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RESUMO

O presente estudo tem por objetivo elucidar a reescritura mitico-parédica
da Parabola do filho prédigo presente no romance Lavoura arcaica, de Raduan
Nassar. Nosso intuito é flagrar, nesse discurso narrativo de Nassar, a
peculiaridade de sua escritura, na qual identificamos procedimentos poéticos
como: o lirismo, o siléncio, o sagrado e o profano que apresentam no discurso
dialégico do romance recorréncia e alternancia do organico, do visceral e do
natural que otimizam a questao do mito no romance.

Para tanto, levantamos a seguinte questdo: De que maneira o romance
Lavoura arcaica, de Raduan Nassar, ao dialogar de forma parddica com a
Parabola do filho prédigo, reconstréi, em prosa lirica, os lagos miticos de
familia, gerando um rito de renovagao cosmica? As principais hipoteses que
nos orientaram foram: ao dialogar com a Parabola do filho prédigo, o romance
Lavoura arcaica reconstréi os lagos miticos de familia por meio de um lirismo
tenso entre o dialogismo e o siléncio. Ainda cogitamos que os lagos miticos de
familia, presentes em Lavoura arcaica, promovem uma narrativa circular, na
qual o rito de renovagéao cosmica assume a fusdo do mistico e do parddico pela
presenca do sagrado e do profano, trazendo o homem de volta ao organico, ao
visceral e ao natural.

Para refletir sobre essa problematica, tragamos um percurso de estudo
do mito tratando o conceito segundo os tedéricos Mircea Eliade, Gilbert Durand
e Joseph Campbell. Da mesma forma, a respeito da parddia e do dialogismo,
temos como base tedrica os estudos de Mikhail Bakhtin. Por uma peculiaridade
desse romance nassariano, o sagrado e o profano foram estudados a partir dos
estudos também de Mircea Eliade, ja a questdo do siléncio presente no
romance esta embasado nos estudos de Eni Orlandi. Revelamos as relagdes
de poesia e lirismo, tendo como embasamento os ensaios criticos de T.S. Eliot.

Enfim, a pesquisa evidenciou-nos que os lagcos miticos de familia foram
os construtores das tensdes discursivas e da reescritura parddico-mitica
presentes no romance. Ao longo deste trabalho, observamos que o mito do
eterno retorno no discurso da narrativa constroi Lavoura arcaica como metafora
da busca de uma unidade familiar perdida.

Palavras-chave: Raduan Nassar — mito — pardédia — poesia —

dialogismo — visceral/ organico — lirismo — literatura brasileira.



ABSTRACT

This study aims to elucidate the parody rewriting of the “Parable of the
Prodigal Son” and its mythic allusions in Raduan Nassar's novel Lavoura
Arcaica. Our aim is to point out, in Nassar’s narrative discourse, the peculiarity
of its structure in which we have identified poetic procedures as lyricism,
silence, the sacred and the profane. These strategies recur in the novel,
alternating the organic and the visceral with the problematization of the natural
and the mythic.

Therefore, we raised the following question: how does Lavoura Arcaica
engage itself in a dialogue parody with the “Parable of the Prodigal Son”, and
reconstruct, in a poetical prose, the mythical family ties, generating the rite of
cosmic renewal? For us Lavoura Arcaica reconstructs these mythical ties
through a tense lyricism between the dialogism and the silence. The mythical
family ties in Lavoura Arcaica promote a circular narrative in which the rite of
comic renewal is organizing with the fusion of the mystic and of parodying the
presence of the sacred and the profane that bring the subject back to the
organic, visceral and natural.

Reflecting upon this issue, we studied the theory of myth dealing with the
concept according to some scholars as Mircea Eliade, Gilbert Durand and
Joseph Campbell. For the discussion of parody and dialogism, we have focused
on Mikhail Bakhtin’ studies. We also discussed, the sacred and the profane as
a pecualiarity of Nassar’s novel, focusing on Mircea Eliade’s studies, and the
question of silence, presented in the novel, basing on Eni Orland’s studies. On
the relation between poetry and lyricism, we have chosen the critical essays of
T.S. Eliot.

This study on Nassar’s novel showed us that the mythical family ties are
the bases for the discursive tensions and the parody rewriting of myth. Along
this project, we observed that in the narrative discourse the myth of the eternal
return has constructed Lavoura Arcaica as a great allegory of the ruins of a
family unit.

Key words: Raduan Nassar - myth — parody — poetry — dialogism -

visceral/organic — lyricism - Brazilian literature.
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Introdugao

Este trabalho é um exercicio de leitura que se propde analisar o
romance Lavoura arcaica (1975), de Raduan Nassar, focalizando o rito e a
reconstrucéo mitica da Parabola do filho prédigo.

Os estudos literarios sobre a obra do paulista Raduan Nassar ainda séo
muito escassos no meio académico. Apesar disso, nosso autor tem sido
reconhecido tanto no Brasil quanto na Europa e nos Estados Unidos. Esse
reconhecimento se deve a alguns fatores: (re)edi¢cdes, traducgdes, leitores,
estudiosos e, particularmente, o que consideramos mais notavel: a
peculiaridade da obra do autor ao revelar seu estilo pessoal e proprio.

Inserido na literatura brasileira contemporanea, Raduan Nassar pertence
a uma cepa de autores que tematizaram em suas obras a sondagem
introspectiva, a experiéncia interior e o labirinto da memdria como estes
poucos: Clarice Lispector, Graciliano Ramos e Osman Lins.

Nassar pertence a essa linhagem cada vez mais rara de narradores-
poetas. Essa forga poética (ou uma ‘atmosfera lirica’ e silenciosa que envolve a
acao romanesca) € uma das qualidades estéticas da narrativa do autor, € néao
menos importante. Além disso, em Lavoura arcaica reconhecemos a
construgcao de um estilo que trafega entre o orgéanico e o visceral, o natural e o
envolvente.

Observamos que o autor tem como objetivo reconstruir a parabola
judaico-cristad do Filho Prédigo numa versao contemporanea, que oscila entre o
sagrado e o profano, a origem e o caos.

Nesse sentido, observamos que Nassar, talvez, seja o primeiro
ficcionista brasileiro de origem arabe a evocar, de maneira densa e lirica,
certos temas da cultura oriental, num ambiente brasileiro e ‘tradicional’, ou
arcaico, compondo assim a metafora dos lagos miticos de familia.

O trabalho devera focalizar também a linguagem dialdgica utilizada no
discurso do romance, como elemento organizador das relagées comunicativas
entre o narrador e as personagens no ambito familiar.

Lavoura arcaica € um romance cuja especificidade escritural oscila entre
a prosa e a poesia. Essa hibridizacdo de géneros dentro da obra literaria

estabelece um método de composigao diferenciado, pois o género hibrido nao



constitui um fim em si mesmo. Ele s6 tem sentido quando estabelece uma
combinacéao particular (variando de obra para obra) entre os diferentes géneros
literarios.

Nesse sentido, situamos a tensdo da narrativa entre elementos miticos
e liricos responsaveis pela arquitetura composicional parddica da narrativa, e
guestionamos: De que maneira o romance Lavoura arcaica, de Raduan
Nassar, ao dialogar de forma parddica com a Parabola do filho prédigo,
reconstroi, em prosa lirica, os lagos miticos de familia, gerando um rito de
renovacgao cosmica?

Como possibilidades de resposta ao problema levantado, propomos as
seguintes hipoteses:

1) Ao dialogar com a Parabola do Filho Prédigo, o romance Lavoura
arcaica reconstréi os lagos miticos de familia por meio de um lirismo tenso
entre dialogismo e siléncio.

2) Os lagos miticos de familia, presentes em Lavoura arcaica, promovem
uma narrativa circular, na qual o rito de renovagao césmica assume a fusdo do
mistico e do parddico pela presenga do sagrado e do profano, trazendo o
homem de volta ao organico, ao visceral e ao natural.

O trabalho sera dividido em trés capitulos relacionados a subitens da
seguinte maneira:

No capitulo | - Lavoura arcaica e a reescrita parédico-mitica do filho
prédigo — elaboramos um estudo comparativo entre a Parabola do filho prodigo
e 0 romance Lavoura arcaica, tendo como objetivo a reescritura parodico-
mitica da narrativa, percebendo os pontos antagbnicos entre o sagrado e o
profano, além do visceral e do organico.

Também pretendemos realizar a leitura do rito de renovagéo césmica, no
intuito de promover um possivel dialogo com o nosso texto. Em razdo disso, o
texto sera organizado de forma a constituir-se numa analise interpretativo-
tedrica, isto €, em meio a abordagem interpretativa, pretendemos revelar como
a parddia, o mito e o rito sdo trabalhados em Lavoura arcaica. O embasamento
tedrico deste capitulo devera se fundar, principalmente, nos estudos de Mikhail
Bakhtin (2005 e 1993) a respeito da parddia; ja sobre o mito e o rito tera como
base tedrica Mircea Eliade (2000), Gilbert Durand (1983) e Joseph Campbell
(1990)
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O subitem 1.1 — Lagos miticos de familia: uma metafora do sagrado ao
profano — observamos que a proépria forca das metaforas biblicas e alcoranicas
se tornam um obstaculo que Nassar procura remover com suas combinacoes
préprias e ousadas. Em Lavoura arcaica a metafora trabalha juntamente com a
parédia do filho prodigo, a fim de evidenciar aquilo que esta ausente da
escritura, mas implicito no texto: os lagos miticos de familia.

No romance o mito é, pois, a narrativa de uma criagdo: conta-nos, por
exemplo, o modelo anterior de familia, em relagdo ao modelo familiar atual. Em
Lavoura arcaica o mito passa a ser desmitificado quando, de uma sociedade
para outra, ele é atualizado, apresentando outros valores e significados.

Com efeito, o sagrado e ao profano constituem duas modalidades que o
homem pode manifestar perante o mundo e a realidade ao seu redor, isto €,
sdo duas situagdes existenciais adotadas pelas personagens ao longo de sua
histéria. O pai opta pela via do sagrado representado pelos sermdes biblicos
que prega e André segue a via do profano por cometer o incesto com a propria
irma.

Finalmente, a questdo do mito como o “eterno retorno” as origens
significa a renovagao do mundo, a volta do homem a sua origem organica e
visceral: ao ventre, a terra, ao po, ao barro e ao utero.

No subitem 1.2 - O jogo do visceral e do organico — Raduan Nassar, ao
elaborar uma narrativa que busca investigar a esséncia humana, abre para o
leitor diferentes possibilidades de leitura. Para nds a presenga do orgénico, do
visceral e do natural equivale a presenca do corpo mineral/ animal, das
visceras (entranhas) e da natureza. Esses elementos, em fusdo, reforcam a
metafora dos lagos miticos de familia, cuja constituicdo se faz pela terra, pelo
sangue, pelo corpo e pela familia. A narrativa demonstra a linguagem visceral e
organica do romance, a fim de que a escrita acione a busca corporal do texto
por meio dos sentidos sensorias: tato, olfato, paladar, visdo, audicéo.

No capitulo II - Arquitetura dialdgica: a voz autoral no discurso da personagem
nassariana — realizamos um exercicio de analise e interpretagdo do romance
Lavoura arcaica, no qual o autor inscreve sua voz no discurso da personagem
dialdgica, tecendo com arte a constru¢ao do discurso polifénico. O ponto nodal
consiste em mostrar essa personagem como voz e ponto de vista: trazer a tona

a tessitura que erige a personagem André ndo como um ser apagado, mas
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como uma voz consciente perante o discurso do autor, das outras personagens
e do mundo.

Ja no subitem 2.1 - A construcdo de uma arquitetura dialégica —
procuramos revelar que a arquitetura dialégica € uma forgca estrutural que
organiza as relagdes comunicativas. Logo, o autor dentro da dialogia perde o
centro, ou seja, o autor ndo € mais aquele que tem o controle da narrativa.

Neste romance, percebemos que o tratamento composicional dado ao
narrador-personagem André ndo é o de uma consciéncia automatizada, pois o
autor prevé no projeto autoral a representagcdo de um sujeito que sofre as
turbuléncias de uma imagem interior em constante conflito consigo mesma.

No subitem 2.2 — Vozes cruzadas — é realizado um estudo das
diferentes referéncias discursivas apresentadas no romance nao s6 do discurso
biblico referente ao Novo Testamento, mas também do discurso arabe, que
funcionam como forga motriz da narrativa. Em conjunto, esses dois discursos
configuram as vozes cruzadas na consciéncia de André. Estudar esses
discursos € uma forma de revelar a construgao parédica/ mitica no romance,
como preocupagdes pontuais e pertinentes para a elaboracao deste texto.

Nossa intencéo, no capitulo Ill — O “lavourar” poético como questédo de
estética —, que esboga uma visdo critica, € analisar a questido da estética
literaria e sua diferente especulacdo de sentidos presentes em Lavoura
arcaica. Observamos que esteticamente Lavoura arcaica ndo é uma obra
tradicional, no sentido de ser um género puro. Trata-se de um romance que,
sem deixar de ser prosa, € poético e tragico ao mesmo tempo. Apoiamo-nos
em Luigi Pareyson (2001) para discutir sobre a estética, e entendemos que
Erza Pound (2001) e Décio Pignatari (2005) sejam os mais expressivos
tedricos para a discussao sobre o poético, cada qual apresentando propostas
diferenciadas, porém nao diretamente opostas.

No subitem 3.1 — A terceira voz da poesia - observamos no romance
Lavoura arcaica a presenca da voz poética como elemento estético construido
por meio da hibridizagdo de géneros poesia e prosa. Para isso, nos apdiamos
no ensaio critico “As trés vozes da poesia”, de T. S. Eliot (1997). Raduan
Nassar constréi a personagem André como ente ficcional dramatico, difusor do

lirismo e da poeticidade presente no romance.
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No subitem 3.2 — A construgdo do siléncio — observamos que em
Lavoura arcaica a construcdo do siléncio € mais um elemento moderno que
marca o lirismo do romance, e também evidencia as questdes sociais,
histoéricas e politicas que o envolvem. Além de demonstra-lo como conceito,
passaremos a evidencia-lo no discurso narrativo. A reflexdo sobre o siléncio do
narrador-personagem André aponta para uma descentralizacdo do ente
ficcional. Para uma melhor compreensao sobre o siléncio, faz-se necessario
refletir sobre o conceito de siléncio, e para isso nos apoiamos nos estudos de
Eni Orlandi (2007).

Observamos neste subitem que o romance Lavoura arcaica apresenta
como resultado de busca as questbes estéticas e culturais que intrigavam
Nassar e muitos outros escritores de seu tempo.

Lavoura arcaica aparece como um romance de tematica avessa a das
obras publicadas na ocasido. Ao invés de refletir de imediato a problematica
politico-social, Nassar elabora uma prosa poética cujo tom primordial é um
imenso lirismo, e cujo referente primeiro é a remissao a cultura sirio-libanesa e
a Biblia.

Dessa forma, buscaremos adentrar-nos nos meandros da escrita

peculiar de Raduan Nassar, em especial, no seu romance Lavoura arcaica.
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Capitulo |
Lavoura arcaica e a reescrita parédico-mitica do filho prédigo
O mito é a parte escondida de toda
a historia, a parte subterranea, a
zona ainda ndo explorada porque

falta ainda as palavras para chegar
até la. (Italo Calvino)

Os mitos adquiriram, recentemente, uma atualidade e uma importancia
para os estudos literarios. Tendo as questdes de linguagem como setor mais
importante de seu desenvolvimento cientifico, o mito vai diretamente ao
encontro a essas questdes. E o que observamos no romance Lavoura arcaica’
(1975), de Raduan Nassar. Ao elaborar uma reescritura parodico-mitica da
Parabola do Filho Prédigo, Nassar ndo se propde apenas a contar/recontar
uma historia familiar, e sim a tecer uma narrativa de encontros e desencontros,
de fragmentos textuais recolhidos da Biblia, das parabolas e da Historia. Antes,
porém, de analisarmos o romance faz-se necessario uma breve abordagem
sobre o mito.

O mito nasce do desejo de entender o mundo, para afugentar o medo e
a inseguranca. O ser humano, a mercé das forgcas naturais, que sao
assustadoras, passa a emprestar-lhes qualidades emocionais. As coisas nao
sdo matéria morta, nem s&o independentes do sujeito que as percebe. Ao
contrario, estdo sempre impregnadas de qualidades e sdo boas ou mas,
amigas ou inimigas, familiares ou sobrenaturais, fascinantes e atraentes ou
ameacadoras e repelentes.

Para Gilbert Durand, a espécie humana possui um inconsciente coletivo
antropoldégico, decorrente da formagéo do corpo e da rede neuroldgica, o que
permite sua categorizagdo como pertencente ao género homo sapiens.
Justamente com essa propriedade, o homem tem o seu inconsciente coletivo
culturalizado, proporcionado pela lingua natural e pela cultura em que esta
inserido. A partir desse segundo carater humano, as manifestacbes de se

compreender, de forma racionalizada, os fenbmenos e acontecimentos de

A partir daqui, as referéncias ao texto de Lavoura arcaica serao feitas com as iniciais L.A.
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ordem humana e césmica fazem com que os mitos se formem e se relacionem
nas sociedades.

O mito entre as sociedades tribais € uma forma de o ser humano se
situar no mundo e de explicar a origem de todas as coisas. E um modo de
estabelecer algumas “verdades” que nao s6 explicam parte dos fenbmenos
naturais ou mesmo a construcdo cultural, mas que dao, também, as diretrizes
da acdo humana.

Normalmente, associa-se, erroneamente, a conceitos de mito como:
mentira, ilusdo, idolo e lenda. O mito ndo € uma mentira, pois é verdade para
quem o vive. A narracao de uma determinada mitica € uma primeira atribuigcao
de sentido ao mundo, sobre o qual a afetividade e a imaginagcdo exercem

grande papel. O mito narra uma “histéria sagrada” e, como define Eliade (2000,
p. 11):

[...] relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do principio [...] € sempre,
portanto, a narrativa de uma ‘criacao’: ele relata de que

modo algo foi produzido e comegou a ser.

Nas sociedades primitivas, os mitos se ligavam, intrinsecamente, aos
rituais, pois o rito era uma repeticido de determinada acao, que rememorava as
acdes dos ancestrais, herdis ou deuses miticos, como exemplos a serem
seguidos. O processo de ritualizagdo reforcava a idéia de obediéncia a
determinados modos e regras, impostos pelos grupos sociais, diante do que

para estes era considerado sagrado. Segundo Damatta (1997, p. 76-77):

[...] o ritual destacava certos aspectos da realidade [...]
os rituais escondem e revelam, servem para iludir ou
classificar [...] o rito, como o mito, consegue colocar em

close up as coisas do mundo social.

Os rituais eram cerimdnias que justificavam e concretizavam a existéncia
dos mitos, pois, ao ritualizar, o individuo “vivia”, o que, até entéo, a ele parecia
abstrato. Por isso, o mito ndo era uma fabulagdo, mas sim a configuragao de

uma realidade primeira, determinante dos destinos da humanidade.
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Mito é, pois, a narrativa de uma criacao: conta-nos, por exemplo, o
modelo anterior de uma familia, em relagdo ao modelo familiar atual. De outro
lado, ele é uma representagdo coletiva, transmitida a varias geragdes e que
relata uma explicagédo do mundo.

Desse modo, se o mito pode se exprimir pela linguagem, “ele é antes de
tudo, uma palavra que circunscreve e fixa um acontecimento”. “O mito é
sentido e vivido” (ELIADE, 2001, p. 20). Ele expressa o mundo e a realidade
humana, mas na sua esséncia é efetivamente uma representacgao coletiva, que
chegou até nds por meio de varias geragcdes. E na medida em que pretende
explicar o mundo e o homem, isto €, a complexidade do real, o mito ndo pode
ser logico ele: é ildgico e irracional.

Decifrar o mito é, pois, decifrar-se. E, como afirma Roland Barthes
(2006, p. 199), o mito ndo pode, consequentemente, “ser um objeto, um
conceito ou uma idéia: ele € um modo de significagdo, uma forma”. Assim, néo
se ha de definir mito “pelo objeto de sua imagem, mas pelo modo como a
profere”.

O mito é a linguagem dos principios. Traduz a origem de uma instituigcéo,
de um habito e a historia de uma geracgéao.

Entendemos que o mito nao é o “discurso” de um grupo especifico, mas
sim a visdo da coletividade. No entanto, a valorizagdo de uma atualidade viva,
sobretudo, na Antiguidade e Idade Média, deu-se pela parddia das narrativas e
herdis miticos. Desse modo, tanto a parddia quanto o mito apresentam uma
especificidade em comum: a renovacao de determinado objeto.

O mito passa a ser desmitificado quando, de uma sociedade para outra,
ele é atualizado, apresentando outros valores e significados. Nessa refacgéo
mitica, determinada instituicdo pode ter uma fungao invertida com o passar do
tempo em diferentes meios sociais. Gilbert Durand cita como exemplo o
Exército, que pode ter uma fungao positiva em certas sociedades, em razdo de
seu relevante papel de defesa da patria e, em outras, assume fungao negativa,
visto como maquina de repressdo e autoritarismo. De acordo com Durand
(1983, p.11):

[E] através desses papéis marginalizados que, entdo, o
mito numa sociedade se empobrece, e uma mitologia

nova, contestaria, vai se formar.
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Tal empobrecimento é gerado por uma espécie de desgaste mitico, com
o qual se pretende chegar a “imagem racionalizada” da sociedade. E o que faz
Raduan Nassar ao abordar em sua obra a familia como uma instituicao falida
nas sociedades contemporaneas. O autor desmitifica a imagem da familia ao
elaborar uma parddia da Parabola do filho prédigo. Da-lhe nova “roupagem’,
transformando, (in)conscientemente, a instituicao familiar em um mito marginal,

como demonstra o excerto:

[...] deixando claro que deveriam ser estes 0 anverso € 0
reverso sublimes do bom carater, cabendo, por ocasido
de minha volta, o primeiro a familia, e o reparo do meu
erro cabendo a mim, o filho desgarrado [...] pensando
nas provisdes dessa pobre familia nossa ja desprovida
da sua antiga forga, e foi talvez, na minha escuridao,
um estante de lucidez eu suspeitar que na caréncia do
seu alimento espiritual se cozinhava num prosaico
quarto de pensdo, em fogo fatuo, a ultima reserva de
sementes de um plantio (LAVOURA ARCAICA., p.22-
23).2

O mito deve ser entendido como uma antirrealidade, ou seja, cada mito
mostra como uma realidade veio a existéncia, seja a realidade total, o cosmo,
seja um fragmento dela. Sendo assim, os eventos narrados sobre a instituicao
familiar pelo escritor Raduan Nassar devem ser entendidos como a
incorporacdo de uma vivéncia antes da Histéria e da Civilizagdo, como se
fossem parte de um inconsciente primitivo que esta dentro de nés, mas que a
evolugao humana fez com que ficasse escondido. Em outros termos, Nassar
queria mostrar o que nao deveria acontecer na realidade familiar, o que era
compreensivel apenas no plano mitico.

Se retornarmos ao mito familiar presente na Parabola do filho prédigo
observaremos a histéria de um rapaz que pediu ao seu pai a sua parte na
heranca, e partiu para uma terra distante. La passou a viver dissolutamente,

desperdicou os seus bens e padeceu necessidades. Arrependido, voltou para a

2 NASSAR, Raduan. Lavoura arcaica. Edicdo comemorativa 30 anos [1975- 2005]. S&o Paulo:
Companhia Das Letras, 2005. Todas as outras citagdes, quando ndo devidamente indicadas,
foram extraidas dessa edicdo e vém acompanhadas somente de indicagcéo de paginas.
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casa do pai. Ainda longe, o pai o avistou e movido de intima compaixao, correu
ao seu encontro e langou-se ao seu pescogo e o cobriu de beijos.
Caindo em si, o rapaz disse: “- Pai pequei contra o céu e perante ti; ja
nao sou digno de ser chamado teu filho. Trata-me como um dos empregados”.
No entanto, o pai mandou trazer um bezerro cevado para matar e comer
alegremente, porque o filho que estava morto, voltou a vida, tinha-se perdido e
foi achado. E celebraram com festa. (LUCAS 15, 11-32, vide anexo, p. 140)

As parabolas biblicas nos chamam a ateng¢éo para a questdo da historia
da humanidade que esta presente em sua narrativa. Raduan Nassar retorna a
leitura da Biblia porque ela é o grande livro no qual esta inserida a historia da
humanidade metaforicamente. As familias descritas nas narrativas biblicas sao
modelos miticos indispensaveis na escritura nassariana, uma vez que L.A. é
uma versao as avessas da Parabola do filho prédigo. O narrador-personagem
André é um filho desgarrado. Pedro, seu irm&o mais velho, recebeu da mae a
missdo de trazé-lo de volta ao lar. Nas lembrancas de André, conhecemos as
causas de sua fuga: a severa lei paterna e o sufocamento da ternura materna.
Ao contrario dos sermdes do pai, André afirma a vida, o sexo e a liberdade.
Oprimido, o corpo de André reclama seus direitos e exerce-os contra todas as
leis, apaixonando-se por sua bela irm&, Ana. Cedendo aos apelos da mae,

André volta ao lar, quebrando definitivamente os alicerces da familia.

O trabalho parddico em L.A. refor¢a de certa forma, a “faléncia do mito”
familiar, pois no romance a familia ndo é estruturada, ndo é mitica, uma vez

gue nao mantém o paradigma familiar biblico, como demonstra os excertos:

Vara e corregdo dao sabedoria; o menino, porém
abandonado a si mesmo, é a vergonha de sua mae
(PROVERBIOS: 29, 15, p. 814).

[...] eu, o filho arredio, o eterno convalescente, o filho
sobre o qual pesa na familia a suspeita de ser um fruto
diferente (p. 124-125).
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O narrador-personagem André tem consciéncia das imposi¢cbes de
disciplina familiar, e de que ele proprio era, de fato, o elemento dissonante
naquele universo aparentemente harménico, sob regras rigidas. Vejam-se,

ainda, as cita¢des da Biblia e de L.A.:

E melhor tropecar no chao, do que com a lingua; [...] E
melhor quem oculta a sua ignorancia do que aquele que
oculta o préprio saber (ECLESIASTICO: 20, 13 e 31, p.
871-872).

[...] tudo em nossa casa € morbidamente impregnado da
palavra do pai [...] que dizia sempre & preciso comegar
pela verdade e terminar do mesmo modo [...] era essa a
sua palavra angular, era essa a pedra em que
tropecavamos quando criangas, essa a pedra que nos

esfolava a cada instante (p. 41).

A seqlUéncia de citacdes em paralelo da Biblia e de L.A., de certo modo,
prescreve a desmistificacdo do mito familiar, pois rompe no aprendizado da
familia, entre as licdbes, o dominio da propria fala; conhecer a hierarquia de
como, quando e a quem dirigir-se, de saber-se “ignorante” diante da autoridade
das palavras da tradicdo, que guardam em si poder de leis. Na sua atualizagao
do mito familiar, Nassar deforma a antiga narrativa do filho prédigo, atribuindo-
Ihe variagdes e intengdes diferentes do que pretende denunciar acerca da
sociedade contemporanea, aproximando a personagem da realidade do

homem.

Desse modo, a necessidade do mito ocorre, pois muitas histérias miticas
conservaram-se na mente das pessoas, dando perspectiva aquilo que

aconteceu em suas vidas:

Essas informacgdes provenientes de tempos antigos tém
a ver com os temas que sempre deram sustentagdo a
vida humana, construiram civilizagbes e formaram
religides através dos séculos, e tém a ver com os

profundos problemas interiores, com os profundos
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mistérios, com os profundos limiares da nossa travessia
pela vida (CAMPBELL, 1990, p. 110).

Aquilo que os seres humanos tém em comum revela-se no mito.
Segundo Campbell (1990), os mitos sao histérias da nossa vida, da nossa
busca da verdade, da busca do sentido de estarmos vivos. Os mitos séo pistas
para as potencialidades espirituais da vida humana, para aquilo que somos
capazes de conhecer e experimentar interiormente. O mito é o relato da
experiéncia da vida. Ensina que podemos nos voltar para dentro de nés, para
encontrarmos o eu e 0 outro que somos.

Se a atualizacdo do mito familiar na obra nassariana esta vinculada a
reescrita parodico-mitica do romance, faz-se necessario também entendermos
o conceito sobre parddia.

Ao longo do tempo, as expressdes artisticas tém se preocupado com a
transmissdo de observacgdes criticas em seus conteudos. Essa preocupacao
acentuou-se, no periodo denominado romantico, no qual o espirito reflexivo e
as criticas as instituicbes e a propria arte fizeram com que o mundo se tornasse
moderno. Nesse contexto, surge a pardédia como elemento tipico da
modernidade. Porém, ha controvérsias quanto as origens e a conceituacdo do
parédico como recurso inovador da linguagem cada vez mais presente nas
obras literarias contemporaneas.

Etimologicamente, a palavra parédia vem do grego, que significa: para=
contra/ ao longo de e odos= canto. A utilizagdo da pardédia como procedimento
da linguagem literaria n&do € totalmente nova. Desde os antigos gregos, a partir
de Hegenon de Thaso, no século V a.C., esse método tem sido empregado na
literatura. Conforme declara Sant’Anna (1999, p.11): “[...] ele [Hegenon] usou o
estilo épico para representar os homens ndo como superiores, ao que sdo na
vida diaria, mas como inferiores. Teria ocorrido, entido, uma inversao”. Tal
inversdo se deu porque a epopeia era a representacdo dos grandes homens e
seus feitos heroicos e, nessa ocasiao, foram invertidos os papéis. Somente no
século XVII, a parddia foi institucionalizada e, mais tarde, estudada por
Tynianov, Bakhtin, Hutcheon, entre outros.

Nos textos contemporaneos, esse efeito linguistico é adotado como

elemento formador do pensamento critico, revelando sua associacdo com a
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inversao de valores e significados. A partir dai, surgem pontos de divergéncia
entre os teoricos de literatura, pois, ao levar em conta a tradugcdo de parddia
como “para’= “contra”, tém-se a oposicao entre textos que a parddia tem por
objetivo resgatar, em que a intencao é o confronto e a zombaria em relagao ao
texto parodiado. Ja na segunda concepcdo, na qual se traduz o mesmo termo
por “ao longo de”, amplia-se essa perspectiva, o que sugere pontos de ligagcao
entre os textos, numa espécie de “repeticao com diferenga”.

Com os formalistas, Juri Tynianov e Mikhail Bakhtin, o conceito tornou-
se mais sofisticado. Tynianov (1971, p. 57) estudou a parddia lado a lado com

o conceito de estilizagao:

[...] a estilizacdo esta proxima da parddia. Uma e outra
vivem de uma vida dupla: além da obra ha um segundo
plano estilizado ou parodiado. Ma, na parddia, os dois
planos devem ser necessariamente discordantes,
deslocados: parddia de uma tragédia sera uma comédia,
a parddia de uma comédia pode ser uma tragédia. Mas,
quanto a estilizagdo, ndo ha mais discordancia, e, sim,
ao contrario, concordancia dos dois planos: o do

estilizando e do estilizado que aparece através deste.

Foram as manifestacdbes carnavalescas da Idade Média que
intensificaram o elemento parddico por meio do chamado riso carnavalesco,
caracterizado por desfiles e representagdes, que eram versbes cdmicas e
alegres de rituais eclesiasticos e da nobreza, cujo melhor exemplo era o rito de
coroacgao e destronamento do rei do carnaval. Nas festas carnavalescas, era
proposto o0 avesso da vida cotidiana e o riso propunha a profanagao dos
valores, ja que o homem medieval estava preso a um mundo teocentrista e
absolutista, sendo o carnaval, portanto, o extravasar de uma vida regrada pela

Igreja e pelo poder monarca.

O parodiar é a criagéo do duplo destronante, do mesmo
‘mundo as avessas [...] O parodiar carnavalesco era
empregado de modo muito amplo e apresentava formas
e graus variados: diferentes imagens (os pares

carnavalescos de sexos diferentes, por exemplo) se
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parodiavam, uma as outras de diversas maneiras e sob
diferentes pontos de vista, e isto parecia constituir um
auténtico sistema de espelhos deformantes: espelhos
que alongam, reduzem e distorcem em diferentes
sentidos e em diferentes graus (BAKHTIN, 2005, p. 127)

A parédia como produto da carnavalizacido era a renovagéo, porque no
ato de se parodiar algo, destruia-se uma realidade para a sua reconstrugao. A
parddia carnavalesca, como afirma Filho (1993, p.49): “[...] ndo é uma simples
‘negacgao pobre do parodiado’. Ela € ambivalente, joga com diferentes imagens
que se parodiam [...] sob diferentes pontos de vista [...] o que é negado o é
para superar-se: a morte de um significa o renovar-se na direcao de outro”.

Nesse sentido, as obras tocadas pela cosmovisdo carnavalesca evoluem
e se adaptam aos momentos histéricos, para captar e expressar a verdade das
relagdes humanas, e que, dessacralizador e dialético, o procedimento
carnavalizado sera caracterizado por instalar o choque entre o oficial e o nao-
oficial, o sagrado e o profano, o erudito e o popular, buscando a sintese
reveladora da face humana sob essas contradig¢des.

Para Bakhtin, a parédia € um elemento inseparavel dos géneros
carnavalizados. Isso nao quer dizer, porém, que a simples presenca da parddia
garanta a carnavalizacao, mas ela € ambivalente, joga com diferentes imagens
que se parodiam umas as outras de diversas maneiras e sob diferentes pontos
de vista. Sendo, assim, a parédia € sempre inauguradora de um novo
paradigma. Ela constréi a evolugdo de um discurso, estabelecendo novos
padrdes de relacido das unidades. Ela é uma descontinuidade.

Bakhtin (1993, p. 389- 390), por sua vez, também definiu a pardédia de

forma a aproxima-la do burlesco, considerando-a como um discurso bilingue:

[...] a parédia é na realidade um fenémeno bilingue:
ainda que uma lingua Unica, ela é construida e expressa
a luz de outra lingua. [...] De fato, no discurso parddico
convergem e cruzam-se, de certo modo, dois estilos.
Duas “linguagens”: a linguagem parodiada e a linguagem
que parodia [..] Assim, toda parodia € um hibrido

dialogizado e premeditado.
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O discurso parédico € dialdgico, entendendo-se como dialégico todo
texto formado de muitas vozes que se enfrentam e se completam na rede
textual. Ao teorizar a respeito da parddia, Bakhtin destacou o papel do
dialogismo na construgdo da parédia como “hibrido premeditado”. Com isso,
referia-se a inseparabilidade da esséncia da parddia que, ao mesmo tempo em
que dialoga propositalmente com o texto parodiado, ndo se confunde com ele.

Esse € o caso do texto nassariano em analise, que, tendo a Parabola do
filho prodigo como referéncia de mito, desconstréi definitivamente o modelo de
instituicao familiar ao realizar uma escritura parodistica em relagdo aos antigos
mitos familiares biblicos. A inversdo de valores ¢ intensificada. Por
conseguinte, sdo destacados em L.A. os relacionamentos daqueles entes
familiares, marcados pela crueldade, pela violéncia e pelo sexo, em
contraponto a Parabola do filho prodigo, na qual observamos a misericérdia, o

perdao e a harmonia:

Depressa, tragam a melhor tunica para vestir meu filho.
E coloquem um anel no seu dedo e sandalias nos pés.
Peguem o novilho gordo e o matem. Vamos fazer um
banquete. Porque este meu filho estava morto e tornou a
viver; estava perdido e foi encontrado’ (LUCAS 15, 11-

32 — vide anexo p. 140).

Cheguei a pensar por um instante que eu tinha outrora
semeado em chao batido, em pedregulho, ou ainda num
campo de espinhos. Vamos festejar amanha aquele que

estava cego e recuperou a vista! (p. 169).

No romance de Raduan Nassar € constatado o substrato das parabolas,
mas com divergéncias significativas. Afinal, ndo se trata de uma pura
transposicdo de conteudo biblico em uma versdo narrativa. A escritura de
Nassar inovou na linguagem, sobretudo ao valer-se da pardédia. Como afirma
Sant'Anna (1999, p.07): “A pardodia € um efeito de linguagem que vem se
tornando cada vez mais presente nas obra contemporaneas”. No entanto, todo
e qualquer texto literario recria uma realidade, a concepcdo de mimese na

contemporaneidade nao é a coépia do real, mas a deformacao deste. As
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deformagdes ou inversdes, no caso do parddico, sdo coerentes e buscam o
novo a partir de uma referéncia que deve ser criada pelo leitor.

Observamos uma divergéncia fundamental entre os textos biblico e o
romance: em L.A., André ndo resolve retornar ao seio familiar, nem
arrependido nem para pedir auxilio. O irmao primogénito, Pedro, é encarregado
(pela mae) de busca-lo de volta, numa tentativa de se restabelecer a ordem
antiga. Porém, o retorno ao lar (mesmo festejado) nao significa paz e, sim, o
contrario: sdo desmascaradas todas as verdades encobertas pela hipocrisia de
uma convivéncia velada e o desenlace tragico se faz inevitavel. Verificamos,
nesse sentido, a faléncia do mito familiar e a sua atualizagdo na narrativa

nassariana. Vejam-se os fragmentos da Biblia e do romance.

Entdo, caindo em si, disse: ‘Quantos empregados do
meu pai tém pao com fartura, e eu aqui, morrendo de
fome... Vou me levantar, vou encontrar meu pai...
(LUCAS 15, 11- 32 - vide anexo p. 140).

Pedro cumpria sua missdo me devolvendo ao seio da
familia [...] feito menino, me deixei conduz por ele o

tempo inteiro (p. 147).

Segundo Hutcheon (1985, p. 13), “A parddia € uma das formas mais
importantes da moderna autorreflexividade; é uma forma de discurso
interartistico”. A parddia €, portanto, um recurso de tomada de consciéncia, em
que a ironia pode ser o mecanismo retérico pelo qual se desperta a
conscientizagao do leitor, por meio de uma dialética entre dois planos: o plano

parddico e o plano parodiado.

[Na] parddia [...] esta implicita uma distanciacao critica
entre o texto em fundo a ser parodiado e a nova obra
que incorpora, distancia geralmente assinalada pela
ironia. Mas esta ironia tanto pode ser apenas bem
humorada, como pode ser depreciativa; tanto pode ser
criticamente construtiva, como pode ser destrutiva [ com

o intuito] de recontextualizar, de sintetizar, de reelaborar
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convengdes — de uma maneira respeitosa (HUTCHEON,
1985, p.48-49).

Retomar o passado de forma reorganizada e, ao mesmo tempo,
continua, fornecendo um “novo modelo” as expressoes artisticas: eis a principal
funcao da parddia.

A parddia € a revitalizacido estética das obras do passado, calcada no
pragmatismo entre codificador e decodificador, pois o parédico se da pela
decodificagéo, feita por parte do leitor, com o objetivo de pdr em realce os
textos que estdo em dialogo. Da mesma forma que a metafora, a parddia
necessita de um segundo sentido por meio de um conhecimento prévio e de
um deslocamento textual.

A esta altura, convém propor para a discussao o livro sagrado dos
mulgumanos também mencionado em L.A.. E ponto pacifico o peso da tradigéo
na cultura milenar arabe e, é claro, o poder do qual se investe a linguagem, em
intima conexdo com a religido, cujo monumento-mor é o Alcordo, também
considerado a propria palavra de Deus. O conteudo do livro tem peso de lei em
todas as instancias da vida desse povo: religiosa, civil, politica e penal.

Do ponto de vista etimolégico, o proprio nome “Alcorao” guarda a idéia
de leitura, na sua acep¢do mais ampla, o que demonstra a indole cultural do
islamismo: enaltecedora do saber, do conhecimento entre os homens. Segundo
a crencga geral, é o unico livro divino registrado ao mesmo tempo em que era
revelado. O profeta Maomé recebeu as palavras divinas através do anjo
Gabriel e, como era iletrado, transmitiu tudo aos seus seguidores, que
registraram por escrito.

No panorama da literatura arabe, o Alcordo é considerado o primeiro
texto em prosa com linguagem poética, ritmo, rima e um vocabulario seleto.
Esta organizado em 114 suras (capitulos) com numeros variados de versiculos
cada uma, num total de 6239 versiculos. E cada versiculo possui sentido
autbnomo e completo, embora nao deixe de estar ligado ao contexto geral da
surata da qual faz parte.

As licbes estéticas alcoranicas estendem-se desde a clareza e
objetividade, até a economia particular que rege o uso das palavras (trago

devido ao carater sintético da lingua arabe), ndo se podendo ignorar a sutileza
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e sugestividade presentes no Alcordo. A diferenca de tom e estilo é patente, de
acordo com a finalidade de cada versiculo: nas adverténcias e prescrigées, o
Iéxico é contundente, duro; enquanto nos conselhos, é suave, marcado por um
sabor de alento.

A linguagem esta estruturada a partir de constantes reiteracbes e de
oracdes que se iniciam repetidas vezes pelo mesmo conector (“quando”, por

exemplo):

E quando vos livrarmos dos Farads que vos infligiam os
piores suplicios, imolando vossos filhos e poupando
vossas mulheres. Vossa humilhagdo era uma dura
provagdo imposta por vosso senhor (ALCORAO, surata
2:49).

[...] e que vira as costas e se afasta, Deus & auto-
suficiente, digno de louvores (ALCOR/—\O, surata 127:
24).

[...] caprichoso como uma crianga, ndo se deve contudo
retrair no trato do tempo, bastando que sejamos

humildes e doceis diante de sua vontade (p. 56).

E como se a prosa de Raduan Nassar se tivesse embebido num caldo
misto de linguagem alcoranica e biblica, com construgdes sintaticas diversas
vezes iniciadas pelo mesmo conjunto de conectores ou verbos (“e; que; quanta;
tinha; era”), num tom de enunciacdo, em que o sujeito se perde, se
metamorfoseia em meio aos jogos frasais. O tom de liturgia, os diversos
aforismos e proibicbes também sao parodiados, somados a uma linguagem

sinestésica:

[...] ai daquele que brinca com fogo: tera as maos cheias
de cinza; ai daquele que se deixa arrastar pelo calor de

tanta chama: tera a insdénia como estigma (p. 55).

Um dos temas centrais do Alcordo € o enaltecimento da sabedoria. A

sabedoria também aparece no Eclesiastico, o mais extenso e considerado o
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mais rico de ensinamento entre os livros do Antigo Testamento. Ja no romance
de Nassar, tal assunto € central na disputa de linguagem e construgcio
identitaria que André trava com seu pai. Vejam-se os excertos do Alcoréo, do

Antigo Testamento e do romance:

Este Alcorao é [..] feito de versiculos claros para os
coragdes dotados de saber (ALCORAO, surata 29: 49).

Aquele que, impetuoso, esta fora de si, ndo ficara
impune, porque o impulso do seu impeto o fara
precipitar. O paciente espera algum tempo, por fim surge
para ele a alegria. Por certo tempo guarda ocultos os
seus discursos, mas os labios dos fiéis celebram-lhe a
sabedoria (ECLESIASTICO: 1,19 -21, p. 857).

[..] cultivada com zelo pelos nossos ancestrais, a

paciéncia ha de ser a primeira lei desta casa (p. 58).

[...] eu tinha simplesmente forjado o punho, erguido a
méao e decretado a hora: a impaciéncia também tem os

seus direito! (p. 88 — palavras de André).

Nos fragmentos apresentados estdo reiteradas as mesmas idéias: o
elogio a sabedoria, que se forja na paciéncia, no controle aos impetos e as
palavras. Em L.A., a dimens&o parddica € a da contenda entre a sabedoria
ancestral da tradicao paterna e o desafio de André, ao reivindicar os “direitos
da impaciéncia”.

Observamos que o conteudo parédico envolve todo o ato de enunciacgao,
em torno da atividade discursiva, o que envolve também uma relacéo dialdgica
entre textos do passado e do presente. Acredita-se na hipdtese de a parddia
ser uma ameaca a legitimidade dos textos, mas esse paradoxo divide criticos e
tedricos. Tal dualidade pode conferir a parédia um carater de “repeticéo
conservadora” ou de “diferenca revolucionaria’”, mas conforme observa
Hutcheon (1985, p.97) “Nao obstante, as transgressbées da parddia
permanecem [...] mesmo ao escarnecer a parddia reforca [...] € nesse sentido

que a parddia € o guardidao do legado artistico, definindo ndo sé onde esta a
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arte, mas de onde ela veio”. Tomando como modelo esta segunda
peculiaridade da parddia, podemos ver a identificacdo e a afirmagao do texto
parodico como uma imitacao que se diferencia.

Uma obra parodistica tem como intencdo um objeto que mereca ser
decodificado por meio de uma critica e de um conteudo diferentemente
(re)criado em relagdo ao seu modelo parodiado, por meio das inferéncias do
leitor, que podem ou n&o dar varios sentidos aquela parddia. Assim, a voz
narrativa, que faz uso da parédia, realmente, mantém pleno contato com um
receptor inscrito no texto e que, na maioria das vezes, € manipulado
veladamente pelo discurso parédico do emissor. Tal fator fundamenta sua
modernidade no campo literario, sobretudo pela autoconscientizagdao e
valorizagado do papel do leitor, no sentido de o autor se responsabilizar pelos

controles da compreensao leitora.

Existe, também, uma longa tradicdo na literatura
parddica de colocar os leitores em posi¢des delicadas e
abriga-los a abrir caminho por si mesmos. As regras, se
o autor joga honestamente, encontram-se geralmente
no proprio texto [...] a parddia trabalha no sentido de
distanciar-se e, ao mesmo tempo, de envolver o leitor
numa atividade hermenéutica participativa. Claro que ha
muitas maneiras de conseguir isto — da agressao a
sedugao (HUTCHEON. 1985, p. 117).

Por isso, faz-se necessaria a competéncia leitora para que a parodia
cumpra seu efeito, pois cabe ao leitor saber que a parddia é a (re)apresentacao
de outro texto, uma vez que do entendimento da parddia resulta o
entendimento critico.

Em suma, a parddia vai da critica séria, do texto parodiado a zombaria
de outro texto, tornando-se necessaria a confianga na competéncia do leitor a
respeito da intencdo do autor, bem como o conhecimento do contexto que os
cerca, pois a parddia se “apropria” de uma obra artistica, de acordo com
Sant’/Anna (1999, p.50), “[...] como ‘ruina’, como possibilidade de desvelamento
e revelagdao de um mundo novo pelo processo de desconstru¢cdo das coisas

que se acham na aparéncia da realidade”. Como acontece no romance de
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Raduan Nassar que, ao parodiar o mito biblico familiar do filho prédigo,
evidencia a crise da sociedade, da familia e do proprio ser humano,
pertencentes a um contexto social contemporaneo e, evidentemente, bastante
longinquo daquele vivenciado pelo homem mitico.

O mito, portanto, permitia um regresso capaz de conferir conhecimento
e, portanto, o dominio do homem sobre todas as coisas, passando de um
estagio de pensamento “magico” e sobrenatural para outro mais objetivo e
renovador. Sua reatualizacao oferece variagdes e intencdes diferentes do que
pretende denunciar ou descrever acerca da sociedade contemporanea
aproximando-se do real. Da mesma forma procede Raduan Nassar, cujo
romance é desconcertante, explorando o mito, a parddia, o simbolo, o
arquétipo; por isso, seu carater de denuncia se volta para as suas origens
religiosas e ritualisticas, e religa o homem atual ao arcaico. Nassar, tal como
ocorre nos antigos mitos, expde, de forma chocante, a realidade humana,
tornando-se moralizador da sociedade pelo préprio escandalo que provoca em

seu leitor.

1.1 — Lagos miticos de familia: uma metafora do sagrado ao profano

Se isso, porém, é valido, podemos entender a metafora,
no sentido geral, ndo como uma determinada evolugéo
na linguagem, devendo antes considera-la como uma
condicao constitutiva, de modo que, para compreendé-
la, somos novamente remetidos a forma fundamental da
conceituagdo verbal. (ERNST CASSIRER, Linguagem e
mito).

A constatacado de Cassirer (p. 114) de que a metafora nos reconduz “a
forma fundamental da conceituacdo verbal”’ transparece nos apontamentos
deste trabalho, uma vez que a metéfora parte do sentido original da palavra,
para alcangar significados novos ou estendidos. Uma explicagdo adequada da
metafora deve admitir que os significados primarios e originais das palavras
permanec¢am ativos em seu cenario metafdrico.

Em L.A. a propria forga das metaforas biblicas e alcoranicas herdadas
se tornam um obstaculo que Nassar procura remover com suas combinacdes

proprias e mais ousadas.
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Nao é apenas a forgca das narrativas anteriores que pesa sobre o
romance, mas também a linguagem em si, pois em L.A., sempre nos
encontramos a deriva, em meio a palavras que remetem para sentidos
metaféricos. Raduan Nassar, também, busca no arquétipo biblico o ambiente
propicio para (re)construir o seu préprio meio, traduzindo na escritura da
narrativa algo que € estabelecido e aceito como paradigma, algo que Ihe
conecta a comunidade e a realidade: o mito familiar do filho prodigo.

A colisdo da imagem familiar do texto parodiado, a Parabola do filho
prodigo, com o texto que parddia, L.A., ajuda a decompor a realidade familiar
contemporanea, para reduzi-la & matéria narrativa. E dos fragmentos do
“mundo” que Nassar cria o seu proprio mundo ficcional.

Para entendermos a metafora presente no romance nassariano,
formamos uma hipétese crucial: os lagos miticos de familia, presentes em L.A,,
promovem uma narrativa circular, na qual o rito de renovagao césmica assume
a fusdo do mistico e do parddico pela presenga do sagrado e do profano,
trazendo o homem de volta ao organico, ao visceral e ao natural.

Segundo o Dicionério de termos literarios, de Massaud Moisés (1999
283- 284), a importancia que reveste a discussdo em torno do conceito de

metafora é

[...] sua aplicagdo como matriz de analise e
interpretacdes textuais: a metéfora situa-se a um sé
tempo no centro e no ato de “representar
simbolicamente a realidade” e do ato de submeter o seu
produto, o texto, ao critério do julgamento; quer do
escritor, ao elaborador o seu texto,quer critico ou
examina-lo, enfrentam as dificuldades interpostas pela

metafora.

Na metafora dos ‘lagos miticos de familia’, proposta por este trabalho,
como possibilidade de leitura do romance nassariano, leva-nos a entender o
lago de familia como nd, lagadura, unido, como algo amarrado de forma
inseparavel, pois as personagens estdo ligadas umas as outras pelo veio
sanguineo da familia. Paradoxalmente, também entendemos a metafora dos

lagos de familia como armadilha, estratagema, engano, artimanha, trapaca e
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traicdo, uma vez que a personagem pai e o narrador-personagem André
promovem a tragédia familiar sem poderem romper com os lagos bioldgicos
que os unem: André por vivenciar uma relacao incestuosa com a irma Ana, e o
pai por assassinar a propria filha ao descobrir sua relagao incestuosa com o
irmao. Entendemos que os lagos de familia presentes no romance sao miticos,
pela escolha autoral ao parodiar o texto de livros milenares como a Biblia e o
Alcorao em busca da unidade familiar perdida.

A idéia da impossibilidade da unido familiar ocorre por meio da
profanacao do sagrado, ao macular os lagos miticos de familia por meio da
tragédia familiar que Raduan Nassar insiste em trazer a tona, e o traz, na figura
de André como denuncia e critica da faléncia da instituicdo familiar na

contemporaneidade. E o que demonstra o excerto do romance:

[...] nossas memorias nos assaltaram os olhos em
atropelo, e eu vi de repente seus olhos se molharem, e
foi entdo que ele me abragou, e eu senti nos seus
bracos o peso dos bracos encharcados da familia inteira
[...] e eu senti a forga poderosa da familia desabando

sobre mim como um aguaceiro pesado (p. 9).

A linguagem da escritura de Nassar ainda é uma linguagem mitica,
porque existe nela a presenca do lirismo, e com efeito ndo apresenta uma
linguagem desconstrutora e grotesca, pois a metafora presente no romance
nassariano € poética. Mesmo assim, o mito familiar, ainda que lirico, nao

consegue dar conta de (re)compor a unidade perdida da familia:

[...[ essa claridade que mais tarde passou a me
perturbar, me pondo estranho e mudo, me prostrando
desde a puberdade na cama como um convalescente
[...] e erguendo meus olhos vi que meu irmao tinhas os
olhos mergulhados no seu corpo, e, sem se mexer,
como se respondesse ao aceno do meu olhar, ele disse:
“quanto mais estruturada, mais violento o baque, a forga
e a alegria de uma familia assim podem desaparecer

com um unico golpe” (p. 26).
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Nessa ordem de idéias, a situacdo matriz da narrativa é sempre o
desequilibrio familiar, o desnivel de sentimentos que se impdéem quando o
plano de Pedro (o irm&o) tem por fim o retorno de André a casa paterna.
Obviamente, ¢é nitida a impossibilidade da dissolugdo dos lagos de familia.

Seja como for, a metafora € uma figura de linguagem que consiste na
alteracdo do sentido de uma palavra ou expressado, pelo acréscimo de um
segundo significado, quando entre o sentido original e o acrescentado ha uma
relacdo de semelhanca, de interseccao, isto €, quando apresentam tracos
semanticos comuns.

Em L.A. a metéafora fala daquilo que esta ausente da escritura, mas
implicito no texto, pois a metafora € mais do que a condensagédo de uma
linguagem explicita, ela acena para aquilo que transcende a linguagem do texto
literario.

A narrativa do romance desdobra-se em dois planos de acdo, havendo,
entre ambos uma discrepante relacdo que acentua a presenca da metéafora. O
primeiro plano é formado pelo sagrado, pelos sermdes que o pai ministra para
a familia, que no texto nassariano, assumem o papel de “paradigma mitico
familiar”. Ja no segundo plano, o profano se materializa, pois os fatos narrados
e criticados por André sido momentos familiares de tédio e harmonia
dissimulada. O relacionamento e atos dos membros da familia sdo sufocados
pela ordem paterna, dando origem as paixdes incestuosas, aos assassinatos e
a violéncia. O choque entre os dois planos sagrado/ profano desvela nos lagos
miticos de familia as mascaras das torpezas individuais e sociais. Enquanto
nos sermdes do pai a instituicdo familiar é mostrada como modelo a ser
seguido, nas relagdes do cotidiano, o incesto e as mazelas da sociedade
invadem e corrompem o espaco familiar. Veja-se no excerto o confronto

sagrado/ profano entre os personagens pai e André:

[...] mas as dores da nossa vontade s6 chegardo ao
santo alivio seguindo esta lei inexoravel: a obediéncia
absoluta a soberania incontestavel do tempo, ndo se
erguendo jamais o gesto neste culto raro; é através da

paciéncia que nos purificamos (p. 57- palavras do pai).
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[...] pertenco como nunca desde agora a essa insolita
confraria dos enjeitados, dos proibidos, dos recusados
pelo afeto, dos sem-sossego, dos intranquilos, dos
inquietos, dos que se contorcem, dos aleijdes com cara
de assassino que descendem de Caim (quem n&o ouve
a ancestralidade cavernosa dos meus gemidos?), dos
que trazem um sinal na testa, essa longinqua cicatriz de
cinza dos marcados pela santa inveja (p. 138 — palavras
de André).

Notamos que André, o filho adolescente, ndo consegue se fazer surdo
aos apelos do corpo, da idade, do amor querendo manifestar-se e acaba por
desnudar o egoismo e a centralizacdo do pai, disfarcados em aparente zelo e
unido pelos seus. E André que denuncia a hipocrisia da vivéncia cheia de
palavras “sagradas” (os diarios sermdes a mesa, as rotinas de tarefas
divididas, inclusive pelo sexo) e contraditoriamente marcada pelo siléncio,
onde, afinal, ninguém é de fato ouvido em seus apelos mais intimos, em suas
necessidades reais. Os lagos de familia sdo maculados pela profanacdo que
André faz do sagrado, ao manter uma relagao incestuosa com a propria irma.

Para melhor compreensdo do romance € necessario apresentarmos
uma abordagem sobre os conceitos do sagrado e do profano.

O homem toma conhecimento do sagrado porque este se manifesta,
como algo absolutamente diferente do profano. Segundo Mircea Eliade ( 2001,
p.164) todas as definigbes do fendbmeno religioso apresentadas até hoje
mostram uma caracteristica comum: a sua maneira, cada uma delas opde o
sagrado e a vida religiosa ao profano e a vida secular. H4 uma construgéo de
sentido pratico e tedrico que invade o existir humano demarcando o que se
pode ou nao fazer. Isto é, quais os gestos sdo necessarios para se compor o

meio em que se esta inserido:

[...] o homem religioso assume um modo de existéncia
especifica no mundo, e, apesar do grande numero de
formas historico-religiosas, este modo especifico é
sempre reconhecivel. Seja qual for o contexto histérico
em que se encontra, o homo religiosus acredita sempre

que existe uma realidade absoluta, o sagrado, que
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transcende este mundo, que aqui se manifesta,
santificando-o e tornando-o real (ELIADE, 2001, p. 164).

Tudo o que pertence a esfera do profano ndo participa
do Ser, visto que o profano ndo foi fundado
ontologicamente pelo mito, ndo tem modelo exemplar.
[...] Em contrapartida, o que os homens fazem por
prépria iniciativa, o que fazem sem modelo mitico,
pertence a esfera do profano: é pois uma atividade va e
ilusoria, enfim, irreal (ELIADE, 2001, P.85).

Os fatos religiosos sdo sempre historicos, porque se reproduzem sempre
em situagdes e momentos determinados, e podemos medir a distancia que
separa as duas modalidades de experiéncia religiosa: sagrada e profana.
Observamos que as descrigdes concernentes ao espago sagrado e a
construgao ritual da morada humana, ou as relagbées do homem religioso com a
natureza (alimentacdo, sexualidade, trabalho etc.) sdo a consagragdao da
prépria vida humana e exercem sobre o homem religioso uma espécie de
fungao vital, indispensavel para a qualidade de vida.

O sagrado e o profano constituem duas modalidades que o homem pode
manifestar perante 0 mundo e a realidade ao seu redor. Sdo duas situagbes
existenciais adotadas pelo homem ao longo de sua histéria. Dessa forma, a
manifestacdo do sagrado e do profano depende dos diferentes espagos que o
homem conquistou no cosmos. Essa duplicidade (sagrado e profano) comecga a
ser perturbante e, pouco a pouco, provoca certa angustia no homem perante as
decisdes vinculadas a realidade de seu cotidiano. A esse respeito afirma Eliade
(2001, p. 27):

[...] limitemo-nos a comparar as duas experiéncias em
questdo: a do espago sagrado e a do espago profano.
Lembremo-nos das implicagdes da primeira: a revelagéo
de um espago sagrado permite que se obtenha um
‘ponto fixo”, possibilitando, portanto, a orientagdo na
homogeneidade cadtica, a “fundagdo do mundo”, o viver
o real. A experiéncia profana, ao contrario, mantém a
homogeneidade e portanto a relatividade do espaco. Ja

nao é possivel nenhuma verdadeira orientagdo, porque o
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“ponto fixo” ja ndo goza de um estatuto ontoldgico unico;

aparece e desaparece segundo as necessidades diarias.

Portanto, o sagrado é a resposta humana em relagdo ao desconhecido,
a medida que o homem recria o universo, no que se denomina cosmogonia. O
sagrado esta além do tempo cronolégico e seu espago € o infinito, dando
unidade e identidade ao grupo. E a partir do sagrado que a humanidade
compreende o universo porque é no sagrado que o homem adquire o “ponto
fixo”, o equilibrio que contém a explicagdo de sua origem, e a criagao de um
Deus responsavel pelo destino de todos os homens, sem o “ponto fixo”, o que
resta é a percepcao natural: audicao, visao, olfato e paladar.

A percepgao natural € comum a todos os animais, é profana, é
horizontal. O profano esta no limite do tempo e do espago natural.

Podemos entender, entdo, que as manifestagdes religiosas ligadas aos
ritos sdo reconhecidas como sagrado, por elevar o homem a uma condi¢cio
vertical; o sagrado € o centro do universo em torno do qual a humanidade se
estabelece. O sagrado também pode ser entendido ndo como uma
contraposicdo ao profano, se ambos forem compreendidos como uma
dimensao humana. Se o humano é o lugar do sagrado, portanto & possivel,
dessa forma, compreender que sagrado e profano sdo as duas faces
necessarias de um ser que se constréi: o homem.

O universo seria incompleto sem o homem. Percebemos que a fungao
do homem é a de questionar, sem jamais tornar-se um ser apagado na
desenfreada busca de resolugdes para suas ansiedades, mas, também, é
necessario humanizar, sacralizar, como forga de equilibrio ou como forma de
compensacgao do profano que desestabiliza as ditas “verdades” e “certezas” do
sagrado, colocando o homem a mercé de suas proprias acgdes e reagdes
naturais.

No homem moderno o confronto sagrado e profano em situagdes limites
leva o individuo ao choque com as “engrenagens” culturais e religiosas, na qual

o embate € inevitavel. Comenta Eliade (2001, p. 165):

O homem moderno a-religioso assume uma nova

situagéo existencial: reconhece-se como o unico sujeito
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e agente da Histéria e rejeita todo apelo a
transcendéncia. Em outras palavras, ndo aceita nenhum
modelo de humanidade fora da condicdo humana, tal
como ela se revela nas diversas situagdes histéricas. O
homem faz-se a si proprio, e s6 consegue fazer-se
completamente na medida em que se dessacraliza e
dessacraliza o mundo. O sagrado é o obstaculo por
exceléncia a sua liberdade. O homem s6 se tornara ele
préprio quando estiver radicalmente desmitificado. So6
sera verdadeiramente livre quando tiver matado o ultimo

Deus.

Talvez aqui se possa entender com maior amplitude que o homem
moderno, de qualquer raca, de qualquer religido, como humano que é, esta em
constante confronto com o sagrado e o profano. Se por nada mais fosse, pelo
menos pelas mesmas ansiedades, pelas mesmas necessidades, pelo mesmo
desejo de estar em comunhdo com a natureza de que também se sente parte
integrante. E dificil para o homem assumir a posicéo radical da dessacralizacdo
do mundo, pois o sagrado responde pelo aperfeicoamento e pelo fazer-se
humano, dando-lhe a divindade que responde pela criagdo do universo. A
manutencdo do sagrado é feita pelo mito, responsavel pela continuada
renovacdo do humano, caracteristicamente circular. E o que encontramos na
narrativa de L.A., que ao parodiar a Parabola do filho proédigo profana a
escritura biblica trazendo a tona a histéria do filho prodigo as avessas.

O narrador-personagem André € o responsavel pela profanagao dos
lagos sagrados da familia, pois ao cometer o incesto com a irma Ana e sofrer
da mesma o desprezo, e o repudio por tal ato, acaba por elevar as suas dores

a Deus e culpa-lo pelas discriminagdes e mazelas que agora vivencia:

[..] ndo passando o teu Deus bondoso (antes
discriminador, piolhento e vingativo) de um vassalo, de
um subalterno, de um promulgador de tabuas
insuficiente, incapaz de perceber que suas leis séo a
lenha resinosa que alimenta a constancia do Fogo
Eterno! (p. 139).
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O comportamento de André, no decorrer da trama, oscila entre a lucidez
e o delirio doentio. Os conflitos interiores desenvolvem em André o sentimento
de culpa e revolta, remetendo-o aos paradoxos do sagrado e do profano
enfrentados pelo homem, cuja vida cotidiana, desde a Idade Média, situa-se

entre o temor cristdo e, paradoxalmente, o universo profano:

[...] e eu ja corria embalado de novo na carreira, me
antecipando numa santa furia, me cobrindo de bolhas de
torso a dorso, babando o caldo pardo das urtigas,
sangrando a suculéncia do meu cactus, afiando meus
caninos pra sorver o licor rosado dos meninos,
profanando aos berros o tabernaculo da familia (que
turbuléncia na cabecga, que confusdo, quantos cacos,

que atropelos na minha lingua!) (p. 139).

A valorizacdo que André procura dar ao relacionamento incestuoso com
a irma apresenta-se como uma puni¢ao para o temperamento repreensivo do
pai e 0 excesso de amor da mé&e. Tanto Ana como André utilizam o corpo e 0
sexo como formas de sedugdo, punicdo ou fuga de uma realidade
decepcionante: a imagem de Ana dancando, a contemplacdo libidinosa de
André no momento da dancga, a descricdo da casa velha no momento do
incesto expdem a nu a fragilidade dos lacos de familia que se tornam
maculados pela profanagdo da instituicdo familiar, na qual as agdes das

personagens promovem a decadéncia do sagrado e a instauragéao do profano.

[...] “querida Ana, te chamo ainda a simplicidade, te incito
agora a responder soO por reflexo e ndo por reflexao, te
exorto a reconhecer comigo o fio atavico desta paixao:
se 0 pai, no seu gesto austero, quis fazer da casa um
templo, a mae, transbordando no seu afeto, so
conseguiu fazer dela uma casa de perdigdo” (p. 134-
135).

Ambos os planos sagrado e profano, sdo respectivamente, o paraiso € o
inferno familiar: no primeiro, o pai com seus sermdes busca mascarar seus

préprios impulsos e ira, mas que fica em ruina no segundo, pois nele se revela
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a realidade que se procura ocultar no anterior: a repressdo em que o pai
mantém a familia culmina em incesto, morte e destruicdo. Ao depararem com
os conflitos que as afligem, as personagens mergulham em seus infernos
interiores, fruto da proibicdo que as impede de concretizar suas paixdes e

desejos. O fragmento aponta o momento da descoberta do incesto:

[...] a testa nobre de meu pai, ele proprio ainda imido de
vinho [...] enquanto o rosto inteiro se cobriu de um
branco subito e tenebroso,e a partir dai todas as rédeas
cederam, desencadeando-se o raio numa velocidade
fatal: o alfanje estava ao alcance de sua maéo, e,
fendendo o grupo com a rajada de sua ira, meu pai
atingiu com um so6 golpe a dancarina oriental (que
vermelho mais pressuposto, que siléncio mais cavo, que
frieza mais torpe nos meus olhos!) [...] mas era o préprio
patriarca, ferido nos seus preceitos, que fora possuido
de cdlera divina (pobre pai!), era o guia, era a tabua

solene, era a lei que se incendiava (p. 190-191).

Esse mascaramento, proposto pelo plano do sagrado, confirmado pelos
sermdes do pai, € pelo descompasso das relagbes familiares, estabelece no
plano do profano a critica realizada por Nassar sobre a faléncia da instituicao
familiar na contemporaneidade, assim como demonstra que o mito familiar
presente nos textos biblicos € atualizado pelo profano.

Dessa forma, em L.A., cria-se uma cadeia de atos profanos: as agdes do
narrador, que constitui o romance, propriamente dita, envolvem o desespero de
Pedro, provocado pela confissdao de André, a perdicao de Ana, a ruina da fé
presente na familia e o flagelo do ensinamento sagrado do pai.

André liga-se ao profano, desde o inicio da narrativa, através de suas
acdes e caracteristicas, porém é na relacdo sexual com a irm& que ecoam
simbolos que reforcam a profanacao do amor que de fraternal se torna carnal.
Retomamos, por exemplo, as imagens da terra, da lavoura e do sulco, todas
relacionadas ao defloramento: “[...] corri sem pressa seu ventre humoso,
tombei a terra, tracei canteiros, sulquei o chao, semeei petinias no seu
umbigo” (p. 113). Nessa passagem, o umbigo também remete a uma rica

simbologia. Junito Brandao (2001), por exemplo, relaciona o umbigo a
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cosmologia, o que vai ao encontro da idéia de Ana e André estarem
protagonizando a criacdo de um novo mundo. Além disso, de acordo com 0
mesmo autor, Salom&o, no Céantico dos cénticos, usava o umbigo feminino
para significar a beleza e a atragédo sexual.

A linguagem, quando na narrativa se destaca o incesto, alcanga uma
singularidade impressionante, com metaforas inusitadas, como se verifica na
expressao da virilidade de André e na intensidade de sua paixao por Ana. No
trecho a seguir, as cores quentes associadas a qualidades como “incendiadas”
e “assassinas”, dao o teor do sentimento avassalador de André pela irma: “[...]
ah, meu irmao, ndao me deitei nesse chao de tangerinas incendiadas, nesse
reino de droséfilas, ndo me entreguei feito menino na orgia de amoras
assassinas” (p. 70). Na casa velha, onde o incesto se realiza, tudo ganha vida:
“percorri a madeira que gemia” (p. 91) e a percepgdo de André é intensa,
devido ao sentimento que herdara da mae, da espaco as “folhas vermelhas em
desassossego” (p. 90), aos “planos escuros” que se tramam “como urtigas
auditivas” (p. 90) e ao cheiro da casa e das pessoas que ali moravam, o qual

chegava aos “ narizes obscenos com o pd dos nossos polens e o odor dos
nossos sebos clandestinos” (p. 91).

André percebe sua familia da mesma forma agucada que percebe a
casa. Em uma ocasido, ele perguntou a Pedro se ele ja revolveu o cesto de
roupas sujas, e revela, fazendo do irmao mais velho o seu aprendiz, nessa
hora, que é preciso desvendar os segredos mais intimos, escondidos em

detalhes:
[...] bastava afundar as maos pra colher o sono
amarrotado das camisolas e dos pijamas e descobrir
nas suas dobras, ali perdido, a energia encaracolada e
reprimida do mais meigo cabelo do pubis, e nem era
preciso revolver muita para encontrar as manchas
periddicas de nogueira no fundo dos panos leves das

mulheres (p. 43).

Ainda no plano da linguagem, ha momentos raros da histéria, nos quais
um rol de termos converge para a mesma simbologia, dando o tom da situagao
que esta sendo narrada, reforgando a alegria ou o desespero, como, por

exemplo, depois que André tenta, em véao, falar com Ana, quando ela esta
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recolhida na capela, o que resulta em longuissimo mondlogo. Segue-se uma
passagem em que se sucedem simbolos funebres, acentuando o tom de
tristeza e a inércia em que André se encontra, diante da falta de resposta da

irm& a seus apelos:

[..] incorporei subitamente a tristeza calada do
universo, inscrita sempre em tragos negros nos olhos de
um cordeiro sacrificado, me vendo deitado de repente
numa campa larga, cercado por silenciosos copos-de-
leite, eu j& dormia numa paisagem com renques de
ciprestes, era uma geometria roxa guardando a
densidade dos campos desabitados, “estou
morrendo, Ana”, eu disse largado numa letargia rouca,
encoberto pela névoa fria que caia do teto, ouvindo a
elegia das causarinas que gemiam com o vento (p. 140

— minha énfase).

O desequilibrio evidenciado na citagdo, porém, nao é traco particular de
André. O profano também permeia toda a narrativa, tendo como caracteristica
o desequilibrio, avesso ao comedimento, apresenta-se revitalizado contra o

sagrado e seus principios:

[...] “n&o basta o jato da minha cusparada, contenha este
incéndio enquanto é tempo, ja me sobe uma nova onda,
j@ me queima uma nova chama, ja sinto impetos de
empalar teus santos, de varar teus anjos, de dar uma

dentada no coragéo de Cristo!” (p. 139).

Observamos que os atos profanos de André elegem Ana para com ele
representar uma espécie de cosmogonia, assim como Adao e Eva. Maculada,
com seu lugar a mesa no lado esquerdo, Ana foi a escolhida para com ele dar
inicio a uma nova geracéao, que se quer livre da rigidez pregada pelo pai.

Concorrem para essa simbologia os elementos terra e fogo. Ana em um
dos momentos da narrativa, no celeiro, deita-se em um buraco, apenas
comecgando a ser escavado, A terra, simbolizando a mae, remete ao utero, a

criacao, a origem da vida. A terra como simbolo do utero materno é recorrente
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também nos momento em que André se sente atraido por Ana. Ele tira os
sapatos e enfia os pés na terra, esfregando um contra o outro. No final, depois
da morte da irma, André também aparece numa espécie de cova rasa, coberto
de terra e folhas, como se a volta ao utero materno fosse a Unica maneira de
livra-lo daquela dor e daquele desespero. Veja- se o excerto de Ana e André

durante a relagdo sexual incestuosa:

[...] o rosto de um contra o rosto do outro, e sé pensando
que noés éramos de terra, e que tudo o que havia em nés
s6 germinaria em um com a agua que viesse do outro, o
suor de um pelo suor do outro; e nesse repouso de
terras e tantas &guas, alguém baixou com suavidade

minhas palpebras (p. 114).

O fogo torna-se importante, depois do encontro dos dois irmaos na casa
velha, agora celeiro, quando Ana se retira para a capela e ascende velas, que
representam luz e vida: dai ser possivel a relacdo desse simbolo com a
fecundacédo. Chevalier e Gheerbrant (1999, p. 848), no entanto, vao além
desse significado universal de fogo e associam a vela também a solidao, ao
individualismo e a interioridade, o que encontram reforco no que acontece
quando André vai ao encontro da irma, na capela. Ele fala sem parar, de seus
planos, de seus sentimentos, enquanto ela parece querer se redimir do pecado

que cometera absorta em seus pensamentos e em suas oragoes.

[...] Ana continuava impassivel, tinha os olhos
definitivamente perdidos na santidade, ela era, debaixo
da luz quente das velas, uma fria imagem de gesso, e
eu, que desde o inicio vinha armando minha
tempestade, cai por um momento numa surda célera (p.
136- 137).

A representagdo do individualismo é reforgada por Nassar, ao fazer
alusdo ao ninho, lugar de gestacdo da vida, também similar ao utero, e de

grande intimidade.
[...] chutei com violéncia a palha que eu, no bico, dia-a-

dia, tinha amontoado no meio do quarto, e foi uma
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ventania de cisco na cabeca, por um instante me perdi
naquele redemoinho, contemplando confuso a agitagéo

do meu proprio ninho: era a vida dentro do quarto (p. 97)

O ninho de André e Ana € o celeiro, que esta intimamente ligado a

colheita. Os mandamentos religiosos passados por lohana (pai) aos filhos e a

mulher, a cada refeicdo, tentam semear a boa conduta, mas a Biblia menciona

colheita, dando-lhe o significado de fim, ou dia do Juizo Final. O simbolo da

colheita é a cefadeira, razdo pela qual, coerentemente, lohana opta pelo

alfanje, na hora em que decide extirpar o mal.

O celeiro, como lugar que armazena alimento, é onde freqlientemente se

guarda um dos graos sagrados, o trigo, separado do joio. Na familia de lohana,

entretanto, joio e trigo se confundem, divididos apenas por uma linha

praticamente invisivel, a mesma que orienta a distribuicao da familia a mesa:

velha:

Eram esses os nossos lugares a mesa na hora das
refeicdes, ou na hora dos sermdes: o pai a cabeceira; a
sua direita, por ordem de idade, vinha primeiro Pedro,
seguido de Rosa, Zuleika e Huda; a sua esquerda, vinha
a mae, em seguida eu, Ana e Lula. O galho da direita era
um desenvolvimento espontaneo do tronco, desde as
raizes; ja o da esquerda trazia o estigma de uma cicatriz
(p. 154).

André sozinho, e, depois, com Ana, profana o espaco sagrado da casa

[...] fazendo do quarto maior da casa o celeiro dos meus
testiculos (que terra mais fecunda, que vagidos, que
rebento mais inquieto destas sementes!), vertendo todo
meu sangue nesta senda atavica, descansando em
palha o meu feto renascido, embalando-o na palma,

espalhando as pétalas prematuras de uma rosa branca
(p- 92).

O homem deu a natureza o significado e o sentido que lhe convinha,

deu-lhe nome, fixou-a e recriou-a. E recriando sacralizou-a. No romance

nassariano a natureza torna-se sagrada/profana simultaneamente, a medida
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que André faz da natura o ambito para realizar seus desejos e suas ansias
incestuosas.

Um fato importante sobre a relacido incestuosa de André e Ana é que
guando o pai sabe do incesto, por meio de Pedro, sente-se obrigado a escolher
entre o filho e a filha. Nesse instante, € como se conferisse a Ana um estigma
demoniaco, caracterizando-a, simbolicamente, como joio, e André torna-se
livre, ou “limpo”, da tentacdo que a irma exercia sobre ele. Investindo contra
Ana, o pai tenta preservar o estado de espirito de André, sabendo que este
esta muito perturbado, a julgar pela conversa que teve com o filho, na ocasiao
de sua volta.

Notamos que o espago do celeiro como local sagrado €, no romance,
espaco para uma relagdo profana, gerando uma inversdo. Ao perceber Ana
chegando no celeiro, André a descreve como uma pomba, simbolo tao
feminino quanto uma cabra, mas a pomba representa, igualmente,

simplicidade, pureza, realizacdo amorosa e alma:

[...] ela estava I4[...] branco, branco o rosto branco e eu
me lembrei das pombas, as pombas da minha infancia,
[...] ressabiada e arisca que media com desconfianga os
seus avangos, o bico minucioso e preciso bicando e
recuando ponto por ponto, mas avancando, sempre no
caminho tramado dos gréos de milho, e eu espreitava e

aguardava (p. 94- 95).

A énfase a cor branca remete a pureza e a inocéncia. No que se refere
ao tempo, o jogo da sedugéo foi iniciado por paginas fazendo uso da metéafora,
do suspense, da idéia de avango e recuo. André esta a espera de seu objetivo
de manter um enlace amoroso com a irma e isso requer paciéncia. Por isso 0
tempo ecoa lentamente, acompanhando a narrativa, até que Ana, finalmente,
se entrega aos desejos de André: “existia a medida sagaz, precisa, capaz de
reter a pomba confiante no centro da armadilha [...] nenhum arroubo,nenhum
solavanco na hora de puxar a linha” (p. 98-99).

A pomba ainda possui intima relacdo com o destino. Na narrativa, em
trés momentos distintos, André fala do momento em que Ana, a pomba, iria,

enfim “transpor a soleira”. Ela finalmente o faz. Esse fato tem grande
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significado, se relacionado ao mito de Jas&o e os argonautas. Junito Brandéo
(2001, p.181), recontando a busca pelo velocino do ouro, menciona: “Era
necessario, aconselhou-lhes o mantico, fazer-se preceder por uma pomba: se
esta cruzasse os terriveis Rochedos Azuis, era sinal de que a Moira lhes
permitiria igualmente transpd-los: caso contrario, que desistissem da empresa”.
Ana foi para André, a pomba, ou a guia. Dependia dela a decisdo. Se ela
avancasse, André avancaria; se recuasse, assim também ele o faria. Outro
significado atribuido a pomba e a qualquer outra ave é o de alma. Com base
nisso, podemos entrelagcar esse simbolo ao significado do nome Ana, que
significa o pronome “eu” em arabe, perfazendo a unido entre seres iguais. Ana
e André, assim como corpo € alma, complementam-se, alcancam a unidade
profanando os lagos miticos de familia.

Observamos na paixao de André, uma via dionisiaca de transcendéncia
e concretizagao do principio do prazer, que € ameacgadora e perigosa, portanto

deve ser combatida. lohana ndo esta alienado quanto a esse perigo:

[...] o mundo das paixdes é o mundo do desequilibrio, &
contra ele que devemos esticar o arame das nossas
cercas, e com as farpas de tantas fiadas tecer um crivo
estreito, e sobre este crivo emaranhar uma sebe viva,
cerrada e pujante, que divida e proteja a luz calma e
clara da nossa casa, que cubra e esconda dos nossos
olhos as trevas que ardem do outro lado; e nenhum
entre nos ha de transgredir desta divisa, nenhum entre
nés ha de estender sobre ela sequer a vista, nenhum
entre nds ha de cair jamais na fervura desta caldeira
insana, onde uma quimica frivola tenta dissolver e recriar
o tempo (p. 54- 55).

A transformacao de André amedronta e abala a estrutura familiar. O
desejo de vida do filho prédigo deve ser controlado. O desejo que André sente
€ completamente diferente da nogao de desejo como falta, pois ndo é o desejo
que, insatisfeito, vai buscar a satisfacdo e a completude, mas o desejo como
eterno retorno de querer viver tao intensamente a ponto de desejar que a vida

retorne eternamente ao cosmo.
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O mito como o “eterno retorno” as origens significa a renovagéo do
mundo. Em Mircea Eliade (2000), a renovagdo do mundo ocorre por meio da
repeticdo da cosmogonia, pois o cosmo é o “centro” a zona do sagrado por
exceléncia e da realidade absoluta. O caminho que se conduz ao centro, a
origem de todas as coisas € um caminho dificil, pois € a procura do caminho
para o “si’, para o “centro” do seu ser. A esse respeito Eliade (2000, p.33)

afirma:

O caminho é arduo, semeado de perigos, porque é,
efetivamente, um rito da passagem do profano ao
sagrado; do efémero ao ilusério a realidade e a
eternidade; da morte a vida; do homem a divindade. O
acesso ao “centro” corresponde a uma consagragao, a
uma iniciagdo, a uma existéncia, ontem profana e
ilusoria, sucede agora uma nova existéncia, real,
duradora e €ficaz. [...] o ato da Criagdo consubstancia a
passagem do indiferenciado ao diferenciado, ou, em

termos de cosmogonia, do Caos ao Cosmo.

Nao é a toa que muitas passagens do romance de Nassar recorrem ao
retorno do homem ao pé, ao barro, a terra, pois € o mito do eterno retorno que
promove um rito renovador do cosmos e inaugura um novo tempo. Essa
imagem do homem retornando ao p6 como reformulador do universo remete a
criacdo de um ciclo: nascimento, vida e morte, cujos momentos de gestacao,
existéncia e perecer correspondem, respectivamente, ao inicio, duracao e
término de um ciclo de criagdes e destruicdes no dmbito da vida humana.
Igualmente, sdo os mitos, que tratam dos fins catastroficos de toda a
humanidade, que resgatam esse mesmo momento ciclico: o fim de todas as

coisas para uma renovagao cosmica. Como declara Eliade (2001, p.33):

Recordamos apenas duas questdes importantes: 1° toda
a criagao repete o ato cosmogonico por exceléncia — a
Criacdo do Mundo; 2° por isso, tudo aquilo que é
fundado, é-o no Centro do Mundo (porque, como
sabemos, a propria Criacao foi feita a partir de um

centro).
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Mircea Eliade observa como é intensa, nos homens, a concepg¢ao da
temporalidade ciclica, da repeti¢cao da tradicao, dos ritos. E, ao mesmo tempo,
as dificuldades sofridas para a compreensao do fato, pois estamos envolvidos
no pensamento moderno que compreende o homem como ser histérico, com
todas as suas consequéncias. Nas civilizagbes arcaicas, os homens ndo eram
seres historicos e os acontecimentos tinham sentido mitico e religioso. Caso
houvesse uma alteracdo qualquer no curso da vida das pessoas ou das
comunidades, isso era considerado prémio ou castigo aplicado pelos deuses.

A compreensao que se tem inicialmente é de que as pessoas estdo
imbuidas de um sentimento mitolégico, quando desejam uma regularidade nos
acontecimentos, como regular € a estrutura mitica dos ritos.

O homem religioso viveria uma nog¢ao de tempo néo linear, em contraste
com o homem né&o-religioso, que adotaria o tempo linear. A diferenga entre o
tempo linear e o circular distinguiria o sagrado do profano. Entretanto, o que
marca a diferenga entre o tempo linear e o tempo circular é o tipo de sociedade
em que se vive e, portanto, a religido que cada tipo de sociedade produz. Nas
sociedades organizadas por uma premissa temporal linear as atividades
profanas sao interrompidas pelos rituais religiosos, que quebram
momentaneamente a linearidade, para, logo em seguida, voltar ao tempo linera
no cotidiano. Nas sociedades cuja premissa € o tempo circular, ndo ha a
separagao evidente entre o sagrado e o profano.

O mito do eterno retorno, em que, de acordo com Eliade (2001), ha a
indicacdo de um retorno ao centro, & origem, ao Eden, uma reintegracéo da
manifestacdo no seu principio. Assim, por extensdo, cremos que a dicotomia
“sagrado” e “profano” alcanga os moldes da “vida” e “morte” como uma
sucessao ciclica que nao possui propriamente um ‘come¢o’ e um ‘fim’, mas
que, recuperando a imagem do homem que retorna ao barro pode ser vista

como um ‘rito de passagem’. Para Eliade (2001, p. 103- 104):

Podemos observar que o que domina todas estas
concepgdes cosmico-mitoldgicas [...] € o regresso ciclico
daquilo que anteriormente existiu, em suma, o eterno

retorno. Também aqui vamos encontrar o motivo da
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repeticdo e um gesto arquétipo projetado em todos os
planos: césmico, bioldgico, histérico, humanos. Etc. Mas
para além disso, detectamos também a estrutura ciclica
do tempo, que se renova sempre que ha um novo
renascimento em qualquer desses planos. Este eterno
retorno revela uma antologia que escapa do tempo e ao

devir.

A idéia aqui, portanto, ndo é a de rito de passagem simplesmente como
transicdo de um periodo para outro da vida, mas também como de um estado
de consciéncia para outro. Em L.A., o narrador-personagem André sente a
necessidade de eliminar o mal que o corrompe como homem para a recriacao

do mundo novo. Veja-se o excerto do romance:

[...] quero resgatar, querida irm&, o barro turvo desta
mascara, eliminando dos olhos a faisca de deméncia
que os incendeia, removendo as olheiras torpes do meu
rosto adolescente, limpando para sempre a marca que
trago na testa, essa cicatriz sombria que nao existe mas
que todos pressentem, tudo vai mudar, querida irma (p.
125).

Essa forma de rito presente no romance nao depreende uma idade ou
ocasiao especifica, e nem ao menos uma cerimdnia especifica. Pode acontecer
a qualquer momento da vida, por acaso ou por escolha propria, e tem um
cunho de transformacdo de personalidade mais profundo, associado a uma
missdo a cumprir, no caso de L.A. apds a iniciacdo do amor incestuoso com a
irma, André sente a necessidade de unir-se a irma pelos lagos sagrados, mas
diante da impossibilidade do ato, André busca o retorno ao barro, a terra para

que um novo ciclo se inicie:

[...] eu desamarrei os sapatos, tirei as meias e com os
pés brancos e limpos fui afastando as folhas secas e
alcancando abaixo delas a camada de espesso humus,
e a minha vontade incontida era de cavar o chdo com as

proprias unhas e nessa cova me deitar a superficie e me
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cobrir inteiro de terra Umida, e eu nessa senda oculta

mal percebi de inicio o que se passava (p. 189).

O processo do eterno retorno na narrativa nassariana € um processo de
trabalho da personalidade, que envolve a desconstrucdo de padrbes pre-
estabelecidos e a construcdo de novos padrdes, que passardo a nortear a
conduta e a existéncia. Vemos uma representacido desse processo no romance
como critica a profanacdo dos lagos miticos de familia, uma vez que André
chega a desejar o retorno a origem da vida na tentativa de romper com o
vinculo repressor do pai que o fez cometer o incesto com a irma. A tentativa de
retorno ao inicio (o barro) também remete ao desejo de salvar a paixdao que
sente por Ana, para que juntos possam viver o amor em plenitude, em sua
esséncia original: o sagrado.

A emergéncia da atitude de André na busca do retorno a origem ocorre
em relagdo as questdes nao respondidas, pelo paradigma hegeménico, e a
perda do sentido da vida, com o desmoronamento dos valores, das culturas e
instituicbes familiares. Quando o paradigma ja ndo € mais um referencial
operante, quando se carecem de novos pressupostos e novas idéias; entao,
retoma-se o processo de conscientizacdo para que um novo ciclo de vida se
inicie.

O dever do mito do eterno retorno € o de promover o ciclo de vida,
substituindo as trevas pela luz, o profano pelo sagrado para ampliar os niveis
de consciéncia da humanidade.

A grande questao, pois, colocada a indagacdo no romance € a busca da
unidade perdida, da faléncia da unidade familiar. E a resposta/explicagao para
essa questdo é sempre a mesma: o voltar-se a origem do mundo, a
necessidade de participar de ritos para pertencer aos mundos siderais - ao
paraiso, a0 cosmos, ao nirvana, e também para a purificacao e anulagcdo dos

defeitos e etc. A esse respeito declara Eliade (2001, p. 68- 69):

E esse, alias, o sentido das purificagdes rituais: uma
combustao, uma anulagao dos pecados e dos defeitos
do individuo e da comunidade no seu todo e ndo uma
simples purificacdo. A renovacdo implica um novo

nascimento [...] € no fundo uma tentativa de restauracgéo,
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ainda que momentanea, do tempo mitico e primordial, do

tempo puro e do instante da criagéo.

O universo familiar em que André vive ndo passa de uma prisdo para os
seus desejos e ansiedades. André vive o sentimento de ter sido expulso, de
estar alienado, a experiéncia de querer fugir ao mundo e, ao mesmo tempo, de
ter medo de liberar-se.

Com o eterno retorno urge um novo nivel de consciéncia, a partir do
ritual ocorre o processo de conscientizacdo individual e coletivo, que
represente um “novo mundo”. O conhecimento do rito surge como atitude ante
a vida todas as vezes em que se carecem de novas estruturas intelectuais para
compreender certas realidades. Quando novas questdes sao colocadas e
novas respostas se tornam urgentes, homens e mulheres tentam a
ultrapassagem do ja constituido para instituir o novo mais abrangente, mais

condizente. Veja-se o fragmento do romance:

[...] e eu que mal acabava de me jogar no ritual deste
calor antigo, inscrito sempre em ouro na lombada dos
livros sacros, incorporei subitamente a tristeza calada do
universo, inscrita sempre em tragos negros nos olhos de

um cordeiro sacrificado (p. 140).

Nao se trata apenas de novos referenciais: o rito de renovagao é,
sobretudo, uma vivéncia, uma pratica. O que caracteriza a atitude de André
como um rito é a percepgao do mundo como profano, sendo André um errante,
a procura do retorno a sua verdadeira morada. Esse é o sentido profundo do
mito do eterno retorno, em sua origem o mito busca o sagrado.

Observamos que a faléncia do mito em L.A. é a impossibilidade da uniao
familiar, pois para André nao é possivel o retorno aos lagos de familia. Raduan
Nassar também tenta essa recuperacdo da familia na escritura do romance,
pelo mito e pela linguagem, mas percebemos que esse recurso também é
insuficiente. Nassar faz no romance uma critica no intuito de alertar para

mudanga do modelo familiar contemporaneo
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André busca o retorno ao ciclo vital da infancia da ingenuidade e da
inocéncia, pois ha a necessidade de um retorno a algo que se perdeu, se

fragmentou. A volta ao lugar de origem e ao mundo fantasioso de menino:

Pedro, me traga logo a bacia dos nossos banhos de meninos, a
agua morna, o sabdo de cinza, a bucha cresga, a toalha branca e
felpuda, me enrole nela, me enrole nos teus bragos, enxugue meus
cabelos transtornados, corra depois com a tua m&o grave a minha

nuca, componha depressa este ritual de ternura (p. 108).

Historicamente associamos a infancia a imagem da crianga, ou mais
especificamente, a uma determinada etapa cronoldgica do desenvolvimento
humano, fruto de perspectivas bioldgicas e psicolégicas. Essa imagem é quase
sempre relacionada a um ser imaturo, dependente, que nada sabe e que
precisa, portanto, ser “moldado” para se tornar um “futuro” cidadao. Uma
imagem quase sempre marcada pelo carater pueril, ingénuo, simples e
prematuro, como € o desejo de André ao buscar o retorno a infancia.

Outra imagem que remete ao rito e ao eterno retorno se refere a danga
de Ana durante as festas na fazenda, cujos movimentos sao repletos de
sensualidade e erotismo, desde as articulagbes e gestos até o movimento
corporal de serpente que promovem em André a busca do eterno por meio do

rito de renovacao cosmica. Visivel por exemplo no excerto:

[...] todos eles batiam palmas reforgando o novo ritmo, e
ndo tardava Ana, impaciente, impetuosa, o corpo de
campodnia, [...] essa minha irma que, como eu, mais que
qualquer outro em casa, trazia a peste no corpo, ela
varava entdo o circulo que dangava e logo eu podia
adivinhar seus passos precisos de cigana se deslocando
no meio da roda [...] s6 tocando a terra na ponta dos pés
descalgos, os bracos erguidos acima da cabeca
serpenteando lentamente ao trinado da flauta mais lento,
mais ondulante, as méos graciosas girando no alto, toda
ela cheia de uma selvagem elegancia, seus dedos
canoros estalando como se fossem, estava ali a origem

das castanholas (p. 29).
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O erotismo presente na descricdo da irma Ana alcanca uma chama
mistica que deixa de ser apenas carnal e se torna espiritual, de um profundo
abandono da natureza cosmica que rege todas as coisas.

A sociedade, a familia e a religido tém muita dificuldade para trabalhar
com a questdo do erotismo. O tom repressor que norteia essas instituicoes
fazem da linguagem relacionada ao erdético algo pesado e assustador.
Encontramos nas observacdes de André um sujeito complexo que afirma seu
desejo através de multiplas mediagées do seu corpo. O corpo mediador, é, ao
mesmo tempo, sintese e processo da interacdo dos sujeitos com o mundo e
com os outros corpos. A magia, o mistério, o encantamento e uma linguagem
altamente sensorial denunciam em André um eu poético vibrante, mistico em
sua totalidade. A paisagem € descrita por André através de imagens sensoriais
em pormenores, oferecendo a ambientacao perfeita para a sensualidade.

Em L.A. as imagens de fecundidade abundam no mundo camponés. A
entrega voluntaria e prazerosa de Ana ao erotismo da danga faz com que a
vida brote. Na realizac&do da pulsao erdtica, cria-se um laco indissoluvel entre o
sagrado, o profano e a continuidade da vida. Sem os freios controladores de
uma sociedade que tenta regular o préprio principio ordenador da vida, Ana,
camponesa que vive em estreito contato com a terra e a natureza, sabe que a
unica forma de manter a energia e a harmonia de sua propria natureza
feminina reside nessa entrega voluntaria, ndo submissa, mas participativa do

erotico:

[...] ela roubava de repente o lengo branco do bolso de
um dos mogos, desfraldando-o com a mé&o erguida
acima da cabega enquanto serpenteava o corpo, ela
sabia fazer as coisas, essa minha irma, esconder
primeiro bem escondido sob a lingua a sua pegonha e
logo morder o cacho de uva que pendia em bagos
tumidos de saliva enquanto dangava no centro de todos,
fazendo a vida mais turbulenta, tumultuando dores,

arrancando gritos de exaltagao (p. 29- 30).

Aqui Ana manifesta o calor de seu sangue, sangue que € profanado pelo

incesto e pela puni¢cdo que o pai Ihe reserva. Ana esté ligada a terra, ao fogo,
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ao sangue, a uma forga paga e pura em sua esséncia e pulsdo necessaria a

vida. Veja-se o excerto:

[...] a pele fresca do seu rosto cheirando a alfazema, a
boca um doce gomo, cheia de meiguice, mistério e
veneno nos olhos de tdmara, e os meus olhares ndo se
continham, eu desamarrava os sapatos, tirava as meias
e com os pés brancos e limpos ia afastando as folhas
secas e alcangando abaixo delas a camada de espesso
hdmus (p. 30)

O eterno retorno atualiza-se na relagao entre o corpo de Ana dancando
e o de André ao fincar os pés na terra, na tentativa de retornar ao barro, ao po.
A intensidade do fragmento revela o erotismo subjacente que se oculta no olhar
do protagonista a espera de unir-se a irma e a terra. As forgas teluricas
andnimas, a matéria da qual somos feitos e que constantemente com sua
poténcia nos arrebata irrompendo nas personagens Ana e André a verdadeira
intensidade erdtica, que se comunica e se expressa pela danga e pelo gesto
telarico. A chama do prazer negado se converte num sofrimento lancinante.

A danca ultrapassa o limite das palavras, ja que prioriza o olhar e a
visibilidade, colocando a mulher como objeto da observagdo e como centro das
atengcbes. A associacdo entre danga, corpo e, consequentemente,
sensualidade, sempre foi encarada como demoniaca e avessa as virtudes
propagadas pela religido. De caracteristicas dionisicas, a danca tem muitas
relagdes com os elementos que, para Dionisio, eram primordiais, pois ele era
considerado o deus “dos frutos, da renovagao sazonal”, além de ser o “senhor
da fecundidade animal e humana” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1999, p.
340). Nesse ponto, atribuir a André e a Ana um aspecto dionisico encaixa-se
perfeitamente ao ideal de André, principalmente, que é o de romper as leis do
pai, instituindo um sistema novo e mais flexivel. Isso, alids, também é
mencionado na simbologia de Dionisio, também “deus da libertagdo, da
supressdo das proibicdes e dos tabus, o deus das catarses e das
exuberancias” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1999, p. 340).
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Porém, outras culturas, como a haitiana, associam a danga a possessao.
Esses dois significados se aplicam a danca de Ana, pois ela e o irmao, ha
muito sob a ordem imposta pelo pai, desejam a libertagcdo, ao passo que, para
lohana, tudo o que contraria a palavra sagrada € algo demoniaco e, como tal,
precisa ser combatido. A decapitacdo de Ana tem, também, relevante
significado, ja que, na concepcéao do pai, se Ana representava o mal, precisava
ser destruida, pois, segundo Chevalier & Gheerbrant (1999, p.326): “[...] a
cabeca é a sede do espirito. Ha4 que preserva-la ou destrui-la”. lohana, entao,
ao matar a prépria filha, ao mesmo tempo em que desobedece a uma das leis
Biblicas, que tem a familia como sagrada, obedece a regra de que a morte é
uma consequéncia do pecado. Assim como estabelece o livro sagrado, lohana
pregava a medida, ensinando que o homem deve controlar as paixdes ou
qualquer outro tipo de sentimentos excessivo. Porém, André estava inebriado,
diante dos encantos de Ana: “[...] meus olhos cheios de amargura nao
desgrudavam de minha irma (p. 31- 32). lohana, entdo, numa atitude
desesperada, tenta livrar o filho daquela tentagéo, extirpando o mal e também
levando em conta outro ensinamento sagrado, o fato de que todas as coisas
dependem essencialmente da mulher.

Além da dancga, o tempo que retorna, em certa medida, a nogéo de ciclo,
esta ligado diretamente ao circulo, pela seqléncia, ja que o circulo é uma
figura linear, ininterrupta e que remete, por isso, a idéia de eternidade e de
renovacao constante, perfazendo a idéia de transformacao. Dessa forma, em
vez da finitude do sistema como um todo, ha pontos sutis de transformacéo,
que fazem o movimento natural da evolucdo da humanidade. Mircea Eliade
(2000, p. 91- 92) apresenta isso de modo exemplar, quando fala do eterno

retorno:

Para o tradicional, a imitagdo de um modelo arquétipo &
uma reatualizagdo do momento mitico em que o
arquétipo foi revelado pela primeira vez. [...] O que
importa € que o homem sentia a necessidade de
reproduzir a cosmogonia nas suas construgdes, fossem
elas de que espécie fossem, que essa reprodugao o
tornava contemporaneo do momento mitico do principio

do Mundo e que ele sentia a necessidade de regressar,
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tdo freqUentemente quanto possivel, a esse momento

mitico, para se regenerar.

Relacionando o trecho citado a narrativa, trata-se do conflito de
geragdes. André, que simboliza o novo, é o usurpador do trono do patriarca,
lohana. Nao ha tradicao que seja eterna e, por isso, a tragédia domina o final
da obra. Se a “reatualizacdo do momento mitico” é necessaria, 0 que parece
ser organizado precisa ser desestabilizado.

Os principios seguidos e pregados por lohana, que caracterizam uma
tradicdo secular, conhecem o dia do Juizo Final. A necessaria renovacao,
sempre ligada a uma catastrofe, era a crenca dos estoicos®, cujos principais
tragos parecem fazer parte do perfil de lohana, pelo comedimento e pela
rigidez moral. Isso, por sua vez, encontra um eco em outro conceito filosdéfico, o
da contemplagdo. Se o mundo e a vida dependem do “ritmo césmico”, segundo
Eliade, € indutil lutar contra as forcas da natureza, contra o tempo e contra o que
o destino reserva a cada um. O homem ¢é falivel e manipulavel, porém s6 no
final do romance isso fica claro, como um aprendizado obtido, através do
sofrimento, na parte em que André encerra sua narrativa, transcrevendo as

palavras do pai:

[...] cada um deve sentar-se num banco, plantar bem um
dos pés no chao, curvar a espinha, fincar o cotovelo do
bragco no joelho, e depois, na altura do queixo, apoiar a
cabega no dorso da m&o, e com os olhos amenos
assistir ao movimento do sol e das chuvas e dos ventos,
e com os mesmos olhos amenos assistir a manipulagao
misteriosa de outras ferramentas que o tempo
habilmente emprega em suas transformagdes, nao
questionando jamais sobre seus designios insondaveis
[...] (p. 193- 194).

3 Ao contrario dos hedonistas, estoicos ndo sdo filésofos, metafisicos, mas pragmatistas, moralistas,
inteiramente absorvidos na pratica, na ética. No pensamento dos estoicos, o fim supremo, o Unico bem do
homem, ndo é o prazer, a felicidade, mas a virtude; ndo é concebida como necessaria condi¢gdo para
alcangar a felicidade, e sim como sendo ela propria um bem imediato. Disponivel em:
<http://www.dicionarioinformal.com.br/buscar.php?palavra=est%F3ico>. Acesso em: 24 fev. 2009.
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A descrigao da postura a ser adotada lembra muito a da estatua O
pensador, de Rodin, que é simbolo do olhar contemplativo sobre o mundo,
prevendo mais observacdo e menos acgao.

O tempo, o destino e o rio estao intrinsecamente ligados, na histéria. O
que os une é, justamente, o fato de todos seguirem seu curso, ininterrupto e
impossivel de ser detido pelo homem: “O tempo, o tempo, o tempo e suas
aguas inflamaveis, esse rio largo que néo se cansa de correr, lento e sinuoso,
[...] ndo cabendo contudo competir com ele o leite em que ha de fluir, cabendo
menos ainda a cada um correr contra a corrente [...]" (p. 182- 183).

O tempo esta diretamente ligado ao eterno retorno, a medida que o rito
de renovacdo cosmica tem um movimento que vai de seu nascimento,
desenrolamento até seu encerramento. Trata-se de uma concepcéo ciclica da
manifestacdo do mundo, de dentro do qual André busca o retorno a origem.
Esse ciclo tem um movimento no sentido descendente. Quando um ciclo se
inicia, traz dentro de si um conjunto de possibilidades de manifestacao, e, na
medida em que essas possibilidades vao se realizando, esse ciclo vai se
aproximando da concretizacdo, vai se tornando cada vez mais proximo do seu
polo substancial até se fechar.

E o caso de André, quando repele a tradicdo sagrada imposta pelo pai,
ele constroi uma ponte de retorno ao barro, a origem do Cosmo, a fim de que
ele possa tentar atravessar a névoa do incesto, da profanagdo do sagrado e
fazer o caminho de volta ao natural. E exatamente essa a funcdo dos ritos de
renovacao cosmica. De tal modo que sempre que o ciclo do mundo como um
todo, ou um ciclo secundario restrito a um povo ou parte da Humanidade,
chega a um ponto bastante critico onde tudo parece estar por se perder, uma
restauracao parcial e providencial ocorre. Em L.A., uma ponte é lancada, os
principios sdo recolocados para André, em conhecimento e pratica, e André
busca a unidade perdida dos lacos de familia. E como a histéria de "Jodo e
Maria": como voltar para casa quando a mata vai se fechando e alguém se
perdeu |4 dentro? E preciso que existam aquelas pedrinhas indicando o
caminho de retorno. Ou de como voltar para a casa, quando as leis paternas
vao sufocando os horizontes da familia, pensa o protagonista no fragmento:

“[...] para onde estamos indo? [...] estamos indo sempre para casa” (p. 33-34).
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Uma restauragao parcial ocorre pelo retorno a origem sagrada do
homem: a terra. A visdo de pertencer a uma familia que se distribui por todos
0s universos, “a terra” da uma nova dimensao ao individuo, trazendo para ele
uma consciéncia de eternidade. Embora a qualidade césmica que se segue
seja menor, pois André retorna ao sagrado por via do profano, e com isso uma
tradicdo se readapta, como o caso do incesto de Ana e André, ou, quando
ocorre a extingdo por esgotamento de um arquétipo, uma nova tradicdo se
inaugura como novo caminho de volta, com sua estrutura propria de simbolos,
como demonstra a faléncia do sermao que o pai pregava para a familia.

André representa a culminacdo do ciclo: ndo s6 pela extensdo e
complexidade do filho prédigo as avessas, como porque nele o olhar de
erotismo, assumindo dimensdo cdésmica, torna-se o eixo nuclear, em torno do
qual a narrativa vai estruturar-se em todos os niveis: semantico, metaforico,
mitico, socioldgico, religioso. As personagens, a natureza, os proprios objetos
adquirem sentido simbdlico, como integrantes de um ritual que os envolve a
todos e constitui a prépria esséncia da vida.

Fato interessante é a referéncia que Nassar faz ao elemento ovo que
também remete a renovacao ciclica da vida e da natureza. O mundo havia
nascido do ovo, acreditavam os celtas, os gregos, os fenicios e muitas outras
civilizagbes antigas. Esse "ovo cosmico" aparecia depois de um periodo de
caos. Como em relacdo a outros simbolos remotos, o ovo surge como

renovacao periddica da natureza. E o mito da criag&o ciclica. Veja-se o excerto:

[...] caminhamos como gémeos com as mesmas costas,
as gemas de um mesmo ovo, com olhos voltados pra
frente e olhos voltados pra tras, e eu ali vendo meu
irmao, via muitas coisas distantes, e ia tomando naquele
fim de tarde a resolugdo desesperada de me jogar no

ventre mole daquela hora (p.32).

O ovo, portanto, representa o desejo que a vida se renove. O ovo é
simbolo de fertilidade e nova vida. Apos o incesto e a partida de André de casa,
a passagem anteriormente citada apresenta o retorno de André a casa da

familia, a narrativa aponta-nos as linhas basicas do destino do filho prédigo.
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Observamos que renovacgao cosmica de André ocorre no retorno a casa
paterna, na tentativa va de assegurar a recuperagcdo do paraiso perdido. A
trajetoria realizada por André fecha um ciclo de vida e implica o retorno ao
principio e, a0 mesmo tempo, assume a perda da perfeicao inicial. A entrada
na casa do pai equipara-se a sensacgao depressiva da violagdo do sagrado pelo
incesto, que se identifica com o caos da pré-criagdo. A passagem do ciclo da
vida de André é a travessia do caos ao cosmos, das trevas a luz. Assim, o ato
cosmogodnico se repete quando André finca os pés na terra. Trata-se de uma
morte cosmica.

Sendo assim, o romance L.A., de Raduan Nassar, ao dialogar de forma
parédica com a Parabola do filho prédigo, reconstrdi, em prosa lirica, os lagos
miticos de familia, gerando um rito de renovag&o césmica.

A narrativa nassariana, forte e emocionante, carregada dessa forga
erdtica interdita, se funda sobre uma triade de forgas naturais: o desejo, a
familia e a morte. E uma obra em que a tragédia é total, cédsmica, sem
paliativos, absoluta como em Edipo. A tragédia de um erotismo vivenciado pela
relacéo incestuosa do narrador-personagem.

O texto de L.A. é um roteiro apontando os passos dessa luta de vida ou
morte que se trava durante o processo de constituicdo do sujeito. Aceitar as
regras do pai, ser o desejo do pai € ser 0 mesmo que o pai. Ndo poder existir
na diferenca, € a escolha por via do embate que o personagem de André faz.
Seu percurso, ao longo do texto, descreve todas as vicissitudes desse

processo cuja saida € o retorno ao Cosmo, a origem do homem.

1.2 - O jogo do visceral e do organico

E dificil marcar o lugar onde para o homem e comeca o
animal, onde cessa a alma e comega o instinto, onde a
paixdo se torna ferocidade. E dificil marcar onde deve
parar o galope de sangue nas artérias, e a violéncia da
dor no cranio (Prélogo do Macario, de Alvares de
Azevedo).

As visceras, as entranhas, o ventre e o Utero sao palavras comuns a
narrativa que valoriza a presenga de elementos organicos, minerais e naturais.

Diante de repeticdes, desvios, digressdes e reticéncias, a narrativa de L.A. foge
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para os elementos organicos a fim de enfatizar no ato da composigéo textual a
fusao da imagem biolégica do homem, da terra, com o corpo da escritura.

A estrutura de L.A., ao dialogar com a Parabola do filho prodigo,
apresenta em sua construcdo um texto repleto de sensagdes e sentidos, haja
vista a escritura artistica nassariana exaltar também o trabalho com o discurso
sinestésico, para buscar o desvelamento mais intimo do universo ficcional.

E pela metafora dos “lacos miticos de familia” que a narrativa
demonstra a linguagem visceral e organica do romance, para que a escrita
acione a busca corporal do texto por meio dos sentidos sensérias: tato, olfato,
paladar, visdo, audicdo estabelecendo possibilidades interpretativas
interminaveis.

Entendemos que a fusdo do mistico e do parddico pela presenca do
sagrado e do profano, trazendo o homem de volta ao organico, ao visceral e ao
natural.

O prolongamento das observacdes da personagem André sobre a
familia sustenta seus sentimentos e sensagdes intimas como componente
essencial do homem que se desvela enquanto individuo social, mas que se
oculta diante da vida em surdina, dos excessos omitidos, da completa solidao
que estabelece sua inadaptagao ao mundo circundante. Como verificamos nos

fragmentos extraidos de sua narrativa organica e mineral:

Saltei num instante para cima da laje que pesava sobre
meu corpo, meu olhos de inicio foram de espanto,
redondos e parados, olhos de lagarto [...] deslizando
minha barriga numa rocha firme, fechei minhas
palpebras de couro para proteger-me da luz que me
queimava, o meu verbo foi um principio de mundo:
musgo, charcos e lodo; e meu primeiro pensamento foi
em relagdo ao espaco, € minha primeira saliva revestiu-

se do emprego do tempo (p. 86- 87).

O narrador apresenta uma descricdo detalhada da presengca de
elementos minerais como “musgo, charcos e lodo”, nos quais a multiplicidade
do mundo sensorial da narrativa procura elementos ao nivel da visao, da

audicdo, do olfato, do paladar e das sensacbes fisicas vinculada a sua
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experiéncia de retorno ao universo mineral e organico. O sensorial € o discurso
dominante: um mundo que se constitui sob a forma de imagens.

Em L.A. a tessitura da narrativa apresenta determinacdes inescapaveis:
o sangue, a familia, o sexo, o lugar da origem, o tempo e o espago do
cotidiano, a sina enfim. A narrativa aceita estoicamente os sinais do corpo e os
estigmas das circunstancias, e os transforma, ou se o discurso & visceral, os
transcendentaliza,

A estranha beleza que emana da narrativa de Raduan Nassar nasce da
fusdo de um visceral vinculado a terra (muitas sdo as imagens pejadas de

barro, lama, lodo) com aspiragdo de quem esta buscando a origem do Cosmo:

[..] responderemos aos apelos das palmas do coqueiro
que nos chamam para os pastos despojados, nos
convidando com insisténcia a deitar no ventre fofo das
campinas; e quando ja tivermos, debaixo de um céu
arcaico, tingido nossos dentes com o sangue das

amoras (p. 128).

O fragmento reforca pelo viés do organico e do mineral o retorno a
origem do ser e também a busca de uma unidade cdsmica, na tentativa de uma
melhor compreensao da existéncia humana. André, o filho prodigo, nao
consegue lidar com seus sentimentos e com sua relagdo em familia devido a
severidade do pai, e André vé no retorno do homem ao pé a possibilidade de
uma resolugao para seus problemas, frustracées e dores.

Raduan Nassar, ao elaborar uma narrativa que busca investigar a
esséncia humana, abre para o leitor diferentes possibilidades de leitura. Para
nos a presenga do organico, do visceral e do natural equivale a presenga do
corpo mineral/animal, das visceras (entranhas) e da natureza. Esses elementos
em fusao reforcam a metafora dos lagos miticos de familia, cuja constituigcdo se

faz pela terra, pelo sangue, pelo corpo e pela familia. Veja-se este fragmento:

[...] meu velho tio soprava a flauta, enchendo-a de uma
antiga cancao desesperada, estufando seu tamanho
como s6 a morte de trés dias estufa os animais; e
esfolada, e rasgado o seu ventre de cima até em baixo,

havera uma intimidade de maos e visceras, de sangues
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e virtudes, visgos e preceitos, de velas exasperadas
carpindo 6leos sacros e muitas outras aguas, para que a

Tua fome obscena seja também revitalizada (p. 105).

André, ao trazer as visceras as sensacdes de pertencer a um corpo
coésmico, aponta os elementos naturais, minerais e organicos como a matéria
constituinte ndo apenas da familia, mas de todo o universo.

E no jogo do visceral e do organico que a tessitura nassariana compde
os ‘lagos miticos de familia’, ao trazer a tona o mito do eterno retorno, como
possibilidade de interagcdo homem/universo, homem/natureza a fim de buscar
no Cosmo a unidade perdida. André entra em contato com o mais intimo de si

por meio de seus sentidos sensoriais:

[...] era eu o irmdo acometido, eu, o irméo exasperado,
eu, o irm&o de cheiro virulento, eu, que tinha na pele a
gosma de tantas lesmas, a baba derramada do demo, e
acaros nos meus poros, e confusas formigas nas minhas
axilas, e profusas drosdfilas festejando meu corpo
imundo (p. 108).

Estar as visceras estimula em André os elementos grotescos que
também fazem parte da composicdo do Cosmo, portanto o jogo do visceral e
do organico contempla o sagrado ao propor o retorno do homem ao momento
de sua criagdo: ao barro, ao pé, a terra, como também o coloca em contato

com o profano, o estranho, o grotesco. E o que se nota no excerto:

[...] corri sem pressa seu ventre humoso, tombei a terra,
tracei canteiros, sulquei o chdo, semeei petlunias no seu
umbigo; e pensei também na minha uretra desapertada,
como um caule de crisantemos, e fiquei pensando que
muitas vezes, feito meninos, haveriamos os dois de rir
ruidosamente, espargindo a urina de um contra o corpo
do outro (p. 113).

Observamos que o narrador relaciona elementos diferentes para

construir o sentido do “estranho” no discurso: “corri sem pressa seu ventre
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humoso, tombei a terra [...]". A subjetividade ndo aparece como uma simples
marcag¢ao do grotesco, mas incorpora o que se constatou no discurso como um
fluxo de imagens aparentemente desconexas. Devemos destacar que essa
subjetividade, edificada a partir do olhar do narrador, é seduzida por uma
animalidade, que no romance encontramos diluida ou pouco aparente, mas aos
poucos corrdi a visdo do leitor pelo viés do grotesco. A esse respeito declara
Kayser (1986, p. 31):

[...] varias sensacgdes, evidentemente contraditorias, sdo
suscitadas: um sorriso sobre as deformidades, um asco
ante o horripilante e o monstruoso em si. Como
sensacao fundamental [...] aparece um assombro, um
terror, uma angustia perplexa, como se o mundo
estivesse saindo fora dos eixos e ja ndo encontrassemos

apoio nenhum.

A subjetividade, neste romance nassariano, funciona como agentes
desencadeadores dos elementos viscerais, organicos e minerais por
promoverem o desconcerto e a angustia perante o inconcebivel.

Por buscar uma forma de espacgo externo a familia e ndo encontrando-a,
André realiza um percurso inverso evidenciado na escritura de Raduan Nassar,
pois André, como narrador, é quem tenta estruturar a realidade desconhecida
pela familia. O tom do discurso do narrador nos momentos de retorno ao
cosmo via o visceral e o organico é positivo, pois André busca sua unidade
perdida e adquire certa independéncia de pensamento e agdes, age de forma
instintiva e transmite certa confianga inabalavel ao leitor, no entanto o discurso
torna-se negativo, quando flagra em André os medos e receios expostos de

forma grotesca:

[...] nAo era acaso uma paz precaria [...] um sono
provisorio esse outro sono, ter minhas unhas sujas,
meus pés entorpecidos, piolhos me abrindo trilhas nos
cabelos, minhas axilas visitadas por formiga? N&o era
acaso um sono provisorio esse segundo sono, ter minha
cabecga coroada de borboletas, larvas gordas me saindo

do umbigo, minha testa fria coberta de insetos, minha
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boca inerte beijando escaravelhos? quanta sonoléncia,

quanto torpor, quanto pesadelo (p. 70).

Como demonstrado no excerto o grotesco é reconhecido no discurso de
André na tensdo homem/universo e homem/natureza, suas palavras revelam
uma desconstrugcdo de carater estranho, pois 0 seu proprio corpo torna-se
espaco visceral, organico e mineral. André sofre uma sequéncia de
“‘metamorfoses” durante as varias fases de sua vida. Esse ciclo de mudancas
ocorre na infancia para a adolescéncia e depois para a fase adulta, permitindo
nao apenas a “busca” de um novo momento em sua vida, como também a
tentativa de retornar a sua origem essencial.

Sendo assim, entendemos que ha um jogo do visceral e do orgéanico, o
que proporciona a André uma nova visdo de vida, porque esse jogo é capaz de
materializar a imagem de um eterno retorno a terra, ao pé e ao Cosmo durante
0 processo ciclico no qual o narrador esta vinculado: infancia, adolescéncia e a
idade adulta. E o modo de narrar que desencadeia a “deformidade” das
imagens do retorno ao organico, mineral e visceral, captadas desde as linhas e
gue se confirmam nas entrelinhas da narrativa.

Raduan Nassar soube captar na metafora dos ‘lagos miticos de familia’ o
ciclo de busca e a tentativa de retorno a origem perdida, que em Nassar, sdo

sedutores e dificeis.
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Capitulo Il
Arquitetura dialoégica: a voz autoral no discurso da personagem

nassariana

A vida auténtica do individuo s6 é
acessivel a um enfoque dialdgico,
diante do qual ele responde por si
mesmo e se revela livremente.
(Mikhail Bakhtin)

Neste capitulo, tentaremos apreender a voz autoral no discurso do
narrador-personagem André, como forma relevante da construgcédo dialogica e
mitica de L.A. (1975).

A arquitetura dialogal bakhtiniana da personagem rompe com a
concepgao tradicional e linear desse ente narrativo.Com efeito, Bakhtin, ao
repensar a caracterizagado dialégica pelo viés da inconclusibilidade e da
autonomia do pensamento da personagem, propbde a arquitetura dialdgica
como elemento organizador das relagbes comunicativas.

No discurso dialégico, o autor suposto inscreve sua voz tecendo com
arte a construgao do discurso polifénico. O ponto nodal consiste em mostrar o
discurso da personagem como voz e ponto de vista: trazer a baila a tessitura
que erige André ndo como um ser apagado, mas como uma voz consciente

perante o discurso do autor, das outras personagens e do mundo.

2.1 - A construgao de uma arquitetura dialégica

[...] a liberdade do herdi € um momento
da idéia do autor ( Mikhail Bakhtin).

Utilizando-se de uma linguagem verbal que transparece na construgao
dialégica do discurso ficcional, Raduan Nassar (1975) soube trazer a tona em
L.A. uma estilizagcao parddica da Parabola do filho prédigo.

No inicio do romance, dois irmaos se encontram num quarto de pensao;
0 mais velho vem buscar o mais novo, para leva-lo de volta ao lar. Por meio
das lembrancas do filho prédigo, André, conhecemos as causas da sua partida:
sua impaciéncia chega a um grau insuportavel no ambiente familiar, em razao

do jugo da lei paterna e do sufocamento da ternura materna.
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Ja observamos que um ponto central do romance é que, no retorno de
André para casa, consolida-se uma relagdo incestuosa com uma das irmas,
Ana. Ao tomar conhecimento do fato, o pai mata Ana, o que provoca a revolta
dos irm&os que, por sua vez, assassinam o pai.

Ao mesmo tempo, a narrativa introduz o universo primitivo, arcaico,
telarico, mitico, e o préprio titulo do romance sugere o trabalho (labor/lavoura)
como algo que é arcaico, primievo, primeiro. De forma metaférica a obra
também discute o “labor literario”, o trabalho com a escrita artistica do
romance.

Neste romance, percebe-se que o tratamento composicional dado ao
discurso do narrador-personagem André ndo é o de uma consciéncia
automatizada, pois o autor prevé no projeto autoral a representagdo de um
sujeito que sofre as turbuléncias de uma imagem interior em constante conflito
consigo mesmo. Nesse sentido, o discurso da personagem André, por
apresentar indagagdes e angustias existenciais, aproxima-se da estrutura
mental do ser humano, por ganhar voz e questionar-se, como demonstra este

excertode L.A.:

Onde eu tinha a cabega? que feno era esse que fazia a
cama, mais macio, mais cheiroso, mais tranquilo, me
deitando no dorso profundo dos estabulos e dos curais?
[...] que resinas se dissolviam na danac&o do espaco,
me fustigando sorrateiras a relva delicada das narinas?
que sopro subito e quente me ergueu os cilios de
repente? que salto, que potro inopinado e sem sossego
correu com meu corpo em galope levitado? essas
perguntas que vou perguntando em ordem e sem saber
a quem pergunto, escavando a terra sob a luz precoce
da minha janela, feito um madrugador enlouquecido.

(p. 48-50)

Vé-se nitidamente, na voz do pensamento de André, a tomada de
consciéncia diante de seu delirio e a voz do “outro” em sua consciéncia e, ao
mesmo tempo em que André delira como um “madrugador enlouquecido”,

também se questiona: “Onde eu tinha a cabega?”. Tém-se ai o didlogo das
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“consciéncias” entre o delirio e a lucidez, ou seja, ha um circular de vozes na
consciéncia da personagem.

O que é requisitado do leitor € uma leitura dialdgica, pois, no universo de
L.A., nenhuma voz fala sozinha. Desde o primeiro momento a voz esta contida
na relacdo dialdgica das consciéncias, ou, ainda, na consciéncia de uma
consciéncia, a medida que André ganha autonomia e liberdade sendo agente
do discurso narrativo e ndo apenas um objeto mudo do discurso do autor.
Conforme declara Bakhitn (2005, p. 46- 47):

[...] o que deve ser revelado e caracterizado nao é o ser
determinado da personagem, ndo € a sua imagem rigida
mas o resultado definitivo de sua consciéncia e
autoconsciéncia, em suma, a Uultima palavra da

personagem sobre si mesma e sobre seu mundo.

Dessa maneira, no decorrer da exposicao do romance, o autor suposto
ndo fala s6 da personagem, mas também do préprio fazer literario. E o que se

nota no fragmento:

[...] era de estrume meu travesseiro, ali onde germina a
planta mais improvavel, certo cogumelo, certa flor
venenosa, que brota com viruléncia rompendo o musgo
dos textos mais velhos; este pd primevo, a gema
nuclear, engendrado nos canais subterrAneos e
irrompendo numa terra fofa e imaginosa: “que tormento,
mas que tormento!” fui confessando e recolhendo nas
palavras o licor inutil que eu filtrava, mas que doce

amargura dizer as coisas. (p. 50).

Observamos que no discurso de André pode ser identificada a voz do

autor suposto* como na express&o “textos mais velhos”, uma vez que o autor

2 Em Questbes de literatura e de estética, M. Bakhtin (1993, p. 117), declara sobre o autor e
narrador: “ o autor e o narrador supostos recebem um significado totalmente diferente quando
eles sdo portadores de uma perspectiva linglistica, ideolégico-verbal particular, de um ponto
de vista peculiar sobre o mundo e os acontecimentos, de apreciacbes e entonagdes
especificas [...] esta particularidade, este distanciamento em que se encontram o autor ou o
narrador supostos em relagdo ao autor real e a perspectiva literaria normal pode ser de grau e
de carater diferente [...] que s&o utilizados pelo autor gragas a sua produtividade, a sua
capacidade de, por um lado, dar o préprio objeto da representacdo num mundo novo (descobrir
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suposto traz a tona a reflexdo da construcao do texto e também do trabalho de
pesquisa sobre a propria escritura literaria. Podemos observar esses elementos
nas palavras do autor suposto, como “canais subterraneos irrompendo numa
terra fofa e imaginosa’”. Nesse momento, o discurso do autor suposto se
desloca e fica no mesmo plano discursivo de André; no entanto, o autor
suposto, apesar de apresentar o mesmo tom do discurso do narrador, assume
um ponto de vista discursivo diferente — o da estrutura composicional do texto:
“‘irrompendo numa terra fofa e imaginosa”, é possivel entendermos essa “terra
fofa e imaginosa” como o proprio espago do fazer literario. O plano discursivo
do proprio narrador-personagem André e do autor suposto ficam sobrepostos.
Para o leitor especializado € possivel identificar, por exemplo, a angustia e o
prazer do autor suposto separadamente do narrador André, como no
fragmento: “mas que tormento! fui confessando e recolhendo nas palavras o
licor inutil que eu filtrava, mas que doce amargura dizer as coisas”.
Observamos a angustia de André que narra os fatos de sua histéria e também
notamos o tormento da escritura ficcional para o autor suposto, que nao se
realiza apenas pela inspiracdo, mas sim pelo trabalho arduo da escrita. Tanto
André quanto o autor suposto vivenciam o mesmo prazer em “dizer as coisas”
e também compartilham a mesma experiéncia angustiante de perceber que as
palavras ndo dao conta de expressar todos os sentimentos humanos. Sobre o

autor suposto, declara Bakhtin (1993, p. 118):

O autor se realiza e realiza o seu ponto de vista ndo s6
no narrador, no seu discurso e na sua linguagem (que,
num grau mais ou menos elevado, sdo objetivos e
evidenciados), mas também no objeto da narracdo, e
também realiza o ponto de vista do narrador. Por tras do
relato do narrador nds lemos um segundo, o relato do
autor sobre o que narra o narrador, €, além disso, sobre
o proprio narrador. Percebemos nitidamente cada
momento da narragdo em dois planos: no plano do
narrador, na sua perspectiva expressiva e semantico-
objetal, e no plano do autor que fala de modo refratado

nessa narragao e através dela. N6s adivinhamos os

nele novos aspectos e momentos) e, por outro lado, esclarecer de modo novo o horizonte
literario “normal”, sobre cujo fundo s&o percebidas as particularidades do relato do narrador”.
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acentos do autor que se encontram tanto no objeto da
narragdo como nela propria e na representacdo do

narrador, que se revela no seu processo.

O autor suposto, dentro da arquitetura dialégica, perde o centro, ou seja,
o autor suposto ndo € mais aquele que tem o controle da narrativa. O plano
dialégico pode ser entendido como camadas discursivas que, ao se
relacionarem, geram movimentos. A camada de significancia é a camada da
autoria, das idéias do autor suposto, essa camada é a que deve dar sentido a
todas as outras, criando uma proposta construtiva para a narrativa. Tanto o
narrador, a personagem, quanto o autor suposto compdem a arquitetura
dialogal. O autor suposto deve ser inscrito no texto ficcional e marca sua
significagdo no modo como constroéi a arquitetura da narrativa.

E possivel ver em L.A. o ponto de vista de André, segundo a modalidade
de seus pensamentos, da fala e dos registros de sua condicdo no discurso,
buscando sua autoconsciéncia. E o que se percebe na voz de André perante o

irméao Pedro:

[...] e que nossas irmas de temperamento mediterrdneo
e vestidas de negro h&o de correr esvoagantes pela casa
de luto e serd um coro de uivos, solugos e suspiros
nessa danga familiar trancafiada [...] e vocé grite cada
vez mais alto ‘nosso irmao é um epilético, um convulso,

um possesso’ e conte também que escolhi um quarto de

‘

pensdo pros meus acessos e diga sempre ‘nds

conviviamos com ele e ndo sabiamos’. (p. 39-40)

Por essa via, entende-se que a autoconsciéncia é a palavra de André
sobre si mesmo, a partir do mundo familiar em que ele habita. Para atingir a
autoconsciéncia, 0 que o narrador-personagem mais pensa é no que 0s outros
pensam e podem pensar a seu respeito, procurando antecipar-se a cada
consciéncia dos outros, a cada idéia dos outros a seu respeito, a cada opiniao
sobre sua pessoa: “possesso”, “epilético”, “convulso”. Isso ocorre, porque
André nao esta sozinho, mas sim dentro de um campo de forgas dialdgicas

que concentram as forgas no discurso quando a voz remete ao autor suposto e
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as dispersam, quando a voz é do narrador-personagem e vice-versa, pois 0s
momentos de concentragdo e dispersdo ocorrem em varios niveis da narrativa.

E licito dizer que, para analisar e fazer a leitura desse campo de forgas
em L.A., devemos considerar ndo apenas o que esta explicito no texto, mas
também o implicito: a questao do universo mitico, os confrontos e diferencas
presentes nos discursos dialdgicos entre André, o autor suposto e as demais

personagens. