on” para o latim foi “res”, dentro da
tentativa de apreensdo do “on”, através dos transcendentais, que deu em portugués “realidade”.
Outra traducdo foi “causa” ou, em portugués, “coisa”. Assim como para nés a “realidade” se
constitui de “coisas”, para o grego a physis se constitui de ta onta. E 0 mesmo mas néo é a mesma
coisa. Para quem quiser aprofundar os conceitos de “on”, remetemos para a primeira parte do
ensaio de Heidegger: “A origem da obra de arte”. Defrontar-se com toda a “rede” conceitual € uma
condicdo prévia para se abrir para a obra de arte e para a arte como questdo e enigma, € uma
condicdo prévia para sair do encanto magico-racional dos conceitos metafisicos. No percurso houve
0s envios da experiéncia de pensamento da metafisica, mas também a oportunidade para se voltar
ao “on” da physis. Para tal é necessario, dentro de todo o complexo conceitual em que se entre-
teceu a realidade no seu percurso ocidental, voltar ao on como questdo. Nos conceitos ha os inter-
sticios. Eles sdo a porta de entrada, pois, se tematizados, nos advém a physis no seu
“incontornavel”, ou seja, na questdo como “entre”.

Para os pensadores, 0 “on” sempre foi uma questdo que se faz presente em suas obras em
diferentes formulagdes. O desvio da questdo e o seu aborto acontece quando o conceito representa e
substitui a realidade (physis). Essa sempre foi a tentacdo metafisica, seja transcendental, seja
imanente cientifica. Porém, numa rasgo de adverténcia e pensamento essencial, ja Aristoteles nos
advertira:

To on legetai pollachos.

Como traduzir sem reduzir a conceitos? Como traduzir auscultando a provocacdo das
questdes? Toda lingua € uma experienciacdo da realidade que se da e retrai como linguagem. A
dimensdo e medida da “realidade” se ddo como experienciacdo nas possibilidades do “on”. Como
traduzir essa oracdo como unidade de pensamento sem ser infiel & provocacao do pensar?

Tentemos:
O ser se d& a experienciacdo de muitas maneiras.
O ser se d& em muitas experienciacoes.
O ser é dito em muitas experienciacdes.
O ente se diz em muitas experienciacdes.
O que aparece se diz de muitas maneiras.
O que se faz presente se presenteia em muitas experienciacdes.
A coisa se da em muitas experienciagoes.
O real se da em muitas experienciagoes.
A coisa se manifesta de muitas maneiras.
O desvelante aparece de muitos modos.

E Heidegger ainda traduziu:
O sendo-ser torna-se, de multiplos modos, fenémeno.
(HEIDEGGER, Martin. “Que é isto — filosofia?”. In: Os pensadores. Sdo Paulo, Abril Cultural, 1979, p.
24).

Diante de tantas possiveis traducdes (mais outras sdo possiveis) e muitas vezes tdo
diferentes, com qual ficar? Eis a questdo que nenhum conceito resolve. O “on” ndo pode ser
reduzido a algo operacional como o suporta o conceito. O “on” é e sera sempre questdo. Aproximar-
se dela nos convidam as reflexGes poéticas e de pensamento presentes nas obras de arte e de
pensamento.

Para sabermos o que é a arte devemos, necessariamente, ter em mente a questdo: O que é o
conceito? Mas perguntar pelo conceito é perguntar, desde o comeco grego, pelo “on”. Mas por que
temos que perguntar pelo “on” ao querermos saber o que é a arte? Em primeiro lugar, porque
nenhum conceito de arte nos pode dar o que é arte. Por qué? A realidade enquanto conceito ndo
existe, € uma abstracdo. Nenhum leitor jamais encontrard em sua biblioteca, nas livrarias um “ente”
chamado “arte” como se encontra Jodo, Maria etc. Mas encontrard, certamente, Dom Casmurro,
Dom Quixote, Ser e tempo, Rei Edipo etc. Entdo a pergunta conceitual que é a arte deve
necessariamente passar pela pergunta: Que € isto a obra de arte? Mas tentar saber o “ente” da obra
de arte ja devo saber o que é um “ente”? Ou seja, esbarramos sempre numa questdo e esta é a

Cadernos do Seminario Permanente de Estudos Literarios / CaSePEL 4 (jul-dez/07) — ISSN 1980-0045 10



Publicacbes Dialogarts 2007

questdo de todas as questdes: O que é o “on”? Agora podemos compreender melhor porque esta
pergunta volta sempre, por mais respostas que demos. E que o “on” é o enigma, o mistério, onde
toda resposta s6 é verdadeira resposta se na resposta se re-coloca a questdo, a pergunta. E agora
podemos bem mais facilmente entender o que é um época, fora dos conceitos estilisticos e formais e
ideoldgicos. Um época é uma experienciacdo do ser do “on” enquanto resposta. Como o “on”
sempre se retrai e vela, toda época, poético-ontologicamente falando, sempre é um desvelar que
ama velar-se, conforme j& nos provocou a pensar o fragmento 123 de Heraclito (Physis kryptestai
philei). Entdo a época, vista formalmente, pode ser entendida como a sucessdo de formas ou
respostas, ou como a tensdo ENTRE o desvelar-se E o velar-se. Qual a diferenca? Na primeira ainda
ndo saimos do plano epistemoldgico, conceitual. Na segunda tudo se centraliza na tensdo, no entre,
onde se da e se retrai o ser do “on”. Nesse dar-se e retrair-se consiste a quest&o.

Voltando a questdo do “on” da arte, podemos agora compreender que a pergunta que
pergunta pelo “on” é a mesma pergunta que pergunta pela “obra-de-arte” enquanto “on”. A
epistemologia resolve isso num conceito. Aqui ndo € possivel, até porque o conceito generaliza e 0
que diz que é obra de arte serve para qualquer obra de arte. E isto € um absurdo, um contra-senso,
pois 0 que caracteriza toda obra-de-arte é sua singularidade inaugural. Este contra-senso (o0 contra-
senso dos conceitos) surge do fato de ndo se pensar quando mergulhamos e olhamos a realidade
(“on) com e através dos conceitos. Achamos muito facilmente que o “on” da obra de arte consiste
no seu suporte. O que “é” a obra de arte Dom Casmurro? O papel? O formato de livro? A diviséo
em capitulos, os personagens, o narrador etc.? Mas aqui ja saimos de uma “matéria” como suporte:
0 papel etc. para o suporte das formas, sem nos darmos conta de que o suporte da forma se ndo é o
papel etc. € o qué? Voltamos sempre a pergunta pelo “on”? Pensando conceitualmente em matéria
(e sabemos por acaso qual é o “on” da matéria?), vamos dizer que ela, no romance, ¢ a linguagem.
Claro, finalmente entramos no que é o proprio do romance, Dom Casmurro. Ledo engano, porque 0
que “é” linguagem pode ndo passar de um conceito. A linguagem de Dom Casmurro é a mesma
linguagem de Os Lusiadas? Claro que ndo, no primeiro temos a linguagem em prosa e no segundo,
em verso. Mas para sabermos a diferenga entre prosa e verso ja devemos saber o que “€” (“on”)
linguagem. Sera que sabemos? Quem nos deu a resposta? Fica claro que ndo podemos de maneira
alguma saber o que “é€” linguagem se nao soubermos o que “€” o que “€” (0 “on”). Mas ja vimos
que 0 “on” é uma questdo e ndo e jamais um conceito. A boa deducdo nos diz que s6 podemos
saber 0 que é a linguagem se soubermos o que é o “on”, mas como ndo sabemos, devemos
igualmente deduzir que a linguagem é uma questdo. Dai: O que “é¢” Dom Casmurro “€” uma
questdo e 0 que “é” a obra-de-arte “é” uma questdo. Mais. Sdo questdes que s6 podem ser colocadas
no horizonte da questdo das questdes: O que “é” o “on”? Parece que tudo se simplifica quando, em
vez de perguntarmos pelo “on” da obra-de-arte, perguntamos pelo “on”, por exemplo, de Capitu.
Sera que alguem um dia viu Capitu andando pelas ruas do Rio? Certamente ndo, nem mesmo no
tempo em que a obra-de-arte Dom Casmurro foi escrita. Se nada de “real” (*on”) corresponde a
Capitu é porque ela é “ficcional”. Ela tem uma existéncia (“on”) ficcional. Sera? Partindo do “on”
como podemos opor “real” e “ficcional”? A partir de que paradigma classificamos e conceituamos
“algo” de “real” ou “ficcional”? Ainda estaremos ai no campo e na matéria da obra-de-arte, a
linguagem? Podemos notar que a questdo: “Qual é o “on” da obra-de-arte? perfaz todos os
componentes da propria obra-de-arte. Em vista disso Capitu ndo pode ser reduzida a um mero
conceito, muito menos a uma representacdo. Por que uma representacdo seria artistica e outra ndo?
Por exemplo uma foto qualquer de uma pessoa. Entdo o que Capitu € no ambito da obra-de-arte?
Insistimos: Essas questdes s6 podem ser ou ter serem respondidas se nos deixarmos atravessar pela
questdo como tal: O que € o ““on”’? Concluimos que Capitu originariamente “é” uma questdo. Como
Capitu € uma manifestacdo, poderemos dizer que ela “é¢” uma imagem-questdo, uma imagem
enquanto personagem-questdo. Um outro exemplo poderia nos levar para o0 @mago verdadeiro da
questdo. Sera que algum dia algum ateniense viu Edipo andando em sua cidade? Sera que Edipo ja
ndo anda e vive em cada um dos gregos e de nds, na medida em que ele é o personagem-questao do
que em nos nos constitui e nos provoca a pensar e conhecer? O itinerario de Edipo ndo &, de fato,
uma imagem do itinerario possivel e o provocacédo de escuta do que em nds, em cada um de nds,
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desde sempre, j& nos fala como questdo? O poder de provocar em nos as questdes € o poder da
obra-de-arte.

Quando o proprio Aristdteles nos diz: To on legetai pollachds, devemos ser coerentes de
dizer que o proprio modo dele propor a interpretacdo do “on” € também um modo entre outros
possiveis de dizer o que é 0 “on”. Portanto, a caracterizacdo das obras de arte dentro do horizonte
dos géneros propostos pelo mesmo Aristoteles € tdo-somente uma possibilidade, e jamais pode se
tornar paradigma, pois o que ele diz resulta do seu modo de dizer, manifestar, conceituar o “on”.
Querer caracterizar os géneros enguanto obras de arte nas diferentes épocas, atentando s6 para as
formas, € um contra-senso, pois ndo s6 o “on” se diz, compreende, manifesta etc. de muitas
maneiras, mas ainda, tentando escutar a provocacdo de Heréclito: O desvelar-se ama velar-se, O
desvelante apropria-se no velante, A excessividade poética ama a 0 nada excessivo, ou seja, em
grego: Physis kryptestai philei. Sem a época da tensdo de ser e ente ndo € possivel jamais
compreender a época das formas (estilos, conteudos, ideologias).

Qual é o “on” da obra-de-arte? Depende do horizonte em que se responde a pergunta: O que
“é” 0 “on”? Disso decorre uma coisa muito simples: O acercar-se das obras de arte munidos de
conceitos sé realizam isto: o afastamento, o encobrir, 0 ndo ver o que na obra de arte desde sempre
ja se da e se retrai: 0 seu ser, isto é, 0 seu “on”. Por isso é que, huma metafora, podemos dizer: 0s
conceitos sdo o aborto das questBes. Para ficar mais claro € necessario dizer em alto e bom tom que
quando procuramos conceituar o “ente” da obra de arte, j& tomamos um caminho equivocado. A
traducdo de “on” por “ente” (ou “res”, de onde vem realidade”) ja& € um modo possivel (que o
préprio “on” se da), mas nao o Unico nem 0 mais percuciente, porque uma tal traducdo do “on”
grego para o latino “ens, entis” ja ndo traz toda a carga originaria inerente a palavra grega “on”, isto
é, quando o grego se pergunta pelo “on”, ele o faz no horizonte da experienciacdo da physis como ta
onta (mal traduzindo: os “entes”). Quem, hoje, lendo em portugués a palavra “ente” mergulha e
afunda seu raciocinio e pensamento na physis? E sem a physis é impossivel, a ndo ser
conceitualmente, pensar o “on”. Logo, sem pensar a physis € impossivel pensar o “on” da obra-de-
arte. De outro modo, s6 é possivel pensar 0 “on” da obra-de-arte mergulhando nas questdes e ndo e
jamais simplesmente nos conceitos.

Na sucessdo de interpretagdes do “on” em que se desdobra o Ocidente, hoje pensamos o
“on” enguanto coisa no sentido de “objeto”.

Ainda uma observagdo final. Disto tudo se conclui que, se de um lado, o conceito resulta de
uma metodologia previa: inducdo, deducdo ou reflexdo transcendental, a questdo se constitui com
meta-hodds, método, no constituir-se da resposta, mas como a resposta re-pde a pergunta, 0 método
corresponde ao dar-se e retrair-se do “on”, ou seja, para a questdo o método é o préprio “on” se
dando e retraindo. E o dialogo, que s6 acontece dialogando-se. Por isso “ler” uma obra-de-arte é
dialogar com o que nela se da e se retrai e ndo e jamais querer ou tentar classifica-la em qualquer
conceito ou género.

Retomar a reflexdo originaria do “on”, criticando positivamente e em dialogo, as suas
traducdes historiograficas e epistemoldgicas em conceitos, essa €, sem ddvida, a linha mestra das
reflexdes heideggerianas ao longo de suas obras e ensaios. Mas tais reflexdes s se tornaréo
reflexdes se deixarem de ser dele e se tornarem nossas, pois ndo podemos ser incoerentes: to on
legetai pollachos. Até onde poderemos dizer que pensamos 0 que ele pensa? Mas ele nunca quis
isso, pelo contrario, sempre repetia em seus escritos que mais importante do que o que estava sendo
dito era 0 método, isto &, o langarmo-nos nas questdes e no apelo que desde sempre nos advem do
que € digo de ser pensado: O que é isto — 0 ““on”? Por isso, 0s leitores formatados nos conceitos, ao
lerem suas reflexfes, ndo se abrem para as questdes nem para 0 que esta em “causa” (ja desde
sempre 0 “on”), gerando mal-entendidos e interpretagdes absurdas. No entanto, ele ndo se cansa de

0s convidar a pensar o “on” (*coisa”). Por exemplo:
Que é uma coisa?” é a questdo “Que é o homem?”. Isto ndo significa que as coisas se reduzam a um
resultado da actividade humana, mas, pelo contrario, quer dizer que o homem deve conceber-se como
aquele que, desde sempre, ultrapassa as coisas, mas de tal modo que este ultrapassar somente é possivel
na medida em que nos remetem para aquém de n6s mesmos e da nossa superficie. Na questdo kantiana
acerca da coisa, abre-se uma dimensdo que se encontra ENTRE a coisa e 0 homem, e cujo dominio se
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estende para além das coisas e aquém do homem (HEIDEGGER, Martin. Que é uma coisa? Lisboa,
edicdes 70, 1992, p. 231).

Esse “entre” como o “incontornavel” da physis nos abre um horizonte mais profundo e complexo do
que o horizonte dos conceitos. E o0 horizonte das questdes.

A questao

A questdo ndo quer provar, quer provocar.

A questdo quer o ndo-saber de todo saber.

A questao, mergulhada nas aguas correntes
ansia pela fonte, proveniéncia do que elas sdo.

Na medida em que a arte € um enigma, ela se constitui fundamentalmente de questdes e
jamais pode ser abordada apenas por meio de conceitos.

A emergéncia do homem e o ambito de sua atuacdo e de seu lugar dentro do real — e 0
enigma do seu destino — sdo as questdes que perpassam todas as culturas em todos os tempos e suas
obras de arte. Note-se que a arte, na maioria das culturas, sempre esteve ligada ao sagrado e que
seria, por isso mesmo, estranha aos respectivos contextos qualquer reducdo a processos econdémico-
comerciais ou a formas e géneros. Por outro lado, de maneira alguma se pode reduzir o sagrado ao
religioso. Este é apenas, ao lado de outras, uma das experienciagdes do sagrado. Uma das mais
fundamentais é nossa realizacdo como experienciacdo poético-politico-dialdgica (o politico ligado a
Polis e ndo e jamais a Politica e a Ideologia). A separacdo moderna das obras de arte dos ritos dos
mitos ndo lhe retira o que nelas ha de essencial: a realizacdo da realidade enquanto terra e mundo.
Mas entdo ndo estamos diante dos conceitos de terra (planeta) e de mundo com seus diversos
predicativos (antigo, medieval, europeu, religioso, oriental etc.etc.) Eles sdo questfes. E do enigma
que é o sagrado lhe advém todas as grandes questdes.

Seja como mito, seja como pensamento, o ser humano sempre se questiona sobre tudo isso.
Questdo vem do verbo latino quaerere, através do participio: quaestum. Significa
fundamentalmente: procurar; desejar; indagar, pensar, examinar; perguntar.

No quaerere ha trés aspectos e posi¢fes fundamentais que se vdo fazer preentes em toda
questdo: 18 O pro-curar; 22 O pensar; 32 O perguntar.

O verbo como tal traz em si 0 aspecto desiderativo, dai o primeiro significado de pro-curar.
Porém, o procurar do quaerere ndo é qualquer procurar, mas € um procurar de apropriagdo do que
Ihe proprio, ou seja, a pro-cura de seu ser. Entendendo o procurar neste horizonte, devemos
necessariamente, pensa-lo a partir do mito de Cura. Compreendendo o mito como um conjunto de
imagens-questdes, temos nesse mito uma profunda e essencial reflexdo sobre o ser-humano em sua
constituicdo poético-ontoldgica, ou seja, em suas questdes essenciais.

O pensar ndo vai, portanto, dizer ai o simples exercicio de um raciocinio, que resultaria num
conceituar. Pensar é mais que raciocinar. Como nos diz Caeiro: pensar € amar. Ou como nos diz
Emmanuel Carneiro Ledo: “... pensar é deixar a realidade ser realidade nas peripécias de realizacao
do proprio pensamento” (In: Schuback, 1999: 251). Pensar é deixar acontecer no ordinario o extra-
ordinario. Nesse horizonte, pensar é antes de tudo uma atitude de abertura e de escuta que nos joga
no acontecer apropriante do que advém nas e como questdes.

O perguntar é a acdo concreta de pér em questdo. O perguntar se desdobra em muitas
perguntas simples e cotidianas onde nada de essencial acontece, pois s&o meras curiosidades. Entdo
ndo temos ai questdes. O perguntar que pergunta enquanto questiona se funda na esséncia do agir,
pelo qual se manifesta e de-cide o que somos e ndo somos. Em um tal agir acontecemos
historicamente. E, por isso, 0 agir poético, a poiesis. Nesta e por esta se manifesta a realidade em
seu sentido e ethos, enquanto linguagem, tempo, memdria e histéria. A uma tal manifestagcdo da
realidade € o que entendemos por pensar e poietizar. Nele e por ele deixamos a realidade se tornar
realidade, ou seja, deixamos acontecer no ordinério o extraordinario. No acontecer quem age e
acontece é realidade, assim como no questionar pelo perguntar sdo as questdes que nos tém e
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precedem. Na medida em que elas acontecem em nosso agir de perguntar chegamos a ser e a nos
apropriar do que ja desde sempre somos. No perguntar somos possuidos e impulsionados pelas
questBes e formulamos nas respostas os conceitos. Todo perguntar é, pois, um ser impulsionado
pelo pro-curar enquanto pensar e poietizar. No pensar de toda procura acontece o perguntar poético,
porque 0 que procuramos é 0 que nos move e para onde tendemos nas procuras essenciais: a cura. A
cura é a questdao enguanto pensamento poético. Pensar poeticamente € perguntar pelas questdes que
constituindo a realidade nos constituem . Mas se em todo perguntar o que nos move € uma procura
e 0 gque Se procura é a cura, esta € 0o que nos constitui. A cura é a realidade para a qual sempre
tendemos e pela qual permanentemente perguntamos. As questdes da cura sdo as questdes da
realidade. Entdo no perguntar perguntamos pelas questdes. Por isso questionar e pér em questdo é a
Unica tarefa do pensamento. Nisso consiste nosso agir pelo qual realizando a realidade acabamos
por nos realizar. Tanto nos realizar como realizar a realidade consiste sempre numa experienciacao
de pensamento poético. Por isso, nosso horizonte de realizacdo, embora passem pelos conceitos,
serdo sempre as questdes. Eis porque ndo had uma dicotomia entre conceito e questdo. O problema
estd na experiéncia da metafisica que, em sua ambigiidade, tem feito o jogo das dicotomias
excludentes e opositivas. Mas em sua esséncia a metafisica ndo é excludente nem opositiva, nela se
da o feértil jogo do entre questdo e conceito. Dai que em todo conceito vigora um intersticio, ou seja,
um estar-entre como conjuntura essencial de Entre-ser (Da-sein). E nesse sentido que somos os ser
das questdes. Nele se d& nossa liminaridade e facticidade. No fundo, a metafisica surge do impulso
para pensar o0 “meta” de toda physis. Tanto podemos pensar esse “meta” como “além” quanto como
“entre”. SO porque ja desde sempre nos achamos e somos seres do “entre” é que podemos ser seres
metafisicos. Ha, pois, em toda metafisica, uma ambiguidade radical. Ela pode ser recuperada se
comecgarmos a pensar os intersticios de todo conceito, conforme tentamos fazer no tépico sobre
“Conceito”.

A tensdo entre conceito e questdo € inerente ao proprio perguntar enquanto exercicio
concreto de perguntar. Por qué? A questdo como tal se desdobra em duas dimens@es, tomando o ser
humano como Da-sein , ou seja, Entre-ser, e este ligado ontopoeticamente ao mito de “Cura”:

12. A acdo que se da no Dasein pelo vigor da Cura, pois € ela que constitui o ser humano em
sua esséncia.

2%, A acdo do Dasein em seu agir concreto, impulsionado pelas questdes, para 0 seu
desdobramento na vontade de querer saber e ndo saber. 1sso se concretiza na pergunta.

E que toda pergunta exercita um saber e uma n&o-saber, um querer e um nio-querer. Porém,
tal pergunta como questdo origina-se do entre, na medida em que sd perguntamos porque ndo
sabermos. Por outro lado, s6 podemos perguntar porque, de alguma maneira, ja sabemos, pois se
nada ndo soubéssemos nem teriamos como perguntar.

As questdes ndo dependem do pensador. Ndo é ele que tem ou ndo tem as questdes. As
questBes € que nos tém. Nos, cada um de nos € uma doagdo das questdes. Elas constituem o que nos
é préprio, porém, para serem apropriadas exigem uma dura e assidua experienciacdo. A sua
frequentacdo cotidiana se torna uma verdadeira ascese de rendncia, onde a rendncia ndo tira, da. Da
0 qué? O que nos é proprio, 0 que somos. A doacdo da renuncia surge como um anunciar
novamente (re-nuncia) de modo originario, ou seja, nos envia ao destino, ao que nos é proprio.

Que € isso 0 que somos? Aqui podemos nos mover numa dupla articulacdo. (1) No plano do
ente: O que €? Pois tudo que é é ente. (2) Ou, 0 que é necessario, movermo-nos no plano do ser do
ente. Neste caso, 0 alcance da resposta sera medido ndo pelo ente, mas pelo ser do ente. 1sso
significa que a resposta ndo se d& nunca no ambito do ser, mas apenas e tdo-somente no plano do
ente. Significa isto que a resposta s6 em parte € resposta, porque ela nunca se da no plano do ser,
mas somente no plano do ente enquanto ente do ser. Ou seja, a resposta vai sempre ser paradoxal,
pois responde no plano do ente, embora se mova, e s pode se mover, no plano do ser. Porém, ndo
estd aqui sendo criada uma dicotomia entre ser e ente? N&o. Estdo sendo mostradas duas coisas: a)
que por ser entitativa, a resposta ainda nao alcanca todo ambito da questdo; b) mas como o ente é
ente e, portanto, s6 pode viger no &mbito do ser, 0 que nela se diz é altamente positivo, porque o
ente s6 vige a partir do ser e essa é a dadiva de toda resposta que nos cabe e alcangamos. Contudo,
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isso de maneira alguma nos deve fazer esquecer que o0 ente ndo é o ser e que, portanto, a resposta
ndo da conta da questdo, ndo da conta do ser. Ndo ha, pois, ai uma dicotomia, mas uma tensao
dindmica pela qual qualquer resposta ja solicita e convoca e recoloca a questao.

Os conceitos

O conceito quer provar, ndo provocar.

O conceito quer o saber ainda ndo-sabido, mas jamais o ndo-
saber do saber.

O conceito ndo quer a fonte, s6 as aguas correntes das entre-
margens, ndo o entre de toda margem.

Os conceitos véo surgir quando a resposta se torna mais importante que a questdo, na
medida em que a resposta “acha” que da conta da questdo, pois estabelece um conhecimento
definido, preciso e exato. Os conceitos tiveram um duplo encaminhamento. Primeiro, eles se
tornaram a definicdo de verdades por oposicdo ao erro. O seu fundamento foi a verdade logica.
Nasce a filosofia em termos metodologicos de espécies e géneros, definindo (conceituando) o
ser e o0s entes, as verdades e 0s erros. E entdo os conceitos se tornaram a espinha dorsal dos
sistemas filosoficos, na media em que estes se sobrepuseram ao préprio real como teorias e
abortaram as questdes. Com o surgimento da ciéncia, a partir dos conceitos filosoficos, estes sofrem
uma transformacdo: além dos limites definidos, passa a ser exigidos deles exatidao. E entdo, além
da logica, introduz-se a linguagem matematica, a linguagem da exatiddo e da precisdo. A maioria
dos conceitos com que se analisam as obras de arte surgiram a partir do paradigma cientifico. E
acabaram por ocultar as questdes em que sempre a arte se move. O conceito traz a idéia de
objetividade. Esta, fundada na exatiddo da matematica, traz a certeza. Porém, hoje, tudo isso esta,
de novo, em questdo. E o fisico llya Prigogine defende o fim da certeza (“O fim da certeza”, in:
Representacdo e complexidade. Rio de Janeiro, Garamond, 2003, p. 49-67). No entanto, ele é
paradoxal, pois o fim da certeza da ciéncia apenas se da em virtude, ndo das questdes, mas de uma
nova matematica da complexidade, por isso afirma: “O que quero dizer é que a humanidade esta
em transicdo, ndo ha duvida, e também néo ha ddvida de que a ciéncia esta em transicdo” p.49. Essa
transi¢do ndo significa o fim da certeza matematica, dai o paradoxo no titulo do seu ensaio. N&o sei
se percebem que é agora a ciéncia que fica perplexa diante da realidade (“on”). Se a achava
“simples” e abarcavel pelas teorias e conceitos, descobre o0 que 0s pensadores originarios ja desde
sempre souberam: to on legetai pollachds: a realidade — 0 que é — é complexa. Isso a arte (obra-de-
arte) também ja desde sempre soube: 0 “on” é ambiguo e paradoxal. Por isso qualquer teoria critico-
literaria ou estética que queira dar conta da arte, isto €, d’isto’ que € arte, ou seja, da manifestacéo
da realidade, ndo descobriu 0 que até os cientistas-desocobridores-questionadores ja perceberam e
procuram con-ceber: a complexidade da realidade. Nas questfes somos provocados a pensar alem

da complexidade o paradoxo da perplexidade e complexidade: o originario “taumadzein” grego:
No primeiro livro da metafisica (A 982 B12) Aristételes, seguindo Platdo, considera que o principio de
toda filosofia esta no espanto e na admiracéo. E devido & capacidade de espantar-se com o ordinario que,
agora e sempre, 0s homens foram levados a pensar. Se as coisas admiraveis e espantosas tém jogado os
homens no questionamento do principio e fim de todas as coisas, 0 que é que faz um fenbmeno ser
admiravel e espantoso? O que requer e exige um questionamento? Heréclito responde que todo fenémeno
é espantoso e todo questionamento nao visa a eliminar, mas a aprofundar a pergunta. Radicalizar significa
descer até as raizes, significa expor, no sentido de trazer a tona e fazer aparecer as pressuposicdes que se
escondem nas possibilidades de perguntar e responder. Mas, entdo, por que ha tantas dissimulacGes de
suposicOes nas perguntas? Por que se da tanta ilusdo de as respostas serem cabais, isto é, de acabarem
com as possibilidades e necessidades de perguntar? A resposta de Heraclito é uma s6: porque todo
questionamento exige transformacfes no modo de ser de quem pergunta, impondo-lhe aceitar o real em
toda a sua realizacéo. Ora, crescer doi na alma e transformar-se traz consigo um sofrimento essencial. Por
isso 0 espanto logo se torna curiosidade e a busca do interessante substitui rapidamente a admirag&o.
Curiosidade é o acodamento de olhar tudo sem ver nada, é a voracidade de saber tudo e ndo ser nada. E
interessante é tudo que mobiliza sofreguiddo das trocas e acirra o ritmo do consumo, sem ter de assumir o
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peso das mudancas, nem a responsabilidade das decisdes (LEAO, Emmanuel Carneiro. Heidegger e a
ética. In: Revista Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, 157, 63/77, abr.-jun., 2004, p. 73)

E importante que fiquem claras duas coisas: A arte vive das questdes. A ciéncia vive dos
conceitos (mesmo que incertos na sua certeza matematica). Tanto as questdes como 0s conceitos
sdo importantes para o0 ser humano, como sdo importantes o cientista e o poeta. O indesejavel é a
tentativa insistente em querer reduzir as questfes da arte a conceitos (mesmo que incertos, porém
matematicamente precisos). Mais indesejavel ainda é que alguns criticos queiram reduzir a arte a
conceitos, fazendo o papel de falsos cientistas. Pois nada produzem de cientifico e reduzem a arte a
conceitos abstratos indteis, que a silenciam.

Os conceitos sdo determinados pela verdade logica e matematica. Eles se servem de uma
metodologia presa a teorias, determinadas pelas metodologias em que predominam a inducdo, a
deducdo e o experimental. Sdo objetivos na medida em que adequam o real as teorias e suas
metodologias. Elas originam as analises descritivas e explicativas.

Os conceitos geram um conhecer passivel de aprendizado. As questbes, quando
experienciadas por cada um, produzem um saber como aprendizagem saborosa do que somos (por
iISSO mesmo, 0 que ndo pode ser ensinado).

Jargoes

As teorias cientificas com seus conceitos precisos e medidos adstringem, comprimem o real
em algo substancial, estatico, veridico, genérico, paradigmarico e Unico, de tal maneira que falar do
homem e do real fora de uma tal constelacdo de conceitos ou nomenclatura significa algo de
estranho e ilogico, algo de “mitico” e “ficcional”, algo de imaginoso, fantasioso e fantastico. O real
dos conceitos é estatico e tedrico e ndo leva em consideragdo o tempo em suas multiplas facetas. SO
h& um tempo: o linerar e cronoldgico, o tempo conceitual da gramatica e da historiografia. Alias, 0s
conceitos cientificos na realidade sempre falam de uma realidade a-temporal, como se pudesse
haver algo fora do tempo. Este fechamento do real e do homem nos conceitos pode levar as
nomenclaturas a se tornarem verdadeiros jargdes. 1sso ocorre muito com as nomenclaturas das
disciplinas cientificas, cada vez mais especializadas. Chegam a constituir uma “lingua”. Um cédigo
especial e especifico s6 acessivel aos iniciados. 1sso ndo passa de um jargdo. O jargdo, embora
necessario para a especializacdo das disciplinas, ndo deixa de ser o conceito deturpado, pois ai 0
mais universal se torna o mais fechado e inacessivel. Isso tudo, hoje, com as pesquisas avancadas e
a volatidade de certos conhecimentos, estd mundo bem rapidamente, mas a concepcao férrea e
fossilizada da ciéncia como verdade continua, embora ela mesma ndo saiba mais o que é “verdade”,
nem real. Falar ai de sabedoria é ainda um contra-senso maior. Mas existe uma outra forma de
jargdo. E quando um conjunto de conceitos passa a ser reproduzido e repetido pelas pessoas sem a
menor reflexdo e conhecimento do que tais conceitos dizem e implicam. Isso ocorre muito nos
sistemas religiosos e filosoficos. Ai se geram os fundamentalismos ou as modas tedricas. O jargao
ndo se da conta de que por detras de todo conceito ou conceitos sempre ha uma questao. O jargao é
a teoria reificada, substantivada, petrificada. Ele pode ocorrer nas ciéncias, de que o positivismo
é um exemplo vivo, no pensamento e na poiesis. No pensamento, o exemplo classico € a
nomenclatura platénica. Esforco inaugural de pensamento, se torna, na méao dos discipulos, sistema
filosofico, com conceitos cada vez mais definidos, e passa a fazer a festa da metafisica
conceitualistica. O jargdo existencialista também conheceu o seu sucesso. O jargdo do marxismo
vulgar é outro exemplo classico. Na poiesis o0s estragos dos jargdes foi mais duradouro e desastroso
e desastrado. Os conceitos de géneros, pretensamente baseados em Aristoteles, pois deste nao se
apreende o vigor do pensamento, sdo ensinados e repetidos ad nauseam sem a menor abertura para
0 apelo criativo de toda obra de arte. A obra-de-arte, reduzida a expressdes retdrico-gramaticais ou
a experimentalismos estético-formais, nas méos das teorias literarias sem memoria do poético,
estéticas ou ideoldgicas, vive refém dos jargdes. Baseados numa pretensdo cientifica que nem a
propria ciéncia mais adota, silenciam o vigor da fala de toda obra de arte, fundadora do humano do
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homem. Essas teorias fundadas nas pretensfes conceituais, sem a menor escuta da poética das
questdes, inerente a todo fazer da arte, nada mais fazem do que repetir os jargdes. Dominada por
um sentimentalismo e subjetividade vulgares, por um objetivismo objetivo-formal, por um
esteticismo diluente e vivencial, a poiesis é a que mais tem dificuldade de se livrar dos jargdes.
Jamais as pessoas sdo levadas a se perguntar pelo “on” da obra-de-arte, ou seja, pelo seu préprio
“on”. Nos jargbes, o real (“on”) vivo e pulsante se torna esquelético, abstrato, asséptico,
desvitalizado, representacdo da representacdo, simulacro, jogo inconsequente de palavras vazias,
num pretenso conhecer que nada conhece e cada vez mais leva a desconhecer o vigor da obra-de-
arte.

Nas questdes da arte, para fugir de tais jargdes, propomos justamente o caminho das
guestdes. Na segunda metade do século XX sucederam-se diversos ismos-jargdes desastrosos em
torno dos estilos de época, estruturalés, semiologés, sociologés, psicanalés, feminés etc. etc.

O jargdo é o esquecimento de que ndo ha questdo sem conceito nem conceito sem questao.

A questédo e a esséncia

A questdo do conceito esta ligada a questdo da esséncia. Note-se que o préprio conceito sé
pode ser conceituado, dada a sua variacdo, no horizonte da questdo. O conceito como conceito é
uma questdo. A esséncia pode ser considerada do ponto de vista concreto — e entdo estd
profundamente ligada a questdo da esséncia como questdo — e do ponto de vista abstrato, e entdo
sera uma esséncia enquanto conceito logico-racional, ou seja, estara dependente de um apodigma
I6gica, isto é, do enunciado demonstrativo de uma enunciacdo légica. O conceito €, entdo, 0
composto logico de enunciado e enunciacdo. Heidegger diz: “O que pensamos quando dizemos
esséncia? Como esséncia vale habitualmente aquela opinido comum em que todo verdadeiro
coincide. A esséncia se da no conceito de género e no conceito geral, que representa a idéia Unica
gue ao mesmo tempo vale para muitos. Esta esséncia indiferenciada (a essencialidade no sentido de
essentia, a esséncia, a substancia da proposicdo, os substantivo sem o verbo) &, contudo, apenas a
esséncia ndo essencial” (O originario da obra de arte, § 96). Heidegger retoma esta questdo em
“Holderlin e a esséncia da poesia”. A anulacdo da questdo esta na adocdo do conceito como uma
idéia que vale para muitos. Nisso consiste 0 conceito abstrato, diferente do concreto, onde o
universal e o singular concrescem, ndo havendo separacdo logica nem formal, porque entdo a
linguagem ndo é meio, mas faz parte constitutiva do que se manifesta e do como se manifesta. O
que &, por ser, nunca pode ser tomado e reduzido apenas a algo abstrato. O que é € em virtude do
ser. E dessa “virtus”, desse vigor que se gera todo processar e acontecer e, portanto, tem de ser
sempre com-creto e constituir sentido. Nisso consiste a linguagem. Ela é o acontecer com sentido. O
que acontece e da sentido é e s6 pode ser o ser. A esséncia € o que € sendo. O ser enquanto logos,
dai que se denominou ao “algo” de cada “coisa”, a sua “raz&o” ou esséncia. E ainda nesse sentido
que nos referimos & “natureza” de algo, até de cada um de nds. E a suprema conceituagio
essencialista. O conceito é o cum-capere do que é enquanto linguagem — o acontecer com sentido.
S6 porque o “é” acontece pode ser compreendido e apreendido no cum-capere — cum-ceptum. O
cum-ceptum € o ambito do compreendido e do apreendido, do que acontece e se doa enquanto se
retrai no que € e no como é. O doado como compreendido e apreendido é o com-ceito do que se
retrai e se constitui, portanto, como questdo. O que se retrai, 0 que se vela ndo €, porém, uma falta
de ser que precisaria de uma complementacdo ou suplementacdo. Néo é falta nem negatividade nem
mal nem violéncia. Pelo contrario, € de uma riqueza tdo grande e impensavel e incompreendida e
inapreendida que consiste precisamente no nada excessivo. Este é sempre o limite E o ndo limite do
limite. Esse E que é um “entre” possibilita a doacdo e a apreensdo e compreensdo do que se doa
tanto no doado como no retraido. Isto tem duas consequéncias:

1°. Por ser o que se doa é doado como verdade e como o que se retrai é ndo-verdade. O
“entre” é a liminaridade de verdade e ndo-verdade. O horizonte da verdade € smpre também o
horizonte da nédo-verdade. Mas a verdade e seu sentido provém da ndo-verdade e seu sentido. E
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nisso consiste a decisdo tensional do “entre” linguagem e fala, do “entre” siléncio e musica, do
“entre” repouso e gesto corporal, isto é, da danca. E a verdade ética da ndo-verdade ética.

2°. Por ser o que se doa é figurado como o que € isto e aquilo e/entre como o que se retrai é 0
ndo-figurado, o vazio, o siléncio. Esta tensdo do entre precede o par tradicional “matéria e forma”,
porque o figurado é figurado do que acontecendo se retrai, € doacdo do vazio, do siléncio. E como
matéria s6 é matéria deste e daquele figurado na medida em que pela compreensdo e apreensdo do
entre-compreendido é ja originariamente doacdo do que se retrai, do vazio, do siléncio. Essa
“matéria” s6 € matéria enquanto ela s6 chega a ser esta e aquela matéria porque € uma doacao
manifestativa do que se retrai, do vazio, do siléncio. No vazio e no siléncio, pelo vazio e pelo
siléncio, a “matéria” chega a ser “esta” e “aquela” matéria, porque para ser “esta” e “aquela”
matéria € necessario que elas sejam compreendidas e apreendidas na abertura da entre-
compreensao.

As consideracdes sobre questdo e conceito e esséncia abstrata e esséncia concreta remetem
para um no em que se debatem todas as teorias estéticas e todas as posic¢des criticas que se limitam
a basear-se no conceito, na esséncia abstrata, no par matéria-forma (concebidas como conceitos
abstratos). E o n6 da rede dos conceitos e sistemas ou 0 n6s das questdes da teia da vida.

A questdo da entre-compreensdo para nao se tornar algo também abstrato deve ser concreta e
ela se da no concreto exercicio do perguntar, do questionar. Ver para isso meu ensaio em Tempos de
metamorfose: “A questdo hermenéutica”.

A arte

A arte é um mistério e muitos sdo 0s caminhos e as experiencia¢es que conduzem até ela,
embora ela mesma se retraia sempre. Ela, como mistério, se inscreve no préprio fundamento de
todo ser humano. A arte ndo € algo que possa acontecer ou ndo ao ser humano. Este sd é ser
humano quando se dimensionar pelo originar da arte. O que se interpde a este horizonte de
realizacdo arte/ser humano sédo os multiplos conceitos que foram sendo elaborados na tentativa de
definir o que ¢ a arte. Inutilmente.

Quando se trata de pensar a arte é que a tenséo entre questdo e conceito pode-se tornar rica
de perspectivas. A poética filoséfica e metafisica sempre tratou da arte através dos conceitos.
Podemos tratar da arte com conceitos? E muito dificil. Qualquer conceito de arte s6 diz o que o
conceito como conceito alcanca e delimita, ndo o que a arte é. Quando perguntaram a santo

Agostinho o que era o tempo, respondeu:
Se ndo me perguntarem sei, mas se quiser conceitua-lo, ndo sei.
O tempo é uma questao.
Se ndo me perguntarem o que € a arte, eu sei. Se quiser conceitua-la, ndo sei.
A arte é uma questéo.

Questao e arte

Ao pensar as questdes da arte, temos, antes de tentar qualquer encaminhamento (e nisso ja
esta uma das questdes fundamentais, 0 en-caminhamento), de pensar a propria arte como questao, e
com isto, ainda mais anteriormente, pensar a questdo como questéo.

Quando pensamos a questdo como questdo, ja estamos nos abrindo poético-ontologicamente
para a referéncia pensar/questionar. Como se V&, a primeira de todas as questbes é o proprio
questionar enquanto dado no pensar e no proprio questionar. E ai ndo podemos ir mais longe, isto €,
a pergunta que pergunta pelo questionar ndo pode fundar o questionar, mas este enquanto ato que se
da ao e no ser humano déa-se primordial e originariamente como agir do questionar. E estes é que, ao
se darem naquele que pergunta e questiona, ja fundam o agir e o pensar de quem questiona no
perguntar. Ou seja, simplesmente o agir e questionar precedem e fundam o préprio ente que age e
questiona.
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Quando pensamos 0 questionar, 0 agir € 0 nomear, nos aparece o ente-do-ser-homem que
ndo apenas age, questiona e nomeia, mas que também pensa. Ao pensar, 0s gregos deram 0 nome:
noein (pensar/perceber). Mas, de novo, ndo € o noein que possibilita e funda o agir, questionar e
nomear. Estes se ddo como noein no Da-sein. Na pergunta concreta de cada questdo do questionar
ja se fazem co-presentes o agir e 0 nomear. O agir € 0 nomear, como possibilidade e exercicio con-
creto de cada pergunta, implica que eles, na sucessdo de perguntas e respostas, se constituem como
caminho, como per-curso e sentido do agir e nomear, no questionar. Por outro lado, o sentido do
questionar, como exercicio concreto do perguntar nas dimensées de agir e nomear, funda o caminho
(sentido) enquanto noein. Entdo este ndo é nem pode ser algo que é acrescentado, agregado como
suplementacdo ou de qualquer outro modo ao questionar, enquanto agir e nomear. O questionar no
exercicio concreto da pergunta enquanto agir, nomear e noein ja pressupde o caminho (sentido)
enguanto noein. Porém, assim como o caminho sé se da no entre-caminhar ambiguo (meta-hodos),
0 préprio noein s6 se dad como did-noia, a ambigua entre-percepgao.

O caminho/sentido se constitui, portanto, ja originariamente e desde sempre como: palavra,
acdo, percepcdo/pensamento e questdio. E o que ja nos assinala a palavra questio
(querer/vontade/sujeito como exercicio do verbo/acdo da physis/ser enquanto sentido/percepc¢éo).
Mas na medida em que o questionar implica isso tudo, ou seja: ente/real, caminho (hodos), a
manifestacdo do ser-do-ente, ha ai uma aletheia, ou desvelamento, isto €, verdade. Disto resulta
visualmente uma figura com as dimensdes fundamentais da questéo:

Real/Tempo
Método < 0 N Verdade
(meta-hodos) N (aletheia)
Poiesis
(acéo)

O que relne estas quatro dimensdes sdo a linguagem (logos) e a memoria (mnemosine),
constituindo assim uma sintaxe poética. Sdo estas as seis dimensdes que constituem a questdo como
tal. Na questdo ainda se dado desdobramentos possiveis, mas ja no plano simplesmente dos
conceitos. Da questdo se podem desdobrar as dimensdes psicologicas, psicanaliticas, socioldgicas,
antropoldgicas, historiograficas etc., mas onde tais dimensdes se Iéem no horizonte dos conceitos. E
nesse sentido que se afirma: a obra de arte explica e manifesta a psicanalise, por exemplo, mas esta
ndo nos leva as questdes da obra-de-arte, porque ndo pensa; conceitua e paradigmatiza.

Numa primeira visdo, constatamos que, ao pensar as questdes da arte como o que a questdo
como questdo implica, o horizonte em que a arte se move é o da propria questdo. Disso resulta que
ndo € a arte que circunscreve as questdes. Nelas e por elas a arte se constitui como arte. Ou seja, as
questdes da arte, numa primeira instancia, sdo as questdes do questionar. E entdo ja podemos
assinalar que a arte, para ser arte, deve necessariamente se mover no horizonte das questes do
questionar, ou seja: o real, 0 método, a verdade, a a¢do, a linguagem. Isso numa primeira instancia.

A arte e a imagem-questéo

Os grandes poetas sO sdo poetas porque se surpreendem acossados pelas questdes, pelas
grandes questfes. Mas suas veredas séo densificadas pela seducdo e sabor da linguagem de toda
poiesis. Seus caminhos e descaminhos s@o 0 canto encantatorio da memoria: o que foi, € e sera.
Sua Linguagem é a Palavra, como questdo-poética. Cada Palavra-imagem-questéo traz em si 0
sentido e a verdade manifestativa. Por isso ndo precisa das proposicdes como lugar da verdade
I6gica e cientifica. Cada Palavra, por ser poética, é nicleo de maltiplos sentidos e possibilidades de
revelacdo. Diante da riqueza ofuscante e da ressonancia sem limites da linguagem do siléncio, eles
movem-se na fonte inaugural das palavras-imagens-questdes. Uma imagem é sempre um dizer
sonoro do siléncio. O apropriar-se (amar) é a imagem-questdo-poética. Poiesis € radicalmente
apropriacdo enquanto amar. Toda imagem se torna imagem-questdo na medida em que nela age, se
concentra e consuma a ambigiidade da realidade (*on”). A imagem como questdo € um entre, um
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entre-imagem-questdo onde a realidade (“on”) se apropria como realidade. E o que nos provoca e
invoca a pensar sempre o frag. 123 de Heraclito: O desvelar-se apropria-se no desvelar. O
apropriar-se é o “lugar” (imagem-questao-entre) de convergéncia e divergéncia da physis enquanto
desvelar-se e velar-se.

Em vista disso, jamais pode ser conceituada. Imagem-poética é sempre questdo. A
imagem-questdo, como a linguagem, ndo é. Por isso a obra de arte, enquanto operar de poiesis, nao
é ente. Como a linguagem, é doacdo do ser. Por isso a imagem-questao ndo € ente, a obra ndo é
ente, como a verdade (aletheia) ndo é ente. Em vista disso a verdade (aletheia) ndo pode ser um
paradigma, um ethos-valor-moral. Enquanto imagem-palavra, a imagem é linguagem e, como a
linguagem, ndo-é. A imagem-palavra-poiesis ndo pode ser nunca determinada como um ente,
porque ndo se lhe pode atribuir um limite. E ndo se Ihe pode atribuir um limite porque é a prépria
poiesis poetando, e isso é o ser se doando como desvelamento e velamento. A imagem-questao é
poiesis de experienciacdo e nunca este ou aquele ente. Capitu, como imagem, ndo €, porque Capitu
€ personagem-questdo, enquanto é imagem-poético-manifestativa de questbes, & imagem-
personagem-questdo. Na obra de arte tudo é questdo: as imagens, 0S personagens, 0s eventos, a
narracdo, o narrador ou narradores, o tempo, o lugar. Como imagem e verbo toda obra de arte é a
dindmica poética (tautologia) de manifestacdo do real em sua verdade. Hermes, Palavra,
Verbo, Imagem, Verdade sdo poiesis.

“Tipo” é uma imagem-cliché. Como cliché, pode ser uma imagem com dupla forca de
presenca: mostrar o cliché e desfazer o cliché como idéia. Nesse sentido, operara ao nivel da poiesis
na medida em que como linguagem poética, desfaz a linguagem como cliché, ou seja, lingua
retorico-instrumental e argumentativa, e a institui como poética.

A imagem-questdo € a imagem-poética nos con-vocando para a escuta das grandes
questdes, onde essa escuta € a condi¢do fundamental de todo did-logo e de todas as interpretacdes.
Na imagem-poética comparece sempre a poiesis como vigor de todo agir essencial e, a0 mesmo
tempo, o ethos, como linguagem e sentido do ser. Na medida em que é ethos e sentido, a
interpretacéo se torna o horizonte onde se decide o que somos enquanto valor e sentido. Por isso, de
ethos se originou a ética. O mito, origem da poiesis, se constitui, manifesta com imagens, nao
retoricas, porém, questdes: sdo as imagens-questdes. Todo mito, como a physis, se constitui numa
ambiglidade fundamental de rito e mito, isto é, de desvelamento e velamento. Mnemdsine € a
memoria, a mae de todas as Musas. Verdade é a deusa Aletheia. Sabedoria é Métis. E assim por
diante. Sdo imagens-questdes. Quando entendermos a linguagem poética dos mitos como imagens-
questBes, deixaremos que eles voltem a ter o seu vigor originario. As imagens-questdes nos mitos
concretizam o real se realizando em realizagcfes incessantes de desvelamento e velamento. Nas
imagens-questdes ha uma tensdo permanente entre o dito da lingua e a ausculta da linguagem que
se vela. No transito desse transe transam o saber e sabor de toda sabedoria da poiesis como imagens
sonoro-visuais, que manifestam o real em caminhos que ndo conduzem a lugar nenhum, porgue o
caminho € o proprio real se dando em desvelo velado de realizacdes. Nesta escuta erotico-amorosa,
a linguagem poética do siléncio se tece e entretece mergulhando tanto mais nas profundezas, como
raiz, quanto mais eclode no livre aberto de toda abertura e clareira apropriante e manifestante das
questdes. A imagem-questdo ndo é nem pode ser reduzida a uma figura de linguagem, seja retdrica,
seja gramatical. Nela vige e vigora uma ambiglidade poético-ontoldgica, fonte inaugural e
originaria de tempo e mundo, memoria e linguagem, possibilitando sempre novas leituras e
interpretacdes.

Cada texto poético ndo é como tal um ente ao lado do que propriamente é um ente, p. ex.,
algo dotado de codigo genetico ou funcionalidade, como sendo isto ou aquilo, este ou aquele
utensilio. Entdo os textos, melhor, as obras, que sdo obras porque operam, se constituem de
imagens-questdes. Por exemplo, “Campo”, no ensaio de Heidegger “O caminho do campo”, é uma
Imagem-questdo. Que questBes essa imagem nos coloca? Ai é sO comecar a pensar. E entdo
podemos ligar “campo” a lugar, a mundo, a Terra, a Céu, aos mortais, aos imortais. Para fugir da
terminologia retérico-metafisica criei a denominagdo: Imagem-questdo, ou seja, uma questdo (que
nos ndo temos, mas que nos tem) dita, centralizada e condensada na imagem escolhida. Todos 0s
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mitos sdo figurados em imagens-questdes. Na literatura, Capitu, Mme. Bovary, Dom Quixote,
Edipo, Riobaldo etc. sdo imagens-questdes. As imagens-questdes se entre-tecem com o poder
ambiguo-verbal da meta-fora, ou seja, literalmente: um conduzir (fero) no e pelo vigor do "entre"
(meta). A imagem-questdo é ambigua e retira sua ambigiidade do "entre”, na medida em que a
linguagem é a prdpria manifestacdo do Da-sein como Entre-ser. O poder e vigor da imagem-
questdo esta no fato de que congrega: tempo, linguagem, memoria, verdade, narrar. Por isso ela
repousa, como quietude enquanto tempo ontolégico, "entre" o ser escrita e o ser lida, entre o ser
vista, pensada, figurada e o ser narrada, mas onde ela ao ser experienciada como escuta do que
somos e ndo somos, ambigliamente se retrai em sua fala silenciosa e silente. A imagem-questdo é
um modo concentrado e verbal de poiesis, enquanto narrar. Como tal, concentra a fala de toda
escuta e aguarda o desvelo poético da leitura do leitor, aberto a escuta do logos ou a fala da
Memdria enquanto Musas. Quando tal ocorre da-se no leitor uma aprendizagem. O que €
aprendizagem? A apreensdo da "Cura" como fonte de todas as questdes que essencialmente fundam
o0 ser humano como Da-sein, ou seja, 0 Entre-ser. A imagem-questdo ndo é uma figura de
linguagem. E um acontecer. Por isso o “deus”-imagem caminho se diz em grego Hermes, enquanto
imagem-questdo da esséncia do agir, pelo qual chegamos a ser o que somos. Hermes € a propria
palavra que funda o lugar, o ethos. Toda linguagem que revela o real como verdade o revela e funda
como caminho e lugar (Caminho do campo). Como Hermes, diz sempre a verdade, mas nao toda a
verdade. Hermes € o verbo ambiguo de desvelamento e velamento. O lugar, em Gtlima instancia, é o
proprio ser se manifestando tanto mais quanto mais se vela enquanto mundo e linguagem. Por isso,
o caminhar € a travessia "entre" o velado/siléncio/vazio E o desvelado, a excessividade poética e 0
vazio excessivo.

A obra de arte e as questfes

As questdes se fazem presentes nos mitos e nas obras de arte como imagens-questdes. Ler e
interpretar os mitos e as obras de arte consiste, numa dimensdo de aprendizado, apreender as
questdes que eles manifestam. O itinerario do pensamento de Heidegger, por influéncia de
Holderlin, levou-0 ao vigor do pensamento mitico-poético. Porém, a questdo inaugural em
Heidegger é sempre a mesma: o Dasein e o sentido do Ser enquanto caminho de pré-compreenséo,
entre-compreensdo e compreensdo. A questdo fundamental do itinerario ocidental: o mito do
homem e seu destino. Examinemos aquele mito-poético grego onde o mito do homem encontra a
sua mais rica formulacdo: Edipo. Pleno de imagens-questdes, a obra de Séfocles e o mito com que a
tece, narrativamente entre-tece em suas entre-linhas narrativo-poéticas as questdes que desde
sempre angustiam e desafiam todo ser humano.

O guestionar e o conceituar

A tensdo entre questdo e conceito ultrapassa e muito o complexo ambito do saber
epistemolGgico e suas representacdes. E, certamente, a questdo das questdes, pois se abre para o
lugar do ser humano como e no &mbito do real.

E a questdo de poesia E pensamento, a questdo da poesia e do pensamento. E como e na
poesia € como e no pensamento nos provoca a reflexdo, a abertura, a escuta? Mais importante do
que tudo o que se diz € o caminho que questdo e conceito nos provocam a encaminhar ao nos
encaminharmos nos descaminhos de todo questionar e conceituar.

Os caminhos e descaminhos de questdo e conceito sdo os caminhos e descaminhos do
“entre”. Qualquer arrogéncia de questionamento ou de conceituacdo ja se torna uma desobediéncia,
um distanciamento e uma inacessibilidade aos acenos sempre presentes em todo agir em que o ser
humano agindo ja é agido no e pelo agir do questionar e do conceituar.
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A tensdo implicita a todo questionar e conceituar é anular a proximidade e distancia de toda
“coisa”, por um lado, e, por outro, manifesté-las. E a tensdo “entre” pergunta e resposta. A
obediéncia a “coisa” ndo se pode tornar a desobediéncia da fala. Deve-se abrir para a simplicidade
ambigua da palavra. Um “deve-se” que ndo depende da decisdo da arrogancia, mas da propria
“coisa” em seu desvelar velante. Ob-diéncia diz desde sempre um ir de encontro ao ouvir. A
desobediéncia é um negar-se — enigmatico — & escuta do que nos é proprio. E a errancia da
insisténcia nos conceitos e nos entes.

Todo querer do questionar ja traz inscrita a errancia do conceituar na resposta. Atraidos e
arrastados pelo questionar que toda pergunta demanda como conceito, erranciamos a partir da
“medida” que se retrai no questionar e conceituar, que todo dizer propde e dispde.

Constituidos e atraidos pela cura de ser sendo 0 que Somos e nao-somos SO nos resta o
caminho das procuras de perguntar e responder, de questionar e conceituar.

Obedientes a cura procuramos 0 que questionar e conceituar manifestam e ocultam,
desvelam e velam. Projetados no “entre” do questionar e do conceituar, colnemos a delimitacéo
conceitual do que como questdo ndo é: o ser do ndo-ser que nunca seremos. Impulsionados pela
cura do questionar conceituamos: conceituar € preciso. Questionar ndo é preciso.

Arrojados na finitude dos conceitos procuramos a ndo-finitude que move e promove todo
questionar.

Experienciando cotidianamente a insuficiéncia de nossos passos conceituais, fazemos e
refazemos o caminho do comeco da vida vivida como vida experienciada no horizonte do
questionar.

Aconchegados ao burburinho dos conceitos sofremos a paixdo da ndo-acdo do siléncio,
presenca do Nada que nenhuma questdo questiona nem conceitua, porque sem fala de proximidade
ou distancia. Sé o didlogo do siléncio no e como siléncio, sem o ruido da fala que questiona ou
conceitua. Mas a inevitavel procura: o questionar que ndo quer questionar, sabendo de anteméo o
contorno insuficiente de todo conceituar e o fracasso inevitavel, mas desejavel, de todo questionar.

Sem questionar nem conceituar, sem proximidade nem distancia, sem vivéncia nem
experienciagdo, sem finitude nem ndo-finitude, originariamente langados no limiar de todo *“sendo-
entre”, caminhamos o caminho do como para manifestarmos no questionar e conceituar o que ja
desde sempre somos: a questdo do Nada, do velar-se como néo-verdade de toda a verdade do
desvelar-se. E a questdo do Ser como Nada.

O questionar € a identidade da diferenca e a diferenca da identidade que € o conceituar. O
libertar ndo € um conceito, é uma questdo. Vida, Morte e Linguagem ndo sdo conceitos, sao
questdes. Entre o questionar e o conceituar existe a medida do questionar e do conceituar enquanto
desmedida (hybris) e medida (peras). Nesse “entre” consiste 0 ser-humano-corpo enquanto
liminaridade, dai ser entre-ser entre-seres. Nesse sentido ressurge a Linguagem enquanto sentido da
poiesis na arte. Dai a ambiglidade do “ananké”, necessidade de liberdade e liberdade
necessaria,dupla e ambigliamente precisa (Cf. Jardim, Antdnio. Mdsica: vigéncia do pensar poético.
Rio de Janeiro, 7letras, 2005. Por que 0 “viver ndo € preciso”? Porque o viver é morrer € 0 morrer é
e ndo-¢ preciso. Por que o navegar € preciso? Como imagem-questdo do experienciar ele articula o

questionar e o conceituar de todo caminhar: viver E morrer.
Questionar é preciso
Experienciar é preciso
Conceituar ndo é preciso
Delimitar ndo é preciso

No-nada, linguagem
No-tudo, sentido
No-entre, poiesis

Fala do siléncio
Nada excessivo
Tudo sempre um
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ESTUDOS EMPIRICOS DA LITERATURA: CONCEITOS

Marcello de Oliveira Pinto
UERJ / Souza Marques

O fim dos anos 60 foi marcante para as ciéncias sociais. Eram momentos de intensos debates
sobre os caminhos pelos quais 0 pensamento e o fazer cientifico deveriam seguir. Thomas Kuhn,
figura emblematica deste tempo, apontava que, apenas através da intensa reflexdo sobre seus
fundamentos e bases numa comunidade cientifica, seria possivel escapar das armadilhas e
tentculos das verdades absolutas e da crenca cega nos principios cientificos até entdo pouco
questionados. (Kuhn, 1970). Os estudos da literatura ndo passaram ilesos: ndo era mais possivel
discutir sobre a natureza do literario e dos estudos da literatura sem ouvir novos termos como
“negociacdo”, “interesses cognitivos”, “constituicdo de sentido” e “modelos de mundo”. Neste
artigo, pretendo comentar sobre o resultado de um caminho de reflexdes sobre a literatura: a
constituicdo de uma ciéncia da literatura de orientacdo acional, empirica e construtivista assim
como proposta pelo grupo NIKOL (Schmidt, 1982). Minha intengdo é, a partir da experiéncia de
construcdo de terminologias e estruturas conceituais desta corrente, refletir sobre a constituicdo das
teorias da literatura e como elas podem redimensionar e propor novas possibilidades de reflexéo.

Fundamentos e bases epistemoldgicas

A preocupacdo com os a relevancia social da ciéncia e suas bases, como acima descrito,
também foi marcante na trajetdria de Siegfried Schmidt, proponente principal da Ciéncia Empirica
da Literatura e atualmente Professor Emérito do Instituto para Ciéncia da Comunicacdo na
Universidade de Minster. Acompanhando a sugestdo de Kuhn e redimensionando a teoria
socioldgica de Luhmann (1984), Schmidt abracga a idéia de uma sociedade que se constitui atraves
da negociacao consensual de um modelo de realidade que serve como descri¢do plausivel para as
experiéncias cotidianas. Ele sedimenta esta visdo na descricdo dos atores sociais como
individualidades cognitivas que constroem modelos de si (e também modelos de mundo),
identificando-se com eles e diferenciando-se de seus pares (Maturana e Varela, 1998; Schmidt,
1992, 1997). Segundo esta perspectiva, atores sociais lidam uns com os outros através de seus
modelos e realizando modulagfes para que estes se aproximem dos modelos construidos por seus
pares. E esta aproximacgio que torna o conceito de sistema social possivel (Luhmann 1984, 1997).
Foi em busca de uma ampliagdo no repertorio dos estudos literarios baseada nestas premissas e no
desenvolvimento das teorias construtivistas que o projeto para uma Ciéncia Empirica da Literatura
nasceu, em 1973, na universidade de Bielefeld, Alemanha. Duas orientagcbes de pesquisa foram
criadas a partir do projeto inicial: a Nova Hermenéutica, cuja questdo basica consiste na
interpretacdo do texto literdrio; e a Ciéncia Empirica da Literatura do grupo NIKOL (Nicht
Konservative Literaturwissenchaft). Esta Gltima foi desenvolvida por Schmidt em cooperacdo com
Peter Finke, vindo da filosofia da ciéncia, Walther Kindt, proveniente dos estudos matematicos e da
I6gica, Jan Wirrer, linglista e Reinhardt Zobel, oriundo da psicologia. Este grupo interdisciplinar
pretendeu afastar-se dos estudos tradicionais da literatura ao construir a base tedrica de uma ciéncia
empirica da literatura a partir de analises de meta-teorias com base no discurso e na contribuicao de
diversas areas do saber. Em 1980, o grupo estabeleceu-se na Universidade de Siegen e desenvolveu
suas pesquisas que culminaram na primeira conferéncia internacional da Ciéncia Empirica da
Literatura (CEL) em 1987. Nesta universidade, o grupo se reformula e a ele se juntam Achim
Barsch com formacéo na area da linglistica, Helmut Hauptmeier e Gebhard Rush, ambos fil6sofos
da ciéncia, Dietrich Meutsch, psicolinguista, e Reinhold Viehoff, soci6élogo. Este grupo tem como
seu fator motivador a vontade de tornar os estudos literarios empiricos e ndo somente validar os
estudos literarios através de contribuicdes de outras areas. Conceber, portanto, a ciéncia da literatura
como rede de elementos tedricos e empiricos e expor claramente suas bases epistemoldgicas (o
construtivismo radical) e metatedricas seriam tarefas necessarias (Schmidt, 1989). O autor
supracitado sugere que o funcionalismo construtivo de Peter Finke, desenvolvido a partir de
conceitos tedricos de J. D. Sneed seriam importantes para esta proposta, ja que eles proveriam um
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estofo metatedrico relevante. Esta proposta sugere que o contetido empirico de uma teoria deve
permitir que se fale sobre seus objetos sem a necessidade de se usar sistematicamente 0s seus
préprios termos tedricos. Conseqlientemente, esta postura implica no abandono da tradicdo da
filosofia da ciéncia que elegia as proposicdes de uma teoria como elementos que a destacavam
como tal. O autor refuta entdo a primazia de sentencas e proposic¢oes entendidas como entidades em
si, em nome de uma teoria que seja interpretada como uma estrutura matematica composta,
construida em uma comunidade cientifica, e que seja percebida como assim construida. Sneed
sugere que, se uma teoria cientifica usa conceitos, e alguns deles com ela se relacionam de forma
especifica, eles sdo caracteristicos apenas desta teoria. Este conjunto de conceitos é exatamente o
que faz de uma teoria o que ela é, ou seja, eles formam a teoricidade da teoria. Os modelos tedricos
fornecem a sua identidade, ja que uma comunidade cientifica s6 entende este universo tedrico em
funcdo de haver internalizado e aplicado certos modelos. 1sso quer dizer que elementos que ndo
fazem parte da tentativa de descricdo por uma comunidade as suas realidade através de um modelo
aproximado sdo considerados como excludentes ou alternativos e ndo contribuem para o consenso
funcional necessario para dar conta da maioria dos fendmenos desta comunidade. Assim, uma teoria
é constituida quando um cientista seleciona e aplica possiveis modelos parciais, analisando sua
utilidade em funcdo de sistemas axiomaticos especificos. O cientista deduz destes modelos,
possiveis novos modelos que, através de testes e demonstracdes subsequentes, serdo considerados
ou ndo como modelos que podem subscrever uma teoria. A atividade do cientista parte, entdo, de
afirmac0es intuitivas e ndo formais sobre certos elementos objetivando organizar essas afirmacdes
em um sistema logico. Para que a teoria tenha aplicabilidade, é preciso estender os resultados a uma
comunidade que legitime essa nova teoria. Uma postura como esta é ideal para uma proposta como
a da CEL, pois ela almeja afastar-se radicalmente dos estudos tradicionais da literatura através de
uma postura construtivista, ao rejeitar toda e qualquer concepcdo ontologica da obra de arte
literaria. Por concepcdo ontoldgica refiro-me a idéia de que o texto é depositario da sua
significacdo, de que como objeto, resume o conceito de literario, e de que todas as manifestacGes
literarias e de sentido, assim sendo, decorrem deste objeto. A CEL também se afasta de outras
abordagens de orientacdo empirica, pois ndo pretende contribuir para o desenvolvimento da miriade
de métodos para o estudo da literatura, seja adotando procedimentos psicoldgicos ou socioldgicos
ou ainda introduzindo a empiricidade a partir de metodologias a priori ou através da formacdo de
teorizagdes. Isto quer dizer que a CEL ndo tem como objetivo usar o termo empirico como as
metodologias que consideram suas teorias como fatos ontologicos. Nao ha, para a CEL, um factum
brutum que sirva como base autdbnoma para confirmar ou falsificar hipdteses tedricas (Hauptmeier
1983). Por empirico, portanto, entende-se os resultados de aplica¢fes controladas e controlaveis de
uma teoria de acordo com um consenso razoavel de um grupo de pesquisadores em relacdo a um
modelo de mundo. O objeto de estudo da CEL sdo construtos de uma comunidade cientifica, ou
seja, produtos ou acles realizadas pelos participantes do sistema literdrio observados pelos
cientistas interessados na investigacao destes produtos e a¢des (Schmidt, 1982, 1989). Portanto, 0s
significados dos elementos constitutivos da base epistemolégica da CEL sdo necessariamente
definidos a partir e em relacdo a um observador e seu modelo de mundo. Consequentemente, 0 seu
objetivo principal é situar os processos literarios em termos de uma teoria social. Para atingi-los, a
CEL tem por objetivo desenvolver um agir cientifico que parta das normas metatedricas da
aplicabilidade, da empiricidade e da plausibilidade tedrica (Schmidt, 1989). Assim, o conceito de
paradigma desenvolvido por Kuhn (1970) torna-se viavel para esta empreitada. O autor sugere que
as ciéncias naturais e humanas se organizam atraves da constante dedicacdo a solucdo de quebra-
cabecas experimentais e tedricos em torno de uma matriz disciplinar compartilhada por uma
comunidade cientifica, e que comporta modelos de orientacdo, valores e realizagdes exemplares e
generalizacdes simbdlicas (idem). O rompimento com estas estabilizacGes, segundo o autor, sugere
0 nascimento de um outro tipo de acdo cientifica. Uma que ndo dispde necessariamente de uma
nova teoria, mas que pode representar 0s passos iniciais para a construcdo de outra. Tal movimento
ndo significa um processo de substituicdo, no modelo recorrente de oposi¢cdes das teorias
hifenizadas, e sim a convergéncia de um certo grupo de cientistas em torno de posturas
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compartilhadas em relacdo a elementos consensuais que se orientam para a solugdo de problemas
considerados relevantes, implicando numa consciéncia permanente da natureza do oficio do
cientista e da sua dimensdo politico-social (Kunh, 1970). A CEL se orienta a partir desta
perspectiva, pois, mais uma vez através do modelo de Finke, segue as orientaces de Kuhn que
preconiza a relevancia de generalizacfes terminologias cientificas, de modelos, de valores
(orientacBGes metatedricas) e de solucdes exemplares de problemas.

A CEL, neste sentido, orienta-se a partir de alguns fundamentos basilares. A teoria dos
sistemas vivos autopoiéticos (sistemas vivos autbnomos, estruturalmente determinados, auto-
referenciais e operacionalmente fechados e em constante interagdo com seu meio) € o seu principal
fundamento epistemoldgico (Maturana, 1998). Deste sdo desenvolvidas as questbes sobre as
distincBes entre observador e meio e também a relevancia de se entender o processo de cogni¢ado
como fundador de toda a esfera de descricbes semanticas que fundamentam o processo de
construcdo de realidades dos atores sociais. Os individuos ganham destaque no processo de
legitimacdo destas descricdes em oposicdo a uma verdade ontoldgica pré-existente e determinada
por estruturas “autdbnomas”. O conhecimento cientifico, consequentemente, sugere uma modulacao
e uma aproximacdo de expectativas de descricbes em torno de um “consenso” em torno de
proposicBes consideradas validas numa comunidade.

Em relacdo as suas bases, a CEL prop8e também, como um dos seus fundamentos, a questédo
da interacdo, que é entendida como um processo inerente ao papel do observador em relacdo a
outros observadores. Estes observadores, no processo de contato com as suas construcdes cognitivas
(aquilo que, o observador, gracas ao seu aparto sensorial, é identificados como externo ou diferente
dele), geram campos consensuais num processo interativo que antecede a toda comunicacdo. Esta
relacdo forma a base para comportamentos linguisticos ao funcionarem como orientacdes nas
esferas cognitivas. Neste processo 0s observadores treinam, corrigem e confirmam, atraves de
modulac@es, as suas estratégias de construcao de sentido (reorganizando os conceitos que ele utiliza
para construir suas identidade, como, “realidade”, “sentido”, “verdade”) e as orientacGes (regras) de
acdo no espacgo dessa construgdo de identidade. O processo de comunicacdo passa entdo a ser
entendido como uma etapa na qual os observadores tentam construir processos cognitivos de
orientacdo compardveis numa esfera comunitaria (no sentido biolégico do termo). Isso significa
apontar para a idéia de que a comunicacdo ndo pode mais ser pensada como uma transmissao de
idéias entre individuos, mas sim como uma sucessdo de interacfes, entre individuos que tenha
passado por processos de aproximacdo e modulacdo lingiistica semelhante. Desta maneira,
entende-se que 0s observadores neste processo buscam orientar-se mutuamente em fungéo de
interacdes dentro de seus respectivos campos cognitivos num ambiente onde um campo consensual
de conduta entre sistemas verbalmente interativos é produzido (linguagem) durante o processo de
desenvolvimento de um campo cooperativo de interacao.

Os fundamentos metateoricos da CEL, como acima mencionados, sdo organizados a partir
do funcionalismo construtivo (FC) de Finke que fundamentou esta proposta baseado nas propostas
toericas de J. D. Sneed, W. Stegmuller e T. Kuhn. Segundo Finke (1989), o FC deve ser entendido
como uma teoria ndo normativa da ciéncia empirica e especialmente criativa que almeja descrever
processos possiveis de construcdo tedrica. Ele oferece uma possivel orientacdo que sustenta o
programa de etapas pré-paradigmaticas (de um projeto tedrico) em funcdo de finalidades
intencionais. Organizado como uma teoria construtiva, o FC gera processos tedricos também
construtivos, o que “destaca o imprescindivel papel das deliberacdes na elaboracdo de construtos
que admitem uma interpretacdo empirica de uma parte do mundo” (idem). Finke destaca esse papel
construtivo quando afirma que teorias empiricas sdo como qualquer outro construto humano e que
seus problemas fundamentais sdo solucionados atraves de invencBes consideradas Uteis para a
resolucdo dos problemas propostos - leia-se, construidos - assim como os de qualquer outra teoria e
qualquer outra acdo cientifica. O FC parte da idéia da C-matriz, uma estrutura sistémica formal
constituida por quatro matrizes elementares (matriz estrutural, funcional, tedrica e préatica) que
especificam estruturas conceituais da atividade tedrica pré-paradigmatica, que constitui, através de
um processo complexo de decisGes baseadas em teoremas e definicGes, a matriz da concepcao de
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uma teoria. Desta maneira, os valores aceitos como fundamentais numa acéo cientifica sdo decisGes
relacionadas a racionalidade humana e ao desenvolvimento de suas capacidades interacionais (no
sentido acima exposto). Finke sugere ainda que este modelo utilize o teorema de Sneed no qual uma
teoria T precisa de estruturas que orientem a solucdo de seus problemas através de orientacGes
funcionais e estruturais relacionadas a um ndcleo teérico N - formado por trés tipos de modelos:
modelos parciais, modelos possiveis e modelos “finais” de teoria (ver acima) e pelo conjunto de
condicBes secundarias que satisfazem o nlcleo tedrico - e as suas aplica¢des intencionais 1. Assim 0
teorema se constréi a partir de T=< N, | >. A estrutura tedrica, entdo, proporciona a possibilidade
de identificacdo de uma intencionalidade de aplicagdo de T, uma descricdo das suas areas de
pesquisa, que podem ser modelos parciais de T construidos por proposi¢fes e termos descritivos
que ndo se identificam com termos especificos (tedricos) de T, a possibilidade de introduzir termos
tedricos de T que poderdo consolidar um possivel modelo parcial como um possivel modelo, a
identificacdo da esfera de pesquisa como sendo modelo de T em funcdo de termos T-tedricos e
ainda informacdes em torno de condicdes colaterais especificas que sdo possiveis e validas no
modelo (Schmidt, 1989). Uma teoria da producdo literaria neste modelo pode ser entendida, entdo,
como uma estrutura I6gica que se constitui de uma area de aplicacdo identificada como 0s processos
de acdo (e seus contextos), que implicam em comunicados linglisticos entendidos como literéarios
por seus produtores. Seus modelos parciais seriam um conjunto de acdes e seus contextos, descritas
em linguagem comum, e que resultem num construto semantico (texto) considerado como literario.
Esta estrutura l6gica conta também com modelos possiveis que sugerem uma estrutura que conta
com produtores e producdo literaria, seus pressupostos e contextos, estratégias de producao literaria,
suas acOes e resultados. Finalmente os modelos resultantes, que neste exemplo, seriam todas a
“acdes literarias de producdo” identificadas como tal a partir do instrumental terminoldgico
organizada no processo.

literatura como sistema

Partindo destes fundamentos, a CEL se afasta de uma perspectiva que encontra no texto
literario seu pressuposto fundamental e ontoldgico. Pelo contrario, a orientacdo da CEL volta-se as
acOes praticadas no sistema literario. Como resultado, identifica a literatura como um modelo de
acao social (Schmidt, 1982). Os atores sociais que fazem parte do sistema denominado sistema
literario agem e interagem de forma que seu agir seja considerado literario. Além disso, de acordo
com a descri¢do acima, os membros deste sistema devem ter uma colecdo de conceitos e valores
estéticos e convencgOes literarias usadas nas acOes pertinentes ao sistema. A CEL, neste sentido,
toma como modelos a percepcdo de que a nossa sociedade é composta por varios sistemas sociais,
como por exemplo, o sistema judicial, o politico, etc. Estes sistemas sdo constituidos e mantidos
pelas relacdes dos individuos que a eles pertencem. Estes individuos, ou atores sociais, agem nesta
organizacdo social de acordo com orientacOes, relacdes e restrigdes sociais que fazem parte deste
sistema. A estas condi¢des da-se o nome de dominio social. (Hejl, 1989). Um dominio social nasce
da interacdo de individuos dentro de um sistema. Estes individuos geram um conjunto de preceitos
que sdo considerados adequados para lidar com um acontecimento neste sistema (Hejl, 1989, 1995).
Estes preceitos sdo padrbes de a¢bes que os individuos, ou atores sociais, usam como referéncia no
seu dia a dia com os fatos que ocorrem durante a interagdo com outros individuos dentro do
dominio social. O sistema juridico, por exemplo, € um dominio social. Um dos acontecimentos
rotineiros deste dominio é a formulacdo de projetos de lei. Estes projetos devem estar de acordo
com normas e preceitos estipulados pelo proprio sistema para que sejam reconhecidos por este
altimo como pertinentes. Um destes preceitos é a questdo da constitucionalidade. Se estes projetos
ndo se adequarem as normas proclamadas na Constituicdo Federal, eles perdem legitimidade. Um
sistema, portanto, prové um dominio onde os individuos possam agir e comunicar de forma
adequada ao sistema e também oferece um conjunto de ac@es e tipos de comportamento. Estas duas
condigdes implicam em uma realidade em comum ou aproximada que una os individuos membros
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deste sistema, e que, por serem especificos deste, o definem. Além disso, decorrem desta teoria trés
racionalidades que influenciam a construcdo desta realidade em comum, e que por conseqiiéncia
influenciam as atividades sociais: a primeira consiste na racionalidade do sistema, determinando
comportamentos especificos aos atores sociais e que atribui significados especiais as a¢des sociais;
a segunda, a racionalidade da comunicacgéo, orienta as interacdes entre 0s atores sociais; e, por fim,
a racionalidade do proprio individuo que pode, na interacdo com outros individuos, redefinir as
caracteristicas do sistema.

AcOes literarias

Assim como todas as teorias sociolOgicas, a teoria dos sistemas busca descobrir como as
estruturas

sociais resultam da interacdo dos individuos, como cada acdo individual € determinada por
estruturas sociais e como as mudancas sociais ocorrem. E esta também a intencdo dos que
desenvolveram o conceito de sistema no campo dos estudos literarios empiricos. A CEL, por
exemplo, organizou-se originalmente em torno dos postulados de Luhmann (1997) em relacdo aos
sistemas. Segundo tal teoria, 0 que é pertinente e especifico de um sistema s6 pode ser definido na
sua relagdo com outros sistemas de acdo (idem). Schmidt (1982) propde, entdo, que o que faz parte
integrante do sistema literario (na sua especificidade em relacdo a outros elementos nao-sistémicos)
seja observada através da possibilidade dos participantes do sistema literario entenderem suas acoes
através de uma organizacao e enunciacdo identificada como poética (convencdo de estética), e da
possibilidade consensual de atribuicdo de diversos resultados recepcionais satisfatérios, distintos e
em varios niveis ao mesmo tempo e em tempos diferentes (convencdo de polivaléncia). Logo, o
sistema literdrio pode ser caracterizado como um sistema heterogéneo, ou seja, uma unidade
complexa formada por subsistemas autdbnomos ou ndo (Schmidt, 1997), pois é constituida pelo
relacionamento de elementos prdprios e ndo necessariamente proprios que operam Processos
dindmicos. Ainda de acordo com esta teoria, 0 sistema literatura se constitui e se mantém gracas a
organizagao especifica de seus elementos e suas interacdes. (Sub)sistemas autbnomos séo aqueles
que podem “sobreviver” fora do sistema maior onde estdo. As editoras e as graficas, por exemplo,
formam sistemas independentes, com suas proprias organizagdes e estruturas, mas a0 mesmo tempo
sdo elementos que fazem parte do sistema literario. Assim, em relacdo a sua estrutura, existem
outros itens que fazem parte da sua constituicdo. Schmidt (1997) aponta cinco dimensdes estruturais
que fazem parte desta organizagdo: os atores sociais e seus dominios cognitivos, ou seja, as suas
acles e suas visOes, conceitos e constru¢es no sistema, assim como as ordens simbolicas de
conhecimento cultural, que formam a base do processo de socializacdo do individuo; a
comunicacgdo, que caracteriza e possibilita a formacdo de um dominio social; as estruturas sociais e
as instituices, que funcionam com elementos que fazem parte da estrutura do sistema, pois sdo
referéncias a sociedade; ofertas mediadoras que podem ser textos, videos, palestras, ou outra
manifestacdo considerada parte do sistema literario. De acordo com a CEL os atores sociais
representam o ponto chave da descri¢cdo do sistema literario. As suas agdes, segundo esta teoria,
determinam a especificidade do sistema. Descrevo agora como estas acdes sdo definidas. Todas as
atividades no interior do sistema literario sdo orientadas para e interpretadas a luz de um
conhecimento cultural que inclui normas de convivéncia dos atores sociais, seus valores e suas
emogdes, adquiridas por cada individuo no seu processo de socializagdo. Além disso, estas acdes
sdo especificas ao sistema literario. De acordo com esta especificidade, pode-se caracterizar estas
acbes em quatro tipos ou papéis acionais que atores sociais assumem. Eles sdo: producdo;
mediacéo; recepcao; pos-processamento. O primeiro papel remete aos processos de criagdo de um
produto literario de acordo com critérios estéticos relevantes ao produtor (ou grupo de produtores).
Estes produtos podem ser livros, filmes, roteiros, pecas, entre outros, que sdo considerados como
literarios pelos atores sociais. O segundo tipo, ou mediacao literaria, refere-se as atividades que
tornam um produto literario acessivel a outro ator social, como a editoracdo e distribuicdo de um
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livro, por exemplo. A recepgéo, o terceiro tipo, engloba as atividades nas quais atores atribuem
significados aos produtos (ou ofertas midiaticas) que eles consideram literarias de acordo com seus
critérios estéticos como, por exemplo, a compreensdo de um romance ou a consagracdo de um texto
pelo puablico leitor. Por fim, o pos-processamento do produto literario, Gltimo dos papéis,
corresponde as atividades dos atores sociais que produzem uma oferta mediadora para um produto
que eles consideram literario. Estabelece-se, destarte, uma relacdo entre um fendmeno alvo e
resultados pos-processuais como, por exemplo, a analise, descricdo, avaliacdo, comentarios, entre
outros, contidas em interpretacGes, resenhas, canonizagdes, adaptacdes, etc. O pos-processamento é
desempenhado por atores que séo institucionalmente legitimados para exercer este papel, como por
exemplo, os criticos literarios ou os professores. Sobre esta questdo, Barsch (1995) argumenta na
sua descricdo do sistema literario que os quatro papéis acionais do sistema podem ser vistos como 0
resultado especifico de estabilizacdes de interacdes entre componentes do sistema literario. Ele
afirma que uma ac&o literaria presume e produz um comunicado. O termo comunicado € utilizado
para definir os processos relativos a um objeto literario e os resultados deste processo (Schmidt
1982). Para se discutir a questdo levantada por esta argumentacao faz-se necessaria a definicdo do
que a CEL entende como comunicado. De acordo com Schmidt (1982, 1997), o comunicado € uma
estrutura cognitiva que contrasta com o texto-objeto, o objeto literario fisico que os atores sociais
aprenderam a produzir e receber como instrumentos de comunicacdo, materializado num produto
midiatico, como um livro, um cd-rom, etc. Os individuos constroem comunicados a partir de um
texto-objeto nos seus dominios cognitivos aplicando as normas linglisticas, as convencdes
estéticas, e as convencdes sociais internalizadas por eles ao longo de seus processos de socializacao.
Logo o ator social transforma o estimulo do objeto fisico texto-objeto em sinais neuronais
adaptados as suas condic¢des internas e atribui uma estrutura cognitiva para estes estimulos. Esta
representacdo cognitiva, ou comunicado ndo se constitui somente de aspectos linguisticos. O
individuo é estimulado/incentivado/ativado por elementos linguisticos, intelectuais e afetivos.
Assim sendo, podemos observar que as acdes literarias envolvem processos auto-referenciais no
sentido de que dependem sempre das construc@es internas dos individuos e de outros comunicados
inclusive. Isto quer dizer que estas construcdes ndo sdo entendidas como um processamento de
informacdes recebidas por um individuo e sim como uma construcao de conhecimento.

Tal pressuposicdo gera algumas conclusGes importantes: a primeira refere-se a distin¢ao
entre texto-objeto e comunicado. A partir dela podemos afirmar que os significados de uma obra
literaria sdo dependentes do individuo, ou seja, sdo itens do seu dominio cognitivo.
Consequientemente, ndo ha provas objetivas de descri¢do de significado no texto-objeto (Schmidt,
1989). Contudo, ndo € incomum que atores sociais atribuam caracteristicas idénticas a um mesmo
texto, como, por exemplo, caracteristicas sintaticas ou estilisticas, devido as rotinas de producéo,
elaboracdo e recepcdo de comunicados internalizados por estes durante suas socializa¢es, muito
embora isto ndo garanta que os significados gerados sejam idénticos. E o que Barsch (1995) se
refere como estabilizacGes de interacfes. A segunda refere-se ao processo de socializagdo dos
individuos. Para que estes se percebam como integrantes do dominio social a que eles pertencem,
eles precisam adequar se aos preceitos que regulam o agir dentro dos limites deste sistema,
construindo assim a sua percepc¢do de realidade de acordo com a percepcdo tida como adequada
pelos membros deste dominio. Assim, textos podem ativar processos de construgédo de significados
cujos resultados pos-processuais sdo interpretaces, opinides, criticas literarias, entre outras. Por
altimo, o termo recepcdo refere-se a um procedimento complexo ocasionado pela percepcao e
reconhecimento de um texto-objeto. Este ativa um processo interno ao sistema cognitivo do
individuo e especifica a construcdo de um comunicado, porém ndo determina a sua dinamica. Esta
depende do ator social e dos elementos que fazem parte do seu dominio cognitivo, além das
condi¢des do momento da recepcgao.
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Concluséo

As questdes que levantei sobre a caracterizagdo da CEL indicam a sua organizagdo como um
grande esforco tedrico composto por varias dimensdes e elementos em constante processo
interativo. Apontei também algumas caracteristicas importantes desta proposta que reorganizam a
percepcao de fendmenos considerados estaveis no cendrio das discussdes sobre literatura. Gostaria,
agora, de chamar a atencdo para alguns conceitos ligados ao fazer literario que sao redimensionados
a partir desta teoria e de suas fundamentag6es tedricas. Um deles € a concepcao de obra literaria que
deixa de se identificar como unidade autbnoma e passa a ser resultado do sistema literario e das
suas acdes estruturadas. 1sso sugere que é na relacdo estabelecida entre o texto, a acdo cognitiva, o
individuo e seus pares e suas a¢Oes no sistema literario que o literario se constitui e é reconhecido
como tal no sistema social. Isso implica também em redimensionar o conceito de literariedade (e,
conseqiientemente o status da distin¢do entre ficcdo e ndo ficcdo). A CEL permite que se dirija a
atencdo da imanéncia do texto para a avaliacdo sisttémica das acdes e produtos literarios, fazendo
com que esse conceito sugira uma articulacdo de elementos do prdprio sistema em torno de
comunicados que estabelecem estratégias avaliativas determinadas pelos processos de socializacao
dos individuos num determinado momento. Isso significa dizer que a prética da investigacdo
literaria ganha espacos amplos: € possivel pensar em estudos que levem em consideracdo o
individuo e seus papéis Um outro exemplo é o debate sobre o conceito de canone: nas Ultimas
décadas uma série de discussdes sugeriu que o canone literario — identificado, neste momento, como
a colecdo de textos basilares de uma colecdo de produgdes literarias geralmente identificadas pela
marca da nacionalidade — representava 0s interesses de manutencdo de uma postura classica em
relacdo as possibilidades de articulacdo de conhecimentos (literarios) estabelecidos como sendo
pertinentes. E possivel, orientado pela postura sistémica aqui definida, sugerir que a idéia de canone
possa ser entendida como uma acao funcional e heuristica natural no processo de construgdo do que
se entende por literario, ou seja, no proprio processo de construcdo do sistema literario. A
contribuicdo das posturas sistémicas em relagcdo ao canone € o entendimento de que existe sempre
um processo de decisdes sociais e que estes processos devem ser entendidos como tal, ou seja, ndo
ha critérios ontolégicos e imanentistas que possam justificar a preferéncia por certos textos
literarios em relacéo a outros. O que existe é a decisdo de um conjunto de atores sociais no sistema
literario, que, baseados nos processos de organizacdo e estruturacdo sistémica acima descritos,
orientam-se em torno de uma acdo seletiva fundamentada em critérios por eles construidos e
validados sistemicamente.

Por fim, posso dizer que a teoria empirica da literatura aceita e cumpre alguns dos desafios
propostos por Kuhn, em especial o questionamento e a relativizacdo do fazer cientifico. E isso ja ¢,
em si, um grande feito: ndo é sempre que a literatura é tematizada a partir do espirito de mudanca e
da reflexdo continua sobre suas bases. Assumir esse risco de ir além dos postulados confortaveis
que repetem o pensamento pensado e oferecer alternativas a falta de criatividade das empoeiradas
hermenéuticas imanentistas.
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O LUGAR DA NARRATIVA NA CONTEMPORANEIDADE"

Nelson Rodrigues filho
UGF / UERJ

1- Introducéo

A intencdo aqui é apresentar aspectos de uma possivel indagacéo sobre o lugar da narrativa
na contemporaneidade, levando em conta o conceito atual de género textual. Considera-se, neste
empreendimento, 0 universo em que se processam 0s “contratos de comunicacdo”, que validam o
jogo discursivo, em situac@es enunciativas variadas.

Pretende-se, neste trabalho, ainda em inicio, apontar o lugar tradicional do literrio como
ndo-lugar em face do percurso de um pensamento pos-moderno para o descentramento do préprio
pensamento, favorecido pela tecnologia da inteligéncia dominante, cujo estudo implica a
observacao de algumas  dicotomias (ordem/desordem, virtualidade/possibilidade,
realizacdo/atualizacao).

E, finalmente, considera-se, aqui, a situacdo da producdo e do consumo do estético, no
interior da sociedade de massa, em que parece ocorrer uma situacdo de dominancia da mimesis
sobre a poiesis, a que o fazer literario ainda opde resisténcia.

2- Os géneros textuais

As atuais teorias do discurso tém ampliado a nogédo de género, numa extrapolacdo do que,
tradicionalmente, se limitava aos géneros literarios.

A pragmaética, por exemplo, entende por género do discurso (MAINGUENEAU, 1977: 35) o
conjunto de textos com caracteristicas socio-comunicativas comuns, marcados pela convencéo e
submetidos a um conjunto de coer¢des comuns, presumindo cada género um contrato especifico
pelo ritual que define. Assim, a situacdo enunciativa € um ritual social de linguagem em que 0s
interlocutores exercem papéis, sob certas regras.

Os atos de fala expressam convencgdes que regulam as relagdes entre os sujeitos, uma forma
de contrato, numa contrapartida de conivéncia, que implica legitimidade do emissor e
reconhecimento do receptor.

Os géneros textuais variam, segundo os lugares e as épocas (dimensdo socio-historico-
cultural). Representam esquemas de textualidade, oral ou escrita, cujo sentido e forma estdo
vinculados a representagdo, marcada por fatores intencionais, receptivos, cognitivos, interativo-
contratuais, historicos e semioticos).

Isso ratifica o conceito de linguagem como “jogo de linguagem” (LYOTARD, 1986: 15-19),
numa relacdo de conivéncia entre emissor e receptor, que o validam, acentuando a importancia da
dimensdo retorica.

No jogo de uso da linguagem, como em todo jogo, fica implicito um contrato, com regras

constitutivas, a que podemos chamar contrato de comunicagéo,
...aquilo que faz com que um ato de comunicacdo seja reconhecido como valido sob o ponto de vista do
sentido. E a condicao para que os parceiros de um ato de linguagem se compreendam e possam interagir
construindo sentido, o que é objetivo do ato de comunicacdo. (CHARAUDEAU, 2002: 138).

3- A narrativa

“ Comunicag&o originalmente apresentada durante o X Encontro Regional ABRALIC, UERJ, 2005.
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Tais consideracfes ndo deixam de fora o discurso literario e o lugar que ocupou ontem e
ocupa hoje, no mundo globalizado.

Detendo-nos, basicamente, na narrativa, vamos perceber que esta vem a merecer um
tratamento receptivo diferenciado ao longo do tempo.

Permite-se aqui uma digressdo tedrica que deve apontar diferencas e identidades entre a
narrativa histérica e a ficcional. O que, inicialmente, as aproxima é o conceito de enredo
aristotélico, que caracteriza, tradicionalmente, o que se entende por narrativa. Narrar é construir um
enredo, uma seqliéncia ordenada de acdes. Ocorre que a Unica agdo real da narrativa € o ato de fala
produtor do discurso, ndo passando este de registro de eventos, entendido evento como o faz Carlo

Diano (BOSI, 1988: 275-276).

Evento é tomado do latim e traduz e grego tyche. Evento é, portanto, ndo quicquid évenit (tudo aquilo
que contece), mas id quod cuique évenit, 6 gignetai ekasto (aquilo que acontece para alguém) como
escreve o0 poeta Filémon, glosando Aristdteles. Que alguma coisa aconteca, ndo basta para produzir um
evento; para que haja um evento é necessario que esse acontecer eu 0 sinta como um acontecer para mim.
No entanto, se todo evento se abre a consciéncia como um acontecimento, nem todo acontecimento é um
evento (...) Como aquilo que sobrevém (ou aparece, produz-se, da-se: outros modos de évenit) a alguém,
0 evento é sempre hic et nunc. Um raio golpeou uma &rvore durante a noite, mas eu s6 o vejo pela
manha. O fato, caso venha a constituir para mim um evento, s6 o sera quando o que “aconteceu” se fizer
atual como um acontece; e se a arvore ndo for apenas um dos muitos pontos no espaco, mas 0 meu
“agora”.

Falar de narrativa, seja ficcional ou historica, é falar de eventos, ja que s6 temos acesso a
realidade pela representacdo. E fazer diferenca entre elas é, certamente, identificar intencdes que se
vao expressar na forma.

Assim, a histdria pretende ser “a narrativa de acontecimentos verdadeiros”, como deseja
Paul Veyne (VEYNE, 1983: 19), ou a narrativa de fatos presumivelmente acontecidos, “uma
estrutura verbal na forma de um discurso narrativo em prosa que pretende ser um modelo, ou icone,
de estruturas e processos passados no interesse de explicar o que eram representando-0s™, como
registra (WHITE, 1992: 18), e que, por isso, precisa da argumentacdo como instrumento de
explicabilidade e do documento e do testemunho como suportes de verdade.

Como todo discurso, 0 narrativo passara, no caso, por um processo de selecdo e arranjo,
sendo a mimese uma operacao de linguagem que a aproxima da metéafora. Tratando do que “ndo €
mais, jamais sera mais”, o que refere o historiador no presente “sdo tracos, expressdes ou
monumentos para sempre desaparecidos” (ARON, 1961: 120), dir-se-ia um olhar do presente sobre
0 passado.

J& a narrativa ficcional finge intencionalmente dizer a verdade, sem a preocupacdo da
documentalidade e da explicabilidade e nesse fingir é que estabelece com o receptor, no
reconhecimento deste, a aceitacdo da verdade como construcéo do imaginario.

Neste particular, bem lembra Umberto Eco que

do mundo dizemos que a lei da gravitacdo universal sdo aquelas enunciadas por Newton ou que € verdade
que Napoledo foi morto em Santa Helena em 05 de maio de 1821. Contudo, se temos a mente aberta,
estaremos sempre dispostos a rever nossas convicgdes no dia em que a ciéncia enunciar uma formulacéo
diversa das grandes leis cosmicas ou um historiador encontrar documentos inéditos provando que
Napoledo morreu em um navio bonapartista enquanto tentava a fuga. Mas ao contrario, no mundo dos
livros, Sherlock Holmes era solteiro, Chapeuzinho Vermelho foi devorada pelo lobo, mas depois
libertada pelo cacador, Anna Karenina matou-se, permanecerdo verdadeiras eternamente e nunca
poderdo ser refutadas por ninguém. Ha pessoas que negam que Jesus fosse filho de Deus, outras que
pdem em divida até mesmo a sua existéncia histdrica (...) Mas ninguém tratard com respeito quem afirme
gue Hamlet desposou Ofélia ou que o Super-Homem néo é Clark Kent. (ECO, 2003: 12)

Num caso e noutro, consideravel é que o ato de narrar € 0 mais caracteristico da cultura
humana. E isso porgue, diante do fato inquestionavel da morte, a eternidade é ainda um projeto. E
ele se realiza pela memoéria, como o passado agostiniano do presente do passado que € a
reminiscéncia. Dai ser a narracdo um ato ancestral, ja encontravel nas inscri¢cdes rupestres, passando
pelos mitos orais e chegando até a narrativa escrita. S6 que ela ndo se manifesta apenas no discurso
linguistico. A narratividade se encontra em qualquer sequéncia de fatos representados,
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independentemente do seu caréater linglistico. Assim, esta presente no texto literario, nos textos
cotidianos, mas também em sequéncia de imagens, estérias em quadrinhos, testemunhos, textos
jornalisticos, contos populares, a sequéncia de quadros da via crucis, mitos, etc, com idénticas
implicacdes quanto as instancias de intencdo e recepcdo discursivas.

4- Texto e hipertexto

O que gostariamos de referir é que a linguagem tem o seu trago de historicidade e que a
transformacdo ou adocdo de técnicas influem profundamente na transformacdo da cultura, que se
movimenta na dialética tradicdo/transformacdo. Assim, quando da inexisténcia da escrita, a
oralidade primaria caracteristica da cultura agrafa propunha uma narrativa voltada para o passado,
constituindo o mito, como forma de histéria que buscava perpetuar a origem e a tradi¢do, a aura
benjaminiana. A criacdo da escrita tornou secundaria a oralidade, e propiciou o registro escrito da
memoria, criando a possibilidade do registro historico e do logos. A invencdo da imprensa permite a
difusdo (e fixacdo) da informacdo e da idéia, oferecendo a possibilidade de acesso a um maior
nimero de homens, a experiéncias diversas em pontos diversos do mundo. O mundo
contemporaneo, por sua vez, dispGe de novas tecnologias que ampliam as possibilidades cognitivas
do homem, diminuem distancias, aceleram a informagédo, mas, a0 mesmo tempo, promovem uma
inseguranca ontoldgica.

Rompe-se a linha de causalidade e o0 mundo circunscrito voltado sempre para a seguranca de
um centro vé-se transformado em rede, cujos fios, ligando-se em nés, geram percursos infinitos, no
espaco-tempo de simultaneidade infinita. Consagra-se o principio semidtico de Peirce da semiose
ilimitada, funcionando num contexto aberto de convivéncia polifénica, que, na construcdo textual,
implica a agéo efetiva do receptor.

Estamos falando do universo do hipertexto e da possibilidade de intervencéo do receptor na
construcdo do sentido, dentro de um contexto que lhe é proposto pelo emissor e em que ele,
ativamente, participa na producdo de sentido. Discursos podem ser, assim, reescritos pelo receptor e
“mundos possiveis”, no sentido da semioética, antes incombinaveis, podem agora associar-se. Quer-
se, aqui, dizer que o hipertexto é a nocdo que nos faz entender a participacdo ativa do receptor,
como co-operador que atualiza as virtualidades textuais.

O hipertexto, entretanto, ndo é absolutamente original em face da literatura. Eco (op.cit. p.
19) lembra muito bem que a literatura também ja fez isso, e bem antes do hipertexto, com o projeto
Le Livre de Mallarmé, os cadaveres excelsos dos surrealistas, os bilhGes de poemas de Queneau, 0s
livros mdveis da segunda vanguarda.

O que, entretanto nos chama a atencédo € o universo da industria cultural, que ndo deve aqui
ser confundida como cultura popular e que anda na contramao do hipertexto. Optamos por industria
cultural em vez de cultura de massa pela mesma razdo que Adorno (ADORNO, 1986: 92-99).
Queremos acentuar que o sintagma industria cultural implica uma semantica bem definida. De um
lado, a idéia de producao em série, de outro a cultura entendida como mercadoria.

Na narrativa de massa, que é o0 centro da questdo aqui, observa-se que a estrutura é
basicamente da narrativa tradicional fechada, reproduzindo a estrutura romantico-medieval,
reprodutora de um universo dicotdbmico e excludente, que reflete ideologicamente um mundo finito
da ordem e do bom senso deleuziano (1975, p. 1); portanto, legitimando uma estrutura de poder que
se sustenta na sublimagdo do sonho impossivel.

As tentativas de ruptura (como o caso antigo da novela televisiva O rebu, que tentou utilizar
o flash back) causaram grande fracasso de IBOPE, obrigando urgentes providéncias no retorno ao
enquadramento tradicional. Entre outros aspectos, o que fica evidente € a preocupa¢do com o
consumo, ou seja, o texto como mercadoria rentavel.

Outro exemplo marcante neste comportamento foi a tentativa de apresentacdo de historias ao
final das quais o telespectador era convidado a optar entre os dois finais possiveis apresentados pela
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emissora. Nessa forma de dirigismo, muitas vezes apelou-se para o sentimentalismo do publico,
buscando perlocutoriamente uma catarsis psiquica ao invés de uma reacgdo criticamente dialogica.

A marca dessa industria ja € notavel no proprio processo editorial. De um lado, o perfil das
grandes livrarias, que atuam como um mercado de lazer e entretenimento, em que o livro é uma das
mercadorias oferecidas. L4 se encontra o bar, o restaurante, 0 mercado de disco e dvd e até livros. E
também sintomatica a forma de oferecimento do livro em que, em grandes listas, ndo se faz mais
diferenga quanto ao contetdo, tema. forma e género, reduzido tudo a dicotomia fic¢do/ndo-ficcao,
as vezes acrescentando-se a nomeacdo dos livros de auto-ajuda. O critério é o registro do best
seller, sem outra consideracao critica. Nao fosse isso o bastante, percebe-se que os suplementos dos
jornais ndo conferem mais importancia a qualidade critica, trazendo, na maioria dos casos, textos,
quase sempre, de pouca profundidade e sempre contaminado por um subjetivismo vaidoso.

A ditadura do mercado retoma uma nocao de leitura herdada do iluminismo, ndo por razdo
filosofica, mas por puro interesse reificante. Literatura como conjunto de textos escritos, podendo
caber no mesmo saco um romance de Machado e um livro de auto-ajuda.

No universo da industria cultural, a literatura - entendida como comunicagdo e expressao,
como arte, que, no dizer de Anatol Rosenfeld (ROSENFELD, 2002: 221), “expressa o geral pelo
particular, pela imagem, individual, sensual, palpavel”, enquanto “a filosofia expressa o geral por
conceitos gerais” — perde o seu lugar para uma pratica mimética que exclui a poiese.

Desta forma, numa sociedade globalizada, que sobrepde a comunicacdo a expressao,
procura-se pelo simbolo ocultar o carater alegérico da narrativa literaria, na sociedade espetaculo
em que vivemos, ao confundir ser e representacédo, fato e evento, numa forma de senso comum que
constroi o simulacro.

5- Hipertexto e literatura

Cria-se assim um contrato de comunicagdo com o consumidor, em que 0 reconhecimento
deste acontece em funcdo de uma falsa legitimidade no dominio da verdade. Nao sé as novelas
mediaticas, mas também outras formas de programas genoldgicos — incluido o best seller —
sublimam o desejo do receptor, tornando-se reprodutores de crencas mais do que produtores de
utopia, que, em ultima instancia, é a funcao da arte.

Sabemos que a ficcdo literaria cabe exatamente o papel de encenar pela alegoria o
ideoldgico, para afirmar o que poderia ter sido e ndo foi, abrindo, assim, o caminho de
possibilidades do real e da existéncia ndo pensadas, virtualidades ndo atualizadas. E nesse sentido
que podemos imaginar o processo dialdgico da escritura, uma vez que ele se da entre o texto e 0
leitor, e o texto constitui uma programacéo a espera de atualizacdo do leitor. E, assim, “um esboco
de leitura: o texto comporta vazios, lacunas, zonas de indeterminacdo” (RICOEUR, 1983: 146).

Nesse particular, sabemos também que o texto, estrategicamente, constréi um leitor-modelo
(ECO, 1986: 35-49), um conjunto de condicOes textualmente estabelecidas e que devem ser
satisfeitas para sua plena atualizacdo. Isso inclui, obviamente, uma dimensao retdrica, que reclama
estratégias textuais adequadas.

Sob o ponto de vista ilocucional, que tipo de contrato estabelece o texto com o seu
interlocutor? Certamente, a provocacao de seu universo de informagéo e conhecimento, no universo

de sua cultura. Aquilo que Barthes definiu como codigo, que para ele € essencialmente cultural:
0 cddigo é uma perspectiva de citacdes, uma miragem de estruturas: dele nao se conhecem se ndo partidas
e retornos... elas/as unidades do cddigo/sdo... fragmentos desta alguma coisa que foi ja-lida, vista, feita,
vivida; o codigo é o sulco desse ja. (BARTHES, 1970: 27-28)

No jogo da representacdo, pode-se aqui estabelecer uma diferenca fundamental, a partir
desse ja constitutivo do mundo e admitindo corre¢do na palavra de Wittgenstein, segundo a qual,
“os limites da minha linguagem significam os limites do meu mundo”. (WITTGENSTEIN, 1987:
114), e ndo — como se costuma divulgar — o limite do meu mundo € o limite da minha linguagem.
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No caso da industria cultural ndo se extrapola do limite da linguagem, portanto mantém o
limite de mundo. No caso da literatura, mais propria da virtualidade contemporanea, a relagédo do ja
visto, ja lido, j& feito obriga a uma indagacdo quanto aos limites da linguagem, portanto quanto aos
limites do mundo. O discurso do desejo enfrenta o discurso da crengca num confronto de producdo x
reproducéo.

E como situar a literatura em face da linguagem digital? Aludimos, em outro ponto deste
texto, o problema da hipertextualidade num universo ndo centrado e aberto em rede infinita. O
hipertexto € uma estrutura ndo linear e aberta, “tecnicamente € um conjunto de nds ligados por
conexdes. Os nos podem ser palavras, paginas, imagens, graficos ou partes de gréficos, seqliéncias
sonoras, documentos complexos que podem eles mesmos ser hipertextos” (LEVY, 1993: 33).

O texto de massa segue ainda a linearidade e ndo abre as perspectivas que oferece o
hipertexto, de ativacdo de uma grande rede semantica hum dado momento, pelo caminho que
oferece a associacdo em aberto. Do que resulta a imposicdo de um co-operacao textual dirigida,
desde o inicio, monologicamente. Caminho diametralmente oposto ao da literatura de ficcdo
enquanto cacografia intencional, no sentido barthesiano, em face dos discursos reprodutivos da
ordem (a ordem sempre exclui o estranho como sujo, na sua confusdo higiénica entre ordem e
limpeza — Bauman, 1998).

O discurso como representacao ficcional ndo confunde sentido e realidade, mas assumindo-
se como linguagem, encena a grande tensdo dialética entre ideologia e utopia, fazendo-se, assim,
representacdo em busca de um sentido para a existéncia e para 0 homem em sua historicidade.
Neste particular, alguns autores tornam-se exemplares como piéce-de-resistence, frente aos
problemas da contemporaneidade, enfrentando hipertextualmente a problematica contemporanea
em face da sociedade-espetaculo. Com eles, procura-se quebrar o simulacro que esta contido na
representacdo pdés-moderna. A saida é a construcdo de um discurso que repele a semantica e a
sintaxe bem comportadas, alinhadas numa pluri-hierarquizacdo que estabelece uma moral da
linguagem.

O que se Vé, entdo, é a superposicdo e associacdo de “mundos possiveis” convivendo no
mesmo espaco textual, sem fronteiras nem limites, o que acaba representando um contexto em
ruina, que, em ultima insténcia, é dominio do desejo sobre a razdo, numa linguagem fraturada.

Contam-se, entre outros, como exemplares, o discurso de José Agrippino de Paula, Pan
América e o de Hilda Hilst, de quem particularmente cito aqui O Caderno Rosa de Lori Lamby.

Observa-se, nestes discursos, a destruicao de limites da linguagem, uma explosao do sujeito,
agora isolado, ao romper o contrato de comunicacdo. Nela se encontram mundos possiveis
absolutamente incompativeis, reordenados num universo de representagdo absolutamente
individual, radicalizando o que j& se percebia no modernismo: a abertura do discurso como espaco
de textualidade ou de hipertextualidade, mas numa ordem ditada pela memoria, e o tempo, pelo
movimento da enunciagéo, cruzando, sem enclaves, pontos de vista.

E evidente, nos dois autores, o total esfacelamento da ordem do discurso, deixando entrever
com mais clareza o dominio do ponto de vista individual, um ver como, para além de qualquer
representacdo fechada de mundo, que vele a distin¢do entre 0 ser e a representacdo, o fato e o
evento. Ao mundo fechado e Unico do discurso de massa, confundindo palavras e coisas, a literatura
aponta para a limitacédo e a grandeza do homem, que é a representacdo, oferecida ndo como a estoria
realista e ativa que deseja ler o mundo e tem o texto de massa como herdeiro, mas a estéria
desesperadamente imaginada e reflexiva que deseja ser lida pelo mundo, dialdgica, tensa e
interrogativa, desprezando uma retorica de afirmacao em favor de uma retérica da davida.

Parece, entretanto, existir um esfor¢o de estabelecimento de novo contrato de comunicagéo,
trazendo a intengdo retdrica de recuperacdo da legitimidade do narrador e do reconhecimento do
leitor, reintegrando o sujeito.

Mesmo considerando que o historiador deseja dizer a verdade, nos limites da
documentalidade e da explicabilidade, e que o ficcionista finge dizer a verdade — contraditoriamente
construindo-a — neste ato de fingir, enfrentando a deslegitimacdo po6s-moderna, a narrativa
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empreende com 0 hipertexto e a intertextulidade a encenagdo textual, radicalizando a ligdo de
Bakhtin, de que “o romance é a representacdo do discurso de outrem”.

Na triade da narrativa — narrador/referente /leitor — ela se “legitima”, ndo apenas rejeitando a
comunicagdo como conjunto de elementos fixos, mas assume o narrador uma funcao de leitor, o que
0 iguala ao receptor, para tratar, com legitimidade, do referente.

6- O romance pés-moderno

Em A misteriosa chama da rainha Loana, de Umberto Eco, o personagem —narrador, em
sua viagem proustiana, realiza uma espécie de “recherche du temps perdu” intertextual. Negociante
de livros raros, depois de um AVC e saido do coma, perde a memoria biografica (1% parte —
“Acidente”), Para recuperd-la, recolhe-se & casa do avd, no interior da Italia, onde passara a
infancia. Como um *“arqueodlogo”, vai descobrindo publicagbes diversas do passado, que
documentam a histéria da familia, a sua e a da Italia (época do fascismo). S&o estdrias infantis,
estorias em quadrinhos, cadernos escolares, panfletos com palavras de ordem do fascismo, livros de
literatura e poesia, discos, inseridos panfletos, capas, figuras de personagens, etc, no texto escrito
gue constitui a 22 parte, intitulada “uma memdaria de papel”. A 32 e Ultima parte recebe o titulo “Oi
nostoi” e se constitui a volta da memoria.

E sintomatico o aproveitamento do sintagma grego. Nostos, nostoi significa viagem de volta
e € assim que se chamam, na literatura grega, os relatos de retorno do herdi (a Odisséia, por
exemplo).

Na 3? parte, registra-se a experiéncia do menino retornando & memdria, neste presente do
passado (hic et nunc) que se tornou possivel pela via de uma “arqueologia textual”. A volta a um
tempo que j& ndo é e que se tenta recuperar e perpetuar, ficcionalmente, pela validacdo documental,
por meio do simbolo do icone em face da perspectiva da morte, o que confere ao discurso um perfil
de alegoria benjaminiana.

Na leitura do romance de Eco, chamam a atencgdo: 1) o alto teor textual e polifénico — ja
presente em outras obras do autor e inserido no seu conceito de “obra aberta”;2) o tempo da
memdaria comportando um espago de circulacdo (reproducdo) textual, que documenta 0 tempo
histdrico e também o tempo individual; a consciéncia de que a historia ndo é uma sequéncia linear
de fatos (a vida ndo é uma sequéncia linear, a representacdo é que a faz linear, questdo de cultura e
ndo de natureza), mas a construcdo de eventos, por via da selecdo e arranjo da linguagem, a partir
de documentos e testemunhos que fazem dela (“narrativa de fatos presumivelmente acontecidos” —
Hayden White) documento e ruina, porque trata de fatos que ja ndo sdo e jamais serdo; 3) a ficgéo,
que sempre finge dizer a verdade, sem jamais precisar (e mesmo prescindir) da documentalidade,
explicabilidade e denotatividade (verdadeiro/falso), finge-se histdria, a0 mesmo tempo que intimiza
0 que, na histdria, tem um tratamento conceitual e genérico; 4) a narrativa adquire um carater de
meta-narrativa, uma vez que, ndo se limita mais a registrar eventos, numa ordem aristotélica , mas
documentar os eventos por meio da citacéo e da alusdo, ndo como comportamentos acessorios, mas
base essencial para o exercicio narrativo, incluindo o proprio processo do relato.

Muito proxima da ficcdo de Umberto Eco, encontra-se a de Bernardo de Carvalho. Pensa-se
aqui o romance Mongoélia. Trata-se de uma narrativa de demanda. Um diplomata brasileiro recebe a
missao de encontrar um fotografo desaparecido na Mongolia. Agora morto, sua demanda é objeto
da narracdo de um colega diplomata, que dispde de um diério seu e de um diario do desaparecido,
de cuja identidade nédo apresenta até o fim nenhum pormenor. A narrativa traz ainda um enigma,
esclarecido, como deve, ao final, que, junto com o préprio périplo, vai mantendo o interesse do
leitor, reunindo, no mesmo texto, demanda, enigma e aventura, e, a0 mesmo tempo, tragando, no
préprio movimento da narragdo, a tradicdo e o presente da Mongdlia, ap6s a queda do regime
soviético.
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O discurso do narrador se articula e sustenta por meio da intertextualidade, ou dialogo
textual, constituido pelo discurso narrante, o diario do diplomata em missdo e o diario do
desaparecido, inclusive tipograficamente diferenciados.

A representacdo do discurso de outrem — como vé Bakhtin proprio do romance — agora,
explicitamente, na forma de texto escrito, traz algumas implicacdes: 1) garante a “verdade” da
narrativa, como se fosse documentacdo desta, adquirindo uma feicdo textual que simula situar-se
entre a ficcdo e o relato histérico; 2) garante a legitimidade do narrador, ele mesmo, como nos,
sustentando-se numa “documentalidade” possivel que realiza a ilusdo de verdade da ficcdo, no seu
empreendimento de fingir dizer a verdade.

7- Conclusdo

O comportamento intertextual, na sua forma mais explicita, fazendo da narrativa um
processo radicalmente citacional, pode ser considerado a tendéncia mais constante do romance pos-
moderno. O exercicio narrante é, a0 mesmo tempo, rememoracao, informacdo, metalinguagem, e o
narrador, mais que um mero relator de agdes, € um companheiro de viagem de leitura de outro
texto.

Como nos livros citados de Eco e Bernardo de Carvalho, isso pode ser observado em outros
autores, como Milton Hatoun (especialmente Relato de um certo Oriente e Cinzas do norte), por
exemplo.

Com a perda da aura benjaminiana e o seu recalcamento, a banalizacdo da informacéo, a
apropriacdo do ato de narrar tradicional por outros meios, num tempo de deslegitimacao de limites,
0 romance propde outra poiesis.

Mantendo o seu proposito fundamental, narrar como instrumento para fingir dizer a verdade
e buscar perpetuar o transitorio, a narrativa ficcional enfrenta a banalizacdo da mimesis, optando
pela estilizacdo, com que radicaliza o processo de intertextualizacdo. Ndo é mais o caso de
apropriar-se do discurso do outro, mas fazer aparecer o outro do discurso.

Nestas condicdes, o narrador propde ao leitor um novo contrato de comunicacdo, situando a
sua legitimidade de narrador na condicdo de leitor, que compartilha com o outro (receptor) pela
identidade da experiéncia.

Narrador-leitor ou leitor-narrador encontram-se, assim, no ato de leitura da metanarrativa
que se vai construindo, sem se perder de vista 0 que € mais caracteristico da narrativa: remeter-se ao
passado, num hic et nunc, apenas que agora numa situa¢ao enunciativa compartilhada, no trabalho
de co-operagéo.
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CANUDOS TAMBEM E AQUI, NO SUL

Jorge Paulo de Oliveira Neres
UNESA

N&o se constitui em novidade o dialogo existente entre a Literatura e a Histdria. Sdo ciéncias
que muitas vezes se completam, embora tenham objetivos distintos. Ja o filosofo grego Aristoteles
(384 a.C. — 322 a. C.), em sua Arte retorica e poética (s/d: p. 306), dizia que “o que difere o
historiador do poeta é que o primeiro narra 0 que aconteceu; o0 segundo, 0 que poderia ter
acontecido”, afirmativa que ajuda a comprovar a existéncia de relagBes intimas entre esses dois
ramos do saber.

E um exemplo de que o filésofo grego tinha razdo pode ser constatado no romance de
matéria de extracdo historica Videiras de cristal (1991), do escritor gaucho Luiz Antonio de Assis
Brasil, cuja narrativa apresenta como tema central o episédio da Revolta dos Mucker, ocorrida na
regido de Sdo Leopoldo, no Rio Grande do Sul, nos anos 1868-1874. O romance de Assis Brasil
possibilita a compreensdo de uma das paginas mais tristes da historia brasileira — a guerra fratricida
na colonia alema do Padre Eterno — de conhecimento, infelizmente, um pouco restrito ao universo
regional galcho. Enseja, ademais, a oportunidade de se comprovar 0 qudo importante € o texto
literéario para o redimensionamento de um fato historico.

Sendo um romance que se propde a mesclar a ficcdo com fatos inerentes as realidades
histérica e empirica, alguns aspectos dessa narrativa chamam a atencdo de forma particular. Em
primeiro lugar, o fato de recuperar um episédio historico que, de certa forma, permanecia inerte nos
compéndios, como algo concluido, definitivo. O autor recupera o fato historico, atribui-lhe
caracteres de permanéncia, dinamismo e atualidade e, na medida em que rompe o espaco limitador
da temporalidade passada, confere ao fato marcas de contemporaneidade. Em outras palavras, o
episddio passado torna-se sempre presente no ato da leitura.

Um outro aspecto refere-se ao fato de que a narrativa literaria permite ao leitor penetrar no
interior das personagens e, com elas, participar da construcao da estoria/historia. Finalmente, para
ndo alongarmos estas consideracdes, Assis Brasil, de forma magistral, mantém uma relacdo de
fidedignidade com o fato historico, sem perder as marcas predominantemente ficcionais de seu
texto, 0 que torna o romance, além das fungdes especificas a que se destina no ambito literario, uma
fonte segura para a pesquisa histérica, fonte esta que, aliés, utilizamos como base para a exposicéo
que se segue.

E Jacobina se torna o Cristo: como nasce um mito

Enganam-se aqueles que imaginam o fanatismo religioso como marca exclusiva do povo
humilde nordestino. E certo que o imaginario comum associa imediatamente manifestacdes
religiosas de cunho fanatico as condi¢cBes hostis da natureza agreste e ao cronico proselitismo
politico dos coronéis nordestinos, beneficiarios diretos da miséria e da industria da seca. Um olhar
mais atento sobre a trajetdria histdrica brasileira, no entanto, desfaz esta visdo parcialmente
distorcida e possibilita a constatacdo de que em outras regides do pais houve inUmeros casos de
revoltas motivados por atitudes messianicas, extremismos religiosos e arroubos fanaticos que
resultaram em cruéis guerras fratricidas.

Um destes casos, curiosamente com pouca repercussao além das fronteiras do sul do pais,
foi a Revolta dos Mucker, envolvendo colonos alemaes que ali se estabeleceram nos momentos
iniciais da colonizacdo alema no Brasil.

Se a transformacédo da hostia sagrada em sangue, na boca da beata Maria Aradjo (seguidora
do Padre Cicero Romao, em cuja boca a hostia ministrada pelo Padre transformou-se em sangue,
caracterizando o primeiro “milagre” do Padre Cicero.) ocasionou o fanatismo em torno do Padre
Cicero (1844-1934 — padre e politico cearense a quem sdo atribuidos inimeros milagres, que o
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tornaram um verdadeiro “santo” para a imensa maioria do povo nordestino), ou, como em outro
exemplo, o inconformismo do Conselheiro (1830-1897 — Antdnio Vicente Mendes Maciel ou
Antbnio Conselheiro — beato que arregimentou uma multiddo de camponeses e fundou o Arraial de
Monte Santo, era o lider espiritual da Guerra de Canudos — 1896-1897) em relacdo a cobranca de
impostos, além do prosaico problema de entrega de material de construgdo, aglutinou em torno de si
inimeros seguidores.

Caso parecido se deu em Séo Leopoldo, mais precisamente na Col6nia do Padre Eterno,
atual municipio de Sapiranga, aos pés do morro do Ferrabras, quando o curandeirismo através das
ervas trouxe para junto de Jodo Jorge Maurer, 0 Doutor Maravilhoso, inimeros colonos alemées
gue buscavam cura para seus males, visto que a enorme coldnia, literalmente abandonada pelos
responsaveis pela imigracéo, ndo dispunha das condi¢cBes minimas que lhe garantissem atendimento
médico, condicdes dignas de trabalho, além de outras necessidades basicas, ficando, enfim,
entregue a propria sorte.

O Doutor Maravilhoso, desta forma, assume o papel que deveria ser desempenhado pelo
Estado, tratando dos doentes e acolhendo em sua residéncia aqueles que mereciam maiores
cuidados. Ndo demora e sua casa se transforma em centro de peregrinacdo, transformando-o em
uma lenda na regido. Nesse interim, circulam noticias de que a esposa de Maurer, Jacobina, padece
do mal do sonambulismo, o0 que, na concepc¢do dos sertanejos, era revelacdo de dons sobrenaturais.
Imediatamente uma aura mistica se forma em torno da mulher, conferindo-lhe o carisma que a
tornara centro dos acontecimentos provocadores de um racha no seio da coldnia alema.

A sociologa brasileira Maria Isaura Pereira de Queiroz, em O messianismo no Brasil e no
mundo (1977: p.30) afirma que “o0 messias é sempre ‘anunciado’ por um personagem anterior (pré-
messias) que Ihe profetiza a vinda”; e é isto 0 que ocorre no Padre Eterno, quando Jacobina Mentz
Maurer comeca a interferir no trabalho de Jodo Jorge e, se dizendo inspirada pelo Espirito Natural,
passa a prescrever as receitas das pogoes, deixando 0 marido em segundo plano e trazendo para si a
responsabilidade pelas curas.

Jacobina torna-se o centro das atengdes na colbnia ao realizar leituras da Biblia,
interpretando-a segundo os principios daquilo que ela denomina de Espirito Natural e, a0 mesmo
tempo, recomenda aos seus seguidores o afastamento das Igrejas Luterana e Catdlica, bem como a
retirada das criancgas das escolas, com a promessa de que a salvacdo somente viria para aqueles que
seguissem suas prédicas.

Com uma linguagem comum a dos colonos, a agora denominada Mutter (mae) corresponde
aos anseios daquela comunidade, 6rfa de toda ajuda, €, com a promessa messianica de um mundo
maravilhoso, repleto de fartura, com garantia de vida eterna aos que a seguirem, gradativamente
aglutina em torno da seita do Espirito Natural grande parte dos colonos, esvaziando, assim, 0s
cultos da Igreja Luterana e as missas da Igreja Catdlica. Para completar o quadro, Jacobina passa a
ministrar os sacramentos (batismos, casamentos e 0bitos), intitula-se um novo Cristo e prega uma
relativa desobediéncia civil.

As Instituicdes reagem: prendncios da guerra.

Como néo poderia deixar de ser, 0s segmentos sociais atingidos pela acdo dos Maurer
empreendem a reacao que tera efeitos devastadores.

A primeira reacdo é manifestada na prépria intitulacdo dos integrantes da seita, chamados de
Mucker, palavra que, em portugués, quer dizer “santarrdes, hipdcritas, falsos crentes”. Por outro
lado, o esvaziamento das igrejas tradicionais gera, de inicio, acaloradas discussdes, com agressdes
verbais que culminardo em enfrentamentos fisicos.

A partir dai, a situacdo se agrava, as posi¢des antagbnicas sdo acirradas e as aces passam a
ser norteadas pelo radicalismo e pela insanidade, gerando um clima de terror na comunidade.
Comecam ataques a propriedades, acompanhados de emboscadas e mortes e o clima de inseguranga
se instala, ocasionando a intervencdo do Poder Publico. A violéncia extrapola o @mbito civil e se
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materializa numa verdadeira chacina militar quando o Governo Provincial do Rio Grande do Sul se
mostra impotente diante das hostes de Jacobina e aciona o Governo Imperial, que envia tropas do
exército na tentativa de sufocar o conflito.

Vale o registro de que, antes da intervencao militar, um clima de guerra foi instaurado na
regido, com ataques de ambas as partes, acirrando-se a animosidade na colnia do Padre Eterno e
nas comunidades vizinhas. Os responsaveis legais pela regido, ao invés de tentarem solucionar o
problema, ora 0 minimizavam, ora contribuiam para aprofundar as dissens@es, gerando um clima de
falta de autoridade que contribuia para o desencadeamento de acdes que redundavam em
impunidade.

As partes antagonicas, por sua vez, aprofundavam suas divergéncias, prenunciando
combates iminentes. Se, por um lado, os Mucker se fortaleciam com a chegada cada vez maior de
fiéis que aumentavam seu contingente e, além disso, radicalizavam no fanatismo em torno da
Mutter, taxando os agora inimigos de impios e de spotter (debochadores), com o agravante de
adaptar os principios religiosos cristdos aos ditames menos ortodoxos do Espirito Natural (Jacobina
chega até a nomear alguns de seus seguidores mais préximos como Apoéstolos); por outro lado, 0s
setores religiosos tradicionais atacavam-na frontalmente com acusacdes de liberdade sexual, de
destruicdo da familia e dos valores cristdos, além de desrespeito as leis do Estado Monéarquico,
chamando-a, também, pejorativamente, de “Cristo de Saias”.

O resultado de tal situacao, portanto, ndo poderia ser dos melhores. O interessante disso tudo
é gue o conflito se da entre colonos alemdes, no sul do pais, a uma enorme distancia do nordeste,
tdo presente em nosso imaginario quando se trata de fanatismo religioso.

Com a impoténcia das forcas militares do Rio Grande em solucionar o caos instalado na
regido de Sdo Leopoldo, forcas federais sdo requisitadas e uma avant premiére de Canudos
acontece no sul do pais: expedi¢cdes militares em confronto com revoltas camponesas.

E a Guerra comeca: Canudos é aqui, no sul.

As primeiras agdes no sentido de dar cabo ao conflito foram realizadas pelas forgas militares
do Rio Grande do Sul, as quais levaram presos Jodo Jorge e Jacobina. Esta medida tornou-se
infrutifera, pois, por ordens superiores, soltaram-nos ap0s interrogatérios, com a alegagéo de que o
problema poderia ser resolvido na colonia. Tal medida, na verdade, contribuiu para reforcar o mito
de Jacobina ao invés de neutraliza-lo, aumentando, assim, o clima de tensdo na localidade. A
situacdo torna-se, entdo, insustentavel, com ataques e mortes ocorrendo entre as partes oponentes,
fato que obriga 0 Governo Provincial a requisitar forcas do Exército Brasileiro.

Foram, ao todo, quatro expedicGes, com a observacdo de que, nas batalhas do Ferrabras, o
Exército mobilizou-se para uma verdadeira guerra, sendo designado para comandar as operacoes
um herdéi da Guerra do Paraguai, o Coronel Genuino Sampaio. Num dos trechos do romance
Videiras de cristal (p. 432), o narrador informa que “descontada a Guarda Nacional, estavam
presentes a Marinha, a Artilharia, a Infantaria, canhoneiras, pecas de grosso calibre... uma
verdadeira guerra.”

Ao longo da luta, as forcas militares investem varias vezes contra o reduto dos fanaticos,
mas ndo conseguem éxito. Na expedicdo Genuino Sampaio, depois de tentativas frustradas, arrasam
a comunidade, resultando desta acdo muitas mortes. Os remanescentes da seita, inclusive Jacobina,
refugiam-se nas matas do morro do Ferrabras para ali organizarem a resisténcia. Em um ataque
fortuito dos revoltosos, o Coronel Genuino é ferido e logo depois morre , assumindo o0 comando das
operacOes o0 jovem Capitdo San Thiago Dantas, que desfechara o ataque final.

Embrenhados na mata, os Mucker fustigam as guarni¢des militares com ataques esporadicos
e somente sucumbem quando, delatados por um integrante da seita, séo localizados e submetidos a
um intenso tiroteio que dizima a todos. Era 0 ano de 1874,
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O fanatismo aqui e acola: algumas razdes.

Quando dizemos que “Canudos é também aqui, no sul”, queremos afirmar que, como todo
movimento messianico, a revolta dos Mucker, da mesma forma que a Guerra do Conselheiro, foi
um movimento coletivo que arrebanhava familias inteiras, espelhando, de uma maneira ou de outra,
um quadro injusto da sociedade brasileira, materializado no abandono, na miséria, na auséncia de
perspectivas materiais e espirituais. Em funcdo disto, seguir um messias seria o Unico caminho para
um mundo melhor.

Chamamos a atencdo — reiterando o que ja foi dito anteriormente — para o fato de que,
embora o olhar histérico se volte mais para ocorréncias de fanatismo e messianismo na regido
nordeste do pais, talvez motivado pela associacdo imediata da pobreza e da miséria aos fendbmenos
hostis da natureza, o fato é que injusticas, abandonos, sonhos, fanatismos e loucuras ndo escolhem
campo para grassar, podendo ocorrer em quaisquer épocas ou lugares.

Um aspecto marcante deve ser levado em consideracdo quando se analisa a Revolta dos
Mucker e se refere aos papéis desempenhados pelo Governo Monarquico e pela Igreja nesse
episodio.

O Governo, em primeiro lugar, ao incentivar a imigracdo dos alemdes para o pais nao
ofereceu a contrapartida de condic@es efetivas para o bem-estar desses colonos. Pelo contrario, além
de abandoné-los a prépria sorte, numa regido inospita e desconhecida, alimentou divisées entre eles,
ao privilegiar determinados grupamentos em detrimento dos demais.

Numa comunidade em que o idioma alemédo era a fala predominante, tornava-se necessario
dotar os cargos publicos com pessoas que se comunicassem com a imensa legido de colonos e, para
tanto, os alemées que obtiveram algum éxito na escala social foram cooptados pela politica. Este
fato contribuia para a quebra da unido comunitaria, uma vez que criava uma hierarquia no grupo,
com o agravante de que as ordens a serem cumpridas, apesar de intermediadas pelos proprios pares,
eram ditadas por brasileiros, vistos por eles como estrangeiros.

Um outro fator decisivo do racha no seio da coldnia diz respeito a op¢do governamental por
fornecer melhores condicGes aos que ficavam na cidade, mais precisamente em Porto Alegre e em
S&o Leopoldo. Os camponeses que foram para os grotdes do Vale dos Sinos ficaram alijados de
quaisquer medidas de apoio, 0 que 0s obrigava a encontrarem por si proprios meios de
sobrevivéncia.

O exemplo desta desigualdade social entre os alemdes que aqui se estabeleceram é

comentado por um dos narradores de Videiras de cristal (p. 85), que afirma:
Assim, ha uma hierarquia perfeita entre os alemdes da Provincia: os de Porto Alegre no topo, gozando,
além da riqueza, a protecdo das autoridades brasileiras; depois os de Sao Leopoldo e outros nicleos que
intermedeiam os produtos da col6nia e ja podem ser considerados ricos; por fim os colonos, a arraia-
midda das Picadas.

Diante desse fato, ndo é de se estranhar a existéncia de uma clara divisdo na col6nia alema,
com o agravante de que eram justamente os intermediarios dos produtos, em Séo Leopoldo, aqueles
que mais exploravam os colonos das Picadas, dos sertdes. Tal fracionamento, como nao poderia
deixar de ser, gerava profunda antipatia entre as classes, agu¢cando nos colonos dos grotfes o desejo
de superar os obstaculos e alcancar a mesma felicidade conquistada por aqueles que ficaram nas
cidades. O problema é que os obstaculos eram intransponiveis, restando-lhes o consolo da religido
para o alcance de um mundo melhor.

A Igreja, por sua vez, distanciava-se em muito daquela realidade sofrida dos camponeses.
Tanto a Igreja Luterana — religido de berco da maioria dos fiéis —, quanto a Igreja Catolica —
bafejada pelas relages intrinsecas com o Poder Imperial — ndo respondiam as necessidades
espirituais e materiais daquela gente abandonada, uma vez que suas préaticas religiosas estavam
completamente afastadas da realidade cotidiana dos colonos. No entender destes, o discurso
eclesiastico tornava-se cada vez mais estranho as necessidades praticas do dia-a-dia, reproduzindo
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muito mais a vaidade dos clérigos e pastores do que a finalidade primeira a que se deveria destinar:
a comunhao na fé em busca de um mundo melhor.
O historiador gatcho Décio Freitas (1921-2004), em artigo para O Continente (1991: p. 23),

afirma que
Comunidades rurais empobrecidas, marginalizadas e isoladas que ndo véem suas demandas religiosas
atendidas pelas instituicdes eclesiais, suscitam “ungidos do senhor”. Dai, uma nova relacdo com o
sagrado, dissociada da religiosidade de inspiracdo institucional.

Nesse contexto, o cendrio para um acontecimento inusitado estava formado, justificando a
ascensdo de Jacobina Maurer naquela comunidade e os desdobramentos dramaticos da Revolta dos
Mucker.
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HILDAHILST EAFANTASMAGORIA DO NARRAR

Nilze Maria de Azeredo Reguera
UNESP - S. J. do Rio Preto / Bolsista CNPq

Aos domingos ou as segundas-feiras, a cronica de Hilda era
sempre um acontecimento. Para uns, tratava-se da Unica
razdo para comprar o jornal; para outros, era motivo para 0s
mais veementes protestos contra sua linguagem desbocada, a
que ndo faltava o caldo; para outros, ainda, era a chance de
desopilar o figado com os destrambelhamentos de alguém
cujos atributos mais populares eram os de “velha louca” e
“bébada”, aplicados juntos ou separados. (PECORA, 2007:
16)

O que se ressalta ¢ um dado peculiar na recepc¢do da producdo hilstiana, sustentado muitas
vezes por uma recepcdo “apressada” de seus textos: a imagem que dela se construiu como autora.
Como destacou Pécora (2007: 20), Hilst, por sua vez, também projetava imagens de seus leitores:
ao longo de sua producdo, estes se apresentaram ora aparentemente idealizados, ora ironizados.
Essa espécie de relacdo tensa, “espectral”, entre as imagens de autor e de leitor — e, nesse sentido,
dos conceitos a elas relacionados — constitui-se um procedimento empregado desde o seu primeiro
livro em prosa, Fluxo-floema (1970). De certa maneira, 0 mesmo também se faz presente na sua
poesia € na sua dramaturgia, dadas as caracteristicas e as condigbes de
producéo/veiculagdo/recepcao de cada uma.

Fluxo-floema, considerado “um dos livros mais densos e radicais” de Hilda, é composto de
cinco textos, “de dificil enquadramento em qualquer género tradicional da prosa, dado que quase
ndo ha narrativa entre eles” (PECORA, 2003). Nele, Hilda parece empreender um certo destrincar
do narrar, na medida em que, colocando em cena as imagens projetadas de autor e de leitor,
evidencia os procedimentos por ela utilizados e, assim, 0 texto enquanto construcao. Nesse sentido,
nos textos de Fluxo-floema, observam-se recursos como parddia/intertextualidade, desdobramento
polifénico do narrar, caracterizacdo grotesca de personagens e de situacdes, ironia, entre outros, 0s
quais permitem ao leitor visualizar a tessitura do texto/livro, bem como ver-se nela mesma, numa
posicdo ndo menos problematizada.

Essa relagdo entre os polos de producdo e de recepcdo mostra-se recorrente ndo somente na
producdo hilstiana, mas, de modo geral, na literatura do século XIX e, sobretudo, na do século XX.
Hilda, em nosso sistema artistico-literario, parece ter consciéncia dessa problematica e, muitas
vezes, retoma-a em seus textos, em suas entrevistas. E curioso notar, em particular, a posicdo de
Hilst acerca do leitor ao longo de sua trajetoria poética e ficcional, bem como em seus depoimentos,

principalmente nos derradeiros:
NELLY NOVAES COELHO: Apesar de suas dezenas de livros e de seus quase 50 anos de produgdo
ininterrupta, continua a haver uma espécie de “muro” entre a sua obra e o grande publico, como alias
aconteceu, através dos tempos, com todos 0s que chegaram para iluminar caminhos, para inventar ou
descobrir o0 “novo”. Vocé poderia explicar como vé esse irredutivel “desencontro” obra/publico?
Hilda Hilst: Eu ndo posso explicar isso. Eu sei, por exemplo, que o Joyce ndo era lido nem pela mulher
dele, Nora Barnacle. [...]
[...] CADERNOS: Uma das restricbes mais comuns ao seu teatro é acusa-lo de ser demasiado “literério”,
entendendo-se este termo como algo que se opfe assim & chamada “a¢do dramética”. O que a sra. pensa
desse tipo de critica?
Hilda Hilst: “Literario” é a mae! Eu sei que falam isso. Que 0 meu teatro é de uma categoria menor.
Categoria menor? E que as pessoas ndo sdo de uma categoria maior, né? N&o adianta: eu sei que o meu
teatro, como tudo o que escrevi, é lindo demais. Mas as pessoas nao querem ouvir as coisas como elas
sdo.
[...] JORGE COLI: O que ¢ possivel esperar de melhor num leitor?
Hilda Hilst: Nunca pensei no leitor. Eu ndo tenho nada a ver com o leitor.
CADERNOS: Portanto, ndo esperava nada, ou ndo podia esperar mesmo nada dele?
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Hilda Hilst: Eu ndo tenho nada a ver com leitores. N&o sei quem séo, ndo sei.

[...] CADERNOS: Voltando a sua relacdo com o leitor. Ele nunca lhe interessou?

Hilda Hilst: Nunca. Na experiéncia com a pornografia eu achava que podia dar certo, porque ela era
engracada; achei que os leitores gostariam. Mas, segundo o Jaguar, eles odiaram minha pornografia. Foi o
Gnico momento em que esperei algo do leitor. E como eu ja falei aqui: eu acho que fiz um trabalho
deslumbrante, se entendem ou ndo, eu ndo tenho nada a ver com isso. (CADERNOS, 1999: 37-41)

Esse aparente “desprezo” ou essa ostentada “desconsideracdo” em relacdo ao leitor acaba
por denunciar, de certa maneira, a frustracdo oriunda de sua condi¢do no mercado literario, mesmo
numa época em que seu nome estava em crescente destaque — alguns anos depois viria a reedicéo de
sua producdo pela Editora Globo. Assim, ao mesmo tempo em que Hilda afirmava ndo se preocupar
com o leitor, ela com ele tentava dialogar — mesmo que, por vezes, por meio de um “monologo
atrevido” ou dramatizado —, tensionando essa mesma relacdo, como, por exemplo, em cronicas do

Correio Popular:

Sistema, forma e pepino

[...] Ah... que triste que seja tdo verdadeiro o fragmento do livro Tu ndo te moves de ti, cuja autora é esta
modesta cronista de horas vagas, eu sim, que tenho sido apedrejada (coitaaada!). Recortem-no (comprar o
livro seria pedir demais) e, por favor, desta vez ndo o esquecam: “sou um homem, tropecgo, estou de
brucos, de brugos, pronto para ser usado, saqueado, ajustado a minha latinidade, esta sim real, esta de
brucos, as incontaveis infinitas cdsmicas fornicacbes em toda a minha brasilidade, eu de brucos,
vilipediando, mil duros no meu acésmico buraco, entregando tudo, meus ricos fundos la de dentro [...]”
Machucou-se, leitor? Escandalizou-se, leitor? (coitaaado!) (HILST, 2007: 41-42)

A posicdo que Hilda Hilst ocupa em nosso sistema artistico-literario, temporal e
avaliativamente, denuncia, em sua producdo, a consciéncia — ou, pelo menos, uma certa visao — do
esvaziamento (sucateamento) do projeto poético da modernidade e, de certa forma, da condi¢do
humana, do viver em sociedade. E nesse sentido que se pode afirmar que muitos de seus textos
apresentam uma estruturacao defectiva, que, na relacdo producdo/recepcdo, tem abalado o pdlo
receptivo e, assim, frustrado o leitor — em geral, aquele que ndo esta familiarizado com este mesmo
projeto. Compreender a recepcdo de Hilda pela academia ou pelo grande publico € compreender em
que medida a frustracdo — do viver em sociedade, do produzir, do vender, do ler, sobretudo do
narrar/escrever — faz-se presente em sua producdo como indicio de uma “consciéncia”/visdao em
relacdo ao que a modernidade (e com ela o sistema artistico-literario) lhe oferecera. E interessante
observar que essa visdao parece ter sido inicialmente incorporada pela escritora numa espécie de
renuncia ou de ato performatico: em 1963, aos 33 anos, deixa a badalada sociedade paulistana e se
refugia em um sitio, em Campinas, pois era preciso uma “vida reclusa para poder produzir”
(CADERNOS, 1999: 31). Assim, a sombra dessa imagem do artista-escritor como aquele que
renuncia aos prazeres mundanos para melhor se conhecer ou se expressar, enveredou-se, Nnos anos
seguintes, pela dramaturgia e pela prosa. Contudo, até mesmo este ato performatico viria a ser
“encenado” e desconstruido na sua producao subsequente.

E nesse sentido que “Osmo”, o segundo texto de Fluxo-floema, permite-nos avaliar em que
medida o projeto ficcional de Hilda Hilst toma forma desde o seu primeiro livro em prosa, e 0 modo
como o mesmo dialoga com os contextos de sua producdo e do sistema artistico-literario do século
XX. Nele, o narrador-personagem chamado Osmo, um importador-exportador de meia idade,

procura apresentar a sua historia, como se observa desde os primeiros paragrafos:
N&o se impressionem. N&o sou simplesmente asqueroso ou tolo, podem crer. Deve haver qualquer coisa
de admiravel em tudo isso que sou. Bem, vou comegar. E assim: eu gostaria realmente de lhes contar a
minha estoria, gostaria mesmo, é uma estoria muito surpreendente, cheia de altos e baixos, uma estoria
curta, meio dificil de entender, surpreendente, isso é verdade, muito surpreendente, porque ndo é a cada
dia que voceés vao encontrar alguém tdo lGcido como eu, ah, ndo vao, e é por isso que eu acho que seria
interessante lhes contar a minha estoria, estou pensando se devo ou ndo devo. O meu medo € que vOcés
n&do sejam dignos de ouvi-la, por favor ndo se zanguem [...]. (HILST, 2003: 75-76)

O intuito maior do narrador-personagem € escrever a “sua estoria”, que é “surpreendente” e

“cheia de altos e baixos”. E ha trés dias que ele tenta escrevé-la:
[...] Para dizer a verdade, ndo tenho a menor vontade de escrevé-la, ha trés dias que passo as maos nessas
folhas brancas, nessas brancas folhas de papel, ha trés dias que dou umas cusparadas pelos cantos, a
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minha médezinha ndo me aglientava desde pequenininho, ndo s6 por causa dessas cusparadas, ndo me
aglientava por tudo, entendem? Nao, ndo entenderam, ja vi, alias eu nunca vou dar cusparadas desde ja.
[...] (HILST, 2003: 75-76)

Como pode ser observado desde o inicio do texto, a fabula — que, resumidamente,
corresponde ao encontro de Osmo com Kaysa, o qual tem aproximadamente a dura¢do de uma noite
— é permeada pelo mondlogo do protagonista, que sempre divaga e, ao fazé-lo, requer sempre a
atencdo e/ou o entendimento de seus supostos leitores/ouvintes. Considerando-se a posicao de Hilda
ao longo de seus depoimentos e entrevistas, bem como em seus textos, pode-se notar que essa
relacdo entre os polos de producédo e de recepcdo parece se dar de forma mais tensa a medida que,
no desenrolar de seu monologo, Osmo pressupde leitores/ouvintes que desconhecam menos do que
ele ou que ndo sejam capazes de entendé-lo, e, assim, acaba até mesmo por ironiza-los — “vocés me
compreendem? (HILST, 2003: 76); “E de repente, tomei consciéncia de que o que eu estava vendo
no seu era aquela cruz de estrelas que se chama o Cruzeiro do Sul, vocés conhecem pelo menos isso
nao?” (HILST, 2003: 90, grifo nosso). E, juntamente com uma espécie de funcao fatica exacerbada,
0 protagonista parece se utilizar de uma aparente preocupacao didatica ao discorrer sobre 0s temas
que elege: “Bom” (HILST, 2003: 80), “Vamos la” (HILST, 2003: 78). Todavia, no decorrer do
texto, esta preocupacao se mostra esvaida pela prolixidade de seu discurso e pelo fato de Osmo se
referir a inlmeros temas.

Dessa forma, tanto a tentativa de pactuar com o leitor/ouvinte, quanto a prolixidade do
discurso de Osmo permitem identificar a ironia que permeia a construcdo do texto: de certa
maneira, a fala do protagonista retoma e assim problematiza a heranca literaria ao dialogar, por
exemplo, com a fala de Bras Cubas (cf. MACHADO DE ASSIS, 1998). Isso se reitera ao longo do
texto, no esfor¢co de Osmo em “dialogar” com seus leitores/ouvintes, no esforgco de escrever o seu

texto:

[...] Quando eu penso em todas essas coisas, penso também na dificuldade de descrevé-las com nitidez
para todos vocés. Vocés sdo muitos ou ndo? Gostaria de me confessar a muitos, gostaria de ter uma praga,
um descampado talvez fosse melhor, porque no descampado, olhando para todos os lados (ndo se
preocupem com as minhas rimas internas) para essa coisa de norte sul leste oeste, vocés compreenderiam
com maior clareza, vocés respirariam mais facilmente, e poderiam vomitar também sem a preocupagdo de
sujar o cimento, poderiam vomitar e jogar em seguida um pouco de terra sobre o vémito, e quem sabe
depois vocés fariam pequenas bolas com todos os vémitos, naturalmente usando luvas especiais, claro, e
lancariam as bolas com ferocidade sobre mim. [...] (HILST, 2003: 99-100)

A fala de Osmo é encadeada por meio de uma intensa utilizacdo do fluxo de consciéncia, o
que, conseqlientemente, instaura um claro descompasso entre o tempo cronoldgico e o tempo
vivencial. Coerentemente, o texto ndo tem divisdo em paragrafos, apresentando-se, como parece
indiciar o titulo do livro, num fluxo. E este fluxo que ecoa por meio da fala de Osmo traz a tona as
suas lembrancas, as quais sdo apresentadas no texto de uma maneira “imbricada”, espiralada, na
gual uma suscita outra sucessivamente, instaurando, desse modo, um desdobramento narrativo. Por

exemplo, no banho, preparando-se para o encontro com Kaysa, Osmo discorre:

[...] Comeco lavando bem as axilas, esfrego o peito, 0 meu peito € liso e macio, na verdade eu sou um
homem bem constituido, tenho um metro e noventa, tenho 6timos dentes, um pouco amarelados, mas
otimos [...] Agora as coxas. As coxas sdo excelentes porque eu fazia todos os dias cem metros de
butterfly, vocés imaginam como isso me deixou com um peito desse tamanho, ah, sim, eu estava falando
das coxas, pois &, sdo excelentes. [...] mas acho que vocés ndo estdo interessados, ou estdo? Se ndo estao,
paro de contar, mas se estdo, posso acrescentar que além de fortes, tém uma penugem aloirada [...] Me
lembro que na adolescéncia comecei a gostar de uma menina la na escola, ela era sem davida uma linda
menina, e um dia eu notei que ela tinha uma verruga um pouco abaixo do queixo, uma verruguinha de
nada, podem crer, e no entanto aquela verruga fez com que tudo em mim murchasse, tudo, e isso foi
horrivel porque a noite quando eu queria pensar na menina para poder gozar, por favor ndo me
interpretem mal, para poder gozar de horas agradaveis, sozinho na cama, olhando as estrelas [...] la vinha
a verruga e eu disfarcava [...] Desisti. Logico. Desisti porque todas as noites era essa mesma besteira que
me vinha e eu olhava as estrelas e pensava numa égua amarela, porque a falta de uma menina sem
verruga, s6 uma égua amarela mesmo. Bom. As coisas que se pensam no banho. Incrivel. N&o sei se lavo
a cabeca ou ndo. [...] (HILST, 2003: 79-80)
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O que se destaca em “Osmo” &, assim, 0 modo como o narrar € empreendido e 0 modo como
se da a relacdo entre producdo/recepcdo. Ha um tensionamento entre o narrar enquanto promessa (a
historia “surpreendente” que gostaria de apresentar) e o que, de fato, Osmo conta, apresenta — 0
narrar em processo. E isto caracteriza o texto defectivamente, na medida em que o prometer nédo é
cumprido; tem-se, portanto, um narrar que frustra. E essa frustracdo se da em varias instancias: para
Osmo, que ndo consegue escrever, mas mesmo assim narra; para os leitores/ouvintes, que ndo tém o
gue Osmo lhes prometera, mas que, a0 mesmo tempo, tém essa fala espiralada.

Ao se utilizar, de modo recorrente, do fluxo de consciéncia em seu texto, Hilst ressalta um
procedimento que caracteriza o sistema artistico-literario, sobretudo no final do século XIX e inicio
do século XX. Assim, parece dialogar com essa tradicdo — como na possivel conversa entre Osmo,
Bras Cubas e seus respectivos leitores —, e com autores como M. Proust, a quem dizia admirar.
Nesse sentido, a0 empregar esse recurso — entdo conhecido pela e consagrado na modernidade —
Hilda indicia o proprio narrar e, assim, 0S recursos expressivos e 0S pressupostos que nortearam,
sobretudo, a literatura do século XX.

E curioso notar, ainda, que Osmo, se comparado ao narrador proustiano, apresenta suas
lembrancas de um modo reiteradamente prolixo, com a recorréncia de vocabulos relacionados ao
paradigma do disforico. Parece emaranhar-se nesse narrar e, de certa maneira, nele se esvair. Assim,
mescla suas lembrancas da infancia — muitas vezes apresentadas sob o prisma do grotesco, da
violéncia ou da sexualidade — a sua metafisica, ao didlogo com Kaysa e ao direcionamento a seus

leitores/ouvintes. Por exemplo:

[...] E agora ela resolveu falar de todas as coisas que tem no apartamento, e isso tenho certeza que vocés
ndo vao se interessar, [...] e enquanto ela fala me vem aquele trecho: “o universo é mais belo, contendo o
mal como um canto”. O mal é a morte? E a vida? Vamos pensar um pouco: o imponderavel, as zonas
escuras, a travessia perturbadora em direcdo a... Em direcdo a qué, afinal? Vamos pensar um pouco
porque até agora eu estava distraido. Entdo, pensemos: quando morremos, morremos definitivamente ou é
possivel que exista uma outra realidade impossivel de pensar agora? Impossivel de pensar agora porque
agora as nossas antenas vao até um certo ponto e depois ndo vao mais, eu sei que nao estou dizendo as
coisas com lucidez, apesar de que lhes falei que sou um homem muito licido mas a presenca e a fala de
Kaysa me incomodam, bem vamos |4, eu preciso continuar pensando: quem sabe se na morte adquirimos
uma outra dimensdo muito mais viva do que esta aparente dimensdo de vida [...] Olhem, eu também néo
contei tudo direitinho para vocés, aquela estéria por exemplo da menina com a verruguinha de nada, da
janela aberta, vocés se lembram? Da égua amarela, vocés se lembram? Bem, a menina, a égua amarela,
tém alguma coisa a ver com a estoria, mas ndo é toda a estdria. E verdade que eu pensava na menina, que
a verruga da menina me atrapalhava, e que eu resolvi pensar na égua amarela para ficar mais sossegado
[...] Vocés véo achar tudo isso meio debildide, mas as coisas que acontecem conosco ndo sao corolarios
de um teorema (ou sdo?). Debildide ou ndo, para ser honesto como eu prometi a mim mesmo que haveria
de ser na hora de contar as coisas, devo dizer que ndo me importa nada o que vocés pensam de mim, que
eu ja me importei, até uma vez tive um acesso de flria quando a minha méezinha que adorava dancar me
disse que alguém lhe dissera o seguinte a meu respeito: o seu filho, dona, tem alguma coisa que nao vai
bem. [...] (HILST, 2003: 87-89)

Tendo em vista esta estruturacdo defectiva do narrar, em que se tem um descompasso entre 0
narrar prometido e o narrar empreendido, nota-se que a instancia narrativa parece ser colocada
numa posi¢do problematizada: o narrador teria autoridade? Quem é esse narrador-escritor? Como se
constitui o narrar?

Por se focalizar o papel do narrador, sobretudo num texto em que a heranga da modernidade
é dinamizada de maneira propria, sendo, inclusive, questionada, as palavras de W. Benjamin, em
textos como “O narrador” (1986b) e “Experiéncia e pobreza” (1986a), por exemplo, podem se fazer
presentes. Salvo as diferencas, em ambos Benjamin, no contexto europeu das primeiras décadas do
século XX, discorre acerca do conceito de “experéncia” e do que seria para ele decorrente do
declinio da experiéncia: “a arte de narrar [...] em vias de extincdo” (BENJAMIN, 1986b: 197).
Assim, segundo o autor, a figura do contador de histdrias, esta associada a do narrador tradicional,
estaria se perdendo em meio a impossibilidade, dada pelas transformacBes econémicas, sociais,
culturais e materiais entdo em curso, de se transmitir experiéncia — a tradicdo — as geragdes
seguintes (“E como se estivéssemos privados de uma faculdade que nos parecia segura e
inalienavel: a faculdade de intercambiar experiéncias.” — BENJAMIN, 1986b: 198).
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Em “O narrador”, Benjamin associa ao narrador tradicional trés figuras por ele comentadas:
0 camponés sedentario (“aquele que ganhou honestamente sua vida sem sair do pais” -
BENJAMIN, 1986b: 198), o marinheiro comerciante (“aquele que vem de longe” — BENJAMIN,
1986b: 198) e o idoso ou o moribundo (aquele que, revestido de autoridade dada por sua
experiéncia ou pela proximidade com a morte, da conselhos). Esses, de uma forma ou de outra,
revestir-se-iam de uma autoridade que lhes seria social e culturalmente reconhecida a fim de

transmitirem as geracOes seguintes a tradicdo. Nesse sentido, comenta:

Assim definido, o narrador figura entre os mestres e 0s sabios. Ele sabe dar conselhos: ndo para alguns
casos, como o0 provérbio, mas para muitos casos, como o sabio. Pois pode recorrer ao acervo de toda uma
vida (uma vida que ndo inclui apenas a propria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia alheia. O
narrador assimila a sua substancia mais intima aquilo que sabe por ouvir dizer). Seu dom é poder contar
sua vida; sua dignidade é conté-la inteira. O narrador é o homem que poderia deixar a luz ténue de sua
narracdo consumir completamente a mecha de sua vida. [...] O narrador é a figura na qual o justo se
encontra consigo mesmo. (BENJAMIN, 1986h: 221, grifo do autor)

As palavras de Benjamim iluminam o que, na literatura dos anos 1970 constituir-se-ia um
tema assimilado e/ou problematizado por boa parte dos escritores: em que medida esse narrador
tradicional deu lugar ao que seria o “narrador moderno”? E valido, entfo, investigar o que restou a
este narrador herdeiro da modernidade na visao/no texto de Hilst.

Nessa perspectiva, W. Benjamin pode novamente nos auxiliar, pois ao trazer a tona a
problematica do narrar, “constata [...] o fim da narracédo tradicional, mas também esboca como que
a idéia de uma outra narragéo, uma narragdo nas ruinas da narrativa, uma transmissao entre os cacos
de uma tradicdo em migalhas.” (GAGNEBIN, 2006: 53)

E nesse sentido que, segundo J.-M. Gagnebin (2006: 53), Benjamin relaciona ao narrador
oriundo dessa situacao as figuras do trapeiro, do catador de sucata e de lixo, “esse personagem das
grandes cidades que recolhe os cacos, os detritos, movido pela pobreza, certamente, mas também

pelo desejo de ndo deixar nada se perder”. Esse “narrador sucateiro”:
[...] ndo tem por alvo recolher os grandes feitos. Deve muito mais apanhar tudo aquilo que é deixado de
lado como algo que ndo tem significacdo, algo que ndo parece ter importancia nem sentido, algo com que
a historia oficial nao sabe o que fazer. (GAGNEBIN, 2006: 54)

O que essas consideracfes nos permitem indagar € em que medida o narrador hilstiano — ou,
ainda, o narrar hilstiano — constroi-se e é construido nas ruinas do que a modernidade oferecera ao
século XX econdmica, social e culturalmente como promessa. Em principio, poder-se-ia relacionar
Osmo a figura desse “narrador sucateiro”, que nada quer deixar escapar e que vaga pelas ruinas de
sua memoria e de seu presente, apresentando sua metafisica e fatos relacionados ao disforico, a
sexualidade, ao grotesco, preocupando-se com 0s minimos detalhes — “eu sempre me impressionei
com as pequenas coisas” (HILST, 2003: 79). Entretanto, no texto de Hilda, esse procedimento
parece ler levado ao extremo: impera o individualismo desse narrador-personagem gue, em sua
prolixidade e tentativa de abarcar os fatos rememorados, desdobra a sua fala em relagdo a outras
instancias — sua mae, seu neurologista, seu empregado José, a menina da verruga, Mirtza, Hanzi, o
existir etc. —, apresentando-as em meio ao relato do encontro com Kaysa, porém nunca deixando de
ter como referéncia si préprio. Desse modo, 0 que em Benjamin (1986a, 1986b) teria o sentido de
um redimensionamento e de uma reavaliagdo da histéria e da modernidade, em Hilst, autora que
estava no mercado literario ha décadas e que parecia conhecer as nuances deste — mesmo nao tendo
o resultado que esperava em termos financeiros —, mostra-se uma frustracdo: o que interessa a Osmo
e, segundo este, pode interessar a seus leitores/ouvintes € ele préprio e a sua metafisica, nada mais.
E isso parece ser enfatizado pela tenséo inerente a seu discurso relacionada ao contar e ndo-contar,

ao curioso dial6go que ele tenta estabelecer com seus leitores/ouvintes:
[...] E besteira isso de ter ternos de todas as cores, riscadinhos etc., isso é para gentalha, a gente sempre
estd bem vestido quando estd com terno escuro, azul-marinho ou preto, gravata estreita de tricd, meias
azuis-marinhos ou pretas de cano longo, 1dgico, é horrivel mostrar os pélos das canelas, a Unica coisa que
é possivel variar é a camisa. A camisa pode ser azul clarinho ou branca. Eu gosto mais de branca. As
vezes ponho as azuis clarinhas. Clarinho ou clarinhas? Tanto faz, ninguém vai se importar com isso, mas
de repente podem se importar e vem algum idiota e diz: iii... 0 cara é um bestalhdo, escreveu azuis-

Cadernos do Seminario Permanente de Estudos Literarios / CaSePEL 4 (jul-dez/07) — ISSN 1980-0045 48



Publicacbes Dialogarts 2007

clarinhas em vez de (ao invés de?) azuis-clarinho. Isso eu vou pensar depois. Nos trechos mais
importantes. Mas nos trechos mais importantes eu ndo vou falar de camisas, podem crer. Quando eu
comecar a falar mais seriamente, ndo que tudo isso ndo seja muito sério, é serissimo, mas quando eu
escrever sobre as minhas preocupagdes maiores, porque as minhas preocupagfes maiores ndo sdo camisas
nem gravatas, vocés ja devem ter notado, ou ndo? Enfim, quando eu escrever sobre as coisas da morte, de
Deus, eu vou evitar palavras como azul-clarinho ou clarinha etc. [...] (HILST, 2003: 84)

E esse tensionamento da relacdo producdo/recepcgdo se dé, inclusive, por uma referéncia ao
mercado literario. E se a relacionarmos ao ato performatico de Hilda dado anos antes, haveria a
possibilidade de interpretarmos a metafisica de Osmo e o postergamento do seu narrar ao
acirramento desse gquestionamento acerca do sistema artistico-literario, especialmente numa época
em que autores como Clarice Lispector eram aclamados por boa parte da critica especializada em
virtude de sua linguagem considerada metafisica, “voltada para as questdes do espirito” (Cf.
REGUERA, 2006: 31-44).

O que se nota nesse trecho é tanto a referéncia de Osmo a si mesmo, ao Seu universo, — 0
que, na visdo de Benjamin (1983), seria a tentativa de “deixar rastros”, ou seja, de reconhecer ou
marcar a sua individualidade — quanto, na relagdo espectral autor/leitor, a referéncia aos contextos
de producéo e recepcdo em que Hilda se via, ao canone literario, ao que era tido como “boa” ou
“ma” literaturas, e ao proprio texto enquanto construcdo. E essas referéncias sdo, pois, permeadas
pela frustracdo, pelo narrar defectivo — este podendo ser entendido, em certo sentido, como um
narrar em ruinas, em que o texto, em sua auto-referencialidade, denuncia a sua
condigdo/estruturacédo falaciosa: Osmo, em seu monologo autocentrado, além de ndo cumprir o que
prometera — apresentar/escrever/inscrever a sua historia “supreendente”, cheia de “altos e baixos” —

acaba por ndo querer se referir a alguns fatos ou se cansar dos mesmos:

[...] Estou cansado de contar essas coisas e tudo o mais, tenho uma vontade muito grande de ndo contar
mais nada, inclusive de me deitar, porque se vocés soubessem como cansa querer contar e nao poder,
porque agora estou dangando com Kaysa, e a0 mesmo tempo em que estou dangando estou pensando na
melhor maneira de contar quando eu afinal me resolver a contar. Enfim, acho que nesta hora eu devia
estar na minha mesa, sentado, e ao meu lado, isto €, em cima da mesa, uma porg¢do de folhas de papel
branquinhas, e eu pegaria numa folha de papel, colocaria a folha de papel na maquina de escrever e
comecaria a minha estoria. Comecaria assim talvez: eu me chamo Osmo, quero dizer, para vocés eu digo
gue me chamo Osmo, mas 0 meu nome verdadeiro, se é que a gente tem um nome verdadeiro, tem sim,
mas 0 home verdadeiro ndo interessa. [...] Quem me chamava de Osmo era a Mirtza, mas vocés também
podem me chamar de Osmo. [...] era lituana, ela falava a minha lingua também, a minha lingua € uma
lingua de bosta [...] Também ndo sei por que a Mirtza me chamava de Osmo porque Osmo é um nome
filandés e Mirtza era lituana e eu ndo sou finlandés, bem, ndo importa. Quando ela me disse que
acreditava em mim, fiquei louco de contente. [...] Ai eu falava, falava [...]. (HILST, 2003: 91-93)

O “narrador sucateiro”, representativo da perda da experiéncia e do que a modernidade tinha
(tem?) a oferecer, poderia ser, em certo sentido, relacionado ao narrador-personagem Osmo: ao de
apresentar a “tradicdo em migalhas” (GAGNEBIN, 2006: 53). O grotesco, a sexualidade, o
ensimesmamento burgués seriam, pois, elementos que “denunciariam” e reiterariam essa tradicao
em ruinas, a qual Hilst parece desnudar em sua faléncia: o que Osmo oferece sdo cacos, ruinas de si

mesmo, de seu projeto, de seu contar, enfim, a sua “pobreza de experiéncia”:
Pobreza de experiéncia: ndo se deve imaginar que os homens aspirem a novas experiéncias. N&o, eles
aspiram a libertar-se de toda a experiéncia, aspiram a um mundo em que possam ostentar tdo pura e
claramente a sua pobreza externa e interna, que algo de decente possa resultar disso. Nem sempre eles séo
ignorantes ou inexperientes. (BENJAMIN, 1986a: 118)

E essa “pobreza de experiéncia” pode ser relacionada a incapacidade de Osmo em dar
conselhos, em transmitir a seus leitores/ouvintes a tradicdo, dado que esta ja se mostra arruinada ou,
ironicamente, talvez Osmo néo tenha tantos leitores/ouvintes assim (“\VVocés sdo muitos ou ndo?” —
HILST, 2003: 99). E isso parece ser intensificado na medida em que o universo do narrador-
protagonista pode ser relacionado ao de um individuo burgués, autocentrado, que usufrui de todas
as conveniéncias da modernidade. Por exemplo, apds o banho, arrumando-se para 0 encontro com
Kaysa, ele afirma:
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[...] Ai, esqueci os chinelos, ndo faz mal, vou assim mesmo de pés descalcos para 0 quarto, me sento na
cama e quando sento, ainda sinto, esperem, uma observagdo, esquisito esse negécio de quando sento
ainda sinto, bem, fica assim mesmo, enfim, sinto o calor do meu corpo na cama. N&o vou deixar a cama
vazia por muito tempo, ela, quero dizer a Kaysa, ndo vai querer dangar a noite inteira ou vai? A minha
cueca. A minha cueca é deliciosa sabem por qué? Eu mando fazer as minhas cuecas com esse tecido que
chamam de pele-de-ovo, ndo sei se vocés conhecem, ndo é todo mundo que pode ter cuecas de pele-de-
0vo, eu tenho porque nessas partes onde as cuecas tocam eu sou muito sensivel, e eu falo nessas partes e
n&o falo o pénis, e tal, porque acho que sem falar vocés vao entender, afinal todo mundo tem essas partes,
ou ndo? Bem, ndo é por pudores estilisticos que ndo falo o... sim, talvez seja por um certo pudor, porque
agora nas reticéncias eu deveria ter escrito cu e ndo escrevi, quem sabe deveria ter escrito anus, mas anus
da sempre a idéia de que a gente tem alguma coisa nele, ndo sei explicar muito bem [...] (HILST, 2003:
81-82)

O fato de Osmo ser um exportador-importador, viajar muito, ser “sexualmente experiente”,
poderia conferir-lhe uma instancia de autoridade ao narrar, numa espécie de paralelo “galvanizado”
(para retomar o termo de Benjamin, 1986a: 115) e disférico com o narrador tradicional sobre o qual

discorre esse autor:
A experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a fonte a que recorreram todos os narradores. E, entre as
narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se distinguem das historias orais contadas pelos
inimeros narradores anénimos. [...] “Quem viaja tem muito que contar”, diz 0 povo, e com isso imagina o
narrador como alguém que vem de longe. [...] (BENJAMIN, 1986bh: 198)

A incapacidade desse narrador em dar conselhos e o carater defectivo e disférico do que
apresenta perpassam a sua “autoridade”, porosa e arruinada, moldada em meio ao adiamento de seu
contar. Além disso, a polifonia e o desdobramento narrativo contribuem para que sua fala mostre-se
fragmentada. Assim, o grotesco, a sexulidade, o individualismo exacerbado de Osmo, na relagéo
entre 0 narrar prometido e o narrar empreendido, e entre 0s pdlos de producdo e de recepgéo,
tensionam essa apresentacao/apreensao da realidade, mesmo sendo esta em ruinas/arruinada: “Eu,
Osmo, tenho um negocio de importacdo-exportacdo e nao convém dar detalhes porque vocés ndo
vao importar nem exportar coisa alguma” (HILST, 2003: 91). Dessa forma, ainda que Osmo possua
uma “autoridade porosa”, erigida sob os escombros da tradicdo, ndo ha garantias, por parte dos
leitores/ouvintes de entendimento do que se apresenta e de aceitagdo do seu narrar — tem-se uma
fala em ruinas, que ilumina, de certa maneira, esse individuo herdeiro da modernidade e que usufrui
das conveniéncias desta. O que se apresentaria/engendraria em “Osmo” mostrar-se-ia, assim, uma

(im)possibilidade, e o trecho final do texto acaba por indiciar essa situacdo paradoxal:
[...] Ligo a chave de meu carro, depressa, depressa, abro todos os vidros e com este vento batendo na
minha cara eu estou pensando: talvez eu deva contar a estéria da morte da minha maezinha, aquele fogo
na casa, aquele fogo na cara e tudo o mais, ndo, ainda néo vou falar sobre o fogo, foi bonito sim, depois
eu falo mais detalhadamente, essa estdria sim é que daria um best-seller, todas as histérias de mée déo
best-sellers e querem saber? Amanhd, se ninguém me chamar para dangar, eu vou comegar a escrevé-la.
(HILST, 2003: 105)

Este fragmento reitera a estruturacdo eliptica do discurso de Osmo e 0 desejo deste em
escrever, no dia seguinte, uma outra histéria, neste caso, um best-seller — uma historia de mae.
Nota-se, portanto, um novo adiamento do narrar/escrever a sua histéria e um direcionamento em
relacdo ao narrar falacioso: a historia que se apresenta ndo basta; a historia que Osmo tenta escrever
ha dias também nao basta; ha a necessidade de uma “histdria de mée”. Esta nova histdria €, todavia,
um desejo que pode ou ndo ser concretizado — “se ninguém me chamar para dancar, eu vou comecar
a escrevé-la” (HILST, 2003: 105). Engendra-se, assim, o0 postergamento do narrar ad infinitum...

Essa estruturacdo defectiva, juntamente com a ironia que advem do desejo do narrador, s&o
procedimentos que permitem a abordagem de Fluxo-floema sob o prisma da faléncia do narrar: uma
obra que, ao colocar em cena, reiterada e/ou ironicamente, 0s recursos discursivos caros a
modernidade, denuncia tanto esses mesmos procedimentos quanto a tradicdo em sua faléncia, em
suas ruinas. O final do texto (recomeg¢o?) “renova”, desse modo, essa estruturacdo defectiva em que
se tem 0 mesmo e 0 outro concomitantemente: nem a “historia de mae” e/ou um best-seller
bastardo. E, implicitamente, advém uma desconfianca paradoxal: nem (mais) uma ou nenhuma
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historia(s) basta(m). Assim: “[...] Seguindo [as] indicacBes de Benjamin, podemos entdo arriscar a
hipétese de que a construcdo de um novo tipo de narratividade passa, necessariamente, pelo
estabelecimento de uma outra relagéo, tanto social como individual, com a morte e 0 morrer.”
(GAGNEBIN, 2004: 65, colchetes nossos)

O que Gagnebin (2004: 65-66) problematiza e relaciona a morte e a0 morrer parece ser, no
texto de Hilst, engenhado como a (im)possibilidade do narrar: um narrar que frustra, um narrar que
se frustra, a0 mesmo tempo em que se engenha. Osmo — texto e narrador-personagem —
corporificaria, pois, este paradoxo: a sua condi¢cdo arruinada, dada pela faléncia de seu projeto
pessoal, pelo postergamento do narrar.

Esse frustrar(-se) ndo deixa de estar relacionado, numa relacdo espectral, a figura do
narrador e, assim, as de autor empirico, autor textual, personagem. Nesse sentido, Osmo poderia
aludir a um desdobramento autoral e polifénico de Hilda Hilst, bem como certos trechos poderiam
ser indices da visdo da autora em relagdo a sua recepcdo ou ao que entendia como (sua) literatura:
“A0s poucos a gente consegue tudo, essa coisa de pudor é s6 no comeco, quero dizer no comego de
comegar alguma coisa. Depois a gente vai metendo. E assim mesmo. [...]” (HILST, 2003: 82)

Hilda Hilst, entdo na década de 1970, parece se colocar numa posicdo de questionamento
dos clichés estéticos que norteavam a (nossa) literatura. Se retomarmos as consideracdes de W.
Benjamin, um outro conceito pode nos auxiliar no entendimento da producéo hilstiana e do que o
posicionamento de Hilda pode acarretar: a arte desauratizada. Em seu conhecido ensaio “A obra de
arte na época de suas técnicas de reproducdo”, Benjamin (1983) enfocou 0 modo como a evolucéo
das técnicas interferira na recepcdo da obra de arte, e, assim, no préprio conceito de arte. Para ele,
as técnicas, em conjunto com outros fatores de ordem politica, econémica e social, propiciaram o
surgimento e a instauracdo de uma “arte desauratizada”, que exigia do receptor uma distinta forma
de abordagem. Haveria, pois, um exercicio de desconstrucdo da percepcdo habitual, a qual deveria
se distanciar da — e, assim, questionar a — estética do belo. Para Benjamin, as vanguardas européias
seriam representativas dessa nova ordem. O que o texto de Hilst nos apresenta pode ser relacionado
a essa visdo desauratizada da arte, sobretudo por nos apresentar um texto que se afasta da estética
do belo e cuja estruturacdo auto-referencial indicia a sua propria construcao arruinada.

Como observado no trecho anterior, bem como em indmeros outros, no discurso de Osmo
ecoam, pelo menos, dois tons: o da metafisica (e dos temas a esta relacionados), e o do encontro
com Kaysa, que, na visdo de Osmo, ndo teria tanta importancia quanto o primeiro. Todavia, 0 que
se observa no texto hilstiano é o engendramento dessas duas perspectivas em dire¢cdo a um espaco
hibrido, de interseccdo do contar e do ndo-contar, de modo que a primeira seja apresentada,
inclusive, ironicamente. A existéncia desses dois tons na fala prolixa e espiralada do narrador-
personagem denuncia o que pode se caracterizar como a fantasmagoria relacionada ao narrar. Este
termo, recorrente no discurso benjaminiano, € utilizado por este autor ao questionar o estatuto da

arte e da sociedade na modernidade, sendo este relacionado as transformagdes econémico-sociais:
[...] O século ndo soube responder as novas virtualidades técnicas com uma nova ordem social. E por isso
que a Ultima palavra coube as mediagdes enganosas do antigo e do novo, que estdo no coracdo de suas
fantasmagorias. O mundo dominado por essas fantasmagorias é — para usarmos a expressdo de Baudelaire
—a modernidade. [...] (BENJAMIN, 2006: 67)

“Osmo”, de certa maneira, parece ser resultado do que, no decorrer do século XX,
questionou-se a respeito da arte, dado que o texto, em sua (im)possibilidade, engendra-se. O que
perpassa 0 mondlogo do narrador-personagem — e, por isso, faz ruir qualquer possibilidade
idealizada de dialogo com o leitor/receptor — é 0 seu desejo de se referir ao que na sua visdo seria
“mais importante” — a metafisica, o existir, Deus, a vida, a morte. Esse desejo daria forma a
fantasmagoria do narrar que direciona o discurso do personagem: 0 mais importante é sempre o
que ira contar (narrar prometido). Mas, a partir do momento em que se conta (narrar empreendido),
isso se revela uma falacia. Tem-se, entdo, a (im)possibilidade, ou seja, o texto/discurso erigido
nesse espaco de intersecgdo entre o narrar prometido e o narrar empreendido, entre o contar e 0 ndo-
contar, nas ruinas do que o sistema artistico-literario oferecera como técnica, como promessa.
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Hilda Hilst, ao elaborar um texto em cujo ultimo parégrafo o narrador-personagem
manifesta 0 seu desejo de escrever um best-seller, uma “historia de mae”, e, assim, posterga
novamente o seu narrar, utiliza-se, de modo reiterado, de recursos narrativos, de técnicas, e de
referéncias a literatura de modo a oferecer uma obra, em si mesma, “inacabada”, defectiva, que (se)
frustra — ou, aludindo as palavras de Gagnebin (2004), que relaciona a morte e ao morrer.
Retomando a trajetoria da autora até a época de publicacdo de Fluxo-floema, em 1970, e
relacionando-a a seu ato performaético e aos espectros de autor e de leitor presentes em seus textos e
em suas entrevistas, poderiamos indagar se as imagens de autor e de leitor que sdo projetadas em
“Osmo” ndo encenariam uma outra fantasmagoria presente na produgdo de Hilst, a do artista
moderno, daquele que refugia para melhor se entender, produzir, e que nao se preocuparia com 0
seu publico. Novamente, as consideragdes de W. Benjamin se fazem presentes: “[...] Em seus
edificios, quadros e narrativas a humanidade se prepara, se necessario, para sobreviver a cultura. E
0 que h& de mais importante: ela o faz rindo. Talvez esse riso tenha aqui e ali um som bérbaro.
Perfeito.” [...] (BENJAMIN, 1986a: 119)

O que no texto de Benjamin (1986a) oferece-se como questionamento pode nos auxiliar na
investigacdo dessa outra fantasmagoria e desses procedimentos na producdo hilstiana: em que
medida a figura desse autor moderno entra em cena em seus textos de modo a tensionar a propria
recepcdo de suas obras, 0 sistema artistico-literario em que se via imersa/emersa, a Vvisdo que era
oferecida a seu respeito como artista, como figura publica. Essa fantasmagoria do artista como
demiurgo, do escritor como aquele que apresenta “grandes histdrias”, “histdrias originais” mostra-
se, assim, presente na producédo hilstiana como indice de um questionamento incorporado na/pela
producdo da autora, sobretudo em/por sua prosa. Juntamente com esta, estaria a fantasmagoria
inerente ao discurso de Osmo: a do ser eterno e de escrever uma obra “supreendente”, “dificil de
entender” — “eu acho que existo desde sempre” (HILST, 2003: 78). E este narrador-personagem ao
afirmar que tem medo de que os leitores ndo sejam “dignos” de ouvir a sua historia e que ja se
preocupou com eles e agora ndo se preocupa mais — mesmo afirmando que gostaria que eles
fossem muitos — parece dialogar com o0s espectros de autor e leitor e as fantasmagorias que “se
deixam ver” no narrar hilstiano.

Observar de que maneira essas fantasmagorias sdo engenhadas e se “deixam ver” como
recurso auto-referencial e de sucateamento, muitas vezes irdnico, do proprio texto € um dado que
permite melhor entender a frustracdo que permeia a obra da autora: a frustracdo do individuo, a

frustracdo do artista, a frustracdo do (se) narrar, a frustracdo do leitor:
A alma de volta
[...] Alguns homens geniais sugeriram que o problema do homem é o de encontrar alguma substancia
quimica que o imunize da barbarie. E digo simplesmente que é preciso devolver a alma ao homem. [...]
Vocés me preferem terna, lGcida, sensivel, austera ou naquele desopilante escracho de antes, tornando
alegre o teu as vezes desesperado café-da-manhd? (HILST, 2007; 30-31)

Essa “barbarie”, a que Hilda (2007) e Benjamin (1986a) se referiram em contextos diversos,
aponta tanto ao que a modernidade oferecera como técnica e no¢es canonizadas, como ao porvir,
ao que se pode fazer com esta heranca. Compreender Hilda Hilst — e, de certo modo, Benjamin — é
compreender de que maneira essa heranga é dinamizada e problematizada em seus textos, em seus
aspectos alicercados e em seus aspectos arruinados, dialogando com/instaurando o porvir.
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FIANDO E DESFIANDO CONCEITOS MITICOS

Maria Alice Aguiar
UNIVERSO / UERJ

O mito é sempre mutavel. Seu principio obedece a caréncia
que nos habita e corrdi as cordas de nossos sonhos. A narrativa
mitica tem o mérito de devolver-nos ao epicentro do sagrado.
(Nélida Pifion)

Do mito: dificuldade de conceituacéo

Ainda ndo existia Deus, quando Deus disse:

— Faga-se a luz!... E a luz foi feita; — Faga-se um firmamento e firme-se o divorcio das dguas
com as aguas! E a desunido foi instaurada; — Relina-se, no placentario, &gua com agua, e faca-se
emergir, esférico, incontinente, o continente! E a Terra foi emersa; — Verdeje-se de verdura o ventre
da Grande-Mae! Semeiem-se espumas de folhas, espinhos de flores e espermas de frutos! E a deusa
foi fecundada; — Tecam-se luzeiros incandescentes que abracem o dia e dancem na noite! E luzeiros
foram urdidos; — Criem-se animais no hamus, nas aguas, nos ventos, e que eles se procriem!... E
animais rastejaram, nadaram, andaram, voaram; — Faca-se do barro, do chdo da terra, do alicerce de
nossa sustentacdo, o homem!...

E, da imensidade da Luz e da profundidade das Trevas... Da umidade da Agua e da secura
da Terra... Da quentura do Fogo e da frescura do Ar... Da escuridade do Odio e da claritude do
Amor... O homem foi feito. N6s fomos feitos. Feitos da congeminagdo dos opostos. Feitos da
reverberacdo da solfa cosmica. Feitos na paisagem mitica onde fragmentos de caos, desordem de
agua e vento, desvario de ar e abismo, vivéncias de desintegracao tatuando em nds paisagens jamais
esquecidas, lavradas a fogo em nossa memoria, alucinagdes e precarios muros de defesa por nds
construidos. Em seguida, pedacos de deuses, de pai e mée, puzzle que tentamos sobrepor, no jogo
da vida, em iluminuras completas.

Tramados por estas imagens, bordadas com fios arrancados de nosso oOnfalo, nds as
reconduzimos, inteiras, a um universo de flores, arvores, lago, canteiros, frutos e fonte. Jardim onde
possamos, como infantes vendados, tatear a possibilidade de reintegracdo, de religagdo com o
estado primigeno. Eis o risco de nossa geografia existencial, onde residem o sonho e a linguagem.
O mito e o0 poema. Os arautos da vida e os arautos da morte.

Quando o vigor da vida se impde, rompe-se a plenitude. E nossa ec-sisténcia' ensimesma-se
no exercicio do conhecimento de uma historia que, por ter sido expatriada da origem, repetimo-Ia,
obsessivamente, a fim de tentar reconquistar a senda perdida, aspirando, nostalgicos, ao retorno
primordial. O inconsciente, fervilnante de fantasias, terrores, seres estranhos, imagens
fantasmaticas, entra em excitacdo e envia a mente este contetdo que lhe é proprio, por meio de
sonhos, a qualquer momento do dia. Sob um arcabouco a que denominamos consciéncia, moram
Titds soterrados por ordem do Pai, em fundos abismos da terra. Sdo energias psicoldgicas que
sequer imaginamos ou queremos integrar a nossa vida. Sdo forcas que podem permanecer
adormecidas até que, num dado momento, Cronos emirja deste mundo abissal, castre seu Pai,
triunfando sobre ele.

Neste instante, as bases seguras sobre as quais erigimos nosso viver ficam ameagadas, 0 que
é, simultaneamente, temeroso e fascinante, pois os Titds detém o engenho que escava o terreno da
aventura tdo temida e desejada da descoberta do Eu. Num primeiro momento da emerséo dos Titas,
0 que ocorre é o abalo de um mundo “harmoniosamente” construido por nés, mas que descerra
horizontes para a reconstrugio de uma vida mais segura, mais amena, menos perturbadora. E o
encanto que o ente vivo mitolégico que carregamos dentro de n6s nos proporciona.

Este atalho pelo qual me enveredo revela que conhecer os mitos é tentar depreender o
segredo da origem das coisas. E recobrar, no mais recondito de nés mesmos, o mistério e passar a
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conviver com ele, na sinfonia do cosmos. E desvendar, no mito, a frincha secreta através da qual as
inesgotaveis forcas do universo invadem todas as manifestacdes culturais humanas: as religides, as
filosofias, as artes, os esquemas sociais do homem primitivo e historico, as descobertas
fundamentais da ciéncia e da tecnologia, 0os sonhos. Todas estas categorias insurgem no halo
maégico do mito.

E, se 0 mito pode vir a ser o portal de passagem para as energias do cosmos e ter por
ineréncia excitar todas as manifestacfes culturais humanas, serd licito, também, dizer que noés
somos seres miticos, a medida que a alma humana e 0 mito mantém uma constante interpenetracéo
simbdlica. Lembremos, aqui, que os simbolos que agenciam o mito sdo producgdes espontaneas da
psique, e trazem, inteiros, o poder criador de sua origem. E qual sera o enigma que orienta esta
visdo intemporal? Por que o mito, embora vestindo roupagens diversas, se sustém sobre uma mesma
espinha dorsal, sobre um mesmo eixo simbolico? E Paul Ricoeur nos esclarece que, se
investigarmos as formas simbdlicas do mito em sua extensdo e compreensao, e estabelecermos um
comportamento e uma discussdo dos sistemas que as interpretam, o homem pode converter o estudo
dos mitos num momento de compreensdo de si mesmo®.

Foi Freud que, investigando as formas simbolicas do mito e remontando a teoria de
Empédocles sobre as forcas isondmicas de Philia — o Amor — e Neikds — o Odio®, construiu a sua
teoria sobre Eros e Thanatos, pulsdo de vida e pulsdo de morte, que constituem o fundamento do
complexo de Edipo, apontado pelo psicanalista como a grande causa do fracasso do adulto em
comportar-se como ser racional. A questdo edipica, por sua vez, tem suas raizes no mito de Edipo, e

é ainda Freud que nos diz:
O rei Edipo, que assassinou Laio, seu pai, e se casou com Jocasta, sua mae, simplesmente nos mostra a
realizacdo de nossos proprios desejos infantis. Contudo, mais afortunados do que ele, entrementes
conseguimos, a medida que ndo nos tenhamos tornado psiconeurdticos, desprender nossos impulsos
sexuais das nossas mées e esquecer nosso cilime de nossos pais.*

E é o prdprio Sofocles, no Rei Edipo, que oferta esta fala a Jocasta:
Quantos homens em sonhos ndo viram a si mesmos
Dormindo com a propria mée; mas bem mais facil
E a vida daqueles que dessas coisas ndo cogita.’

Se bem mais facil é a vida daquele que ndo cogita de seus desejos mais insubstanciais, claro
que € mais tranqlilo ndo permitir que os Titds emirjam de nossa zona abissal, invadindo o0 nosso
aparente tranquilo estado de consciéncia. Como se percebe, esta histéria acena para reflexdes
maiores. De fato o percurso de Edipo é o percurso do homem. E a tragédia do conhecimento e da
verdade. E a tragédia da dolorosa descoberta de si mesmo — a tragédia da revelagdo do
desvelamento. A decifracdo ardilosa do enigma da esfinge leva Edipo a reconhecer o0 homem como
a verdadeira chave do enigma, o que o transforma num rei, mas ndo em um sabio. Dirige com
mestria a vida politica, mas é incapaz de desvendar o terrivel mistério que paira sobre a
humanidade: o conhecimento de si mesmo. O homem tem dominado o mundo pela ciéncia e pela
técnica, mas tem tido também a grande dificuldade de defrontar-se com sua faceta Tirésias: cego
para as coisas do mundo, mas vidente para as coisas do espirito.

Fica claro, entdo, que o proprio Freud ja& havia percebido o carater mitolégico do
inconsciente. Ha que se observar, entretanto, que estariamos sendo imprudentes se pretendéssemos
solucionar a problematica do mito e sua conceituacdo, baseados num instante de emocéo, que, no
inicio deste capitulo, se desenhou como fragmentos de vidros coloridos de um caleidoscépio, a
guisa de combinar fragmentos de filosofia, estética e religido, e, atentando somente para o enfoque
psicanalitico. Os mitos tém aflorado em todas as épocas e sob todas as circunstancias, além de
serem uma forte inspira¢do para o corpo, para a mente humana e para a fantasia poética. Todavia,
buscar uma conceituacdo cabal para o0 mito é passear por terrenos alagadicos, escorregadios.

Mircea Eliade admite a dificuldade de encontrar uma definicdo para o mito que atenda, ao
mesmo tempo, o0s estudiosos e 0s ndo especialistas, por ser ele, o mito, uma realidade cultural
extremamente intrincada e que pode — e vem sendo — abordada e interpretada em maltiplas
perspectivas. Dentre as defini¢bes por ele conhecidas, a que aceita como menos imperfeita, é: “O
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mito conta uma historia sagrada, relata um acontecimento que teve lugar no tempo primordial, no
tempo fabuloso dos comecos™. O mito apresenta, por conseguinte, a narrativa de uma criaco,
revelando, assim, uma agéo instauradora e sacral. Nos dias atuais, a ciéncia em geral, e sobretudo a
Psicandlise, vem-se interessando, cada vez mais, em suas pesquisas, pelas veredas tracadas pela
narrativa mitica. A filosofia das ciéncias humanas tem procurado mergulhar no estudo do mito,
numa incessante busca pelo seu porqué profundo. Os estudos de Freud, Jung e seus seguidores
deixaram claro que os herdis e os feitos do mito se mantém vivos até hoje.

Os mitos delimitam os contornos de uma grande faléncia que existe em nos. Eles contam um
desejo. E todo desejo engendra uma verdade. E certo que a logica do mito repousa numa
ambiglidade: o pensamento capta o0 mesmo fendbmeno (a divisdo das aguas, por exemplo),
deslizando sobre dois planos — como fato natural no mundo visivel e como geragdo divina, no
tempo primordial. Tornam-se, entdo, a génese da ordem cosmica e a explicacdo dos fenémenos da
natureza os pilares para a reflexdo filoséfica. A Natureza — physis — é assimilada como forca de vida
e de movimento. Enquanto a significacdo de produzir e gerar, assim como origem e nascimento
mantinham-se imbricados, a explicacdo do devir inscrevia-se na imagem mitica da unido sexual.
Compreender significava encontrar o pai e a méde, era planear a arvore genealdgica. Diz Pierre

Vernant que:
... a cosmologia ndo modifica somente a sua linguagem, mas muda de contetdo. Em vez de descrever 0s
nascimentos sucessivos definiu os principios primeiros, constitutivos do ser. De narrativa historica,
transforma-se em sistema que expde a estrutura profunda do real. O problema da génese, do devir,
converte-se em uma indagacao do que é estavel, permanente, idéntico, para além da mudanca. Ao mesmo
tempo, a nocdo de physis é submetida a uma critica que a despoja progressivamente de tudo que ela
tomava ainda do mito.”

Concluindo, relembremos que o mito relatava a génese do mundo ao cantar a gléria dos
deuses cujo reino embasa e sustém uma ordem hierarquica sobre forcas sagradas. Os pré-socraticos
buscam, por sob o curso aparente das coisas, os fundamentos invaridveis sobre 0s quais repousa o
equilibrio dos varios elementos de que é composto 0 universo. Embora mantendo certos termos
basilares dos velhos mitos, como o de um estado primordial de indistin¢do a partir do qual foi
gerado o mundo, mesmo que insistam, com Tales, que “tudo estd pleno de deuses”, estes
pensadores ndo permitem que nenhum ser sobrenatural imiscua-se em seus planos explicativos. Por
suas concepcOes, a natureza alastrou-se por todo o campo do real — nada foi gerado sendo pela forca
da physis, seu fundamento e sua raz&o. E o vigor da physis que assume o lugar dos deuses antigos e
assimila todos os caracteres do divino.

Convem recordar que Teagenes de Régium, cerca de 525 a.C., apontava para 0S Novos
deuses homeéricos como simbolos miticos das faculdades humanas ou dos elementos da natureza. J&
Platdo, atesta que o mito se traduz numa espécie de variacdo poética legendaria, numa verdade
filosofica estranha ao mundo sensivel. E 0 mundo das verdades eternas, transposto em imagens
sensiveis e sugerido pelo horizonte das imagens. Segundo o filésofo, 0 mito constitui o Gnico meio
de clarificar os problemas da origem e dos fins Gltimos, pois a inteligéncia abstrata s6 entende o
eterno e ndo pode bastar para evocar o que pertence a Historia. Além disto, esclarece que o mito
também indica que o pensamento filosofico busca suas fontes nas crencas religiosas tradicionais.

Entretanto, nos comecos do terceiro século a.C., Evémero publicou uma féabula intitulada
Escritos Sagrados. Tais escritos recuperavam as historias de antigos reis que foram, por seus feitos
e/ou glérias, divinizados. A leitura do mundo, em Evémero, colocou-nos frente a uma significacédo
mais ampla do mito: a transfiguracdo imaginante das facanhas dos grandes reis, uma memoria
nebulosa destas mesmas facanhas. E, assim, gracas ao estoicismo — que mais do que qualquer outra
escola desenvolvera a interpretacdo alegdrica de Homero e de todas as tradi¢Ges religiosas — e
gracas a maneira como Evémero alegoriza a sua obra, os deuses e 0s herdis do pantedo grego néo se
perderam no esquecimento pelo processo de desmitificagdo ou sequer pelo triunfo do cristianismo.

Na Idade Média, em decorréncia da forca hegemdnica do cristianismo, os deuses gregos,
embora pulsantes nos subterraneos da cultura, mantiveram-se a espera de um novo tempo historico
em que pudessem, mesmo com outras figuracdes, reflorir. Ja a época do Renascimento, pelo retorno
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redimensionado a Antiglidade Classica, revelou-se vital interesse pela mitologia antiga,
interpretada quer como expressdo alegorica de algumas verdades religiosas, cientificas ou
filosoficas quer como alegorias poéticas morais ou quer, ainda, como manifestacdo dos sentimentos
e paixdes do individuo em processo de liberdade das excessivas amarras religiosas.

Todavia, no comeco do século XVIII, surgem os estudos de Giambattista Vico, pensador
italiano, autor de Principios de uma ciéncia nova, criando uma filosofia séria sobre o mito. Partindo
de uma concepcdo dialética do desenvolvimento histérico, Vico postula uma compreensdo da
histdria da civilizacdo como processo ciclico. As épocas divina, herdica e humana exprimem 0s
estados infantil, jovem e maduro da sociedade e da razdo comum. E, nos tramites desta filosofia da
histéria desenvolveu-se, também, a teoria viquiana do mito e da poesia. Acena Vico® para o fato de
0s primeiros homens — como infantes da espécie humana e incapazes de formar as classes
inteligiveis das coisas — necessitarem de estabelecer, ficcionalmente, os caracteres poéticos que séo
0s géneros universais fantasticos ou retratos ideais. A sabedoria poética, assim definida, foi a
primeira forma de sabedoria da gentilidade, assinalando seu inicio numa metafisica ndo racional e
abstrata, mas sentida e imaginada.

A poesia, entdo, para 0s primeiros povos, constituia-se de uma faculdade que lhes era
conatural, advinda, conseqlientemente, de uma ignorancia da razdo. Observa ainda Vico que tal
poesia comecou, neles, por ser divina, pois, havia uma simultaneidade entre o imaginar e o sentir.
Ao mesmo tempo em que eles imaginavam as razdes das coisas, sentiam-nas e admiravam-nas
como divinas. Conferiam as coisas admiradas o estado entitativo de suas proprias idéias. Assim, 0s
primeiros homens das nag@es gentilicas — quais infantes — criavam o mundo a partir de suas idéias,
em decorréncia de uma rigorosa fantasia, encharcada de prodigiosa sacralidade.

Este particularismo do pensamento poético mitolégico precede, em linhas gerais, tanto as
caracteristicas romanticas quanto as contemporaneas, principalmente se levarmos em conta, ndo sé
a compreensdo de Vico sobre a natureza metafisica do mito e do principio mitolégico das figuras
poéticas, como também a compreensdo de certa similitude deste pensamento com a origem da
simbdlica mitoldgica. Atesta Vico, “que cada metafora ou cada metonimia €, por origem, um
pequeno mito e que todos os tropos até hoje concebidos como engenhosos inventos dos escritores,
corresponderam, basicamente, a modos de expressdo de todas as primeiras noc¢Bes poéticas”,
guardando, inteiramente na fonte, sua primitiva propriedade.

Entretanto, com o desenvolvimento da mente humana, foram inventadas palavras que
constituem formas abstratas e criam uma hiancia entre a coisa e 0 seu significado. Perde-se,
portanto, a concretude anterior que caracterizava 0s atos ou 0s sentimentos em si. Para Vico, a
época mais antiga como a era poética, em todos 0s seus aspectos — sejam referentes a logica, a
metafisica, a economia, a politica, a fisica, & geografia — enraiza-se no mito. Isto nos mostra como
Vico entendia o sincretismo ideoldgico primitivo, quando tudo se configurava aderente ao real
concreto.

Se a filosofia viquiana do mito ndo pde em discussdo o desenvolvimento da ciéncia, preve,
no entanto, o caminho de sua evolugdo. Além disto, sua teoria ciclica da cultura renasce no século

XX, na moderna interpretacdo de Spengler e Toynbee. Esclarece-nos Mielietinski, que:
... a filosofia do mito de Vico contém em germe, isto €, sincreticamente, quase todas as tendéncias do
estudo do mito: as poetizagdes herderiana e romantica da mitologia e do folclore, tdo diferentes e as vezes
hostis entre si, a analise da relagdo do mito com a linguagem poética em Midiller, Potienbnya e até
Cassirer, a teoria dos “resquicios” da antropologia inglesa e a “escola histérica no folclore, longinquas
insinuacdes as “representagdes coletivas” de Durkheim e o prelogismo de Lévy-Bruhl °

O seculo XIX eivou-se, também, de uma obcecada procura das origens. A origem do
desenvolvimento de uma determinada coisa tornou-se lugar comum: origem da linguagem, origem
das sociedades humanas, origem da arte, origem das instituicdes, origem das racas indo-arianas,
origem da tragédia, além de outras tantas. Esta preocupagdo com o primacial parece ter sido
extensdo da procura da origem das espécies. O intenso desejo dos bidlogos de captar a origem da
vida, a ansia dos getlogos e dos astronomos de alcancar a compreensdo da origem da Terra e do
Universo constituiram-se, sem duvida, na nostalgia pelo primordial, pelo original.
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Freud, atentando para os estudos do desenvolvimento da raga humana, afirma que, no
decurso das eras, a humanidade perpassou por trés sistemas de pensamento, equivalendo, cada um,
a uma representacdo distinta do universo: a animista ou mitoldgica, a religiosa e a cientifica. Das
trés, o animismo, o primeiro a ser criado, seja, talvez, o mais coerente e completo estagio. E dele
que procede a uma explicacdo verdadeiramente total da natureza do universo. E é interessante notar
que grande parte dela ainda persiste na vida moderna, seja sob a forma de supersti¢do, seja como a
base viva de nossa fala, de nossas crencas, de nossas filosofias. Tendo em mente estes trés estagios,
Freud confirma que o animismo em si ndo se realiza como uma religido, mas contém o0s
fundamentos sobre os quais as religides foram criadas. *°

Portanto, a primeira imagem que o homem formou do mundo, a animista, foi psicoldgica.
N&o necessitou de base cientifica, ja que 0 mundo era desconhecido e que, conseqiientemente havia
necessidade de buscar maneiras de conhecé-lo. O animismo, assim, surge no homem primitivo
como natural. O mundo e o seu sentimento de ser haviam de estar interligados. Um espelhava, de
certa forma, o outro. E Freud termina suas digressdes sobre os tabus, dizendo: “no principio foi o
Ato.”*! Parece-nos que para 0 pensamento freudiano, os mitos vém a ser manifestacio tacita da
mais significativa situacdo psiquica e a realizacdo dos instintos sexuais historicamente possiveis
antes da formacdao da familia.

De acordo com o exposto, temos consciéncia de que o legado de Freud para entendimento
da religido foi consideravel. A descoberta do inconsciente'? impulsionou o estudo dos simbolos e
dos mitos e, de certa forma, tutelou o moderno interesse pelas religibes mitoldgicas arcaicas e

orientais. Observa Eliade que:
.. 0 historiador das religides encontra-se especialmente agradecido a Freud por ter provado que as
imagens e os simbolos comunicam as suas “mensagens” mesmo que a mente consciente ndo se aperceba
deste facto. O historiador é agora livre de proceder ao seu trabalho hermenéutico sobre um simbolo sem
ter de se interrogar sobre quantos individuos numa certa sociedade e num dado momento histérico
compreendiam todos os significados e implicacdo desse simbolo.*®

J& Jung nos apresenta outra forma de interpretar o mito. Sua axiomatizag&o relaciona-se a
teoria do inconsciente coletivo. Para ele, os contetdos do inconsciente pessoal sdo aquisi¢fes da
existéncia individual, enquanto os conteddos do inconsciente coletivo sdo arquétipos que existem
sempre a priori. Arquétipo, do grego arketypos, etimologicamente significa modelo primitivo,
idéias inatas. Configura-se como a parte da psique que, ndo s6 detém, como transmite a heranca
psicoloégica comum da humanidade. Assim como Freud, Jung classificou o mito, o sonho e a
fantasia como produtos do inconsciente. Entretanto, ao definir mito como expresséo de um processo
psiquico primordial, que pode, de alguma forma, ter-se adiantado ao advento das racas humanas, 0
médico suico diverge do pensamento freudiano que o define como um feito real, o primeiro
parricidio.

Os arquétipos sdo elementos estruturais da psique inconsciente, formadores de mito.
Corporificam estruturas das imagens primordiais da fantasia inconsciente coletiva e categorias do
pensamento simbolico que organizam as representacGes advindas do exterior. Foi a presenca de
forcas transpessoais no mais profundo da psique que impressionou Jung, quando tomou contato
com as semelhangas entre mitos, simbolos e figuras mitologicas de povos e civilizagbes muito
distantes. E a partir deste cotejo que ele postula a existéncia do inconsciente coletivo. O contelido
deste inconsciente se manifesta através dos arquétipos. Para Jung, o arquétipo mais importante é o
do Eu - Self —, ou seja, a totalidade do homem. Em toda civilizacdo o0 homem trabalha no sentido de
religacdo do Eu — processo de individuacao.

Na linha junguiana, Joseph Campbell, em The masks of god, faz um estudo da mitologia de
todos os tempos e de muitos povos.** Segundo ele, os ousados escritos da psicanalise sdo
indispensaveis ao estudo da mitologia, a medida que Freud, Jung e seus seguidores demonstraram,
de forma insofismavel, que a logica, os herois e os feitos do mito mantém sua vitalidade até os dias
de hoje. Assevera, ainda, que, na auséncia de uma mitologia geral, cada um de nds possui seu
proprio pantedo de sonhos, lugar reservado, ndo reconhecido, mas misteriosamente potente.
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Campbell, entdo, parte de fatores psicofisicos, como a atracdo terrestre, sucessdo dos dias e
das noites, da luz e das trevas, dos circulos lunares e sua relacdo com os processos que afluem ao
corpo humano, do antinomismo entre os elementos masculino e feminino. Aventa o problema da
criacdo de imagem mitoldgica pelas sensacdes distintivas da infancia, da maturidade, da velhice.
Elabora, também, uma compilacdo de complexos e simbolos psicanaliticos, tais como: o trauma do
nascimento, segundo Rank; o complexo de Edipo, segundo Freud; a funcdo psicanalitica das
iniciacbes que reprimem e modificam as fungBes libidinosas infantis, segundo G. Réheim; a
psicologia do saber ancestral e da preparacdo para a morte, segundo Jung. Como se depreende, em
face da complexidade do mito, o analista americano amalgama vérias visdes e vertentes na
estruturacdo do seu pensar. No percurso que realiza pelos mitos egipcios, babildnicos, hindus,
gregos, celtas, escandinavos, percebe ele a manifestacdo das mesmas funcGes e dos mesmos
arquétipos psicoldgicos. Reflete, também, Campbell sobre os mitos e rituais e considera que eles
influem na natureza humana, quer como chave para 0s principios permanentes, quer como
manifestacdo de um contexto histérico cultural.

Dedicando-se ao estudo da teoria do mito e dos rituais, principalmente em seus livros O
Mito do eterno retorno™ e Aspectos do mito'®, Eliade procurou revelar nos mitos um profundo
contetdo metafisico e uma filosofia original da humanidade arcaica. Ao lermos em seu Tratado de
Historia das Religides'’ os capitulos referentes aos elementos naturais — 4gua, céu, sol — revivemos,
em parte, a posi¢do naturalista de Max Mdller e concluimos que hoje, a ciéncia das religides
reconhece a importancia destas representacdes, auténticas matérias primas do pensamento mitico.

Considerando 0 mito como uma histéria sagrada — uma histéria verdadeira porque alude
sempre a realidades — e por narrar 0s gestos dos seres sobrenaturais e o sinal de seus poderes
sagrados, Eliade demonstra ser o mito modelo exemplar de todas as atividades humanas
significativas. Assim, o mito revela ndo s6 a origem do mundo, dos animais, das plantas e do
homem, mas também, de todos os acontecimentos primordiais que foram as matrizes que obraram o
homem e o converteram naquilo que ele € hoje, ou seja, um ser mortal, sexuado, organizado em
sociedade, compelido a trabalhar para viver. Se existem o Mundo e 0 Homem € porque, nas origens,
0s seres sobrenaturais impuseram-se uma atividade criadora. Entretanto, muita coisa aconteceu
depois da cosmogonia e da antropogonia e 0 homem vem a ser um produto destes acontecimentos
miticos. Longe de tornar-se simples fabulacdo, o mito constitui uma realidade viva.*®

Coube, ao etndlogo francés Claude Lévi-Strauss apresentar, numa visao estruturalista, uma
das ultimas teorias importantes do mito. Cassirer e Jung ja haviam observado as concepcdes
simbodlicas do mito, num enfoque estrutural. Mas a propagacdo do estruturalismo e sua
aceitabilidade em nosso tempo, sobretudo na década de setenta, apdiam-se, de um modo geral, na
autoridade de Lévi-Strauss, cujo trabalho sobre a mitologia dos indios americanos recebeu amplo
reconhecimento no mundo cientifico. Para ele, o estudo dos mitos tracava uma das vias de
autoconhecimento do espirito humano, fundamentando-se na crenca de que “a fantasia mitoldgica
coletivamente inconsciente tem uma relativa autonomia diante da influéncia de outras formas de
atividade tribal e das infra-estruturas econémico-sociais, razdo por que reflete adequadamente a
prépria anatomia da mente”.*°

Os pontos mais significativos dos estudos mitologicos de Lévi-Strauss constituem a
descoberta das estruturas originais do pensamento mitolégico que se expressa no folclore narrativo
dos indios americanos. Tais componentes ele os define como légicos e, até mesmo, cientificos. A
I6gica primitiva, em sua concepc¢édo, independente de toda a sua concretude e da ligagdo com as
sensagdes imediatas, tem aptiddo de generalizar, classificar e analisar. Reconhece, no entanto, Lévi-
Strauss que o estudo dos mitos conduz-nos a constelacdes contraditérias. Tudo pode ocorrer no
mito, pois a sucessdo dos acontecimentos ndo esta sujeita a regra alguma da ldégica ou de
continuidade. Entretanto, Lévi-Strauss indaga: “se o conteudo do mito € inteiramente contingente,
como compreender que, de um canto a outro da Terra, 0s mitos se parecam tanto?"?°

Chama atencdo, igualmente, para a questdo de s6 podermos perceber 0s caracteres
especificos do pensamento mitico se conseguirmos demonstrar que o mito esta, simultaneamente,
“na linguagem e além dela”. E, se delinearmos a distin¢do entre a lingua e a palavra por meio de
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sistemas temporais — a lingua pertence ao dominio de um tempo reversivel e a palavra, ao dominio
de um tempo irreversivel — também o mito se define por um sistema temporal que estabelece
relagdes entre propriedades da lingua e da fala. Um mito assinala sempre acontecimentos passados,
antes da criacdo do mundo. Mas o valor inerente a ele advém de que tais fatos, ocorridos
hipoteticamente em um dado momento do tempo, compdem uma estrutura permanente. E tal
estrutura se relaciona, a0 mesmo tempo, ao passado, ao presente e ao futuro. O mito, portanto, como
a arte, opera na teoria unitaria do tempo. Assim, Lévi-Strauss se apercebe de que o mito pode
pertencer, concomitantemente: ao dominio da palavra, e ser analisado, como tal; ao dominio da
lingua no qual é formulado; e a um terceiro dominio, o da linguagem, mas “de uma linguagem que
tem lugar em um nivel muito elevado, e onde o sentido chega, se é licito dizer, a decolar do
fundamento lingiiistico sobre o qual comegou rolando”.?

O fundamento do mito, entdo, ndo se encontra nem no estilo, nem no modo de narracéo,
nem na sintaxe, “mas na histdria em si”. Lévi-Strauss demonstra a logicidade do pensamento
mitico, desenvolvendo, sobre ele, um esquema estrutural e afirma que a légica do pensamento
mitico torna-se tdo exigente quanto a do pensamento positivo, e ambos apresentam, no fundo, pouca
diferenca. Esclarece ainda que, um dia, possivelmente, chegaremos a conclusdo de que a mesma
I6gica que se cultiva no pensamento mitico, também se utiliza no pensamento cientifico, e que o
homem sempre pensa da mesma maneira, pois “0 progresso — se € que entdo se possa aplicar o
termo — ndo teria tido a consciéncia por palco, mas 0 mundo, onde a humanidade dotada de
faculdades constantes ter-se-ia encontrado, no decorrer de sua longa histdria, continuamente as
voltas com novos objetos”.?

Roland Barthes®® também conecta 0 mito & linguagem, afirmando que o mito é uma fala,
mas ndo uma fala qualquer. Aponta, para o mito, a mesma triade de significante, significado e
signo. No entanto, vé o mito como um sistema particular pelo fato de constituir-se a partir de uma
cadeia semioldgica que preexiste a ele, sendo desta forma um sistema semioldgico segundo. O que
¢ signo no primeiro sistema — a totalidade associativa de um conceito e de uma imagem —
transmuda-se, no segundo sistema, em significante. Barthes acredita que, no mito, existem dois
sistemas semioldgicos, sendo um deles deslocado em relagdo ao outro: um sistema linguistico — a
lingua ou modos de representacdo por ele assimilados que é uma linguagem-objeto pelo fato de ser
a linguagem de que o0 mito se serve para construir o seu proprio sistema — e o proprio mito, a que
Barthes chama de metalinguagem, por ser a segunda lingua na qual se fala a primeira. O mito,
entdo, passa a ser determinado por um sempre jogo de esconde-esconde entre o sentido e a forma,
vivificado pelo conceito, & medida que ele é historico, intencional e enriquecido a cada contexto.

Pensa, ainda, Barthes que o mito transforma, no nivel do signo, a historia em ideologia,
lancando, assim, os fundamentos que explicam a constru¢do do nascimento dos mitos politicos. O
mito, para ele, ndo é nem engano nem confirmacdo da verdade e as intengfes do mito ndo estdo
escamoteadas mas, naturalizadas. Ao se lhe investir um carater natural, produz-se, no leitor, a
impresséo de que ndo ha nenhuma deformacéo, estabelecendo, entre significante e significado uma
correlacdo perfeitamente normal. Neste passo, é clara uma analogia formal com o complexo sistema
semiologico da psicanalise. Da mesma forma que Freud aponta para o sentido latente do
comportamento como elemento deformador do sentido manifesto, Barthes afirma que, no mito, o
conceito deforma o sentido, e tal deformacéo so é possivel porque a forma do mito ja é constituida
por um sentido lingUistico.

Como podemos perceber, Barthes comeca explicando, de certa forma, as idéias de Lévi-
Strauss. Afasta-se delas, no entanto, ao reconhecer que é a historia que transforma o real em
discurso, que comanda a vida e a morte da linguagem mitica, e que o Unico fundamento da
mitologia é a historia, pois 0 mito é uma fala escolhida pela historia. Segundo esta fundamentacéo,
0 mito se transforma de instrumento do pensamento figurado primitivo em aparelho de demagogia
politica. Sua funcdo especifica é transmutar o sentido em forma. Dai ser o mito caracterizado como
“um roubo de linguagem”?*, como “uma linguagem que ndo quer morrer”.*® Fala-nos, ainda, que ha
duas linguagens que resistem a infiltracdo do mito: a matemaética — por ser uma linguagem acabada
que retira a sua perfeicdo, exatamente desta “morte consentida” — e a nossa lingua poética. O mito
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visa a uma ultra-significacdo, ou seja, ao alargamento de um sistema primeiro, enquanto a poesia
procura repescar uma infra-significacdo, um estado pré-semiol6gico da linguagem. O que a poesia
faz, para Barthes, € sempre um esforco de retransformar o signo em sentido. O seu desejo nao €
atingir o sentido das palavras, mas o sentido das proprias coisas, como se |&: “A poesia ocupa a
posicdo inversa do mito: o mito é um sistema semioldgico que pretende superar-se para se tornar
um sistema factual; a poesia é um sistema semioldgico que pretende retrair-se e ser um sistema
essencial.”?® Mas, é a propria defesa da poesia que faz dela, presa facil e ideal do mito. A desordem
aparente dos signos € apreendida pelo mito, transmudada em significante vazio, que vai servir para
significar a poesia.

Este brevissimo historico, com muitas lacunas pela extensdo do tema, coloca-nos frente a
algumas das multiplas concepcdes que o mito foi ganhando através dos tempos. O seu perfil, tal
qual nos foi legado pela Antigiidade Classica, € paradoxal e contraditorio. Ele se constituiu,
durante mais de um milénio, a base sobre a qual foi erigida toda uma cultura, um painel de
referéncias tanto para a vida religiosa, quanto para todas as outras formas de vida social e espiritual.
Entretanto, naqueles primordios civilizatorios foi, de certa forma, negado ao mito um lugar ou
funcdo. Se de um lado o definem como néo-sentido, ndo-realidade, por outro lado concedem-lhe um
modo de ser positivo reduzindo-o, desta forma, a uma outra coisa que ndo ele mesmo, como se so
pudesse ter vida se transmudado para um outro lugar.

J&, em outro momento da Antigiidade Classica, € incorporado em sua forma de fabulacéo,
de criacdo poetica, de ficcdo literaria, interligando-se a esse poder da imaginacdo que tanto nos
acaricia, mas que é considerado espaco do engano e da dissimulacdo. Entdo, tanto em sua
constituicdo, quanto em sua palavra, 0 mito surge como alegoria — em lugar do outro — a medida
que nem ocupa um dominio nem fala uma lingua que seja sua.

Na historia legada a nds pelos gregos, lacrada com o selo do racionalismo, o mito, apesar de
sua importancia e propagacao, apresenta-se anuviado ou rejeitado em nome do logos. Seja sob que
aspecto for, ele é sempre, enquanto mito, expulso, exorcismado. Para que tal pensamento se
reformulasse foi necesséria a luz das cogitacdes de um Shelling®’ que percebeu o mito, ndo como
algo alegorico, mas, como tautegérico. Se é tautegdrico ndo mais € outra coisa que ele diz, sendo a
mesma coisa, que ndo pode ser dita de outra forma. Este conceito veio abrir novas fendas para a
percepcao do mito, veio impor um novo problema e mudar a mirada de toda a optica do estudo da
mitologia.

Observamos com Jean Pierre-Vernant® que é entre duas guerras mundiais que o horizonte
dos estudos mitoldgicos se transforma e um novo problema coloca-se em evidéncia. O interesse
volta-se para este lado sombra que o homem detém em si. Tem inicio, assim, a reabilitacdo do mito
sob diversas Opticas. Seu aparente absurdo deixa de ser visto como uma injdria logica e se confirma
como um desafio a inteligéncia. Abragam-no a filosofia do conhecimento, a psicologia, a
psicanalise, a sociologia, a etnologia, a histéria das religiGes, a antropologia, a linguistica,
assimilando o mito como uma dimensédo indubitavel da experiéncia humana, mas que se furta, se
escoa, desliza a quaisquer tipos de definicéo.

Aceitar o mito como discussdo é comungar com o mistério, com a sombra, com o siléncio,
com o sagrado. Com a faléncia e finitudes humanas por onde transitam a consciéncia e a
imaginacdo mitica. Estamos lendo consciéncia mitica como estrutura de ser no mundo. O ser
humano vive na natureza como quem a supera e pde tudo em questdo. Diferente do animal que ao
nascer ja se encontra inserido no Cosmos como mais um elemento pertencente a ele, aderindo-se ao
real, 0 homem nasce em estado de dissocia¢do. A consciéncia mitica é o arcabouco da distancia que
se estabelece neste sempre jogo entre 0 homem e o mundo. Ela enraiza 0 homem na natureza e
garante-lhe uma existéncia menos penosa diante do sofrimento e da morte.

A participacdo, 0 animismo ou mesmo o totemismo se justificam como tentativas de
compreensdo da experiéncia concreta. A consciéncia mitica inscreve um mundo em estado viscoso
em sua primeira coesdo e coalescéncia. A categoria do mito pressupde a totalidade concreta, a
identidade radical e a unidade ontoldgica, porque confere o poder de levar adiante o espirito
humano. O mito é algo sempre novo, sempre gerador, a0 mesmo tempo em que € velho como 0s
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papéis que guardamos em nossas arcas internas. No prefacio de Simbolos da transformacéo, Jung

nos diz que:

Mal terminara 0 manuscrito, assaltaram-me ddvidas sobre o que significa viver com um mito ou sem ele.
O mito é aquilo a que se refere um dos Santos Poderes: “Quod ubique, quod semper, quod ab omnibus
creditem est”.[Aquilo que é acreditado em toda a parte, sempre é por todos], portanto, aquele que pensa
viver sem mito ou fora dele, constitui uma excecdo. Ele é, na verdade, um erradicado que ndo tem contato
verdadeiro nem com o passado, a vida dos ancestrais (que sempre vive em Seu anseio), nem com a
sociedade humana do presente. [...] A alma ndo é de hoje! Sua idade conta muitos milhdes de anos. A
consciéncia individual é apenas a florada e a frutificagdo prdpria do estado que se desenvolve a partir do
perene rizoma subterréneo, e se encontra em melhor harmonia com a verdade quando inclui a existéncia
do rizoma em seus célculos, pois a trama das raizes é mae universal.”®

Logo, nesta acepgdo, viver é viver com o mito, é viver o mito, € ser mito. O que nos
impulsiona na vida, sdo 0s nossos estados miticos, inconscientes. E a nossa consciéncia, como nos
esclarece Jung, nada mais é do que produto e extensdo de uma radicula de semente, espécie de haste
subterranea que, representa, aqui, 0 inconsciente.

Do mito: uma tomada de posicéo

Na busca de uma andlise da origem, os fildsofos existenciais apontam, para a verdade do
mito, a luz de uma reflexdo que procura recobrar a energia de seu vigor originario, primordial. Diz-
nos Carneiro Ledo que é originario porque foi a simplificacdo e a reducdo da forca primeva. que deu
origem ao bindmio razio e irrazao™.

Assim pensando, o problema da verdade do mito ndo emerge apenas como um problema
entre outros tantos ou como uma verdade entre outras verdades. E, sem divida, o proprio problema
da filosofia e o proprio problema da verdade, segundo o renomado critico. A filosofia, entdo,
comecgou a abrir suas portas para o primitivo, como o desvelamento de um caminho de volta a
nostalgia do solo materno, aceitando o mito como “um novo infante, como um principio

renascente”. E ainda Carneiro Ledo que explica:
Diante da riqueza originaria da mitologia, a filosofia se sente como um filho prédigo. Tendo separado
para si a razdo, como uma parte da heranc¢a, entregara-se as delicias da racionalidade. E depois de
milénios de eshanjamento racional, ela reconheceu a sua errancia e sente haver dilapidado nas defini¢cdes
I6gicas a riqueza originaria de seu patrimdnio.*

Anteriormente, para que o0 mito, a loucura, os sonhos, a religido tivessem espaco no solo da
verdade, demarcado pela filosofia, necessitavam de ter a insignia da razdo. Hoje, o problema da
verdade situa-se aquém da alternativa racional e irracional. E Nietzsche quem faz, da critica da
vontade de verdade, um dos eixos vitais de seu pensamento. Diz o filésofo que conhecer ndo €
explicar e, sim, interpretar. No entanto, é ingénuo pensar-se que uma Unica exegese do mundo seja
valida. De fato, ndo h& nenhuma interpretacdo que seja justa, pois a vida implica uma gama de
variaveis, todas elas focalizadas de uma miragem absolutamente particular.

Tal posicionamento ratifica a afirmativa de que “hoje estamos longe da imodéstia de
decretar a partir de nosso angulo, que s6 s&o vélidas as perspectivas a partir desse angulo”®2. Insta-
se, desta forma, a negacdo da verdade universal. Ainda, para o filésofo alemdo, afastar todos os
sentimentos, sem excecdo, supondo que isto fosse possivel, resultaria na castracdo do intelecto. O
que caracteriza o conhecimento € justamente esta relacdo expressiva com um mundo tdo real quanto
o mundo material: 0 mundo dos instintos, dos apetites, das paixdes, dos afetos, dos desejos ou, para
usar o conceito fundamental nietzscheano, a vontade de poténcia. Querer a verdade é expressar 0
ideal ascético. Esta revisdo da verdade rompe um caminho para a revisao do mito que passa a ser a
autoconsciéncia da filosofia.

No tempo da caminhada pelo racional, a filosofia se fazia absolutamente independente da
nédo-filosofia, julgando atingir, com o estatuto da raz&o, uma verdade absoluta, dogmatizada,
universal. Se a verdade deslizou de seu lugar universal de “verdade absoluta”; se a verdade ganhou
novas articulagdes de sentido; se a verdade se instalou nos meandros da relatividade, podemos
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afirmar que, na liberdade desta dimens&o originaria se vincula a verdade da fantasia, a verdade dos
sonhos, a verdade dos devaneios, a verdade do desvario, a verdade do delirio. Ha verdades. O que é
esséncia da verdade, entdo, ndo é mais o dogmatismo dela, sendo a propria liberdade. Pautando-se,
assim, nesta revolucdo libertadora, a interpretacdo do mito conquista a energia de uma hermenéutica
originéria.

Ho hermenéus refere-se a Hermes, o intérprete da vontade divina, o portador das palavras
dos deuses, o0 artesdo da primeira lira, 0 guia dos viajantes nas estradas, 0 mensageiro dos deuses.
Dentre os elementos que compdem a sua imagem, o caduceu é dos mais significativos para nos,
pois representa a sua funcdo de arauto, além de constituir-se também como simbolo de integracéo
dos quatro elementos, correspondendo a vara a terra, as asas ao ar, as serpentes a agua e ao fogo,
elementos estes diretamente ligados a funcdo da hermenéutica: escavar a mensagem €, COmo um
arauto, torna-la conhecida; ler a terra com 0s pés no chdo e a cabeca nas estrelas; esgueirar-se como
serpentes por entre a massa liquida do texto que nos escorre pelos olhos ou a relatividade do fogo
gue nos queima a cada aproximacdo, fazendo-nos acompanhar o movimento ondulante da chama do
“ndo dito”, mergulhando até a dindmica do fato que estrutura a historia. Levando e trazendo
mensagens do destino, Hermes se torna o deus que urde as alteracdes da historia dos homens.

Assim lido, o mito surge com uma outra significacdo. Perde a sua caracteristica de legenda e
eclode com toda a forca e dinamicidade de seu verbo; pois, ho mythos revela o destino que se lega
historicamente a existéncia. Logo, em sua origem, todo mito é uma etiologia, ou seja, a vivéncia de
uma estruturacao destinada, conforme demonstra, poeticamente, Carneiro Ledo®.

E aqui que se impde a hermenéutica, que interpreta 0 mito no momento em que ele
transforma sua fala em dinamica de vivéncia. Conforme o nivel de mergulho do mito no ato de
viver, teremos uma hermenéutica fenomenoldgica, uma hermenéutica psicanalitica ou uma
hermenéutica existencial, segundo demonstra o filésofo brasileiro. E é o exercicio de cada uma
destas hermenéuticas que importa mais do que propriamente sua caracterizagdo formal, pois para
que se interprete hermeneuticamente um mito, € necessario despir-se de tudo que se julgar ja
conhecido sobre o mito, para que este possa ser interpretado tdo somente a partir dele mesmo.

Convém ressaltar que, em nosso século — questionador, disruptivo, conturbado — irrompe um
profundo interesse pelo vigor que os mitos mobilizam, numa tentativa de clarificar os intersticios
mais profundos de sombra e luz em que a consciéncia mitica gravita, conforme enfatiza Dalma
Nascimento®.

De fato, 0 mundo em que vivemos tem revelado o que sobrevém quando se descerram as
comportas do mundo subterraneo, quando se navega pelas 4guas do Aqueronte®. O racionalismo do
homem moderno langou-o inteiro ao submundo psiquico de seus valores espirituais, mas, neste
processo, suas tradicGes morais desintegraram-se, fazendo-o debater-se em meio a desorientacao e
dissociagéo universais.

Muitos estudiosos ja demonstraram o que ocorre a uma sociedade primitiva quando 0s seus
valores espirituais padecem o embate da civilizacdo moderna. O gentilico perde o sentido da vida,
sua organizacao social fragmenta-se e os individuos caem em decadéncia moral. Como se sabe, a
Unica coisa que ndao podemos de nenhuma maneira tolerar é a falta de significado. Tudo, até a morte
e a destruicdo podem ser enfrentadas pelo homem, desde que signifique algo para ele.

Como podemos constatar, o grau de humanizagdo de nosso mundo tem diminuido a medida
que aumenta o saber cientifico. O homem sente-se isolado no cosmos. Nao mais envolvido com a
natureza, perde a sua identificacdo emocional com os fendbmenos naturais. Em consequéncia disto,

os fendmenos naturais despem-se dos seus enleamentos simbolicos. E Jung quem adverte:
O trovao ja ndo é mais a voz de um deus irado, nem o raio o seu projétil vingador. Nenhum rio abriga
mais um espirito, nenhuma arvore é o principio de vida do homem, serpente alguma encarna a sabedoria e
nenhuma caverna é habitada por demonios. Pedras, plantas e animais ja ndo tém vozes para falar ao
homem e 0 homem néo se dirige mais a eles na presuncdo de que possam entendé-lo.
Acabou-se 0 seu contato com a natureza e com ele foi-se também a profunda energia emocional que esta
conexdo simbolica alimentava.®

Cadernos do Seminario Permanente de Estudos Literarios / CaSePEL 4 (jul-dez/07) — ISSN 1980-0045 63



Publicacbes Dialogarts 2007

Percebem-se, entdo, no processo civilizatorio, perdas em graus cada vez mais profundos das
significacOes vitais que o mito carreia em si. Distanciado de suas fontes primaciais, 0 mito assimila
as relagbes que o mundo lhe impde. O homem moderno, descentrado, dissociado, deformou o
caminho emergencial do mito, retirando-lhe seu vigor e poténcia. Sofreu um processo de
dessacralizacdo de seu sistema interno, desarticulando-se de suas raizes. O seu extenso
conhecimento sobre santos, sabios, profetas, deuses, deusas sé lhe confere a possibilidade de falar
do assunto como uma imagem, de fora, cujo poder numinoso sequer fora experimentado, porque
ndo vivido. Em sua errancia pela historia, 0 homem — ser viator — segue peregrinante, sem deixar
marcas pessoais, consumido que € pelo contexto atrofiador.

Ratificando, na sua exaltacdo racionalista, 0 homem moderno perverteu seus fundamentos
miticos. Ao deslocar o mito para a relagdo do sistema produtivo, cuja predominancia se assenta no
consumismo, o homem foi alijado de sua Ipseidade — a fala do Mesmo — e foi engolfado pela

Alteridade — a fala do Outro®’. Afirma-nos Hauser que:
... quando um artista paleolitico pintava um animal na rocha, produzia um animal real. Para ele 0 mundo
da ficcdo e o da representacdo, a esfera da arte e da simples imitacdo, ndo constituiam ainda por si s6 um
dominio especial, diferente e separado da realidade empirica; ndo punha ainda em confronto as duas
esferas, considerando-as como distintas: via numa a continuacao direta e indiferenciada da outra.®

Isto, sem duvida, demonstra a indivisibilidade do mito, pois constitui, a0 mesmo tempo arte
e culto, saber e emocao, ciéncia e pratica. O mundo mitico € o mundo dos impulsos, dos afetos, dos
gestos sagrados uma vez que é realizado pelas poténcias radicais onde as antinomias se unem. Tudo
estd em tudo. Todo o tempo estd presente no mesmo e sempre Unico instante, ndo havendo,
portanto, no mito, distincdo entre as dimensfes temporais de presente, passado e futuro. O que ha,
sim, é um sempre presente eterno, continuamente atualizado.

O mito, sendo palavra e lenda, transformou-se em mitologia derivada. Mythos e logos,
entdo, rastreiam juntos os horizontes do mundo. Tanto o mito quanto o logos eram, de inicio,
inegavelmente, mito-l6gicos. Com o passar do tempo, a supremacia da logica faz afastar o “mitos”
do “logos”, mas ndo consegue um afastamento pleno, pois cada um, sozinho, ndo se basta para
substituir, de forma eficaz, o outro. O percurso do mundo, entéo, passa a ser descortinado a partir de
um “horizonte mitologico” que abarca todas as perspectivas do mundo. O mito e a mitologia
invadem todas as grandes poténcias e todas as forcas elementares, imperando atualmente nas
ideologias e nas utopias.

Kostas Axelos esclarece-nos que “nenhuma das tentativas contemporaneas de
desmitologizagdo, de desmitificagdo, de desmistificacdo escapam ao horizonte mitologico”®. Isto
porque o horizonte mitol6gico constitui-se do amalgamento do pré-histérico, historico e meta-
histdrico, ou seja, do mito e do l6gico. Quando se deseja uma perspectiva de conjunto, ndo se pode
fugir & alternancia e ao movimento pendular. Assim, surgem, sucessivamente, a dimensdo mitica e a
dimenséo logica que fazem parte de um espaco Unico: 0 espaco mito-l6gico, pois, “memorial do
imemorial, 0 mito se desdobra em muitos aspectos e até mesmo anima os empreendimentos que
gostariam de desmitifica-10"*°,

Para Pierre Grimal*, assim como para a maioria dos estudiosos, 0 mitho e o logos também
sdo vistos como complementares, como duas metades da linguagem, como duas funcdes basilares
da vida e do espirito. Para ele, no entanto, como produto deste embricamento, vamos obter a
descaracterizacdo do estado mitico pela reducdo de sua forca originaria em narrativas,
transformando-se o mito em legenda, pervertendo-o em historia. Assim revertido, o mito se
apresenta sempre como metafora de uma outra coisa. Torna-se alegoria, no sentido de estar no lugar
de outro. Sua esséncia esgarca-se. Realiza-se o extravio do Mesmo para reduplicar o protétipo do
Outro. Transmuda-se de produtor em reprodutor.

No inicio dos tempos, quando surge o pensamento discursivo como instrumento de
mediacdo, acontece, também uma exacerbacdo do dominio do espirito sobre as coisas. O
comportamento categorial que se seguiu a este momento, que até entdo ndo passava de um meio,
confirmou-se como um fim em si, violando sua subordinacdo ao mito, independendo-se daquilo que
0 pensamento conceitual tinha, por fungéo, esclarecer. Desta forma, o reino da consciéncia reflexiva
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vem a desembocar numa arremetida contra 0 mito. A era positivista apaga 0s vestigios da idade
metafisica e teoldgica e a consciéncia mitica ndo passaria de pensamento desqualificado em sua
propria fonte.

O racionalismo, entdo, prop0e a tarefa de substituir o mundo vivido pelo mundo inteligivel
do universo do discurso. Esta desmitificacdo congrega ndo so a perda das fabula¢Ges imaginativas, a
rejeicdo da afetividade como também a desconfianca em relacdo ao sensivel. Mas o0 mito resiste a
reducdo do intelecto. Sua expulsdo ndo se da de forma definitiva. H& uma resisténcia do homo
credulus que se recusa a sucumbir diante do homo sapiens triunfante. Faz-se mister, entdo,
reconhecer a consciéncia mitica como uma estrutura inalienavel do ser humano. Ela sustenta o
sentido original da existéncia e suas orientagdes primordiais. SO mais tarde, pela tomada de posse
gradativa do objeto pela técnica e pela ciéncia, € que se desenvolve a fungéo légica do pensamento.

O que se conclui do exposto é que, a meio caminho da sua historia, ndo se pode pretender
que o homem moderno, encharcado que esta de ciéncia e de técnica, regresse a condi¢do primitiva,
apegando-se ao modo mitico da verdade. Ja ficou atestado que o primitivo encontrava seu equilibrio
em nivel do mito. Entretanto, a técnica e a ordem intelectual mudou a morada do homem para um
espaco de espectro mais amplo.

Assim sendo, temos de admitir que o universo do discurso e o universo técnico reivindicam
um novo modelo de albergamento humano. Reiteramos, aqui, que o atual espetaculo do mundo,
com suas discrepancias e disrupcdes, tem mostrado que o dominio do intelecto e de suas técnicas,
ainda que baseados num incontestavel desenvolvimento humano, aniquila a comunidade e reduz o
universo a um estado de barbarie. Esta nova selvageria reenvia-nos a idade primitiva, agora,
entretanto, muito mais desumana, pois, nas idades pré-histdricas, a consciéncia mitica instaurava
uma ordem e uma medida que parecem estar faltando ao mundo moderno. Pela voz de Gusdorf,

confirmamos:
E “o mito do século XX, liberado de qualquer controle tradicional, veio a revelar-se capaz de todos os
excessos e de todos os horrores. Cortado ele também de suas raizes humanas, ja ndo passa mais de uma
gigantesca intoxicagdo coletiva, um delirio de auto-sugestdo unanime. O mito primitivo, ao contrario,
estava arlizmado por um senso de equilibrio que permitiu as sociedades indigenas subsistir durante
milénios.

O mundo hodierno parece estar sofrendo de esquizofrenia. Apenas para citar alguns fatos,
lembremos que a civilizada Alemanha verteu todo o seu desregrado primarismo, numa brutalidade
inimaginavel contra o povo judeu*, assim como também foi este primarismo desordenado que
dominou a Russia e que faz incendiar a Africa.

Assim posicionado o problema, a sua solugdo, em nivel presente, estaria na equilibracdo dos
elementos mitico e intelectual. A plena consciéncia da importancia da reciprocidade entre o
elemento mitico e o refletido na constituicdo do ser-no-mundo, evitaria, desta forma, que a reflexdo
terminasse por desencarnar o ser do homem. De fato o mito designa uma forma de verdade que néo
estd estabelecida pela razdo reconhecida, mas, sim, por uma adesdo em que se revela uma
espontaneidade originaria do ser no mundo.

O pensamento moderno, depois de Descartes absorve a razdo como elemento mobilizador,
fazendo-a passar da transcendéncia para a imanéncia. A verdade vai surgir ndo como paradigma
acabado da razdo, mas como sua propria obra. O mito, por sua vez, remete-nos a arquétipos
escatoldgicos, a um universo pleno de poténcia que engessa o devir, reservado para a repeticdo da
existéncia primordial. Enquanto o seguro da razéo se realiza pela transparéncia, o do mito instaura-
se como o signo da opacidade, com uma claritude intrinseca. O frenesi vital dos instintos impde a
imaginacdo, suas necessidades alimentares, sexuais, estéticas. Percebe-se, dai, que a intencdo do
mito se faz no sentido de assegurar a atividade da imagina¢do como horizonte humano.

Talvez, por isso, 0 uso crescente do mito na literatura se deva ao rareamento da religiosidade
na época moderna, momento em que a instancia do mito procura fixar-se em novos meios de
expressao, tentando preencher vazios maiores de significacdo intrinseca a este homem perdido,
errante, homem que, de certa forma, nietzscheanamente, matou Deus.
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E Eliade quem, com muita propriedade, chama a atencio para a sobrevivéncia dos
arquétipos miticos como “claves da literatura”. Esclarece ele que as provacdes, os sofrimentos, as
peregrinacdes dos candidatos a iniciagdo, sdo marcados, na escritura, pelo relato de sofrimentos e
obstaculos que o herdi épico ou dramatico deve superar antes de atingir seus objetivos. Assinala
ainda que todos estes percalcos e sofrimentos que povoam a epopéia, 0 drama € 0 romance
equivalem aos sofrimentos e aos obstaculos rituais do caminho para o centro, pois, “Sem duvida, 0
caminho aqui ndo mais se desdobra no mesmo plano iniciatico, mas, falando de tipologia, os erros
de Ulisses ou a busca do Santo Graal encontram-se até nos romances do século XIX, para nao
falarmos na literatura ambulante, cujas origens arcaicas s&0 bem conhecidas”.**

Neste caso também podemos apontar o romance policial que, ao abrir as cortinas para o
duelo entre o detetive e 0 criminoso, recupera o tema dos romances de capa e espada, que remonta,
por sua vez, aos romances de cavalaria que também volvem aos tempos nebulosos primordiais,
vagando nas raizes do inconsciente.

Ha&, portanto, a possibilidade de termos uma visdo estrutural da literatura, cujos temas,
personagens e situagdes permanecem singularmente imutdveis, embora acompanhem a evolucéo
dos géneros. Acreditamos que o estudo de qualquer obra de cultura, seja literaria ou pictérica, de
qualquer linguagem cultural deveria realizar-se com uma referéncia dltima ao mito que subjaz
oculto em sua origem. E certo que toda obra de arte deve ser compreendida n&o s6 como uma viso
de mundo, mas, principalmente, como um universo que ordena e articula valores. E, porque o0s
valores sdo de procedéncia numinosa, a compreensdo exige uma referéncia aos grandes mitos. Sem
duvida, a auténtica obra de arte é aquela que consegue restaurar e ressuscitar 0 mito; é aquela que
ndo fala de um homem e de sua vida, mas do homem e sua universalidade que atravessa as
diferentes culturas historicas e sociais, revivendo contetdos arquetipicos atemporais. Deste modo, a
criacdo literaria comparece como uma reminiscéncia poética do mito. Inegavelmente, a linguagem
dos homens torna-se pobre para exprimir, com palavras, 0s anseios e evocagdes que o intercambio
de vida e morte provoca. Somente o simbolo e o mito logram cumprir tal exigéncia.

Mas, ndo é s6 no &mbito da fabulacdo literaria que os arquétipos miticos se espraiam. Eles
passeiam tambeém pelos desvéos de toda a histéria da humanidade. O complexo das tradi¢des de
onde emanam as idéias de que um pais ou um determinado grupo social tem de si mesmo nado deixa
de ser uma conjuncdo de legendas. A historia configura também uma narrativa. Uma historia
demitificada incorreria no risco de se tornar perigosa para a moral e, até mesmo para a ordem
social, pois, 0 que se espera dela é que ela aponte para a presenca de certos arquétipos existentes
entre nés, sem 0s quais ela se apresentaria historicamente veridica e humanamente falsa.

Ratificamos que as estruturas miticas, ndo sao privilégio do passado. Elas tutelam, também,
0 presente. H4& uma depreensdo legendaria do real, onde o mito intervém para dar sentido a
atualidade e a vida, quer criando situacGes apaziguadoras, quer engendrando herois — quaisquer que
sejam eles — para, de igual modo, preencher caréncias individuais e coletivas.

De fato, a funcdo fabuladora representa um meio de expressdo como também constitui uma
das facetas da consciéncia mitica. Personagens histdrico-lendarios tém uma significagdo
fundamental a literatura e a vida humana, qual seja: a afirmacéo de uma poténcia, de um dinamismo
advindo da propria indole do ser e na qual se manifestam os enérgicos ritmos vitais. A imaginagdo
traca o horizonte da atividade e introduz-nos no mundo mitico, sem fronteiras, onde tudo convive
em densa coesdo simbdlica. A inteligibilidade mitica envolve-se da propriedade césmica, de uma
visdo totalitaria do mundo, em qualquer tempo e em qualquer existéncia. Isto obriga-nos a afastar a
idéia de a consciéncia mitica pertencer a ordem do irracional ou do arbitrario, como fonte de
representacdo fraudulosa, conforme ja explicitamos.

A verdade do mito assegura-se pela impressdo global do compromisso que ele produz em
nos. Sem duvida, a totalidade apontada pelo mito assevera-se como uma totalidade pessoal. Mesmo
em se tratando de fenbmenos naturais, 0 mito interpreta-os no &mbito de uma realidade pessoal. E,
quando imaginarmos prescindir do mito para justificar o ser do homem, seremos obrigados a
reinseri-lo, furtivamente, sempre que desejarmos tratar da orientacdo do ser, da origem e dos fins da
existéncia. Ndo ha outra chave para abrir as portas do ser do homem sendo o proprio homem. E se
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nos somos mito em vigor e em poténcia, em fundamento e em fundacdo, ndo havera outra clava
para descerrar os umbrais do mito sendo a sua propria propulsdo desventradora.

Assim sendo, o mito define o habitat do homem e realiza, pelo imaginéario, e pelos simbolos
um equilibrio vital, anunciando uma ontologia espontanea, anterior a toda dissociacdo advinda da
racionalidade. J& lembramos, anteriormente, que o homem nasce em estado de dissociacdo. A
corrente de aderéncia do homem ao real concreto esgarca-se pela forca do pensamento, que dé, ao
ser humano, um bilhete de passagem para uma das maiores viagens que ele é capaz de empreender:
do ontem ao amanhd. A consciéncia mitica vai-se caracterizar, entdo, pelo jogo que se estabelece
entre 0 homem e o mundo: pela distancia que o pensamento funda, na percepcdo que a morte
promove. O que fazer, entdo, diante desta ndo aderéncia ao real? Diante desta ndo tranquila insercao
no cosmos, como simples parte dele? Diante desta vida fraturada na sua origem? Cremos, com
Gusdorf, que a coisa a fazer “é enraizar 0 homem na natureza e garantir sua existéncia
constantemente exposta & inseguranca, ao sofrimento, & morte”*.

Garantir esta existéncia é tentar purgar a marca original que lhe foi cravada a ferro e fogo. E
estar, constantemente, perquirindo a integridade perdida. E o mito aponta para a possivel re-
patriacdo do que foi ex-patriado. A inseguranca ontolégica gera angustia que, de alguma forma,
desorganiza o ser do homem. Promove a sensagédo de reintegracdo, de reatamento, de religagéo ao
tempo da pré-fratura, ao espaco edénico do Utero, ao sacer primordial da Grande-Mae. E é pela
repescagem do “mito como fundacdo”, como verdade profunda em nivel de ser, como ontofania e
também como elemento tematizado que grande parte da literatura moderna edifica sua escritura. O
descentramento do homem e da sua linguagem emparelha-se com o sentimento de soliddo, de
isolamento de si mesmo no cosmos. A seguranca deste ser de linguagem presentifica-se, em sua
origem, na palavra do poeta e na palavra dos grandes pensadores que articulam o destino historico
da humanidade. Poesia é, pois, criagdo, poiesis — revelagdo®.

H4, no pantedo grego, uma divindade nomeada com uma funcdo psicol6égica: Mnemaosine, a
Memoria. Sabemos que o0s gregos colocam entre seus deuses paixGes e sentimentos, mas
Mnemosine apresenta-se como um caso especial. A funcdo da memoria abarca grandes categorias
psicoldgicas como o tempo e o eu, colocando em xeque um conjunto de manobras mentais
labirinticas e o dominio que se tem sobre ela depende de pratica. Rememorar, ndo é simplesmente
um sentimento. Torna-se conquista. Mnemosine ¢ uma deusa titd, irma de Crono e de Okeands, mée
das Musas e preside & funcdo poética. Sendo assim, &€ bem normal que esta fungdo imponha uma
intervencdo sobrenatural, pois a poesia realiza-se numa forma tipica da possessdo e do delirio
divinos, passando pelo estado de éxtase — ficar fora de si — para atingir ao nivel do entusiasmo —
deixar que um deus Ihe tome®’. Possuido pelas Musas, o poeta torna-se o porta-voz de Mnemosine.
A deusa outorga, entdo, ao aedo a possibilidade de estabelecer um convivio com o outro mundo.
Consente-lhe entrar e sair do “além” livremente. Mnemosine ndo so faz recordar como também
permite esquecer os males®.

E Pierre Vernant assinala: “Aedo e adivinho ttm em comum um mesmo dom de “vidéncia”,
privilégio que tiveram de pagar pelo preco dos seus olhos. Cegos para a luz, eles véem o invisivel.
O deus que os inspira mostra-lhes, em uma espécie de revelacdo, as realidades que escapam ao
olhar humano.”*

Desta forma, a sophia que a deusa esparge por seus escolhidos se declara como uma
onisciéncia propria dos deuses. A Mnemosine sabe e canta “tudo o que foi, tudo o que é, tudo o que
ser4”, conforme assegura na Teogonia, Hesiodo®. A meméria faz o poeta navegar por mares
primaciais, rememorando um tempo antigo, um tempo de origem. A emocdo do passado,
diferentemente de apenas viver 0 que ja existe, também nos descortina a ilusdo de uma existéncia.
Voltar ao principio dos tempos ndo é omitir realidades presentes. Ao afastar-se do presente, o poeta
se distancia do mundo visivel. Retira-se do universo humano para desvendar, por tras dele, outras
particdes do ser, outros niveis cosmicos, quase sempre inacessiveis.

Sem duvida, ao Esquecimento se atribui uma funcéo de morte. SO se rastreia 0 mundo dos
sonhos se se perde a lembranca e a consciéncia. J& a Memdria surge como um principio de
imortalidade, um privilégio de ndo-morte, dado aqueles cuja reminiscéncia sabe discernir, para alem
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do presente, 0 que esta soterrado no mais profundo passado e amadurece no mistério dos tempos a
vir. E Mnemosine que preside a inspiracdo poética. Como mae das Musas cabe-lhe a funcdo de
revelar o que foi e 0 que sera.

Ao reinterpretar os mitos ou a remeter-se a eles, ao parodia-los, ao redimensiona-los, o
artista da palavra descobre, entdo, em si mesmo, um poder de demiurgo. Na liturgia da escrita 0
poeta transpassa o limite do objetivo, atingindo de modo pleno o trans-objetivo. O drama ritual
redne e religa o seu proprio ser de origem, desenhando-se num palco onde tudo é simbdlico. Desta
forma, o artista se joga no jogo do texto e, enquanto nele se joga, é ele mesmo jogado. Faz com que
0 jogo seja o dele. Faz com que 0 jogo seja o proprio jogador. Neste impasse, a aposta Sa0 0S passes
do mundo, os passos da existéncia, todos 0s atos, inclusive o proprio mistério que o artista é, antes
de se entregar ao jogo, antes de se colocar em disponibilidade de jogar. Se, no final, consegue
identificar-se ou assemelhar-se ao deus, ou imita-lo nos lances do jogo primordial, ganhou.

Assim sendo, o poeta confere o ser as realidades que invoca e evoca. Ele as convoca de
acordo com o coracdo do homem. Re-criador de novos mitos é ele quem, através de sua escritura,
da sentido ao mundo. De sua prépria obra ele aprende a sua soberania. O santuério da linguagem se
faz mito pelo ritual eterno do tentar dizer o indizivel, do comando da voz que fala, no comando da
ma&o que escreve. “No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e 0 verbo era Deus”™".

Podemos concluir, entdo, asseverando que o mito é algo sempre novo, sempre gerador, ao
mesmo tempo em que é velho como os papéis e objetos que guardamos em nossas arcas internas. E
voltamos a enfatizar: acolher o mito como discussdo é oferecer-se aos meandros do segredo, do
enigma, do mistério. O mito aponta cifrados interditos para quaisquer que dele se acercam.

Encerraremos este capitulo ao sabor da fala de André Gide quando afirma que o mito:
... € semelhante ao cantaro de Filemon que nenhuma sede consegue esvaziar nem mesmo com 0s brindes
de Juapiter.[...] E o leite que a minha sede sacia, ndo é absolutamente o0 mesmo que bebia Montaigne, sei-0
eu — e que a sede de Keats ou de Goethe ndo era a mesma de Racine ou de Chénier... Outros virdo, tais
como Nietzsche, e cujas novas exigéncias irritardo os labios febris... Mas aquele que, sem o menor
respeito pelo deus, vier a quebrar o céntaro, com o pretexto de lhe ver o fundo e descobrir o milagre, esse
ndo ter4 em maos sendo cacos.*
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Almeida. Campinas, Papirus, p.41.

®Esta representacdo das forcas ou instintos basicos, em relagdo a agdo concorrente e mutuamente oposta dos
dois instintos fundamentais, que da origem a toda a variedade dos fendmenos da vida — atracéo e repulsdo —
ja era familiar ao filésofo Empédocles de Acragas. Freud estudara Empédocles e suas teorias com certa
amplitude na sec¢do VI de seu artigo sobre “Andlise Terminavel e Interminavel” (1937), Standard Ed. Bras.,
XXIII, p.245, incluindo, ai, uma referéncia as forcas duais, que operam na Fisica, em sua carta aberta a
Einsten, “Por que a Guerra?” (1933b) Standard Ed. Bras., XXII, p.245-259, e em Conferéncia XXXII das
New Introductory Lectures (1933a), p.103. Freud, também, tinha em mente O Banquete, de Platdo, quando
faz alusdo a teoria exposta por Aristofanes. Fala em relacdo a isto no primeiro de seus Trés Ensaios sobre a
Teoria da Sexualidade (1905d) Standart Ed.Bras., VII, p.128.

*FREUD, S. ((1987). Ed.Standard Brasileira das Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud. Trad.
Jayme Salomdo. Rio de Janeiro, Imago, v.1V, p.17.

CAMPBELL, Joseph (1988). O her6i de mil faces. Trad. Adail Ubirajara Sobral. Sdo Paulo,
Cultrix/Pensamento, , p.18.
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*ELIADE, M. (1986). Aspectos do Mito. Lisboa, Edicdes 70,. p.12.
"VERNANT, J. P. Ibidem, p.356.

8V/I1CO, G. apud BERLIN. Isaiah (1982). Vico e Herder. Colecdo Pensamento Poético v. 49. Trad. Juan
Antdnio Gili Sobrinho. Brasilia, UnB, p. 5-35.

SMIELIETINSKI, E.M. (1987) Poética do Mito. Trad. Paulo Bezerra. Rio de Janeiro, Forense/Universitaria,
p. 15.

1bidem, p.100.
“1pidem, p.191.

2 APLANCHE e PONTALIS (1970). Vocabulario da Psicanalise. 102 ed. Trad. Pedro Tamen. Dir. Daniel
Lagache. Santos, Martins Fontes, p. 307.

De acordo com Laplanche e Pontalis “o inconsciente se define como um lugar psiquico especial que deve ser
entendido ndo como uma segunda consciéncia, mas como um sistema que possui contelido, mecanismos e
uma energia especifica”. A descoberta do inconsciente surge com Freud, a partir de seus estudos sobre
sonhos. O inconsciente é o conjunto dos processos psiquicos que escapam ao dominio da consciéncia e a ela
ndo podem ser trazidos por nenhum esforgo da vontade, aflorando pelos sonhos, atos falhos ou estados
psicéticos. Para a teoria freudiana, o inconsciente é a zona sombria da psique humana onde se projetam 0s
desejos recalcados. Tais desejos sdo encenados, apenas, sob a forma de fantasias, ou seja, de representacfes
imaginarias e simbolicas que trazem a tona, por meio de imagens condensadas ou deslocadas, aquilo que se
encontrava censurado nas camadas subterraneas da psique.

BELIADE, M. (1989a). Origens: historia e sentido na religido. Trad. Teresa Louro Perez. Lisboa, Edicdes
70, p.37.

Y“CAMPBELL, J. apud MIELIETINSKI,E.M. Ibidem, p.78.
ELIADE, M. (1985). O mito do eterno retorno. Lisboa, Edicdes 70.
°E| |ADE,M. (1986). Aspectos do Mito. Lisboa, Edicdes 70.

YELIADE, M. (1993). Tratado de Historia das Religides. Trad. Fernando Tomaz [et al]. S&o Paulo, Martins
Fontes, cap. II, 11, V.

BELLIADE, M. (1986), p.9-24.
BLEVI-STRAUSS, C. apud MIELIETINSKI,E.M. Ibidem, p.88.

2 EVI-STRAUSS, Claude (1975). Antropologia Estrutural. Biblioteca Tempo Brasileiro. Trad. Chaim
Samuel Katz [et al]. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, p.239.

lbidem, p.242.
2|bidem, p.265.

ZBARTHES, R. (1987). Mitologias. Trad. Rita Buongermino e Pedro de Souza. 72 ed. Sdo Paulo, Bertrand
Brasil/DIFEL, p.131

*|bidem, p.152.
2Ipidem, p.153.
®|pidem, p.154-155.

?SHELLING apud VERNANT, J. P. (1992). O Mito e a sociedade na Grécia Antiga. Trad. Myriam
Campello. Brasilia, UnB/José Olimpio, p. 171-221.

\VERNANT, J. P. Ibidem, p.199.
ZJUNG, C. G. (1986). Ibidem, p.XIV — XV.

% | EAO, Emmanuel Carneiro (1989). A hermenéutica do mito. In: Aprendendo a pensar. 22 ed. Petropolis,
Vozes, p. 193-208.

*1pidem, p.195.

®NIETZSCHE, Friedrich (1987). A Filosofia na Idade Tragica dos Gregos. Trad. Maria Inés Madeira de
Andrade. Rev. Artur Mor&o. Lisboa, Edigdes 70, 1987a. p. 377.

$LEAO, E. C. Ibidem, p.193-208.

¥NASCIMENTO, Dalma (1985) Mito e Literatura. Perspectiva, Rio de Janeiro, Departamento de Ciéncia da
Literatura da Faculdade de Letras — Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2: p. 62-71.
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%«Flectere si nequeo superos, Acheronta movebo.”

E esta a epigrafe que Freud coloca em seu livro A interpretacdo dos sonhos: ““Se ndo posso dobrar os
Poderes Supremos, moverei as regides infernais.” E, em carta de 30 de janeiro de 1927 a Werner Achelis,
comenta sobre a traducdo e a interpretacdo da maxima por ele usada. A traducdo de Acheronta movebo seria
“mover as cidadelas da terra” mas, o significado da expressdo, para Freud, era “agitar o submundo”. Assim
lida, transparecia-se, para nds, a intengdo de Freud, ao abrir, com esta epigrafe, um livro que tinha como
objetivo mostrar uma grande via de acesso ao inconsciente. Agitar o submundo é movimentar o Aqueronte, 0
rio dos infernos, de 4guas amargas, lodosas e sempre borbulhantes. E agitar o inconsciente, um sistema que,
por si s, ja é dinamico — aguas sempre borbulhantes — regido por um processo primario, que se estrutura
como um campo de forcas. Identifica-se com o caos, o inefavel, o diafano, o mistério, o lodoso, 0 amargo, o
infernal — o Aqueronte. Fica claro, portanto, que os desejos rejeitados pelas autoridades superiores mentais
atravessam o rio e atingem o submundo mental, para que seus propdsitos possam ser assegurados.

*®JUNG, C.G. (1977). O homem e seus simbolos. Trad. Maria Lucia Pinho. Rio de Janeiro, Nova Fronteira,
p. 95.

¥’NASCIMENTO, Dalma. Ibidem, p.62-71.

®¥HAUSER, A. (1972) HAUSER, Arnold. Histéria social da literatura e da arte. S0 Paulo, Mestre Jou,
1972, p. 17.

¥AXELOS, Kostas (1983) Horizonte do Mundo. Trad. Ligia Vassalo. Biblioteca Tempo Universitario — 70.
Rio de Janeiro/Fortaleza, Tempo Brasileiro/Universidade Federal do Ceard, p.14.

“lbidem, p.16.
“GRIMAL, P. (1982) A mitologia grega. Trad. Carlos Nelson Coutinho. Sdo Paulo, Brasiliense, p. 8.

“GUSDORF, Georges (1980) Mito e Metafisica: Introducdo & Filosofia. Trad. Hugo di Primio Paiz. S&o
Paulo, Convivio, 1980.p.211.

0 mito do her6i alemdo invadiu a nossa histéria e pudemos ver o que acontece quando o mito ignorado
surge de modo compulsivo, e, consequentemente, irresponsavel. A versdo alemd do mito herdico andava
circulando a psique germanica durante os dois Ultimos séculos. O fato de que 0 pogo escuro se estava
avolumando tornou-se claro para Jung ja em 1922, quando da publicacdo de um ensaio intitulado “Wotan”,
no qual avisava que o mundo entraria em confronto com eventos inimaginaveis se 0 mito ndo fosse
considerado. Segundo o “Voluspa”, o mito do mundo vai desde a Idade do Ouro até a grande corrupgao, com
a morte de Balder, o her6i da luz e a punigdo de seu cruel adversario. Segue-se a isto, 0 “ragnarok” — a
destruicdo do mundo. Adolf Hitler foi dominado pelo mito nérdico, por uma interpretacdo inadequada deste
mesmo mito. Assim, ao identificar-se com o messias-herdi, ocasionou uma espécie de “ragnarok” racional,
tornando, aqui, o mito destrutivo, uma vez que o mesmo ndo foi apropriadamente confrontado e reconciliado
com 0s requisitos morais, pessoais e comunitarios.

“ELIADE, M. apud GUSDORF, G. Ibidem, p.269.

Gusdorf analisa a significagdo mitica da literatura consultando, ainda, CAILLOIS, R. em L& Mythe et
I'Homme (1938) e GUASTALLA, R.M. em Le Mythe et le Livre (1940)

®GUSDORF, G. Ibidem, p.24.

®TELLES, G. M. (1989) TELLES, Gilberto Mendonga. O poeta, o critico. Caleidoscdpio: estudos literarios,
S@o Gongalo, Revista do Departamento de Letras das Faculdades Integradas de S&o Gongalo — ASOEC
(atual UNIVERSO), 9, p.7.

“‘BRANDAO, Junito de Souza (1978) Teatro Grego: tragédia e comédia. Rio de Janeiro, Autor, p. 9-10.

...0s devotos de Dioniso, ap6s a danga vertiginosa de que se falou, caiam desfalecidos. Nesse estado
acreditavam sair de si pelo processo do ékstasis, éxtase. Esse sair de si implicava num mergulho em Dioniso
e este no seu adorador pelo processo do enthusiasmos, entusiasmo. O homem, simples mortal, anthropos, em
éxtase e entusiasmo, comungando com a imortalidade, tornava-se anér, isto €, um her6i, um vardo que
ultrapassou o0 métron, a medida de cada um.

“BRANDAO, J. de S. (1991). Dicionario Mitico-Etimoldgico. Petropolis, Vozes, 1991. 2v. p. 44 - 140

Perto do oraculo de Trofénio, na Bedcia, havia duas fontes de que os fiéis bebiam; Lete, a fonte do
Esquecimento e Mnemosine, a fonte da Memoria. Os poetas mencionam Lete como sendo irma da Morte e

do Sono. O consultante do oraculo, antes de penetrar nas regides infernais, depois de submetido ao ritual de
purificacdo, era conduzido para junto das fontes. Ao beber da fonte de Lete, ele esquecia-se de tudo de sua
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vida humana e, semelhante a um morto, penetrava nos reinos da Noite. A agua da fonte de Mnemosine
doava-lhe o privilégio de guardar a memoria de tudo o que havia visto e ouvido no outro mundo. Agora, a
sua volta, ndo ha apenas 0 momento presente. O contato com o além confere-lhe a revelacdo do passado e do
futuro.

WERNANT, J. P. Ibidem, p.109.
% |bidem, p.109.
Vernant compara Hesiodo (Teogonia, 32 e 28) e Homero (lliada, 1,70):

“A mesma formula que define em Homero a arte do adivinho Calcas aplica-se, em Hesiodo, a Mnemosyne:
ela sabe — e ela canta — “tudo o que foi, tudo o que é, tudo o que serad”.

*Jodo0 1,1
*?GUSDORF, G. Ibidem, p. 307.
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