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RESUMO

O objetivo geral desta pesquisa foi analisar como se dd o empalavramento do mundo e das
relacdes humanas - sociais e existenciais - nos contos do livro O tocador de Charamela, de
Erasmo Linhares. Assumimos que O Tocador de charamela é um caleidoscopio dos
acontecimentos da vida, uma vez que apresenta varias faces do cotidiano, do mais real ao
inverossimil. Como um caleidoscopio, o livro apresenta vérias imagens, as quais foram
analisadas nesta dissertagdo, como segue: primeiramente as imagens da metaforizagao das
angustias existenciais e sociais, tendo como base a abordagem cléssica da metafora e a teoria
da metafora conceptual, com vistas a examinar as metaforas que recriam as angustias
existenciais e sociais das personagens; em seguida, as imagens da carnavalizacdo da
memoria e da historia, a partir do conceito bakhtiniano de carnavalizacao literaria; na
sequéncia, as imagens da enunciagdo dramatica da realidade, vinculadas aos principios
basilares da andlise critica da narrativa, dando especial relevo a contistica, quanto ao
conceito de empalavramento estético do mundo e outros topicos relevantes de narratologia,
como a performance narrativa, o discurso persuasivo, a enunciagao alegdrica e as narrativas
de pesadelo; por fim, as imagens da ficcdo como a constru¢do de uma certa maneira de
enxergar, que retomam postulados tedricos relativos a estética da recepcao, que faz avultar
a importancia do leitor no processo de significacdo de uma obra literaria. As andlises
desenvolvidas nos levam a conhecer a multiplicidade de questdes humanas existenciais e
sociais empacotadas nas metaforas de Erasmo Linhares como estratégias seminais de
empalavramento da vida no mundo moderno.

Palavras-chave: Contistica. Andlise critica da narrativa. Empalavramento do mundo.
Metafora. Caleidoscopio.



RESUMEN

El objetivo general de esta investigacion fue analizar como el mundo y las relaciones
humanas - sociales como existenciales - son convertido em palabras en los cuentos del libro
O tocador de Charamela, de Erasmo Linhares. Aceptamos que O focador de Charamela es
un caleidoscopio de los acontecimientos de la vida, ya que presenta diversas facetas de la
vida cotidiana, desde las mas reales hasta las mas increibles. Como un caleidoscopio, el libro
presenta diversas imagenes, que han sido analizadas en esta disertacion, de la siguiente
manera: en primer lugar, las imagenes de la metaforizacion de las angustias existenciales y
sociales, basadas en el enfoque clasico de la metafora y en la teoria de la metafora
conceptual, con el fin de examinar las metaforas que recrean las angustias existenciales y
sociales de los personajes; a continuacion, las imagenes de la carnavalizacion de la memoria
y de la historia, basadas en el concepto bajtiniano de carnavalizacion literaria; a
continuacion, las imagenes de la enunciacion dramatica de la realidad, vinculadas a los
principios basicos del analisis critico de la narrativa, con especial énfasis en el cuento, en lo
que respecta al concepto de ficcionalizacion estética del mundo y a otros temas relevantes
de la narratologia, como la performance narrativa, el discurso persuasivo, la enunciacion
alegorica y los relatos de pesadilla; por tltimo, las imagenes de la ficcion como construccion
de un determinado modo de ver, que retoman postulados teoricos relativos a la estética de la
recepcion, que subraya la importancia del lector en el proceso de significacion de una obra
literaria. Los analisis realizados nos llevan a descubrir la multiplicidad de cuestiones
humanas existenciales y sociales traducidas en las metaforas de Erasmo Linhares como
estrategias seminales para dar sentido a la vida en el mundo moderno.

Palabras clave: Estudio del cuento. Andlisis critico de la narrativa. Ficcionalizacion del
mundo. Metéafora. Caleidoscopio.
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INTRODUCAO: AS MULTIPLAS FACES DE UM CALEIDOSCOPIO

Metaforas que recriam as contingéncias humanas ¢ uma expressdao que pode ser
aplicada a contistica de Erasmo do Amaral Linhares. Nascido em 2 de junho de 1934, no
municipio de Coari, Estado do Amazonas, graduou-se em Comunicagdo Social pela
Universidade do Amazonas. O “Homem do Radio”, assim nomeado por Luiz Ruas no livro
O Tocador de Charamela (1979), Linhares dedicou-se principalmente ao radialismo durante
sua carreira profissional. Trabalhou como diretor artistico da Radio Rio Mar, em Manaus,
mas também atuou como jornalista e trabalhou como professor universitario da Universidade
do Amazonas (atual UFAM). Foi membro do Clube da Madrugada, agremiagdo fundada em
1954 por escritores e artistas que pretendiam promover mudangas no ambito da literatura
amazonense e atuaram de forma relevante durante os anos da ditadura militar no Brasil.
Erasmo Linhares foi um dos escritores de destaque do movimento Madrugada, ao atuar como
contista e como contestador do regime de excec¢do, e assim contribuir decisivamente para a
formacao literaria e politico-social no Estado do Amazonas.

Luiz Ruas, um dos fundadores do Clube da Madrugada, ressalta que o trabalho de
Erasmo Linhares na Radio Rio Mar, durante vinte cinco anos, foi marcado por “esforco
constante e sincero de oferecer um servigo cuja meta principal é a valorizagdo do homem
amazonico” (Ruas in: Linhares, 1995, p. 14). Desse modo, estava evidenciando o
desenvolvimento do ser humano, isto ¢, seus limites, suas propensdes € seus processos de
construgdo. Linhares publicou seus contos em jornais da cidade de Manaus, com temas
politicos e sociais que eram veiculados ao publico por meio dos programas da Radio Rio
Mar. Publicou também dois livros de contos: O Tocador de Charamela (1979) ¢ O navio e
outras estorias (1997). O primeiro livio ¢ o objeto de investigacdo desta pesquisa,
especialmente a terceira edi¢do, de 2005, pela Editora Valer.

O livro O tocador de charamela surgiu na minha caminhada académica em 2019, na
disciplina de Literatura Amazonense no curso de Graduagdo em Letras na Universidade
Federal do Amazonas. No decorrer das aulas, conheci o universo da Literatura do Amazonas
e sua importancia carregada de simbolismos, pertencimento e cultura. Este foi o ponto de
partida que me trouxe até a escrita deste texto. No periodo pandémico, em meio ao caos na
saude publica, panico, incertezas e desesperanca no periodo de isolamento social, foi na
leitura dos contos de O Tocador de charamela que encontrei outros caminhos na incanséavel

reflexdo sobre as amarras do cotidiano. Assim, a leitura dos contos de Linhares me



atravessou, por retratar questdes humanas em contextos improvaveis mas verossimeis,
despertar o interesse pelo olhar poético sobre o cotidiano, provocar indagagdes sobre as
eventualidades da vida e revelar como somos desatentos aquilo que € poético e confrontador.

O Tocador de Charamela (2005) apresenta a seguinte estrutura: uma trilogia inicial,
intitulada “Jogos de dados”, cujas narrativas tematizam o cerceamento das liberdades
individuais no pais pelo regime ditatorial, e uma trilogia final, nomeada “Trés estorias da
terra”, em que a ambientacdo sdo os seringais amazonicos, cujos flagrantes sao captados por
um narrador critico e ir6nico. Entre essas duas trilogias distribuem-se onze contos de
tematicas diversas que, de alguma forma, exploram conflitos constituintes das relacdes
humanas e da condigdo existencial das personagens. Nessas narrativas, temos um ‘“vasto
painel no qual se harmonizam os tons e os meios-tons dos mais estranhos tipos e das mais
diversificadas personalidades e situagdes” (Ruas in: Linhares, 1995, p. 4).

Linhares salienta que o significado da palavra “charamela” do titulo do livro remonta
ao sentido de “[...] charanga (orquestra mais ou menos desafinada)” (Linhares, 2005, p. 25),
entre as diversas acepgdes que o vocabulo pode ter. No prefacio que fez a primeira edigdo
do livro, o poeta Luiz Ruas explicita que Linhares, em que pese a sua notavel competéncia
no manejo das técnicas narrativas, era acometido por um excessivo sentimento de modéstia,
uma humildade emblematica, fato que fez adiar a publicacdo de seu primeiro livro de contos,
apesar de ja ter cultivado a contistica por alguns anos, publicando esparsamente em jornais.
Ainda segundo Luiz Ruas, foi essa incuravel modéstia que levou Linhares a praticamente se
desculpar ao leitor, pelo fato de colocar em suas maos um livro desafinado, tal qual uma
charamela, cujo som estridente incomoda os ouvidos.

De acordo com Ruas, o autor ndo tem razdo em sua autoavaliagdo negativa como
contista, porque O Tocador de charamela “ao contrario, ¢ um livro muito bem afinado. Esta
afinacdo se confirma a comegar pela unidade estrutural do livro como um todo” (Ruas in:
Linhares, 1975, p. 6). Na apresentagdo da terceira edi¢do do livro, o pesquisador Tendrio
Telles endossa a argumentacdo de Luiz Ruas, ao sublinhar que O Tocador de charamela
“ndo ¢ uma mera reunido de contos. Possui uma arquitetura interior. Constitui um todo
aparentemente desarticulado, mas organico, expressivo das diversas margens e estagios da
vida” (Telles in: Linhares, 2005, p. 17). Telles destaca que a obra de Linhares se ergueu a
margem do Clube da Madrugada, que ja entrava em fase de esgotamento, como “testemunho
vivido dos dramas, das angustias e esperancas do ser humano. A temadtica recorrente de seus
contos ¢ a vida, o homem em face de seu destino, a precariedade do cotidiano, sua

insignificancia, a solidao, o sentido da liberdade, o mundo e seus mistérios” (Telles in:
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Linhares, 2005, p, 13). Ou seja, s@o as contingéncias da humanidade que preenchem as linhas
e entrelinhas de seu discurso ficcional.

Esse filao foi explorado, no ambito da pesquisa universitaria, pelo pesquisador
Raimundo Nonato Franca Fonseca, que elaborou um estudo acurado e escreveu a dissertagao
de mestrado intitulada Alegorias da condi¢do humana, pela Universidade Federal do
Amazonas, no ano de 2002. A condi¢do humana ¢ realmente transposta para as paginas do
livro, por meio de alegorias bem elaboradas pelo artista da palavra. Fazendo alusdo ao termo
“charamela” a partir do livro, Fonseca (2002) destaca que ¢ possivel identificar na obra trés
tipos de charamela: a charamela-instrumento, caracterizada pela desarmonia em relagao a
orquestra de que participa; a charamela-humanidade, que ¢ uma orquestra mais ou menos
desafinada, consequéncia das desarmonias humanas; e a charamela-obra, afinadissima, que
“pela intervencdo do narrador, converte as muitas desarmonias em um todo harmonico e
coeso” (Fonseca, 2002, p. 95).

Os relatos sobre a perplexidade da sociedade diante da ditadura militar na trilogia
inicial, “Jogos de dados”, demostra como o artista delineia as influéncias da sua época por
meio do discurso ficcional, enquanto a trilogia final “Trés estorias da terra” discorre sobre
os flagrantes dos seringais da Amazoénia. E por meio de constru¢des metafdricas e poéticas
que percebemos a transfiguracdo da realidade. No prefacio do livro, Tenorio Telles afirma
que:

E um plano habitado por personagens dispares, transfiguragio da vida. Ao nos
aventurarmos pela geografia desse mundo criado pela fic¢do, € inevitavel o
fascinio pelos passaros de gelo; o encontro com Zacarias, o tocador de charamela;
0 encantamento com a nobreza de Dona Morales; a compaixao pelas humilhagdes
e sofrimentos vividos por Tampinha; o sentimento de solidariedade; a
compreensdo com Acacio, seu sonho de ser um homem importante; a ternura com
os encantos de Arduene; a dor pelo sofrer resignado de india Mura a espera do
filho que ndo voltara; o espanto com o fantasmagoérico Primo Basilio; a repulsa
pela vida criminosa e hipécrita do Comendador (Telles, in: Linhares, 2005, p. 17).

Trata-se de uma producdo que testemunha a vivacidade da anglstia e dramas
humanos, a incerteza e inseguranca frente ao destino, reflexdes sobre a soliddo que atravessa
a existéncia do ser humano. Conhecer essa obra e tantas outras pertencentes a literatura do
Amazonas, de forma mais profunda e teodrica, ressignificou minha percepcao da Literatura e
me impulsionou para o ambito profissional, uma vez que ha uma precariedade quanto ao
ensino da Literatura do Amazonas na educacdo basica. Desse modo, obras da Literatura do
Amazonas tornaram-se o meu interesse de estudo, o meu lugar de reflexdo, por vezes de

inquietude, mas também de fruicao e trabalho.
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Especificamente quanto ao meu objeto de estudo, a contistica de Erasmo Linhares,
elaborei, como ponto de partida, os seguintes problemas de pesquisa, norteadores das
reflexdes: que recursos linguisticos e estéticos Erasmo Linhares utiliza, nas narrativas de O
tocador de charamela, para proceder ao empalavramento do mundo? Como esses recursos
ficcionais contribuem para a recriacao das relagdes humanas, sociais e existenciais, de que
trata essa obra?

O objetivo geral da pesquisa foi analisar como se d4 o empalavramento do mundo e
das relagdes humanas - sociais e existenciais - nos contos de O focador de Charamela. No
que diz respeito aos objetivos especificos, o estudo buscou mapear e analisar as metaforas
elaboradas pelo autor em seu oficio de reinvencdo da realidade e das contingéncias da
condicdo humana, a luz das teorias do discurso metaforico, especialmente a abordagem
classica e a teoria da metafora conceptual; discutir os conceitos de intertextualidade,
dialogismo e carnavalizagdo literaria, como elementos de ficcionalizagdo, explorando
também a simbologia do jogo ficcional; discorrer sobre os principios basilares da analise
critica da narrativa, dando especial relevo a contistica, quanto ao conceito de
empalavramento estético do mundo e outros topicos relevantes de narratologia, como a
performance narrativa, o discurso persuasivo, a enuncia¢do alegorica e as narrativas de
pesadelo; por meio das metaforas da ficgdo como um “bosque” e da obra “aberta”,
dimensionar o alcance da estética da recepcao, no sentido de evidenciar a importancia do
leitor no processo de significagdo de uma obra literaria. Cada objetivo especifico serviu de
matriz para a elabora¢do de um dos capitulos da dissertagdo, com um escopo tedrico proprio,
com autores e textos essenciais para dar cientificidade as respectivas analises. Dessa forma,
cada capitulo traz o seu proprio embasamento, € ao fim o conjunto formado por todos
estabelece um vasto painel de cientificidade e suporte teorico.

O percurso metodologico da pesquisa se deu por meio da pesquisa bibliografica,
portanto de natureza qualitativa, uma vez que todos os dados para andlise foram obtidos por
meio de livros e outras midias digitais, nao havendo pesquisa de campo ou de outra natureza
diferente da bibliografica. Metodologicamente, construi um quadro tedrico sobre a partir das
definigdes dos objetivos especificos. Ato continuo, procedi a leitura de O focador de
charamela a luz dos conceitos movimentados no quadro teérico. Desse modo, a dissertagdo
foi aos poucos tomando forma, até esta versao final com as analises organizadas em quatro
capitulos, além da introducao e das consideragdes finais.

Na defini¢do dos titulos dos capitulos, levei em consideracdo a seguinte proposi¢ao

de Tenorio Telles, quando considera que O Tocador de charamela:
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O tocador de charamela ¢ uma obra prenhe de ressondncias humanas, caleidoscépio
de acontecimentos, cenas esmaecidas do cotidiano, existéncias estioladas pela
insignificincia. A segunda parte do livro é expressiva desse mundo arruinado, de
vidas flutuantes, tragadas pelo absurdo, perpassado de ocorréncias insolitas,
fantasticas” (Telles in: Linhares, 2005, p. 19 — negrito meu).

Como vemos, Telles elabora a metafora do livio como um “caleidoscopio” de
eventos do cotidiano. Segundo o dicionario on-line Priberam, caleidoscopio significa
“Aparelho 6ptico formado por um tubo de cartdo ou de metal, com pequenos fragmentos de
vidro colorido que se refletem em pequenos espelhos inclinados, apresentando, a cada
movimento, combinagdes simétricas, variadas e de belas cores; sucessdo vertiginosa rapida,
com sensagdes de cores variadas”. Ou seja, ¢ um reflexo em pequenos espelhos inclinados
que apresentam, a cada movimento, combinagdes variadas e agradaveis de efeito visual. E
um aparelho usado para obtencao de imagens através de espelhos inclinados em determinado
angulo.

A origem da palavra caleidoscopio ¢ dada por kalos, que significa “beleza” ou
“bonito”, aglutinado com eidos, que tem o sentido de “imagem” ou “forma”. O radical scopio
também entra na composicdo da palavra, e significa “olhar” (para), ou entdo apenas
“observar”. Assim, entende-se que o caleidoscopio apresenta diversas imagens coloridas e
em constantes movimentos, ha harmonia entre os elementos dispares, ¢ agradavel aos
sentidos e principalmente aos olhos (Caleidoscopio [...], 1998).

Assim sendo, o livito O Tocador de charamela ¢ um caleidoscopio dos
acontecimentos da vida. Apresenta varias faces do cotidiano, do mais real ao inverossimil.
Como um caleidoscopio, o livro apresenta véarias imagens. Tais imagens foram analisadas
nesta dissertagdo. Em sua nomeagdo, os capitulos foram metaforizados como “imagens”
oriundas desse caleidoscopio “de acontecimentos, cenas esmaecidas do cotidiano,
existéncias estioladas pela insignificancia”, como segue:

O primeiro capitulo, que traz como titulo “Primeira imagem - metaforizacdo das
angustias existenciais e sociais”, analisa as principais metaforas elaboradas por Linhares
para promover reflexdes sobre as angustias existenciais e sociais, principalmente nos contos
“0O Comendador” e “O Tocador de Charamela”, utilizando como base teorica principios da
abordagem classica da metafora, estabelecida por Aristoteles, e da teoria da metafora
conceitual, proposta por George Lakoff e Mark Johnson.

O segundo capitulo, intitulado “Segunda imagem - carnavaliza¢do da memoria e da

historia”, analisa os contos da trilogia “Jogos de dados” a partir dos conceitos bakhtinianos
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de dialogismo, polifonia e carnavalizacgdo literaria como elementos de empalavramento da
historia dos conflitos humanos relacionados a ditadura militar brasileira, levando em conta
os escritos de Mikhail Bakhtin, com Marxismo e filosofia da linguagem (2006), Estética da
criagdo verbal (1997), e Problemas na poética de Dostoievski (2018), além do principio da
intertextualidade, de Julia Kristeva em 4 revolu¢do da linguagem poética (1974).

O terceiro capitulo, nomeado “Terceira imagem - a Enunciacdo dramética da
realidade”, est4 relacionado aos principios basilares da analise critica da narrativa, dando
especial relevo a contistica, quanto ao conceito de empalavramento estético do mundo e
outros topicos relevantes de narratologia, tais como os apresentam Luiz Gonzaga Motta em
Andlise critica da narrativa (2013) aplicados a leitura das narrativas de O tocador de
charamela (2005). Discorro especialmente sobre a performance narrativa, o discurso
persuasivo, a enunciagao alegorica e as narrativas de pesadelo.

O quarto capitulo, denominado “Quarta imagem - a ficcdo como constru¢do de uma
certa maneira de enxergar”, retoma os postulados teoéricos de Terry Eagleton em Como ler
literatura (2019), e de Umberto Eco em Seis passeios pelo bosque da ficgdo (1994) e Obra
aberta (2013), somados a outros pesquisadores, no que diz respeito a estética da recepgao,
que faz avultar a importancia do leitor no processo de significagdo de uma obra literaria e
mostrar as estratégias observaveis na contistica de Erasmo Linhares quanto ao agenciamento
do leitor como parceiro das tramas enunciativas. Exploro as metaforas da ficcdo como um
“bosque” e da obra “aberta”.

Acrescidos a Introducdo (As multiplas faces de um caleidoscopio) e as
Consideragdes finais (O leitor em um jogo de espelhos), as andlises apresentadas nos
capitulos nos levam a conhecer a multiplicidade de questdes humanas existenciais e sociais
empacotadas nas metadforas de Erasmo Linhares como estratégias seminais de

empalavramento da vida no mundo moderno.
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CAPITULO 1 ,
PRIMEIRA IMAGEM - METAFORIZACAO DAS ANGUSTIAS EXISTENCIAIS E
SOCIAIS

O critico Arthur Engracio, em Antologia do novo conto amazonense, menciona a
producao de Erasmo Linhares, destacando sua preocupagao com o aspecto social: “Os contos
de Erasmo Linhares destacam-se pelo humanismo de que se impregnam e sua tOnica €
sempre o sofrimento, a dor, a anglstia, a miséria que envolve a criatura humana e a
transformam em um objeto de nossa compaixao” (Engracio, 2005, p. 71). Assim, os aspectos
da sua contistica abordam “os dramas do cotidiano” que sdao nutridos pela memoria e a
observagao da sociedade, demostrando que podem ser metaforizados e reinventados pela
linguagem. Subjaz a obra a triplice metafora apontada por Fonseca (2002), que traca um
percurso de sentido que nasce com um instrumento desafinado por natureza, cria vinculagao
com uma humanidade congenitamente desafinada e se fecha com uma obra que consegue o
feito de harmonizar o caos.

H4 muitas metaforas no livro de Linhares. Por meio delas experenciamos a
reinvencdo das contingéncias humanas (Fonseca, 2002). Tais metaforas permitem
compreender os multiplos eventos da vida cotidiana e possibilitam reflexdes sobre a vida e
a arte literaria. Neste capitulo, analiso as principais metaforas elaboradas por Linhares para
promover reflexdes sobre as angustias existenciais e sociais, principalmente nos contos O
Comendador e O Tocador de Charamela. Utilizo como base tedrica principios da abordagem
classica da metafora, estabelecida por Aristoteles, e da teoria da metdfora conceitual,

proposta por George Lakoff e Mark Johnson.

1.1 Perscrutando metaforas com a lente aristotélica

Aristételes foi o pioneiro dos estudos metaforicos, pois o conceito mais antigo sobre
metéafora foi definido pelo filosofo, nos livros Retorica e Poética. Segundo Aristoteles, a
metéafora ¢ a utilizagdo do nome de uma coisa para designar outra. Na retdrica, o autor a
define como elemento de persuasdo, ja na poética, utiliza como mecanismo criagdo e de
producdo da mimese, a recriagdo da realidade.

Na Arte Retorica, Aristoteles concebe a metafora em quatros tipos, como de género
para espécie, da espécie para o género, da espécie para espécie e por analogia entre os termos,

enfatizando que “das quatro espécies de metaforas, apreciamos sobretudo as que se baseiam
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na analogia” (Aristoteles, Retorica, I1I-X, VII). A metdfora como analogia propicia a
substituicdo de um termo por outro em sentido figurado. A partir dessas consideragdes,
Aristoteles prescreve que a metafora consiste em dizer uma coisa em termo de outra
(Aristoteles, 2002). Assim, ele localiza a metafora no ambito da linguagem e a situa no
dominio da linguagem trépica (figura de linguagem). Um exemplo desse processo,
encontramos no conto “Arduene”. O narrador se refere a uma personagem que tinha “o
coraciio roido pela traca da inveja”! (Linhares, 2005, p. 85). Evidentemente o leitor
percebe, quando acessa essa imagem na narrativa, que o narrador langcou mado de uma
linguagem figurada, operada na substitui¢ao de termos: a inveja aparece caracterizada como
uma traca que, de certa forma, rdi o coragdo dessa personagem angustiada.

O pesquisador Carlos Guedelha (2013, p. 24) compreende “a teoria aristotélica da
metafora como um recurso linguistico substitutivo, em que o uso de um termo em lugar de
outro acarreta a transferéncia de sentido de uma coisa para outra”. Conforme o pesquisador,
a metafora pode ser empregada como uma substitui¢do de uma palavra por outra em sentido
figurado. Tal transposi¢do de sentidos das palavras ¢ um recurso estilistico a fim de
embelezar a linguagem, o que lhe confere um aspecto insolito, nomeado por Aristoteles,
metaforicamente, como “ar estrangeiro” da metafora: “igualmente as diversas impressoes
que os homens experimentam perante os estrangeiros, importa dar ao estilo um ar
estrangeiro, uma vez que os homens admiram o que vem de longe e que essa admiragdo
causa prazer [...] A metafora ¢ o meio que mais contribui para dar ao pensamento clareza,
agrado e o ar estrangeiro de que falamos” (Aristoteles, Retorica, I1I-11, I, 2 - 8). Desse modo,
a metafora confere ao discurso certa singularidade, uma linguagem multifacetada.

A metafora tem um ar estrangeiro porque chama atenc¢do, impressiona de forma
semelhante aos estrangeiros, que atraem curiosidade por virem de longe e serem
desconhecidos. Ainda no conto “Arduene”, o narrador relata a situagdo de uma menina que
se encontrava acometida por uma doenca terrivel, possivelmente em decorréncia de um
feitico, deitada na cama “vazando-se como um odre furado” (Linhares, 2005, p. 86). O
odre ¢ uma espécie de saco feito de couro, muito usado antigamente para transportar liquidos.
A metafora traz a associagdo da menina enferma com um odre cujo liquido esteja vazando
por conta de algum orificio. Essa associagdo com um odre, no lugar do nome especifico da

doenca em questdo, confere a expressao o “ar estrangeiro” apontado por Aristételes.

! Todas as metaforas neste trabalho estdo destacadas em negrito por uma questdo de realce, ja que a metafora
¢ o fio condutor da pesquisa.

15



Na Poética, Aristoteles estabelece o conceito de metéafora, revelando a importancia e
a complexidade desse recurso linguistico. Para ele, a metafora ¢ uma ferramenta essencial
da arte da retdrica e da arte poética, desempenhando um papel crucial na capacidade de
comunicagao e expressao do ser humano. No seu entendimento, a transferéncia do nome de
um objeto para outro, baseado em uma relacdo de semelhanca ou analogia, ndo ¢ algo
arbitrario. Essa transferéncia depende da percep¢do de uma conexao subjacente que cria um
novo significado ou ilumina uma caracteristica especifica de um objeto ao compara-lo com
outro. Por exemplo, ao dizer "o homem ¢ um ledo", a metafora nao apenas substitui o termo
"homem" por "ledo", mas também transfere as qualidades associadas ao ledo, como coragem
e forca, para o homem. Essa transferéncia de sentido ndo sé enriquece a expressao, mas
também provoca uma compreensdo mais intuitiva do que esta sendo descrito.

Aristoteles valoriza a metafora por varias razdes. Primeiramente, ele acredita que a
habilidade de criar boas metaforas ¢ um sinal de génio, pois requer uma percepgao aguda
das similaridades entre coisas aparentemente diferentes. Em segundo lugar, ele argumenta
que as metaforas tornam o discurso mais vivido e agradavel, capturando a aten¢ao do ouvinte
ou leitor de maneira mais eficaz do que a linguagem literal e cotidiana. Além disso, ele
destaca que a metafora pode facilitar a compreensao de conceitos complexos, tornando-os
mais acessiveis e memoraveis. Ao utilizar uma imagem familiar para explicar algo abstrato
ou desconhecido, a metafora ajuda a clarificar e iluminar o pensamento, cumprindo uma
func¢do didatica importante.

Para Aristoteles, portanto, a metafora ndo se reduz a um ornamento estilistico. Ela ¢
uma ferramenta cognitiva que revela as conexdes essenciais entre diferentes aspectos da
realidade, enriquecendo tanto a linguagem quanto o pensamento humano. Através da
metéafora, somos capazes de ver o mundo sob novas perspectivas, expandindo nosso
entendimento e apreciando a beleza e a complexidade das coisas, mesmo as mais prosaicas.
No conto “A mura”, ao descrever uma mulher indigena sexagendria, envergada sob o peso
do sofrimento em um relacionamento marital toxico, o narrador diz, sobre essa mulher: “os
olhos, fixos na escuridao, sdo dois pocos secos, ardentes” (Linhares, 2005, p. 91). Pogos
secos nao retém agua, e por isso toda a agua se esvai. Essa associagao cognitiva forjada pela
metéafora torna absolutamente expressiva a informacao de que aquela mulher ja chorara todas
as lagrimas que tinha para chorar, tendo que se submeter a violéncias fisicas e psicologicas
praticadas pelo seu companheiro.

De acordo com Guedelha (2013), “nasce com Aristoteles a concepg¢ao da metafora

conectada a dicotomia da significagao primeira (literal) x significacdo segunda (figurada).
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Vendo a metafora como um tropo, ele a via como um mecanismo de ‘desvio’ do sentido
literal em proveito do sentido figurado, com vistas ao ornamento do discurso”. Assim, esta
dualidade entre diferentes termos permite a transferéncia de significado. Linhares utiliza as
metéaforas para criar suas narrativas com universos proprios, pois nelas o autor encontra
recurso para ficcionalizar, uma vez que as metaforas “sao um modo simples de expressar um
rico contetido de ideias, que ndo poderia ser bem expresso sem elas” (Sardinha, 2007, p. 14).
Assim as metaforas preenchem as lacunas de sentido.

No subitem que segue, ainda com o apoio da abordagem aristotélica da metéafora,
faco uma leitura das metaforas presentes em um conto emblematico de O tocador de

charamela, intitulado “O Comendador”.

1.1.1 O comendador: os dois lados conflitantes de uma moeda humana

O breve conto “O Comendador” narra as anglstias existenciais e sociais de uma
personagem nao nomeada pelo narrador, cuja trajetoria de vida pode ser abstraida a partir
das pistas semeadas ao longo da narrativa: montara uma pequena loja de estivas no mercado
de Manaus, a qual, com o passar dos anos, foi gradualmente se transformando em ponto de
contrabando de uisque, depois ponto de despacho de drogas comercializadas em barcos
oriundos do Alto Solimdes. A prosperidade conseguida nesse negdcio escuso o transformou
em proprietario de um grande armazém de venda no atacado, de uma rede de supermercados
e de negdcios imobiliarios. Tudo isso lhe rendeu um enorme conceito € reconhecimento
social, de tal forma que foi agraciado, certo dia, com o titulo e a medalha de “comendador”,
no saldo luxuoso de uma determinada entidade (Camara Municipal? Assembleia
Legislativa? alguma Associagao?). Depois que as comendas foram entregues e a bebida foi
servida, “a reunido caminhou para uma irrecuperavel monotonia. Aproveitando os grupinhos
que aos poucos iam-se formando no saldo esgueirou-se rente as cortinas, ganhou o peristilo
e dali a escada atapetada que desceu aos saltos, para o susto dos mordomos e guardas”
(Linhares, 2005, p. 103).

Mesmo vestido com traje a rigor, dirigiu-se, com a comenda no peito, para a zona
portuaria onde se situava o mercado e, sentado em uma taberna, mergulhou na bebida e nas
reflexdes sobre a sua real condi¢do:

Fazia calor, mas ele ndo se decidiu a afrouxar a gravata. Tinha nog¢do do ridiculo
que um traje mal-composto confere a quem o enverga. Apenas tivera o cuidado de

retirar a comenda do peito e coloca-la no bolso do casaco. Destoava francamente do
ambiente, sobretudo pela postura, que seria estatica, ndo fora o gesto repetido de
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levar o copo a boca e pousa-lo novamente sobre a mesa. Os carregadores de peixe
olhavam-no desconfiados e uma prostituta, do grupo formado a esquerda, langou-
lhe uma piscadela e soltou um risinho moleque (Linhares, 2005, p. 103).

Em meio as suas reflexdes, vém a lume a primeira metafora, ofertada pelo narrador
em discurso indireto livre: “Sempre tivera nocao exata de sua condi¢do: sua posicao atual e
suas origens — moeda da qual um dos lados se mantivesse limpo e polido e o outro sujo
e gasto” (Linhares, 2005, p. 103). Essa metafora engloba uma antitese, porque contrapde um
lado limpo e polido a outro lado sujo e gasto. Citando Heidegger na analise dessa metéfora,
Raimundo Fonseca v€ ai a anglistia humana, “gerada pela luta interior, enraizada no conflito

entre o “ser”’, o “vir a ser”’ e o “estar sendo’”:

Sendo convocado a uma reunido de eminentes a fim de receber a sua comenda, foi
objeto de cumprimentos, festejos, honrarias, etc. O titulo de comendador, posto que
ndo lhe trouxesse proventos materiais, o que, alids, ele tinha em grande monta,
trazia-lhe a insignia de pessoa notavel. O “vir a ser” realizava-se ali e, por isso
mesmo, transformava-se em “estar sendo”, uma condi¢do social que ndo era
propriamente sua, apenas fora desejada por uma questdo de status. Quando o desejo
tornou-se realidade, nasceu o inevitavel conflito, como mostra o narrador (Fonseca,
2002, p. 77).

O titulo de comendador o tornava uma pessoa admiravel, de carater decoroso e
digno, mas escondia a realidade que sua consciéncia bem conhecia. A angustia decorrente
dessa transformacdo demostra que o titulo de comendador tdo almejado configura em
descontentamento € monotonia na nova vida quase insuportavel que colidia com sua indole
informal. Seu traje ¢ medalha tornavam-se um estorvo. Traziam-lhe & memoria a natureza

enfadonha das cerimonias e todas as regras que a convengao social determina:

Das honrarias, ele trazia consigo duas marcas incomodas: o traje a rigor ¢ a medalha
que naquele momento parecia indesejavel. Essas marcas serviam para representar o
mundo dos saldes, das solicitagdes sociais, das cerimdnias honorificas, das
formalidades forjadas. Mas, subjacente aquela indumentaria insdlita, tdo
contrastante com o ambiente, e aquela comenda, uma natureza pouco afeita aqueles
simbolos nada conseguia divisar neles além da monotonia e inutilidade, e ensaiava
0 retorno ao seu universo real, um mundo construido nos labirintos do velho
mercado (Fonseca, 2002, p. 78).

Na metafora do homem como sendo uma moeda de faces contrastantes, nota-se o
“ar estrangeiro” designado por Aristoteles. A moeda ¢ o meio de transacdo monetaria que
possui dois lados referenciais. A metafora traz a luz os dois lados, a esséncia (“ser”) e a
aparéncia (“estar sendo’), que se encontram em oposicao (Fonseca, 2022). Na aparéncia, ele

se encontrava limpo, polido, bem referenciado socialmente e abengoado pelas convengdes
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insignes; todavia, em esséncia era irreversivelmente sujo. O homem que sempre desejara um
status elevado, recebe a benesse de se tornar comendador, no entanto depara com o tédio
que anova vida oferece. Sua indole indiferente as normas das convengdes sociais contrastava
com a imagem da comenda. Linhares, por meio da metafora da moeda, demostra que a
antitese esséncia versus aparéncia apontada por Fonseca (2002) atua como vetor de conflitos
na vida da personagem, propiciando compreender a sua angustia existencial. O lado sujo da
vida era a sua real identidade, ligada ao ambiente promiscuo do velho mercado. Ao focalizar
o espago do mercado e as relagdes ali estabelecidas, o narrador desfia um verdadeiro rosario
de metaforas nada abonadoras, como podemos observar na lista que segue:

A) O mercado era “o ponto de partida da escalada, desde o inicio de tudo”
(Linhares, 2005, p. 103). Essa metafora sugere a trajetoria da personagem como uma
escalada, expressao tomada de empréstimo a arte do montanhismo. A escalada ¢ um desporto
que consiste em galgar uma montanha ou superficie, com o auxilio de equipamentos
adequados, com vistas a atingir o cume ou ponto mais elevado. Na metafora, o cume ¢ o
status financeiro e social, sendo a pequena loja no mercado os primeiros passos da escalada.

B) A escalada se deu “até a conquista vitoriosa dos bastides sociais e mundanos
mais inexpugnaveis” (Linhares, 2005, p. 104). Novamente temos uma metafora muito
expressiva. O termo bastido, extraido da linguagem militar, significa fortificagdo, muralha
de protecdo, trincheira. Metaforicamente, h4 bastides sociais e mundanos que sdo
inexpugnaveis, ou seja, inconquistaveis, inalcangaveis. Em seu afa de “vir a ser” (Fonseca,
2002), o protagonista lutou com afinco, mesmo que por meios reprovaveis, € conseguiu
superar 0s muros sociais que o separavam das metas a que tanto aspirava: reconhecimento,
fama e notoriedade.

C) A comenda recebida, no entanto, “pesava demasiadamente no bolso e na
consciéncia” (Linhares, 2005, p. 104). A consciéncia, que era um “cemitério de remorsos
povoado de fantasmas daqueles que tombaram sacrificados aos seus propositos”
(Linhares, 2005, p. 104). O peso da comenda na consciéncia correspondia ao peso do
remorso de uma vida pregressa pautada pela contravengao e o contrabando. Na consciéncia,
os fantasmas representam as lembrangas de negociatas que prejudicaram muitas pessoas.
Vista por esse angulo, a comenda se convertia em um elemento perturbador que
desestabilizava a sua vida, impossibilitando o gozo do momento tao esperado: “acariciava
a comenda reluzente, sopesava-a, os fantasmas agitados e o cemitério fervilhante, vivo,
dolorosamente vivo” (Linhares, 2005, p. 104). Era a consciéncia cobrando a fatura, numa

conta cujos resultados nao “batiam”, devido as incoeréncias de que era constituida.
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D) Assim, encontrava-se suspenso entre os saldes de gala e o mercado. “O mercado
era a efigie cunhada no lado sujo e funcionava como um ima que o atraia
irresistivelmente” (Linhares, 2005, p. 103). Um desdobramento da metafora do homem
como uma moeda. O lado sujo era o ambiente do mercado e sua vida pregressa pontuada de
perversidades e mal feitos. Associa-se a ela a metafora do ima, a atragao fatal. Como ali
estava a sua identidade, os lagos estabelecidos o arrastavam para 4.

E) Sentado na taberna, o novo comendador observava os trabalhadores do mercado,
que ele via como pobres coitados, “maquinas movidas a aguardente barato” (Linhares,
2005, p. 104), naquele ambiente que era um “depdsito fumegante de calor e de fermentos
varios, de paixdo e de concupiscéncia” (Linhares, 2005, p. 104). Eram as maquinas
humanas, descartaveis, das quais ele se servia sem muitos escripulos, em um ambiente
nauseante, desequilibrado, ao gosto das descri¢des naturalistas, que lembra, em certos
aspectos, o ambiente do Cortico, de Aluisio Azevedo. Seres sem a minima perspectiva de
vida que serviram, e continuavam servindo, como degraus para a sua subida na escalada do
status.

F) Foi em meio a essas elucubragdes que, num impulso, encostado na amurada,
jogou a comenda no rio Negro, para se livrar dela por completo. O rio era um “corpo negro
e oleoso salpicado pelas lanternas dos barcos pesqueiros” (Linhares, 2005, p. 104). Ja era
madrugada, e ali ele se encontrava embriagado e insone. Livrar-se da comenda foi como um
exercicio de catarse: “voltou-se a barlavento, recebendo no rosto a brisa acariciante da
manha nascente” (Linhares, 2005, p. 104) e no fim, “a prostituta de risinho moleque,
acavalada em suas pernas, soltava gargalhadas flamantes” (Linhares, 2005, p. 104). Mais
um jogo de metaforas pela gramatica naturalista, as quais concretizam o retorno do
protagonista ao seu universo real, o ambiente pegajoso do mercado junto ao porto, viveiro
de suas maquinacdes, bem longe das solenidades dos saldes nobres. Assim, ao amanhecer,
“ali estava o homem, num canto sujo de bar, circundado de garrafas de cerveja vazias, tendo
a prostituta aboletada em seu colo, as gargalhadas. Aquele era o seu estigma; aquela era a

sua identidade; aqueles eram os lagos que o prendiam a suas origens” (Fonseca, 2002, p. 79).

1.1.2 Outras consideracdes

Na abordagem classica, nascida com Aristoteles e ampliada por um sem-niimero de
pesquisadores, a metafora ¢ uma figura de linguagem essencial na comunica¢ao humana,

amplamente estudada hd mais de dois mil e quinhentos anos (Sardinha, 2007). Sua
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importancia transcende a mera ornamentagao linguistica e poética, por desempenhar um
papel crucial na forma como entendemos e expressamos conceitos abstratos e complexos. A
metafora classica, em particular, ¢ marcada por varias caracteristicas fundamentais que a
distinguem e a tornam uma ferramenta importante na literatura e na retdrica, como salientei
anteriormente.

Ao dizer que os trabalhadores andnimos do mercado sdo “maquinas movidas a
aguardente barato” (Linhares, 2005, p. 104), o narrador de “O Comendador” ndo estaria
apenas comparando aqueles homens a um determinado tipo de maquina, mas afirmando que
eles sdo maquinas integrantes de uma engrenagem maior, um sistema economico perverso,
trazendo a tona conotagdes e significados mais complexos, e assim possibilitando a reflexao
sobre a condi¢do desses trabalhadores entregues a uma rotina mecénica e brutal, na qual
fazem da cachaca uma espécie de anestésico, imersos em um perverso processo de
degradacao. Edward Lopes (1986, p. 14) sublinha que as linguas naturais comportam a
linguagem propria e a linguagem tropica, “estando esta ultima situada primordialmente no
campo da elocucdo, que abriga as figuras de linguagem, por aceita-las como realizagdes
transpostas, desviadas, estranhas ao uso ordinario da prosa comum, caracteristica do discurso
utilitario”. E nesse nicho que a metafora se enquadra. Tony Sardinha vé na abordagem
aristotélica uma percepcao da metafora como um recurso ornamental da linguagem. “Ela ¢
geralmente estudada em literatura como uma técnica de poetas para expressar sentimentos e
também como um trago particular que ajuda a definir o estilo de um escritor; até por isso, as
vezes as figuras sdo chamadas de figuras de estilo” (Sardinha, 2007, p. 23).

Quintiliano definiu a metadfora como uma “comparagdo abreviada”, por entender
que, diferentemente da comparagdo, que usa conectivos comparativos, a metafora funde os
dois elementos diretamente, sugerindo que, em algum aspecto, uma coisa ¢ outra coisa.
Assim, a metafora abrigaria uma comparagdao implicita. Por esse raciocinio, quando o
narrador de “Arduene” diz que a menina enferma estava “vazando-se como um odre
furado” (Linhares, 2005, p. 86), 0 uso do conectivo “como” seria suficiente para definir essa
expressao como uma comparagao ou simile, € ndo como uma metafora. Melhor dizendo,
uma comparagao explicita. Mas quando o narrador de “A mura” diz que os olhos da indigena
sexagenaria “sao dois pocos secos, ardentes” (Linhares, 2005, p. 91), estamos diante de
uma metafora, porque nesse caso a comparagdo esta apenas implicita, ja que subjaz a ideia
de comparacgdo dos dois olhos com dois pocos secos. Segundo Guedelha (2013), esse tipo
de escalonamento ndo tem apoio nas abordagens de Aristoteles, que via a comparacao

também como uma forma de metafora.
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Outra carateristica da metafora classica ¢ a nog¢ao de enriquecimento semantico. As
metaforas t€ém a capacidade de enriquecer o significado de palavras e expressdes,
adicionando camadas de interpretacdo imprevisiveis. Elas ndo apenas ddo uma vestimenta
especial para a linguagem, mas também expandem o entendimento e a imaginagdo,
permitindo associagdes mentais que certamente ndo existiriam sem o uso metaférico. E o
caso da metafora da ascensdo social como a escalada de uma montanha (Linhares, 2005, p.
103). Essa metafora leva o leitor a imaginar o protagonista subindo uma montanha,
enfrentando adversidades e perigos diversos enquanto vai galgando os espagcos em uma
subida vertiginosa. Nesse percurso, chegar ao topo ¢ atingir o alvo, conquistar a vitoria.

Convém ressaltar também que a metafora engloba um principio de economia
linguistica, por ter a capacidade de transmitir mais de um conteudo semantico em uma tnica
formula da lingua. E o sentido apontando em pelo menos duas dire¢des distintas. Em vez de
longas explicagdes, uma metafora bem escolhida pode comunicar eficazmente nuances,
informagdes implicitas e emogdes. Por exemplo, no conto “As e quina”, quando o narrador,
em uma praga, se dirige a0 amigo com quem dividira a cela como presos politicos durante a
ditadura militar, assim se pronuncia: “Quem somos nés? Limodes espremidos gomo por
gomo e atirados ao lixo, quando observaram que pouco restava a extrair” (Linhares,
2005, p. 35).

Parece evidente que essa metafora aplicada a anistia dos presos politicos obriga o
leitor pensar, em fracdes de segundo, em dois contetidos semanticos absolutamente dispares:
dois limdes sendo espremidos; e dois presos politicos sendo interrogados sob tortura. O
principio da economia linguistica se da nessa configuracdo: fala-se de limdes espremidos,
mas o sentido transita entre o universo dos limdes espremidos € um outro universo
completamente diferente, que € o da tortura na ditadura. Os principais caracteres da metafora
classica podem ser percebidos nessa metafora: “Ela supre a necessidade de ‘chamar a
aten¢do’, ¢ marcada por uma forma ‘especial’ de linguagem, desvia-se da ‘banalidade’ do
discurso utilitario, tem a prerrogativa de ‘impressionar’ e produzir os efeitos desejados pelo
locutor, além de conferir ao discurso o admiravel e fascinante ‘ar estrangeiro’” (Guedelha,
2013, p. 102).

Para Edward Lopes, a metafora cldssica se pauta por um desvio da linguagem
ordindria, e esse desvio provoca um confronto de dois enunciados na cabeca do leitor:

dois tipos de enunciados que ele relaciona, implicando-os no corpo mesmo da figura,

como conteudo posto e conteudo pressuposto: o contetido posto do enunciado
tropico, presente, viola a norma e possui um sentido figurado, opde-se na mente do
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leitor ao conteudo pressuposto, do enunciado proprio, ausente, que obedece a norma
e tem um sentido literal (Lopes, 1986, p. 16).

Esse confronto entre contetido posto € contetdo pressuposto ocorre inegavelmente
na metafora presente em “Arduene”, quando o narrador se refere a india “com coracao roido
pela traca da inveja” que fez o feitico contra a crianga que se encontrava enferma (Linhares,
2005, p. 85). Nessa metafora, o leitor pode identificar os seguintes procedimentos:

A) O sentido figurado de que a india tinha “coracao roido pela traca da inveja” ¢
resultado do desvio de uma expressao que, na linguagem ordinaria, seria algo como “a india
com uma inveja extrema”, usado agora para designar a inveja em um nivel excepcional;

B) A significagdo primeira, literal, “com uma inveja extrema” foi suplantada pela sua
significacdo segunda, figurada, criada pelo escritor para ornamentar o seu discurso;

C) Ao ler essa metafora de Linhares, o leitor contrapde, em sua mente, o contetido
posto, do coracdo roido pela traga da inveja com o conteuido pressuposto, referente ao sentido
literal da expressdo: inveja extrema;

D) Evidentemente, além de ornamentar o discurso do escritor, essa metafora ¢
instauradora de sentido, portanto produtora de conhecimento. A associacdo da inveja
extrema a uma traga corroendo o coracdo, revela a intensidade da inveja que acomete essa
personagem.

De qualquer forma, vemos nessa metafora, como em qualquer outra, o principio da
economia linguistica (Sardinha, 2007), dado que temos dois conteudos semanticos em uma
unica formula da lingua, ou seja, o sentido apontando em, pelo menos, duas diregdes
diferentes. No tdpico seguinte, saimos da abordagem cléssica, aristotélica, para imergir na

teoria conceitual da metafora, proposta por George Lakoff e Mark Johnson.

1.2 O tocador de charamela: esquadrinhando metaforas com a lupa de Lakoff e
Johnson

George Lakoff e Mark Johnson revolucionaram os estudos sobre a metafora quando
publicaram o livro Metaphors we live by em 1980, rompendo com a abordagem aristotélica.
A edicao brasileira, que traz como titulo Metdforas da vida cotidiana, foi publicada em 2002.
O livro tornou-se o marco inicial dos estudos sobre teoria da metafora conceptual ou
conceitual. Nesse livro, os autores argumentam que as metaforas estdo entrelacadas com o
pensamento humano e a agdo, que também moldam nossa compreensao do mundo ao nosso
em que vivemos. Afirmam que as metaforas ndo se reduzem a figuras de linguagem ou

adornos do discurso, como a abordagem cldssica apresenta. Pelo contrério, elas sdo
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estruturas cognitivas fundamentais que influenciam profundamente a maneira como
percebemos e interagimos com a realidade.

Dessa forma, a metafora ¢ deslocada da linguagem para a cognigdo. Ela passa a ser
encarada prioritariamente como uma questio de pensamento e agdo, € apenas
secundariamente uma questao de linguagem: “a metafora estd infiltrada na vida cotidiana,
ndo somente na linguagem, mas também no pensamento e na a¢ao. Nosso sistema conceptual
ordinario, em termos do qual ndo s6 pensamos, mas também agimos, ¢ fundamentalmente
metaforico por natureza” (Lakoff & Johnson, 2002, p. 45). Além disso, as metaforas ndo
estdo apenas na literatura. Elas permeiam o cotidiano, pois ¢ por meio delas que
compreendemos o mundo e o experenciamos (Lakoff & Johnson, 2002).

A partir dessas premissas, 0s tedricos propdem um outro conceito de metafora, que
difere em esséncia daquele definido por Aristételes. Para eles, “a esséncia da metafora ¢
compreender € experenciar uma coisa em termos de outra” (Lakoff & Johnson, 2002, p. 47-
48). Percebe-se por esse conceito que a metafora ndo ¢ mais vista como uma questdo de
“dizer”, mas sim como uma questdo de “compreender” e “experenciar”, isto ¢, ela ¢ uma
questdo de compreensdo (pensamento, cogni¢ao) e de experienciagdo (experiéncia € acao
sobre o mundo). Por esse angulo, quando o narrador de “O tocador de charamela” descreve
um corti¢o situado em uma zona periférica da cidade como sendo uma “colmeia fervilhante
que ndo parava noite e dia, dia e noite, com seu cheiro permanente e penetrante”
(Linhares, 2005, p. 49), este narrador ndo estaria apenas operando um desvio da linguagem
comum para obter um “ar estrangeiro” na linguagem, muito menos embelezando a
linguagem para alcancar um efeito estilistico notavel. O que ele estaria fazendo, na verdade,
seria externando um conceito, expressando uma visdo de mundo sobre moradias coletivas
daquele tipo — grandes e agitadas colmeias humanas. Pessoas tdo degradadas que se
nivelavam a animais.

Lilian Ferrari destaca que a metafora conceptual sempre promove a fusdo de dois

dominios distintos da realidade, o dominio-alvo € 0 dominio-fonte:

A metafora ¢, essencialmente, um mecanismo que envolve a conceptualizagdo de
um dominio de experiéncia em termos de outro. Sendo assim, para cada metafora, é
possivel identificar um dominio-fonte € um dominio-alvo. O dominio-fonte envolve
propriedades fisicas e areas relativamente concretas da experiéncia, enquanto o
dominio-alvo tende a ser mais abstrato. Em exemplos como “ele tem alta reputacao
na empresa”’; “ele despontou como o ator revelag@o este ano”’; “Jodo tem um cargo
relativamente baixo”, o dominio-fonte é a dimensao vertical do espago fisico, € o

dominio-alvo € o status social (Ferrari, 2011, p. 92).
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Pensando assim, podemos identificar a metafora do cortico como uma colmeia
fervilhante os seguintes dominios: o dominio-alvo € o cortigo e seus habitantes, enquanto o
dominio-fonte ¢ o reino animal, mais especificamente o mundo das abelhas. Lé-se na
Wikipedia que uma colmeia abriga em média 80 mil abelhas. Dai o aspecto “fervilhante” da
colmeia que o narrador vé€ na moradia coletiva, tendo em vista o vaivém de gente ¢ a
promiscuidade ali observada. Na metafora, o dominio-alvo é o conceito com o qual
pretendemos lidar, compreender ou explicar; e o dominio-fonte ¢ a fonte de referéncias que

movimentamos em dire¢do ao dominio-alvo para lidar com ele:

A metafora movimenta os conceitos do dominio fonte em dire¢do ao dominio alvo.
O repertorio de conhecimentos, informagdes, concepgdes que temos relativamente
ao dominio-fonte ¢ deslocado para o dominio-alvo. Por uma necessidade
terminologica e metodoldgica, os mapeamentos metaforicos sdo representados pela
estrutura DOMINO-ALVO E DOMINIO-FONTE (sempre em maidsculas)
(Guedelha, 2013, p. 149).

Com base nessa consideragdo tedrica, podemos abstrair a formula da metéafora vista
acima nos seguintes termos: CORTICO E COLMEIA?, da qual derivaria uma outra
metafora: HABITANTES DE CORTICO SAO ANIMAIS. De fato, a descri¢do daquelas
criaturas que vivem no cortigo as apresenta como animalizadas em varios aspectos.

Discorrendo sobre a metafora conceptual, Guedelha (2013) esclarece que

“metafora” e “expressdo metaforica” sdo coisas diferentes, embora interligadas:

O termo “metafora” se refere ao conceito metaforico que existe na mente, ao passo
que “expressdo metaforica” se refere as expressoes linguisticas que verbalizam essas
metéforas. Por exemplo: TEMPO E DINHEIRO e DISCUSAO E GUERRA sio
metaforas. Ja “poupar tempo” e “arsenal de argumentos” sdo expressdes
metaforicas. O locus da metafora (conceito metaforico) é o pensamento, enquanto o
locus da expressdo metaforica ¢ a linguagem. As expressdes metaforicas sdo
expressdes linguisticas através das quais a metafora ¢ externada (Guedelha, 2013, p.
153).

Conforme a teoria da metafora conceptual, as contingéncias da vida humana, como
a soliddo, as angustias, o tempo, a alegria, entre outras concepgdes abstratas, s6 podem ser

compreendidas metaforicamente. Assim,

Em todos os aspectos da vida, definimos nossa realidade em termos de metaforas
e entdo comegamos a agir com base nelas. Fazemos inferéncias, fixamos objetivos,
estabelecemos compromissos e executamos planos, tudo na base da estruturagdo
consciente ou inconsciente de nossa experiéncia por meio de metaforas (Lakoff &
Johnson, 2002, p. 260).

2 Por questdes metodologicas da teoria, as metaforas conceptuais sdo grafadas sempre em caixa alta, enquanto
as expressdes metaforicas sdo grafadas em negrito.
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Como se percebe, a teoria da metafora conceptual de Lakoff e Johnson oferece uma
visdo abrangente da fun¢do das metaforas na linguagem, no pensamento e na agdo humana.
Ao reconhecer a metafora como um componente central da cognicdo, essa teoria proporciona
elementos consistentes para analisar e compreender como moldamos e somos moldados pelo
nosso mundo experiencial. No subitem que segue, analiso metaforas conceptuais do conto

“O Tocador de charamela”.

1.2.1 Um homem e sua charamelizacao

No conto “O Tocador de charamela”, cujo titulo nomeia a obra, destacamos o didlogo
inicial em que o narrador, dono de um bar, reconhece a personagem Zacarias, protagonista

da narrativa:

Tem alcool?

Tem.

Me dé um cruzeiro.
Trouxe o vidro?

Nao, me dé num copo.
O copo ndo pode levar.
Eu nio vou levar.
Como assim?

Vou beber aqui mesmo.

S6 entdo o reconheci — Zacarias!
Era, agora sou o Torto.
(Linhares, 2005, p. 47)

E com esse didlogo que o conto comega e termina. O leitor toma conhecimento de
que Zacarias, um homem viciado em alcool, se autoidentifica metaforicamente como “o
Torto”. Ao ser chamado pelo nome de Zacarias, ele responde: “Era, agora sou o Torto”.
Nesse pequeno proferimento da personagem, avultam dois tempos verbais que se
confrontam: no passado “era” Zacarias € no presente “agora sou” o Torto. Esse cambio
temporal sugere uma linha de tempo ao longo da qual ocorreu uma completa transformacgao
na personagem, que agora se apresenta em total desalinho, sintetizado em duas metaforas
bem expressivas: “a barba de muito ndo fazer estava esfarinhada e suja” (Linhares, 2005,
p. 47), ¢ “os bigodes de piacaba usada armavam uma cortina de palco mambembe,
dilacerada nas colunas dos caninos amarelos” (Linhares, 2005, p. 47).

Essas metaforas criam a imagem de um homem desleixado com a sua aparéncia,
viciado em alcool e sem perspectiva alguma. O que teria acontecido no intervalo de tempo
em que o Zacarias se converteu em “o Torto”? O narrador precisa recorrer a sua memoria

para resgatar da penumbra o antigo Zacarias, e faz isso por meio do flashback narrativo, uma
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técnica que permite ao narrador interromper a sequéncia cronoldgica da narrativa para
retornar a um momento anterior no tempo. Essa estratégia ¢ amplamente utilizada para
oferecer aos leitores uma compreensao mais profunda das personagens, suas motivagoes € o
contexto dos eventos atuais da historia.

Além de fornecer antecedentes, o flashback também pode criar suspense e aumentar
o interesse do leitor, ao deixar pistas e informagdes importantes ao longo da narrativa. Por
meio do flashback ficamos sabendo o que acontecera a Zacarias no tempo circunscrito ao
passado, quando este possuia uma charamela, que acabou quebrando na cabeca de um
desafeto: “A charamela era a inica herdade que recebera do pai, que por sua vez a recebera
do avo e este do bisavd e este de toda uma geragdo de musicos profissionais, cuja vocagao
fora declinando através de muitos anos até Zacarias, que nem ao menos podia ser
considerado amador, embora tocasse por musica” (Linhares, 2005, p. 47).

Mas a meta de Zacarias era aprender a tocar seu instrumento de forma fluente. Tinha
uma colecdo de velhas partituras com as quais treinava nas tardes de folga, ja que o seu
trabalho de meio expediente era exercido no turno matutino. Mas o maximo que conseguia

produzir era:

Musica estranha, desconhecida do comum dos vizinhos que se estorvavam com o
som agudo do instrumento, tanto que, uma trés ou quatro vezes, arrebentaram-lhe
as vidragas, para espanto e raiva da patroa que saia ao quintal gritando ferozes
ameagas as vizinhas inimigas de ferro e fogo, a cujos filhos sempre atribuia a origem
dos petardos, e, arrebatada, respondendo aos berros, quando acaso era contestada,
com um vocabulario tdo rasteiro que fazia dona Joaninha persignar-se e fechar todas
as portas e janelas da casa, entupir os ouvidos com mechas de algodao e cobrir com
uma toalha os antigos santos do oratério. Também ensaiava outras musicas,
escolhidas entre as valsas e chorinhos preferidos pelos Inveterados do Copo e do
Ritmo, com os quais se reunia no Chopp de Ouro todas as noites de sabado, e estas
eram de mais agrado dos vizinhos ignorantes. Mesmo assim, nem sempre podia
integrar o regional, porque o som da charamela ndo harmonizava, em determinados
numeros, com os violdes e cavaquinhos (Linhares, 2005, p. 48).

J& se percebe, no curso da narrativa, que a charamela era um instrumento
inconveniente, pelo seu som agudo, estridente e desafinado. Somava-se a isso o pouco
talento musical do tocador, que contribuia decisivamente para ampliar o quadro de

desarmonia:

E foi numa noite em que ndo participou da execugdo de nenhuma peca, que se
descobriu. JA meio embriagado, tanto bebera porque ficou desocupado como pela
chateacdo, pulou num 6nibus e foi aguardar no Camilo’s, bem localizado na periferia
da zona, assim que era dela e ndo era, ¢ ai, a charamela sob o sovaco, encharcou-se
por completo. Quando saiu, sem atinar com o motivo que o levara ao centro da
cidade, foi caminhando até os fundos da Matriz, onde sentou-se € comegou a tocar
a valsa que ensaiara durante toda a semana, ¢ foi quando passaram dois senhores
com a cara de quem ndo é daqui, e um deles langou entre suas pernas uma nota de
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dez, e mais tarde uma senhora que empurrou uma nota no bolso de sua camisa, e
mais outras pessoas que jogaram notas de um e de cinco, além de moedas miudas,
de modo que, quando chegou em casa, 14 pelas duas da madrugada, conferiu trinte
e sete cruzeiros, com os quais amenizou a ira da mulher (Linhares, 2005, p. 48).

Pelos calculos que fez, parecia mais vantajoso ganhar dinheiro tocando na praga do
que continuar trabalhando na reparti¢cao publica: “[...] concluiu que, tocando todas as tardes
sabaticas na Matriz, poderia ganhar o dobro do salario que auferia como funcionario publico.
Passou a fazé-lo todos os sdbados, depois ampliou as atividades para as ter¢as e quintas-
feiras” (Fonseca, 2002, p. 13). Consequentemente, teve que abandonar o emprego e entrou
numa espiral de degradagao que o transformaria no “Torto” como se identifica no dialogo

inicial da narrativa:

A medida que ganhava dinheiro, ia se tornando frequentador constante dos bares,
onde consumia bebidas alcoolicas compulsivamente, até que um dia abandonou a
reparticdo onde trabalhava, abandonou também a familia e foi morar num cortigo
habitado por gigolds e cafetinas. Apds um tempo naquele local considerado abaixo
na escala social, passou a morar em outro que assinalava um degrau a mais na
descida: um barco abandonado sob a ponte de ferro que servia de moradia a viciados
em drogas. Foi nesse local que, numa disputa por cachaga, quebrou a charamela na
cabeca de um desafeto. Sua proxima “residéncia” foi a praca, depois o setor de
indigéncia da Santa Casa de Misericordia, de onde saiu pretensamente curado do
alcoolismo e das chagas que lhe tomavam o corpo. Ao sair da Santa Casa, passou a
perambular pelas ruas. decidiu voltar para casa e reiniciar sua vida com a esposa,
mas ao entrar no dnibus viu-a descendo pela outra porta, gravida de outro homem.
A reacdo de Zacarias foi dirigir-se ao bar para tomar alcool. Descobrira ali que um
retorno seria impossivel (Fonseca, 2002, p. 13).

Na base dessa estrutura narrativa subjaz a metafora conceptual DEGRADACAO E
ENTORTAMENTO. A medida que vai se degradando, Zacarias vai se entortando. Ocorre
que a charamela, por seu formato, ¢ um instrumento torto. Nesse aspecto, a charamela
funciona como elemento desencadeador de todas as peripécias de Zacarias, e
consequentemente de sua transformacao e entortamento.

Nessa espiral descendente de Zacarias, Fonseca (2002, p. 18) identifica o que ele
chama de “lexias da (de)gradagao”. Segundo o pesquisador, “sdo lexias espaciais que
apontam para a trajetoria ‘desumanizante’ do individuo, que desce graus na sua contingéncia
de condi¢ao”. Lexias sdo unidades do 1éxico, formadas por palavras ou expressdes, que tém
comportamento verbal especifico dentro de determinados contextos. Assim, na fabulagao
literaria as lexias t€ém carater organico por contribuirem para a constru¢ao do monumento
estético. Fonseca (2002, p. 19-22) aponta as seguintes lexias espaciais que traduzem a
degradacdo de Zacarias: casa, cortico, barco abandonado, banco da praca, Santa Casa de

Misericordia / setor de indigéncia. Esses sdo os lugares por onde o protagonista circula e
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estabelece “moradia”. Nessa linha espacial a personagem vai se degradando e entrando em
desalinho cada vez maior.

Dialogando com as metaforas DEGRADACAO E ENTORTAMENTO e
HUMANIDADE E CHARAMELA, ha multiplas expressdes metaforicas incrustadas no
tecido narrativo de O focador de charamela, cuja montagem faz parte da estratégia de
empalavramento do mundo por Erasmo Linhares. Entre elas, cabe destaque para as
expressoes metaforicas que seguem:

A) Sobre o cortico: um portugués era o dono daquela “angustiada Sodoma
escatolégica encravada no coracio da cidade, que nenhuma for¢a conseguira demolir”
(Linhares, 2005, p. 50). Refere-se ao cortigo que, por algum tempo, foi moradia de Zacarias.
Trata-se de uma metafora ironica que retoma a historia biblica de Sodoma, que foi destruida
por Deus por causa da excessiva perversao de seus habitantes. A simbologia de Sodoma tem
claras conotacdes religiosas, morais e culturais. Sodoma ¢ frequentemente usada como um
simbolo de imoralidade extrema e corrupg¢do. Na narrativa biblica, a cidade ¢ descrita como
um lugar onde a iniquidade e o pecado eram desenfreados. Deus decide destruir Sodoma
devido ao comportamento pecaminoso de seus habitantes. Este aspecto tornou-se uma
metafora para a decadéncia moral e a degradacao social em diversas tradigdes religiosas e
culturais.

Outra interpretacdo simbolica de Sodoma ¢ relacionada a falta de hospitalidade e
justica social. No relato biblico, a tentativa dos habitantes de Sodoma de violentar os
visitantes (anjos disfarcados de humanos) enviados a L6 ¢ vista como um grave pecado de
perversdo e falta de hospitalidade. Em algumas tradi¢cdes judaicas e cristds, a historia de
Sodoma ¢ interpretada como uma condenacao a inospitalidade e a opressdo dos vulneraveis.
Além disso, algumas interpretagdes proféticas, especialmente nas tradi¢des judaica e crista,
veem Sodoma como um simbolo da arrogancia e opressao dos poderosos contra os fracos.
A cidade se tornou um exemplo de como a riqueza e o poder podem levar a arrogancia e a
injustiga, resultando na destrui¢do divina.

Essas interpretacdes tém influenciado profundamente a ética e a moral em varias
tradigoes religiosas ao longo dos séculos. Linhares, que tinha formacao catolica, traz toda
essa carga simbolica da literatura biblica para caracterizar metaforicamente o espago
degradado do cortico onde Zacarias foi parar. No dia a dia do cortigo, “a caixinha da
policia, com o novo e faminto delegado, estava cada vez mais gulosa” (Linhares, 2005,

p- 50), expressao metaforica que demonstra a opressao aliada a corrupgao.
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Zacarias, “Em cinco meses de oficio ja conhecia toda a malandragem da zona”
(Linhares, 2005, p. 47), e ao mudar-se do cortico, “a Unica magoa era perder o calido
excitante da menina que todas as manhas vinha, nua, mijar no minusculo alpendre da
casinhola fronteira e exibir, a dois palmos do seu nariz, a tenra e fresca pérola do tamatia
repousada nos veludos na vitrine de cristais opacos” (Linhares, 2005, p. 50). As
expressdes metaforicas destacadas remetem a aludida perversdo que imperava naquele
ambiente.

B) Sobre o barco abandonado, para onde teve que se mudar depois de deixar o
cortico: o ““velho barco abandonado sob a ponte de ferro, transformado com paredes laterais
de tabuas de caixas e folhas de zinco roubadas a cidade flutuante, para proteger a malta, em
suas horas mais intimas, dos olhares curiosos dos canoeiros ou de algum policial bébado e
mais afoito” (Linhares, 2005, p. 50). Toda a simbologia do cortico ¢ transferida para a
promiscuidade que acontecia no velho barco abandonado debaixo de uma ponte proxima ao
porto, moradia de vagabundos, desocupados, desordeiros, o que ¢ atestado pelo coletivo
desabonador: “malta”.

C) Sobre a passagem pelos bancos da praca: depois que passou a dormir nos bancos
de uma praga, “as pernas e os bracos cobertos de escaras que se abriam em pontos
diferentes imitando cores e caprichos de cravina” (Linhares, 2005, p. 51). Estamos diante
de uma metéfora visual, por meio da qual FERIDAS SAO CRAVOS, dado que o termo
“cravina” designa uma espécie de planta cujas flores sdo pequenos cravos coloridos. Nesse
estagio de sua perambulagado pelos diversos espagos, Zacarias traz as marcas da degradacao
no proprio corpo, materializadas nas muitas feridas que lhe cobriam os bragos e pernas. Além
do aspecto psicoldgico de sua espiral descendente, a degradacdo se torna ostensiva também
no corpo.

D) Ao sair do setor de indigéncia da Santa Casa de Misericordia: “apos receber
contrito os conselhos do médico paizinho dos pobres, ja tinha amadurecido o projeto de
reconquistar o velho posto de funcionario publico e de reconciliar-se com a mulher”
(Linhares, 2005, p. 51). Na filosofia existencialista, o conceito de "projeto" desempenha um
papel central e ¢ fundamental para entender a natureza da existéncia humana. Este termo ¢
particularmente associado ao pensamento de Jean-Paul Sartre, embora também apareca na
obra de outros fildsofos existencialistas.

Para os existencialistas, a existéncia precede a esséncia, o que significa que os seres
humanos nao t€ém uma natureza predeterminada ou um proposito intrinseco. Em vez disso,

cada individuo € livre para criar seu proprio sentido e propdsito na vida. O "projeto" refere-
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se a essa capacidade de autodeterminagdo, onde o individuo define suas metas, valores e
direcdo de vida. Através de seus projetos, os seres humanos exercem sua liberdade e
constroem sua identidade. Os projetos estdo sempre em tensdo entre a transcendéncia (a
capacidade de ir além do que somos no presente, projetando-nos no futuro) e a facticidade
(as condig¢des concretas e circunstancias que limitam nossas agdes, como o corpo, a situacao
social, o passado). O projeto ¢ uma expressdao da nossa transcendéncia, mas sempre ¢é
realizado dentro dos limites da nossa facticidade (Sartre, 2014).

