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S i nops e 

Reflexões sobre o lugar do narrador - uma 

posição limite entre a enunciaçao e o enunciado - atra - 

vés da leitura da obra de Elvira Vigna, intentando reto- 

mar a discussão sobre a especificidade da literatura in- 

fanti1. 



Sy nop s i s 

Reflection about the narrator's place - a 

limit position between the enunciation and the enunciated 

through the reading of Elvira Vigna's pieces, intending to 

reopen the discussion about the specificity of the child's 

literature. 
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INTRODUÇÃO 



"Mas seu primeiro amor foi Lili. Ela era 

feita de papel, impressa na cartilha, mas que lhe permitia 

repetir ao avesso: Lili, olhe para mim. Mas também ela con 

tinuava de olhar fixo sem o ensinar a decifrar a linha do 

horizonte ou a descobrir o que imaginava escondido atras 

dos mares," 

Bartolomeu Campos Queirós 



L i 1 i 

Teu riso de vidro 

desce as escadas ãs cambalhotas 

e nem se quebra, 

L i 1 i , 

meu fantasminha prediletol 

Nao que tenhas morrido... 

Quem entra num poema nao morre nunca 

(e tu entraste em muitos ...) 

Muita gente ate me pergunta 

quem és ... De tao querida 

es talvez a minha irma mais velha 

nos tempos em que eu nem havia nascido. 

Ês a Gabriela, a Liane, a Angelina... sei 

Ês a Bruna em pequenina 

que eu desejaria acabar de criar. 

Talvez sejas apenas a minha infancial 

E que importa, enfim, se não existes... 

Tu vives tanto, Lili! E obrigado, menina, 

pelos nossos encontros, por esse carinho 

de filha que eu nao tive... 

Mario Quintana 
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Esta dissertação tom [i o r objetivo r o r, i s - 

trar uma leitura da obra de Elvira Vigna, cpie se compoe, ate 

o momento, de dez livros publicados: A bre v e li i s t o r í a de As - 

drubal, o terrível, Viviam como p, ato o cachorro, La d e Umb i '.".o 

(contos), A verdadeira historia de A s d r ú !:> a 1 , o t e r r r v c 1 , A s - 

drubal no museu, Uma historia pelo meio. Problemas com o ca- 

chorro?, A pontinha m e n o r z i n h a do e n f c i t i n li o do C i m do cabo 

de uma c o 1 h e r z i n h a de café, O triste fim ti e A s d r ú b a 1 , o t o r r i - 

ve1 e Sete anos e um dia.(romance). Desses dez, os nove pri - 

meiros se destinam ao público infantil. 

Sobre a questão - sempre polêmica - do 

texto literário destinado ãs crianças, vale lembrar a adver - 

tência de Walter Benjamin: 

"A atual literatura romanesca juvenil,crj^ 

açao sem raízes, por onde circula uma seiva melancólica, nas- 

ceu no solo de ura preconceito inteiramente moderno. Trata- se 

do preconceito segundo o qual as crianças sao seres tao dife- 

rentes de nos, com uma existência tao incomensurave 1 a nossa, 

que precisamos ser particularmente inventivos se quisermos di^ 

traí-las. No entanto nada e mais ocioso que a tentativa febril 

de produzir objetos - material ilustrativo, brinquedos ou li - 

vros - supostamente apropriados as crianças . "(O 1) 

A obra de Elvira Vigna foge a essa produ - 

çao desenraizada, alimentada, nao obstante, por uma seiva me - 

lancõlica. A meu ver, no plano estrutural, o seu romance, des- 

tinado aos adultos, assemelha-se, ponto por ponto, aos outros 

textos que compoem o conjunto de sua literatura. Pretendo verj^ 

ficar isso no segundo capitulo desta dissertação, intitulado 

"Espaço dentro do livro". Quanto ã questão do traço proprio que 

diferencie uma literatura infantil, serã abordada no terceiro 

capítulo, "Era uma vez", depois de ter em mãos os dados que e- 

ventualmente serão fornecidos pela leitura da obra de Elvira 

Vi gna. 

Ate o momento, tenho conhecimento de tres 

livros publicados que fazem referencias a Elvira Vigna. Sao 

eles: Literatura Infantil: Teoria e Prática, de Maria Antonie^ 

ta Antunes Cunha (02), O Texto Sedutor na Literatura Infantil, 

de Edmir Perrotti (03) e Literatura Infantil: Gostosuras e 
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Bob i c e s , de Fanny Ab r amov i c h (04). 

No entanto, s a o a p e nas referencias. A e x c £ 

çao de Maria Antonieta Antunes Cunha, que propoe um estudo de 

texto sobre um trecho de A breve história de AsdrribaI,o terri- 

61 > os outros dois autores se limitam a ligeiros comentários, 

onde explicitam sua admiraçao pela autora. 

Meu primeiro contato com a obra de Elvira 

Vigna se deu nas aulas de Literatura Infantil Brasileira, mi - 

nistradas pela professora Maria Antonieta Antunes Cunha, em 

1978, nesta Faculdade de Letras, durante meu curso de gradua - 

çao. Desde então, venho acompanhando a publicação de seus li - 

vros. Quando eu fazia parte do conselho editorial da Editora 

Miguilim, tive a oportunidade de ler no original Problemas com 

o cachorro? e A pontinha menorzinha do enfeitinho do fim do ca- 

bo de uma colherzinha de cafe. For esses onze anos de contato 

com a obra, devo dizer que Elvira Vigna é uma das autoras que 

mais tem instigado a minha investigação critica nas áreas de 

Literatura Brasileira e Teoria da Literatura. 

Vários seriam os pontos de onde poderia 

P^^tir para registrar uma leitura dessa obra. Como exemplo,ca^ 

be lembrar a critica que a autora faz aos anos da ditadura ir.i_ 

Ixtar, no Brasil, e o humor com que constrói seus textos. En- 

tretanto, nesta dissertação, abordarei a obra de Elvira Vigna 

sob o ponto de vista do narrador, questão que me intriga e 

que, nessa obra, oferece-me uma situação privilegiada, pelos 

recursos estruturais evidenciados na construção da narrativa 

e pela preocupação das personagens com o olhar e a voz - mais 

especificamente com esta - traços que, como se sabe, metonim_i 

zam o narrador, situado no foco narrativo e portador da voz 

narrativa. 

A arte de ríarrar deve muito ao habito de 

adormecer as crianças ao som da voz que as embale. Quanto ao 

conceito de narrador, muito antigo, na Teoria da Literatura , 

se serviu para designar a pessoa que conta uma historia,tam 

bem ja foi identificado a uma personagem entre as muitas cri^ 

das no enunciado. Minha investigação me leva a concluir que 

esse conceito transita entre enunciaçao e enunciado por ser 

um limite entre os dois termos. Apenas para situar o meu lei- 



. 14 . 

tor, cabe citar este trecho, de Walter Benjamin: 

"A narrativa, que durante tanto tempo flo- 

resceu num meio de artesao - no campo, no mar e na cidade - , 

e ela propria, num certo sentido, uma forma artesanal de comu- 

nicação. Ela nao está interessada em transmitir o "puro en si' 

da coisa narrada como uma informação ou um relatório. Ela mer- 

gulha a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dç^ 

le. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, como a 

mao do oleiro na argila do vaso."(05) 

O narrador pode ser identificado, no texto, 

como as impressões digitais na argila do vaso, como o estilo 

com que o autor trabalha o material que vai buscar no Outro. 

Para tratar o assunto, escrevi o primeiro capitulo: "Um olhar 

sobre a vo z". 

Durante todo o trabalho, busquei uma inte£ 

locução com a Psicanálise, que tanto tem valido a area de Le - 

tras no estabelecimento de importantes conceitos. 

Finalizando, quero registrar, aqui, minha 

gratidão a tantos autores, cujos textos li, assimilei e termi- 

nei por nao citar nesta dissertação. Ê parte de minha divida 

com o Outro. Uma dívida de amor. 
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Notas 
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02 - .Cunha, Mana Antonieta Antunes. Literatura Infantil:Teo- 

ria e Prática. Sao Paulo: Ãtica, 1983. 

03 - .Perrotti, Edmir. O Texto Sedutor na Literatura Infantil. 

Sao Paulo: ícone, 1986. 

04 - .Abramovich, Fanny. Literatura Infantil: Gostosuras e Bo- 

b i c e s . Sao Paulo: Sci.pione, 1989. 

05 - .Benjamin, Walter. "O Narrador. Consideraç5es sobre a 

obra de Nikolai Leskov." in. ob. cit., p.205. 
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UM OLHAR SOBRE A VOZ 



"La parole en 

crée le dieu 

~ J u a n - D 

s ' enonç an-t , 

qui I'ecoute 

avi d Nas i o 



i 

"E o teu silêncio é uma cegueira minha..." 

Fernando Pessoa 



1.9 

Neste primeiro capítulo, desejo esclarecei o 

meu leitor sobre a maneira como concebo o narrador, conceito ^ 

que está na base de minha leitura da obra de Elvira Vigna. 

Ha uma imagem, que se encontra no texto í.on 

to e cura", de Walter Benjamin, que gostaria de utilizar como 

uma descrição do narrador: 

"Seus movimentos (movimentos das mãos) eram 

altamente expressivos. No entanto, nao teria sido possível des- 

crever sua expressão... Era como se contassem uma historia. (01) 

Nao e possível descrevermos a imagem do nar^ 

rador. Ele i o que, no processo narrativo, do processo escapa . 

resta fora dos episódios que narra. Entidade ficcional que por- 

ta a voz narrativa, contorno do texto narrado, o narrador nao 

tem um corpo que o contorne. É o que, do dizer, resta na estrut^ 

ra do dito. O narrador sulca o estilo na letra que contorna. Es- 

se contorno se interpõe entre a voz de quem le ou conta uma his- 

tória e a voz narrativa, ainda que essa pessoa seja o proprio ctu 

tor do texto. Ja que o autor se utiliza do código da língua, e a 

esse código que recorremos ao fazer a leitura. Interpondo-se en- 

tre sujeito e código, o narrador assegura que o contato existe 

no lugar onde o encontro falha. Em outras palavras, se recorre 

mos a uma fórmula: enunciaçao/enunciado, o narrador sustenta o 

lugar dessa barra, limite que, entre dois termos, separa-os e os 

une . 

Limite entre enunciaçao e enunciado,borda en 

tre a cor e o colorido das imagens evocadas, o narrador só pode 

ser entendido como "produtor" da narrativa num movimento de ao 

depois" (02), uma-vez que ele próprio e, sincronicamente, um pr^ 

duto da narraçao. O autor, ao criar a narrativa, cria o narra 

dor. Nessa medida, este nao se distinguiria dos demais elementos 

diegiticos do texto. Entretanto, o narrador permanece ã borda do 

texto, metaforizado pela entidade ficcional que narra a historia, 

tendo sido, muitas vezes, fundido a imagem do próprio autor. 

Muito se tem discutido sobre a "pessoa" do 

narrador, aqui entendida como uma categoria do discurso: há nar 

rador de primeira ou de terceira pessoa. Se o narrador S uma 

"pessoa", se ele é responsável pela narraçao, pode-se dizer que 



o reverso também sc verifica: a narração - a ação de narrar -- J 

responsável pela criaçao de uma "pessoa" que narra. Produto 

produtor ficcional da narrativa, o narrador não coincide com o 

sujeito de enunciaçao nem com os elementos enunciados. Oniscien- 

te, onipotente, onipresente. Quem fala? O narrador, eu não pcs- 

so reconhece-lo pelas palavras: sao patrimônio comum. Mas posso 

divizã Io na insistência de uma escolha, na instância que sua 

voz evoca em mim enquanto "nao cessa de nao se escrever". (03) 

Nada do narrador e visua1izave 1, embora sai- 

bamos que ele pode ver as imagens, uma vez que as descreve. Embo 

ra nao tenhamos o contorno dos olhos do narrador, nao é esse o 

traço que nos falta. O narrador e aquele que fala nesse tempo-es 

paço singular onde o encontro i com a falta. Simétricos um ao ou 

tro, os vetores que medem a velocidade do objeto e da imagem es- 

pecular tem o mesmo módulo e a mesma direção em sentidos opostos. 

O mais um e simétrico ao menos um. O sujeito de enunciaçao - au- 

tor ou leitor - nao pode ver esta imagem construída pelo texto : 

a imagem do narrador. Imagem-sem—imagem bordando o enredo, pas- 

sa pelos vazios do tecido o contorno de uma falta. Entre enuncia 

çao e enunciado, essa terceira pessoa que narra - nem autor nem 

leitor - esta situada no foco narrativo. 

Quando narra, o autor tenta representar algu 

mas imagens. É necessário que, enquanto leitora, eu tenha regis- 

trado o que me permita evocã-las. No entanto, o que o autor ten- 

ta representar nao coincide com o que o leitor tenta reconstitu- 

ir. É sempre uma tentativa, uma vez que, da personagem, por exem 

pio, so temos o perfil. Na verdade, sempre falta uma metade. Nar 

rar nao e tecer, mas bordar. No risco percorrido pelo sujeito de 

enunciaçao, lugar ocupado primeiro pelo autor, depois pelo lei - 

ter, o que se aborda se assemelha, mas nunca coincide ponto por 

ponto. O tecido ex-siste. O bordado é criado no percurso do nar- 

rador, que perpassa o vazio entre os fios da rede significante e 

faz emergir o meio-dito, o interdito. O dito por vir. 

Uma oscilação metaf5rico-metonimica, no lu - 

gar do narrador, faz com que as imagens emerjam e desapareçam ã 

medida em que se enunciara. Para perceber tal oscilação, é neces- 

sário verificar como o narrador se constrói enquanto metáfora e 
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as metonlmias que o caracterizam. 

Falando sobre o narrador, Mario Vargas Llosa 

declara: 

..."o narrador i sempre alguém diferente do 

autor, mais uma criaçao deste, igual que os personagens, c, sem 

duvida, o mais importante, mesmo nos casos em que se trata de um 

relator invisível, porque todos os outros dependem deste personji 

gem secreto." (04) 

"Relator invisível" ou "personagem secreta" 

sao metáforas que correspondem ã entidade ficcional a que chama- 

mos narrador e que as vezes se veste com o disfarce de persona - 

gem. Essa mascara, que lhe confere um nome ou uma posição so - 

ciai, nao faz mais que evidenciar sua " invis ib i 1 idade" . Essa ima^ 

gem s5 se constrói quando ê descrita a partir do foco narrativo. 

No lugar do foco - lugar do narrador - a imagem desaparece. Em 

outras palavras, a personagem, para ser retratada, depende de 

que outra personagem fale dela ou que fale de si mesma num desdo^ 

bramento de sua imagem, tratando-se a si mesma como assunto de 

seu discurso. Sempre que nos referimos ao narrador como quem fa- 

la, como quem descreve, estamos nos valendo dessa configuração 

metafórica que faz com que uma entidade ficcional se represente 

nesse lugar. Enquanto metãfora, o narrador i representação sem 

rep res entante. 

Metonimicamente, dois traços determinam o 

narrador: o olhar e a voz. Nenhum dos dois se representa. 

Ha dois mitos - o de Pigmalião e o de Orfeu- 

que localizam o olhar em posiçoes simétricas. O primeiro olhar 

do leitor para as imagens que vislumbra e quase o de Pigmaliao. 

Por um momento - frágil, embora - tenho a ilusão de que a perso- 

nagem ganha vida nas palavras que a evocam. Quando repito o tex- 

to, esse olhar se assemelha ao de Orfeu. O desejo nesse olhar de 

Pigmalião/Orfeu, de Galatéia a Eurídice, transparece no estatuto 

do narrador, fundado no movimento "ao depois". O que se perdeu 

jã estava perdido. Entretanto, o percurso fez com que eu revives- 

se a perda. Nessa medida, o narrador faz faltar o objeto e me dã 

de presente a saudade. 

Ainda neste capítulo, pretendo localizar pa- 

ra o leitor a terminologia da Teoria da Literatura que trata o 



narrador no campo semântico do olhar. Por enquanto, passemos ao 

outro traço metonlmico: a voz. 

Sabemos que a voz narrativa é atributo do 

narrador. Antes de passarmos à teoria sobre o assunto, prefiro 

procurar uma definição de voz. Nos versos de Drummond, "certa 

canção cantada por si mesma" (05), "continua soando na surdez" 

(06). Voz e silencio sao conceitos indiscerniveis. Para Rosola- 

to , ha que se registrar a voz: " en el fragor o en el silencio, 

o más exactamente en el silencio que sucede al fragor." (07) 

Em nossa rotina de leitores, nao nos preocu 

pamos em verificar este fato: lenop em silêncio o texto escri- 

to que esta sob nossos olhos e nao nos apercebemos de que esta- 

mos diante de uma voz silenciosa. Quando uma pessoa lê um tex - 

to para outra, o narrador se descentra da fisionomia de quem le, 

quer da perspectiva do leitor quer da perspectiva do ouvinte. O 

narrador permanece interposto entre o som da voz de quem lê e 

as palavras lidas . 

A voz se faz ouvir a partir de sua propaga- 

ção em ondas sonoras. A pa1avrá escrita chega a meus olhos atra 

ves de ondas eletro-magnéticas. Para que a voz narrativa entre 

em contato com o leitor, basta que o corpo parcial do leitor en 

tre em contato com o escrito. Na leitura titil do codigo Brail- 

le, a diferença do processo de escrita/1eitura reside no corpo 

do leitor, Nao sao mais os olhos, mas a própria pele, o corpo 

parcial do leitor que entra em contato com as palavras onde o 

significante cumpre sua função. Qualquer que seja o processo de 

leitura, o som da voz narrativa insiste em nao se reproduzir. 

Para conciliar, em uma única mensagem, as 

duas metonimias: voz e olhar, proponho uma leitura do mito de 

Narciso e Eco: 

Sabemos que Narciso ê filho de um rio e de 

uma ninfa e que sua beleza constituía uma ameaça: aos deuses , 

por lhes ser superior; a ele, a quem o oráculo prediz: que não 

se veja; e as ninfas, porque por ele se apaixonam. 

Ha uma ninfa - Eco - que encarna a figura 

das vitimas da beleza de Narciso. Eco recebeu a punição de He - 

ra, que a acusara de te-la distraído com suas histórias enquan 

to Zeus a traía. Eco resta repetição. Para usar a sua voz, pre- 

cisa de que outro fale primeiro, para então devolver-lhe o tex- 
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to re CO rtado . 

Apaixonada pela beleza de Narciso, Eco toa 

ta seduzi-lo e ele a rejeita. Eco se consome de amor e seus os 

SOS se petrificam. 

..."e da ninfa so ficou a voz. Lm toda par 

te ela escuta, era parte alguma é visível" . . . (08) (Grifos adici£ 

nados . ) 

A voz que ouve nao fala senão a partir do 

som de outra voz, cujas palavras repete. Tudo que é - voz 

ta-lhe. Sem um corpo próprio de onde venha a voz, que nao tem , 

Eco e um efeito de ressonância, de reverberação e é uma imagem 

acústica fragmentada. 

Pelo fim de Eco, Narciso é amaldiçoado: co- 

mo Eco, vai amar o amor. 

Debruçado sobre sua imagem na fonte, lugar 

protegido pelas ninfas, ve sua imagem na água, que ele nao ve. 

Nao se percebe diante de uma imagem porque nao ve a água da 

fonte. Quando fala com essa imagem. Eco lhe devolve o texto. Em 

outras palavras: Eco faz falar -a imagem especular. 

Narciso se apaixona pela imagem de um sa 

ber sem saber que é uma imagem: ve alguém, alguém o ouve, devol^ 

ve-lhe as palavras, mas o que ele ve nao ve: fazendo falar a 

imagem. Eco faz faltar o olhar, que nao se representa. Ê por 

nao se representar que o objeto exerce o seu fascínio. Narciso 

adentra o espelho do trem-fantas ma. Quer dizer: a água da fon 

te . 

Permita—me uma analogia. 

Eco resta pura voz por um olhar que falta 

o olhar de Narciso a ela - e ganha corpo no corpo de outra vo , 

evocando o canto da sereia, sempre por vir (09). A voz narrat' 

va assinala a falta do olhar onde o leitor nao ve o "espelho 

o papel onde se escreve o texto, distraído que está pela histo 

ria que alguém lhe conta, "narcotizado pelo que le. 

Retomando a leitura do mito de Narciso, Ju- 

lia Kristeva observa: 

"o outro, quer dizer, o olho, so ve porque 

reflete a luz da fonte única." (10) 

A voz que ganha corpo no corpo de sua voz. 
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voz de Eco nas palavras de Narciso, d es es cr eve a sustentação da 

imagem, o papel da agua da fonte, e assinala a falta do que de 

seu ele nao pode ver: seu olhar. / 

Lembremo-nos ainda de que a mae de Narciso 

se chama Liriope: " ?.ríçiov (leérion) 'lírio' e (õps) 

'voz'", e de que o nome de seu pai é Cefiso, . . em grego Kiicpiooç 

(képhisos),' o que banha, o que inunda'". (11) 

Ha uma oscilação metafõrico-metonimica na 

configuração do narrador, que ora se apresenta metaforizado por 

uma entidade ficcional ora e tratado metonimicamente como voz 

narrativa ou foco narrativo. O resultado é que ele permanece in 

descritivel, embora nomeado. 

Narciso fala a sua imagem, e Eco, espelho a- 

custico, repete-lhe as palavras. No próprio texto, algo impede 

a fusão das duas vozes . Entre Eco e Narcico, interpõe —se o nar- 

rador, que assegura a repetição e a impossibilidade de se ob - 

ter o mesmo efeito. Voltar ao texto é sempre ler de novo. 

O leitor se comporta como Narciso, quando 

se identifica ãs imagens que divisa, e, como Eco, quando recor- 

ta o texto ou o reconstitui com "suas palavras". Absorvido pela 

leitura, deixa de "ver" as letras sobre o papel enquanto seu 

olhar vagueia pela pátria das imagens, onde marulha sua fanta- 

sia. 

Cabe esclarecer os termos implicados no con- 

ceito de identidade: 

"Pois bem, lembremos que uma relaçao de i - 

dentidade pressupõe uma diferença radical entre seus elementos. 

Para que uma relaçao tal como A=A seja possível, um A tem que 

existir por radical alteridade ao outro. Resta uma questão: 

quem nomeia este A e que lhe -imputa esta função de identidade? 

Digamos que seja mesmo um Outro A."(12) 

Autor e leitor, ocupando, um de cada vez, o 

lugar do sujeito de enunciaçao, identificam-se às imagens narra 

das. O lugar do narrador é o lugar do Outro em que se define a 

relaçao de identidade. Presente enquanto falta intrínseca à es- 

trutura da rede significan te, o narrador promove o discernimen- 

to entre o sujeito e sua fala. Entre o dizer e o dito, sujeito 



e objeto se discriminam. 

O narrador resta, do dizer, no dito e fal - 

ta,nodito,pordizer. ' 

A voz esta sempre orlando o texto, como um 

bordado. O fio com que se borda entrelaça-se ao tecido e inter- 

fere na trama. Faz-se a bainha, desfiando, e invisibi1iza-se o 

trabalho de agulha. A imagem visual pode ser "congelada". A ima 

gem acústica, gravada, nao se subtrai ao tempo. A voz narrativa 

cria uma instância temporal e, quando toca no sujeito de enun - 

ciaçao, faz com que algo nao se inscreva. Nao toda, abre o lu - 

gar de uma falta. Nessse lugar se criam as metáforas. 

Uma vez estabelecido este conceito - o con- 

ceito de narrador - devo fazer referencia a alguns textos teo - 

ricos, que balizaram essa definição. Em primeiro lugar, desejo 

citar o texto que desde o principio norteou essa articulação que 

busquei entre a Teoria da Literatura e a Psicanálise. Trata- se 

de um texto de Flavio B. Fontenelle de Araújo, a saber, "Limi - 

te: uma presença imortal". 

"Para manejar um conceito (o analista) há 

que ter passado pela experiência mesma que cobra conceitualiza- 

çao, e preciso ter sofrido os golpes da verdade aos meio-ditos. 

Ha que ter passado pela experiência de ter construído este lu - 

gar por uma sorte de ficção que, se por um lado concerne a cons 

truçao de um lugar, demarca um Outro, delineia seu perfil no 

seio mesmo desta ficção."(13) 

Esse Outro, cujo perfil i demarcado no in - 

tenor do texto e se interpõe como limite, evidencia o lugar do 

narrador. A partir desse ponto, procurei a sustençao necessária 

para articular minha concepção desse conceito. 

Fraud, em "Le createur litterarie et Ia fan 

taisie", faz uma descrição da atuaçao do escrito no leitor: 

"Le sentiment de securiteé avec lequel j 'ac 

compagne le heros à travers ses destinies périleuses, est le 

meme que celui avec lequel un héros reel plonge dans 1'eau por 

sauver quelqu'un qui se noie, ou s'expose au feu de 1'ennemi 

pour prendre une batterie d'assaut: c'est proprement ce senti - 

ment héroique que 1'un de nos meilleurs createurs littéraries a 

fratifié de Ia savoureuse expression: "Es kann dir nix g'schohen" 
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(Anzcngrubcr). Je pense quant a moi qu'a cette caracteristlquo 

révelatricc de I'invulnerabilite, en reconnait san peine... Sa 

Majeste le Moi, heros de tous Ics réves diurnes, comme de tous 

les romans."(14) 

Era seu estudo sobre o humor, Freud faz es- 

ta outra referência a "Sa Majeste le Moi": 

"Le caractere grandiose (de 1'hummour) est 

mani f e s t ement lie au triomphe du narcissisme, à 1 ' i nvu 1 né r ab i 

tê victorieusement affirmée du moi."(15) 

Ja vimos como o narrador se interpõe entre 

sujeito e objeto, fazendo do texto um espelho que, se permite a 

identificação, faz com que o encontro seja sempre faltoso. Um - 

berto Eco, em seu ensaio "Sobre os espelhos", faz a seguinte 

servaçao : 

"A magia dos espelhos consiste no fato de 

qfte sua extensividade-intrusividade nao so me nte nos permite o- 

Ihar melhor o mundo mas também ver-nos como nos veem os outros: 

trata-se de uma experiência única, e a espécie humana nao conh^ 

ce outras semeIhantes."(16) 

O espelho nos permite ver-nos, mas nao como 

os outros nos vêem, O olhar nao se representa, e e na imagem es^ 

pecular que isso fica mais visível. Se o espelho exerce o seu 

fascínio, é pelo que faz faltar a nossos olhos. 

O mesmo autor compara o espelho ao nome pr^ 

prio e ao pronome pessoal. Quanto ao nome, é o texto que nos e 

dado como representação, texto que fornecemos quando nos apre - 

sentamos. Quanto ao pronome pessoal, se eu nao naufrago quando 

leio: "Eu naufraguei no arquipélago Juan Fernandez - exemplo 

escolhido por Umberto Eco — mesmo quando assino esse enunciado, 

e que esse "eu" e.s^ta aí, no texto que vejo, e, pela jropria cori 

diçao do shifter, eu sõ posso estar aqui, fora dele. 

O que permite ao autor e ao leitor identif i 

carem-se às imagens descritas no enunciado e o fato de ocuparem 

ambos, um de cada vez, o lugar do sujeito de enunciaçao e dei - 

xarem-se tocar pelo efeito do narrador. Se a construção deste 

for bem sucedida, esse efeito será muito parecido em cada sujej^ 

to na enunciaçao. 

Ainda em seu estudo sobre o humor - e cabe 



lembrar que esse se produz sem a presença do humorista, no 

texto escrito - Freud faz a seguinte observação: 

"II n'y a aucun doute, 1'essence de 1'hu - 

mour consiste à économiser les affects que Ia situation dorait 

occasionner, et à se dégager par une plaisanterie de Ia possi- 

bilite de telles extériorisations affectives. Dans cette mesu- 

re, il faut que le processus en cours chez I'humoriste concor- 

de avec celui qui anime 1'auditeur; plus exactement, il faut 

que le processus en cours chez 1'auditeur ait copie celui qui 

anime 1 *humoriste."(17) 

Depois de nos le mb rar da dignidade do hu - 

mor, que o diferencia, por exemplo, do chiste, Freud aproxima 

-o ao amor: 

"C'est ainsi que nous avons par exemple sup 

pose que Ia difference entre un invés tissement d'objet éroti- 

que habituei et 1'état amoureux consiste en ce que, dans le 

deuxieme cas, un investissement incomparab1 ement plus important 

passe du cote de 1'objet, que, pour ainsi dire, le moi se vide 

en direction de 1 ' objet."(18) 

O narrador borda o contorno desse objeto. 

Da delicadeza na escolha das palavras ,depende a modulação da voz 

narrativa. O processo de identificação se constrói a partir do 

poder de sedução que essa modulação exerce sobre o sujeito de 

enunciaçao e desse poder depende mais do que do teor da imagem 

construída. Em outras palavras, o estilo do autor conta mais 

que o assunto que aborda. Essa identificação falha na voz nar- 

rativa. 

Ainda nesse texto, Freud faz falar "le Su£ 

moi" sobre a intenção que o humor poe em ato: 

"Regarde, voilà done le mond qui paraTt si 

dangereux. Un jeu d'enfant, tout just bon à faire 1'objet d ' une 

plaisanterie I " (19) 

Ao sublimar, ao "elevar o objeto ã dignid_a 

de da coisa" (20), o sujeito contornou o objeto na estrutu- 

ra narrativa e, no percurso, realizou uma economia. E quem, se 

nao o narrador, a dizer ao sujeito: "Regarde,"... 

Façamos uma leitura deste trecho de Aristó- 

teles : 
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"E os apaixonados, quer falem, cfiicr cscrc - 

vam em prosa ou em verso sobre a pessoa amada, nao deixam do ti 

rar dal alguma satisfaçao; em todas estas circunstaneias, a nic- 

mõria lhes faz crer que se encontram em presença dela.(...) A 

tristeza de nao a ter a nossa disposição associa-se o prazer dc 

nos lembrarmos dela; de a ver de algum modo, de recordar seus 

atos e qua 1idades."(21) 

Gostaria de sublinhar, nesse texto, algumas 

articulações: falar da pessoa amada e obter alguma satisfaçao ; 

associar tristeza e prazer; ser iludido pela memória e obter, £ 

través da lembrança e da recordação, algum modo de ver o objeto 

que nao está à disposição de meu olhar. 

Para falar do objeto e disso tirar alguma 

satisfaçao, e necessário que eu o reconstrua como metafora, co_ 

mo entidade ficcional em torno da qual eu teço minhas suposi 

ções, através do véu da linguagem. Nessa rede o narrador borda 

o contorno do que nao se representa. Se obtenho dai alguma sa - 

tisfaçao, isso me leva a duas conclusões: a primeira, e a de 

que a fala de amor tem sempre algo de insatisfatório. Em outras 

palavras, sempre deixa a desejar. A segunda, e a de que os apa^ 

xonados, ao falar da pessoa amada, encontram interposta, entre 

o sujeito de enunciaçao e a personagem delineada, uma terceira 

pessoa que narra. Autor ou leitor indentificam-se às imagens que 

projetam através do narrador. Ao passar pelo foco narrativo, a 

voz do narrador surge como silêncio e faz falar a voz no sujei- 

to de enunciaçao. 

Associar tristeza e prazer e, então, carac- 

terística dos apaixonados. Observe-se, no texto de Aristóteles, 

a mudança operada na escolha da categoria gramatical que repre- 

senta a pessoa que narra. O texto começa narrado em terceira 

pessoa e muda para a narração era primeira pessoa. Ã medida^ que 

me aproximo desse "eu", dessa primeira pessoa que e sujeito de 

meu enunciado, mais esclareço a minha relaçao com a posição de 

Narciso. Ao descrever a pessoa amada, encontro Eco.   

Em sua distinção entre luto e melancolia , 

Freud nos diz: 

"Ainsi nous serait suggéré de repporter , 

d'une façon ou d'une autre, la mélancolie à une perte d'objet 



soustraitc a la conscience, a la difference dn Jeuil dans le - 

quel rien de ce qui concerne la pertc n'est inconscienf.e."(--) 

Na fala amorosa, o sujeito associa tris- 

teza e prazer e disso obtém alguma satisfaçao. l^m que essa es- 

trutura - a de reconstruir uma ausência e nisso se comprazer - 

difere da estrutura da melancolia? 

Creio que aqui se opera uma torção no dis- 

curso do apaixonado. Ao recordar a imagem que tem na lembran - 

ça, ao borda-la com os recursos com que conta o sujeito para 

modular a voz narrativa, o objetivo do sujeito de enunciaçao e 

recordar seus atos e qualidades. Entretanto, se a lembrança a^ 

sinala uma ausência, o que a memória lhe faz crer e que se en- 

contra diante de uma presença. Essa presença e nao toda. Ao 

descrever o objeto de amor, o sujeito contorna o objeto de de- 

sejo. Este nao se representa. 

Antes de concluir este capitulo sobre o 

narrador, gostaria de explicitar os termos de Teoria da Liter^ 

tura que utilizei para descrever esse conceito. Para tanto,ate 

por uma questão de síntese, prefiro recorrer ao Dicionário de 

Narratologia, de Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes (23). 

O primeiro desses termos, que quero discu- 

tir, e a voz narrativa, que esse dicionário registra com um 

sentido lato e um sentido estrito. Em sua acepçao lata, funcio^ 

na como uma metonimia do narrador e deve ser entendida como voz 

do narrador. Essa voz ê o que dele conhecemos e é o que nos 

permite dizer que, narrando o texto, hã uma entidade ficcional. 

Sobre a acepçao estrita do termo voz, os autores concluem: 

"Compreende-se assim que a voz abarque 

três domínios fundamentais para a caracterização da comunica - 

ção narrativa (v.); o tempo em que decorre a narraçao, relati- 

vamente aquele em que ocorre a historia (v. narraçao, tempo 

da), o nível narrativo(v.) em que se situam os intervenientes 

.no processo narrativo e aquilo sobre que este versa (narrador, 

narratãrio, elementos diegeticos referidos) e a pessoa(v.)res- 

ponsavel pela narraçao."(24) 

Cabe comentar, separadamente, cada um des- 

tes três domínios: tempo, nível narrativo e pessoa responsável 

pela narraçao. 
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Busquemos ein Hcracl.ito, uma descrição de 

temp o: 

"O tempo é uma criança, criando, jogando o 

jogo de pedras: vigência da criança."(25) 

A criação literária é jogo de criança: e 

lalingua (26) balbuciando as entrelinhas. A criança joga o jo- 

go da pedra. O sujeito de enunciação joga o jogo da palavra. A 

criança cria: vigência da criança. O sujeito de enunciaçao nao 

cria para alem do narrador e sofre o impacto dessa criação, e- 

feito pouco mais durável que o da organização das peças em um 

caleidoscópio. O jogo e o da palavra. 

O texto escrito se articula em ura espaço 

de tempo. Pode-se, mesmo, observar uma conjunção tempo-espaço, 

um tempo onde se visita um espaço imaginário. As palavras se 

sucedem no espaço do papel enquanto os sons marcam sua duração 

no tempo. Os sons, no texto escrito, inscrevem-se no silêncio 

da voz narrativa. Essa voz cria uma instância temporal na enun 

ciaçao e leva o leitor a visitar um espaço imaginário. 

O texto literário me parece o lugar privi- 

legiado para abordarmos a questão do tempo, uma vez que é atra 

ves da arte literária que se propôs romper com a "linearidade" 

temporal que perpassa o escrito. Que o tempo nao se metaforiza 

adequadamente por uma linha e do domínio da Ciência. Entretan- 

to, ê na arte que a "linearidade" do tempo, no escrito, ê sub- 

vertida. Os textos técnicos - e muitos textos literários - a- 

tem-se a uma seqvíencia de idéias que pressupõe uma introdução 

em um tempo anterior ao da conclusão, entendendo esse tempo no 

plano do enunciado. 

Neste trabalho, proponho pensarmos sobre o 

conceito de tempo, no texto escrito, em três níveis distingui- 

V e i s : 

A \}zZoc.ldadz do, ama nòta cond-icZo- 

nada ao nãmcAo de. paZavA,a.ò qaz conòtitanm o tzxto. Eòòe. 

nãrmn.0 mantém conòtanta em um meómo texto, não ZmpoA.- 

ta quantas vezeé eu o n.ete-La. Entretanto, a velocidade 

van.-ia entre duaí, leltufiai,. \Jafiia também entre do-iò tex - 

toò com um meimo numero de palavras». Ouantai vezeò te-io 

"em uma notte" um texto cuja leitura não pude tnterrom - 
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pe/L, quanta.í, vezes Inte^Mompo a lc.ltuA.a pa'ia mc, cntncijax 

ao dívam^o? Out/LCLS veztò, eme-xge do texto a verdade aoi 

rm-io - d^tos e eu Accebo na enanc.íaç.ão o -impacto da Zefia. 

EntAe 04 e^&,cto6 pAovocados pela leltiiAa, o sujeito moda 

ía a veZoc-Ldade dia enunc-iaçao pelo tempo de enuncZaA. 

Há um segundo tempo, um tempo de AeiataA, 

entAev-tSto na dectsão atAÃ,buZda ^-ícc-íonaZmente ao na-iAa- 

doA, de antecyípaA ou AetaAdaA a Zn f^oAmação, tempo que 

ZnteA^eAe na condução do Aelato. Va escolha do naAAadoA, 

dependem os ZnteAdZtos na naAAatZva. f esse segundo tem- 

po que a l-íteAatuAa evZdencZa quando ZnveAte os epZsÕdZ- 

os que tAans coAAem no enuncZado, e é ele que ZmpoAta a 

esta dZsseAtação. 

Ha, aZnda, um teAceZAo tempo, que passa no 

enuncZado, entAe as peAsonagens. A um so tempo. 

« Tornando ao Dicionário de Narrato 1 ogia, o 

segundo domínio da comunicação narrativa abarcado pela voz é 

o "nível narrativo". Quero assinalar, neste ponto, a minha dis 

cordancia sobre a abrangência que esse conceito estende a ele- 

mentos que me parecem estar em diferentes planos da narrativa: 

"narrador, narratãrio, elementos diegéticos referidos". 

O naAAadoA, como Já dZsse, sZtua-se entAe 

ínuncZação e enuncZado. O naAAataAZo me paAece coZncZdZA 

com o leZtoA ZdealZzado e, como tal, localZza-s e na enu^ 

cZação, aZnda que, sendo ZdealZzado, nunca chegue a leA 

o texto. Os elementos dZegetZcos í^azem paAte do enuncZa- 

do. Se o leZtoA aceZta essa pAoposZção, toAna-se pAe{^eAZ 

vet pensaAmos em nZveZs naAAatZvos, dZ^eAentes planos 

que se AelacZonam atAaves da voz que, vZnda do naAAadoA, 

dZAZge-se a enuncZação ^enquanto {,ala do enuncZado, peAma 

. mcendo como IZmZte entAe esses doZs lugaAes. 

Finalmente, quando o Dicionário de Narrato 

logia nos diz que a voz abarca a "pessoa responsável pela nar- 

raçao" - entendendo o termo "pessoa" como a categoria de dis ^ 

curso que sustenta a variaçao entre "narrador de primeira pes- 

soa" e "narrador de terceira pessoa" - somos colocados dian- 

te de um ponto chave para pensarmos nessa entidade a que chama 

mos narrador. 
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Tratando a questão do esc rever- se em tercoj^ 

ra ou primeira pessoa, Gerard Genette afirma; 

"Na medida em que o narrador pode a todo 

instante intervir como tal na narrativa, toda narraçao é, por 

definição, virtualmente feita na primeira pessoa" . . . (27) 

Toda naA./Lação é na tí^czi^a pí-b.òoa , 

ama vez qu& a pAÕpA.^a ação de nan.^aK abAe o lagan, do nan- 

AadoA como lagan do Õatn.o. Ainda que ama pc.A6onagem poòóa 

nafiKafi, o "eu", no enanclado, e Imagem vlntaal do nanna - 

don., qae, no lagan, do {,oco, deòapanícz. 

Do foco narrativo, tratarei a seguir. 

Diferentemente do termo voz, que, ainda que 

tenha um sentido lato e um sentido estrito, é termo consensual 

entre os teóricos, a maneira de nomear o fenômeno do "foco nar- 

rativo" é alvo de bastantes discussões.O mesmo dicionário regÍ£ 

tra os seguintes termos identificados ao conceito; ponto de vi^ 

ta, visão, restrição de campo, foco narrativo, foco de narraçao 

e focalizaçao. Ao optar por este ultimo, propoe a seguinte jus- 

tificativa: 

"Em favor de focalizaçao podem aduzir-se v^ 

rios argumentos. Antes de mais a sua especifica vinculaçao ao 

campo da narrato 1ogia, ao contrario do que acontece com perspec 

tiva e ponto de vista, excessivamente enfeudados ao âmbito das 

artes plásticas; além disso, focalizaçao tende a superar as 

conotações "visua1istas" que afectam ponto de vista e visão, 

assim se abrindo caminho a uma definição nao apenas sensorial 

(quer dizer, não limitada ao que uma personagem ou o narra - 

dor podem "ver") do conceito em apreço."(28) 

Nao tenho a intenção de retomar a discussão 

sobre a escolha da nomenclatura-. Se ha no texto uma entidade 

ficcional metaforizando o narrador, essa entidade assinala o 

lugar de uma falta: a dele. É por sua falta que o leitor entra 

em contato com o texto e qualquer estudo sobre o narrador tem 

como baliza o seu contorno. Ê por deixar esse espaço sempre a - 

berto que o narrador permite a mais de um sujeito se por na e - 

nunciaçao. Ja vimos como sua voz perpassa a escritura. Cabe ago^ 

ra observar que e no lugar do foco que os nomes proliferam e 

nenhum se ajusta ao conceito de maneira a obturar o vazio irre- 

presentãvel. Diante de um espelho convexo, quando o objeto QstS 
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no lugar do foco, a imagem desaparece. No lugar do foco, os con 

ceitos se multiplicai na procura e no evitamento do campo sem3n 

tico do olhar. 

O dicionário de Carlos Reis e Ana Cristina 

Lopes define a focalização como a "representação da informa- 

ção diegetica que se encontra ao alcance de um campo de cons- 

ciência e faz a seguinte observação: 

'A analise de focalizaçao ficará, entretan- 
to, irremediavelmente empobrecida se não for conexionada com a 

instancia narrativa (v.;^), quer dizer, com as particulares cir 

cunstancias temporais e espaciais que envolvem a narraçãoÇv. ) ; 

de facto, manipulação de informaçSes diegiticas e a sua repre ~ 

sentação narrativa diferem muito, consoante decorrem, por exem- 

plo,de um narrador exterior ã histSria e dela inteiramente au- 

sente, ou de um narrador que, pelo contrSrio, invoca o seu tes- 

temunho de vivência directa (e quase sempre passada) dos even - 

tos relatados."(29) 

O sujeito que enuncia - autor ou leitor - é 

inteiramente ausente" da historia que narra e dos fatos evoca- 

dos pela narrativa, ainda que se represente como personagem,uma 

vez que o escrito exclui a presença de quem o produziu ou de 

quem o le e reconstitui as imagens registradas. Este é o ponto 

em que autor e narrador nao coincidem, onde nao se pode tomar 

um pelo outro; o narrador nao será jamais exterior ao texto, se 

e o texto que o define. 
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/ 

espaço dentro do livro 



"e a criança tão humana que e divina 

Ê esta minha quotidiana vida de poeta, 

E e porque ele anda sempre comigo que eu sou poeta sempr 

E que o meu mínimo olhar 

Me enche de sensação, 

E o mais pequeno som, seja do que for. 

Parece falar comigo. 

(...) 

A Criança Eterna acompanha-me sempre. 

A direção do meu olhar S o seu dedo apontando. 

^0 meu ouvido atento alegremente a todos os sons 

*São as cScegas que ele me faz, brincando, nas orelhas. 

(...) 

Ele dorme dentro da minha alma 

E as vezes acorda de noite 

E brinca com os meus sonhos. 

Vira uns de pernas para o ar, 

Poe uns em cima dos outros 

E bate as palmas sozinho 

Sorrindo para o meu sonho. 

Fernando Pessoa 



"Que cette lugubre voix se taise. Pourquoi 

vient-elle me denoncer? Mais c'est moi-me 

tne qui parle. Me servant de ma propre Ian 

gue pour emettre ma pens?e, je m-aperçoil 

que mes iSvres remuent, et que c'est moi- 

-même qui parle. Et, c'est moi-m2me qui 

racontant une histoire de ma jeunesse, et 

sentant le remords pénétrer dans mon 

couer... c'est moi-meme, a moins que je 

ne me trompe... c'est moi-meme qui parle" 

Lau t r é amon t 
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Neste segundo capitulo, pretendo fazer unia 

leitura da obra de Elvira Vigna - mais especificamente, do nar 

rador na obra de Elvira Vigna - tentanto explicitar os elemen- 

tos dessa obra que me levaram a inferir o conceito de narrador 

que descrevi no capitulo anterior. 

Quero tomar o texto Problemas com o each or 

ro? como um ponto de partida nesse percurso. Trata-se do séti- 

mo- livro publicado pela autora e, se nao foi o primeiro que li 

e o que ma is me impressiona. Se tenho de partir de um ponto, 

tanto melhor que seja um ponto de interrogação. 

Diante do silencio da pagina em branco, o 

autor se interroga sobre o tempo de enunciar, o tempo atribuí- 

do ficcionaImente ao narrador, tempo em que ele se institui. 

Problemas com o cachorro? tem, no texto da 

dedicatória, colocada entre o titulo e o começo da narrativa,a 

explicitação de que é Jose Ibsen quem contou a Elvira Vigna o 

fim dessa história. Se o fim é sabido antes de se começar, a 

narrativa e trajetória para se chegar a ele, de novo. É do con 

tato com o outro - um possível- leitor - que surge a necessida- 

de de tomarmos um ponto como principio do texto que nos surge 

como um contínuo nessa voz que nos move enquanto sujeitos, que 

ex-siste à enunciaçao e que tentamos representar pela voz nar- 

rativa. 

O narrador construído por Elvira Vigna 

principia falando do longe,lugar onde morava o menininho que 

tinha um problema. Esse longe, a mim me parece apontar para a 

confluência topologica entre tempo e espaço, tempo onde algo 

tenta representar-se. 

O problema do menininho, o narrador por 

varias vezes tentará exp1icitã-1o, mas sofrerá interrupções da 

fala do pai e dos textos do cachorro. Essas diversas interrup- 

ções irão configurando o efeito polifonico da voz narrativa 

que, nessa obra, representa-se de maneira clara, oferencendo - 

—nos uma oportunidade privilegiada para a abordagem da ques- 

tão. 

O narrador, em todo texto narrativo, per - 

meia a fala das personagens e, conforme estrutura a narrativa, 

inscreve o discurso nas categorias: direto, indireto ou indi - 
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reto-livre. 

A pontuação do discurso direto, convencio- 

nalmente, apresenta os dois pontos, no final da fala do narra- 

dor, e o travessão, no inicio da fala das personagens. Em 1'ro- 

blemas com o cachorro?, o travessão aparece, mas os dois pon - 

tos sao omitidos, 5 exceção de uma vez, quando o narrador in 

troduz uma fala que s5 existe enquanto hipótese. A fala do me- 

n in inho: 

"Era so dizer: 

- Para de dizer tanta mentira, Joaquim"(01) 

Essa fala, o menininho cala. Outras alter- 

nativas vao surgindo para solucionar o seu problema, outras 

tramas se trançam sobre sua palavra. 

Em todos os outros momentos em que uma per 

sonagem fala no texto - ou o pai ou o cachorro - essas falas 

s»irgem depois de um ponto final do narrador. 

A fala do pai sempre irrompe como uma in - 

tromissão, às vezes violenta, ao texto do narrador. Sua primei 

ra entrada no texto, como narrador, é construída sobre a hipó- 

tese de que ele estivesse escutando essa história. 

Enquanto personagem, esse pai representa 

o "leitor" a quem o autor dirige o seu texto e do qual recebe 

ordens de se conter, de nao dizer tudo que pensa sob o pretex- 

to de que "ele" o fara calar-se. Ã impossibilidade de dizer " 

'tudo", sobrepoe-se a impotência diante desse que e mais podero 

so do que aquele que fala. Mas quem fala? 

No lugar onde se opera a resistência(O 2) 

podemos entrever o ego, ferido pelo que a voz, que tenta repre 

sentar~se na escritura, denuncia nele e que dele mesmo gosta — 

ria de ocultar. Ainda que transferidas para a personagem "pai", 

nao creio que possamos situa-las como advindas do superego, pe 

Io caráter de resistência que essas falas apresentam. O que 

esse pai tenta impedir que venha a tona e o devaneio ao meni — 

ninho. Entretanto, esse pai que apenas hipoteticamente esta es 

cutando essa história e, ele mesmo, ainda que de forma atuan - 

te, parte desse devaneio. É através dessa personagem que o de- 

vaneio e traído; negado e demonstrado. 

O texto do menininho - a escritura poética 



- serS deslocado para o cachorro. A si nu-s..o 

o menininho cala - segundo nos demonstra a fala do narrador - 

mas nao pode calar o cachorro. Em outras palavras, sua fala o- 

nuncia-se de um outro lugar. Mais: n5o pode impedir-se de ;,os- 

tardisso: 

O problema do menininho 

nao era que seu cachorro falava. 

Nao era nem mesmo 

que seu cachorro s5 falava mentira. 

O problema do menininho 

era que ele adorava as mentiras do seu 

cachorro . " (03) 

Aparentemente, a única possibilidade de 

que o texto seja escrito 5 dirigindo-o a um outro leitor, di 

ferente desse pai severo que tudo censura. É na fala do pai 

que o narrador introduz o epiteto de mentiroso atribuído pri 

meiro ao menininho - que ficava "inventando" que seu cachor- 

ro falava - e depois deslocado para o cachorro, autor dos poe- 

mas transcritos na narrativa. Se o lugar do narrador 5o lu- 

gar do interdito - onde a verdade se produz aos meio-ditos - 

representação da interdição que o pai e chamado a ocupar. 

A atribuição do texto poético ao cachorro 

evitaria a censura do pai, já que o pai e pai do menininho, 

não do cachorro. Entretanto, o cachorro também encontra a bar- 

reira que "atrapalha" suas histórias. O texto do cachorro pare 

ce confundir lobisomem, queijo suíço e aranha, na leitura do 

menininho. E quando, bem no meio da história, fazem-se ouvir 

os barulhos do mundo ao seu redor, Joaquim - o cachorro do 

menininho — gagueja, perde a rima e o fio da narrativa. 

É nesse ponto, onde o artifício não funcio 

na, que algo se poe como enigma, e o narrador - posicionando o 

foco narrativo com o menininho - procura soluções drásticas : 

mandar embora o cachorro, amordaça-lo, fazer algo forte como 

as mentiras de Joaquim ou as interferências do pai. Ação da pa 

lavra e palavra que reage a ela atingem o insuportável da dor, 

no desejo de que a voz se cale. Ê o efeito polifÔnico 

voz que situa o sujeito era sua impotência, multiplicando-o 

e a 

a e s s a 

G in 
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fragmentos. Essa 5 uma das c a r a c L o r I s l i c a do um r o . 

Em P r o b Io m a s oom o o a r I-, i-J u.-; r.c piMi 

to de tensão que a entidade í" i c c i o n a 1 que o ^muI u z a 11 a f i-a t i v ,i 

entremostra o fim dessa historia: 

"Mas na o era nada ti i s s o . 

As coisas iam mudar d o v a a r i n lu. . " ( O/, ) 

No enunciado, o narrador ,.;ur,o.r ao meniui^- 

nho que dS tempo ao tempo. Na e n un c L a (,■ ?í „ , .urj-e como quem ,c. - 

nhece mais sobre os fatos do que demonstrou ate eiuai). 

Como toda histeria qut' romena cmu 'V. r a uia.i 

vez" tem "um dia" no meio, S chegado o momonto .mu ,iue, nessa, 

delineiam-se os novos rumos que a a(,-Ho vai tomar. O eacltorro 

vai perdendo a palavra e sua linp,uaj;eni vai-:;e r e d u i n d o a ..es- 

tos. E i no meio de uma rima muito difTcil que o menininl.o sa, 

de cena, atras de Joaquim, para c a a r um ratinho - qu.^ ] T, ti - 

nha aparecido meio dito, um "ratin...", deutro da gaveta, num 

poema confuso do cachorro. 

A partir desse momento, a 1 )-,o e.ii: o men i - 

ninho se divide em "menino" e "ninho". K o menino, rom seu ca- 

chorro, vai ficar sabendo de muitas coisas; inclusive, do ni- 

nho escondido. 

O pai ainda interrompe a narrativa, sua fa 

Ia ainda se insurge como resistente ao novo saber do menino 

que, sempre com seu cachorro, Ss vezes aumenta, Hs v../.os 00 lo- 

re as coisas que encontra. E acredito que seja ainda ao pai, 

enquanto leitor idealizado, que se dirige a última Irase do 

texto: 

"Mas isso costuma acontecer 

com quem anda por ai, 

descobrindo o mundo." (05) 

Segundo o enunciado, o cachorr.^ perde a pa 

lavra. O menino nunca a teve: o narrador - de terci-ira pessoa- 

fala por cie. O narrador sabe mais que o menino. Dosde a iledi- 

catoria, sabemos que ele conhece o fim da histeria - aqui,mais. 

finalidade do que termino, apesar da palavra "fim" estar escri 

ta no final. Ê apoiada nesse saber suposto - (|ue atribuo at) 

narrador - que me permito lançar nesse risco, emaranhar-me na 

polifonia fantasmStica que assume a voz na narrarão. A existiu 



c í a d e um ii a r r .ul o i , .i . s r u i ,w. ,i ^ 1 .> t , t , i i , 

•' palavra -pcidiJa laia aa <■ n u n . i a a. > . r.i.i.i,   , 

b 1 i c a - s V . 

A P o 1 i 1 o ;; i a , ,• -•.! : .' ' - 1 . !•; a . . .. . 

c on f 1 u r a - s i' tl i' s li t- o i' n u n i.- i a à > > ate a ( ;i \ i i i , i . a .' 

No o n un c- i a vi , .■ ::.a i . a ,i a ;m - 1 i ; : ;m .■ > i . 

das i)t>r.siin.i)M'n:; , uma v .•/, cpu' ■. Ó h i p .. t , ■ t i , ,i11 ( . .. pai : a .• 

tc dfssa historia, c (ju c se lira ■, m -...tw-i .u, ,,, i,, ,i,. 

S ao os (■ 1 O)', i o ;; t I' c i (i o ao t i' x t a do , a . i. o i i .. . , ,, , ,, „ , , 

ou il o narrador - ou ti r q u <.• in a > o ii i u > ao i i - \ [ . > ,! i I. ■ i. | u i 

sao da escritura do c .i f h o i'r o a l.iiuia a,. ;n , a i a i 11 a . • . , , a;i 

SC f V i d o n r i l' a let r a a u <.■ o s 1 i ;;; i t a . 

N a i' s o r i t a li o t r >, i ,, , a i• ' M l l l i . l , ,1.1 . • Mil 

artifícios ([uc c n L r c 1 a c a in as laia-, da-. pe i , a, a . a . a. lala 

narrador. Nao ha dois p o n t vi s .,uc p c i i-.c i ( a tiau' i.a,-. 

, 11 I" c t c a d o dai pai .■ !1 , I 1 a , ' ; ; , ■ u ■■ , 

t ti I i o s s o b r t V) s c 1 i v i , uma i■ /. (j m < ■ :;i i ■ t < • ■. t i ^ > d i i » i i i > , . i 

c> 11' ri'tornar sempre <iui' i í, s o t 1 i n ,m i ,. -ai a a ,,a. : 

çao da escrita e s t e trabaliia, no ,.ue ,>.ii,,ia.' . pli>iia a- 

dos laços, entri- os textos da autora, ,;ue ai.Maio , a I a I i / a i ,i 

mini) a 1 e i t u r a . 

An l o s de p a s s a r a u'.;i i. u t i o > . > n I . ■ , !, .i 

ponto chave a r e s s a liar; 

a qac.òtão da - ; f •; < {> r; c i: ; < c , ,//,■,•(■ ,;a 

cacliOà'io - pa^lccc-mc u;y, (,'uui ac c ,'>• ,/c / ir, 

Aa l/tíjlia. r um dc S C rn du y a a-: as '.a a';, a.: 

06 ía.tó íaqob que a o < dm c: p mo ( c < c | a >'a i:,/a a \ / m' < ■ < ,'a' 

-íono dc ííCnnoCai dcst: ycicuisr ,/a ('a < i. •: ,i . 

I.a de rnil>iro o taiaeii,. livio puhli.ad,. 

por h 1V i r a V i j^n a . Trata-se de um 1 i v i o de c o n t o , i ii i i i ii 1 a d . > 

"O yigante Antao", "A fada Ne ide e o -..ipo Ne^.tai", "A medn .a 

do Bntanta", "O j'.enio do .s o r v .■ t e " , "A p i o i e o i a d. lii>'lé-, ,!a 

Torro de Babel" e "O ^-.aroto q u .• tirava Ia de uiihi,a'". 

Em O a I o t o (j u e t i l a v a Ia do u m b i r, 1, • 11 

contro outro cachorro (jue fala. O eaalioiio de la^u.-, uao iini.a 

nome, nao era bonito nem carinhoso <• essas a a i a. i , i í ■, i i , .i •. ao 

tidas, pelos outros >;arotoí, aomo peculiaies ,■ luv.iavei', a 

ponto tie .laciues i'r detestada por i-.sti. 1's •, e «achcMio '.ahia. 
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previamente, o que de ruim iria aconti^ccr a seu SaluMuK) 

antes dele, s erve~ 1 he de o r ac u 1 (.i , A esse i.' .1 c ho r í t] 11 *' l .1 1 .1 , i .i 

ta a palavra. Veremos como ele a obtém para perd > 1 1 a 11 o V .1 r.i i' 11 

t e . 

A outra peculiaridade c,! e Jaques T ([ue 1 , 

c o mo o titulo do conto explicita, tira Ia do uinbi^\ o t' vive da 

venda dessa Ia. 

O narrador n a o me parece h o ;; i t a r ao i n t r o - 

duzir esse texto f o r ne c e nd o - no s as c a r a c t e r T s t i e a s d «,■ Jaqui's e 

de seu cachorro. Diferentemente do narrador em L''o['_lemas >0111 o 

cachorro? , ainda que situando sua visão e o 111 a p e r d n a i' 111 c imi - 

trai, mantém um certo distanciamento entre suti Lal,i t' a tia pet' 

sonagem que focaliza. 

Um dia, Jaques perde de vista as r lia v i-s 

decodificam seu universo familiar a partir t.lo tí-'xto do rarhtM'~ 

ro. Essa perda singular se localiza 5 mar);em do LexLo do narra 

dor. É no texto do cachorro, texto sem palavras, que s insta- 

la a f ami 1 i a r 1 d ad e . É no texto que ela se perde. .lacjues s a b 

que o texto prenuncia o perigo, mas esse peri;-, o se tradu:'. na 

ordem do irreconhecível. No dia em que isso ocorre, Jaciues t la 

um encontro também singular com outra p e r s o n a )',e m : Luís. 

Jaques e Luís - futuro j) r e f e i t o da r i ti a il e , 

garoto que não ligava para Jaques - deparam-se e ficam-sc- o- 

1 h an d o . Nesse ponto, Luís esclarece uma das p i' c u 1 i a r i d ,k1 iv. de 

Jaques — a de tirar Ia do umbigo — na medida em ([ u e o inscrevi' 

entre personagens em que ele pode se espelhar: 

Você nao fica impressionado? 

Mais ou menos, mas é que eu ja li tan - 

tas dessas coisas em livro ... 

Nao pode ser. La no umbip, o, so eu. 

~ Eu sei. Mas tem gente que ([uando toca 

nas coisas, as coisas viram ouro puro. Tem gente que voa, tc^m 

gente que vive dentro de baleia, tem pato milionririo. Ih, Ia é 

fichinha perto do que existe por ai." (06) 

Das duas referencias fornecidas a Jaques 

nesse dia, caracterizando-o como um dia especial, uma delas e 

marcada pela impossibilidade de decodificar o texto do outro , 

sabendo, embora, que a ele se refere, e a outra o d i'fine como 
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"fichinha". Essa palavra, vinda do (iuimii iiao t al.iv.i i-oiii <■ 1 , i 

tua-o entre o irreconhecível e o r e c o n h i'c i ti o pi'!o outro. 

O saber que Jaques supõe no I'.ifhi'rro .ri ,i 

transferido. Uma vez que a "fichinha" poe em jo;'^' sua oric.in.i- 

1 idade, Jaques se dispõe a aboli-la de vez, noiin-amlo o r.iilior- 

ro sem nome, inventando uma palavra que ocupi' o lu>\ar de ur.i 

nao dito: 

"Jaques então tomou uma dec ir..10. 

"Continuaria a fazer Ia de umhij'.o porijiif 
t 

esta era uma maneira pratica e nao trabaltiosa de e anhar ,1 

vida . 

"Mas nunca, nunca mais ia se o n s i d i'i',1 r um 

cara especial por causa disso. 

E tem mais, seu vira-lata. Tu v .1 i p.i:. - 

sar a se chamar Toto." (07) 

Nesse trecho, a narrativa a r t i i- u 1 .1 um i> 1 o - 

«esso de narraçao f an t a s ma t i c a , artificio de ([ue o n.irradoi l.in 

ça mao para entremear no seu texto a fala da p e t ;; n .1 t" ni, d i 111 i- 

nuindo o distanciamento que mantiver a ate então, ('.ouvem nos 

determos um pouco sobre a estruturação dessa p as ,i r. e m . i;niri' - 

tanto, esse é o discurso direto do narrador. K s .s a frase podo - 

ria terminar em dois pontos seguidos de travessão. Torin, no 

final, a pontuação que possibilita o trânsito tia p e r s o n a í; e 111 |i.i 

ra o lugar da voz narrativa. 

Na segunda, o enunciado c o n l e m , i n t i" s l i 

ciaImen te , a enunciaçao da personagem. O narrador, ac] u i , l ,1 1 a 

pela personagem, faz com que ela falte e fale no mesmo t i'x t o . 

Essa cisão marca um lugar de deslizamento onde p e r s o n a e m e 

narrador têm seu texto entrelaçado: a fala de um permeia a do 

outro. Ha uma coincidência da primeira e da terceira pessoas 

na mesma maneira de escandir o verbo: eu ou ele, tiuem continu- 

aria? 

O narrador mantém sua i nv i s i b i 1 i ti ad e por 

um pronome reflexivo, na terceira oraçao, depois tie promover 

fonica e sintaticamente uma estrutura especular:"Mah. nunca,nnn 

ca mais"... Quase ele, mas ainda ex-eu (08), no limiar enire 

o narrador e a personagem, Jaques está no lugar da imagem (juc 

o outro ve e que ele nao ve a partir do outro: nao se ve onde 



se espelha. 

Narrador o p e r s o iki r, e ni .se i'o n 1 uiuii'in oiulc s i' 

cindem. O lugar que se diz encontro faz. c i n i-i d i r , na inrsr.i.i 

borda, palavras de um nas de outro, i' ^lorta a I'isao (jui' os lii'- 

semparelha, na unicidade da voz nari'aiiva. 

Quando surge, a fala de J a cj u i' s e n u n r i ,i - c 

para retrucar um texto não enunciado, e, dantlo c o n t i n u i d ,ul >■ ,10 

texto do narrador, ja supostamente se dirij\t* ao t'acliori'o, ror.io 

se estivesse respondendo a ele. 

O apelido por qui' o cacliorro ilcveria I'.i:; 

sar a se chamar nao e ainda o nome por ciui' J.uiues tli'vc I'liania - 

-1 o. O h i p o c o r 1 s t i c o e relativo a 1 i n u a j», e m infantil, !> e m da 

ordem do fraterno. O apelido não ma 1 d i nem b e 11 il i : diz iiial,ic 

pe te . 

Quando Jaques emer;',t> do enunciado, iliri",<'- 

-seao cachorro como se ele estivesse ouvindo a histTm ia do nar 

r ad o r , posição que se assemelha a do pai i> m P r o !> 1 c m a ;; con <1 i ■ ,1 

cho r r o ?. 

O olhar de Luís imprime a o r i i n a 1 i li a d c de 

Jaques em um intertexto a partir do qual sua fala d e s 1 i/. a e 

cria arestas pela narrativa. Persona);em do escrito, perde-si- 

no fio narrativo e nao tece sua borda: nem T i' s c u nem A i' i a il n e , 

ainda quando sujeito de enunciaçao, a s s u j e i t a - e a sua fanta - 

s ia . 

Quando tenta nomear o s imii noiiu', i' 10 mo um 

eco que o cachorro devolve-lhe o texto, r e p e l i n d o-1 h e a i-xpres 

s ao : 

E tem mais. Ou me chama de Adamaslor ou 

leva uma dentada por dia." 

Entretanto, quando o cachorro fala, trai - 

-sesdiz que tem mais e, ao dizer seu nome, tem menos: 

A-d a-ma s - t o r . Sem ap, á." (09) 

Nunca mais fala, nem late, nem mesmo para 

pedir alimento, mas tem agora um nome dito, ainda que não li i t o 

por Jaques. A fala de A d ama s t o r deixa r e ;; i s t r a il o um c mu d e c i luc n 

to . 

Depois de alguns anos, I.uTs, ag, ora p r c I e i- 

to da cidade, da a Jaques uma placa para colocar na j)o r l a de 



sua cabana: 

"J. Lanudo - Artosao 'IVxtil" (10) 

Quando ole era criau(,-a, a la ,lai|u>';. i i 

rava do umbigo era marrom e os outros meninos airihviíam r ;s.i 

cor à sujeira de Jaque s . O narrador apresenta o .s e j-,u i n t i' .1 i /,u 

manto: 

"Ê muito difícil para um menino ([ue n.io 

tem mae, tomar banho. Vocês nem imaginam."(1 1) 

' A mae e o que o ntenino n a t r ni . I'l-la um t r .1 

de sua ausência, ela se relaciona à sujeira, ao espado a 111. i 1 -- 

gem do corpo. Essa relaçao reatada pelo narrador é a b r i )',a ,1 lu' 

seio do lugar comum das histórias que a luimanidade conta sobii' 

si mesma. No imaginário em que se inscreve a p i'i me i r a uuilhei , 

criada com o que sobrava em Adão, Hva reapreseni.i a lalta. A 

imagem porta o enigma do elo perdido, i: n t r e t-1 e e ela, o que 

se perde é o elo. O lugar da imagem permanece no 1 i 111 i t i" ; lii:,',.ii 

da sobre e lugar que sobra. Onde a imagem se cnuinia, ma r <,■ .1 - 

o espaço por que permeia o narrador. 

P op u 1 a r me n t e , dizer o nome tia iiiai> e da 01- 

dem do maldizer. Na mulher, bendito é o fruLo do ventre. O de- 

sejo da mae pelo filho e o desejo de bendizer. 

O menino sem a mae vivo da venda il a Ia do 

umbigo, lugar que registra no corpo a marca do corte de um cor 

dao. Pela impossibilidade de resgata-lo, o na r ratio r ilesenroia 

e enovela o fio narrativo. O narrador tece o seu limite no in- 

terdito, entre o pré-dito e o não dito. 

Voltando a " J . " , gostaria de a s s i n a 1 a r , n e ,s 

se registro, a metonimia que assinala o nome subtraído entri' a 

inicial e o ponto final. A imagem do nome menos o nome ri'-i'n- 

via a imagem do umbigo e da Ia dò umbigo, cor ti a o ciue, e o 111 o o 

fio narrativo, tece-se para cortar. A placa que Luís o 1erce a 

Jaques e colocada na porta, no limito entre a cabana e a rua. 

"Mas, mtíbuio quando o prefeito LuTs deu o 

nome de Jaques Lanudo a uma rua do suburbio mais progrer.sista 

da cidade, Jaques nao ficou tao alegre quanto as pi-ssoas espe- 

r avam."(12) 

Se ura suburbio tem lugar na periferia, o 

suburbio mais progressista é o menos periférico. Institui-se 
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entre o centro e a margem, lugar do mais lênuc limit... 

Sendo nome de rua, o nome de Ja(|ues ses- 

tende a um espaço de trSnsito, que, entretanto, porman^ee a.i- 

xado, imortalizado no limite. 

No transcorrer da vida de .laques, a Ia a- 

tinge um tom "cor de rosinha". Mais clara, é ainda mais clara- 

mente que a imagem se limita com a imagem da mãe, se o leitor 

aceitar minha proposta de leitura que articula essa cor a 

verso de Drummond: 

..."é leite, sangue,,., não sei" (13) 

Quero ainda chamar a atenção dii 1 i'i t o r pa- 

ra o campo semântico em que Elvira Vigna inscreve o signili.an 

te "mentira" - no limiar do sono, do pensamento, da imaginação 

ao' terminar esse seu conto: 

Um belo dia, Jaques acordou i' iicnsou que 

tirava caneta esferográfica do ouvido. 

"Mas era mentirinha. 

Caneta esferográfica e coisa que .Ia(|ues 

naofazia. 

"De qualquer modo era gostoso ficar imaj-.i- 

nando essas coisas durante o cafe da manhã."(14) 

Jaques na o sabe fazer caneta e s f e r o j-, r ã i i - 

ca, mas pensa que tira uma do ouvido quando está acordando. 

curioso que essa caneta seja tirada do ouvido, ainda que imagi 

nariamente, da mesma borda por onde se recebe a voz. 

Se Jaques nao escreve sua historia, quem o 

faz por ele? O narrador resgata o seu saber sobre a personag.em 

na fantasia da autora. Mas quem seria esse narrador, sse ele- 

mento que assinala a diferença entre um devaneio e o texto li- 

terário? Nao creio que identificS- 1 o a uma entidade íiccional 

seja o bastante para responder a essa questão, uma vez que, as 

sim caracterizado, limita-se ao enunciado, personagem entre 

tantas criadas pelo autor. O narrador, mais que representar 

uma personagem, faz consistir o espaço aberto na obra pelo 

qual o leitor conduz sua leitura. 

No lugar do narrador há uma oscilação meta 

fSrico-metonImica e. nessa oscilação, temos a ilusão de entre- 

ver a "personagem secreta" registrada na definição concebida ' 
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por Mario Vargas Llosa, citada no p r i iiu'i r o a p Í t. u 1 o il c s t i' t i ,i- 

balho. Esse movimento que faz faltar uma p o r;; o-a a in c uiii dus 

aspectos do narrador sobre que gostaria de mo di'tcr neste mo - 

mente. Para tanto, registro, aqui, minha leitura de um ter<'>'i- 

r o livro de Elvira Vi gna , A pontinha men o r i nh a (> e n t e i t i nh o 

do fim do cabo de uma colherzinlia d e cafe, i l a v o 1 i v r p u b 1 i - 

cado pela autora. Aos outros contos de l.a il e lliiit» i )•, o , voltai ei 

em próxima oportunidade. 

I Nesse conto, que tem como pi'r s ona e ns um 

passarinho e uma colherzinha de café, narra-se uma il u p 1 a atio - 

ção entre mae e filho com traços de rara d e 1 i e a ti e/, a . ("ada pala 

vra utilizada para descrever esse enredo acaba [lor ullrapassã- 

- Io. Basta dizer que, nessas poucas linhas em fiui- .i ele mi> rele 

ri, terminei por chegar ao fim da historia cuja última lia.si- 

assinala o inicio dessa relaçao: 

"E o passarinho comei; ou a gor.tai' dela."(l'>) 

A narraçao dos episódios cjue aproximam ..s 

duas personagens começa assim: 

"Era uma vez t r e s p a s s a r i n h o í; . 

"Num dia de sol como este, o niuiio deles 

caiu."(16) 

Aqui, onde o ninho cai, aparece uma i- (.i 1 h o r 

zinha para tentar salvar o passarinho. Esse demanda ao Cutio 

que lhe de o que ele nao tem. A demanda da colher ao passari 

nho e a demanda materna por excelência: viva. Diante do uão-to 

do da colher, que se apresenta para responder à demanda do 1 i- 

Ihote com outra demanda, o passarinho começa a j'.ostar dela. 

A escrita desse texto articula um processo 

de oscilação metaforico-metonimico em posição privilegiada pa- 

ra ser observado desde o titulo. 

A expressão: "a pontinha me n o i z i n h a ( . . . ) ti e 

uma colherzinha de cafe" metaforiza o bico que, pt)r sua vez,me 

tonimiza a mae. A colher pode ser lida como uma metafc^ra ou 

uma metonimia. 

Pela animizaçao - simétrica à do jiassari - 

nho - a colherzinha adquire autonomia na função de salvar o 

passarinho. Nesse sentido, a colher consiste em uma metáfora tl> 



nova mac. E n t r e t a n t o , n a o sc oxcliii a p d s s i li i 1 i d .u! c de liavi'i '.'.Ma 

pessoa que conduza essa colher, e cj u e o s l e j a c n o uu' t o n i i!i i a li ,i 

por ela. O que possibilita essa aiiib i u i ti a d o o a a u ;; e i\ c i a d i■ r I i' 

mentos que explicitem um cenário e um tempo no enuiu-iatlo. 

A historia começa num dia romo liojc, LiM!;po 

em que "era uma vez", sustentado pela ausência d i' imaj-.rn;; i|ut' 

contornem os protagonistas. A narraçao se arlic-ula por desli/, a- 

raento entre os dois polos c o n s t i L u í ti o s pelas p e r s o n a e !\s >■ i' 

marcada pela urgência de salvar uma vida. 

A colherzinha, nao-Loda, ti i v i d e - s e em ti u a s 

extremidades, ligadas por um cabo. Trimeiro, ela oferece to na;; 

sarinho sua concavidade de colher. Deptiis, laztiult» um ~ 

bre si mesma, no limite do próprio corpo - no fim do cabo - i-a- 

contra uma outra cone a v i d ad e , me nc:) r , com a qual lenta atendei' ã 

demanda do filhote. É oferecendo-lhe sua falta ([ue ela ti e 1 e s e 

aproxima. Toda mae é primeiro filha de outra iiiae. í-'. pur deman- 

dar que ela abre a possibilidade do amor tiue eensi.;t.e a tleman-i,. 

do sujeito. 

A voz narrativa faz oscilar ti i)ontt) de v i - 

ta. No titulo, é a história da pontinha da colher. No início, 

era uma vez tres passarinhos. Dois morreram. O terceiro, a co - 

lher resgata entre a vida e a morte. A p r o x i m i il atl e tia iiitirlt-, a- 

tualizada na quarta frase da narrativa, confei-e a e s s t> sent i meu 

to de urgência , que perpassa a narrativa, sou caraLer eomoven- 

t e . 

O olhar, implícito na descoberta tio ninho 

caldo, quer seja dirigido pela colher ou por tiuem a c tiiul u z, c r i- 

a o reflexo no filhote: logo que ele via a pontinha menorzinba 

do enfeitinho do fim do cabo da colherzinha de café, ele "abria 

o bico". 

A r e 1 a ç a o de identidade e selada pela ti i f e - 

rença, jã que essa pontinha 

..."nao se parecia em nada com o bict) tia 

mãe de 1e . 

..."ainda era muito grande para o bico ti e - 

le . 

..."ainda era muito fria para o bico d e- 

le."(17) 
Essa r e1 a ç a o possibilita o amor. 
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Nao ha fala das p i'r s ci tia i'n s lu's s a n.iii.iti- 

va. Não há diálogos entre elas, nem em discurso d i r i't o nem im- 

plícitos nas palavras do narrador. Uma vez que apenas 1 .1 1 a .1 

entidade a que chamamos narrador, o eleito poliioni^-o di^vet i.i 

estar abolido nessa narraçao, se ele proviesse so do entreilu- 

zamento de imagens que, do enunciado, emer)',em como conl 

ções de outros timbres ou de falas diversas, como liviMiios npoi 

tunidade de observar em Problemas com o cachorro? . 

Ainda quando temos um narrador " i-o n v e n c i d - 
I 

nal", a voz narrativa, ao fazer oscilar o ponto de v 1 t a , p r o 

movendo a aproximação do leitor às personagens, i n t e r ji o e - e 10 

mo uma terceira pessoa, intermediária nessa rela(;ao. 

Em A pontinha menorzinha il o e n 1 e i t i n lio lio 

fira do cabo de uma colher zinha de cate, quaiule (>l)tiMii(is intorm.i- 

ções sobre a colherzinha - que "fazia o melhor p o T v e 1 " - ou 

sobre o passarinho - que "começou a gostar dela" essas in 

♦formações nos vêm de uma voz que detem o poder de 1 .i 1 a r ou ca- 

lar sobre o que narra. O silêncio do narrador piide s i'r oh:, erv^ 

do nos pontos obscuros que já citei; por exemplo, nos contor- 

nes do espaço por onde transitam as pe r s ona g, en s . 

O que possibilita a amb i i d ad e coir, r e 1 ,1 - 

ção a colherzinha - metáfora da mae ou metonimia de a. li'.uer.i nue, 

conduzindo-a, ocupa esse lugar - e o jogo de luz e sombra pro- 

movido no foco narrativo pela voz do narrador. 

Da arte de trabalhar com o silencio entri' 

as palavras depende a beleza do texto literário. Da oscilai^.io 

entre falar e calar surge a imagem do narrador como " p e r s o n .1 >■, e m 

secreta", sem imagem, que ocupa o lugar do i n t e r il i L o . 

Nessa historia da colher e do passarinho , 

as personagens estão e n t r e t i d a s uma com a outra. Mas, mesmo ' 

quando narra a solidão das personagens, o narrador nao e uma 

companhia para elas. É o que se pode verificar em "O g, ig.ante 

Antão", conto do livro La de Umb i go, para o qual volto minha 

leitura neste momento. 

O gigante Antao e uma personag, em tjue ,; e a- 

presenta ao leitor em estado de perplexidade. Depois de dar 

uma volta pela terra que, segundo nos informa o narrador, "ja 

era redonda naquela época", e de nao ter encontrado ninj'.uem ' 

que pudesse "morrer do medo e de susto com svia presença", 



t a t a : 

" N ao e possível. Sc c u r x i l o , ti c v o l r i 

mais alguém. Eu nao ia existir assim sozinho ([uc i s o ti.u» I .i - 

ria o menor sentido."(18) 

Se - isolado, o mb o r a - o sujeito í a 1 .1 , a i n 

da que consigo mesmo, ins cr eve-se em uma estrutura ([ue 

te S sua presença no mundo. E somente a partii" il i' sua l.ila -no 

caso de Antao, de seus pensamentos que sao t r a ti u/, i d o s p r 1 o nar 

rador desde a introdução da historia - que ele pode 1 o c a 1 i a r- 

-se diante de um "todo" do qual faz partie. Se eli' ta/. parte, e 

que esse todo e nao-todo, ou "partes sem um todo", no diz ei" li 

Fernando Pessoa.(19) 

A percepção dessa e x-s i s t e n e i a e tie sua 

própria existência levam-no a procurar o outro ciue po:;;;a o c u - 

par o lugar do semblante. Curioso é percebermos ijue o qut- An - 

tão espera das pessoas é que elas se assustem rom sua p r e s i'in.; a 

para que ser gigante se torne, para ele, uma vantar.em. 

Embora sabendo-se g ií;ante, so se abaixa por 

necessidade de cortar uma unha^ o que o leva a encontrar os 

tais "serezinhos" que procura. 

Nesse ponto da narrativa, seu problema re- 

vela uma segunda dimensão: nao basta que ele veja as i)essoas; 

precisa ser visto por elas para ser reconhecido. 

Antao faz duas tentativas nesse s tMi l i d v) . A 

primeira personagem a quem ele se dirige não tiemonstra "absolu 

tamente nada" e o gigante desiste. A segunda tem com i'1 e um 

dialogo curioso, do qual destaco o seguinte trecho: 

" - E essa ma o que me pegou nao e x i s t e . P. 

minha imaginaçao. 

"- Imaginaçao? Sou Antao, o ('. ignnti'1 

"- Que gigante que nada. Todo mundo sabe 

que nao tem gigante. O senhor e um terremoto e pronto. Ku nao 

posso lhe provar nada porque nao tenho o conhecimento ni'ci'ssa- 

rio das leis de eletricidade, mas qualquer um cjue tenha (>s. tuda 

do isso, lhe provará em um minuto que o senhor nao passa d i' 

um relâmpago combinado com um terremoto, um vendaval e um tro- 

vão. Sua presença e explicável direitinho com meia dúzia de 

formulas matemáticas, dois mapas de vento e três noçoos de j'.eo 



logia."(20) 

A personagem recorro a uni s.iIi.t, ,i t r i t-u Í 

do a "todo inundo", do qual 2 inLegraute ainda qur sem os ro- 

nhecimcntos necessários para provar sua hipoiese. S.T.uudo ,s;c> 

saber, aquilo que c fruto da i ma g i n a ã o não ,• x i s t o . Anta.> se 

fundamenta em um outro saber: ainda que não tenha s e m,'1 h a n t , , 

sabe que 5 um gigante p e r i go s I s s i mo . Nesse poni.), a p e i s o n a 

chega a um impasse: visto, explicado e não r e ■ o n li e e i d , nao 

consegue chegar a uma conclusão sobro como tirai' vantaj'.ens do 

fato de ser um gigante, e a narrativa termina. 

O narrador, na apresentação tia pe i s ona c i:i, 

usa um artificio: 

^ ^ ê ^ ^ t e so e v a n t a e r.i (i 11 a 1111 o () e u t r o s s a 

bem que a gente 2 gigante. Essa foi a brilliar.te eonelusão a 

que Antão (nosso gigante) chegou, depois de s (> anos d,' esl.M-- 

ços mentais contínuos."(21) 

Essa primeira c o n c 1 u s a o ti i' A ii t a o n i) s e i v j r 

necida sem aspas ou travessão que distingam sua t ala do t ext t, 

do narrador. Cabe observarmos a expressão ",i r.ente" iilili/.ada 

no texto. Se e Antao pensando consigo mesmo, e se ele iku) tem 

semelhantes, a quem ele esta se referindo, e a (|uem diri;',e sua 

fala? 

Em uma outra expressão: "nosso g, i g,an t e " , o 

'^^plicita o envolvimento ilo leitor no pronome posi.es. — 

sivo. Mas quem é esse leitor? Não posso su|)or (pie ele se diri- 

ja especificamente a mim, enquanto sujeito. O 11-x t o inileiien- 

de inteiramente de minha leitura. 

Uma vez que Antao e p o r s o n a i-, e m de uin au- 

tor através de um narrador, ele tom o " r e c o n h e e i me n t o " (|ue llie 

falta. Entretanto, esse reconhecimento nao transita até o .uun 

ciado. Constrói-se no limite. 

No conto, o "a mais" da c o n ti i ç a o do g, i j; a n - 

te abriga o a menos do sujeito de e n un c i a ç o , "a iiumios" tiue 

enuncia a narrativa literária como forma de rt^ali;'. ar a fant.» - 

sia. Esse a menos" surge como premissa para se passar do ^;o- 

nho a realidade, em um outro conto de Lã de I'nibii'o. "O K-^nio 

do sorvete". 

Trata-se da historia da um menino bastante 
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pobre que precisa trabalhar muito para s a t i s £ a/. i.> r suas mTiiim.is 

vontades. O narrador afirma, mesmo, que ele devo prevt'r suas 

vontades com antecedência para s a t i s í" a z e - l a s a Lempu. Um ti i a , 

"falando sozinho" - para usar uma expressão da narrativa - ex- 

pressa o seguinte pensamento: 

"Pois eu gostaria assim. De ter vontade de 

uma coisa na terça-feira e conseguir ela na terça-leiia nus- 

mo."(22) 

Nesse momento, surge diante ti e 1 o uni i-nio 

"de turbante, bigodoes e tudo o mais" que se apresenta cdiiio 

sendo o espirito de seu pensamento e se oferece para forneier- 

-Ihe o que fosse capaz de satisfaze-lo. 

Apesar de relutar entre os pant ar-se ou a- 

ceitar o sorvete de groselha que o gênio liio olí^roce, o menino 

opta pela situação que lhe parece mais vantajosa. Depois de to 

mar o sorvete, pede informações ao gênio sobre "osso m-j-.ooio " 

de espírito do pens ame n t o e obtém uma longa o x ]•> 1 i c a ç a o ti a qual 

faço os seguintes recortes: 

Quando a pessoa e pobrinlia assim <|uo 

nem voce, so tem o pens ame n t o , na o e ? . . . Quer dizer: v o c , r i- 

sumindo, so tem o seu pensamento. Então e ai que eu o n t r t) : c| u a 

do a pessoa tem so o pensamento, ele fica muito Corto o mo a - 

corda". . . (23) 

O menino também, como a personaj'.om com 

quem Antao conversa, afirma nao saber que existia tal fonomono, 

ao que o gênio responde: 

"- Existo, sim, e tem uma vantagem para 

quem me conhece."(24) 

Essa "vantagem" advem da condi <;ao de me- 

nos valia em que se encontra a personagem. 

A posição do narrador em "O gigante Antao" 

pode-se comparar à assumida nessa narrativa. Nessa, o narrador 

posiciona-se com o menino que "so tem o pensamento"; naquela , 

com o gigante, que s5 existe na imaginaçao. No caso de Antao,a 

narrativa termina diante da falta de imaginaçao da porsonagoin, 

"um gigante fortao mas muito burro". Km "O gênio do sorvete",o 

menino mostra-se capaz de tirar proveito de sua propria ean-n- 

cia, na medida em que, na despedida do espírito, entremostra - 

1 . 
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-se a possibilidade de outros encontros: "Ate .1 próxima." 

A posição do criador literária e a tU' (piiMii 

tira partido de seus devaneios e os transi'or ma cm poesia. Nau 

que ele tenha muitas opções: pode transLori- 1 os para o cachor- 

ro , mas não pode livrar-se deles a nao ser através do nariador. 

Na obra de Elvira Vigna encontraremos um lugar p r i v i 1 e i a d o pa 

ra pôr em evidencia essa questão. Trata-se do livro O t. r 1 s t f 

fim de Asdrúbal, o terrível, mas nao é sobre ele tiue desejo >s 

crever agora. Conto com a boa vontade do leitor para aj-.uardar 

o momento que considero mais oportuno para retomar essa (jues - 

tao . 

A medusa do Bu tanta, personam, em que da ti- 

tulo a outro conto de La de Umbigo, é imagem especular de An - 

tão, pelo que dele repete e difere. 

Sendo uma medusa, deveria ser i-o n s i il e r a ti a 

tão ou mais terrível que Antao, o gigante, mas era moça mnilo 

boazinha. De medusa, conserva a característica de ser "mulhoi- 

que tem cobrinhas em vez de cabelos na cabeça, e que mesmo se 

a gente corta a cabeça dela, nasce outra cabeça no lugar."(2')) 

O narrador nao diz palavra sobre o olhar 

que petrifica, característica mais terrível da Medusa mitoloj',j_ 

ca. 

Em "a medusa do Butanta", a pt<rsona);em s e^ 

te falta de emoção, de aventuras que a fizessem perder a cahi'- 

ça para que essa pudesse crescer de novo. 

Um dia, porque discordaram lia "Duda", como 

a chamavam, as cobras-cabelos resolveram ir embora e deixar em 

seu lugar uma peruca loira. Porque ela perde as cobrinhas, dim 

nuem as possibilidades de que a moça seja reconhecida como uma 

Medusa Verdadeira. 

O problema da medusa, assim como o do gi - 

gante, fica sem solução. Entretanto, no caso da moça, ela de 

certa forma se consola com as notícias que tem sobre suas seme^ 

lhantes: todas elas suspirara de tédio, usam perucas loiras e 

algumas até se casam, como as cobrinhas que se mudaram para o 

Butantã. (Assinalo, como curiosidade, que e essa perspectiva 

a do casamento - o fator decisivo para fazer com que as cobri- 

nhas "caiam fora" da cabeça da medusa.) 
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O narrador, aos se conto, clu-r, a a so iilrut i 

ficar como primeira pessoa do discurso ao di;'.or; 'V';; s a Mi-dus.i 

então de que eu estou falando"... Permanece a perj-imta: inuiii 

fala? Esse "eu", no enunciado, nao chei;a nem mt>-;nio a oti-rei-cr 

uma máscara que recubra a invisibi1id ade do narrador. (Retoma- 

rei a questão do narrador de terceira ou primeira pessoa (]uan- 

do tratar do livro Sete anos e um dia.) 

Outra peculiaridade desse narrador e atri- 

buir a um sujeito indeterminado o sabor que a personaj'.em v.iii 

a adquirir. Essa característica se repete, com v a ri a (^-o os, em 

outras narrativas em que teremos a oportunidadi- dc obst-rvar me 

lhor que função pode ter. No caso desse conto, esse saber, que 

advém de um sujeito indeterminado, interessa a p e r s o n a v.e m • ' 

"A fada Neide e o sapo Nestor", é o narrador quem obtém in1 of- 

mações por essa via. Passemos a esse outro conto. 

Esta é uma historia sobre as duas per Clona- 

gens que dão título ao conto. A fada Neide mudava tudo cpie 

via e, se as pessoas gostavam dela, é porque aprenderam, desde 

pequenas, a gostar de fadas. O sapo Nestor é a maior vítima 

das "artes e desartes" de Neide. Aliás, nas palavras do narra- 

dor, "no momento em que tudo aconteceu, estava - j',allios ao ven 

to - filosofando sobre as amarguras deste mundo", uma v e/. ([ue 

a fada o havia transformado em mangueira. 

Esse "tudo" que aconteceu e uma convi'rsa 

entre a fada e o s ap o-man gu e i r a , em que ele a convence tie que 

o gosto pela mudança, que ela apregoava, reduzia-se a mudar os 

outros. Nestor é suficientemente convincente para interlerir 

de maneira definitiva na vida de Neide. Ela sai de cena, lin 

gindo que vai lavar as mãos, e nao volta mais. 

"Disseram que ela tinha virado professora 

primária, aberto uma escolinha no interior, onde passava o dia 

ensinando "As Maravilhas da Transformação". Curriculum reduz.i- 

do, e verdade, mas, ao que parece, com muitos fas."(26) 

É curioso o destino das personagens li e s s a 

história: o sapo se convence de que as mudanças por que passa 

tem um aspecto interessante, na medida cm que, como man i i" •'> 

multiplica-se em uma mesa e várias outras mangueiras, enquanto 

permanece "filosofando". Por abrir mao de sua varinha mag,iea , 

Neide toma a palavra e abre uma escola - uma escolinha, no 



interior - onde pode professar sua teoria. 

As c o b r i nh a s - c a b e L o s da Medusa ra:>ai,i :• < 

com seus namorados do Butantã. A varinha 1 i c a >.squo.id.i 

e vira pedra, vira palavra, a pedra de Loque para o resj'.ate .Io 

tecido a ser bordado pelo narrador. Enquanto objetos perdido:;, 

as cobrinhas ou a varinha parecem repetir, aa estrutura, o ni- 

nho escondido de que ficaram sabendo o menino e seu cachorro. 

Em "A professora de In^lTs da Torre de lia - 

bel", Elvira Vigna cria uma histSria em que T necessário er- 

guer-se uma torre para que ela possa cair e, caindo, possihil^ 

tar às pessoas a aprendizagem de uma outra iTnj-ua, diferente 

da língua materna, para se comunicarem. 
Reinventando a historia tia Torre de Babel, 

a autora cria uma situaçHo peculiar. Durante a construirão da 

Torre, as pessoas que ali trabalham, sendo de dilerentes nacio 

nalidades, tentam aprender as outras iTnguas que talam aqv.eles 

com quem convivem. Nesse tempo, quando as pessoas aprendem uma 

língua estrangeira, esquecem a língua materna e, assim, conti- 

nuam não podendo comunicar-se. Não se falando, dispõem de tem- 

po para construir a Torre. Quando a Torre che>;a ao ceu, todos 

soltam exclamações. Percebem, entSo, que não precisavam tradu- 

zir as interjeiçSes, o riso, o choro e as expressões taciais. 
"Desse dia em diante, o pessoal comei^ou a 

se preocupar mais com os olhares significativos, com os dar-dc 

-ombros, com os risos e cora os choros. E se esqueceram da Tor- 

re de Babel. Que foi tendo brecha, vazamento, i n f i 1 t r a t; a o , ra- 

chadura e o diabo. (27) 

A alternativa que o conto apresenta, p.ira 

as pessoas que esquecera a língua materna quando aprendem uma 

língua estrangeira, é abrir mão da palavra e se comunicar pela 

fala do corpo e pelos balbucios: por restarem os ba 1 bucios , re^ 

ta-lhes lalia a resta lalíngua, traço que evidencia, na claud_i_ 

cação da linguagem, a presença do inconsciente e a do sujeito 

que recorreu ao código. 

Quando um dia a torre cai, todo mundo "fi- 

ca mudo de espanto" e volta a falar e a se desentender. A pro- 

fessora, então, recupera seu emprego. 

Essa personagem recebe um destacjue, no ti 
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tulo, que nao parece corresponder ao papel que tU's mp e ii li .1 n.i 

estrutura do con to . Pe rmane ce à margem: ela nao Lralialha n.i 

construção da Torre, mas, paralelamente, atendendo a (.Íimu.muI.i 

criada a partir dessa obra que reúne as pessoas. Nao se peici- 

be, em suas atitudes, qualquer utilização desse saber sobre as 

palavras a não ser no exercício de sua profissão, embora e:.;;e 

saber pareça fazer falta a todas as outras p e r s o n a o n s . i: ; s .1 

referencia, a ela, no titulo do conto, e o domínio de duns 

línguas, que ela mantém - raro, mas pouco enfatizado - envoi - 

vem-na em mistério, do ponto de vista do leitor. 1'. Ia nao cha - 

ma a atenção das demais personagens nem o narrador disp>Mií;.i 

maior atençao a ela. 

Enquanto exite a Torre e as pessoas pres - 

cidem das palavras, ela perde o emprego. Quando a Torre cai , 

ela volta a ganhar "rios de dinheiro." 

Todo o enredo se constrói em torno do sa - 

b/ír sobre as palavras e, se ela é professora de línguas,e a 

palavra que ela ensina que a autoriza a ocupar es si- lugar ao 

mesmo tempo realçado e marginalizado. 

O silencio do narrador sobre o liestacine 

que lhe dá no título funciona como um interdito ile onde |iroviMii 

o enigma: torna impossível, ao leitor, entender esse posiciona 

mento e, ao mesmo tempo, leva-o a tentar explicá-lo. Kssa ten- 

tativa de explicação, segundo o conto,e a origem de todo di'se^ 

tend imen to. 

A mim, interessa resgatar a idéia de (pu' o 

narrador pode posicionar-se de diversas maneiras ao ocupar o 

lugar do interdito ou do suposto saber. De sua fala e de si>u 

silêncio dependem a condução do enunciado e o efeito que sotre 

o sujeito, no lugar da enunciaçao, ao se deixar perpassar pc - 

Ias palavras do texto. Nesse processo, importa menos o assun- 

to tratado que o estilo de entrelaçar silencio e fala. Na bai- 

nha do tecido que o narrador desfia, o sujeito ve a orla ((ue 

se borda como fallia. " ~ 

No processo de criaçao da narrativa - Htcra 

ria, o mentiroso e o verdadeiro adquirem, também, uma outra co 

notação. Por que nos deixarmos envolver pela ficção, sabendo , 

embora, que não ha gigantes, fadas, medusas ou gênios? Creio 

que seja justamente porque nao hã, mas prefiro deixar que esse 
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ponto insista cm se pSr como uma i n t o r r o ,.,ano , 

pergunta, sustentando, por .ais algum to„.„o. o .K-„ o n r o 1 a r , 

te trabalho. Se retomei a questão, foi t.iiAihtm tom i ii t 

de estendS-la a minha leitura Jo Uvro ^ 

ehcrro. o segundo publicado por Elvira Vi,.na, onde    

;;;;;^nte, o significante "mentira" na fala do narrador: 
"Quinho sempre foi Quinho. 

"Depois, inventaram que Quinho queria di 

zer Joaquim pequeno, mas era mentira. 
"Inventaram isso s5 porque Quinho la vivor 

com Alfredo e nSo ficava bem um quinho qualquer ficar ao lado 

de um Barão. 
"Joaquim, então. 

"Ou, se i para inventar coisa. Joaquim ton 

Seca Barão tambSm. Barão portugues . "(28) 
A mentira 5 atribuída ao quo, s i n t a l i r a uu'n 

classificamos como sujeito indeterminado polo vorho^na tor 

ceira pessoa do plural; "inventaram". Essa personar.em 

ada ? capaz de nomear ou explicar ("Quinho queria dw.or 

nuim pequeno"). O narrador ta^bSm inventa - tambe.» men. 

que concerne ao sobrenome, apelido ou título: to,, beca. O 

(iea faltando ao nome Joaquim, o que o narrador ,, c r e s c-o n t a , 

o que lhe permite se inscrever em uma eonealog.a. Algo da o. 

Ho nai O efeito obtido com esse nomo c«mplelo:Joa Hem do nome do pai. u e j. e i-i. 
3T-nr1ía um eco de outro nomo; Bar ao von 

quin fon Seca e uma parodia, um 

Alfred, nome de FefS, quando FefS deixou de ser pequeno. 
Antes de prosseguir com essa questão, cpio 

ro lembrar, ao meu leitor, o começo dessa narratvva; 
"Essa é a histSria de Joaquim o Alfrodo. 

Iniciando-se assim, conta os episódios quo 

aproximaram as duas personagens, suas c ar a c t e r T .s t i c a s peculia- 

res e a maneira como viviam; feito gato e cachorro. Kssa ox 

„ress-ao, que d'a titulo 3 histSria. localiza Joaquim e Alfredo 

en, uma relação de espelhamento que se amplia na estrutura nar- 

o trecho anteriormente citado o o unico om 

',ue o narrador se refere ao nome ou apelido "Quinho". «o deeo^ 

„r da narrativa, mesmo no momento em que a personagem chega , 

,1 oa- 

cim monto - no 

Con S i' o a . O (] u i' 
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ele é "Joaquim". Chama-lo de Quinho talvez soja uma tcntat iva 

semelhante à de chamar o cachorro de "Toto". Mesmo (lorqni-, I'ni 

nho, sonorizando-se com Joaquim, esta na ordem d>.' um api'li>io 

(como Fefê), sendo, talvez, uma maneira que alj;uem - uma crian- 

ça? - teria encontrado para pronunciar esse nome, 1'. ntretauLn , 

nomear é atribuição do antecessor, desse inominado sujeito iu- 

de terminado. 

As personagens, nesse texto, encontram .1 

possibilidade de se identificarem uma ã outra. Vivendo 1Ci 1 o 

gato e cachorro, e a partir da briga que encontram o carinho 

e o auto-reconhecimento. 

"(Alfredo) Coçou a cabeça e foi coçando,co 

çando... até que começou, sem perceber, a coçar o pe de Joa- 

quim que estava ali do lado."(29) 

Da cabeça de um surge o pe do outro e 1 1's 

recobram o proprio corpo como limite, 

Para que isso tenha sido possível, tOi ne- 

cÊissária a existência de um terceiro elemento, o "Outro A" d i' 

que nos fala a definição do conceito de identidade, fornecida 

por Flãvio B. Fontenelle de Araííjo, em texto ja citado nesla 

dissertação. Nessa história, esse Outro que primeiro os aproAj_ 

inou e nomeou é lugar que pode estar sustentado pelt) narrador 

ou pelo sujeito indeterminado do verbo "inventaram". 

Se o sujeito e indeterminado, n a o se p o d i' 

saber a quantos indivíduos o narrador se refere como passlvei^; 

de sustentar esse lugar aberto, um ou mais de um antecessor,na 

ordem de um sobrenome.(30) 

O narrador nao cita as palavras desse su - 

jeito indeterminado, mas as deixa interditas no discurso intli- 

reto. O que quero enfatizar, aqui, é o fato de esse sujeito t£ 

lar, dito nesse interdito. Segundo o narrador, esse sujeito Í£ 

determinado nao ap-enas nomeia: "inventa", "mente". Resta saber 

a quem se dirigiu a fala dessa personagem o como o narrador a 

ela teve acesso. 

O narrador imita esse sujeito indetermina- 

do: também inventa um nome, também o explica. Resta saber se 

ele é uma personagem conhecida das outras personagens que fa - 

zem parte desse enunciado. É necessário, aqui, tomar outro trc^ 

I 
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cho ^essa narrativa: 

"Gato? Cachorro? A gente nao sabia ao c^r- 

to . . • I 

"Ãs vezes a gente se perguntava: será (jue 

Alfredo e realmente um gato? Será que Joaquim e ura cachorro? 

"A gente não sabia. 

"Quando eles ficaram velhos eles ficaram 

parecidos - e verdade - com um gato e com um cachorro. Latiam 

e miavam e, reparando bem, a gente via que eles andavam de qu£ 

tr o,. 

"Ou será que era a gente, também ficando 

velha e dando para enxergar as coisas de modo diferente? 

"Está bem. Se voces quiserem, a gente muda 

o começo desta histõria . "(31) 

Dizendo-se "a gente", o narrador permanece 

narrando na terceira pessoa do singular e não ofusca sua invi- 

sibilidade. Sua imagem é construída por oposição aos bichos e 

se limita à do sujeito indeterminado. Utilizando-se da concor- 

dância gramatical ou iSgica, mantém toda a ambigüidade que a 

expressão comporta: masculino ou feminino, um ou mais de um iri 

dividuos podem estar determinados por ela. 

Ao dirigir-se ao leitor - leitores -, del£ 

mita seu lugar na enunciaçao: aquele que a ela ex-siste, de on 

de se pode mudar o começo de uma historia, sem deixar de repe- 

ti-la, de dividi-la para mui tip 1ica-1 a em várias imagens que 

tentam contornar a mesma falta. Mas cabe nos lembrarmos de que 

o narrador se constrSi no processo narrativo. Mudando-se o co- 

meço de uma historia - aqui, de uma narraçao - obtem-se um ou- 

tro narrador. 6 o que me permite e me obriga a distinguir, por 

exemplo, o narrador de Problemas com o cachorro? do narrador 

de Viviam como gato e cachorro. O narrador a quem se atribui a 

decisão sobre onde e como conduzir a narraçao, institui-se no 

movimento de "ao depois", ele mesmo produto e produtor ficcio- 

nal da narrativa. 

   —   O sujeito de enunciaçao ex-siste ao seu de^ 

sejo de narrar, mas e a ação de narrar que cria o lugar do su- 

jeito na enunciação. A história que o sujeito narra fornece- 

-Ihe a trama onde se inscreve o narrador, que traça limites que 



recobrem um tempo perdido e deslinda o fio condutor entre aquo^ 

les em que se fia a memória e o esquecimento. 

Simétrica à imagem criada em "vocês", está 

a imagem de "a gente". 

"Se vocês quiserem, a gente muda o começo 

dessa hist5ria."(32) 

A singular pluralidade nesse "vocês" é e- 

feito de eco. Penso que não devemos incorrer na ingenuidade de 

tomarmos essa imagem como sendo a nossa imagem de leitores. 

Creio que esse "vocês" ocupa o mesmo lugar nomeado como sendo 

o do "pai", em Problemas com o cachorro?, uma vez que se trata 

de alguém cujo querer interfere na produção da narrativa, ima- 

gem especular desse sujeito "a gente", que fala. 

Se recorremos aos textos que utilizei como 

epígrafes a este capitulo, podemos nos interrogar: quem c essa 

criança que vira meus sonhos de pernas para o ar? Ê do lugar 

dela que falo? É do lugar dela que se autoriza minha poesia? 

Quem fala? Eu mesma, se nao me engano. Mas, e se me engano, a 

quem engano? De quem a voz que- da minha se desemparelha quando 

leio meu próprio verso? Retorno ao texto de Nasio, epígrafe do 

primeiro capítulo desta dissertação:quen o deus que escuta es- 

sa palavra? Quem a enuncia? 

Se as interrogações se multiplicam feito 

ecos, ê que não nos enganamos na condução da questão. Nesse 

ponto, algo se põe como obstáculo - o corpo petrificado da niti 

fa, cuja fala assinala a cegueira nos olhos da imagem. Se si - 

lencia, a cegueira é minha. 

Se digo que esse "vocês" simetriza-se com 

"a gente", é puro artifício; é jogo de espelhos em que conto 

com um terceiro elemento para montar o meu caleidoscópio. 

Em Viviam como gato e cachorro, as imagens 

se formam aos pares: Quinho e Fefê, Joaquim fon Seca e Barao 

von Alfred, "a gente" e um sujeito indeterminado, "a gente" e 

"vocês". O que nao incorpora a serie, mas sustenta cada par, 

constitui o terceiro elemento que viabiliza a identificação : 

o lugar do narrador. 

Esse lugar, aberto pela narração, a partir 
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do qual as imagens se proliferam, reduplica-se nessa terceira 

pessoa, imagem nio visualizSvel que contorna o texto e dS a 

impressão de ocupar esse lugar. O narrador faz a borda que cin 

de e marca a cisão entre o enunciado e a enunciaçao e insti 

tui o signo de identidade, passagem do "eu" ao "ele", onde o 

singular sujeito de enunciaçao abriga a pluralidade c as mult£ 

faces do autor e dos leitores. 

A profusão de falas que a narração evoca, 

o efeito polifônico na voz que enuncia metaforiza-metoniraiza 

o ser extratemporal e fala no tempo fora do tempo (33), da me- 

mória, do olvido, da fantasia. 

O leitor põe a voz na voz narrativa e en 

contra o desemparelhamento: por mais que tente aproximar do 

texto sua entonação, suas pausas e suas ênfases, encontra sem- 

pre um obstáculo, desencontro entre a voz, no silencio do tex- 

to, e a voz com que tenta representá-la, vazio que a língua 

comporta e sustenta em sua rede significante . O narrador assi- 

nala o desemparelhamento entre o sujeito autor e o nome do au- 

tor e faz com que o texto se publique, encontre seus leitores 

que, em seu conjunto, constituem um nao-todo, ..." serie infi- 

nita, porim limitada" (34), que abriga o lugar do leitor imagj, 

nârio, sempre por vir. 

Na galeria de imagens que a literatura mu^ 

tiplica, o leitor ocupa o lugar do sujeito de enunciação. Acom 

panhando imagens em que se espelha, imagens que se repetem a 

partir de uma maneira de evocá-las, o sujeito se situa e se 

exclui a partir do narrador. Na tentativa de reconstituir a 

imagem que falta em torno da voz, imagem so contorno, o olhar 

e conduzido para o lugar onde já não há olhar. O desejo desper 

tado pelo que resiste ao escrito, insiste no escrito, sempre 

por vir. Permanece o lugar do sujeito, ilusão criada pelo tex- 

to, a partir da qual se cria. 

S procura do estético, o sujeito se situa 

" a partir de um estilo de tocar sensações e criar fantasias. No 

■'"'domínio de Eros, o "amor escrito" (35) abriga o fim do autor 

e do leitor e institui o narrador, a voz narrativa que permane 

ce enunciando. O lugar aberto pelo narrador e o lugar onde o 
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Outro evidencia sua falta. 

Nesse espaço deixado em aberto, oscilam as 

imagens evocadas do enunciado à enunciação: fazendo seus paros 

nos dois planos, o narrador "imita" sujeito e personagem, 

ta-os e os desemparelha. 

O lugar do narrador e instância temporal ; 

tempo e narração, uma mesma borda, por uma torção, como em uma 

banda de Mtíebils. Ficcionalmente, o narrador detém o tempo de 

enunciar, conhece o tempo do enunciado e interfere no tempo da 

enunciaçao. 
I 

Em Problemas com o cachorro?, o narrador 

antecipa-nos a informação de que as coisas iam mudar devaga - 

rinho. O menininho torna-se menino, depois sai por aI,cQm seu 

cachorro, descobrindo o mundo. Em Viviam como gato e cachorro, 

a entidade ficcional, criada como narrador, envelhece, desco- 

bre outro modo de ver as coisas que enunciou. 

"Essa é a história de Joaquim e Alfredo." 

(...) 

"Essa é a história de um gato e de um ca - 

chorro."(36) 
Permita-me lembrar um conto de João Guima- 

rães Rosa, "As margens da alegria", para dele citar esta fra- 

se : 

"Tudo, para a seu tempo ser dadamente des- 

coberto, fizera-se primeiro estranho e desconhecido."(37) 

Ê dessa perspectiva de mudança que se poem 

o narrador de Viviam como gato e cachorro e o narrador de Pro- 

blemas com o cachorro?. Mais importante que o que resulta da 

mudança e o fato de haver mais de uma possibilidade de se ve - 

rem as coisas. A valorização da descoberta recai sobre o pro - 

cesso. O conhecido, depois de tornar-se desconhecido, pode ser 

■ reconhecido. A fantasia talvez tenha mesmo esse valor: o de 

provocar o estranhamento, a condição mesma para a leitura da 

realidade como algo novo, de novo, "redescoberto". Mentira ou 

verdade, a mesma moeda, dados que a fichinha põe em jogo. Fic- 

ção é jogo de palavras: vigência da criança. 

Há um único livro de Elvira Vigna em que 

aparece um narrador de primeira pessoa do singular. Sete anos 
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e ura dia e também o único romance da autora, décimo livro pu- 

blicado por ela. O enredo tem, como pano de fundo, a história 

política do Brasil, nos anos de ditadura e abertura, o presen- 

te da narrativa transcorrendo, principalmente, no Governo João 

Baptista Figueiredo, a quem se fazem muitas referências na 

obra. Embora a narraçao se faça em terceira pessoa do singu- 

lar, hã uma intercalação de uma historia escrita por Pedro, as 

duas narrativas versando sobre o mesmo tema. 

são três os personagens em torno das quais 

se estrutura a narrativa: Pedro, Carlos Alberto - Caloca - e 

Catarina. Além de João, filho de Catarina e Carlos Alberto, o£ 

tras três personagens; Bete, Rosário e Tânia, têm participa- 

ções mais ou menos decisivas na articulação do relato. Entre 

estas, destaca-se Tania. 

Pedro e Carlos Alberto são dois amigos de 

infância, professores de História, que mudarão de profissão ' 

por reflexos, indiretos, de perseguições políticas. No começo 

da narrativa. Bete e casada com Caloca e Catarina é namorada 

de Pedro. Bete e Calòca se divorciam e ele passa a namorar Ca- 

tarina. Pedro, então, namora Tânia, depois Rosário e novamente 

Tania. Essa moça, como os dois amigos, tem uma passagem pelo 

DOPS para prestar depoimentos. Dessa passagem, resulta-lhe um 

trauma que uma cena com João atualiza, o que acaba por ser o 

"golpe de misericórdia" na relação de Pedro e Caloca, jã bas - 

tante abalada desde o início da narrativa. 

O título do livro e eco da epígrafe utili- 

zada pela autora: 

"Sete anos e mais um dia 

era a nau a navegar." 

"(Nau Catarineta, do folclore português e 

brasileiro.)" (38) - - ■ 
_ ^ finai da n"a'frá£iva de Pedr~o, ele nos 

faz a seguinte revelação: 

 ^"lAbandanei meu estudo sobre, o período  d£ 

gestão militar, está tudo numa paâta onde . não .quis _pâr_jQ. nome 

sugerido por Carlos Alberto, "Sete homens e um destino", mas 

onde não podia por nenhum outro, sendo este o verdadeiro. In - 

ventei um título então bem parecido, e que falava dos antepas- 

sados portugueses dele, e que são os mesmos que os meus. 
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» Deixei pasta e titulo numa gaveta."(39) 

Catarina é apelidada por Caloca de Catari- 

neta, e é ainda no texto de Pedro que isso nos é dito: 

"Catarina e Carlos Alberto nao se casaram 

legalmente, em fidelidade aos ideais revolucionários deles u 

porque, como gostavam de dizer, rindo. Catarina era Catarina 

Martins Ribeiro e, se casasse, passaria a ser Catarina Martins 

Ribeiro de Sousa Pinto, ou pior, Madame Pinto, o que era um no^ 

me de merda, melhor não tê-lo. E tornavam a rir. Carlos Alber- 

to 'chamava Catarina de Catarineta, um apelido carinhoso, a 

substituir os sobrenomes ausentes."(40) 

Catarina, como a nau, promove a possibili- 

dade de que os dois amigos mantenham um percurso, depois que 

seus discursos jã versam em direções quase antagônicas. Citan- 

do, ainda, dois trechos da fala de Pedro; 

"E provavelmente não havia outro caminho 

(oara evitar a separaçao) nao fosse Catarina inventar um."(Al) 

"Depois de ter carregado o fantasma do que 

eu fora, ela iria agora carregar o embrulho colorido que Car - 

los Alberto era."(42) 

João, o filho de Catarina, é também visto 

por ela como um "embrulhinho", desta vez, na fala do narrador: 

"Antes virou a cabeça para olhar o berço 

ao seu lado, onde um embrulhinho rosado dormia. Catarina gos - 

tou dele."(43) 

A moça tem um "personagem secreto" que mu^ 

to se assemelha as personagens das outras historias de Elvira 

Vigna. Seu nome i R. Paradis, o R. variando, ao longo dos anos: 

"Roberto, Ricardo, Rodolfo"... Ribeiro? 

"Tinha sido, na infância, um bichinho de 

estimação - ora um simples cachorro, ora um ser de outro plane^ 

ta que se comunicava com Catarina via ondas mentais. Depois foi 

melhorando o enredo. Tornou-se um homem, mantendo, contudo, da 

época em que era cachorro, o hábito de se sentar aos joelhos ' 

._:<j'ela. Tinha uma fidelidade apaixonada e uma presença fãcil.con 

seguida com um estalar de dedos, ou, melhor dizendo, com um mo 

vimento de dedos. R. Paradis, em geral, era um homem muito bo- 

nito que amava Catarina caninamente e que estava sempre presen 

te quando Catarina, perdendo-se em devaneios romântico-er5ti - 
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cos, achava o caminho que a presença dos outros homens, os do 

carne e pêlo, bloqueava(AA) 

Catarina vai remodelando-o pelos moldes do 

Caloca, ate obter uma quase coincidência absoluta entre os 

dois. O narrador chega a afirmar: 

"Catarina nao sabia mais quem era quem, e 

acabou por trazer definitivamente para a cama de casal este 

seu caso secreto. E porque os dois eram ura s5, nao precisava 

mais haver dois nomes, e então R. Paradis morreu. Ficou s5 Ca- 

loca. " ( A5) 

Essa personagem pode ser calada. Morta, 

não. Quando, mais tarde, "algum fantasma grande" vai assombrar 

Catarina, fazendo-a perder o sono, ela recupera "do limbo" R. 

Paradis. No dizer do narrador, 

..."o que restava do glorioso R. Paradis 

de outrora; uma pílula para dormir."(A6) 

Podemos saber mais sobre essa "personagem 

secreta", se procurarmos o significante "cachorro" na obra 

de Elvira Vigna. Jã vimos como ele aparece em três textos da 

autora: Problemas com o cachorro?,"O garoto que tirava lã do 

umbigo" e Viviam como gato e cachorro. Sabemos que sua forma 

canina pode variar; ser de outro planeta, gênio, gigante ou 

monstro, como veremos nas historias de Asdrubal. Mas, neste 

livro, a autora parece privilegiar sua aparência de cachorro, 

significante que se repete em duas outras circunstâncias. 

A primeira delas, quando descreve a vida 

dos pais, antes de se casarem. Primos-irmaos, tinham sido cri 

ados juntos, "eles e mais meia dúzia de cachorros vira-latas". 

Quando o relacionamento entre os dois e descoberto pela famí- 

lia - relacionamento que, segundo ò narrador, imita o de bi- 

chos e gente - eles são- expulsos de casa, e esta é uma das fra 

ses atribuídas à família: 

Vou dar um tiro nesse cachorro (o de 

duas pernas) ." (A7) 

Nesse trecho, o epíteto de cachorro e dado 

ao pai de Catarina. Mas e à mãe da moça que o narrador atri - 

bui as características do animal. 

A transposição pode ser observada, na es - 
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trutura narrativa, em um momento em que Catarina, na casa da 

mãe, onde "o cheiro do cachorro se misturava com o do p5-de- 

arroz,enjcativo" (48), lembra-se de um sonho - um pesadelo 

que tivera com o pai. O deslocamento da metáfora através das 

metonimias - a transição entre a lembrança de uma e de outro- 

promovido por associações entre cheiros, um retrato do pai c 

lembranças da infância (motivadas pela presença do filho),gua_r 

da uma estrutura típica dos sonhos, muito mais que a narraçao 
! 

do pesadelo de que Catarina se lembra. 

Em outro trecho desse romance, a semelhan- 

ça entre a mãe e o cachorro é explicitada pelo narrador, quan- 

do Catarina tenta se lembrar de como era a mãe, antes de uma £ 

peração plástica, e sente dificuldades. 

"Agora ela (a mae) era igual ao pequincs 

dela (dariam, mãe e pequinês, um péssimo retrato). O pequinês, 

tendo visto diminuir de repente e por milagre o respeito e a 

distancia que havia entre ele e a dona, passou a rosnar para a 

mãe de Catarina, morder quando podia, e o pior, sujar a casa. 

"A mae tinha querido empurrá-lo para Pendo 

ciba, junto com o piano, mas Catarina não tinha topado. Chega- 

va não ter retrato, não ia aturar cachorro . "(49) 

Catarina colocara, na parede de sua casa , 

fotografias retiradas de uma revista para cumprir o papel de 

"antepassados decentes", jã que a mae ou o pequinês, que mal 

se diferenciam, dariam um péssimo retrato. 

Conforme a descrição, esse pequinês tem um 

comportamento muito parecido com o de Adamastor. Só falta fa - 

lar. Nesse romance, o piano cumpre a função da voz, que o ca - 

chorro não tem. 

 ^_Sobre o. E.iano, hã uma historia: _ele tinha 

o apelido de "grilo mudo" e fora comprado pela mãe quando Cat£ 

rina era "pequena e bem comportada", prometendo tornar-se a 

"moça boazinha e esposa feíiz"-dos sonhos atribuídos à mãe. 

Agora, ficava na sala da casa de Catarina e'Cal'bca^^ ein'p'encio ^ 

tiba. Sobre ele, a moça diz: 

E a gente chama ele de grilo mudo por 

causa do Grilo Falante. Quer dizer, o piano é a voz da cons - 

ciência dizendo o quão longe eu estou do caminho das moças fi- 
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E é mudo porque eu nunca abri o 1 o pata 

nada."(50) 

É mudo que o piano fala como voz da cons 

ciSncia." Deslocada para o piano, atribuída 3s palavras da mac, 

a voz sustenta um efeito polifSnico. insiste em tontar-sc ro - 

presentar. Em Problemas com o cachorro?, ela surge como pala 

vras do pai ao menininho, interferindo na narração. Como o pia 

no, em relação a Catarina, aponta ao menininho seus desvios^do 

percurso supostamente traçado. Se toda resistência 2 resistÔn- 

cia do ego, a resistência, nesse caso, ê a de reconhecer o Ou- 

tro para alêm dessa imagem que se tenta construir como ^capaz 

de suportar sua representação. Não se trata da fala da mao 

moça ou da do pai do menino, mas da impossibilidade de se rc 

presentar essa voz que surge como ubiqüidade, no lugar do Ou- 

tro 

d a 

Deslocada para mais de uma metáfora, a mo 

tonimia da voz assoma no texto narrativo. O que nlo sc rc-pro 

senta emerge como ausSncia no lugar do narrador, efeito de eio, 

impossibilidade de fazer coincidir a voz do sujeito com a voí 

inscrita nas palavras que bordam o tecido narrativo. 

Nos devaneios de Catarina, surge a perso 

nagem secreta", algo que tenta obturar o vazio deixado ^ pela 

falta significante. No lugar do narrador, faz-se ne c e s s a r i o <iuo 

tentemos imaginar uma entidade ficcional, uma "personagem se - 

creta" que sustente a imagem de quem fala nessa voz que o su- 

jeito percebe como estando no texto. Essa voz, que a Teoria da 

Literatura denomina "voz narrativa", cobra uma imagem onde se 

descobre um contorno. O som dessa voz, que o representa, nao 

se representa. Enquanto "personagem secreta", o narrador ms 

creve, no texto, sua ausência. No lugar do narrador, a estrutu 

ra narrativa se sustenta em uma falta. (51) 
Qualquer que seja a pessoa escolhida para 

conduzir a voz narrativa, no lugar do foco sua imaBcm dcsapa - 

J^ece. Em Sete anos e um dia, ha dois tipos de narrativa: ha um 

narrador de terceira pessoa e um outro, que narra na primeira 

pessoa do singular. vimos, em citaçSo anterior, que o titu- 

lo do romance parece ser o que Pedro, esse outro narrador, es- 
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colheu para o seu texto, e que esse título tenta parafrasear 

um outro, escolhido por Caloca. C esta personagem, Carlos Al 

berto, quem sugere a Pedro que escreva um livro. 

... Você devia escrever essa história. 

A Mulher Caracol. Aliás, você devia escrever, Pedro, Sentar o 

escrever. Essa e outras his tor ias ."(52) 

Caloca, como Catarina, é personagem que 

gosta de se entregar ao devaneio. A narrativa focaliza bem 

mais as historias que ele constrói do que aquelas criadas pe 

Ia moça. A influência desse amigo no texto de Pedro não se 

restringe a sugestão do titulo. A historia da Mulher Caracol , 

por exemplo, e a historia que Caloca constrói sobre Bete e e 

narrando—a a Pedro que sugere que o amigo a escreva. 

A narrativa de Pedro, assim como a do na_r 

rador de terceira pessoa, gira em torno da historia dos dois 

amigos e de Catarina, na medida era que sua presença - ou auscji 

cia - ajuda-os a construí-la. 

"Quando Catarina nao ia a minha casa, fi- 

cávamos então so eu e Carlos Alberto a conversar. Melhor dizeri 

do, eu a ouvir Carlos Alberto a sonhar."(53) 

Das lembranças de Pedro, de sua própria iri 

fância, uma se destaca como historia, "dessas historias que se 

conta e no fim nem se conta mais, de enjôo, de tantas vezes que 

foi contada."(54) É a história do gato de Pedro, gato que ficou 

sem nome. Quando adulto, Pedro reencontra um antigo vizinho 

esse, na época, tivera um cachorro chamado Castelo Branco - que 

lhe conta sobre como, prisioneiro, raptado pela repressão, revi^ 

ra o gato de Pedro e como esse gato fora morto como uma ameaça 

do carcereiro: "depôs ê tu."(55) 

Um dos motivos do rompimento de Caloca e 

Pedro ê atribuído ã fala desse vizinho, em quem Carlos Alberto 

■não acredita. Em Pedro, a história age como motor que reaviva 

as lembranaçs e alimenta a fabulaçao. O gato torna-se represen- 

tante das vítimas da ditadura, enquanto a casa de Caloca - um 

dos pretextos dessa narrativa - e comparada ao Brasil por es - 

tar permanentemente em construção, hipotecada, e ruir, no final 

da narrativa; 

..." e Pendotiba naufragou, literalmente , 

durante um temporal, enquanto o Brasil naufragava nas lágrimas 
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por um presidente morto, um civil, o primeiro."(56) 

O relacionamento entre Ca loca o Catarina , 

por sua vez, depende de Pedro que, à sua maneira, confere- llic 
( 

o sentido de estabelecer vínculos. A comparaçao entre as mu 1 he 

res e o texto - já vimos como Catarina é nau o por que ribei - 

ras articula relações - faz-se precisa num dado momento da nar 

rativa: 

"Rosário foi substituída, depois com o tem 

po, por uma novela."(57) 

Nesse caso, trata-se de uma novela de ti-le 

visão. Na obra, esse significante tem sua implicação ampliada, 

uma vez que é a escrita de Pedro que passa a fazer elo que viu 

cuia as personagens. 

As lembranças de Pedro passam pela questão 

da voz, enquanto voz narrativa, e porque é como vozes que elas 

lhe ocorrem: 

"E de pensar na casa, eu ja começava a pen 

sar nos seus habitantes, e isso eu nao queria mais. Antes ([ue 

as redes se balançassem preguiçosas e que as vozes ecoassem na 

luz dos vitros, eu, olhando para o chão, afastei-me do carro e 

disse: bem, foi legal te ver." (58) (Grifo adicionado). 

Contrapondo-se as narrativas feitas em pri 

meira e em terceira pessoa, o efeito obtido e o de verossimi — 

lhança. O que um narrador fala, o outro repete. Por se repeti- 

rem em diferentes narrativas, os fatos apresentados soam como 

realidade e as opinioes nos parecem assentadas num saber co- 

mum. 

A multiplicação das personagens no lugar 

do narrador, além de evidenciar seu efeito polifônico, faz com 

que a voz narrativa seja atribuída a mais de um responsável pe 

lahistõria. 

Se a narraçao e feita na primeira pessoa , 

a máscara de uma personagem vem recobrir a invisibi 1 idade do 

narrador. Entretanto, conceber o narrador como terceira pes - 

soa, como entidade ficcional ou, personagem invisível, é apenas 

tentar conferir outra máscara a esse lugar de onde provem a  

voz narrativa. 

Na história de Perseu, é invisibi1izado po 
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Io capacete de Hades que ele pode cortar a cabocla cia Medusa , 

vista através de seu escudo, utilizado como espelho, onde o 

olhar nao se representa. A narrativa, construída conut um espa- 

lho, abriga um lugar vazio em que tentamos delinear uma ima - 

gem - ainda que sem imagem - nesse contorno que nos oferece a 

voz narrativa. Como e esse o lugar em que se tecem os interdi- 

tos, à personagem que o ocupa atribuímos o suposto saber. 

A essa personagem, invisível na terceira 

pessoa, personificada" na primeira pessoa, atribuímos o olhar 

que ja nao ha, que conduz o ponto de vista, e a voz que nao ou 

vimos, que se define no silencio entre as palavras. Resta sa - 

ber ate que ponto promovemos um rebaixamento do Outro a obje - 

to a, até que ponto elevamos o objeto a a dignidade de Das 

Ding(59). O que podemos verificar e que ha uma busca de si me - 

tria promovida no texto narrativo: no momento em que o sujeito 

se projeta em busca do Hum, encontra a borda que assinala o 

menos um, lugar aberto pelo narrador. 

Prosseguindo na analise da obra de Elvira 

Vigna, vamos encontrar uma personagem, Asdrubal, sobre a ([ual 

a autora publicou quatro livros: A breve historia de Asdrubal, 

o terrível , A verdadeira historia de Asdrubal, o terrível , A s- 

drubal no museu e O triste fim de Asdrubal, o terrível. 

A breve historia de Asdrubal, o terrível é 

o primeiro livro de Elvira Vigna. Nesse texto, somos apresenta 

dos a esta personagem, Asdrubal, um monstro que esta sempre 

fracassando no exercício de suas maldades: um gatinho, que ele 

joga no mar, aprende a nadar e termina por se vangloriar do e- 

pisodio; a borboleta azul, em que ele cospe, fica mais limpa e 

recebe elogios das amigas. Quando as maldades de toda a fami - 

lia ja nao "funcionam" mais, eles se mudam para a Argentina on 

de pensam fazer doutorado em Monstrologia. 

Editado pela Editora Bonde e re-editado pe 

Ia Livraria Jose Olympio Editora, esse livro sofreu alterações 

de formato, ilustrações e texto. Do texto, foi retirada a con- 

versa do gato com os amigos, que passa a ficar implícita na fa 

Ia do narrador, que assim a introduzia: 

"Sua vitima, o gatinho, contava para os a- 

migos, tintim por tintim, sua aventura."(6O) 
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Ao alterar as l 1 uscraçoos, a auLora/i 1us- 

tradora acrescenta uma personagem que dialoj^a com Asdrub.il na 

apresentação do título geral da obra e no de cada capítulo, o 

que termina por acrescentar uma outra aventura a narrativa il a 

primeira edição. 

Ha, ainda, uma alteraçao no texto da dedi- 

catória. Na primeira edição, lê-se: "dedicado pra Carolina". Na 

segunda, o texto: "este meu livro é dedicado ã Carolina", e in^ 

crito em um balao que o atribui a Asdrúbal. 

Ê curioso observarmos como o discurso dir£ 

to,' inscrito nos balões - as falas da coruja, por oxomplo - nao 

suprime a narraçao: essa é a condição para que possamos afirmar 

que hã uma história acontecendo entro as personagens. Entretan- 

to, o narrador, enquanto "entidade ficcional", desaparece. Sao 

as próprias personagens que vêm se postar no lugar do foco nar- 

rativo. O lugar do narrador será ocupado por elas. 

P íÁto quí dl{^Q.Kínclci Aadicalnw n tc. o na^ - 

A-adoA., enquanto cond^Cção da na^Aat-íva, da "pc A-i ona^cni ic- 

cAíta" que. naAAa a hÃó-iÕA.-ía: enquanto peA-ó onagcni, c-£e po- 

de -òZA eZud-cdo. Topolog-ccarmnte, e-tc. ax-òlòta. ã naAA.ação 

qaz o cfvia. 

O quarto livro de Elvira Vigna o A verda- 

deira história de Asdrubal, o terrível. Nessa história, Asdru - 

bal volta da Argentina, rapta a Borboleta Azul Neto e várias 

modificações ocorrem na floresta DumDum. 

Gostaria de partir do título desse livro 

para recolocar a questão do verdadeiro, na obra de ficção,ques- 

tão que insiste, particularmente, na obra de Elvira Vigna. Vale 

fazer uma breve retrospectiva nos textos que ja comentei: 

Em Problemas com o cachorro?, o cachorro 

mente, e sua mentira e o texto poético. Em "O garoto que tirava 

lã do umbigo", Jaques gosta de pensar que tira caneta esferogr^ 

fica do ouvido, mas e mentira: ele só tira Ia do umbigo. Em A 

pontinha menorzinha do enfeitinho do fim do cabo de uma colhor- 

zinha de cafe, o passarinho começa a gostar da colherzinha, em- 

bora ela não seja sua verdadeira mãe. O gigante Antão é perso- 

nagem que tem sua existência negada por ser explicável por uma 

combinação de diversos fenômenos - relâmpago, terremoto, veri 

daval, trovão - e por ser atribuída a imaginaçao de outra 
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personagem. A medusa do Butanta se parece tanto com as outras 

mulheres que ninguém reconhece nela uma Medusa Verdadeira.Nos 

textos: "O gênio do sorvete", "A fada Neide e o sapo Nestor" 

e "A professora de Ingles da Torre de Babel", o envolvimento ' 

com a fantasia e inerente ao mundo construído na narrativa, o 

que permite que exista o gênio do pensamento, que o sapo seja 

uma mangueira ou que a historia da Torre de Babel inclua o lu- 

gar dessa professora, em sua nova versão. A questão que nos Ln 

teij'roga volta a se por na historia Viviam como sato e cachorro, 

em que tudo pode ser visto por outro angulo, e a historia pode 

começar de outra maneira. Finalmente, em Sete anos e um dia, o 

proprio título nao e o verdadeiro, como nos esclarece o relato 

de Pedro . 

Em A verdadeira historia de Asdrúbal,o Ter 

ríve1, o significante aparece já no título. No interior da nar 

rativa, destaco uma colocação do narrador que me parece has tan 

te interessante; 

"Qual o sonho mais verdadeiro? O seu? O 

meu?"(61) 

Em outro trecho, comentando uma ilustra - 

çao, o narrador tece o seguinte comentário; 

"No entanto, sabemos por testemunhas ocu- 

lares e por provas irrefutáveis que a Grande Batalha entre a 

Borboleta Azul Neto e AsdrGbal,o Monstro Amarelo, nao teve ne^ 

nhum momento sequer parecido com a cena mostrada, sendo o ím- 

peto e a sede de sangue dos adversários uma contribuição do 

artista à realidade."(62) 

Penso que estes dois conceitos; o de "ve_r 

dadeiro" e o de "realidade", sao tomados um pelo outro, ao 

longo da obra e, em especial, nes.se texto. Cabe, aqui, fazer 

adistinçao entre-eles. —- - — — —   - " 

Sabemos, desde Freud(63), que o que há de 

verdadeiro, no sonho, e o desejo que o articula. No entanto , 

nao se pode tomar o que e verdadeiro pelo que é da realidade. 

Em seu Le S imina ire. Livre XX, Lacan nos fornece uma distin - 

çao clara para os dois conceitos, situando-os no seguinte es- 

quema : 
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I 

Imaginaire 

S(A) 
vrai 

Symboliquc 

É ainda a Lacan que recorro para esclare 

cer a relação entre o discurso e o fantasma: 

"De cela "réalisant Ia topologie", je ne 

sors pas du fantasme m?me S en rendre compte, mais Ia recueU 

lant en fleur de Ia mathêmathique, cette topologie, - soit de 

ce qu'elle s'inscrive d'un discours, le plus vidS de sens qui 

soit, de se passer de toute metaphore, d'etre metaphore, d'e- 

tre métonymiquement d'ab-sens, je confirme que c'est du dis 

cours dont se fonde Ia rSalit? du fantasme, que de cette rea- 

lité ce qu'il y a de reel se trouve ins crit. "(65) 

(É sempre a propósito nos lembrarmos de 

que, para o autor, "de vSrite LI n'y a que midit."(66) 

O (Lidlto de yjzfidado. pode. pKoduzlA.-6e. no 

tdxto de. {ilação, como zm qualquzfi oatuo taxto. A 

dadz ^lecionai, íòScl z nitlto dz vz^oòòlmMança. 

- ■ - Sobre o objeto a, recorto este trecho de 

Le séminaire, Livre XI: 

"C'est le lieu de dire, a 1'imitation d'A 

ristote, que 1'homme pense avec son objet. C est avec son 
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objet que I'enfant saute les frontieres de son domaine trans 

forme en puits et qu'il commence 1 ' incantation."(67) 

A partir desse objeto se constroe a oscila^ 

ção metafora-metonímia que, com seu poder de encantamento,tcn- 

ta contornar o que não se representa. 

Finalmente, se se trata de discurso, trata 

-se, tambSm, do lugar do narrador, uma vez que nao ha discurso 

sem narrador. Se minha tese - a de que o lugar do narrador e o 

lugar do Outro - estiver correta, I nesse espaço que a torção 

se articula. Para explicitar esse lugar, recorro, ainda 

vez, ao texto de Lacan: 

"Mais, certes, c'est dans I'espace de 1 ' Au 

tre, qu'il se voit et le point d'ou il se regarde est lui aus 

si dans cet espace. Or, c'est bien ici aussi le point d'oil il 

parle, puisqu'en tant qu'il parle, c'est au lieu de 1'Autre 

qu'il commence ã constituer ce mensonge veridique par ou s'a 

morce ce qui participe du desir au niveau de 1'inconscient . " 

(68) 

O cachorro poeta, R.Paradis, Asdrubal sao 

algumas das personagens de Elvira Vigna que metaforizam o fan- 

tasma. Em A verdadeira histSria de Asdrubal, o Terrível, pode- 

mos saber como ele surge: 

"Asdrubal, ao aparecer, vem de mansinho , 

junto e dentro das coisas de todo dia. Nao se vê. (69) 

As coisas de todo dia, que lugar teríamos 

para nomeá-las, além do prSprio discurso? 

Na "verdadeira" historia de Asdrubal, as 

falas proliferam em torno da personagem: "uns tantos" duvida- 

vam, "muitos falavam em lenda", "uma lenda dizia , havia no 

tícias daqui e dali", "no de boca em boca", os "diz-que-me- 

disses"... É o fato de tantos falarem nele que confere a ga - 

rantia de que Asdrúbal existe: é reconhecido pela sociedade 

local, faz parte da realidade criada pela narrativa. 

Isso, no plano do enunciado. Antao, por 

exemplo, não teve essa sorte: nao existe para as demais perso 

nagens que fazem parte de sua historia. No plano da enuncia 

ção, bastava o narrador para cumprir esse papel: se lemos a 

historia sobre Antao ou Asdrubal, verdadeira ou mentirosa, e 

que Asdrubal ou Antao sao personagens sobre as quais nos fala 

- - ■ --—- nnic5*<-v -'" '1 
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o narrador. JmpoAta ^dòòCiíta-i qui e o diòcuXòo que. c.xi.a o i/uc 

6 uò-tanta ci-ia -te-at-ídada . 

A narrativa da "verdadeira" historia nos 

fornece as seguintes informações sobre Asdrúbal: 

"Sabia-se sua cor: amarela. 

Sabia-se seus pés: muitos. 

Sabia-se sua voz: horrive1."(7O) 

É a partir de poucos traços que se compoc 

a personagem. Nao por acaso, um deles é uma das quatro espéci- 

es de objeto a: a voz. (71). Junto e dentro das falas que se 

multiplicam em torno dele, Asdrubal surge como metáfora susten 

tada pelo traço metonimico. A voz nao se representa: inscreve- 

-se.Grilo mudo, cachorro poeta ou monstro de voz horrível, 5 

a voz narrativa, no silêncio da palavra escrita, o que surge 

como sua representação, mas como representação de um contorno 

onde o objeto nao e representado, mas evocado. Ai reside o po- 

der de encantamento da narração. 

♦ Finalmente, antes de passarmos a leitura 

de Asdrubal no museu, quinto livro da autora, historia cujo ce 

nãrio já se encontra descrito no final de A verdadeira histõ - 

ria de Asdrubal, o terrível, convém registrar este aparte ex - 

plicativo sobre monstros: 

"Primeiro que eles nao morrem, no máximo ' 

envelhecem, mas morrer nao morrem. Segundo, que eles viajam de 

um lugar para outro com rapidez incrível. Terceiro: monstros 

sempre ganham, mesmo quando parecem estar perdendo. Quarto e 

ultimo: eles transforma para sempre os lugares onde dao suas 

batalhas."(72) 

Sabemos que o fantasma nao morre: pode fi- 

car esquecido, ter seus atributos transferidos para outra per- 

sonagem. Ja observamos como is&o ocorre ao longo da leitura da 

obra. Essa transferencia se faz com rapidez tao "incrível" que 

s5 se percebe "ao depois", fato que também já constatamos.Quan 

to a ganhar ou perder, importa mais verificar o que se poe em 

jogo: a escritura, a inscrição do sujeito no lugar da enuncia- 

çao. É com seu fantasma que o autor trava sua batalha com o pa 

pel que a registra, é na realidade do fantasma que se inscreve 

o real. Entre o sujeito e a metáfora construída, surge o narra 
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dor, evidenciando o lugar do Outro. Promovendo o encontro, Ln 

terpõe-se no papel do espelho: mostra a imagem de quem nele 

se contempla e, nessa imagem, nao toda, faz faltar o objeto. 

No espelho da narrativa, o objeto privilegiado é a voz. 

Entre as diversas modificações por c}ue 

passa a floresta DumDum, uma delas ocorre com a própria toca 

de Asdrübal que se transforma em museu. Asdrúhal no museu re- 

lata os devaneios de um garoto aos quais se somam os de Asdr^ 

bal. No entanto, o que mais me chama a atençao (devido às c 

cunstâncias que envolvem a minha leitura desse livro, no con- 

texto da obra da autora e de minha dissertação) é o ressurgi- 

mento de uma personagem - a barata de estimação de Asdrubal - 

que aparece em A breve historia de Asdrubal, o terrível e de- 

sempenha um papel fundamental em O triste fim de Asdrubal, o 

terríve1 . 

A barata e argentina, ex-cantora de caba- 

ré e o relacionamento dela com Asdrubal é ura constante desen- 

tendimento no qual ambos se comprazem. 

Em A breve historia de Asdrubal, o terri- 

vel, ela surge, quando a família de monstros vai para a Argen 

tina, cantando "cinicamente" para irritar Asdrubal. Em A ver- 

dadeira historia de Asdrubal, o terrível, ela nao é menciona- 

da. Em Asdrubal no museu, como jã disse, ela reaparece, sumi- 

da : 

"o problema (para Asdrubal) de falar com 

a barata é que, desde dois anos atrás, ela nao respondia mais. 

Asdrubal sabia que ela estava Ia, no cantinho, porque se ela 

tivesse saído, ele teria visto, mas, às vezes, Asdrubal fica- 

va pensando se ela nao tinha morri do."(73) 

já sabemos que "nao morrem nunca". Ê im- 

portante salientar o dado que o narrador realça, na descrição 

que Asdrubal faz da barata, e que é transposta para o discur- 

so indireto: esse dado é a voz. 

"Depois (Asdrubal) falou da barata e ex - 

plicou muito detalhadamente para Raimundinho como eles se ti- 

nham conhecido, como ela era cascuda e feia, com voz ranheta, 

e como desafinava nos tangos. Depois não falou mais nada,pois 
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jâ tinha dito tudo."(74) 

O guarda do museu, preocupado com os pro- 

blemas que lhe criavam Asdrubal e Raimundinho, "ouvindo o si- 

lencio" do museu, tira suas próprias conclusões: 

"Por exemplo, ele tinha certeza de que 

Asdrubal era o líder, isso nao havia duvida, mas Dohorval Js 

vezes achava que talvez Asdrubal fosse só o porta-voz do ver- 

dadeiro chefao. O chefao, segundo Doberval, era uma barata nú 

lehar, de origem estrangeira."(75) 

Nessa narrativa, também Raimundinho se ;i- 

presenta a Asdrubal como voz. Na primeira voz que fala com 

Asdrubal, o monstro pensa "que estava ouvindo coisas". l'2m ou 

tras ocasioes, o narrador metonimiza Raimundinho pela voz: 

"Saiu (o guarda) e a voz vo 11 o u".( 7(5) 

"E Asdrubal ficou pensando o dia inteiro 

de quem era aquela voz que tinha chamado ele de pudim"...(77) 

"No outro dia (...) a voz misteriosa tam- 

bém nao apareceu pelo museu."(78) 

Na casa de Raimundinho, o que mais ha e 

voz, o que se evidencia no momento em que ele pensa em convi- 

dar Asdrubal para morar com ele: 

"Mas na sua casa jã tinha cachorro, tres 

irmãos (um pequenininho), o papagaio do pai, as galinhas do 

quintal, os gritos da mae e o radinho de pilha da irma sempre 

ligado ao máximo. Asdrubal nisso tudo? Nao iria dar certo." 

(79) 

Afinal, a função de Asdrubal, no museu, 

era a de fazer "barulhos assustadores" quando alguém entrava. 

No desenrolar da narrativa, Asdrubal fo - 

ge, fazendo-se passar pela sombra de Raimundinho e, lá fora , 

reencontra a barata. 

O que quero ressaltar, dessa trama, o o 

processo de transferencia pelo qual a voz á atribuída às di - 

versas personagens. Sabendo, pela "verdadeira" história, que, 

do pouco que se sabe sobre Asdrubal, um dado importante é a 

voz, podemos ver como ela passa a ser atribuída 5 barata, que 

cativa Asdrubal com seu silêncio de dois anos. Se a voz é a 



. 82 . 

característica de Raimund i nh o , no começo da história, é i|u(.' 

Asdrubal nao sabe de quem ela vem e seu primeiro movimento c 

o de atribui-la à barata, apesar das palavras c do sotaque lU' 

Raimundinho, diferentes dos da "portenha". Chama-me a aten^ao, 

ainda, o fato de Asdrubal tornar-se sombra desse menino o |iot" 

ta-voz de "cuchinha", na interpretação do porteiro. 

No plano da eunuciaçao, a voz é a voz do 

narrador e, se ela nos envolve e nos seduz, a ponto de compae 

tuarmos com a realidade narrada, e justamente porque nao pode 

mos ouvi—Ia, mesmo quando atribuída as personagens. 

Ê dessa forma que percebo no enredo das 

narrativas de Elvira Vigna uma preocupação muito semelhante à 

que me leva a escrever esta dissertação: a auto fia Qxpllclta , 

no inundado , o que me -cntfi^ga na (Lnuncíaçàu . 

Voltemos ao ponto que limita esses dois 

termos. 

Tanto em A verdadeira historia do Asdru - 

bal, o terrível, como em Asdrubal no museu, o narrador, en- 

quanto categoria narrativa, identifica-se pela primeira pes - 

soa do discurso. Essa primeira pessoa, muitas vezes explicita 

da pelo pronome pessoal, nao nos fornece nenhum dado sobre si 

mesma. 

Esta circunstancia: o narrador pode ser 

identificado ao "eu", no enunciado, mas permanece tao sem ima 

gem quanto um narrador de terceira pessoa, e uma posição limi 

te. A partir dai, tanto e possível afirmarmos que toda nar - 

raçao e feita na terceira pessoal quanto, com Gerard Genette, 

em trecho já citado, "virtualmente" na primeira pessoa. Inte- 

ressa—me voltar a um ponto chave: so se cria uma personagem , 

secreta , como narrador, para atender a demanda provocada por 

esse tipo de imagem: o "eu", no enunciado. 

Trata-se de uma imagem de quem nao "ve - 

nos , a quem nao podemos descrever e que, no entanto, fornece 

3. descrição de tudo que lemos. Mais: descreve — nos oqüe~,"'~ por 

um momento, identificamos a nossa propria imagem. Prefiro, 

pois, dizer que, do narrador, temos um contorno sem imagem. 

Nessa posição, o narrador e, ele proprio, interdito na narra- 

çao. Ocupando o lugar do suposto saber, calando ou explici — 

tando os fatos, nada nos diz sobre ele. Tudo que temos dele 
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e a voz, e essa voz, por na o se r o p r c s on t a r , i ii s c r i." vo - s e no 

silêncio. Como jã disse, esse é o encanto; i .s .s o , o (juc la.sil- 

na na estrutura da narração. 

O triste fim de Asdr ii b n 1 , n t c r r T v r 1 , ;i ci - 

no livro de Elvira Vigna, trata a questão da oscrit.i. O luiir.i 

dor descreve como Asdrúbal tentará, depois do "fa/.or c-t)iii .pu' 

sua vida desse um livro', escrever o livro sobre sua vida. 

Esse livro de Elvira Vigna coiiio<,'a o oiii um.i 

dedicatória. Para o Aníbal", ã qual segue-se um prolat-ii), il r 

pois uma epígrafe, o titulo da primeira parte o as deditatõ - 

rias de Asdrubal, também para o "Aníbal", jeito carinhoso de 

tratar "Assurbanipa1". 

Na comparação das duas edições lio A hrovc 

his tõria de Asdrúbal, o terrível, jH assinalei a mudança da 

dedicatória: na primeira edição, e fala do narrador; na se,Min 

da, fala de Asdr ub a 1 . Aq u i, a transição e a mesma, articulada 

de outra maneira: nao sao mais duas edições diferi-ntes, mas 

uma estrutura de narração. 

Na primeira parte da narrativa, o narra - 

dor nos apresenta Asdrúbal e sua angústia diante do imperati- 

vo do papel em branco: 

"Um livro. Eis um inimigo que Asdrubal 

nunca tinha enfrentado antes." (80) 

Creio que todos nos ja tivemos a oportuni 

dade de vivenciar situação semelhante. Se nao na experiência 

de cada um de nós, no contato com pessoas que nos dizem: " a 

dificuldade maior é começar" (uma redação, por exemplo). Fa- 

ço essa ressalva porque conheço algumas pessoas que nao sen- 

tem tal dificuldade. A mim, e fácil identificar-mo a Asdru - 

bal, nessa situação. 

O devaneio, ao passar pelo codigo o trans 

formar-se em escritura, sofre alterações tao f und ame n ta i .s que 

torna se ilegível para quem escreve. Sei que nao posso ler 

o que escrevo como posso ler o que outro escreve. Nunca sei 

dizer o quanto do que eu quis dizer foi dito, nunca sei o 

quanto disse além do que eu quis dizer. Entre a intenção i' o 

ato, a estrutura, ao se criar, cria aquém e além ti a pretensão 

inicial. 
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Asdrubal, que resolve os c revi'r porciiu- ... 

"achava que ser um monstro era uma coisa incrive1 monLo impDi- 

tante" e..." que ele tinha sido muito, muito importante in- 

teligente e muito, muito mais esperto do que todo mundo", ,u'.1 

ba virando Vasconcelos. O narrador nao sabe dizer como aoiMiti' 

ceu: 

"Nao sei também se isso teve alguma eois.i 

,a ver com o livro. Talvez, pois um Vasconcelos entra ate iia A 

cademia, Asdrúbals já fica um pouco mais chato."(81) 

Na descrição de Vasconcelos, o sij', nifican 

te que insistentemente se repete é o advérbio: "meio". Vascoji 

celos é "meio barrigudo, meio barbado, meio careca". Até sua 

paixão (pelo Vasco) é "moderada". 

Entretanto, Asdrubal ainda vira "ele mos- 

mo" no espelho. Esconde-se atras de Vasconcelos, mas, através 

dos "urros ocasionados no espelho do banheiro", ainda o lom - 

brado por si mesmo. 

O livro começa a ser escrito. artifício 

de Asdrubal e colocar "palavras soltas" nas pãj',inas e esperar 

que elas se embaralhem e virem frases. A medida que essas i)a- 

lavras vao sendo evocadas, a estrutura da narraçao vai-se trans 

formando, o narrador começa a se identificar ã confusão da pe£ 

sonagem: 

"Vista cansada, cabeça girando, lápis sem 

ponta, Vasconcelos soluçando paropra descansar. Dolores ile 

mis penas. Ué. Vasconcelos ficou na duvida: palavras suas ... 

ou de Asdrubal, essa palavra roubada sabe-se lá de onde?"(82) 

Esse é o impacto provocado no sujeito quaji 

do percebe o narrador como diferente de si mesmo, quando, sob 

efeito de estranhamento, reconhece o lugar do foco narrativo 

como sendo o lugar de onde fala. Quem fala? Nesse ponto, a 

imagem desaparece. 

"Biribinha no bidê logo mais ã noite ia 

ser uma boa mas Asdrubal nao apareceu no espelho da pia para 

receber o convite."(83) 

Â medida que evidencia o código que se in 

terpõe entre Vasconcelos e Asdrubal, entre um sujeito e seu 

duplo, o encontro imaginário mostra-se impossível. 
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Vasconcelos, escritor, ocupa o .ir 1" 

cachorro: 

"As palavras llie o b e d e o i a ni. Va i'o n r c 1 •- 

ficou tão contente que cauda houvera, abanonta o s L a r i a . " ( S .'i ) 

E um berro de Vasconcelos (pio o taz l<in - 

brar-se de Asdrúbal. AÍ, o narrador intervém como rriaiioi t i c 

cional: "esse monstro aí é meu, e choveu.". Depois, ao t «• ii t a i 

fundir-se ã personagem, ele próprio, enquanto enliiladi> lirrio 

rial, "personagem secreta", que narra o texto, i-nconlra a in - 

terposiçao do código: 

" E qual um louco já abri, a b r i •; l e , isto c, 

abriu a porta para lavar as vas conce 1 i ces com ^^rossas >',osto - 

sas gotas de chuva."(85) 

No limite, enquanto "autor", i' s omp r i' lie 

cional, enquanto personagem, sempre "invisível". 

A sandália de Vasconcelos no p i' de Asdiu- 

bal faz com que ele tropece e caia. Dentro do livro. Surj-.e e n 

tão a primeira frase completa formada pelas palavras .soltas: 

"Queira se dirigir ao gviioliê ao lado."(H()) 

Monstro e frase afundam, e esse e o Iim 

de Asdrubal: transforma-se em livro. Triste? Ksse ailjetivo i" 

atribuido ao fim, no título da obra. Mas, já ((ue voltamos ao 

título, retomemos a epígrafe: 

"Como se sabe 

Na natureza 

Nada se cria, nada se perde: 

Tudo se tranforma 

E esta é 

A minha grande esperança 

De Imortalidade." 

Mahman Armony (87) 

A imortalidade é o que Asdrúbal almeja 

quando pensa escrever seu livro ou quando se tratis forma em 

Vasconcelos para ingressar na Academia. E o seu livro: M i iili a 

Lufa-Lufa, livro que sabemos nao ter sido escrito, ser.í publi 
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cado pela barata a instâncias do editor. 

A relaçao entre Vasconcelos e a barat.i r 

radicalmente diferente da que havia entre ela e Asdrubal . 1. l,i 

passa a gritar com Vasconcelos e, quando fazem visitas jniuos, 

i ela quem fala por ele. Sua participação na escrita do livro 

é fundamental: 

"Asdrubal andava tao sumido. Mesmo no li- 

vro era uma palavra rara. E depois de uma su};estao da barata 

era agora apenas um sujeitinho de terceira pessoa. 

"- E X-eu é quase ele, dissera ela."(88) 

Nem "eu" nem "ele", Asdrubal é "ex-eu" , 

"quase ele". Se i com o seu fantasma que o autor cria o texto, 

aqui ele se entremostra ao sujeito quando se evidencia o re - 

gistro simbólico no lugar do narrador. Quando se percebe I .1 - 

lando no lugar do outro, algo do real atinge esse sujeito 110 

lugar onde o significante o divide. Imaginar uma persona^-.em o 

cupando esse lugar - perguntar: quem fala? - é um dos eleito:: 

desse impacto. Entretanto, essa divisão por etapas e um ar ti 

fício, que, embora necessário a descrição do processo, 

ser entendida como tal. Topo 1 ogi c amen t e , hS uma s i mu 1 L a lU'i 1.I a- 

de assinalada pelo efeito de "ao depois" no estatuto do narra 

dor . 

Voltemos, ainda uma vez, à barata. O fan- 

tasma nao morre nunca. Afinal, se é fantasma, trata-se de al- 

go que retorna do que já morreu. A barata ocupa o lugar de 

As drub al: 

Ai, como e duro ter um ex-monstro lonio 

bicho de estimaçãol" (89) 

E ela quem descobre Asdrubal dentro do li 

vro e i quem decide publicá-lo; Entretanto, a palavra "fim" 

nâo e cL palavra final. Mistura- de barulho de maquina do escre 

ver a fala da barata — que também pode ser atribuída ao narr.n 

dor - esta é a última frase:   

"Trim, quero dizer, fim. Desculpem. "(')())  

A "última palavra" caberá ao leitor ima - 

ginário. Nunca será dita. 

E, já que falamos em "última palavra", po 

demos nos interrogar sobre a "primeira". 

I I iniü!L»gpi 
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Essa i a questão que nos c'olt)i'a I'. 1 v i r a 

Vigna era Uma história pelo meio. Trata-se do sexto livro >l.i 

autora e tem como assunto o meio ambiento. E a historia d i' Ko 

sely, de seu irmão Antonio e de um vendedor de p a s s a r i nli o s . F. 

também história de passarinhos, 1 a ga r t i nl» as , mumoi's o í'a/.i-n - 

deiro, no livro que Rosely está lendo. Ha ainda a histoiia ijui' 

Rosely inventa. A estrutura - uma história dentro de outra 

recoloca a questão do começar. 

A primeira frase nos poe diante de um la- 

to com que cada um de nós jã se deparou, com certa perplexida 

de : 

"Quando Rosely nasceu o mundo já ia a 

me i o . " ( 9 1) 

Se tudo ja começou - sempre antes - oiule 

começa uma história? Ao final da segunda pagina, o narrador 

vai dizer: 

"Ê a1 que nossa história começa." 

E se interroga em seguida: 

"Será que nossa história começa aT ini'sino? 

"Será que jã nao começou antes, nacpielas 

páginas em branco com que todas as histórias de todos os li - 

vros começam? 

"Bem, mas isso já e outra história, é a 

história das páginas em branco."(92) 

Essa questão será retomada a cada capítu- 

lo, cada um deles recomeçando a história com uma nova his to - 

ria. O titulo do último deles e "A história de Rosely que a - 

cabou ficando no final da história". O narrador tira partido 

da ambigüidade sustentada pela preposição "de". A história de 

Rosely e aquela sobre a menina e a que a menina inventa quan- 

do, cansada de ler, começa a devanear. De passagem, convém 

lembrar que o que a tira do devaneio é a voz de Antonio. 

Quando Rosely, Antonio e o vendedor de 

passarinhos convergem seu olhar para o livro de Antonio ciue 

éstava com Rosely, o foco narrativo distancia-sc da cena, co- 

mo uma camera, e o narrador termina a história: 

"E quem visse lá de longe, ia pensar que 

os três juntos pareciam três pontinhos em cima do gramado. 
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"(E quem visse bom de perto ia perc-ehi'i 

que cora tanta historia, desenho e rabisco, ainda .sobrava 

espaço dentro do livro.)" CM) 

Esta expressão: "espaço diMitro do livro", 

que utilizei como titulo deste capitulo, será ropctida poi 

mais seis paginas. 

O lugar do narrador, à nível da estrutuia 

narrativa, e espaço dentro da escritura, espaço intrínseco ã 

palavra, enquanto significan te, que, ao se escrever, faz fal- 

tar o que nomeia. 

Em minha leitura da obra de Kl vira Vij-na, 

hã uma procura da relação com o fantasma. A partir de a 1 

traços, tentarei, aqui, recons titul-1 o . 

O traço metonimico que o caracLeriza é , 

predominantemente, a voz. Esse traço aparece no j', r i 1 o mudo,no 

p^iano, é atribuído ã mãe de Catarina, ao pai ou ao cacliorro 

do menininho, a Asdrúbal, à barata, à mãe de Asdrubal, (jvii' 

sempre dizia que ele tinha de aprender a fazer maldados maio- 

res, como seu pai. 

Ê a voz de quem nomeia Joaquim, o cachoi- 

ro que foi morar com Alfredo, ou, mais radicalmente, a do 

quem poderia dizer o começo da história. Afinal, o texto bf - 

blico nos diz que, no principio, era o verbo. O silêncio, es- 

se se fez depois, como algo que ja nao havia, a nao ser na pa 

lavra. 

As metáforas proliferam em torno e dentro 

do devaneio: hã varinha mágica, cobrinhas-cabe los, cachorro ' 

poeta, uma imaginaçao tao forte que crc que o j^igante Antao 

faz parte dela, um pensamento que pode fazer acordar um >',ênio 

criador. Mas Jaques nao tira caneta do ouvido, o, na historia 

de Asdrúbal, quando se supõe que ele espalhara papéis pela 11o 

resta, hã uma previsão: ele faria chover lápis e isso seria 

o fim do mundo. - - 

No contato com o codigo, para que a csrri' 

tura se produza e necessário que algo caia: a Torre de Babel, 

o ninho dos três passarinhos ou o da pa1avra"menininho". As - 

drubal, caindo entre as palavras soltas, articula a primeira 

frase de seu livro. 
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Ê com o fantasma quo so proiiu/. o Li'Ktu.1 ■■ 

se pode ser um fim - uma finalidade para ele. 

No lugar do narrador, o trat.-o me L o n i m i i-o 

assinala o que nao se representa. Falei um pouco da voz, iiu' - 

nos um pouco do olhar. Mas peço permissão ao leitor para lin.i 

lizar por aqui esta analise da obra, uma vez que ambos salio - 

mos; quando se escreve, sempre falta - o sempro sobra - espa- 

ço dentro do escrito. 
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Fim 

Por que dar fim a histórias? 

Quando Robinson Crusoe deixou a ilha 

que tristeza para o leitor de Tico-Tico. 

Era sublime viver para sempre com ele e com Sexta-Feira, 

na exemplar, na florida solidão, 

sem nenhum dos dois saber que eu estava aqui. 

Largaram-me entre marinheiros-colonos, 

sozinho na ilha povoada, 

mais sozinho que Robinson, com lagrimas 

desbotando a cor das gravuras do Tico-Tico. 

Carlos Drummond de Andrade 
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"a coisa começou por um livrinho azul noite 

com enfeites de couro um tanto enegrecidos, cujas folhas espe£ 

sas cheiravam a cadáver e que se intitulava: A Infancia dos ^ 

mens Ilustres (...).Eu o descobrira, ao tempo de minhas viagens 

excêntricas, folheara-o e depois enjeitara-o por irritação, a 

queles jovens eleitos nao se assemelhavam em nada a crianças - 

prodígio; so eram comparáveis a mim pela insipidez de suas vir^ 

tudes e eu me perguntava realmente por que se falava deles. 

nalmente o livro sumiu: eu decidira puni-lo, escondendo-o. Um 

ano mais tarde, virei todas as prateleiras à sua procura; eu 

mudara, a criança-prodígio tornara-se grande homem atormentado 

pela infância. Uma surpresa: o livro também mudara. Eram as 

mesmas palavras, porém me falavam de mim. Pressenti que a obra 

ia perder—me, detestei—a, tive medo dela. Cada dia, antes de 

abri-la, ia me sentar junto à janela: em caso de perigo, faria 

entrar em meus olhos a verdadeira luz do dia. Fazem-me rir, ho^ 

je em dia, os que deploram a influencia de Fantomas ou de Andre 

Gide: poderá alguém crer que as crianças nao escolhem sozinhas 

seus venenos?" 

Jean-Paul Sartre 
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Ao fim de uma dissertação, é usual que o 

autor volte sobre seus passos e destaque, para o leitor, suas 

impressões sobre o percurso. Deste meu trabalho, eu gostaria 

de assinalar um ponto que, embora ainda nao devidamente salieri 

tado por mim, impulsiona-o desde a escolha do tema, precedendo 

-a e subsistindo a estas duas etapas: à formulação de um con- 

ceito de narrador e a leitura da obra de Elvira Vigna. Trata — 

-r,e de uma indagaçao que agora proponho ao meu leitor: C po-ÓA-c- 

\jzt' diòtinQLLin. uma Zn^antlt? 

Existe uma bibliografia considerável a es- 

se respeito e gostaria de tomar alguns textos para recolocar ' 

o assunto em discussão. 

Edmir Perrotti, em seu O Texto Sedutor na 

Literatura Infantil, afirma que, para estudarmos a Literatura 

Infantil, seria necessário que recorrêssemos a técnicas de ana^ 

lise apropriadas ao genero, chegando a sugerir que a ideal se- 

ria uma que conjugasse "1iterariedade" e "condições de recep — 

ção" (01). Entretanto, sua leitura da obra O Caneco de Prata , 

de João Carlos Marinho, nao se- distingue da de uma obra liter£ 

ria que o autor considerasse destinada a um publico adulto. Em 

outras palavras, so sabemos que Edmir Perrotti considera O Ca- 

neco de Prata como Literatura Infantil por suas afirmações a- 

Iheias à análise da obra. Nao se trata, pois, de uma distinção 

intrínseca à narração, mas estranha ou paralela ã sua estrutu- 

ração. 

O mesmo posso verificar em minha leitura 

da obra de Elvira Vigna: não houve qualquer fator que diferen- 

ciasse seu romance dos textos da autora destinados a um publi- 

co infantil, do ponto de vista da narração. Pela editoração 

apresentação gráfica e ilustrações -, nao há dúvidas de que 

treze de seus textos se destinam às crianças e é dentre eles , 

em Problemas com o cachorro?, que reconhecço a estrutura mais 

complexa. 

Do ponto de vista temático, pude verificar 

que pelo menos um tema percorre toda a obra: a questão da voz 

e o que a verdade ela diz. A representação deste tema - o des- 

locamento da voz, enquanto objeto a, e as metáforas construí - 

das para contorná-la - e também recorrente em todos os textos. 
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Nessa representação falta o representante, uma vez que, enquan 

to objeto a, a voz elude toda tentativa de se deixar aprisio 

nar na rede significante . O motor de minha escolha do conceito 

de narrador para com ele promover a leitura da obra de Elvira 

Vigna i justamente o fato de que, nessa obra, a questão da voz 

constitui assunto privilegiado pela narrativa e espero ter de- 

monstrado minha proposição de que o narrador evidencia a impo^ 

sibilidade de se representar a voz de quem fala no texto nar 

rado, ainda que uma das metonimias do narrador seja o que se 

denomina "voz narrativa . ^ 

Não posso dizer se esse tema interessa as 

crianças. Nem mesmo se essa obra Í bem recebida pelo pGblico. 

Não tenho conhecimento de nenhuma pesquisa nesse sentido. No 

entanto, tr^s, dos livros da autora: A breve histSria de Asdru 

bal. o terrível, A verdadeira histSria de AsdrGbal, o terrível 

e Lã de Umbigo, foram editados em convinio com o MEC/INL;tres: 

A breve histSria de AsdrGbal. o terrível, Problemas com o ca - 

chorro? e A pontinha menorzinha do enfeitinho do fim do ca^ 

de uma colherzinha de cafg, tiveram duas edições; Problemas 

com o cachorro? recebeu o prêmio de "Melhor obra infantil de 

1982 - APCA", foi considerado "altamente recomendável" pela 

FNLIJ e esteve entre os cinco textos infantis indicados para 

concorrer ao Prêmio Bienal - Banco Noroeste de Literatura In 

fantil e Juvenil (1982-1983) e, sem dGvida, se todos estão pu- 

blicados, ? que passaram pelo crivo do conselho editorial das 

respectivas editoras. Isso me permite concluir que os especia- 

listas no assunto julgaram a obra adequada ao pGblico infantil. 

Entretanto, em que se baseia a suposição de que algum traço 

distingue a Literatura Infantil? 

Segundo a professora Maria Antonieta Antu- 

nes Cunha, 

..."a literatura infantil não so existe,co 

mo também é mais abrangente (apesar do adjetivo restritivo da 

expressão); na realidade, toda obra literSria para crianças po 

de ser lida (e reconhecida como obra de arte, embora eventual 

mente não agrade, como ocorre com qualquer obra) pelo adulto 

ela ê tambgm para crianças. A literatura para adultos, ao con- 

trário, sÕ serve a eles. É, portanto, menos abrangente do que 
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s infant i1"(O 2) 

Se é ficil verificarmos que a Literatura 

Infantil e^tambSm para adultos - se nSo fosse assim, esta dis- 

sertação nao teria sido escrita, niío seria possível existirem 

especialistas de Literatura que se dedicasem S Literatura In - 

fantil ou mesmo conselhos editoriais para tais publicações - o 

inverso^tambim se verifica: o livro previamente destinado a a- 

dultos 2 tambim para crianças. Alem dos vSrios depoimentos de 

pessoas que se entretiveram, quando crianças, com obras desse 

segundo tipo, hi as obras - tantas - que foram eleitas pelo pú 

blico infantil de diversos países, em ?pocas distintas, para 

serem lidas e amadas por ele. A essas obras,Cecília Meireles 

se refere quando afirma: 

Costuma-se classificar como Literatura In 

fantil o que para elas (crianças) se escreve. Seria mais acer^ 

tado, talvez, assim classificar o que elas leem com utilidade 

e prazer. Nao haveria, pois, uma Literatura Infantil 'a prio - 

ri*, mas ' a posteriori(03) 

Cada criança elege sua literatura, cada um 

de nos tendo selecionado o que gostou de ler e de reler na in- 

fância. A escolha de cada criança evidencia-se, principalmen - 

te, no desejo de reler o texto de que gosta, desejo que, aliãs, 

perdura no adulto, se levarmos em conta aqueles, entre os 

quais me incluo, que se dedicam ao estudo de obras literSrias. 

Essa escolha se condiciona ao narrador: nio S o assunto aborda 

do o que determina o prazer de ler, mas o estilo com que 

palavras se organizam na rede sÍgnificante. .Trata-se, pois, de 

uma questSo estrutural. A repetição, em que as crianças se com 

prazem, e a repetição literal das histSrias que lhes contam. 

Sobre isso, Lacan nos diz: 

Tout ce qui, dans la repetition, se varie, 

se module, n'est qu'a1ienation de son sens. L'adulte, voire 

I'enfantplus avance, exigent dans leur activitis, dans le jeu 

du nouveau. Mais ce glissement voile ce qui est le vrai secret 

du ludique, a savoir la diversit? plus radicale que constitue 

la repetition en elle-mÍme. Voyez-la chez I'enfant, dans son 

premier mouvement, au moment oS il se forme comma ?tre humain. 



se „ani£ester co.me exigence que le conte soi. toujcursle .3- 

„e, que sa rSaUsacion racont^e soit rituallsee, c est-a-dire^ ^ 

textuellemenc Ia même. Cette exigence d une consistance 

tincte des details de son recit, slgnifie que Ia tealis 

du slgniflant ne pourra jamais Stre assez seigneuse dans 

..Seorisation pour atteindre ã designar Ia prlmaute de Ia sign, 

fiance comtne telle. C'est done s ■ en Svadec, en apparence. que 

de la développer en variant les signfications. Cette variation 

fait oublier la visee de la signifiance en transformant 

actaen jeu. et en lui donnant des dScharges bienheureuses au 

regard du príncipe du p1aisir."(04) 

0 que assegura a possibilidade de que urn 

texto seja relido e que o contato do leitor com o texto seja 

ritualizado 5 a situaçSo do narrador como elemento distinto o 

autor ou do leitor. Nesse mesmo lugar, a estrutura signlfican 

te evidencia sua falta intrínseca, prS-condiç3o para que haja 

a criaçio do narrador como ex-sistente ao texto que o cria 
Jesualdo, autor de A Literatura Infantil. , 

af irmã que 

"A riqueza imaginativa dos grandes escrit_ 

res constitui o maior argumento em favor de aua utilidade para 

a criança que, precisamente pela precariedade de sua imagina 

deve necessitar de maior quantidade de meios, de expres - 

sSes que reGnam a mSxima soma de experiSncia. que desenvolvam 

um drama de modo mais completo e manejem personagens de carac- 

teristicas mais concretas(05) 

ou ainda que 

"O mundo em que vivemos nao e o mesmo que 

ela (a criança) conhece. Os objetos não são os mesmos,^mas al- 

go deles pr5prios e de qualquer outra coisa. A boneca e uma 

boneca, mas também uma menina pequenina, a cadeira 

mas também uma carruagem, um vagao de trem e um navio, a g_ 

. la também, um cavalo, o prSprio corpo de um corpo humano e ta^ 

bim o de um animal. A suposta imaginação que a criança intro 

duz em suas brincadeiras não passa de uma confusão, facilmente 

observável"... (06) 

A possibilidade de que uma vassoura sej 

ao. mesmo tempo cavalo ou automSvel sem deixar de ser vassoura 
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articula-se no mesmo processo que reside na criação de metáfo- 

ras e matonimias, onde a palavra evidencia sua plurissignifica- 

ção. As crianças, que brincam com os objetos, estão aptas a 

se deixarem seduzir pela literatura, que se propSe como jogo 

de palavras, onde o significante cumpre sua função. 

Os autores, em geral, dividem a infância 

em fases, estipulam o que deve ser lido preferencialmente em 

cada uma delas, discutem a relação entre crianças e adultos - 

pot exemplo, sob o ponto de vista do autoritarismo que nela 

subsiste historizam a Literatura Infantil ou tentara defi - 

ni-la, mas, em toda. a bibliografia sobre Literatura Infantil 

a que tive acesso, silenciam sobre um ponto que agora me pare- 

ce essencial: conw a c^L-íança? 

Buscando noNovo Dicionário da Língua Por - 

tuguesa, de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, o conceito 

por ele atribuído ao verbete, encontro as seguintes referên 

cias: "Criança.(Do lat. creantia.) S.f.l. Ser humano de pouca 

idade, menino ou menina; paryulo, 2. Pessoa ingênua, infan - 

Não desconfia de nada,e uma criança. 3. ant. Cria 

çao, educação."(O 7) 

Ao verbete "pãrvulo", o mesmo autor atri - 

bui o conceito de "idiota". Ao chegar a essa palavra, encontro 

um percurso previamente percorrido por Flávio Fontenelle, em 

seu texto "O Idiota"(08), em que ele nos chama a atenção para 

a palavra idiotismo" a que o mesmo dicionário atribui as se - 

guintes referências: 

Idiotismo. (Do gr. idiotikõs, pelo lat. idiotismu.) S.f.l.V. 

Idiotice. 2. Gram. Locução, modo de dizer ou construção pri- 

vativa de uma língua, e muitas vezes de origem popular ou fa 

miliar; idiomatismo. 

Se o conceito de criança está vinculado á 

linguagem - o que e facil verificar, uma vez que, na aquisição 

da língua materna, a criança cria neologismo tanto a nível do 

vocabulário quanto na estruturação de sua fala - esse conceito 

me remete a uma definição fornecida pelo texto de Lacan: 

Men dire, que 1 ' inconscient est structure 

comme un langage, n est pas du champ de la 1inguistique."(09) 
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interloc.çSo a 

:r:a:::rr:,::::::" ° ^ —- - "" 
—o„„ „„ . 

se o aduUo p.ovocan.o a „es™a .e„a„.a ,„e .e evi eV "" " 

petição. caso, como e. outro, ease „o„/ «-«encia „a re- 

narrador e um nr. »- P o esta no lugar do . e um ponto estrutural da narracSo iin, 
ta na estrutura. narraçao. Um ponto de fal- 

= a instSncia „e """guido e„n.unicar parte des- 

tra a,„i o s. il r" " - q seu fim. Era uma vez. A minha indagação 
»-te nesse ponto <,„e „.e interroga. per - 



Notas 

01 - .Perroti, Edmir. O texto sedutor na literatura 

são Paulo: fcone, 1986, 

Desse modo, a " li terariedade" talvez não seja so 

não um dos critirios que podem levar S compreensão do _ 

nomeno, o qual, todavia, exige anSlise de outras catop.o 

rias para seu real dimensionamento. (...) Como conjugar 

"literariedade" e "condiçães de recepção", eis o grandc 

. desafio da literatura para crianças e de toda arte que de- 

ve ao mercado seu surgimento."(p.21) 

02 - .Cunha, Maria Antonieta Antunes. Literatura infanril. 

ria e pratica. Sao Paulo: Ãtica, 1983 (p.24) 

03 - .Meireles, Cecília. Problemas da literatura infantil. 2a. 

ed. Sao Paulo: Summuns, 1979 (p.l9) 

04 - .Lacan, Jacques. Le Seminaire. Livre XI; Les guatre con - 

cepts fondamentaux de Ia Psychanalyse. Paris: Seuil, 

1973. (p.60) 

Na versão de M.D. Magno , 2a. ed. Rio de Janeiro: Jor- 

ge Zahar, 19 85 : - - - 

^'Tudo que, na repetição, varia, modula, ? apenas a- 

lienação de seu sentido. O adulto, se não a criança mais 

desenvolvida, exige, em suas atividades, no jogo, a novi- 

dade. Mas este deslizamento vela aquilo que Í o verdadei- 

ro segredo do iGdico, isto Í, a diversidade mais radical 

que constitui a repetição em si mesma. Vejam-na na crian - 

ça, em seu primeiro movimento, no momento em que se forma 

como ser humano, manifestar-se como exigências de que a 

estória contada seja sempre a mesma, que sua realização nar 

rada^seja ritualizada, isto e, textualmente a mesma. Esta 

exigência de uma consistência distinta dos detalhes de sua 

narrativa significa que a realização do significante não 

poderi jamais ser bastante cuidadosa em sua memorização pa 

ra chegar a designar a primazia da significlncia como tal. 

fi então, evasão, aparentemente, o fato de desenvolve-Ia va 

riando as significações. Esta variação faz esquecer a visa 

da da significancia ao transformar seu ato em brinquedo e 

lhe propiciando felizes descargas em relação ao princípio 

do prazer."(p.62) 
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Sosa, Jesualdo. A Literatura Infantil, trad. James Amado. 

Sao Paulo: Cultrix: Ed. da Universidade de São Paulo , 

1978. (p.l9) 

idem, ibidem, p.35 

Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionário da 

Língua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, s, 

d . . 

Fontenelle de AraGjo, FlSvio B.. "O Idiota", in. Psicoses. 

III Jornada do $imposio do Campo Freudiano, Belo Hori- 

zonte, novembro, 1987. 

Lacan, Jacques. Le S emi nai re. Livre XX: Encore. Paris: 

Seuil, 1975. (p.20) 

Na versão de M.D. Magno, 2a. ed. Rio de Janeiro: Jorge 

Zahar, 19 85: 

"Meu dizer que o inconsciente e estruturado como uma 

linguagem não e do campo da lingüística." (p.25) 
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