Assumir a responsabilidade pelos proprios projetos pode gerar angustia (ou
ansiedade existencial), pois implica reconhecer a total liberdade e, portanto, a total
responsabilidade por nossas escolhas e acdes. Essa angustia ¢ uma consequéncia inevitavel
da liberdade radical que os existencialistas defendem. Assim, na filosofia existencialista, o
"projeto" representa a maneira pela qual os seres humanos exercem sua liberdade e
constroem suas vidas de forma significativa. E através dos projetos que os individuos
definem quem sdo, transcendem suas circunstancias e lidam com a angustia e a
responsabilidade que acompanham a liberdade (Sartre, 2014).

Ironicamente, a angustia de Zacarias se amplifica quando percebe que o retorno ¢
impossivel. Quando quebrou a charamela na cabega de um desafeto, esta se partira em doze
pedagos, simbologia do ciclo anual. Juntou os pedagos e tentou remenda-los, mas o
instrumento remendado ndo produzia som algum. Essa impossibilidade de remendar a
charamela aponta para a impossibilidade de remendo na vida de Zacarias. A inviabilidade
do projeto potencializa a angustia. Novamente na rua, em uma ultima tentativa de construir
um caminho, “teve a ideia salvadora de construir uma bandurra ¢ voltar as noitadas dos
sabados de antigamente” (Linhares, 2005, p. 51). Para isso, recorreu as tdbuas das caixas de
embalagem descartadas por uma loja de eletrodomésticos. Com essa bandurra, alternativa a
charamela, conseguiria sair do “pesadelo” em que mergulhara. Esse novo instrumento seria
a sua salvagdo. Mas esse novo projeto também deu em nada.

O percurso de Zacarias: casa — corti¢o — barco abandonado — banco da praca (relento)
— setor de indigéncia da Santa Casa expressa uma metafora da espacialidade, que Lakoff e
Johnson (2002) denominam de metafora orientacional, um tipo de metafora conceptual que
estrutura uma area da experiéncia em termos de outra, geralmente com base em experiéncias
fisicas e espaciais que temos em relacdo ao nosso corpo € ao ambiente. As metaforas
orientacionais estdo frequentemente relacionadas com a orientagdo espacial e ajudam a
organizar um sistema inteiro de conceitos em torno das diversas dire¢des a partir da

corporeidade. Essas metaforas sdo profundamente enraizadas em nossas experiéncias
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corporais e interagcdes com o mundo fisico. Uma das formas de metafora orientacional
consiste na formula BOM E PARA CIMA; RUIM E PARA BAIXO (Lakoff & Johnson,
2002). Por esse angulo, se Zacarias imerge em uma espiral descendente, em processo de
degradacao, essa realidade ¢ vista como algo absolutamente ruim e indesejavel.

Essa espiral descendente que materializa a metafora orientacional contribui na
formatagdo da metafora do “Torto”. O que seria um homem torto? O que seria esse
entortamento? Fonseca (2002) sugere duas solugdes em relagdo a essa questdo.
Primeiramente, que essa metafora “aponta para os efeitos do transcurso de sua vida na
direcdo do abismo: a impossibilidade de retorno. Quisera voltar ao passado, recomecar a
vida de antes, quebrar o fio condutor da marginalizacdo, mas compreendia que essa
possibilidade era uma miragem muito distante” (Fonseca, 2002, p. 23). Em segundo lugar,
que o entortamento continuo de Zacarias se dava em consequéncia de sua
“charameliza¢ao”, que corresponde a “identificacdao entre o protagonista € o instrumento
que o acompanhava. Sua vida foi assimilando o tom de desafino da charamela, com seu
consequente afastamento da harmonia social” (Fonseca, 2002, p. 23).

Em outras palavras, a semelhanca da charamela Zacarias tornou-se torto, desafinado,
estridente, incompativel com a execu¢do da musica pela orquestra social: “Entendendo-se a
humanidade como uma orquestra que ndo admite notas dissonantes, pode-se entender
Zacarias como um instrumento cujo som ¢ atentatério a execu¢do plena da musica”
(Fonseca, 2002, p. 23). No processo de charamelizag¢do, a charamela funciona como um
duplo de Zacarias, sendo ela uma “alegoria da impossibilidade humana diante da sociedade
repressora. Quem a contesta, ¢ expelido da ‘maquina’; quem a contesta, ¢ visto como um

desajustado, o charamelizado” (Fonseca, 2002, p. 24).

1.2.2 Outras consideracdes

A angustia que sobressai na parte final de O focador de charamela é um aspecto
importante da condi¢cao humana. Em O Conceito de Angustia, Soren Kierkegaard explora o
tema da angustia, investigando suas raizes, manifestacoes e significados existenciais.

Conforme o autor:

Neste estado ha paz e repouso, mas ao mesmo tempo hé algo de diferente que ndo
¢ discordia e luta; pois ndo hé nada contra o que lutar. Mas o que hé, entdo? Nada.
Mas nada, que efeito tem? Faz nascer angustia. Este é o segredo profundo da
inocéncia, que ela a0 mesmo tempo € anglstia. Sonhando, o espirito projeta sua
propria realidade efetiva, mas esta realidade nada ¢, mas este nada a inocéncia vé
continuamente fora dela (Kierkegaard, 2017 p. 53).
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A angustia, para Kierkegaard, ndo ¢ apenas uma emog¢do passageira, mas uma
condicdo fundamental da existéncia humana. Ele argumenta que a angustia surge da
liberdade inerente ao ser humano, a capacidade de escolher e a consequente
responsabilidade. A anglstia ndo ¢ causada por circunstancias externas, mas ¢ uma resposta
a nossa propria liberdade e a incerteza inerente a existéncia. Desse modo, a angustia ndo ¢
algo para ser evitado, mas sim enfrentado e compreendido como parte integral da experiéncia
humana e podemos chegar a uma compreensao mais profunda de n6s mesmos, de nossas
escolhas e do significado de nossa existéncia.

A angustia existencial é uma condigdo fundamental da existéncia humana. E uma
sensagao de apreensdo, ansiedade e incerteza que surge quando confrontamos a nossa propria
liberdade e a vastidao do desconhecido que ela implica. Tendo em vista que a angustia se
configura como uma condi¢gdo humana fundamental e nos permite compreender quem
somos, uma série de fatos na vida de Zacarias nos leva a identificar a sensagdo angustiante
decorrente de suas proprias escolhas, como abandonar o emprego e a familia.

Zacarias, como ja vimos, depois de receber alta da Santa Casa de Misericordia,
decidiu voltar a antiga vida social considerada normal. Pretendia reconciliar-se com sua
esposa e retornar ao cargo publico. Sugestivamente, haveria o processo de redengdo da
personagem. No entanto, ao constatar que o retorno era impossivel, foi dominado pela
frustragdo. O seu destino ndo muda. Nao conseguird voltar para a vida antiga, mas
permanecera pelos bares, sem a familia e o cargo publico. Tem a ideia de construir seu
proprio instrumento de cordas, uma bandurra, e voltar a tocar para conseguir o lucro que
tinha antes. Mas esse projeto também fracassa.

Desse modo, Linhares demostra na narrativa a semelhanca da vida humana ¢ suas
contingéncias com uma orquestra desafinada, verificada nos aspectos das decisdes de
Zacarias, afastamento da familia e posteriormente da sociedade, da charamela e de si mesmo.
Tais nuances de sua vida estdo ligadas a metafora do “entortamento”, sendo que a figura de
Zacarias naufraga, submerge. A narrativa ¢ a descri¢do vivida da vida e das lutas do tocador
de charamela, sobre a passagem do tempo ¢ as mudancas na sociedade. Seu relacionamento
com a charamela ¢ profundamente pessoal € emocional, e ele a vé como uma extensao de si
mesmo e de suas memorias. A narrativa destaca a luta do tocador de charamela para se
adaptar as mudangas ao seu redor, incluindo a falta de interesse das novas geracdes pelo seu
instrumento, a inevitabilidade da mudanga. A charamela ¢, assim, um duplo, um alter ego

de Zacarias.
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1.3 O mundo traduzido em metaforas

Linhares convida o leitor a refletir sobre questdes existenciais e sociais a partir das
muitas metaforas que elaborou em seus contos. Por meio delas, traduz o mundo e as
contingéncias da existéncia humana. A metafora como tradugdo do mundo ¢ uma ideia
poderosa que remonta as origens da linguagem e da expressdao humana. A metafora, que se
situa além do simples ornamento literdrio, ¢ um mecanismo fundamental pelo qual
interpretamos, compreendemos € comunicamos nossas experiéncias e percepgoes do mundo.
Em sua esséncia, a metafora ¢ uma forma de traducdo, uma ponte que liga o familiar ao
desconhecido, o concreto ao abstrato, o tangivel ao intangivel.

E verdade que a metifora desempenha um papel crucial na construgio do
conhecimento. Em muitas areas do saber, desde a ciéncia até a filosofia, as metaforas sdo
usadas para explicar conceitos complexos. Além disso, a criatividade ¢ uma marca sui
generis da metafora como tradugdo do mundo. A capacidade de ver uma coisa em termos de
outra ¢ fundamental para a inovacao e a invencao. Imprescindivel, portanto, para a fic¢ao.
Os artistas, escritores, cientistas e inventores frequentemente utilizam metaforas para fazer
novas conexdes e descobrir novas possibilidades.

Ao possibilitar que se veja o familiar de uma maneira nova, a metafora abre caminhos
para a imaginag¢ao e a criatividade. Por esse viés, a metafora revela a profundidade e a riqueza
da linguagem humana. Ela nos permite transformar nossa percep¢do e conhecimento,
conectando o conhecido ao desconhecido e criando pontes de significado que enriquecem
nossa compreensao e interacdo com o mundo ao nosso redor. Sabendo disso, Erasmo
Linhares, em suas narrativas esmera-se em empalavrar o mundo metaforicamente.

No préximo capitulo, procuro mostrar como o livro O tocador de charamela
estabelece conexdes vitais com os postulados tedricos de Bakhtin, no que diz respeito ao

dialogismo, polifonia e carnavalizagdo, além das referéncias intertextuais de Julia Kristeva.
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CAPITULO 2 ] ,
SEGUNDA IMAGEM: CARNAVALIZACAO DA MEMORIA E DA HISTORIA

Este capitulo apresenta uma reflexao a partir da analise da trilogia “Jogo de dados”,
a luz do conceito bakhtiniano de carnavalizagdo literaria, como estratégia de

empalavramento da historia dos conflitos humanos relacionados a ditadura militar brasileira.

2.1 Literatura e historia

Aristoteles entendia que a historia conta os fatos que ocorreram e a ficgdo, pelo filtro
da verossimilhancga, narra aquilo que poderia ter acontecido. Ao longo do tempo, novos
conceitos e estudos surgiram em torno do dialogo fundamental entre a historia e Literatura,
em que as duas areas se constituem e englobam. De acordo com Antonio Candido (2006), a
literatura reflete aspectos da sociedade, pois ha uma constante ligacdo entre as duas. A
matéria prima da Literatura ¢ a vida em sociedade. Assim, a historia da humanidade e o
poder da ficcionalizagdo alinham-se e criam novas singularidades da realidade na obra
literaria, isto €, a obra também ¢ produto da sociedade.

Antonio Candido afirma que a Literatura ocupa um papel importante na sociedade,
ndo como um conjunto sistémico de escritos, mas como uma for¢ca humanizadora. Falando
sobre a fic¢do, Candido afirma que “ninguém pode passar um dia sem consumi-la, ainda que
sob a forma de palpite na loteria, devaneio, constru¢ao ideal ou anedota. E assim se justifica
o interesse pela funcdo dessas formas de sistematizar a fantasia, de que a literatura ¢ uma
das modalidades mais ricas” (Candido, 1972, p. 83).

Dessa forma, a criacdo ficcional busca elementos na realidade e os ressignifica. Nesse
sentido, “a fantasia se refere constantemente a alguma realidade: fendmeno natural,
paisagem, sentimento, fato, desejo de explicacao, costumes, problemas humanos, etc. Eis
por que surge a indagacdo sobre o vinculo entre fantasia e realidade, que pode servir de
entrada para pensar a funcao da literatura” (Candido, 1972, p. 83). Dessa forma, a Literatura
e a Historia utilizam os elementos da realidade e, por meio da ficcdo, recriam a realidade,
com diferentes artificios estéticos e linguisticos.

Conforme Terry Eagleton (2022, p. 12), a obra literaria “consiste, em parte, em tomar
o que é dito nos termos como ¢ dito. E o tipo de escrita em que o contetdo é inseparavel da

linguagem na qual vem apresentado. A linguagem ¢ constitutiva da realidade ou da
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experiéncia e nao se resume a mero veiculo”. Logo, a Literatura ndo tem a fungdo de
representar a realidade propriamente dita, mas mostrar as pistas de variadas realidades.

A relagdo entre Literatura e Historia envolve uma série de interagdes complexas entre
o contexto histdrico, os eventos que moldam a sociedade e as narrativas literarias que surgem
dessas circunstancias. Literatura e Historia ndo sdo apenas disciplinas académicas distintas,
mas também modos complementares de compreender a experiéncia humana. A Literatura
frequentemente serve como um registro historico informal, capturando as nuances da vida
cotidiana, as emogdes ¢ os pensamentos das pessoas que viveram em diferentes €pocas.
Obras literarias podem oferecer uma visao intima e detalhada do espirito de uma época, algo
que os registros histdricos oficiais podem nao conseguir captar plenamente. Por exemplo, os
romances de Charles Dickens fornecem uma visdo vivida das condi¢des sociais ¢
econdmicas da Inglaterra vitoriana, enquanto os didrios de escritores como Anne Frank
oferecem um testemunho pessoal das experiéncias durante a Segunda Guerra Mundial.

Por outro lado, o contexto historico ¢ fundamental para a compreensao da Literatura.
As obras literarias sdo frequentemente moldadas pelas circunstancias historicas em que
foram escritas, refletindo as questdes sociais, politicas e culturais do seu tempo. Os eventos
histéricos influenciam os temas, as personagens ¢ as tramas das obras literarias. Por
exemplo, a Revolucdo Francesa teve um impacto significativo na literatura europeia,
inspirando autores como Victor Hugo e Charles Dickens a explorar os temas de justica,
liberdade e igualdade. Na Amazonia, temos o caso de Méarcio Souza, cujas obras mostram a
literatura se debrugando sobre a historia em um franco processo de recriagdo ficcional.

A Histéria frequentemente usa narrativas literarias para tornar os eventos passados
mais acessiveis e compreensiveis. Os historiadores muitas vezes recorrem a técnicas
narrativas para construir relatos que nao sdo apenas factualmente precisos, mas também
envolventes. A distingdo entre fato e ficcdo pode ser ambigua, com a ficcionalizagdo dos
eventos historicos sendo uma pratica comum tanto na historiografia quanto na Literatura.
Romances historicos, por exemplo, misturam fatos histéricos com elementos ficticios para
criar narrativas que sao ao mesmo tempo educativas e cativantes. Obras como Guerra e Paz,
de Tolstoi, e Os sertoes, de Euclides da Cunha, exemplificam essa fusao de Histoéria e ficgao.

A Literatura tem o poder de reinterpretar e reimaginar a Historia, oferecendo novas
perspectivas sobre eventos passados. Escritores frequentemente revisitam eventos historicos,
reinterpretando-os a luz de novas ideias e sensibilidades contemporaneas. Essa
reinterpretagdo pode desafiar narrativas historicas estabelecidas, revelando aspectos

negligenciados ou suprimidos da Histdria. A literatura pds-colonial, por exemplo, reexamina
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a historia colonial a partir da perspectiva dos colonizados, oferecendo uma visao critica dos
impactos do imperialismo.

A Literatura também desempenha um papel crucial na formagdo da memoria
cultural e da identidade nacional. Obras literarias podem preservar e transmitir tradi¢oes,
mitos e historias que formam a base da identidade coletiva de uma comunidade ou nagao.
Através da literatura, geragdes futuras podem acessar o passado, compreender suas raizes
culturais e construir um senso de continuidade historica. Poemas épicos, lendas e sagas sdo
exemplos de como a literatura pode perpetuar a memoria cultural.

Dessa forma, a relacdo entre Literatura e Historia ¢ uma cronica continua de
influéncias muatuas. Enquanto a Literatura capta e interpreta o espirito e as complexidades
de uma época, a Historia fornece o contexto necessario para a plena compreensao dessas
obras literarias. Juntas, elas oferecem uma visdo mais rica e completa da experiéncia
humana, destacando a importancia de ambas na exploracdo do nosso passado e na construgao
do nosso presente e futuro. No topico que segue, desenvolvo reflexdes sobre os conceitos
basilares da carnavalizagdo literaria como uma das metodologias da captura da histéria pela

literatura.

2.2 “Jogo de dados”: a critica no ludico

Existem pesquisas cientificas mostrando aspectos da ficcionalizagao da ditadura
militar na trilogia “Jogo de dados”. Entre esses trabalhos, cabe destaque para os seguintes
textos: “Prisdo entre paredes”, capitulo da dissertagdo de mestrado de Raimundo Nonato de
Franca Fonseca (2002), intitulada Alegorias da condi¢do humana; “Jogo de dados, de
Erasmo Linhares: a ficcionalizagao da ditadura militar”, de Leandro Vasconcelos ¢ Carlos
Guedelha (2016); “No lancar dos dados: sujeitos ambivalentes e fronteiras imaginadas em
Erasmo Linhares”, de Fadul Moura (2016). Esses textos contribuiram para a minha leitura
da trilogia que recria cenas e cenarios de um dos periodos mais brutais da nossa histéria
recente.

1964 foi 0 ano em que se deu o golpe civil-militar que jogaria o pais em uma feroz
ditadura que persistiria pelo periodo de aproximadamente vinte anos. Com o golpe de
Estado, efetivou-se a retirada do governo democraticamente eleito do presidente Jodo
Goulart e instaurou-se um regime autoritario, de rupturas democraticas, censura e
cerceamento das liberdades individuais, afetando em cheio as artes de uma forma geral e a

Literatura em particular. Durante esse periodo, principalmente apds a implantagdao do Al-5,
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houve censura a imprensa, perseguicao politica, tortura e violagdes dos direitos humanos. A
economia brasileira foi reorganizada sob uma politica desenvolvimentista centrada em
grandes obras de infraestrutura, mas também houve um aumento da divida externa e da
concentracdo de renda. A abertura politica gradual comecou na década de 1970 e teve
mudancas na redemocratizacdo do pais em 1985, com a elei¢do indireta de Tancredo Neves
para a presidéncia e a promulgacdo de uma nova Constituigdo em 1988.

Em toda essa conjuntura politica e social, os anos da ditadura militar, os governos
foram marcados por uma série de elementos autoritidrios, como censura a imprensa,
repressao politica, perseguicao a opositores, tortura e violagcdes dos direitos humanos. A
ditadura implantou uma repressdo contra opositores politicos, ativistas e qualquer pessoa
considerada uma ameaca ao regime. A censura foi amplamente aplicada, controlando a
midia, a cultura e a expressao artistica. De acordo com Vasconcelos e Guedelha (2016, p.
119) a representacao do periodo nas artes “foi inevitavel, uma vez que a arte costuma
alimentar-se das crises”. Isso certamente contribuiu para a aceleragdo dos processos de

censura e perseguicao:

Com o regime de excegdo, a repressdo ndo tardou a chegar, inclusive sendo
institucionalizada. Em todo o pais a censura imperou, ¢ o que néo estava de acordo
com as opinides do Estado ndo poderia ser veiculado. Os intelectuais, escritores,
professores, atores, cantores, artistas pldsticos e tantos outros que quiseram
combater o autoritarismo através das artes sofreram uma longa e pesada repressao
(Vasconcelos & Guedelha, 2016, p. 119).

Em dezembro de 1968, o governo de Costa e Silva decretou Ato Institucional n° 5
(AI-5), que suspendeu direitos politicos, cassou mandatos parlamentares, permitiu
intervengdes nos estados e municipios sem necessidade de autorizagdo legislativa, e deu
amplos poderes ao presidente para decretar estado de sitio. Foi uma resposta do regime
militar a crescente oposicdo interna € aos movimentos sociais que desafiavam sua
autoridade, consolidando ainda mais o controle do governo e restringindo de forma severa
as liberdades individuais e politicas no pais. Com o AI-5, houve um agravamento da
repressao politica, com aumento das prisdes arbitrarias, torturas e assassinatos de opositores
politicos. A censura foi ampliada, afetando a liberdade de expressdo, imprensa e
manifestagdes culturais (Mendes, 2008).

Ja em 1968, diversas manifestacdes refletiam o contexto politico e social no Brasil,

como a Passeata dos Cem Mil, um dos marcos importantes que reuniu estudantes, artistas,

intelectuais e trabalhadores no Rio de Janeiro contra a ditadura militar, para exigir expressao
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democratica e o fim da censura. Nao somente em ambito brasileiro, mas também em outros
paises. Nos Estados Unidos da América houve protestos pela luta pelos direitos civis, € na
Europa houve protestos estudantis significativos contra o autoritarismo. Tais manifestacdes
de 1968 refletiram as preocupagdes sociais, politicas e culturais em paises ocidentais,
incluindo a luta contra regimes autoritarios, a busca por direitos civis e igualdade racial, ¢ a
critica ao sistema educacional. Desempenharam um papel importante na formacdo de
movimentos sociais e politicos que continuaram a influenciar a historia contemporanea
desses paises.

Os "anos de chumbo", como ficaram conhecidos os anos da ditadura, foram marcados
por uma intensa repressdo politica, com prisdes arbitrarias, tortura, desaparecimentos
forcados e assassinatos de opositores politicos. A partir do Al-5, o regime militar consolidou
seu controle sobre as instituigdes democraticas, suspendendo direitos fundamentais e
impondo um pesado clima de medo e siléncio. Manifestagdes artisticas refletiram e
criticaram corajosamente esse periodo. O cinema e o teatro foram importantes meios de
expressdao durante os anos de chumbo, mesmo enfrentando a violéncia absurda da censura.
A Literatura emergiu como um importante meio de resisténcia e de preservacao da memoria
histérica, oferecendo uma voz as vitimas e criticando os abusos do regime. Diversos autores
abordaram esse tema em suas obras, explorando as complexidades e os horrores desse
periodo sombrio da histéria brasileira (Mendes, 2008).

Durante a ditadura, muitos escritores brasileiros utilizaram a Literatura como uma
forma de resisténcia. A censura era intensa, € muitos autores precisaram ser criativos para
contornar as restricdes impostas pelo regime. Chico Buarque, por exemplo, escreveu "Roda
Viva" e "Calabar", pecas que abordam, de maneira velada, temas como a opressdo e a
liberdade. Para evitar a censura, utilizava metaforas e alegorias, permitindo multiplas
interpretagdes que criticavam o regime sem o mencionar explicitamente. A fic¢do tornou-se
uma ferramenta eficaz para explorar e criticar o regime militar.

A poesia também desempenhou um papel crucial na resisténcia contra a ditadura.
Poetas como Ferreira Gullar utilizaram suas obras para expressar a indignagao e a luta contra
o regime. Gullar, em seu Poema Sujo, mistura memorias pessoais com uma critica social
profunda, oferecendo um retrato visceral do Brasil sob a ditadura. Esse poema foi escrito
durante seu exilio e tornou-se um simbolo da resisténcia literaria (Vasconcelos & Guedelha,
2016).

A representagdo da ditadura militar brasileira na Literatura ¢ uma manifestacao

complexa e multifacetada que vai além da simples documentagao dos fatos historicos. Ela
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envolve uma rica variedade de formas literdrias — de romances a poesia, de testemunhos a
narrativas ficcionais — que juntas constroem uma memoria coletiva sobre o periodo. Através
da Literatura, os horrores e as injusticas do regime militar sdo relembrados e criticados,
oferecendo licdes importantes sobre a importancia da liberdade, da justica e dos direitos
humanos. Essa Literatura nao apenas preserva a memoria historica, mas também continua a
inspirar novas geragdes a refletir sobre o passado e a lutar por um futuro mais justo e

democratico.

2.3 Carnavalizacio literaria

Vivendo no calor da hora da ditadura, Erasmo Linhares decidiu participar do debate,
por meio da Literatura, especialmente a contistica. “Jogo de dados” parece ser o ponto
maximo de sua contribuigdo ficcional contra os horrores da ditadura. Mas ao fazé-lo, opta
pela estratégia da carnavalizagdo literaria, capaz de desferir criticas contundentes ao sistema,
todavia tecendo a mensagem em refinadas teias de pressupostos e subentendidos. Em

resumo, “Jogo de dados” apresenta a seguinte fabula:

As personagens sdo dois presos politicos, um jornalista e um professor. No didlogo
entre os dois, ganha forca a reflexdo sobre o autoritarismo dos governantes, que
usavam a tortura como instrumento de “mordaga”, impedindo o exercicio da
liberdade de expressdo, e mandavam torturar professores, escritores, jornalistas,
artistas e intelectuais. Essas reflexdes permeiam os trés contos da trilogia. Na prisdo,
os dois amigos matam o tempo jogando dados, a unica diversdo possivel. Por isso,
sobressai uma série de comparagdes entre os dados e a humanidade. Nessas
comparagdes, os dados sdo sempre vistos como superiores aos seres humanos, pois
as regras do jogo sdo fixas e imparciais, enquanto na sociedade as leis sdo
manipuladas por quem detém o poder, sempre em proveito proprio. No decurso da
narrativa, um terceiro preso se junta aos dois, mas ndo recebe nenhum destaque por
parte do narrador. Ao final, quando chega a anistia, os dois sdo libertados e jogam
os dados ao mar, como se quisessem exorcizar aqueles dias amargos da prisdo
(Vasconcelos & Guedelha, 2016, p. 125).

A carnavalizacdo literaria, cultivada por Linhares, ¢ um conceito que foi
desenvolvido por Mikhail Bakhtin, especialmente em sua analise das obras de Francois
Rabelais, mas que pode ser aplicado a uma ampla gama de textos literarios. Trata-se de um
fendmeno que envolve a subversao das normas sociais e culturais estabelecidas através de
elementos do carnaval popular, como a inversao hierdrquica, a parddia, a profanagdo e o
grotesco. O carnaval, uma festa que tem suas raizes na Antiguidade e que se manifesta de
maneira vibrante em diversas culturas ao redor do mundo, ¢ caracterizado por um periodo

temporario de suspensdo das regras e convengdes sociais. Durante o carnaval, as estruturas
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hierarquicas sao invertidas, as distingdes sociais € morais sdo borradas, e ha uma celebragao
do corpo e de seus excessos. As ruas se transformam em palcos onde a liberdade de
expressdo, a irreveréncia e a celebragdo do riso se tornam a norma (Bakhtin, 1987; 2013).

Na Literatura, a carnavalizagdo se manifesta quando os textos incorporam esses
elementos “subversivos” do carnaval. Isso pode ocorrer de varias maneiras: por meio da
parddia de figuras de autoridade, do uso de linguagem coloquial e irreverente, da celebragao
do grotesco e do corporal, e pela criacdo de personagens e situacdes que desafiam as
convengdes sociais e literarias. Assim, a carnavalizagdo literaria consiste na transposi¢ao do
espirito carnavalesco para a arte. A teoria da carnavaliza¢ao formulada Bakhtin encontra-se
delineada na obra Problemas da poética de Dostoievski € A cultura popular na Idade Média
e no Renascimento: o contexto da obra de Frangois Rabelais. A carnavalizagdo ¢ uma forma
de contestacdo e critica social, pois, ao ridicularizar e subverter as normas e autoridades
estabelecidas, revela suas arbitrariedades e limitagdes. Um exemplo cldssico de
carnavalizacdo literaria pode ser encontrado na obra de Rabelais, Gargantua e Pantagruel.
Nesse texto, Rabelais utiliza o humor, a sétira e o grotesco para criticar as instituicdes e
valores de seu tempo, desde a Igreja até o sistema educacional. As personagens de Rabelais
representam uma celebracdo do corpo e de sua materialidade, em contraste com a
espiritualidade e a ascese promovidas pela moral dominante (Bakhtin, 1987; 2013)

Outro exemplo notavel ¢ Dom Quixote, de Miguel de Cervantes. Nesse romance, a
figura do cavaleiro andante, um arquétipo da nobreza e da honra, ¢ parodiada através das
desventuras de Dom Quixote, um homem que, influenciado por romances de cavalaria,
decide se tornar um cavaleiro errante em uma era em que tais figuras ja estavam obsoletas.
Através das situagdes comicas e absurdas que Dom Quixote enfrenta, Cervantes questiona
os valores da cavalaria e expde a dissonancia entre a idealizagdo e a realidade.

A carnavalizacdo literdria possibilita a critica e a reflexdo social. Ela permite aos
autores explorar e expor as contradi¢des e hipocrisias de suas sociedades, a0 mesmo tempo
em que proporciona ao leitor uma experiéncia de libertacdo e renovag¢ao. Ao mergulhar no
mundo carnavalesco, o leitor ¢ convidado a questionar as normas € a enxergar novas
possibilidades para a vida social e individual. Para Bakhtin:

O carnaval ¢ uma grandiosa cosmovisdo universalmente popular dos milénios
passados. Essa cosmovisdo, que liberta do medo, aproxima ao maximo o mundo
do homem e 0 homem do homem (tudo ¢ trazido para a zona do contato familiar
livre), com o seu contentamento com as mudangas e sua alegre relatividade, opde-
se somente a seriedade oficial unilateral e sombria, gerada pelo medo, dogmatica,

hostil aos processos de formacdo e & mudanga, tendente a absolutizar um dado
estado da existéncia e do sistema social (Bakhtin, 2013, p. 93).
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Os ritos carnavalescos existiam na Idade Média com grandes festividades, risos e
liberdade de expressao no carnaval, que a propdsito, era explicitamente proibido pela Igreja
por ter o carater pagdo e pecaminoso. Dessa forma, a carnavalizagdo ¢ a “transposi¢ao para
a arte do espirito carnavalesco” (Fiorin, 2018, p. 97). Diversos textos literarios mostram
tracos da sua cultura sobre o espectro da carnavalizac¢do, sendo esta a “transposi¢do do
carnaval para a linguagem da Literatura” (Bakhtin, 2013, p. 145). Para Bakhtin, carnaval

consiste em:

Espetaculo sem ribalta e sem divisdo entre atores e espectadores. No carnaval
todos s@o participantes ativos, todos participam da agdo carnavalesca. Nao se
contempla e, em termos rigorosos, ndo se representa o carnaval, mas vive-se nele,
e vive-se conforme as suas leis enquanto vigoram, ou seja, vive-se uma vida
carnavalesca. Esta ¢ uma vida desviada da sua ordem habitual, em certo sentido
uma ‘vida as avessas’, um ‘mundo invertido’ (Bakhtin, 2013, p. 140).

A carnavalizagdo envolve a inversao das normas sociais € hierdrquicas estabelecidas
nas convencgdes sociais, as fronteiras entre o sério € o comico e o sagrado e o profano se
dissolvem, criando um lugar em que diferentes vozes e perspectivas coexistem e o0s
principios se invertem. Esse conceito se reflete na Literatura através de técnicas como a
multiplicidade de vozes, a intertextualidade e a valorizagdo do corpo e do aspecto material
da vida aliados a parodia, ao deboche e a expressao do grotesco.

Em sintese, estas sdo as principais caracteristicas da literatura carnavalizada, segundo
as consideragdes da Bakhtin (1987; 2006; 2013) e que sao perceptiveis em “Jogo de dados”:

Inversao das hierarquias sociais: A literatura carnavalizada frequentemente inverte
as hierarquias tradicionais, ridicularizando figuras de autoridade e promovendo personagens
de classes inferiores ou marginalizadas a posigdes de destaque. Nos contos da trilogia, ha
uma evidente ridicularizagdo dos governantes militares, generais algados ao posto de
presidentes da Republica. Linhares reduz cada um desses generais a um “as” da politica,
inferiores essencialmente ao “as” do jogo de dados. Falando com o companheiro Alfredo, o
narrador explica, em tom filosofal:

Os dados sdo puros, porque perfeitos. Um as é sempre um as, uma unidade incapaz
de mudar o todo, sequer parcialmente, a ndo ser por meio de convengdes
preestabelecidas, segundo o consenso dos interessados numa disputa, em
determinado momento, nunca em todos os momentos. Haveria tal rigor no conjunto
humano? Nao! Nesta desvalida comunidade, as vezes, muitas vezes para ser sincero,

sempre ha um as que domina e dita as regras do jogo, a ponto de confundir os valores
na sua plena e justa realidade (Linhares, 2005, p. 31-32).
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Esse “as” metaforico “que domina e dita as regras do jogo” € o general aboletado no
poder, sem ter sido eleito para estar 14, sentado na cadeira de presidente e subvertendo as
regras do jogo estabelecidas constitucionalmente. Foi a Instauracdo do AI-5 que promoveu
a violenta ruptura institucional, de forma decisiva. H4 uma ironia nessa fala do narrador,
porque esse “as” militar ¢ um espertalhdo, que age com desfacatez, coisa impensavel no que
diz respeito ao “4s” do jogo de dados. E sdo estes ases, os militares, “que acabam por forgar
um jogo sem regras e sem consequéncias, € nds, elementos vulneraveis, terminamos por ser,
como as faces do dado, apenas nimeros provaveis, adequados ou ndo a um sistema de
conveniéncias imprecisas e transitorias” (Linhares, 2005, p. 32).

Ambiguidade e pluralidade: A literatura carnavalizada ¢ marcada pela ambiguidade
e pela coexisténcia de multiplas vozes e perspectivas (polifonia). Nao ha uma verdade nica
ou ponto de vista dominante, refletindo a diversidade e a multiplicidade do carnaval. Assim,
cada conto da trilogia ja traz a ambiguidade em seu préprio titulo, em um evidente jogo de
duplo sentido.

A) O primeiro conto tem como titulo “Sena e duque”, que aponta em duas dire¢oes
semanticas: em uma direcao, designa uma das pedras do dado; em outra, aponta para uma
cela (sena), na qual se encontram dois prisioneiros (duque). Esses dois prisioneiros sdo o

narrador (um jornalista) e seu amigo Alfredo (um professor):

Cuidado agora. Passos no fundo do corredor. E a ronda das dez. como sempre
pontuais. As vezes penso que o arquiteto deste edificio foi provavelmente um
homem bom. Legou-nos este sinal acuistico de perigo. Sim, disse provavelmente. E
uma precaucao da qual ndo deves esquecer. Quando se quer ajuizar sobre uma
pessoa, o unico termo que nos conduz a uma margem minima de erro ¢ este:
provavelmente (Linhares, 2005, p. 30).

B) O segundo conto traz como titulo “Terno e quadra”, cujos sentidos possiveis sao,
por um lado, uma das pedras do dado, e por outro, trés prisioneiros (terno) dentro de uma
cela (quadra). Ocorre que nessa narrativa entra um terceiro prisioneiro (possivelmente um
artista):

Olhe para os lados, para cima, para baixo, para onde quiser. De certa forma este
ambiente ¢ uma quadra. Cada lado ¢ um quadrado — as faces do dado —, e nesta
relagdo nos trés, individual ou coletivamente, somos apenas um dado, no sentido de
numero, elemento. Observe bem: somos trés, um terno. Que relagdo existe? Muitas
e nenhuma, dependendo do juizo dos que for¢am as convengdes. E nds aqui somos
uma convengdo. Trés unidades absolutamente distintas, mas enredados num juizo
0, quando no dado, o terno nunca deixa de ser um terno, um todo indivisivel. Pense,
companheiro, meu caro companheiro. Esta quadra nos identifica (Linhares, 2005, p.
32).
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C) O titulo do terceiro conto, “As e quina”, a0 mesmo tempo que nomeia uma das
pedras do dado, aponta também para os dois amigos — o narrador e Alfredo — quando ja
anistiados da prisdo. Enquanto aquele tem apenas um horizonte a seguir, este tem diante de
si multiplas possibilidades:

Estamos aqui, eu e tu, nesta praca desnuda banhada por este sol atordoante. As e
quina. O as sou eu, porque disponho e uma alternativa possivel. Tu és a quina: um
ponto perdido na encruzilhada de quatro caminhos provaveis. Haveras de escolher
um e tentar. Talvez sejas obrigado a tornar ao ponto de partida, para retomar outro,

até que encontres algo que, pelo menos, garanta uma parca sobrevivéncia (Linhares,
2005, p. 35).

Como ¢ possivel perceber, as narrativas exploram intensamente a ambiguidade, o
jogo do duplo sentido (literal e metaforico) como elemento de construgao dos enredos.

Humor e parédia: O humor, a sétira e a parddia sdo elementos centrais. As normas
e convengdes sociais, politicas e literdrias sdo parodiadas, criando um ambiente de critica e
irreveréncia. Linhares exercita esse procedimento por meio de um narrador absolutamente
cinico e irreverente. Por exemplo, quando o terceiro prisioneiro entra na cela, ele lhe da as
“boas-vindas” ao “gabinete” que era a minuscula cela: “Cavalheiro, se o Senhor ¢ daqueles
que marcam os dias com riscos na parede, demita-se. Neste gabinete que tenho a honra de
compartilhar com o Doutor Alfredo, nao se admitem ilusdes. Do contrario, considere-se um
hospede bem-vindo. Livre-se de sua carga e ponha-se a vontade” (Linhares, 2005, p. 31).
Outro ponto em que o humor e a satira sao explicitos ¢ quando o narrador fala sobre si

mesmo, identificando-se como jornalista, apds a anistia:

Por mim, volto ao velho oficio de contorcionista da palavra, de alquimista da noticia,
sem qualquer intuito de chegar a pedra filosofal. E um oficio simples, para quem ¢é
capaz de amoldar-se as suas exigéncias, seja por canalhice ou por absoluta
necessidade de comer. E simples, meu caro Alfredo. Pega-se um fato qualquer, da-
se-lhe o sentido compativel com as engrenagens da maquina para a qual se trabalha,
adequa-se-lhe ao clima ambiente e, depois, a gente ouvira, sem qualquer
ressentimento, eventualmente com outro sentido, na voz perndstica de um cretino
que as massas adoram e diante de cuja imagem colorida e empoada as mulheres se
bestificam e, mesmo algumas mais pudicas e recatadas, ndo resistem a um breve e
sutil bater de coxas (Linhares, 2005, p. 35-36).

Como se observa, o narrador dessacraliza a imagem do jornalista como um
profissional compenetrado e comprometido com a verdade. Pelo contrario, o que o
caracteriza ¢ o fato de ser um “contorcionista da palavra”, alguém que, por cinismo ou por

necessidade de sobrevivéncia, adequa-se ao sistema e se submete as imposigdes do regime.
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Talvez fosse essa a alternativa que muitos buscavam para evitar ir parar novamente em uma
cela como prisioneiro politico.

Desordem e caos: Em contraste com a ordem e a disciplina do cotidiano, a Literatura
carnavalizada celebra o caos e a desordem. Esse aspecto se manifesta em narrativas nao
lineares, estruturas soltas e eventos imprevisiveis. Isso acontece na trilogia “Jogo de dados™.
Nao ha linearidade nas narrativas, e praticamente ndo ha enredos. O que temos sdo contos
de clima, pois, a partir da fala no narrador, vao surgindo as reflexdes existenciais e sociais
que preenchem as linhas e entrelinhas das narrativas. Dessa forma, Linhares passa em revista
o regime ditatorial, mostrando o equivoco que ¢ um governo sem legitimidade, marcado pela
brutalidade e pela prepoténcia. Falando ao amigo Alfredo, o narrador declara: “Ca estamos,
meu caro doutor Alfredo, atordoados com a luz. Passaros cativos atdnitos com a subita
liberdade. Que somos no6s? Ou melhor, quem somos nos? Limdes espremidos gomo por
gomo e atirados ao lixo, quando observaram que pouco restava a extrair (Linhares, 2005, p.
35).

Mistura de géneros e estilos: A carnavalizagdo muitas vezes envolve a mistura de
diferentes géneros e estilos literarios, borrando as fronteiras entre eles. Pode haver uma
combinagdo de tragédia e comédia, o sério e o vulgar, o elevado e o baixo. Os contos da
trilogia se pautam por essa mistura, por uma pulverizagdo das fronteiras estéticas
convencionais. Por exemplo, o tragico se confunde com o comico, o solene se mescla ao
vulgar, o politico ao religioso, € assim por diante. Esta passagem de “Terno e quadra” ilustra

a questdo:

Uma das regras aqui vigentes, embora tenhamos aversdo as regras arbitrarias,
permite que cada um se ponha a gosto, exceto despido, porque o homem nu € um
animal grotesco, ao passo que a mulher se torna uma obra de arte, segundo a sabia
observagdo deste notavel zo6logo e indiscutivel esteta, o meu caro Doutor Alfredo.
Alias, procure aproveitar-se dele durante esta sua temporada de 6cio compulsorio
(Linhares, 2005, p. 31).

Relatando a situa¢do deprimente em que se encontram na prisao, o narrador encontra
tempo para fazer gracejos, ironizando essa situagdo. A condicdo de prisioneiros se converte
em uma “temporada de ocio compulsorio”. Isso sem contar o tom anedoético com que
descreve um episodio extremamente lamentavel.

Corporalidade e grotesco: O corpo, especialmente em sua forma grotesca,
desempenha um papel central. O corpo grotesco ¢ um corpo em processo de transformacao,

exagerado, distorcido, que desafia as normas de beleza e decoro. Vemos isso também na
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passagem destacada no item anterior, em que o corpo masculino nu ¢ nivelado ao de um
“animal grotesco”, tudo para ressaltar um padrdo de beleza do corpo feminino, alcado a
condigdo de “obra de arte”.

Festividade e rito: A literatura carnavalizada incorpora elementos de festividade e
ritual, refletindo a natureza celebratoria e ritualistica do carnaval, onde a vida ¢é vista como
um continuo ciclo de morte e renascimento. Isso estd simbolizado na trajetéria das
personagens, em que a prisdo corresponde a morte, enquanto a anistia representa o
renascimento.

Dialogo e interacido: A énfase esta no dialogo e na interacao entre diferentes vozes,
personagens e ideias. A literatura carnavalizada ¢ dialogica, promovendo a troca e o
confronto de discursos diferentes. Nesse sentido, os trés contos da trilogia possuem estrutura
dialogica: o narrador dirige-se a Alfredo, em primeiro plano, e também ao terceiro
prisioneiro, simulando um didlogo que se torna organico para o entendimento dos fatos
narrados.

Essas caracteristicas fazem da literatura carnavalizada um espago de liberdade
criativa e subversdo, onde as regras e normas tradicionais sao questionadas e reformuladas,

proporcionando uma visao critica e muitas vezes comica da realidade social.

2.4. Tecituras intertextuais: a memoria da Literatura

Em “Sena e duque”, encontramos o narrador fazendo a seguinte reflexdo: “Ha leis
substantivas como ha leis subjetivas. Como poderas saber qual a armadilha que te preparam
e sobre cujo centro colocaras o pé, como um coelho distraido? Para contorné-las terias de
discorrer desde o Codigo de Hamurabi” (Linhares, 2005, p. 29). Ao falar sobre uma linha de
tempo que vem do passado, “desde o codigo de Hamurabi” até o presente, o narrador esta,
ao mesmo tempo, aludindo a uma linha textual que acompanha a Historia. Esse registro nos
faz imergir no conceito de “intertextualidade”. Para entender plenamente essa cena narrada,
o leitor precisa viajar a algum ponto do passado para recolher de 14 informagdes sobre o
aludido Cddigo de Hamurabi.

Segundo a Wikipédia, o Cédigo de Hamurabi era um conjunto de leis escritas de
ordem civil, penal e administrativa da Mesopotamia, que teriam sido escritas pelo rei
Hamurabi, por volta do ano 1.770 a.C. Nesse conjunto de leis, eram descritos os casos que
serviam como modelos a serem aplicados em questdes semelhantes. Para limitar as penas, o

Cédigo adotou o principio de Talido, sindbnimo de retaliagdao. Por esse principio, a pena nao
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seria uma vinganca desmedida, mas proporcional a ofensa cometida pelo criminoso. Tal
principio ¢ resumido no ditado popular "olho por olho, dente por dente". Ao referir-se ao
Codigo de Hamurabi, o narrador levanta reflexdes sobre a dicotomia justica x injustica. A
retomada de um texto do passado como esse responde pelo principio da intertextualidade,
cuja origem se encontra nos estudos de Julia Kristeva.

Julia Kristeva (1974) expandiu alguns conceitos ligados a carnavalizagdo em suas
analises literarias. Kristeva ¢ conhecida por sua teoria da intertextualidade, mas ela também
foi influenciada pelas ideias de Bakhtin sobre carnavalizagdo. Ela discutiu como o grotesco
e a abjecdo (um conceito que desenvolveu) desempenham papéis importantes na Literatura
e na cultura, complementando as ideias bakhtinianas. A intertextualidade ¢ um conceito
central na teoria literaria contemporanea, que descreve a relagao entre textos e a forma como
estes se referem, dialogam e se constroem a partir de outros textos (Samoyault, 2008).

O termo "intertextualidade" foi cunhado por Kristeva na década de 1960, derivado
das ideias de Bakhtin sobre dialogismo e polifonia. Bakhtin argumentava que todo texto ¢
um mosaico de citagdes, uma absor¢do e transformacgdo de outros textos. Kristeva ampliou
essa ideia, propondo que o significado de um texto ¢ sempre dependente de sua relagcdo com
outros textos. Para ela, os textos ndo sdo autonomos, mas sim inseridos em uma rede de
significados que inclui outros textos e discursos culturais (Samoyault, 2008).

A intertextualidade tem relevantes implicagdes para a teoria literaria e a pratica
critica, e redefine a maneira como entendemos a Literatura e outros discursos culturais,
revelando a natureza dialogica e polifonica da linguagem. Ao explorar as complexas redes
de referéncias e significados que conectam os textos, a intertextualidade enriquece nossa
compreensdo da criatividade literaria e da dindmica cultural, oferecendo novas perspectivas
para a analise critica e a apreciagdo estética.

Maria Zilda Cury, no Glossario CEALE, refere-se a intertextualidade como relagao
“entre textos”, o didlogo entre textos. Parte do pressuposto de que a producdo de um texto
sempre implica a retomada de muitos outros e depende do olhar do leitor para que se criem
e recriem significacdes, ja que este ultimo € corresponsavel por sua construcdao. “A
intertextualidade se da, pois, tanto na produ¢do como na recep¢ao da grande rede cultural,

3. Dessa forma, quando o narrador de “Jogo de dados” aconselha a

de que todos participam
Alfredo, a noite, quando a “ronda das dez” se aproxima: “Deita-te agora. E, por favor,

esconde essa Biblia. O Novo Testamento pode ser muito comprometedor” (Linhares, 2005,

3 Glossario Ceale, disponivel em: www.ceale.fae.ufmg.br/glossarioceale/verbetes/intertextualidade.
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p. 30), forcosamente leva o leitor a buscar as conexdes de sentido do fato narrado com a
citacdo do Novo Testamento, e porque se trata de algo comprometedor. Certamente o leitor
fard alguma viagem intertextual em direcdo ao texto biblico, para detectar que o Novo
Testamento pde em pauta a pratica do amor e da justica social, algo ameacador para um

regime cujo alicerce € a injustica em estado bruto. Segundo Maria Zilda Cury (s/d),

Escrita e leitura s3o faces da mesma moeda. O leitor também participa dessa ampla
rede dialdgica ao trazer para o texto que esta lendo sua bagagem de leituras de outros
textos, de variadas linguagens e diferentes géneros. Roland Barthes nos diz que
sempre lemos levantando a cabega, ou seja, fazendo relagdes e colocando em
dialogo o texto que temos diante de nds e os outros textos que, de alguma forma, ja
incorporamos.

Assim, ao acionar a referéncia ao Novo testamento em sua apreciacdo do texto, o
leitor precisa imergir nessa viagem para tras, de retorno ao passado, a fim de recolher na
literatura biblica material textual e semantico para iluminar a sua interpretagao do texto que
tem diante de si. A consciéncia da intertextualidade ¢ uma ferramenta importante, porque
revela as vozes e falas que habitam todo texto. Por isso, a literatura vale-se amplamente do
recurso intertextual, consciente ou inconscientemente. Em razao disso, “a intertextualidade
¢ um importante fator da leitura literaria. Nesse sentido, o texto literario se apresentaria como
um feixe de relagdes intertextuais, de diferencas e tensdes em que “se faz acontecer certa
realidade” (Cury, s/d).

Em outra passagem de “Jogo de dados”, o narrador filosofa com Alfredo sobre os
dados, como segue:

Observa este dado. Nele as possibilidades sdo rigorosamente equiprovaveis para os
seis lados. Entropia, meu caro. Lembras? O Numero que define a equiprobabilidade
dos elementos de um sistema. Coisa assim ou muito pior. Quando se trabalha com

as emoc¢des humanas, s6 ha uma constante — o fato da vida. As variaveis sdo infinitas
e quase sempre aleatorias” (Linhares, 2005, p. 30).

Estamos diante de uma nova retomada intertextual, embora isso ndo seja tao evidente.
A referéncia a “entropia” retoma a linguagem da fisica termodinamica. Entropia ¢ um
conceito fundamental na termodinamica e na teoria da informac¢do, que mede a quantidade
de desordem ou aleatoriedade em um sistema (Dicionario Priberam). E evidentemente uma
retomada muito refinada, ja que dialoga com um dominio de conhecimento ndo muito
proximo do leitor comum. Todavia a referéncia esta 14, a espera de decifragdo, para que a

interpretagdo do texto seja adequada.
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Tiphaine Samoyault (2008) metaforiza a intertextualidade como sendo a “memoria
da Literatura”, no sentido de que possibilita a percep¢ao pelo leitor de relagdes entre um
texto e outros que o precederam. Assim, relembra a formulacdo de Julia Kristeva, de que
“todo texto se constroi como um mosaico de citacdes, todo texto € absor¢ao e transformagao
de um outro texto” (Kristeva apud Samoyault, 2008, p. 16). Com base nessa concepgao,
entendemos que, por meio da intertextualidade, ¢ a literatura que se interroga a si mesma e
sobre o seu passado, pois sdo os textos que vao surgindo na linha do tempo que ddo forma e
substancia a Literatura. Dessa forma, a Literatura se alimenta de si mesma, os textos
alimentando os textos.

Quando o narrador de “Jogo de dados” diz: “Neste ponto, doutor Alfredo havera de
concordar comigo. Nenhum pecado ¢ exatamente igual a outro, mesmo que se trate de roubo
ou de assassinio, ato este que ndo pode justificar, ainda que o se cometa com apoio de
sentenca legal. Matar, meu senhor, nunca ¢ legal” (Linhares, 2005, p. 32-33), sua narrativa
esta se alimentando do texto biblico, especialmente a parte do “Exodo”, que prescreve os
dez mandamentos da lei moral dada ao patriarca Moisés, e nesse decdlogo um dos
mandamentos diz expressamente: “ndo mataras” (Exodo 20: 13). O narrador retoma esse
texto do decalogo para, nas entrelinhas, condenar a pratica do sistema ditatorial de matar os
seus opositores. O narrador arrola essa pratica como o cometimento de um “pecado”, ja que
adefinicdo de pecado, na literatura biblica é: “transgressao da lei” (1 Jodo 3: 4). Dessa forma,
mesmo que a matanga de presos politicos cometida pela ditadura tenha apoio em sentengas
legais, matar alguém nunca sera uma agao “legal”. Nessa metafora intertextual, Linhares
promove um imbricamento entre os campos politico e religioso para clarear a compreensao
do absurdo legalizado.

Hé outros pontos em que o narrador estabelece didlogos com outros textos, entre os
quais vale destacar:

A) Quando ele diz: “Alfredo, por favor, ndo me responda agora aquela pergunta.
Passa-me o Eucolégio. Hoje ¢ domingo e dia de domar as feras (Linhares, 2005, p. 33),
refere-se ao “eucologio”, que ¢ o livro de oragdes contendo o oficio dos domingos e das
festas religiosas catolicas anuais. Portanto, retoma intertextualmente uma textualidade
religiosa, especialmente catolica romana;

B) Quando ele diz, apds a anistia: “Por mim, volto ao velho oficio de contorcionista
da palavra, de alquimista da noticia, sem qualquer intuito de chegar a pedra filosofal. E um
oficio simples, para quem ¢ capaz de amoldar-se as suas exigéncias, seja por canalhice ou

por absoluta necessidade de comer” (Linhares, 2005, p. 35), retoma as referéncias a Pedra
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Filosofal, artefato mitico que tem sido objeto de fascinio e especulagdo na alquimia e no
folclore ocidental, frequentemente descrita como uma substancia magica ou um elixir capaz
de transformar metais comuns, como chumbo, em ouro. Além disso, a Pedra Filosofal é
creditada com a capacidade de conceder a imortalidade ou prolongar a vida indefinidamente.
A busca pela Pedra Filosofal remonta a Antiguidade e a Idade Média, quando alquimistas de
varias culturas se dedicaram a encontrar ou criar essa substancia milagrosa. A alquimia, uma
pratica que combina elementos de ciéncia, filosofia, misticismo e religido, buscava entender
a natureza dos materiais e suas transformacoes. A Pedra Filosofal representava o apice dessa
busca, simbolizando a perfei¢cdo e a iluminagdo espiritual (Chevalier e Gheerbrant, 1991).
Todo esse ideal est4 fora das especulagdes do narrador, que cinicamente quer apenas exercer
o seu jornalismo para sobreviver.

C) Quando ele diz:

Pega-se um fato qualquer, da-se-lhe o sentido compativel com as engrenagens da
maquina para a qual se trabalha, adequa-se-lhe ao clima ambiente e, depois, a gente
ouvird, sem qualquer ressentimento, eventualmente com outro sentido, na voz
perndstica de um cretino que as massas adoram e diante de cuja imagem colorida e
empoada as mulheres se bestificam e, mesmo algumas mais pudicas e recatadas, ndo
resistem a um breve e sutil bater de coxas” (Linhares, 2005, p. 36),

retoma o quadro geral dos anos 1960 a 1980, quando a televisao brasileira passou por um
periodo de grande desenvolvimento e consolidagdao, com os locutores de jornais televisivos
ganhando destaque como figuras centrais na disseminacao de noticias. Esses profissionais
se tornaram icones da comunicacdo, ajudando a moldar a maneira como o publico consumia
informagdes. Eram endeusados pelo imaginario popular, porque as multiddes os viam na
tela, lendo as noticias elaboradas pelos jornalistas, que ndo apareciam. Na verdade, os
locutores eram “ledores” de noticias na televisdao. O narrador dessacraliza essas figuras
populares, atribuindo-lhes uma imagem negativa de “cretinos” de ‘“voz pernostica”
idolatrados pelas mulheres.

D) Quando ele diz:

Quanto a ti, meu caro e pobre amigo, temo pelo teu futuro, com toda sinceridade.
Tua catedra, agora, ¢ este banco duro desta praga nua. Naquela que seria tua, por
direito, estdo espojados os bodegueiros, alimentando novas geragdes de bodeguistas,
numa regressao que, um dia, chegara ao nivel dos nossos sapatos. E tu, que atulhaste
0 armazém que carregas sobre os ombros, és agora um deserdado” (Linhares, 2005,

p. 36),
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revisita uma série de medidas repressivas que afetaram diretamente o corpo docente e
académico das universidades. O regime instaurado pelo golpe militar de 1964 adotou uma
postura rigorosa contra qualquer forma de oposicdo ou dissidéncia politica, incluindo
aquelas presentes nas institui¢des de ensino superior. Cassagao da catedra refere-se a pratica
de remover professores de suas posicoes académicas devido a suas ideias politicas,
atividades ou associagdes que eram consideradas subversivas pelo regime militar (Bahiana,
2014).

Muitos professores foram aposentados compulsoriamente, demitidos, ou tiveram
seus direitos politicos cassados. Professores considerados subversivos eram frequentemente
perseguidos. A censura e a vigilancia constante nas universidades se tornaram comuns, €
muitos docentes foram intimidados, presos ou exilados. Houve intervencdes diretas nas
universidades, com a nomeacao de reitores alinhados ao regime. Essas intervengdes visavam
controlar e suprimir atividades académicas que pudessem ser vistas como ameagadoras ao
governo (Arns, 1985).

Linhares recria esses flagrantes por meio da metdfora dos “bodegueiros” e
“bodeguistas” (fregueses de bodegas) espojados na catedra daqueles que foram despojados

injustamente.

2.5. A simbologia do jogo

Para Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 521), “o jogo, para ser eficaz, deve engajar
todo o ser, abrir todas as vias de comunicagdo. Libera, assim, uma intensa criatividade, uma
energia que se ajusta sem cessar. Ele prepara para o futuro. E um simbolo vivo”. Qual seria

essa simbologia atribuida ao jogo? Chevalier e Gheerbrant explicam:

O jogo ¢ fundamentalmente um simbolo de luta contra a morte, contra os elementos,
contra as forgas hostis e contra si mesmo (contra o medo, a fraqueza, as duvidas
etc.). Mesmo quando sdo puro divertimento, incluem gritos de vitoria, pelo menos
do lado do ganhador. Combate, sorte, simulacro ou vertigem, o jogo ¢é por si s6 um
universo, no qual, através de oportunidades e riscos, cada qual precisa achar o seu
lugar” (Chevalier & Gheerbrant, 1991, p. 518).

A experiéncia amarga da perseguicao e da prisdo por motivagao politica no Brasil se
deu em um ambiente de muito medo e incertezas quanto aos rumos do pais e de suas proprias
vidas e projetos pessoais. Além do abrupto cerceamento da liberdade, tinham que lidar com

as ameacas de morte e as torturas fisicas e psicologicas (Linhares, 1990). Nesse contexto, o
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jogo de dados funcionava como um mecanismo de catarse e at¢ mesmo de sublimacao das
angustias. Dessa forma, o jogo passava a ter a conotacdo de um anteparo psicologico e

existencial para os prisioneiros:

Como a vida real, mas num quadro previamente determinado, o jogo associa as
nogdes de totalidade, de regra e de liberdade. As diversas combinagdes do jogo sdo
outros tantos modelos de vida real, pessoal e social. Tende a substituir uma certa
ordem a anarquia das relagdes, e faz passar do estado de natureza ao estado de
cultura, do espontidneo ao deliberado. Mas debaixo do respeito as regras, o jogo
deixa transparecer a espontaneidade a mais profunda, as reacdes as mais pessoais as
pressoes externas (Chevalier & Gheerbrant, 1991, p. 518).

Homo Ludens foi um termo cunhado pelo historiador e tedrico cultural holandés
Johan Huizinga em seu livro homonimo publicado em 1938, no qual descreve o ser humano
como um "homem que joga". Este conceito centra-se na ideia de que o jogo ¢ uma atividade
fundamental e definidora do ser humano, influenciando nido apenas o desenvolvimento
individual, mas também a formagdo e evolucao das culturas e sociedades. Huizinga
argumenta que o jogo € anterior a cultura, um elemento primitivo e fundamental que se
manifesta de diversas formas, estando presente em todas as esferas da vida social. Ele define
0 jogo como uma atividade voluntaria, realizada dentro de certos limites de tempo e espago,
segundo regras livremente aceitas, mas absolutamente obrigatdrias. O jogo tem um fim em
si mesmo e, embora possa ser sério, estd sempre apartado da vida cotidiana. Huizinga postula
que o jogo se caracteriza pelo prazer e pela criagao de uma realidade temporaria e propria.

A partir dessas consideragdes mais gerais, o tedrico examina o papel do jogo em
varias areas da sociedade, incluindo a linguagem, o direito, a guerra, a filosofia, e as artes.
Ele demonstra como essas atividades humanas possuem uma estrutura lidica, sugerindo que
o impulso para jogar ¢ intrinseco ao ser humano. Ele argumenta que a cultura humana emerge
e se desenvolve no contexto do jogo. Huizinga coloca o jogo no centro da criag¢do cultural,
sugerindo que muitos aspectos da sociedade, como a competicdo, a performance e a
simulagao, sao fundamentados em comportamentos ludicos. Ele v€ o jogo como uma forma
de expressao cultural que transcende o tempo € o espago.

Além disso, o jogo influencia a estrutura e a dindmica das civilizagdes. Ele examina
como competi¢cdes esportivas, rituais religiosos e festivais tém raizes em atividades ludicas,
mostrando que o jogo ¢ uma constante em todas as épocas e culturas. Huizinga introduz o
conceito de "espirito ludico", uma atitude de leveza e criatividade que permeia as atividades
humanas. Desse modo, o tedrico compreende que a cultura se desenvolve com os pardmetros

semelhante ao de um jogo e enfatiza que:

52



A medida que uma civilizagdo vai se tornando mais complexa, vai se ampliando e
revestindo-se de formas mais variadas, e que as técnicas de produgdo e a propria
vida social vao se organizando de maneira mais perfeita, o velho solo cultural vai
sendo gradualmente coberto por uma nova camada de idéias, sistemas de
pensamento e conhecimento; doutrinas, regras e regulamento; normas morais e
convencgdes que perderam ja toda e qualquer relagdo direta com o jogo (Huizinga,
2007, p. 85).

Huizinga (2007) chama a atengdo para dois aspectos fundamentais do jogo enquanto
atividade humanizadora: a primeira ¢ que no jogo encontramos a luta por alguma coisa; a
segunda ¢ que o jogo ¢ sempre a representagao de alguma coisa. “Estas duas fun¢des podem
por vezes confundir-se, de tal modo que o jogo passe a ‘representar’ uma luta, ou, entdo, se
torne uma luta para melhor representagao de alguma coisa” (Huizinga, 2007, p. 17). O que
significa “representar”? No entendimento de Huizinga, significa “mostrar”, ou seja, fazer
ver o que se quer colocar em evidéncia. E o que acontece em “Jogo de dados”. No nivel da
criagdo ficcional, por meio do jogo da linguagem, o escritor expde sua luta contra o absurdo
de um regime de excecdo, dessa forma representando um periodo histérico emblematico em
que o pais mergulhou na mais completa escuriddo de uma ditadura. No nivel das
personagens, o jogo de dados também desvela a representacao de uma luta contra a tirania.

Freud foi um dos primeiros a sugerir que os jogos sdo uma forma de expressao do
inconsciente. Freud (2006) abordou a simbologia do jogo principalmente em seu trabalho
“Além do Principio do Prazer”. Nesse texto, ele apresenta o famoso exemplo do jogo do
carretel, observado em seu neto de um ano e meio. A crianga jogava um carretel amarrado a
uma corda para fora do ber¢o, fazendo-o desaparecer enquanto dizia "fort" (que significa
"foi-se" em alemao) e depois puxava o carretel de volta, dizendo "da" ("aqui" em alemao).
Freud interpretou esse jogo como uma forma de a crianga lidar simbolicamente com a
auséncia e o retorno da mae, representando uma tentativa de dominar a ansiedade e o
desconforto causados por essa separacao. Freud argumenta que o jogo pode ser uma
expressdo simbolica do inconsciente, permitindo que desejos € medos reprimidos sejam
elaborados e processados de maneira segura. Segundo ele, através do jogo os individuos
podem reencenar situagdes que sdo emocionalmente significativas para eles, processando
assim traumas e desejos inconscientes.

Para Freud (2006), os jogos também podem ser entendidos como mecanismos de
defesa psiquicos. Através do jogo, individuos podem sublimar impulsos agressivos ou
sexuais, canalizando-os para atividades socialmente aceitdveis e simbolicamente
significativas. Jogos competitivos, por exemplo, podem permitir a expressdo de

agressividade de uma maneira controlada e regulamentada, ajudando o individuo a lidar com
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esses impulsos de maneira construtiva. Assim, a simbologia psicanalitica do jogo revela
como essa atividade aparentemente simples e ludica €, na verdade, um processo complexo e
significativo de expressdo e elaboracdo psiquica. Jogos ndo sdo apenas formas de
entretenimento, mas sao também mecanismos apropriados para a exploragao e resolucdo de
conflitos internos, desenvolvimento emocional e integragdo de diferentes aspectos da
personalidade. Através do jogo, individuos de todas as idades podem acessar e trabalhar com
seu inconsciente, promovendo crescimento e bem-estar psicoldgico.

Referindo-se especificamente ao jogo de dados, Chevalier e Gheerbrant (1991, p.

521) comentam:

Quanto aos dados, ja se quis ver nas seis faces dos pequenos cubos e nos seis pontos
simbolos do mundo manifestado em seus seis aspectos: mineral, vegetal, animal,
humano, psiquico, divino. Essas seis faces do cubo podem ser dispostas em forma
de cruz, a barra horizontal compreendendo o animal, o psiquico e o0 humano; a barra
vertical, o divino, o psiquico, o vegetal e o mineral.

Na psicanalise, os jogos de azar, incluindo os dados, sdo frequentemente vistos como
representacdes simbolicas dos desejos inconscientes e das fantasias de controle sobre o acaso
e o destino. Jogar dados pode ser interpretado como uma tentativa de negociar com o destino,
buscando assegurar que os proprios desejos se realizem através de um elemento de sorte. O
jogo de dados traz embutida a pretensao de controlar o incontrolével: o ato de lancar os dados
engloba uma tensdo entre o desejo de controle e a aceitagcdo da incerteza. Do ponto de vista
freudiano, jogar dados pode ser visto como uma expressao de impulsos inconscientes para
dominar o incontrolavel. Os jogadores muitas vezes desenvolvem superstigdes e rituais em
torno do langamento dos dados, tentando influenciar resultados que, na verdade, estdo fora
de seu controle consciente. Este comportamento pode refletir uma luta interna para lidar com
a ansiedade e a incerteza na vida cotidiana (Freud, 2006).

No entendimento de Freud, o principio do prazer define-se como a busca incessante
pela satisfagdo imediata dos desejos, enquanto o principio da realidade representa a
necessidade de adiar a gratificagdo para lidar com as demandas da realidade externa. O jogo
de dados pode ser visto como uma arena onde esses dois principios se encontram. O jogador
experimenta a excitacdo do possivel ganho (principio do prazer) ao mesmo tempo que
enfrenta a possibilidade da perda (principio da realidade) (Freud, 2006). Assim, a simbologia
dos dados tem sido explorada na arte e na literatura como uma metéafora para a condig¢ao
humana. Obras literarias frequentemente usam os dados para discutir temas de sorte, destino

e a luta humana para encontrar ordem no caos. Este simbolismo ressoa com a visdo
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psicanalitica de que os dados representam a tentativa de dar sentido e controle a forgas
externas e internas que parecem aleatdrias e incontrolaveis.
Huizinga aponta a linguagem como o mais supremo de todos os jogos que o homem

foi capaz de criar para dar expressao a vida:

As grandes atividades arquetipicas da sociedade humana sdo, desde o inicio,
inteiramente marcadas pelo jogo. Como, por exemplo, no caso da linguagem, esse
primeiro e supremo instrumento que o homem forjou a fim de poder comunicar,
ensinar e comandar. ¢ a linguagem que lhe permite distinguir as coisas, defini-las e
constata-las, em resumo, designa-las e com essa designacdo eleva-las ao dominio do
espirito. Na criagdo da fala e da linguagem, brincando com essa maravilhosa
faculdade de designar, é como se o espirito estivesse constantemente saltando entre
a matéria e as coisas pensadas. Por detras de toda expressdo abstrata se oculta uma
metafora, e toda metafora ¢ jogo de palavras. Assim, ao dar expressdao a vida, o
homem cria um outro mundo, um mundo poético, ao lado do da natureza (Huizinga,
2007, p.7)

Ao construir a trilogia “Jogo de dados”, Linhares (2005) soube manusear com
precisdo, eu diria, cirtirgica todo esse arsenal de simbologias multiplas, ao por em relagdo o
jogo de dados e os eventos da vida, trazendo para as linhas da Literatura as entrelinhas da
Historia. Recria os flagrantes da ditadura, ao mesmo tempo em que recria a linguagem.

No capitulo seguinte, busco explorar, no livio O Tocador de Charamela, a
enunciagdo dramatica da realidade, com base na teoria de Luiz Gonzaga Mota, no que se

refere a expressdo estética do mundo.
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CAPITULO 3 ,
TERCEIRA IMAGEM: ENUNCIACAO DRAMATICA DA REALIDADE

O quadro tedrico deste capitulo est4 relacionado aos principios basilares da andlise
critica da narrativa, dando especial relevo a contistica, quanto ao conceito de
empalavramento estético do mundo e outros tdpicos relevantes de narratologia, tais como os
apresentam Luiz Gonzaga Motta (2013) aplicados a leitura das narrativas de O tocador de
charamela (2005). Discorro especialmente sobre a performance narrativa, o discurso

persuasivo, a enunciacgao alegorica e as narrativas de pesadelo.

3.1. Performance narrativa em “Tio Antunes”

O narrador do conto “Tio Antunes” ¢ “um velho cearense que relembra passagens de
sua vida nos seringais da Amazdnia [...] Sua primeira referéncia ¢ a monotonia, a mesmice
tediosa e a solidao abissal daquela vida” (Fonseca, 2002, p. 38-39) perdida no meio da selva.
No inicio da narrativa, temos o seguinte depoimento do narrador: “A gente vivia perdido
naquele mundao de Deus, distante de tudo. Estirdo de mato, 4gua, campo, céu. E os bichos.
Uma soliddo sozinha. Dia entrando e saindo, més e ano, sempre a mesma vida. Trabalho do
primeiro ao ultimo instante de sol” (Linhares, 2005, p. 113). Nesses termos, esse velho
narrador inicia a sua performance narrativa de empalavramento daquele mundo indspito que
era o seringal situado nos dominios perdidos da selva distante.

Luiz Gonzaga Motta (2013), em Andlise critica da narrativa, apresenta o conceito
de “empalavramento do mundo”, ou seja, a forma como lemos e conhecemos o mundo a
medida que o traduzimos em palavras. Descreve as narrativas como construtoras de sentidos,
uma vez que narrar seria uma forma essencial de expressdo humana na linguagem. As
palavras sdo mediacdes das relacdes humanas, da sociedade e das recriacdes do mundo. Para
ele, a experiéncia humana:

E sempre pensada e sentida linguisticamente. Pensar, compreender, comunicar
passou a ser quase sindnimo de abstrair e categorizar linguisticamente,
transubstanciar em palavras e em enunciados as percep¢des provenientes da

realidade externa pelos sujeitos, ¢ as sensagdes e emogdes provindas da realidade
interna e experimentadas pelos sujeitos (Motta, 2013, p. 63).

Citando Luis Duch, Mota assegura que "conhecemos o mundo sempre de modo
tentativo a medida que o designamos com palavras € o construimos sintaticamente em

enunciados, & medida que o empalavramos" (Duch apud Motta, 1998, p. 458), ou seja,
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transformamos em palavras nossas percepcdes e sentidos da realidade para recria-las e dar
novos sentidos. Com a linguagem ¢ possivel manifestar nossas concepgdes e absorver
experiéncias, e assim, “empalavramos o mundo porque essa ¢ a forma humana de conhecer”
(Motta, 2013, p. 64). E nesse contexto a narrativa ganha uma dimensao extraordinaria, ja
que “a narrativa ¢ uma forma de sucessivo empalavramento dramatizado da realidade
imediata para ajudar o homem e as coletividades a se situarem no mundo e na histéria”
(Motta, 2013, p. 70). Assim, a palavra se firma como a principal mediadora nas relagdes
humanas, de modo que internalizamos o que abstraimos do mundo.

Duch chega ao ponto de afirmar que ¢ dando consisténcia verbal a realidade que o
individuo exerce o seu oficio de homem. Exercer esse oficio ¢ viver um affair linguistico
com a linguagem. E ¢ somente por meio da linguagem que o homem pode amar, desamar,
chorar, sorrir, assombrar-se, questionar, devanear. E a linguagem que rompe a casca do
siléncio da matéria e assim nos liberta da inércia (Mota, 2013, p. 64). Convém dizer que a
linguagem faz a mediagdo entre n6és e o mundo, e estd na base das “representacdes que
construimos, das sucessivas apresentacdes discursivas que fazemos dos fendmenos materiais
e sociais, de que a linguagem ¢ o veiculo de instituicdo e constituigdo do mundo humano”
(Mota, 2013, p. 69).

O principal veiculo dessas representagdes ¢ a narrativa, que integra a constitui¢do do
humano, pois “o narrar funde suas raizes na nossa ancestral heranga cultural de relatar
estorias. Os seres humanos tém uma predisposi¢ao cultural, primitiva e inata, para organizar
e compreender a realidade de modo narrativo” (Mota, 2013, p. 69). A tradigao humana de
contar e ouvir histérias ¢ uma das mais antigas e universais praticas culturais. Desde tempos
imemoriais, seres humanos tém compartilhado narrativas para transmitir conhecimento,
valores, crengas e experiéncias de geragao em geracao. Essa pratica ¢ essencial ndo apenas
para a preservacao da cultura, mas também para a construcao de identidade individual e
coletiva.

A contacdo de historias remonta aos primordios da humanidade, antes mesmo do
desenvolvimento da escrita. Nossos ancestrais usavam a oralidade como meio principal para
comunicar eventos importantes, ensinar licdes de vida e entreter. As historias eram contadas
ao redor de fogueiras, em cerimonias rituais € durante reunides comunitarias. Com o advento
da escrita, as historias comecaram a ser registradas em tabuas de argila, pergaminhos e livros,
permitindo a preservacdo e disseminacdo mais ampla de narrativas. Civilizagdes como a

Suméria, o Egito Antigo, a Grécia e Roma deixaram ricos acervos de mitos, lendas e épicos
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que continuam a influenciar a literatura e a cultura contemporaneas (Chevalier e Gheerbrant,
1991).

As historias sdo um recurso eficaz para ensinar. Mitos e fabulas muitas vezes
carregam licdes morais e éticas, enquanto narrativas historicas ajudam a entender o passado.
Contos e lendas tradicionais preservam a historia e os valores de uma cultura. Eles mantém
vivas as tradi¢des e ajudam a comunidade a manter sua identidade cultural. Além disso, as
historias criam um senso de pertencimento e unido entre individuos de uma comunidade. Ao
compartilhar historias comuns, as pessoas fortalecem os lagos sociais e criam uma identidade
coletiva. Isso sem esquecer que as historias servem como forma de entretenimento.

Desde os bardos e contadores de historias até a moderna industria cinematografica,
a narrativa continua a ser uma forma primordial de diversdo. E por meio das historias que
podemos explorar a complexidade da condicdo humana. Narrativas de amor, perda,
heroismo e tragédia nos ajudam a refletir sobre nossas proprias vidas e experiéncias.

Assim, a tradigdo de contar e ouvir histérias ¢ um elemento fundamental da
experiéncia humana. Ela nos conecta com nosso passado, nos ajuda a entender o presente e
nos permite imaginar o futuro. Independentemente de como as histérias sdo contadas, a
narrativa continua a ser uma for¢a poderosa que molda quem somos € como nos

relacionamos com o mundo ao nosso redor. Mas ¢ preciso ressaltar que:

Os acontecimentos relatados pelas narrativas (realistas ou imaginarias) sao
performatizados por personagens, atores que representam seres humanos concretos
ou imaginarios, e realizam coisas que os humanos também realizam
(antropomorfismo natural da narrativa). A constru¢do de personagens e agdes na
narrativa € uma representacdo de condutas humanas que fornecem ao narrador a
matéria prima e os modelos. Ao narrar, alguém estd explorando na sua imaginagao
possiveis desenvolvimentos (reais ou ficcionais) das condutas e comportamentos
humanos, que os teéricos chamam de atividade mimética (ou imitag¢ao) (Mota, 2013,
p- 72 — negrito meu).

Depreende-se dessa andlise que toda narrativa comporta uma performance exercitada
por quem narra. A performance narrativa ¢ uma forma de apresentacdo de historias em que
o ato de contar a historia ¢ performativo, envolvendo uma combinac¢ao de habilidades e
técnicas que vao além da simples narracao oral ou escrita. Nessa atividade performatica, o
ficcionista cria narradores que operam a encenacao escrita da realidade. Trata-se de um papel
crucial na literatura, pois permite aos leitores uma melhor compreensdo das condi¢des
humanas e sociais, funcionando como um espelho da sociedade, refletindo suas virtudes e

falhas, e frequentemente atuando como um catalisador para mudancgas sociais e reflexdes
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morais. Ao abordar temas universais através de suas historias, a Literatura pode criar

empatia, consciéncia e uma conexao mais proficua com o mundo ao nosso redor:

Quem narra evoca eventos conhecidos, seja porque os inventa, seja porque os tenha
vivido ou presenciado diretamente (atitude de alteridade). Revela, assim, uma
tendéncia para a exteriorizagdo temporal, para uma atitude de distanciamento
autdbnomo. Mas sempre de forma verossimil, como se os houvesse presenciado.
Narrar € uma técnica de enunciacdo dramatica da realidade, de modo a envolver
o ouvinte na estoria narrada. Narrar nao ¢, portanto, apenas contar ingenuamente
uma historia, ¢ uma atitude argumentativa, um dispositivo de linguagem persuasivo,
sedutor e envolvente. Narrar ¢ uma atitude - quem narra quer produzir certos efeitos
de sentido através da narragao (Mota, 2013, p. 74 — negrito meu).

A enunciacdo dramadtica da realidade ¢ um conceito que envolve a representacao
intensa e vivida da realidade por meio de elementos dramaticos. Diferentemente do realismo
literario, que busca uma representacdo fiel e detalhada da vida cotidiana, a enunciagdo
dramatica da realidade amplifica aspectos emocionais e conflituosos para criar uma
experiéncia mais envolvente e impactante para o leitor. E o que acontece em “Tio Antunes”:
o narrador, velho cearense, exercita a sua performance na recontagem e remontagem
memorialistica da vida sofrida no interior da selva. Os homens trabalhavam de sol a sol, sem
trégua, e ainda tinham que lidar com o peso quase insuportavel da soliddo, “uma soliddao
sozinha”. O motivo? ndo havia mulheres no seringal: “Mulher nao havia, salvante a do
Pedrao, curiboca magrela de botar barriga anual, mas fiel como todo ao seu homem”
(Linhares, 2005, p. 113).

E no contexto da falta da fémea que a personagem Tio Antunes aparece pela primeira
vez na narrativa: “Tio Antunes € que nao se conformava. Uma obsessdo. Cuidava que algum
dia, saida nao sei donde, haveria de aparecer alguma. Eram aqueles cuidados de exagero,
dengues de moga, fricotes naquele homenzarrdo sovertido no meio do mato” (Linhares,
2005, p. 113). Assim, o narrador ja coloca uma marca definidora na figura da personagem,
que ¢ a sua obsessdao por mulher, num mundo recondito onde a presenca feminina era
praticamente uma miragem. Essa vai ser a tonica de toda a trajetoria do Tio Antunes ao longo
da narrativa. Todo domingo a tarde, quando finalmente tinha uma escassa pausa semanal na
correria do trabalho, ele “vestia o terno de brim, meia e sapato, chapéu-palhinha, aquela
frioleira. Perfume. Sentava-se no meio do terreiro e ficava espiando o rio. Os olhos fixos no
mundaréu, a modo de cobra encantando passarinho” (Linhares, 2005, p. 113).

No local havia seis homens, e apenas um tinha mulher, que era o Pedrdo. Os demais
ficavam premidos pelos instintos, e consequentemente tinham ataques de lubricidade, como

informa o narrador: “A gente, os outros homens — cinco ao todo — tinha valéncia nas
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bananeiras, mas tio Antunes ndo queria saber daquilo. Porcalhada, dizia. Conversa, casa de
cupim s6 acaba com fogo grande. Doideira de mulher, ¢ o que era” (Linhares, 2005, p. 113).
A “porcalhada” da qual o Tio Antunes recusava-se em participar eram praticamente sessdes
coletivas de masturbagdo, os homens esfregando-se nas bananeiras que havia nos arredores
do barracao. Segundo o narrador, ninguém sabia ao certo a origem do velho seringueiro, mas
“constava que ele ja tinha sido casado, no tempo do mata-onga, no Aripuana. A mulher, uma
velha mura feiticeira, morta na peste de variola. Mas dela ele nunca falava. Fazia segredo”
(Linhares, 2005, p. 113).

Diversos estudos ja realizados sobre o ciclo da borracha na Amazonia sublinham o
fato da escassez ou auséncia de mulheres nos seringais da Amazonia. Marcio Souza, por
exemplo, assinala que:

Para os seringueiros isolados na floresta e presos a um trabalho rotineiro, geralmente
homens entre vinte e trinta anos, portanto premidos pela exigéncia de seu vigor, a
contrapartida feminina chegava sob a forma degradante da prostitui¢do [...]
Enquanto o coronel podia contar com as perfumadas cocottes, além de suas esposas,

o seringueiro resvalava para o onanismo, para a bestialidade e praticas
homossexuais” (Souza, 2010, p. 108).

Essa informagdo ¢ corroborada por Samuel Benchimol (1992), ao afirmar que a
soliddo era a grande angustia dos seringueiros, isolados em seus tapiris. E a solidao se
materializava objetivamente na falta de mulher, e consequentemente a falta de amor e de
sexo, além da impossibilidade da presenca de uma companheira com quem dividir alegrias
e dores daquela vida tao atribulada. Linhares glosa esse mote da falta da fémea, uma angustia
desesperadora capaz de levar homens ao delirio e ao enlouquecimento. Isso ¢ sintomatico no
caso do Tio Antunes, que chefiava aqueles homens da Companhia, mas padecia mais do que
todos da caréncia de copula.

Para proceder ao empalavramento do mundo em que o Tio Antunes vivia encerrado,
Linhares se vale das seguintes estratégias de enunciagao dramadtica, entre outras:

A) Intensificagdo dos conflitos: a enunciagdo dramatica foca em amplificar os
conflitos internos e externos das personagens, destacando suas lutas, dilemas e crises de
maneira mais acentuada. A angustia do Tio Antunes ¢ explorada ao ponto maximo, levando-
o as barras do enlouquecimento: “Domingo a tarde vestia o terno de brim, meia e sapato,
chapéu-palhinha, aquela frioleira. Perfume. Sentava-se no meio do terreiro e ficava espiando
o rio. Os olhos fixos no mundaréu, a modo de cobra encantando passarinho” (Linhares, 2005,

p. 113).
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B) Personagens intensamente emocionais: as personagens sao frequentemente
representadas com emogdes intensas € complexas. Suas reacdes e interagdes sao carregadas
de drama, aumentando o impacto da narrativa. No dia em que chega um barco ao seringal,
carregado de bois e produtos comerciais, Tio Antunes sofreu uma forte comog¢ao ao ver, no
barco, a figura de uma mulher: “Os homens de pé no barranco, espiando a atracacdo. Tio
Antunes na frente de todos, vestindo o terno de brim, chapéu na mao. Teso e sério como um
patrdo. Foi quando num portald apareceu a cabega loura de mulher. Sorriu. Tio Antunes
tremeu, eu vi. Deu um passo de lado, enfiou a mao no bolso da cal¢a. Roncou, um ronco
baixo e fundo” (Linhares, 2005, p. 114).

C) Didlogos Eficazes: o uso de didlogos potentes e carregados de subtexto ¢ uma
caracteristica central. Esses didlogos ndo apenas avancam a trama, mas também revelam
profundidades emocionais e psicoldgicas das personagens. No seringal, os trabalhadores e o
gerente costumavam conversar sobre o incontrolavel desassossego do Tio Antunes, inclusive
sugerindo que ele estava enlouquecendo. Faziam especulagdes sobre sua vida pregressa,
incluindo a antiga esposa, que teria morrido de peste de variola anos antes.

D) Situagoes extremas: a narrativa pode incluir situagdes extremas ou decisivas,
onde as personagens sao levadas ao limite de suas capacidades emocionais € morais. Esses
momentos criticos sdo usados para explorar temas universais de maneira mais intensa. Tio
Antunes, certo dia, observa a mulher que chegara no barco, vendo as pernas dela, tem uma

reacao que beira o paroxismo:

O gerente subiu a escada do barranco, pisando forte nas tdbuas. Do lado da mulher.
Mulherona, calga comprida acochada, mostrando o roli¢o das coxas e o monturo das
partes. Apertou a mao de tio Antunes e disse alguma coisa que ninguém ouviu,
porque prestava aten¢do no desassossego do velho. Estava meio penso e a gente via
que fazia for¢a para ndo olhar a mulher, mas os olhos, jitinhos de apertados,
entortavam na dire¢do dela. E ela rindo, os beigos encarnados ¢ os dentes numa
fileira aprumada (Linhares, 2005, p. 114).

E realmente uma cena de visivel perturbacdo do homem for¢ado a uma continua

abstinéncia, diante da visdo de uma mulher seminua.

E) Estilo narrativo enfatico: a linguagem utilizada € muitas vezes rica e expressiva,
com descrigdes vividas que evocam fortes imagens mentais e sentimentos. O narrador pode
adotar um tom que enfatiza a gravidade dos eventos e emogdes. Por exemplo, o narrador de

“Tio Antunes” utiliza cores fortes para descrever a exasperacao do velho seringueiro:

Toda quinzena chegava o bateldo trazendo a zeburama. Tio Antunes era que ficava
cada vez mais capiongo, a carona fechada, mudo. E também parece que mouco.
Quando acontecia da mulher do gerente passar perto dele, parava, fechava os olhos
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e baixava a cabeca, encalcando o queixo em cima do peito. As vezes, deitado,
resmungava e se tremia todo. Uma noite um cearense disse que o velho estava
variando. Tinha jeito. Deu de beber. Talagadas. Caneco de leite beirando. Mas ndo
implicava com nada. Ficava quieto, fumando, os olhos parados como de morto.
Cada vez mais calado. (Linhares, 2005, p. 115).

O narrador usa cores fortes também para trazer a tona a situacdo alarmante do

homem completamente dominado pela for¢a inclemente dos instintos:

Domingo, o sol ainda batendo de lado, o vento arrepiando o rio num banzeiro
maneirinho, apareceram no terreiro, na frente dos homens, o gerente ¢ a mulher.
Quase nus, pernas branquelas. Os homens grelaram na mulher do gerente. Tiquinho
de maid. Dois pedagos de pano encarnado cobrindo malmente as partes e os bicos
dos peitos. Alvura. Tio Antunes, sentado no banco fronteiro do barracdo, o caneco
entre as pernas, levantou-se num tropeli¢o. Amarelo. Jesus, disse bem alto. Magro,
as pernonas soltas dentro da calga larga, penso. O gerente e a mulher desceram a
escada do barranco, rumo do rio, e ele correu até a beirada. Ficou nesga de tempo,
bambo. E correu de volta ao barracdo. Acabado (Linhares, 2005, p. 115).

F) Temas universais: embora as situagdes sejam intensificadas, os temas tratados
sdo frequentemente universais, como amor, morte, trai¢do, redencao e luta pelo poder, o que
permite uma identificacdo mais profunda por parte do leitor. Em “Tio Antunes”, isso parece
evidente. As angustias do homem representam as angustias dos homens. Mesmo que aparega
aplicada a um contexto especifico, a dor humana ¢ universal, o amor ¢ universal, a
exploragdo do homem pelo homem se da em todas as geografias e a pressdo dos instintos
falando mais alto que a razdo também ¢ uma expressao de humanidade.

Mota (2013) explicita que a enunciacdo dramatica da realidade ¢ uma técnica
narrativa que intensifica os elementos emocionais e conflituosos da realidade para criar uma
experiéncia mais envolvente e impactante. Através dessa abordagem, os escritores tendem a
explorar a complexidade da condi¢do humana, criar uma conexao emocional intensa com o
leitor e abordar temas universais de maneira impactante. Para isso, a ancoragem dos fatos na
realidade ¢ fundamental: para fazer sentido e conseguir os efeitos desejados pelo narrador,
“a literatura necessita ancorar os fatos no real. Mesmo a literatura fantastica, que relata casos
absurdos, necessita reafirmar o real para remeter seus leitores ao mundo irreal, a fim de
provocar os efeitos de espanto ou assombro” (Mota, 2013, p. 90). Linhares parece ciente

dessa gramatica narrativa, pois a manipula de forma produtiva em “Tio Antunes”, como de

resto em muitos outros contos do livro.

3.2. O discurso persuasivo em “Zeca-Dama”

O narrador do conto “Zeca-Dama” ¢ um ex-seringueiro, cearense, que mergulha em

suas reminiscéncias em relacao ao tempo em que trabalhava em um seringal amazonico.
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Recorda que “veio do Ceara, acompanhado de muitos outros conterraneos, na ansia de fazer
fortuna com a extracdo do latex, mas um detalhe o diferenciava da maioria dos outros: veio
fugindo da policia, por ter matado um homem em briga por terra no Nordeste” (Fonseca,
2002, p. 41). Se em “Tio Antunes” o nucleo das preocupagdes do narrador ¢ com a auséncia
de mulheres no seringal, agora o foco ¢ “um dos poucos momentos alegres dos seringais: o
sdbado, que era o dia das festas, dangas e confraternizagdes” (Fonseca, 2002, p. 41), embora
o problema da falta de mulheres no ambiente continue sendo explorado.

O narrador-personagem relata o sofrimento intenso a que os trabalhadores eram
submetidos pelo patrdo arrivista, que os explorava de forma desumana. O unico dia em que
podiam ter um pouco de expansividade era o sdbado, porque nesse dia ocorriam as festas nas
quais todos podiam participar. Todavia, como nao havia mulheres, criou-se o costume de
um dos homens presentes fazer o papel de “dama”, a cada semana, para que o forré pudesse
acontecer. Assim, os homens se revezavam em retirar a “dama” para dangar. E justamente
esse o ponto focal da narrativa, pois ao longo de todo o texto o narrador se autoelogia como
sendo o melhor dangarino de todos os tempos no papel de mulher, tanto que passou a ser
conhecido pela alcunha de Zeca-Dama.

Na constru¢do da narrativa de “Zeca-Dama”, Erasmo Linhares revela-se um
prédigo elaborador do discurso persuasivo, por meio do narrador-personagem que da nome
ao conto, o ex-seringueiro Zeca-Dama. O objetivo deste topico ¢ rastrear as estratégias

discursivas perceptiveis no referido conto.
3.2.1. Elementos de persuasdo discursiva

Em sua enunciag¢do dramatica do mundo dos seringais amazonicos, o narrador pde
em evidéncia os elementos apontados por Aristoteles como constitutivos da persuasdo
discursiva: o ethos, o pathos e o logos. Segundo o filosofo, esses sao os trés modos basicos
de persuasdo. Cada um desses termos descreve uma maneira diferente de convencer o
publico:

Logos representava a vertente da razdo, do raciocinio, da logica; pathos referia-
se as paixdes, as emogodes, a parte relacionada aos sentimentos que influiam na
oratoria e na retorica do locutor; e ethos reunia as caracteristicas € modos de se
expressar que esse locutor impunha ou demonstrava ao seu auditorio, com
intengdo de persuadir e convencer o outro de seu ponto de vista (Seno, 2014, p.
34).

No campo literario, o “ethos” tem a ver com a credibilidade ou autoridade do
narrador ou das personagens dentro da historia. No caso da narratologia, quando um narrador

¢ percebido como confiavel e crivel, o leitor ¢ mais propenso a ser convencido em relagao
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aos episodios que ele narra. E como se o leitor, ressabiado, perguntasse a si mesmo: quais
seriam as credenciais desse narrador para que eu acredite nas suas palavras? E o leitor precisa
encontrar alguma forma de confirmacao dessas credenciais no proprio tecido ficcional.
Quanto ao “pathos”, que se vincula a emocdo, de alguma forma o texto precisa
apelar as emocoes do leitor, com vistas a ganhar a sua aceitagcdo. Isso porque a arte ¢
“afetiva”, no sentido de que afeta o individuo, justamente em sua sensibilidade. E o que
acontece em “Zeca-Dama”, por exemplo, quando o narrador relata que, em meio a rotina de
trabalho extenuante, os sabados eram os dias em que se desprendiam das condigdes sombrias
no seringal, pois iam as festas na casa de Mestre Felisberto:
Conto sem ter vergonha — muitas vezes chorei, escondido do Dorca, e amaldicoei o
dia que deixei a minha terra. Mas tudo no comego ¢ assim mesmo. Nao ha nada de tdo
ruim que a gente ndo se acostume. Eu e os outros — os brabos, como a gente era
chamado — acabamos acostumando. A vida no seringal ndo ¢ sopa, mas também tem
os seus momentos. Tinha o sabado. O sabado, meu senhor, era o nosso dia. Quando a
gente voltava do barracdo do gerente, tratava logo de descarregar o rancho, tomar
banho e num instante estava na canoa, vestido de limpo, chapéu, todo emperiquitado,
e toca a remar para casa do Mestre Felisberto. Era a festa, a festa que a gente esperava
toda a semana, num desassossego. Tinha musica, sim: a rebeca de Mestre Felisberto,

o banjo do Curica e mais o Z¢é Preto batendo o compasso com duas colheres
enganchadas nos dedos (Linhares, 2005, p. 120).

Vemos ai o apelo emocional do narrador, que responde pelo “pathos” enunciativo de
que fala Aristoteles. O velho seringueiro confidencia os momentos de extrema tristeza,
sublimados pelos parcos momentos de expansao festeira no submundo do seringal.

Ja o “logos” tem a ver com a logica e a razdo na construcdo dos sentidos na
argumentacio. E claro que a logica da arte difere substancialmente, em muitos aspectos, da
logica cartesiana, mas ha sempre uma logica interna que da sustentagdo racional a uma obra,
para convencer os leitores. Entre os muitos flagrantes que vai desfiando diante do leitor, o
narrador mostra-se coerente com a Histdria relativamente ao ciclo da borracha. Os fatos a
que alude sobre a migragdo nordestina para os seringais, a escraviza¢cdo desses homens, a
exploracdo predatoria das seringueiras, a escassez de mulheres e tantos outros pormenores
estdo devidamente assentados na tradi¢do histérica da economia gomifera na Amazonia.
Como estatuto do “logos”, esse panorama historico funciona como pano de fundo dos fatos
narrados, como no fragmento que segue:

La no sertdo onde eu morava, por causa de umas terrinhas mixes, destripei um cabra
safado na ponta da peixeira e quando a policia deu vau, embarquei no Baependi
junto com um magote de outros homens, a maior parte, como eu, com alguma morte

nas costas. Um horror, meu senhor, uma coisa muito triste de ser lembrada
(Linhares, 2005, p. 119).
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O navio, saido do Ceara, passou por Belém e, por fim, chegou a Manaus, ultima
paragem antes de embarcar diretamente para o seringal:
Em Manaus jogaram a gente numa tal de Hospedaria de Flores. Todo mundo
espremido nuns quartinhos. Tinha dez onde s6 podia caber cinco. De tanta gente,
nunca faltava uma fila enorme as filas das privadas, principalmente porque a gente
desacostumada do pirarucu e da farinha-d’4gua que se comia todo santo dia, andava
quase sempre com desmancho. Um desespero, pode crer. Tinha gente que ndo
aguentava na espera ¢ fazia a coisa ali pelas redondezas, atras das cercas, nuns

matinhos que cresciam ao redor, e, por isso, o ar vivia empestado (Linhares, 2005,
p- 119).

Apos a parada em Manaus, os homens foram distribuidos para diversas areas de
seringais na selva:

Depois de uns dois meses separaram a gente em lotes e mandaram uns para cd, outros

pr’ali. A mim me mandaram pro Ipixuna, nas brenhas onde ndo morava quase

ninguém. Nao reclamei nem pechinchei. Quanto mais longe melhor. De perto, um

perto muito longe, s6 Eirunepé de um lado e Cruzeiro do outro. Cheguei num dia e

no outro me mandaram pro centro, com 0 Dorca—um cabra nascido por aqui mesmo,
meio gente, meio indio, mas um camaraddo (Linhares, 2005, p. 120).

De certa forma, essa trajetoria do narrador-personagem recria a trajetoria de centenas
de sertanejos “importados” para os oficios ligados & extragdo do latex na Amazonia. E o
lastro histdrico que dé a sustentacdo logica para a narrativa.

Retomando as consideragdes sobre o “ethos”, muito embora Aristoteles tenha
atrelado suas reflexdes aos textos de natureza argumentativa/persuasiva, Fiorin (2008)
assegura que o conceito ¢ extensivo a outras categorias de texto, inclusive os textos literarios,
especialmente os ficcionais. Em diversas andlises de textos literarios, Fiorin demonstra essa
aplicabilidade. Em narrativas literarias, a constru¢do do ethos engloba tanto a configuragdo
do narrador, quanto a caracteriza¢do das personagens, entre outros elementos.

Por exemplo, a autoridade e a credibilidade de Sherlock Holmes como um detetive
extraordinario sdo estabelecidas através de suas habilidades de observagdo e dedugdo, que
sdo consistentemente demonstradas ao longo das historias de Arthur Conan Doyle; a
protagonista de Jane Eyre, de Charlotte Bronté, ¢ apresentada como uma personagem
moralmente integra e resiliente, cujo ethos ¢ construido através de suas experiéncias e
reacdes €ticas as adversidades que enfrenta. O ethos em narrativas literdrias, portanto, ¢
fundamental para engajar os leitores e convencé-los da veracidade e importancia das a¢des
(Fiorin, 2008).

Em “Zeca-Dama”, o “ethos” do narrador-personagem mostra-se na maneira como ele
conta a sua historia, nas suas estratégias discursivas de credibilidade e verossimilhanca que

ele utiliza para se fazer crivel ao leitor. Quais seriam essas estratégias? Uma das delas
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consiste na op¢ao por narrar em primeira pessoa, situando-se ndo apenas como personagem,
mas sim como protagonista. Assim, temos o narrador autodiegético, ou seja, aquele que narra
si mesmo. O narrador autodiegético sempre narra a historia em primeira pessoa, utilizando
" n n Ao 1 A 1eq 4 1 1 4 1
pronomes como "eu" ou "no6s". A historia ¢ apresentada a partir da perspectiva do proprio
narrador. Diferentemente de um narrador homodiegético (que também narra em primeira
pessoa, mas ndo € o protagonista), o narrador autodiegético ¢ a figura central da narrativa,

ou seja, a historia gira em torno das experiéncias, acdes e pensamentos dele mesmo:

Trata-se de um ator que acumula o papel de sujeito da enunciagdo e de sujeito do
enunciado. Ele nos conta uma historia por ele vivida, a historia de uma parcela de
sua existéncia. E através de seus olhos e de seus sentimentos que sdo apresentados
os elementos constitutivos da narrativa: os fatos, as outras personagens, os temas e
0s motivos, as categorias do tempo e do espaco (D’Onofrio, 1995, p. 62).

Esse tipo de narrador oferece uma perspectiva subjetiva e limitada, pois os eventos
sao filtrados pela percepgao e entendimento do narrador. Isso pode levar a uma visao parcial
ou distorcida dos acontecimentos e das outras personagens, todavia a narracao autodiegética
pode criar um senso de imediatismo e intimidade, fazendo o leitor se sentir mais préximo
dos eventos e emogdes do protagonista. Isso acontece sobejamente com o narrador Zeca-
Dama, como no momento em que este relata sua chegada ao seringal:

Quando cheguei nas brenhas do Ipixuna, mulher que é bom nao havia. Tudo era
homem, s6 homem. A maioria cearense como eu € como eu vieram na ilusdo de
enricar com a borracha — aquela enganagdo toda que andaram espalhando 14 pelo

Nordeste. Vinham como boi, amontoados no pordo e no convés dos navios, largando
para trés a terra, lavoura, casa, mulher e filhos (Linhares, 2005, p. 119).

Ao se apresentar como um cearense € ex-seringueiro, ele apresenta as suas
credenciais de alguém que vai narrar os fatos que vivenciou, com conhecimento de causa, €
nao do ponto de vista de alguém que ouviu falar a respeito e narra de segunda mao.Outra
estratégia digna de nota ¢ a criacdo de um narratario, materializado no texto por meio do
vocativo “senhor”, como se percebe ja nas primeiras linhas do conto: “Nao, senhor, desarme
essa cara de malicia. Nao € nada do que o senhor esta pensando. Sou macho e muito macho.
Até hoje o cabra que duvidou disso, levou o troco certo na hora. Mas lhe digo que ja fui
dama afamada. Melhor do que muita mulher de hoje” (Linhares, 2005, p. 119).

Esse narratario (vocativo) se repete por toda a narrativa, como um interlocutor
presente. O narratario € a figura dentro da narrativa a quem o narrador estd direcionando a
histéria. Assim como um narrador € a voz que conta a historia, o narratario ¢ o destinatario
dessa narrativa no plano interno da obra, ou seja, ele faz parte do universo ficcional. E a

ficcionalizacdo do leitor. Diferentemente do leitor empirico, que existe fora da narrativa, o
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narratario faz parte do mundo ficcional e pode ser uma personagem explicita ou implicita na
historia. O narrador pode se dirigir explicitamente ao narratario, mencionando-o por nome
ou titulo, ou pode ser mais sutil, referindo-se a ele indiretamente ou dando pistas sobre quem
ele ¢ através do contetdo e do tom da narrativa.

No E-Dicionario de termos literarios Carlos Ceia, encontramos a explicacao de que
o0 narratério ¢ a entidade da narrativa a quem o narrador dirige o seu discurso. “O narratario
¢ uma entidade ficticia, um ‘ser de papel’ com existéncia puramente textual, dependendo
diretamente de outro ‘ser de papel’” (Barthes, 1966, apud Alves, 2009, s/p). A presenga de
um narratario pode influenciar a maneira como o narrador conta a historia. O conhecimento,
as expectativas e a relagdo entre o narrador e o narratario podem afetar a escolha das
palavras, o tom e o nivel de detalhes fornecidos. Por meio dessa técnica, Erasmo Linhares
adiciona grande complexidade a narrativa, influenciando como a historia ¢ recebida e
interpretada pelo leitor real, além de criar um vinculo mais forte entre a historia e o leitor
real, fazendo-o sentir-se parte do universo ficcional.

O narratario de Zeca Dama foi desenhado para ser o receptor ficcional de suas
histérias, comportando-se como alguém que se revela incrédulo, em alguns momentos,
quanto as peripécias que ouve, forgando o narrador a fornecer mais detalhes e se justificar.
Através desse narratario, Linhares procura moldar a experiéncia de leitura, guiando as
interpretacdes e as emocgdes do leitor real. A personagem “Senhor”, entdo, ¢ uma instincia
narrataria e funciona como espelho, cuja funcdo ¢ complementar o relato do narrador,
exercendo a funcao de elo entre leitor e narrador.

A presenca do narratario deriva uma outra estratégia de persuasdo, que ¢ a dicotomia
entre o discurso da afirmacdo e o discurso da negacdo em torno do tema da
homossexualidade. Dirigindo-se a esse “senhor” que o “ouve”, Zeca-Dama exercita o
discurso da afirmagao, assegurando ser “homem”, “macho e muito macho”. Ao narrar sua
fama de dangarina com orgulho, ele procura fazer crer que sua condi¢do de “dama” era
apenas uma simulacao.

Conforme Fonseca (2002 p. 42) “a personagem exige insistentemente que o
interlocutor ndo ponha em duvida a sua masculinidade, pois o seu papel de mulher restringia-
se as dangas”. Por isso insiste: “Nao, senhor, desarme essa cara de malicia. Nao ¢ nada do
que o senhor estd pensando. Sou macho e muito macho. Até hoje o cabra que duvidou disso,
levou o troco certo na hora. Mas lhe digo que j& fui dama afamada. Melhor do que muita

mulher de hoje” (Linhares, 2005, p. 119).
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Zeca-Dama revela-se orgulhoso de seu passado como “dangarina”, quando fazia o

papel de mulher nas dangas do seringal e ganhou fama com essas performances:

Como eu ja lhe falei, mulher que ¢ bom nao havia. Por isso dangava homem com
homem e foi ai que eu ganhei fama. Experimentei a primeira vez s6 pra dar gosto ao
Dorca, companheirdo que me ensinou a cortar seringa, com paciéncia de santo. E
quando comeg¢amos a dangar, os outros foram parando abestados, olhando noés dois
saracoteando pela sala. Desde aquela noite fiz nome e renome (Linhares, 2005, p.
120).

Em suas reminiscéncias, esse foi um tempo feliz nesse sentido, apesar das grandes
angustias de sua situagdo de trabalhador explorado e espoliado. As festas eram como um
anestésico semanal para aquelas dores alarmantes. E nessas festas sabaticas, fazer o papel de

dama lhe dava muito prazer, apesar de um ou outro contratempo:

Nao me lembro mais quem inventou a moda, mas os homens que dangavam como
dama amarravam um pano na cabega, para diferengar dos outros. Um dia, um sujeito
quizilento chamado Procopio, entendeu que a gente tinha de pintar os beigos com
urucu e de vestir maria mijona. Pra dar mais sensag@o, como ele disse. S6 ndo matei
o filho duma égua na horinha, porque os outros ndo deixaram. Mas nunca mais
dancei com aquele corno (Linhares, 2005, p. 121).

Orgulhoso de sua performance como dangarina, na vida pregressa, o velho
seringueiro segue alternando o seu discurso de afirmagdo com o discurso de negacao,
realgando insistentemente que, em que pese sua habilidade e prazer em dancgar como mulher
para agradar os companheiros, ndo admitia que ninguém duvidasse de sua masculinidade e,

mais que isso, de sua macheza:

Depois eu mesmo inventei de calgar sapatos ténis para dar mais leveza nos pés. Sim,
lIhe digo, havia outros homens que também dangavam como dama, mas nenhum
como eu. Tanto que uma vez houve uma briga de dois cabras por causa de mim. Foi
preciso eu arriar as cal¢as e mostrar os possuidos e gritar que eu era homem e muito
do seu macho e ndo ia permitir que dois safados brigassem com ciime de mim, como
se eu fosse mulher ou foboca, que Deus me livre e guarde. Mesmo assim eu nao
chegava para quem queria. Tinha noite de gastar quase toda a sola do meu ténis de
tanto arrastar os pés no chao de terra. Uma coisa de doido. S6 parava pra tomar uns
goles de cachaga e assim mesmo aqueles cabras ficavam todos me cercando e de
olho vivo para me pegar primeiro. Nao, ndo ria, homem fazer vez de dama néao ¢
coisa pra qualquer um. Desculpe que eu lhe diga, mas é preciso muita arte. Tem que
ter o corpo leve e os pés ligeiros, molejo na cintura, balango de perna e sentido
calculado. Tem de ser uma pluma e adivinhar de véspera o movimento do
cavalheiro. Ainda hoje, por todas estas bandas, ainda me conhecem como Zeca-
Dama (Linhares, 2005, p. 121).

A dicotomia entre a afirmac¢do da performance e a nega¢do da homossexualidade

segue at¢ o fim da narrativa, que se fecha com o paragrafo que segue:
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Ja lhe pedi, ndo faga cara de malicia. Agora eu sou um velho, mas ainda sei tirar
desforra. Ninguém nunca duvidou da minha macheza, porque todo mundo sabe que
eu, com uma faca na mao, sou o proprio capeta. Hoje mora muita gente por essas
beiras e tem muita mulher. Nas festas, as vezes, tem mesmo mais mulher do que
homem. Mas nenhuma danga como eu, naqueles tempos. Se ndo fosse o diabo do
reumatismo que me amolenga as pernas ¢ me endureceu as cadeiras, eu era capaz de
lhe mostrar. Dou-lhe minha palavra. Pergunte ao Dorca, ele mora ali no primeiro
sitio a esquerda, descendo o rio. O Dorca ndo me deixa mentir. Boa noite. Passe bem
(Linhares, 2005, p. 121).

O que Erasmo Linhares consegue com essa intersec¢ao do discurso de afirmagdo com
o discurso de negacdo? Engenhosamente consegue inculcar na mente dos leitores uma
davida que fica para a posteridade: Seria o Zeca-Dama homossexual? A veemente reiteracao
da personagem de que ¢ “muito macho”, somada a veemente afirmagao de que ja foi “dama
afamada” seria uma forma de camuflar uma realidade da qual muito se orgulha, mas também
da qual sente inconfessavel vergonha, numa época em que se declarar homossexual ou se

comportar como tal fatalmente acarretaria uma série de sangdes sociais? Linhares consegue,

com uma boa dose de humor, construir esse imenso edificio de ambiguidade.

3.2.2 Persuasao e atos de fala

E possivel fazermos uma leitura produtiva de “Zeca-Dama” instrumentalizados pela
teoria dos atos de fala de John Searle (1981). Segundo ele, ocorrem trés atos principais
quando alguém fala: os atos locutorio, ilocutorio e perlocutorio, descritos como segue:

O ato locutério refere-se ao ato de dizer algo com um significado especifico. E o uso
das palavras para produzir um contetdo semantico. No conto em analise, da-se a partir do
momento em que o seringueiro se dispde a narrar sua historia, e assim narrar-se. A partir
desse projeto memorialistico, ele se langa a empreitada de contar tudo que conta. Pelo ato
locutorio, ele se converte em “locutor”.

O ato ilocutorio ¢ a intengao por tras do ato de falar. Representa a fun¢do do que ¢
dito, como um pedido, uma promessa ou uma sugestdo, que se acomoda nas entrelinhas do
que ¢ dito explicitamente. Por exemplo, ao dizer ao narratdrio “Desarme essa cara de
malicia” e “Nao faga cara de malicia”, o narrador sugere que esse narratario ¢ uma pessoa
preconceituosa, que vé a homossexualidade com desdém ou desaprovagao, portanto faz cara
de malicia ao ouvir-lhe as confissoes.

Ja o ato perlocutorio se refere ao efeito que o ato de fala tem no interlocutor. Por

exemplo, ao dizer “Desarme essa cara de malicia” e “Nao faca cara de malicia”, o narrador
9 b
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espera que, como resposta a sua interlocu¢do, o narratario realmente deixe de ser
preconceituoso para com suas atitudes.

Searle (1981) define os atos ilocutorios, com base na inten¢do do locutor e na fungao
da comunicagao, como segue: atos ilocutdrios assertivos, diretivos, comissivos expressivos
e declarativos.

Nos atos ilocutérios assertives, o enunciador compromete-se com a veracidade do
conteudo do enunciado que profere. Isso inclui afirmar, concluir, descrever, relatar. A

intencdo € convencer o interlocutor de que algo ¢ verdadeiro, como no exemplo que segue:

Hoje mora muita gente por essas beiras e tem muita mulher. Nas festas, as vezes,
tem mesmo mais mulher do que homem. Mas nenhuma danga como eu, naqueles
tempos. Se ndo fosse o diabo do reumatismo que me amolenga as pernas ¢ me
endureceu as cadeiras, eu era capaz de lhe mostrar. Dou-lhe minha palavra.
Pergunte ao Dorca, ele mora ali no primeiro sitio 4 esquerda, descendo o rio. O
Dorca nio me deixa mentir. Boa noite. Passe bem (Linhares, 2005, p. 121)*

Essa ¢ a parte final do conto, na qual se repete uma atitude constante do narrador,
que ¢ a preocupagdao em atestar a veracidade dos fatos que esta narrando. Ele chega a
empenhar sua palavra, e além disso perguntar ao Dorca, testemunha ocular dos fatos, seria
uma forma de encontrar confirmagdo inconteste de que tudo que estd sendo relatado ¢
verdadeiro.

Nos atos ilocutorios diretivos, o enunciador esfor¢a-se em levar seu ouvinte a praticar
uma determinada acdo, e assim profere ordens, pedidos, comandos. Isso inclui ordenar,
pedir, implorar, aconselhar. A intengdo é influenciar o comportamento do interlocutor. E o
que acontece quando o narrador solicita ao narratario que ndo seja malicioso, nestes termos:
“Nao, senhor, desarme essa cara de malicia. Nao ¢ nada que o senhor esta pensando.”
(Linhares, 2005, p. 119), ou ainda quando implora: “desculpe se estes olhos depois de velhos
deram pra chorar, mas ¢ que no fundo do peito ainda doi uma querenga” (Linhares, 2005, p.
119). Integrando o “pathos” enunciativo, passagens como essas intentam influir no animo
do leitor, valendo-se da instancia intermediaria do narratario, ora ordenando ora implorando.

Nos atos ilocutérios comissivos, o enunciador se compromete com a veracidade
daquilo que fala, na intengdo de garantir que seus proferimentos sdo verdadeiros. Na
passagem: “Nas festas, as vezes, tem mesmo mais mulher do que homem. Mas nenhuma

danga como eu, naqueles tempos. Dou-lhe minha palavra (Linhares, 2005, p.120), isso

4 Todos os negritos nos textos de Erasmo Linhares neste capitulo foram acrescentados por mim, por uma
questdo de realce.
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acontece, uma vez que o narrador chega a empenhar a sua palavra como garantia de que fala
a verdade. Ocorre também quando o enunciador se compromete em realizar alguma agao
futura, e para isso pode prometer, ameagcar, jurar, garantir. A inten¢do ¢ informar o ouvinte
sobre a disposi¢ao do enunciador de agir de alguma forma. Quando o narrador diz: “Nao,
senhor, desarme essa cara de malicia. Nao ¢ nada do que o senhor esta pensando. Sou macho
e muito macho. Até hoje o cabra que duvidou disso, levou o troco certo na hora”
(Linhares, 2005, p. 119), estd, na verdade, ameagando o narratario, com vistas a leva-lo a
nao descrer dos fatos que estd narrando.

Nos atos ilocutorios expressivos, o enunciador expressa seus sentimentos e atitudes
acerca de um determinado fato. Isso inclui agradecer, desculpar-se, pedir perdao, felicitar,
lamentar. A intencdo ¢ comunicar um estado emocional ou atitude. Em certo momento de
sua performance narrativa, Zeca-Dama se desculpa pelo seu estado emocional: “Desculpe
se estes olhos depois de velhos deram pra chorar, mas aqui no fundo do peito ainda do6i uma

querenca” (Linhares, 2005, p. 119). E continua explicitando o seu drama emocional:

Duro, meu senhor, duro foi acostumar naquele mundao de mato vazio de gente e
com a doideira daquele trabalho de escravo. Acordar antes do sol e sair pelo mato
raspando casca de seringueira, pendurando tigelinha, comer s6 por comer,
enganando o estdmago com ipadu, e depois voltar pelo mesmo caminho, recolhendo
o leite, correr para a barraca e comegar a defumacao. Os seringueiros antigos se riam
da gente, da nossa falta de jeito (Linhares, 2005, p. 120).

Nos atos ilocutorios declarativos, o enunciador faz uma declaracao mediante a qual
se processa a alteragdo da realidade e a criacdo de uma nova cena no mundo, em decorréncia
de sua forga ilocutéria. Isso inclui declarar uma guerra, batizar, casar, demitir, prender,
iniciar, encerrar. A intengdo ¢ alterar a realidade social por meio da enunciacdo (Searle,

1981; 2002).

Hoje mora muita gente por essas beiras e tem muita mulher. Nas festas, as vezes,
tem mesmo mais mulher do que homem. Mas nenhuma danga como eu, naqueles
tempos. Se ndo fosse o diabo do reumatismo que me amolenga as pernas ¢ me
endureceu as cadeiras, eu era capaz de lhe mostrar. Dou-lhe minha palavra. Pergunte
ao Dorca, ele mora ali no primeiro sitio a esquerda, descendo o rio. O Dorca ndo me
deixa mentir. Boa noite. Passe bem (Linhares, 2005, p. 121).

Como se observa, com a expressdo fatica “Boa noite. Passe bem”, o narrador
promove uma alteragao no proprio mundo ficcional, como uma declaracao de que a narrativa
chegou ao fim. E com ela realmente o conto se encerra. Assim, torna-se perceptivel que
Erasmo Linhares soube manusear com competéncia os atos de fala em sua contistica, como
pudemos ver em “Zeca-Dama”, em que as agdes se realizam através das palavras. Como

vimos, a teoria dos atos de fala sugere que, além de simplesmente transmitir informacdes, a
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linguagem também pode ser usada para realizar agdes, como prometer, ordenar, perguntar,
entre outras. Com essa estratégia, constroi o narrador e o narratario, assim como as demais
personagens, cria um clima misto de tensdo e de humor, faz avangar a trama e joga com a

ambiguidade e a ironia, abrindo um espago consideravel para a interpretacdo do leitor.
3.3 Enunciacio alegorica e narrativa de pesadelo em “Passaros de gelo”

Dominique Maingueneau, no livro Elementos de linguistica para o texto literdrio,
desenvolve considera¢des em torno da realidade linguistica do fato literario. Ele inicia suas
reflexdes assegurando que “todo fendomeno linguistico € passivel de ser explorado por uma
obra literaria” (Maingueneau, 2001, p. 2). Todavia, o foco central do tedrico ¢ a enunciacao,
aplicada a andlise de textos literarios. Segundo ele, “todo enunciado, antes de ser esse
fragmento de lingua natural que o linguista procura analisar, ¢ o produto de um
acontecimento Unico, sua enunciagdo, que supde um enunciador, um destinatario, um
momento e um lugar particulares.

Esse conjunto de elementos define a situagdo de enuncia¢do” (Maingueneau, 2001,
p. 5). Todavia, € necessario sublinhar que “a no¢ao de situacido de enuncia¢dao ndo apresenta
a mesma face igualmente evidente quando se trata de textos literarios e quando se refere a
intercambios linguisticos ordinarios (nos quais os interlocutores dialogam no mesmo lugar),
mas a enunciacdo literaria, precisamente por ser enunciagdo, ndo escapa a regra comum’”
(Maingueneau, 2001, p. 5).

E a partir dessas consideragdes que podemos analisar a “situagéo de enuncia¢do” do
conto “Passaros de gelo”. E preciso lembrar que, nessas anélises, estaremos lidando com
cenas de enunciagdo literaria, mas precisamos, primeiramente distinguir dois conceitos

basilares para este estudo: os conceitos de enunciado e de enunciagdo:

A linguagem verbal possui duas instancias basicas. Quando falo ou escrevo, estou
desempenhando a acdo de falar ou escrever e, além disso, gerando o produto de tal
acdo - que ¢ aquilo que se fala ou se escreve. Ao ato produtor de linguagem verbal,
a acdo de produzir enunciados, damos o nome de enunciag¢do. Ja o produto da
enunciacdo, chamamos de enunciado. Essas duas instancias sdo inseparaveis. Nao &
possivel pensar na existéncia de um enunciado que nao tenha sido gerado por uma
enunciacdo. Do mesmo modo, ndo hd como imaginar uma enunciagdo que ndo se
faga através de enunciados (Santos e Oliveira, 2001, p. 1).

Dessa forma, ha um imbricamento entre enunciagao (o dizer) e enunciado (o dito).
Trata-se de um intercdmbio de linguagem entre sujeitos devidamente instalados na cena
enunciativa: o sujeito da enunciagdo e o sujeito do enunciado: “A principio, ¢ de uma

maneira bastante genérica, o sujeito da enunciagao ¢ todo aquele que cria algum enunciado.
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Ja o sujeito do enunciado ¢ o ente que desempenha a agdo a qual o enunciado faz referéncia.
O sujeito da enunciacdo € externo ao enunciado, enquanto o sujeito do enunciado ¢ interno”
(Santos & Oliveira, 2001, p. 2). Por exemplo, quando o pesquisador Tenorio Telles afirma
que “[Erasmo Linhares] faz a cronica dos pequenos dramas do cotidiano” (Linhares, 2005,
p. 21), temos que Tenorio Telles ¢ o sujeito da enunciagdo, j& que produziu uma afirmagao
sobre Erasmo Linhares enquanto escritor; € Erasmo Linhares ¢ o sujeito do enunciado, o ente
responsavel pela agao de enunciar cronicas sobre os dramas cotidianos de suas criaturas.

Mas o exemplo acima ndo se trata de enunciacdo literaria propriamente dita, pois
temos um ser empirico (o pesquisador) emitindo uma opinido sobre outro ente empirico (o
escritor). No caso da enunciagdo literaria, entramos em um outro campo de intercAmbio
verbal, que € o campo ficcional. Dai precisamos analisar com maior atengdo. Por exemplo,
quando o narrador do conto “Passaros de gelo” diz: “Os passaros de gelo adejavam por todo
o deserto, em volta de mim, e manejavam estranhos objetos, tateando-os com suas garras
sem unhas, lisas, cremosas, diferentes das penas alvas que o vento Oeste fazia farfalhar, em
alguns momentos” (Linhares, 2005, p. 41), percebemos dois niveis de enunciagdo: o
ficcional e o ndo-ficcional:

Nivel ficcional: os sujeitos do enunciado sdo os passaros de gelo, pois sdo eles que
praticam as a¢des de adejar, manejar e tatear estranhos objetos, que sdo as acdes referidas
no enunciado. Ja o sujeito da enunciagdo ¢ alguém que esta relatando esses fatos, cujo nome
nao sabemos, mas que podemos identificar como “narrador”, ja que conta uma experiéncia
que viveu em algum momento do passado. Nessa narrativa de “Péassaros de gelo”, tanto o
sujeito do enunciado quanto o sujeito da enunciagdo sdo habitantes do universo ficcional.
Sao seres de linguagem que nasceram da fértil imaginacao de Erasmo Linhares.

Nivel ndo-ficcional: no nivel nado-ficcional, o sujeito da enunciacdo ¢ Erasmo
Linhares, identificado como o “autor”, e o sujeito do enunciado ¢ aquele individuo que, no
primeiro nivel, comporta-se como sujeito da enunciag@o - o narrador, que simultaneamente
enuncia e ¢ produto de uma enunciagao.

Discorrendo sobre esses dois niveis de enunciacdo presentes na enunciagao literaria,
Santos e Oliveira esclarecem que “a voz do narrador ndo € a voz do autor, apesar de poder
haver, entre elas, muitas semelhangas - de timbre, de intensidade, de sinuosidade, etc. O
narrador € uma cria¢do do autor. A voz do narrador € a fic¢do de uma voz” (Santos &
Oliveira, 2001, p. 3). Assim, um nivel de enunciacao (o narrador contando sua historia) esta

contido no outro nivel de enunciacdo (Erasmo Linhares contando a historia do narrador
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contando a sua historia). Dessa forma, a voz do narrador estd contida na voz de Linhares,
mas nao corresponde a ela.

O conto “Péssaros de gelo”, segundo Fonseca (2002, p. 47):

Elabora um quadro em que o homem ¢ posto na ténue fronteira entre a vida e a
morte. Com o foco narrativo em primeira pessoa, o texto mostra o paciente de uma
intervengdo cirirgica, com os pensamentos flutuando a toque de delirio, enquanto
suas amigdalas vao sendo seccionadas por bisturis. Valendo-se da técnica alegorica,
o narrador transfigura os médicos e enfermeiros em passaros gelados, cujos bicos e
garras afiadas sdo os instrumentos cirirgicos. Eles sobrevoam o ambiente iluminado
por um sol artificial, que é o canhdo de luz da sala de cirurgia.

O conto inicia com um termo catafoérico, como podemos observar: “Um deles
penetrou bem por baixo da espadua, arrebentou vinte e cinco bronquios e foi alojar-se na
glote, de onde ficou bicando dolorosamente minhas papilas gustativas” (Linhares, 2005, p.
41). Esta ¢ a primeira frase do texto, e j4 comeca com a expressao “um deles”, sem que o
leitor saiba de quem se trata. Estamos diante de uma “catafora”, que é quando o pronome
aponta para a frente, anunciando algo que ainda vai ser identificado no curso do texto.

Diferentemente da anafora, em que o pronome “olha para tras”, na catafora o
pronome “olha para a frente”, criando um certo suspense. A catafora ¢ um recurso textual
em que se faz referéncia a algo que sera mencionado posteriormente no texto. Ela antecipa
uma informagdo que sera detalhada mais a frente, criando uma expectativa no leitor. Esse
recurso ¢ o oposto da anafora, que faz referéncia a algo ja mencionado anteriormente:
“Anafora e catafora sdo responsaveis, respectivamente, pela manuteng¢do e expansdao do
fluxo textual num jogo que organiza progressivamente informagdes recorrentes, ja
conhecidas pelos interlocutores, e outras novas, mencionadas pela primeira vez” (Oliveira
in: Martelotta, 2022, p. 196).

Na sequéncia do conto, a referéncia cataférica se repete: “A boca inundou-se de
saliva que escorreu pelas comissuras dos labios, enquanto um deles, enorme, com um
penacho quadrado, limpava-a com uma penugem presa as garras. Depois vieram outros,
brancos e gelados, e sujeitaram-me ao catre, também branco como tudo naquele deserto de
gelo” (Linhares, 2005, p. 41). O leitor, em contato com essas referéncias, mas sem conhecer
o referente, tem a sua curiosidade despertada para avangar na narrativa e “descobrir” a quem
o narrador estd se referindo. Dessa forma, as expressdes cataforicas organicamente se
apresentam como estratégias enunciativas de suspense.

Mais adiante, o narrador satisfaz a curiosidade do leitor, entregando-lhe o referente:

sd0 os “passaros de gelo™:
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Os bicos dos passaros eram longos e afiados, brilhantes e duros, terrivelmente
cortantes, como aquele que se cravou em meu brago esquerdo e jorrou um liquido
ardente que me estonteou ¢ eu quase desfaleci, mas fui despertado pelo sol que, de
repente, nasceu na penumbra. Um sol redondo, gigantesco, pairando sobre mim,
com sua luz azulada e brilhante (Linhares, 2005, p. 41).

Como se percebe, a lexia “passaros” resolve o enigma da referenciagao cataforica. Nessa
narrativa que se mostra enigmatica no inicio, aos poucos o leitor ¢ conduzido a pensar no
evento narrado como sendo uma cirurgia de traqueostomia (feita na traqueia, entre a laringe
e os bronquios). Mas ¢ uma narrativa alegorica, na qual os enigmas vao sendo resolvidos
pelo leitor, a guisa de detetive rastreando pistas indicativas. O trecho destacado
anteriormente, por exemplo, alude aos médicos com os bisturis, bem como o momento da
aplicacdo da anestesia no braco do paciente: “Estar sob o efeito completo do potente
composto quimico que lhe subtraiu a lucidez e a mobilidade, equivalia a mergulhar no
mundo silencioso do inconsciente, transpondo os umbrais da morte. Acordar do torpor era
ressuscitar, ultrapassando as fronteiras em sentido inverso” (Fonseca, 2002, p. 48).

Em relacdo a alegoria, Flavio Kothe (1986) explica que essa palavra,
etimologicamente, significa “dizer o outro”. Esse “outro” seria uma estrutura concreta usada
para representar uma ideia abstrata: “A obra de arte procura dizer o real (ainda que subjetivo)
como o real procura se dizer através da obra: cada um diz o seu outro e se diz no outro (como
faz todo elemento alegérico)” (Kothe, 1986, p. 14).

Para Nelly Novaes Coelho, a alegoria “consiste em substituir uma realidade por outra
que a evoque ¢ intensifique o seu significado. Na alegoria todas as palavras estdo
transladadas para um plano que ndo lhes € normalmente comum, e oferecem dois sentidos
completos e perfeitos — um literal e outro intelectual” (Coelho, 1974, p. 82). Hénio Tavares
complementa que a alegoria ¢ “uma sequéncia de metaforas, ou seja, a exposicdo do
pensamento ou da emog¢ao sob ampla forma tipologica e indireta, pela qual se representa um
objeto para significar outro” (Tavares, 1989, p. 374).

Assim, a alegoria ¢ um recurso literario onde personagens, eventos e elementos de
uma narrativa representam conceitos abstratos, ideias ou principios morais, criando um nivel
mais profundo de significado além da superficie do texto. Este recurso tem sido amplamente
utilizado na Literatura ao longo dos séculos para transmitir mensagens complexas e
subtextos, permitindo aos autores explorar temas filosoficos, religiosos, politicos e sociais
de maneira simbolica e abrangente. A principal caracteristica da alegoria ¢ a dualidade de
significados. Cada elemento da narrativa possui um significado literal e outro simbolico.

Outra caracteristica importante € a intencionalidade clara do autor. Ao criar uma alegoria, o
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autor tem um propodsito definido de comunicar uma mensagem especifica, que muitas vezes
estéa relacionada a criticas sociais, politicas ou reflexdes filosoficas (Coelho, 1974).

A alegoria assume varias fun¢des na Literatura. Primeiramente, ela permite que os
autores comuniquem mensagens complexas de maneira acessivel. Em segundo lugar, ela
cria um nivel de engajamento mais produtivo para o leitor, que deve interpretar e decifrar os
significados subjacentes da narrativa. Além disso, ela pode ser usada para contornar censuras
e restrigdes sociais, permitindo que os autores facam criticas indiretas a questdes
contemporaneas (Kothe, 1986).

A alegoria pode ser classificada em dois tipos principais: alegoria historica e a
conceitual. Na alegoria historica, eventos historicos, figuras e acontecimentos sao
representados de maneira simbodlica. Por exemplo, em Revolugdo dos bichos, de George
Orwell, a historia da revolugdo russa ¢ representada através de uma fazenda de animais; na
alegoria conceitual, o autor lida com ideias abstratas e conceitos filoséficos. O Peregrino,
de John Bunyan, ¢ uma alegoria conceitual que representa a jornada espiritual do cristdo.
Em “Passaros de gelo”, encontramos a alegoria conceitual, de reflexdo filosofica sobre o
estado de quase morte durante uma intervengdo cirargica. Mas também reflete
filosoficamente sobre os pesadelos humanos, geradores de angustias profundas.

Nesses termos o narrador descreve alegoricamente o momento crucial da cirurgia em

sua garganta:

Pairavam sobre mim e fixavam seus olhos bagos, examinando-me da cabeca aos pés,
como se nunca houvessem visto um ser humano e se preparassem para dissecar-me
e descobrir os segredos de um organismo insolito. Meus temores redobraram quando
dois deles levantaram-me pela cabeca e pelos ombros e colocaram sob o pescogo
um anteparo, de modo a expod-lo totalmente, com o pomo-de-Adao apontado para
cima, tal seta prestes a disparar, e, depois, outro curvou-se sobre meu rosto, os olhos
redondos, e faiscantes, sem pupilas, extraordinariamente ornados de ouro, e, sem
que eu pudesse ao menos pressentir, traspassou minha garganta com o bico
agudissimo e recurvo, e langou sua baba fria para dentro e quase imediatamente as
glandulas salivares pararam seu trabalho e antes que tudo enrijecesse por completo,
o passaro aninhado no glote fugiu espavorido, cessando a dor lancinante que sua
presenga maligna provocava. Senti que minha alma esvaia-se e os musculos
afrouxavam por todo o corpo. Mas estava estranhamente licido. Entdo percebi que
os passaros de gelo ndo me matariam, mas iam desvendar-me por inteiro (Linhares,
2005, p. 41-42).

Sao os passaros de gelo, os médicos, que o dominam e penetram em suas entranhas.
Uma das chaves para o leitor acessar o enigma da alegoria encontra-se na fala do médico,
que o paciente ouve em meio ao seu estado de torpor decorrente do efeito do anestésico: “—
Traqueotomia — ouvi um passaro dizer ao longe, antes que um sono pétreo me afundasse no
abismo do inconsciente e se apagasse em minhas retinas, o ultimo raio daquele sol

disforme, geladamente azul” (Linhares, 2005, p. 42). E por fim, no momento em que o
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médico verbaliza que a cirurgia fora bem-sucedida: “Foi quando surgiu diante de mim o
passaro dos olhos coruscantes orlados de dourado. Sorriu, porque, surpreendentemente,
ndo possuia mais o bico, mas uma boca larga, com dentes quadrados, cavalares, brilhando
sob um bigode espesso. — Correu tudo bem — disse, e apalpou-me o pulso” (Linhares, 2005,
p. 43).

Esse conto de Linhares pode ser tomado como uma narrativa de pesadelo (Freud,
1987), que explora os recantos mais obscuros da mente da personagem, criando uma
atmosfera de medo e desconforto. A narrativa de pesadelo cria uma sensagao constante de
tensao e medo, utilizando descri¢des vividas e inquietantes. Com a personagem imersa em
um pesadelo, o texto desafia a logica e a realidade factual. Dessa forma, explora os medos e
ansiedades mais profundos de um paciente cirurgico, revelando desejos reprimidos e traumas
psicoldgicos. Ele se encontra em uma situagdo de extrema vulnerabilidade, incapaz de
escapar ou compreender completamente o que esta acontecendo. Assim, a linha entre o que
¢ real e o que ¢ imaginado ou sonhado ¢ borrada, deixando tanto a personagem quanto o
leitor, incertos sobre a verdadeira natureza dos eventos narrados. Tudo isso pode ser visto

na seguinte passagem:

Agora vao devassar-me as entranhas. Rasgaram meu ventre impuro e com seus olhos
gelados varrerdo meus orgéos interiores, como holofotes de guerra rasgando o seio
puro de uma noite total, em busca do inimigo. Vo apalpar-me o figado e intrometer-
se nas glandulas renais e vao descobrir meus vicios intimos e meus pecados secretos.
Se me tocarem o coragdo, haverdo de levantar o manto espesso sob o qual acoberto
minhas magoas mais fundas e temo que todos os 6dios acumulados durante todos
estes anos de velada angustia, escapem como abelhas enxameadas e ultrapassem os
limites deste deserto galatico, vitreo, e se exponham a luz clara do dia, para minha
absoluta vergonha. Temo mais que tudo, ndo por mim, mas por este nome que me
pesa e me aprisiona como grilhetas, que descam ao fundo do meu cérebro, nos
desvaos mais reconditos, e tragam ao nivel do presente, toda essa terrivel heranga
de perversoes que milhdes de cromossomos produzidos por centenas de geragoes
concentraram em mim (Linhares, 2005, p. 42).

Como se percebe, o paciente borra as fronteiras entre a realidade e o delirio, uma vez
que vém a tona, nesse estado de entorpecimento, muitos dos seus medos e angustias.
Inclusive, em um didlogo intertextual, a confusa mente do narrador-personagem retrocede
até o momento biblico do sacrificio extremo de Jesus Cristo. Em uma prece semelhante a de
Cristo na hora de sua morte, ele faz a seguinte oracdo: “Sabes, Senhor, que sou a vitima
escolhida pelo conselho dos ancestrais para expiar os seus erros. Em tuas maos entrego
minha alma” (Linhares, 2005, p. 42).

Na literatura biblica, o profeta Isaias declara que Jesus Cristo levou sobre si os

pecados de toda a humanidade (Isaias, 53), € pouco antes de expirar na cruz, Ele “clamou
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em alta voz: Pai, nas tuas maos entrego o meu espirito” (Lucas 23: 46). Assim € que o
narrador, em sua profunda agonia, nivela-se ao Cristo, sentindo sobre seu corpo e sobre o
seu psicoldgico a pressio de muitos “pecados” e erros humanos. E mesmo apds o
despertamento do efeito pesado da anestesia, ainda persistia a sensacdo desconfortavel de
quem passou por um terrivel pesadelo: “Nao se desperta de um pesadelo sem um pesado
sentimento de culpa. Talvez seja assim o despertar da morte” (Linhares, 2005, p. 42).

Freud (1987) foi pioneiro no estudo dos sonhos e pesadelos. Ele argumentou que os
sonhos, incluindo os pesadelos, sdo expressdes dos desejos reprimidos do inconsciente. Suas
teorias sobre o id, ego e superego ajudam a entender como os pesadelos refletem conflitos
internos e ansiedades. Carl Jung (2008) também explorou os sonhos e pesadelos como
manifestagdes do inconsciente coletivo e dos arquétipos. Ele acreditava que os pesadelos sao
formas de comunicagdo do inconsciente, usando simbolos universais para transmitir
mensagens importantes para a psique.

Tzvetan Todorov (2017), em Introducdo a literatura fantastica, discute o fantastico
literario, uma categoria que frequentemente inclui narrativas de pesadelo. Ele define o
fantastico como a hesitacdo entre uma explicacdo racional e sobrenatural dos eventos, uma
caracteristica comum em histérias de pesadelo, como € o caso de “Passaros de gelo”. Julia
Kristeva (1980), em Poderes do horror: ensaio sobre a abjecdo, introduz o conceito de
abjecdo, que ¢ a reacdo de horror diante daquilo que é percebido como uma ameaga as
fronteiras do eu. As narrativas de pesadelo frequentemente exploram o abjeto ao confrontar
personagens com elementos profundamente perturbadores e repulsivos. J& Gaston Bachelard
(2009), na Poética do devaneio, demonstra como a imagina¢ao e o devaneio (incluindo os
pesadelos) influenciam a criagdo literaria. Ele argumenta que a imaginagdo onirica ¢ uma
fonte de inspiragdo relevante para a Literatura.

Esses teoricos oferecem diversas perspectivas sobre as narrativas de pesadelo, desde
a analise psicologica dos sonhos até a exploracdo das fronteiras do horror e do fantéstico.
Suas contribui¢des ajudam a entender como e por que os pesadelos sdo uma parte tdo
vibrante e intrigante da Literatura e da psique humana. No conjunto desses estudos, pode-se
abstrair que as narrativas de pesadelo costumam envolver as caracteristicas que seguem:

A) Medo da morte: o medo da morte ou de eventos mortais iminentes ¢ um tema
recorrente, muitas vezes manifestado através de perseguigdes ou encontros com seres
sobrenaturais.

B) Perda de controle: a sensagdo de estar fora de controle, seja do proprio corpo,

mente ou ambiente, ¢ um tema central em muitas narrativas de pesadelos.
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C) Culpa e arrependimento: personagens podem ser assombrados por atos passados,
sentindo uma culpa avassaladora que se manifesta como figuras ou eventos aterrorizantes.

D) Desintegragdo da identidade: a perda ou questionamento da prépria identidade é
outro tema comum, onde personagens podem ver-se transformando em algo ou alguém que
nao reconhecem.

“Passaros de gelo”, em que pese ser uma narrativa curta, agrupa todos esses
caracteres, o que permite que seja lido como uma narrativa de enunciacdo alegorica e, ao
mesmo tempo, uma narrativa de pesadelo. No ultimo paragrafo do conto, o narrador se refere
ao médico que lhe sorri apos a cirurgia como alguém que carrega consigo algo de pavoroso
e ameacador: “O sorriso daquele passaro de palpebras douradas era o sorriso de quem
desvendou segredos e se compraz em compartilha-los. Agora estou certo de que ja ndo sou
um homem integral. Romperam-me o corpo € me desnudaram a alma. Mas isso, talvez, me
faca mais semelhante a todas essas pessoas com quem sempre convivi, sem percebé-las”
(Linhares, 2005, p. 43).

Como os estudiosos da alegoria, em sua maioria, asseguram que ela sempre comporta
uma “licdo” de natureza moral, temos que a ultima frase do conto expressa exatamente uma
“licao” aprendida pelo narrador-personagem: o fato de se perceber, a partir do evento
narrado, mais semelhante aos seus semelhantes, além de passar a “perceber” as pessoas com
quem sempre conviveu, de certa forma ignorando-as. E como um despertar de consciéncia.

Voltando ao primeiro paragrafo deste topico, convém reiterar que a situacdo de
enunciagdo, conceito chave da enunciacdo e, especialmente, da enunciacao literaria, ¢ uma
cena complexa e rica, envolvendo a interacdo entre autor, narrador, personagens e leitores,
situados em um espaco ¢ um tempo determinados. “Passaros de gelo” transcorre em um
clima de agonia e angustia, decorrentes de um pesadelo em que personagens (paciente e
médicos), dividindo o espago de um centro cirtirgico, em um tempo circunscrito ao passado,
portanto anterior a narracdo. Em sua escrita criativa, Erasmo Linhares, que era radialista e
fora submetido a uma cirurgia nas amigdalas, recria a experiéncia insoélita dessa intervencao
cirtrgica, recorrendo ao requintado recurso da alegoria e materializando as surpresas verbais
de uma narrativa de pesadelo.

Em suma, neste capitulo sobre a enunciacdo dramatica da realidade em O tocador de
charamela (2005), quando me propus discutir como ele configura a performance narrativa,
como arquiteta o discurso persuasivo e, enfim, como materializa a enunciacao alegorica e a
narrativa de pesadelo, guiei-me, em grande medida, pelas consideragdes da pesquisadora

Denise Quintdo, que, na introducgdo a Poética de Aristoteles, comenta que:
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A obra de arte torna o mundo a realidade, aponta no real o mistério insondavel da
realidade. No cotidiano, as coisas ¢ os homens estdo atados, ocultos, como se
estivessem paralisados por relagdes superficiais e transitorias. Porém, uma
paisagem, um clima ou uma situagdo social operacionalizados na obra mostram a
originalidade da condi¢do humana na sua relagdo constitutiva com o mundo. A obra
de arte reconduz o homem e as coisas a permanéncia no Mundo, oferecendo um
novo projeto de vida que ndo diz respeito somente a0 homem, mas a tudo que o
cerca (Quintdo, 2010, p. 124-125).

Dessa forma, o que Erasmo Linhares faz em sua obra ¢ desautomatizar as relagdes que
os homens estabelecem no seu cotidiano. Essa desautomatizagdo passa necessariamente pela
desautomatizacao da linguagem. Ao mesmo tempo em que recria o mundo, como um
demiurgo, o artista recria também a linguagem, fazendo emergir o “novo”, que ¢ o produto
ultimo da obra literaria:

A dindmica de significagdo da obra, a abertura do sentido do ser para o novo,
promove e surge da configuragao existente do mundo. Por isso, ¢ possivel alcangar
o sentido de um tempo passado ou um tempo futuro pela vivéncia e convivéncia
mundana pré-tematica. Por ser constitutivamente no mundo, isto &, neste complexo
de relagdes instalado pela Linguagem, o homem ¢ capaz de penetrar na profundidade

espiritual de uma época por meio de signos e simbolos apresentados em obra
(Quintao, 2010, p. 125-126).

Essa vertigem temporal, que associa passado, presente e futuro numa dinamica
envolvente, transformando o mundo pré-tematico em um mundo tematico, adquire uma
existéncia que passa a ser real para o leitor. Ali estdo minudéncias do mundo dos seringais,
assim como dramas e angustias que dizem respeito a momentos diversos da historia, mas
que sao eternizados na ficgao literaria da contistica.

Para Quintao (2010), ha uma “fraternidade” entre a obra de ficcao e a realidade, cujo
sentido qualquer pessoa, por mais simples que seja, sem qualquer conhecimento tedrico ou
critico, consegue alcangar. Isso porque a ficgdo “irmana o erudito e o camponés na
inquietagdo da angustia, que emerge na e da pretensao de todo homem em estabelecer um
modus vivendi, controlador da vida concedida. A obra de arte ¢ o espago onde o homem
retoma o ritmo e o equilibrio originarios, perdidos nas respostas extenuantes aos desafios da
vida” (Quintao, 2010, p. 127).

Em O tocador de charamela (2005), Linhares exercita sua enunciagao dramatica da
realidade, dando existéncia a uma voz que volta o olhar do leitor para o mais claro e o mais
sombrio, 0 mais profundo e o mais superficial das relacdes humanas e do existir. Esse parece
ser o nucleo gerador de sua arte, que, por isso mesmo, pode ser tomada como uma inegével

expressao de humanidade.
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A partir de didlogos com Mota, Fiorin, D’Onofrio e Searle detectamos a performance
narrativa, o ethos enunciativo, a enuncia¢do alegdrica e as narrativas de pesadelo. Como
apresentamos no topico inicial deste capitulo, tais elementos compdem a enunciagdo
dramaética da realidade para recriagdo dessa realidade. A enunciacao dramatica utiliza de
estratégias estéticas e argumentativas, em que o narrador pretende alcangar, demostrando
que empalavrar o mundo gera a ficgdo. Na narrativa de ficcdo, Linhares traz a tona a
descri¢gdo de um pesadelo e o submundo dos seringais, recriados na arte literaria. Desse
modo, a forma como Erasmo Linhares, no conto “Tio Antunes”, “Zeca Dama” e “Passaro
de gelo”, os acontecimentos sdo empalavrados, por meio das formas linguisticas e estilisticas
empregadas, revela a capacidade da narrativa de transformar a realidade.

Assim, a enunciacdo dramatica da realidade, ao empregar essas estratégias, ndo s
recria a realidade de forma inovadora, mas também oferece uma reflexdo critica sobre a
natureza da fic¢ao e sua relacdo com o real. Portanto, ao explorar esses elementos, Linhares
apresenta uma narrativa mais complexa e multifacetada da realidade literaria.

A partir desta abordagem, pensamos sobre a importancia do leitor no processo de
significacdo de uma obra literaria, com uma perspectiva que considera o papel do leitor com
um papel importante na interpretagio e construcio de sentido de um texto. E o que

apresentamos ao argumentarmos sobre a estética da recepgao no capitulo a seguir.
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CAPITULO 4 i i
QUARTA IMAGEM: A FICCAO COMO A CONSTRUCAO DE UMA CERTA
MANEIRA DE ENXERGAR

Neste capitulo, retomo os postulados tedricos de Terry Eagleton (2019) e Umberto
Eco (1994; 2013) no que diz respeito a estética da recepg¢ao, que faz avultar a importancia
do leitor no processo de significagdo de uma obra literaria, explorando as metaforas da ficgao
como um bosque ¢ da obra aberta.

A arte literaria nao apenas relata historias ou descreve o mundo. Ela transforma a
maneira como enxergamos a realidade, a n6s mesmos e aos outros. Por meio da imaginagao,
do simbolismo e da subjetividade, a literatura expande nossas percep¢des € nos conecta a
multiplas perspectivas humanas e universos possiveis. Em uma obra ficcional, “os dados sao
apresentados nao por eles mesmos, como num manual de medicina, nem para qualquer
finalidade pratica. Sdo utilizados para ajudar a construir uma certa maneira de
enxergar”’ (Eagleton, 2019, p. 128 — negrito meu).

Esse poder de transformar o olhar ¢ o que torna a Literatura uma forma de arte tnica
e essencial. E assim que a arte literaria constr6i uma maneira de enxergar o mundo ao moldar
percepcdes, emogdes e interpretacdes por meio da linguagem, da narrativa e do poder
evocativo das palavras. Essa constru¢do nao ocorre de forma direta ou impositiva, mas como
uma experiéncia mediada que convida o leitor a refletir, imaginar e interpretar. E sobre essa

capacidade da obra literaria de "moldar o olhar" do leitor que reflito neste capitulo.
4.1 As metaforas da ficcio como um bosque e da obra aberta

Inicio este topico apresentando o conto “A mura”, que ¢ uma das narrativas mais

impressionantes de O tocador de charamela:

Arué, card mirio;
Cadé metotire?
‘sta no mato,
debaixo do pau,
aue...

A cantiga sincrética ¢ melancoélica e ecoa na noite de um siléncio tactil. Em frente
ao barranco o manto negro do lago reflete, em crespos que a brisa levanta a espacos,
a luz fugaz da lua mortica. Noite apos noite o espera. Ha-de surgir da escuridao,
singrando as aguas na canoa 1épida, impulsionada pelos bragos poderosos. Ha-de
receber os peixes ¢ sem palavras, quando muito um resmungo, atigar as brasas no
fogdo de barro, enquanto ele se estendera na rede e ficara olhando o teto de palha,
fumando o cigarro de tabaco de molho. A cantiga ¢ uma invocagdo. O vestido
molhado pelo sereno, os cabelos escorridos no rosto, mas os olhos, fixos na
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escuriddo, sdo pogos secos, ardentes. Tantos anos de silencioso convivio, o
relacionamento na velha barraca protegida pelos cajueiros, sem necessidade de
palavras — uma e outra, em ocasides raras. Bastava o olhar, o gesto, a vontade
pressentida. O sofrer resignado. Razdo nenhuma para aquela ofensa — india porca.
Motivo algum para a bofetada. Tudo era como sempre foi, desde 0 momento em que
o ultimo filho tomou o rumo do mundo.

- Cadé metotire?

Est4d no mato, de onde vem esse ar opressivo, esse cheiro a carnica, a faca
enferrujando no chdo. Ao amanhecer a cantiga ¢ uma prece e o sangue forma crostas
negras nas maos estropiadas. Os olhos no lago, agora dourado em fundo negro
(Linhares, 2005, p. 91).

Apesar de sua pequena extensdo, esse conto comunica muitas ideias. E exatamente
nesse particular que reside a grandiosidade da narrativa. Explorando ao maximo o poder de
sugestdo da linguagem, Linhares opta pelo minimalismo, dizendo pouco mas sugerindo
muito, e assim convida o leitor a completar as lacunas. Uma das sugestoes que se apresenta
ao leitor ¢ de que ele esta diante da historia de uma vida conjugal de muitos anos de um
casal, sendo a mulher uma indigena da na¢do mura. Esses muitos anos de convivéncia ndo
sdo narrados, mas podem ser abstraidos no ato da leitura, por meio das pistas apresentadas
pelo narrador. Esse procedimento do escritor converge com o que prescreve o critico italiano

Umberto Eco em Seis passeios pelo bosque da ficgao:

Qualquer narrativa de ficgdo € necessaria e fatalmente rapida porque, ao construir
um mundo que inclui uma multiplicidade de acontecimentos e de personagens, nao
pode dizer tudo sobre esse mundo. Alude a ele e pede ao leitor que preencha toda
uma série de lacunas. Afinal, todo texto ¢ uma méaquina preguigosa pedindo ao leitor
que faca uma parte de seu trabalho (Eco, 1994, p. 9).

Essa metafora do texto como uma “maquina preguicosa” ¢ bastante eloquente.
Significa que o texto ficcional jamais gosta de trabalhar muito. Busca a parceria do leitor, e
muitas vezes espera muito dele, trabalhando em seu lugar. E assim que as coisas acontecem
no “bosque da ficcdo”. Eco (1994) conduz o leitor por um "bosque" metaforico da ficgao,
explorando como as narrativas literarias criam mundos e envolvem seus leitores em uma
experiéncia imaginativa Unica. A metafora do bosque, central a obra, evoca a ideia de uma
exploragdo livre e criativa. Eco convida o leitor a caminhar por esse espago ficticio,
descobrindo como a narrativa funciona, como ela nos captura, € como nos tornamos
cocriadores na construcao do sentido.

No conto “A mura”, materializa-se a aludida maquina preguicosa. No exiguo espaco
de praticamente meia pagina, o narrador elabora um enredo cuja fabula cobre eventos de
toda uma vida, décadas de relacionamento da india mura com o seu companheiro. Convivio

tecido no siléncio, com poucas e raras palavras: “Tantos anos de silencioso convivio, o
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relacionamento na velha barraca protegida pelos cajueiros, sem necessidade de palavras —
uma e outra, em ocasides raras. Bastava o olhar, o gesto, a vontade pressentida”.

Quantos anos? ndo se sabe, porque essa informagdo ¢ sonegada ao leitor pelo
narrador. Todavia, a expressao “tantos anos” deixa subentendido que foram muitos anos, o
que cabe ao leitor inferir, usando a imaginagao. Ele, o leitor, se vé obrigado a fazer isso o
tempo todo: recolher as pistas semeadas no texto pelo narrador e, @ maneira de um detetive,
sair em busca das pecas esparsas que o ajudam a montar o quebra-cabega. E nesse esforco
de ajudar a maquina preguigosa do texto que o leitor infere o enlouquecimento da mulher,
pela forma como ela ¢ apresentada, descobre que houve um crime passional (ela matou o seu
companheiro) motivado pelas agressdes verbal, fisica e psicoldgica que sofrera da parte dele.
Em consequéncia, o enlouquecimento que a faz esperar diuturnamente pelo companheiro
que ela mesma assassinara.

Umberto Eco (1994) equipara a experiéncia de ler ficgdo a caminhar por um bosque:
um espaco denso, cheio de caminhos e possibilidades. Enfatiza que o leitor ndo ¢ apenas um
observador passivo, mas um explorador que escolhe sua rota, interpreta sinais e constroi
significados a partir de pistas fornecidas pelo texto. O bosque, assim, simboliza a
complexidade e a riqueza do texto narrativo, em que cada escolha abre novas interpretagdes
e desdobramentos. Dessa forma, o tedrico examina aspectos fundamentais da narrativa,
oferecendo insights tedricos e exemplos praticos retirados da literatura universal.

Nessa teoria, “bosque ¢ uma metafora para o texto narrativo” (Eco, 1994, p. 12). A
narrativa ¢ um bosque. “Cabe a nds entrar e percorré-lo”. Mas € preciso saber que ha duas

maneiras de se percorrer um bosque:

A primeira ¢ experimentar um ou varios caminhos (a fim de sair do bosque o mais
depressa possivel, digamos, ou de chegar a casa da avd, do Pequeno Polegar ou de
Jodozinho e Maria); a segunda € andar para ver como € o bosque e descobrir por que
algumas trilhas sdo acessiveis e outras nao (Eco,1994, p.33).

E mais:

Vamos a um bosque para passear. Se ndo somos obrigados a sair correndo para fugir
do lobo ou do ogro, ¢ uma delicia nos demorarmos ali, contemplando os raios do sol
que brincam entre as arvores e salpicam as clareiras, examinando o musgo, 0s
cogumelos, as plantas rasteiras. Demorar-se ndo quer dizer perder tempo: com
frequéncia, a gente para a fim de refletir antes de tomar decisao (Eco, 1994, p. 56).

Para explicitar melhor as suas reflexdes tedricas, Umberto Eco cita o poeta Jorge

Luis Borges para dar uma definicao funcional: “Um bosque ¢ um jardim de caminhos que
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se bifurcam. Mesmo quando nao existe num bosque trilhas bem definidas, todos podem
tracar sua propria trilha, decidindo ir para a direita de determinada arvore e, a cada arvore
que encontrar, optando por esta ou aquela dire¢ao” (Eco, 1994, p. 12). Essas escolhas que o
caminhante se vé obrigado a fazer ao passear pelo bosque sao expressivas das escolhas que
o texto ficcional impde ao leitor:
Num texto narrativo, o leitor ¢ obrigado a optar o tempo todo. Na verdade, essa
obrigacdo de optar existe até mesmo no nivel da frase individual — pelo menos
sempre que esta contém um verbo transitivo. Quando a pessoa que fala esta prestes
a concluir a frase, né6s como leitores ou ouvintes fazemos uma aposta (embora
inconscientemente): prevemos sua escolha ou nos perguntamos qual serd sua

escolha (pelo menos no caso de frases de impacto como “Ontem a noite no campo-
santo do presbitério eu vi...") (Eco, 1994, p. 12).

Para Eco (1994), as historias criam "mundos possiveis" e o leitor aceita,
temporariamente, as regras desses mundos. Ele exemplifica com textos como Alice no Pais
das Maravilhas, de Lewis Carroll, que exige do leitor uma “suspensdo da descrenca” para
habitar um universo repleto de logica absurda. Além disso, mostra como a narrativa depende
da interacdo entre autor e leitor. Eco introduz a ideia do "leitor-modelo", uma construgao
implicita no texto que orienta o leitor real sobre como interpretar e preencher lacunas
narrativas. A suspensdo da descrenga integra o que o tedrico denomina de “acordo

ficcional”, estabelecido tacitamente ente o autor e o leitor:

Quando entramos no bosque da fic¢do, temos de assinar um acordo ficcional com o
autor ¢ estar dispostos a aceitar, por exemplo, que o lobo fala; mas, quando o lobo
come Chapeuzinho Vermelho, pensamos que ela morreu (e essa convicgdo ¢ vital
para o extraordinario prazer que o leitor experimenta com sua ressurrei¢do) (Eco,
1994, p. 83).

A suspensdo da descrenga, assim, constitui-se uma norma basica para se lidar com

uma obra de ficgao:

O leitor precisa aceitar tacitamente um acordo ficcional que Coleridge chamou de
“suspensao da descrenga”. O leitor tem de saber que o que estd sendo narrado ¢ uma
historia imaginaria, mas nem por isso deve pensar que o escritor estd contando
mentiras. De acordo com John Searle, o autor simplesmente finge dizer a verdade.
Aceitamos o acordo ficcional e fingimos que o que ¢ narrado aconteceu (Eco, 1994,

p- 81).

Como se vé, a dor e o prazer sdo componentes da arte ficcional. O leitor lida com
esses componentes, de grande forca lirica, no conto “A mura”. A mulher, trajando um

“vestido molhado pelo sereno, os cabelos escorridos no rosto, mas os olhos, fixos na
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escuriddo, sdo pogos secos, ardentes”. Com grande sensibilidade, o narrador apela para o
pathos do leitor ao mostrar uma senhora, indigena, imersa em um sofrimento alarmante. Os
olhos, caracterizados como pocos secos ardentes, sugerem a imensa dor vivida por essa
mulher, cujas lagrimas ja se esgotaram dos olhos do tanto que ela ja chorou, em seu “sofrer
resignado”. Ao leitor ¢ deixado o trabalho imaginar, ou até¢ mesmo fazer prospecgoes sobre
as razdes desse sofrimento calamitoso que beira o paroxismo.

Mas a resignacdo da mulher atinge o limite do suportavel quando o companheiro a
agride sem motivo algum, pelo que se depreende das sugestdes dadas pelo narrador: “Razao
nenhuma para aquela ofensa — india porca. Motivo algum para a bofetada. Tudo era como
sempre foi, desde 0 momento em que o ultimo filho tomou o rumo do mundo”. Até nesta
ultima frase, o leitor ¢ convidado a fazer dedugdes: o casal teve mais de um filho (quantos,
nao ¢ possivel saber), e todos eles aos poucos foram saindo de casa, para rumos ignorados.

Um aspecto central da teoria ¢ a distingdo entre realidade e ficcao. Eco (1994) explora
como as historias criam niveis de realidade que coexistem e se misturam. Ele menciona como
certos autores, como Cervantes em Dom Quixote, jogam com essas fronteiras ao inserir
elementos que fazem o leitor questionar o que € real dentro do universo narrativo. A ficcao
desempenha um papel essencial na vida humana, permitindo que nos afastemos
temporariamente da realidade para explorar ideias, emocdes e possibilidades. No entanto,
esse afastamento ndo nos desconecta do mundo real. Pelo contrério, a ficgdo nos ajuda a
compreender melhor nossa experiéncia cotidiana ao oferecer novos modos de olhar para a

realidade:

Na ficgdo, as referéncias precisas ao mundo real sdo tdo intimamente ligadas que,
depois de passar algum tempo no mundo do romance e de misturar elementos
ficcionais com referéncias a realidade, como se deve, o leitor ja ndo sabe muito bem
onde esta. Tal situagdo da origem a alguns fendmenos bastante conhecidos. O mais
comum ¢ o leitor projetar o modelo ficcional na realidade — em outras palavras, o
leitor passa a acreditar na existéncia real de personagens e acontecimentos ficcionais
(Eco, 1994, p. 131).

Nesse sentido, Eco assinala que o verdadeiro atrativo de qualquer fic¢ao € que a obra
de ficgdo nos encerra nas fronteiras de seu mundo e, de uma forma ou de outra, nos faz leva-
la a sério. Segundo ele, isso significa que os mundos ficcionais sdo parasitas do mundo
real, de onde a fic¢do retira todas as suas motivagdes. De fato, as obras ficcionais nao apenas
tomam o mundo real como pano de fundo de suas narrativas, mas também intervém
constantemente para informar aos leitores os varios aspectos do mundo real que eles talvez

desconhecam (Eco, 1994).
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Uma das contribuigdes mais importantes de Umberto Eco ¢ a ideia de que o leitor ¢
um cocriador do texto. Ele argumenta que o significado de uma obra literaria ndo esta
inteiramente nas inten¢des do autor, mas emerge na interagdo entre o texto e o leitor. Essa
interacdo ¢ enriquecida pelo conhecimento prévio, pelas expectativas e pela imaginacao de
cada leitor. Como no passeio pelo bosque:

Ao caminhar pelo bosque, posso muito bem utilizar cada experiéncia e cada
descoberta para aprender mais sobre a vida, sobre o passado e o futuro. Sem
embargo, considerando que um bosque ¢ criado para todos, ndo posso procurar nele
fatos e sentimentos que s6 a mim dizem respeito. De outra forma, ndo estou
interpretando um texto, e sim usando-o. Nada nos proibe de usar um texto para
devanear, e fazemos isso com frequéncia, porém o devaneio ndo é uma coisa

publica: leva-nos a caminhar pelo bosque como se estivéssemos em nosso jardim
particular (Eco, 1994, p. 16).

Assim, a leitura do texto aciona uma gama de conhecimentos prévios do leitor, que
dizem respeito ao seu repertorio pessoal, formado a partir da leitura de outros textos
anteriores. Mas ndo ¢ s6 isso. A construcdo de sentido transita para além das inser¢des e
projecdes individuais, porque o texto movimenta também os conhecimentos compartilhados,
do imbricamento de repertérios de leitores e autores, o que faz da interpretacdo uma
atividade que ndo ¢ absolutamente solitaria, embora possa parecer em algumas situagdes. O
outro ¢ constitutivo até da minha soliddo, como lembra Terry Eagleton:

O significado ¢ um assunto publico. Nao existe um significado que seja s6 meu,
como um terreno que ¢ uma propriedade minha. O significado ndo ¢ uma questdo
de propriedade particular. O significado pertence a linguagem, e a linguagem destila
a maneira como entendemos coletivamente o mundo. Nao ¢ algo que flutua solto.
Pelo contrario, esta ligado as maneiras como lidamos com a realidade — a valores,

tradigdes, pressupostos, instituicdes ¢ condigdes materiais de uma sociedade
(Eagleton, 2019, p. 150).

Essa compreensdo implica que:

Uma obra literdria ndo pode significar algo somente para mim. Talvez eu veja nela
algo que ninguém mais v€, mas o que eu vejo deve ser, em principio, compartilhavel
com outras pessoas para que se possa considera-lo um significado. Na verdade, so
posso formular um significado para mim na lingua que compartilho com outros
(Eagleton, 2019, p. 150).

Resta dizer que Seis passeios pelo bosque da fic¢do ¢ uma obra que celebra a magia
da narrativa e a riqueza da imaginagdo literaria. Com sua abordagem erudita e acessivel,
Umberto Eco nos mostra que ler ¢ mais do que um ato de consumo, ja que ¢ um dialogo,

uma exploracdo e uma experiéncia criativa. A metafora do bosque nos lembra que, na ficgdo,
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os caminhos sdo infinitos, e cada leitura ¢ Unica (singular e plural ao mesmo tempo),
dependendo de como escolhemos caminhar por esse universo simbolico.

Associada a metafora da ficgdo como um bosque, encontra-se outra metafora, que ¢
a da “obra aberta”, outro conceito elaborado por Umberto Eco. No livro Obra aberta,
publicado originalmente em 1962, ele analisa a transformag¢dao do papel da arte e do
espectador na modernidade, propondo uma nova compreensdo do processo comunicativo
entre autor, obra e publico. A noc¢do de obra aberta parte da ideia de que as obras artisticas
ndo sdo sistemas fechados ou interpretagdes univocas, mas estruturas que permitem
multiplas leituras. Essa abertura ¢ inerente a obra, que convida o receptor a participar
ativamente na constru¢cdo de sentido. Assim, a obra ndo ¢ um produto acabado, mas um
processo que se realiza na interagdo com o publico.

Na obra aberta, a ambiguidade nao ¢ um defeito, mas uma caracteristica central. A
multiplicidade de significados faz parte de sua estrutura. Eco (2013) ilustra isso com
exemplos da literatura, musica e artes visuais modernas, que frequentemente apresentam
formas fragmentadas ou inacabadas. O leitor, ou receptor, deixa de ser um elemento passivo
e se torna um cocriador da obra. Ele interpreta, preenche lacunas e produz significados a
partir de suas proprias experiéncias e contextos. Eco observa que a obra aberta ¢ um reflexo
das mudancas culturais e filosoéficas do século vinte, especialmente as influéncias do
existencialismo, da teoria da informagao e das ciéncias semidticas.

O inacabamento formal, como em certos textos literarios ou composi¢des musicais,
¢ uma estratégia para expandir o horizonte interpretativo da obra. Na perspectiva semidtica
de Eco, a obra aberta também ¢ uma manifestagao de sistemas comunicativos mais amplos.
A linguagem, assim como a arte, ndo ¢ completamente determinada; ela ¢ um campo de
possibilidades. Assim, a obra aberta ndo ¢ apenas uma forma de arte, mas um paradigma
para entender como os signos operam em contextos sociais e culturais.

A nocao de obra aberta, portanto, rompe com a tradi¢do autoritaria do sentido unico
e destaca o papel do publico na construg¢do de significado. Mais do que uma descrigao de
tendéncias artisticas, a teoria de Eco (2013) ¢ uma reflexdo sobre como a modernidade
redefine as relagdes entre autor, obra e espectador, criando um espago para o dialogo e a
criatividade compartilhada. No conto “A mura”, isso ¢ perceptivel, uma vez que o
inacabamento possibilita a abertura da narrativa para o ingresso do leitor como cocriador, no
sentido de completar as lacunas deixadas no texto, de caso pensado, pelo narrador. Assim, o
texto ¢ fechado em sua estrutura, mas se apresenta aberto quanto a constru¢ao do sentido e

da interpretacao.
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4.2 “Bosque da ficcao” de Erasmo Linhares: quo vadis?

Ja vimos que, em O tocador de charamela, Linhares (2005) construiu o seu “bosque
da fic¢do”. Trata-se de um espaco simbolico onde as historias crescem como arvores,
entrelacando tramas, personagens e ideias, formando um ambiente rico e imaginativo para
os leitores. Em outras palavras, o livro ¢ um espaco vivo e organico, onde cada conto ¢ uma
arvore dentro de um ecossistema de historias. Linhares, como Eco, convida os leitores a
explorar a complexidade e a riqueza das narrativas, onde cada escolha do autor ou do leitor
representa uma bifurcacdo nesse bosque imaginario.

Vale ressaltar que, na leitura de textos literarios, faz-se necessario “prestar grande
atencao aos modos de utilizar a linguagem. Para alguns tedricos literarios, ¢ o que basta para
transforma-la numa obra de literatura, embora muito provavelmente ndo venha a rivalizar
com Rei Lear” (Eagleton, 2019, p. 12). Nesse sentido, as estratégias ficcionais tornam as
histérias bastante envolventes. Além disso, “o que entendemos por obra ‘literdria’ consiste,
em parte, em tomar o que é dito nos termos como ¢ dito. E o tipo de escrita em que o contetido
¢ inseparavel da linguagem na qual vem apresentado. A linguagem ¢ constitutiva da

realidade ou da experiéncia e ndo se resume a mero veiculo” (Eagleton, 2019, p. 12-13).
4.2.1 Sob a copa de uma arvore frondosa

Quando entramos no bosque de Linhares, encontramos uma notavel diversidade de
arvores e suas ramificacdes. E ao divagar pelo bosque, entre uma e outra arvore de
linguagem, deparamos com muitas surpresas verbais. E um espago simbélico por onde
transitam variadas personagens envolvidas em mistérios e conflitos de naturezas diversas.
Raimundo Fonseca (2002) aponta os “conflitos familiares” como uma das arvores do
exuberante bosque de Linhares. Sob a copa dessa arvore, o leitor pode encontrar criaturas
que habitam quatro contos de O tocador de charamela: “A construgdo da montanha”, “Dofia
Morales”, “Tampinha” e “A mura”. Nesses contos, observamos o que Fonseca denomina de
“querelas familiares™.

Em “A construcao da montanha”, o que brota ¢ uma familia composta por um pai
“inconsequente”, um irmao “morbido”, uma mie e uma irma “niveladas em termos de
esnobismo e narcisismo” (Fonseca, 2002, p. 59), todos sempre envolvidos em acaloradas

discussoes e acirradas contendas. Decidiram construir uma montanha no quintal da casa,
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como simbolo de poder e imponéncia, uma forma grandiloquente de ostentacdo perante os
vizinhos, que também eram desafetos da familia.

Em “Dofia Morales”, floresce uma familia de fidalgos situada em uma regido
beligerante onde se desenrola uma guerra sem tréguas entre indios e brancos colonizadores.
Numa dessas refregas, Juan mata o meio-irmdo Dom Rafael a golpes de facdo e prossegue
no plano de matar a matriarca Dofia Morales, sua mae adotiva, representante da raca de
brancos inimigos. No momento de executar seu plano, quando a mae se encontrava sentada
ao piano, sentiu-se compungido pelos lagos afetivos que o prendiam a ela: “Dofia Morales,
posto que pertencesse a raca rival, prendera-o a si por outros lagos, que nao os sanguineos:
o amor da adocao. E por se sentir amado pela mulher que deveria matar, o mancebo sentiu
sua ferocidade arrefecer, fazendo aflorar o afeto latente” (Fonseca, 2002, p. 63).

Quanto a “Tampinha”, o que encontramos ¢ uma sementeira de 6dio entre um filho
e seu pai, cujos nomes o narrador nao fornece. Somos informados que “o relacionamento
entre pai e filho tinha sido de malquerencas por toda a vida” (Fonseca, 2002, p. 64). Isso
porque o pai, cachaceiro de oficio, prometeu aos amigos de bar, no dia do nascimento do
filho, que ele seria 0 maior homem da terra. Seria um grande homem. Causaria inveja a
todos. No entanto, ficou terrivelmente frustrado quando notou que o menino ndo crescia
como deveria crescer: “Ficou inquieto quando o menino completou doze anos e ndo atingira
a altura esperada para uma crianga da idade, ndo passando muito da sua cintura” (Fonseca,
2002, p. 65). A partir dai comecaram os acirramentos: o pai passa a desprezar, insultar e até
maltratar o filho por causa do nanismo. Em consequéncia, o filho passa a devotar extremo
odio a figura paterna. Um o6dio figadal que so cresce, até o dia da morte deste, que ndo lhe
causa a menor comogao.

Ja em “A mura” rebenta uma relagdo conjugal abusiva que culmina em crime
passional: “O narrador retrata a situa¢ao de uma mulher india que, numa espécie de ritual de
vinganga, assassina o companheiro depois de muitos anos de convivéncia silenciosa”
(Fonseca, 2002, p. 59). Sofrendo resignadamente numa relacao abusiva, explode a revolta
da mulher ap6s sofrer violéncia fisica e emocional.

Mas os conflitos familiares que vicejam no bosque ficcional de Linhares nao se
encontram apenas nesses contos apontados por Fonseca (2002). Estdo presentes também em
outros contos do livro, como nos contos do livro, como € o caso de “O tocador de charamela”
e “A visita de primo Basilio”. No primeiro, germina um litigio conjugal que resulta em

separacao do casal, o protagonista Zacarias e sua esposa. Ela ficava tomada pelo 6dio toda
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vez que o inveterado marido chegava em casa bébado na alta madrugada, depois das noitadas
de farra regadas a muito alcool.

No inicio, ele “amenizava a ira” da mulher dando-lhe alguns trocados do dinheiro
que recebia tocando a charamela. Mas com o tempo a situagado foi se tornando insustentavel,
“até o dia em que a mulher impos as condi¢des, ou a farra ou ela, e ele optou pela primeira,
ndo voltou mais a casa e abandonou de vez a reparti¢ao” onde trabalhava (Linhares, 2005,
p. 49). A separagdo deu a Zacarias a sensa¢do de liberdade, mas depois de um ano
perambulando pelas ruas da cidade, sentiu a necessidade de reatar com a ex-mulher: “ja tinha
amadurecido o projeto de reconquistar o velho posto de funciondrio ptblico e de reconciliar-
se com a mulher” (Linhares, 2005, p. 51). Tomou a atitude de colocar esse “projeto” em
pratica e saiu ao encontro dela, “mas quando saltou do 6nibus pela porta da frente a viu entrar
pela porta de tras, com uma barriga que calculou de oito meses, € compreendeu que o plano
falhara” (Linhares, 2005, p. 51). Assim, reatar o relacionamento rompido teria se tornado
um projeto impossivel de se concretizar.

Em relacdo a “A visita de primo Basilio”, o nutriente que d4 corpo ao 6dio sdo as
magoas derivadas de desavengas do passado, ndo superadas, sintetizadas nestes termos pelo
narrador: “Mamae guardava um fundo e surdo rancor aos parentes de papai, até¢ de vovo, a
quem nunca visitava, mesmo quando moravamos em Santa clara e nossas casas ficavam
distantes apenas dois quarteirdes” (Linhares, 2005, p. 95). Quando crianga, ela teria sofrido
muito “nas unhas” da avo e das tias, e haveria da abrigar no peito esse rancor, por toda a
vida, como uma planta que se cultiva contra a vontade.

Certo dia, o tal “primo Basilio” passou pelo povoado, estafado de uma longa viagem,
e solicitou hospedagem. A mulher, mergulhada no seu mutismo, o colocou a contragosto em
um quartinho que havia nos fundos da casa. A presenca do parente indesejado tornou os dias
da mulher ainda mais amargo do que o habitual. Ela, que diuturnamente cantarolava uma
velha cangdo enquanto regava as plantas da casa, ndo encontrou mais animo para cantar:
“Nesta manhd ndo cantou e tenho a impressdo de que a dgua do regador jorra com raiva
sobre as plantas castigadas por este impiedoso sol de outubro” (Linhares, 2005, p. 96).
Enquanto o héspede se encontrava na casa, um antigo pé de avenca, antes verde e vigoso,
amanheceu morto. Na percep¢ao da mulher, a causa da morte da planta foi “o olho dessa
raca maldita. Seca tudo. Secou até minha pobre alma” (Linhares, 2005, p. 96).

Na verdade, Basilio era uma “estranha presenca’” na casa. Durante cinco dias de sua
estada ali, passava a maior parte do tempo trancado no quarto. As vezes saia para a rua e

logo depois voltava a se trancar, sempre em siléncio. De todo modo, ele ¢ a tia “eram como
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duas sombras inimigas que se evitassem” (Linhares, 2005, p. 96). Esse 6dio mutuo e
crescente causa muito mal a tia, que sO se restabelece apés 0 momento em que o sobrinho
vai se embora. Como se trata de uma narrativa fantastica, ao final o leitor fica em davida se
a “visita” do parente realmente aconteceu ou foi apenas imaginagado e “delirio” do narrador,
uma vez que ha a sugestao de que o primo Basilio era um natimorto.

Como se percebe em “A constru¢cdo da montanha”, “Dofia Morales”, “Tampinha”,
“A mura”, “O tocador de charamela” e “A visita do primo Basilio”, a arvores das “querelas
familiares” ¢ muito frondosa no bosque de Erasmo Linhares. Nesse sentido, o contista
atualiza um tema recorrente na literatura, pois os conflitos familiares refletem dilemas
universais ¢ complexos das relacdes humanas. Desde tragédias classicas até romances
contemporaneos, passando pela literatura biblica, os embates entre pais e filhos, irmaos,
conjuges e outras figuras parentais sao explorados a exaustdo. Os contos de Linhares
exploram os desafios das relagdes familiares de forma intensa e simbolica, fazendo com que

os leitores se identifiquem ou reflitam sobre suas proprias historias.

4.2.2 Cenarios (im)provaveis no bosque

A ficcdo literaria constr6i mundos que podem ser similares ao mundo real ou
completamente imaginarios, desafiando nossa visdo convencional da realidade. Ao entrar
nesses mundos, o leitor amplia sua perspectiva, questiona normas e explora outras formas
de ser e viver. Linhares serve-se de ingredientes da literatura fantéstica para criar um mundo
absolutamente as avessas, se considerarmos os parametros da dita “normalidade”, como ja
vimos no subitem anterior. Circulando pelo bosque de Linhares, o leitor € surpreendido com
cenas e cenarios que desafiam a razdo. Isso acontece em contos como “A construgcdo da
montanha” e “A visita de primo Basilio”. Tenorio Telles atesta que o fantastico ¢ um trago
importante do discurso ficcional de Linhares, dado o seu “pendor pela descricdo de cenas
insolitas, acontecimentos inverossimeis, evocativos do absurdo da existéncia. O escritor opta
pelo fantéstico” (Telles in: Linhares, 2005, p. 20).

A literatura fantéstica possibilita a presenca de elementos sobrenaturais, magicos ou
inexplicaveis dentro da narrativa. Esses elementos podem coexistir com a realidade ou se
apresentar como algo natural dentro do universo da histéria, com eventos que desafiam as
leis naturais, fazendo com que o inesperado e o inexplicavel tenham um papel central na
narrativa. Muitas vezes, as personagens (e até os leitores) ficam em duvida sobre se os

acontecimentos sao reais ou frutos da imaginacdo. De qualquer forma, sobressai uma
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ambiguidade constitutiva, pois o leitor ndo tem uma explicacao definitiva para os fenomenos
narrados. Essa hesitacdo do leitor € “a primeira condi¢do do fantastico” (Todorov, 2017, p.
37). Ocorre, nesse sentido, o agenciamento do leitor como elemento constituinte do tecido
narrativo, pois o fantastico implica “uma integracao do leitor no mundo das personagens;
define-se pela percepcdo ambigua que o leitor tem dos acontecimentos narrados; define-se
pela percep¢ao ambigua que tem o proprio leitor dos acontecimentos narrados” (Todorov,
2017, p. 37). Assim, a literatura fantastica engloba uma triade que tem a ver com a existéncia
de um acontecimento estranho, mais a hesitacdo do leitor e do her6i, mais a configuragao de
um certo modo de ler, que nao € poético nem alegorico (Todorov, 2017).

No conto “A constru¢ao da montanha”, o narrador descreve os conflitos ¢ errancias
em sua familia: “Na minha familia o dificil ¢ saber quem ¢ mais insano” (Linhares, p. 75).
A narrativa traduz as complexidades de uma familia cercada por conflitos, fracassos e
preocupacao excessiva com o status social. Uma familia completamente estabanada e cheia
de confusdes: o avod, dono de uma extensa cadeia de lojas de armarinho, renunciara a todos
os bens materiais e se internara em um convento; o pai, que herdara esses bens, dissipou
tudo, e a mae teve que distribuir os filhos nas casas dos parentes para ndo morrerem de fome;
a mae e a irma tinham mania de grandeza e viviam de aparéncias e futilidades, com uma
clara inimizade ao trabalho; o irmdo era bébado inveterado; a avd era o Uinico ponto de
equilibrio: “era quem conseguia por alguma ordem nesta balburdia”, entretanto foi vitimada
pela artrose e recolhida em uma cadeira de rodas.

Entre discussdes e desavengas, o pai teve a ideia de construir uma montanha no
quintal para que pudessem ascender socialmente para salvar a casa e a familia da “ruina”, e
assim, seria a primeira familia a ter uma montanha no quintal naquele bairro de classe A.
Seriam motivo de inveja. Quando a constru¢do da montanha iniciou, a avd faleceu,
culminando na paralisagdo da construgdo, acompanhada de uma discussao familia sobre o
enterro da ancid. Devido a artrose, seu corpo enrijeceu, assumindo um formato ndo linear,
sendo necessario enterra-la na montanha em construg¢do. Desde entdo, a familia acreditou
que a montanha adquiriu atributos magicos. Assim, a constru¢cao da montanha apaziguou os
transtornos familiares, dando a montanha o carater magico: “La em cima, num s6 dia, ha as
quatro estagdes do ano, perfeitamente definidas: quando € primavera, pode-se ouvir vovo
cantando salmos; quando ¢ inverno, ouve-se o chacoalhar de seus ossos estremecendo de
frio” (Linhares, 2005, p. 82).

No conto “A visita de primo Basilio”, ha também expressoes do fantastico, pois em

dado momento da narrativa as relagdes 16gicas sdo irremediavelmente suspensas. Certo dia
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o narrador se dirige ao quarto onde o primo se encontra hospedado e fica espantado com o
que vé: “Por baixo da porta do quartinho coava-se a luz. Uma luz branca, formando um risco
brilhante no piso de tijolos. Tive certeza, aquilo nao era luz de vela” (Linhares, 2005, p. 97).
O narrador abaixa-se para ver melhor o que estd acontecendo. Procura uma fresta na
fechadura da porta, de onde fora retirado o trinco, mas descobriu que a mesma havia sido

tapada com uma bola de papel. Mesmo assim consegue espreitar o interior do quarto:

Olhei e logo fiquei gelado, como se a luz fria houvesse penetrado meu corpo. Ele
flutuava, flutuava horizontalmente, como se estivesse deitado numa rede invisivel.
A luz intensa clareava todo o pequeno comodo. E ndo havia vela. Fechei os olhos e
os abri dai a pouco e desta vez tremi, como se alguém me sacudisse violentamente.
Seu brago esquerdo pendia ao lado do corpo e a mao irradiava aquela luz branca e
ofuscante. A mao disparava raios, igual a estampa de Nossa Senhora que havia na
sala de vovo (Linhares, 2005, p. 97).

A partir desse episodio, o narrador passou a ter medo do primo. Confessou a mae
que, quando o primo se aproximava, deixava-o com o sangue gelado. Mas naquele mesmo
dia o primo haveria de ir embora, deixando a casa. Antes de partir, teve um brevissimo
didlogo com a tia: “ - Vocé chegou a minha casa e apenas disse que era filho de Rozalina.
Diga-me pelo menos qual deles vocé é. (...) — Eu deveria chamar-me Basilio, como meu avo”
(Linhares, 2005, p. 98). Ao receber essa informagado, a mulher teve um desmaio instantaneo
e “desabou sobre a cadeira, como um boneco de pano” (Linhares, 2005, p. 98).

O uso do verbo no futuro do pretérito pelo sobrinho, “deveria me chamar Basilio”,
insere na narrativa a sugestdo de que quem estava falando com ela era um sobrinho
natimorto. Esse fato provocou nela um estremecimento, que mais tarde se normalizaria.
Parece viavel interpretar que esse conhecimento contribuiu para que o 6dio que ela devotava
ao sobrinho se dissipasse repentinamente, como informa o narrador: “Na manha seguinte
despertei com o suave rogar da 4gua nas plantas, e de repente, ouvi a velha cangdo. Mamae
cantava e tive a impressao de que havia uma nota mais alegre naquela ladainha que se canta
para os mortos” (Linhares, 2005, p. 99).

A narrativa ¢ fantastica porque mistura o real e o sobrenatural, fazendo emergir do
cotidiano elementos mégicos, em que a ambiguidade ¢ naturalizada. O conto desafia a l6gica,
provoca o estranhamento e questiona a percep¢do da realidade. Um exemplo disso ¢ a
reiteracdo de cenas de irrigacdo das plantas, seja pela mae seja pelo filho. Antes da chegada
de Basilio, as plantas sdo irrigadas suavemente sob o som da musica melancoélica

cantarolada; no decurso de sua estada na casa, as plantas sdo irrigadas com impaciéncia e a
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cancdo ¢ substituida por resmungos e impropérios; apos a partida do hdspede, as plantas
voltam a ser regadas com suavidade, e a cangao se torna réquiem.

Nesses dois contos, como se v€, Linhares constréi um mundo insélito, que extrapola
a logica. Ao lado da gramatica do fantastico, presentifica-se o “absurdismo”, em que os
acontecimentos nao seguem uma logica convencional, desafiando a compreensao racional
do leitor. O absurdo se manifesta por meio de situacdes improvaveis, paradoxais ou
burocraticamente frustrantes. Todavia o absurdismo contribui para que se questione o
proposito da existéncia e as instituigdes sociais, além do mais temperado por um humor
acido, satirico, que percorre o primeiro texto.

Linhares enquadra-se nas condi¢des do fantastico, pois obriga o leitor a considerar o
mundo das personagens como um mundo de pessoas vivas e a hesitar entre uma explicagao
natural e uma explicacdo sobrenatural dos acontecimentos evocados, como prescreve
Todorov (2017). O mistério, o inexplicavel, o inadmissivel estdo presentes na narrativa,
cabendo ao leitor decidir se o fendmeno (a constru¢do de uma montanha no quintal) pode
ser explicado por meio das leis da natureza.

Podemos dizer, assim, que construir conjuntamente uma montanha no quintal de
casa, que ¢ um desproposito, na verdade constitui um projeto levado a cabo no sentido da
busca de algum conserto para uma familia completamente desmantelada. Todavia, o que
resta ¢ a metafora irnica da “montanha” como um monumento a ostentagdo, algo cultivado
a exaustao naquela familia.

Da mesma forma, podemos dizer que a figura do primo Basilio ¢ uma metafora para
a morte, materializada na imagem de uma criang¢a natimorta que vem a tona como adulto e
interfere no mundo dos vivos. Podemos entender essa metafora como um olhar sobre a morte

como algo pertinente a condi¢ao humana e ndo como a interceptacdo da vida.

4.2.3 Devaneio e ironia no bosque

Eco (1994) nos ensina que um passeio pelo bosque pode ser uma experiéncia solitaria
no melhor sentido da palavra. Longe do ruido do mundo, o caminhar entre arvores torna-se
um didlogo silencioso entre o individuo e a natureza. Cada passo revela detalhes que so a
soliddo permite notar: o farfalhar das folhas, o cheiro imido da terra, o desenho da luz
filtrada pelos galhos. Na soliddo do bosque, a mente se expande. Pensamentos fluem como

riachos, a introspeccao se intensifica, e a presenca do proprio ser se torna mais nitida. E um
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encontro consigo mesmo, sem distracdes, onde cada sombra e cada raio de sol parecem falar
diretamente a alma.

Desse modo, o caminhar pelos bosques transforma-se facilmente em um devaneio.
O ritmo dos passos se dissolve no murmurio das folhas, e a mente, livre da pressa, vagueia
sem rumo certo. A luz filtrada entre os galhos parece projetar lembrancas e sonhos no chao,
enquanto a brisa sussurra historias ainda ndo contadas. Cada detalhe — um tronco retorcido,
um passaro escondido entre as copas, o cheiro imido da terra — torna-se um gatilho para
pensamentos que flutuam entre o real e o imaginario. No bosque, o tempo se dilata, e a
caminhada se transforma em um voo interior, onde passado, presente e fantasia se misturam
como sombras dan¢ando ao vento.

Assim também ¢ no bosque da ficgdo. A ficgdo pode ser uma experiéncia solitaria
tanto para quem escreve quanto para quem I€. O autor, imerso em seu proprio mundo,
constréi narrativas a partir de sua visao, sentimentos e imaginagdo. O leitor, por sua vez,
percorre a histéria sozinho, interpretando e sentindo de maneira inica. Mesmo quando
compartilhada, a ficcdo sempre passa pelo filtro da subjetividade, tornando-a uma jornada
intima e pessoal. E uma jornada de descobertas multiplas.

A ficgdo e o devaneio sdao parentes proximos, habitando a mesma névoa entre o real
e o imaginado. O devaneio ¢ a semente, um fluir livre de imagens e sensagdes que se
desprendem da consciéncia e vagueiam sem destino. A ficcdo, por sua vez, ¢ a tentativa de
capturar esse voo, dar-lhe forma, transformar o etéreo em palavra, em narrativa. Se o
devaneio ¢ um rio que corre solto, a ficcdo € a margem que o contém — sem aprisiona-lo
por completo. Ela se alimenta do inesperado, dos lapsos da mente, dos mundos que nascem
no meio de um olhar perdido. No fundo, toda ficgdo ¢ um devaneio moldado, uma ilusao que
aceita ser contada (Eagleton, 2019).

Na verdade, as grandes obras literarias “lidam com os tracos permanentes,
indissociaveis da existéncia humana — a alegria, o sofrimento, a dor, a morte, a paixao erotica
— e ndo tanto com aspectos locais e episodicos. E por isso que ainda podemos reagir a obras
como Antigona, de Sofocles, e Contos da Cantudria, de Chaucer, mesmo pertencendo a
culturas muito diferentes da nossa” (Eagleton, 2019, p. 186). Sabe-se que as obras de ficcao
podem vir carregadas de dados factuais, mas os textos ficcionais “ndo sdo escritos
primariamente para nos fornecer fatos. Em vez disso, eles convidam o leitor a ‘imaginar’
esses fatos, no sentido de construir um mundo imaginario a partir deles. Assim, uma obra

pode ser veridica e imaginaria, factual e ficticia ao mesmo tempo” (Eagleton, 2019, p. 127).
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Tudo isso estd em conformidade com o oficio do ficcionista, que desenha e projeta um
bosque, fazendo-o existir.

Devaneando pelo bosque de Linhares, encontramos Acacio, um funcionario publico
de rendimento “minguado”, que mal dava para pagar os seus credores, mas que se achava

um “homem importante”. Ser importante era o seu grande devaneio:

Estava sempre preocupado em manter as aparéncias de status social, empenhava-se
em cultivar aquilo que o narrador chama ironicamente de “decalcomania”. Essa
atitude era uma forma de ombrear os “homens importantes” de sua cidade: ser
importante demandava sustentar manias, as mais diversas. Uma das formas de exibir
seu ar de homem importante era nomear algumas coisas em inglés, pois o anglicismo
era reputado como atestado de erudigdo. Além disso, caprichava na impecabilidade
do traje, indo sempre ao trabalho empertigado em seu terno de brim. Subia no estribo
do bonde “teso como um poste” e jamais se assentava, com o fim de ndo “amarrotar
a roupa até a entrada triunfal de todos os dias” na reparti¢do. As manias sinalizavam
também na dire¢do do uso de cigarros de luxo, vinhos envelhecidos em tonéis de
carvalho, jogos de cartas, frequéncia a clubes, colecdes de figurinhas de homens,
camelos, tirolesas, vedetes de biquini, santos, bailarinas, tudo enchendo albuns e
cadernos e, na falta destes, o volumoso livro de receitas de Dona Marieta (Fonseca,
2002, p. 73-74).

Acécio era, na verdade, um paria. Rejeitado pelos ricos e mesmo pelos remediados,
ndo era aceito nas rodas sociais. Mas perseguia uma promog¢ao na reparti¢do, em sua fungao
de arquivista. Essa promoc¢ao seria o degrau que o alcaria definitivamente ao status de
homem importante. Com o tempo, veio a promoc¢ao, publicada no diario oficial, e com ela
uma sensacdo incontida de vitoria. Acacio recortou o documento e o colou em lugar
destacado do seu novo album de figurinhas. Na manha do dia seguinte, saiu exultante e
tomou o bonde em direcdo a reparti¢ao para assinar o termo de posse. O narrador relata isso
ironicamente: “Homem importante, aquele Acacio. Notava-se pelos ares superiores quando,
empertigado, subiu no estribo do bonde e acenou jogando um beijo na dire¢do da janela onde
dona Marieta sorria, feliz e sensual” (Linhares, 2005, p. 71).

Dona Marieta nao cabia em si de contentamento, por ter se tornado mulher de um
homem importante. Ficou em casa aguardando o retorno do marido, mas este estava
demorando mais do que o costumeiro: “Custava o Acécio. Almogo pronto, uma hora da
tarde. Naturalmente os amigos em algum festejo. Também era justo. Arquivista padrao ‘L’.
Paciéncia” (Linhares, 2005, p. 71). Enquanto ela esperava, foi chamada a padaria, onde
alguém estava ao telefone querendo falar com ela. Saiu as pressas, ansiosa por saber quem a
procurava. Era a policia, dando a noticia de que o seu marido morrera em um desastre de
bonde, juntamente com outros quarenta e sete passageiros. “O maior desastre da historia

deste pais” (Linhares, 2005, p. 72). No dia seguinte, os jornais estamparam a fotografia de

97



Acécio “e contavam coisas que ele nunca fez nem pensou” (Linhares, 2005, p. 72).
Evidentemente, uma forma de incensar o falecido.

Nessa narrativa, o narrador lavra uma ironia cdustica e impiedosa, convertendo a
tragédia do homem devaneante em algo risivel. Fiorin (2018) explicita que, em sua matriz
grega, a palavra “ironia” significa “dissimulacdo”, sendo uma antifrase (expressao
contraria). Na ironia, um significado tem o seu valor invertido, abarcando assim o sentido x
e seu oposto. “Com isso, hd uma intensificacdo maior ao sentido, pois se finge dizer uma
coisa para dizer exatamente o oposto. O que estabelece uma compatibilidade entre os dois
sentidos ¢ uma inversao” (Fiorin, 2018, p. 69-70). Portanto, o que se v€ na ironia “sao duas
vozes em conflito, uma expressando o inverso do que disse a outra; uma voz invalida o que
a outra profere” (Fiorin, 2018, p. 69-70), quase sempre com inten¢do cdmica, satirica ou
critica.

A primeira expressao ironica do conto € o proprio titulo, que se revela uma antifrase.
E o narrador que assume seu posto de narrador intruso, inserindo no titulo duas vozes
enunciativas em conflito, mas se posicionando ao lado da voz que sublinha o ridiculo das
situagdes que serao narradas. Essa voz enunciativa nao sente piedade do pobre Acécio em
sua angustia social e existencial. Pelo contrario, preenche as entrelinhas com um certo tom
de zombaria ante os devaneios do homem sem importancia alguma que se sente muito
importante ou aspira a sé-lo.

Para Fiorin, “a ironia pode ter varias dimensoes. Vai desde uma palavra até uma obra
toda, passando por passagens de diferente extensao de uma dada obra (Fiorin, 2018, p. 69-
70). E € assim que a ironia funciona no conto “Um homem importante”. Ela se manifesta no
titulo, espraia-se por todo o texto e se consolida no epilogo. Nota-se a atitude final de dona
Marieta: “Chorando ainda, recortou o cliché com a tesoura de costura e pregou-o na capa do
maior livro de figurinhas. Lia e relia a noticia e balangava a cabega sobre a pagina. — Homem
importante, esse Acacio” (Linhares, 2005, p. 72). Ironicamente, a mulher acaba se
“contaminando” com a “decalcomania” do morto. Também ironicamente, foi a morte que
possibilitou a Acécio “viver” seu dia de homem importante.

Outra narrativa que se serve da ironia, de forma estrutural, ¢ o conto “A rede da
solidao” (Linhares, 2005, p. 107). O que temos ali ¢ uma personagem nao nominada. Trata-
se de um homem que tinha um gosto particular por musica classica. Por exemplo, gostava
de ouvir Wagner e Beethoven. Trata-se de um gosto musical bem apurado. Todavia tinha
também uma grande inclinagdo para o alcoolismo. Um certo sabado a noite, para se distrair,

comegca a ouvir Wagner, sendo que “Wagner excita as grandes aventuras”. Embalado pela
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excitacdo provocada pela musica, foi em busca da prostituta Natalia, “nominal e genital”
(Linhares, 2005, p. 107), em um prostibulo de Manaus, com quem obtém momentos de gozo.
Pouco tempo depois ja se encontra em um bar, tomando cachaca com limao.

O narrador sugere que a personagem se encontra proximo a “feira de frutas” que ¢ a
porta de entrada da rua Itamaracd, outrora um movimentado prostibulo na zona central da

cidade:

Desceu ao territorio das ovelhas tresmalhadas, encantadas, onde, nos limites
sofregos, ha a feira de frutas, e, um pouco mais além, héa brotos tenros e ramos
deteriorados, ha alamedas recém-podadas e bifurcacdes devastadas de tanta
podagdo, pelos falcdes incontidos, pelos gigantes e andes noturnos (Linhares, 2005,
p- 107).

A cena ¢ uma alegoria erdtica, na qual as prostituas sdo retratadas como tipologias
animais e vegetais, que representam os tipos humanos presentes no ambiente do lupanar.
Segundo o narrador, ¢ relativamente facil chegar ao bordel: “Basta aproar a nau e dirigi-la
para aquele mar de amenidades, com a vela panda igada ao mastro solitdrio. Mas, naquela
noite nao havia tormenta inesperada para o marujo experimentado naquelas dguas de pouca
profundez” (Linhares, 2005, p. 107). Ai continuam as alegorias sexuais, descrevendo a
situagdo em que o protagonista se encontra enquanto caminha rumo ao bordel, notadamente
excitado.

Nesse interim, o 4lcool j esta fazendo efeito em sua cabega, de forma a ser dominado
pela ebriedade. Vé no Onibus que passa uma “caravela assassina”. O Quebra-nozes ressoa
em sua cabeca, enquanto desfilam, diante de seus olhos “revolucdes e evolugdes de coxas
nuas” (Linhares, 2005, p. 107). Dado o seu estado de completa embriaguez, ladrdes
aproveitam para rouba-lo. Levam inclusive seus sapatos e o reldgio. J4 em um dos quartos,
com a cabeca girando, acodem-lhe acordes de minueto, valsa, zarzuela e mazurca. A sua
embriaguez confunde cada mulher que passa pelo leito com uma tipologia musical. De
mistura com tudo isso, seus pensamentos trazem sua irma distante, uma mulher sofrida e
solidaria.

Repentinamente, o efeito da cachaga o transporta de Manaus para Belém, onde fica
admirando a grandiosidade do Ver-o-peso e, logo depois, o bairro de Sao Braz, onde ¢
recebido por um amigo, que o hospeda em casa. Em segundos ja esta deitado em uma rede:
“A rede e mais a poltrona e mais a janela e mais a rua, onde os meninos jogam um futebol
aquatico” (Linhares, 2005, p. 108). Tem visdes de Walquirias, sente repulsa pelo acai servido

apo6s o almogo, no mesmo prato. Fica atordoado com o som do carimbé renitente, sem trégua,
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e sofre com saudades do seu porto em Manaus e seu rebanho de ovelhas tresmalhadas. Entao
bebe mais cachaga para esquecer as magoas e angustias.

A ironia estrutural faz com que esse homem seja um deslocado. Tem gosto pelo
classico, mas o vicio do alcool o empurra irreversivelmente para ambientes promiscuos e
degradados. H4 uma musica dita brega que preenche os espagos do cabaré e outra musica
bem diferente que carrega alojada em sua mente. Curiosamente, ouve musica classica no
bordel. E mais o alcool, que pulveriza sua razdo e seus escripulos. No fim, acomoda-se na
“rede da solidao”, que ¢ a metafora de sua condicao social e existencial.

No texto, a ironia e a reflexdo critica estdo intimamente ligadas, porque a ironia expoe as
contradi¢des e absurdos da realidade narrada, incentivando o leitor a pensar de forma mais
acurada e critica sobre o tema da crise de identidade da personagem (Hutcheon, 2000).

A ironia estimula a reflexao critica, propiciando o desmascaramento de ilusodes, ao
revelar incoeréncias comportamentais. Além disso, ela obriga o leitor a ler nas entrelinhas,
a perceber que ha um significado oculto ou um questionamento implicito. No fim das contas,
a ironia acaba sendo uma espécie de fio condutor que organiza os elementos que parecem
estar distribuidos no texto de forma aleatoria.

Passear em um bosque como o de Linhares ¢ ter o privilégio de embarcar em uma
viagem sem mapas, onde cada trilha leva a mundos desconhecidos. As arvores sao feitas de
palavras, os riachos fluem com historias, e tudo ¢ metafora. O leitor caminha por sombras
de mistério e clareiras de revelacao, descobrindo personagens escondidas entre os galhos do
enredo. Aqui, o tempo se dobra e a realidade danca com a imaginacdo. Se a fic¢do ¢
realmente parasita do mundo real, como queria Umberto Eco (1994), ¢ imperioso que se
perceba, nas bifurcacdes do bosque, os tragos do mundo real que ali se encontram como
motivacdo, mesmo nos cenarios absurdos ou improvaveis. Tem razdo Denise Quintdo
(2010), ao afirmar que “a obra de arte torna o mundo a realidade, aponta no real o mistério
insondavel da realidade. Uma paisagem, um clima ou uma situag@o social operacionalizados
na obra mostram a originalidade da condicdo humana na sua relagdio com o mundo”
(Quintao, 2010, p. 124-125).

Na obra aberta, que ¢ um bosque, “a fraternidade entre obra e realidade invade o
coragao do mais simples dos homens e supera qualquer necessidade de conhecimento técnico
ou critico” (Quintao, 2010, p. 127). O leitor, seja um erudito ou um camponés, consegue
entrar no bosque e seguir as trilhas dispostas, porque o passeio pelo bosque ¢ sempre uma
experiéncia individual unica, na qual cada um ¢ quem sabe de si, € também sabe em que

pontos os flagrantes do bosque o afetam. Telles afirma, com propriedade, que “O Tocador
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de charamela nao ¢ mera reunido de contos. Possui uma arquitetura interior. Constitui um
todo aparentemente desarticulado, mas organico, expressivo das diversas margens e estagios
da vida” (Telles in: Linhares, 2005, p. 17). E nas margens desse bosque, convergindo para o
seu epicentro, que se movem as diversas criaturas que o narrador da a conhecer ao leitor
atento.

O livro ndo ¢ redutivel a uma reunido de contos, ¢ verdade. Mas ¢ um bosque no qual
Linhares retine criaturas dispares, em situagdes diversas, por meio das quais nos proporciona
uma certa maneira de enxergar seres, objetos e cenarios que, mesmo sendo nossos velhos
conhecidos, nossos olhos cotidianos se encontram destreinados para percebé-los. Em “Jogo
de dados”, o leitor tem a oportunidade de conhecer como os presos politicos amargam as
angustias do cerceamento de sua liberdade por um regime ditatorial; em “Os Péssaros de
gelo”, penetra no recondito da alma humana, experimentando como se d4 a crise existencial
diante de uma cirurgia de alto risco; em “O tocador de charamela”, acompanha Zacarias em
seu franco processo de “charameliza¢do”, ou entortamento, em irreversivel desafinagdo
social.

Se permanecer no bosque, sem pressa de sair, o leitor mantera contato com criaturas
que se abrigam nos enredos de “Dofia Morales”, “Tampinha”, “A Constru¢ao da montanha”,
“A Visita de primo Basilio” e “A Mura”, as voltas com querelas familiares, e descobrira que
o desamor ¢ um canteiro propicio para que 6dio brote e se desenvolva, muitas vezes de forma
irreversivel; em “Um Homem importante”, chegara a conclusao de que, em situacdes limite,
o choque entre o0 “eu” e o mundo resulta em uma amarga ironia, fruto do desconcerto; em
“Arduene”, percebera a forga que t€m as crengas no imaginario e nas atitudes dos membros
de uma comunidade rural; em “O Comendador”, se surpreendera com as mazelas resultantes
da crise de identidade pessoal; em “A Rede de solidao”, perceberd como o vicio empurra o
individuo para um submundo, tornando a vida sem sentido; em “Trés estorias da terra” ,
viajara pelos meandros da selva amazonica, especialmente os seringais, comungando das
poucas alegrias e muitas dores dos individuos que se movem nos dominios perdidos da selva.

Enfim, em sua ficcdo, Erasmo Linhares constroi uma “uma certa maneira de
enxergar” as contingéncias humanas, em multiplas facetas, e convida o leitor e olha-las com

seus proprios olhos, como cocriador dos eventos narrados.
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CONSIDERACOES FINAIS: O LEITOR EM UM JOGO DE ESPELHOS

Na introdugdo desta dissertacdo, assumi, em didlogo com Tenorio Telles, a
concepcao de O Tocador de charamela como sendo um “caleidoscopio” que reflete variadas
imagens do mundo e da vida. Foi com base nessa concepgao que se desenvolveu todo o
percurso metodologico, assim como todo o esfor¢co de pesquisa, nos quais procuro mostrar
que Linhares organiza a sua contistica de uma forma tal que o leitor inevitavelmente se vé
imerso em um jogo de espelhos, cujas imagens se entrecruzam vigorosamente.

Linhares propde ao leitor o seu jogo ficcional, servindo-se sem parcimdnia das
multiplas imagens especulares que a literatura oferece para o ficcionista recriar realidades,
perspectivas e interpretagdes. Assim como em um labirinto de espelhos, o leitor se vé diante
de diferentes versoes da verdade, ecos da propria existéncia e distor¢des que desafiam sua
percepcao. Linhares joga com esses reflexos, quase sempre de forma ludica, criando um
universo de significados que se multiplicam a cada leitura.

Metaforicamente, ¢ como se o leitor movimentasse um caleidoscopio, apreciando as
revelacoes insuspeitas oriundas da multiplicidade de imagens. Cada narrativa e cada cena,
como um giro no tubo de vidro e espelhos, reorganiza palavras e significados em novos
padrdes, criando formas inesperadas a partir das mesmas cores. O leitor, ao mover-se entre
paginas e interpretacdes, vé-se como parte ativa desse jogo de refragdes inumeraveis, onde
histérias se transformam conforme o angulo da leitura.

Circulando por entre os espelhos, o leitor experimenta a sensagdo de apreciar as
metaforas de Linhares traduzindo suas angustias sociais e existenciais, que em verdade sdo
as angustias de todos os homens, em qualquer tempo ou hemisfério. Essa compreensao de
que suas angustias sao compartilhadas pelos demais mortais se acentua quando ele se da
conta de que a Literatura se alimenta de uma memoria inscrita na linha do tempo e da
Historia: o que ¢ dito por Linhares sobre nds ja estava dito em outros textos, desde tempos
imemoriais, sobre outros que nos antecederam. Por isso, ndo ¢ sem razdo que Erasmo
Linhares se dedica as tecituras dialogicas, polifonicas e intertextuais, sempre lavrando novas
e surpreendentes metaforas, ora nos tons carnavalizantes do humor e da parddia, ora em
climas de reflexdo mais compenetrada.

Seja nas ruas, becos e vielas de uma metrépole como Manaus, seja em comunidades
rurais envoltas em tradigdes ancestrais, seja nas brenhas impenetraveis da selva amazonica,

o leitor se sente integrado ao universo narrado. E transportado para o ambiente, mas nunca
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esta ali como um mero observador curioso. Por forca da margem magica da Literatura, ele
se encontra com um pé na sua realidade empirica e outro pé no bosque da ficcdo,
perambulando entre vigosas arvores, descobrindo novas veredas, devaneando nas trilhas e
saboreando as alegorias, mesmo ao deparar com cenas ou cenarios improvaveis. Os
narradores de Linhares, em seus discursos persuasivos, fazem com que até os absurdos sejam
vistos como “normais” para esse leitor empirico convertido em leitor-modelo.

Como bom ficcionista, Erasmo Linhares procede ao empalavramento do mundo de
maneira sui generis. Suas narrativas ndo apenas representam a realidade, mas a recriam por
meio das palavras. Sua escrita vigorosa busca capturar o fluxo da existéncia em estruturas
verbais que moldam, expandem e reinventam o mundo. Cada narrativa ¢ um modo de
nomear o caos, de dar ordem ao inominado, tornando a linguagem nao um mero reflexo da
realidade, mas uma realidade em si mesma.

Analisar esse exuberante bosque da ficcao de Linhares foi uma empreitada complexa
mas prazerosa. Demandou dimensionar as variadas bifurca¢des possiveis e fazer escolhas
entre elas, abstrair as muitas imagens refletidas nos espelhos do caleidoscopio e afinar a
minha voz no coro de vozes de pesquisadores que ja se debrugaram sobre essas imagens e
refletiram sobre elas. Esse didlogo intertextual e interdiscursivo € urgente e necessario na
construcao da cientificidade da pesquisa.

Concordo com Umberto Eco (2009), quando este explicita, em Como se faz uma tese,
que o bom pesquisador tem um lado cientista e um lado artista. Como cientista, trabalha com
rigor metodoldgico, busca padroes, formula andlises sistematicas; como artista, ndo abre
mao da liberdade da criagdo: interpreta, imagina e encontra beleza nas conexdes inesperadas,
criando conexdes que ultrapassam os limites da logica pura.

Eco (2009) enfatiza que a pesquisa académica exige tanto precisdao quanto
imaginagdo. Ele menciona que um bom pesquisador ndo apenas segue regras estritas, mas
também precisa inovar, formular hipoteses ousadas e encontrar caminhos originais —
caracteristicas tipicas da criacdo artistica. Porque se a ciéncia estrutura e explica, a arte
reinventa e questiona. No pesquisador, essas duas forcas coexistem: ele mede e sonha,
calcula e intui, desmonta e reconstroi. Seu trabalho €, a0 mesmo tempo, um mapa e uma tela
em branco, onde conhecimento e imaginacao se entrelacam para revelar novas formas de
compreender o mundo.

Essa visdo se alinha a propria trajetéria de Eco, que transitou entre a semiotica, a
filosofia, a literatura e a ficgdo, combinando rigor académico com sensibilidade estética.

Seguindo a trilha do mestre italiano, procurei, na elaboragao desta dissertacao, fazer com
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que o leitor deste texto cientifico também experimente um estdgio de inser¢ado em um jogo

de espelhos.
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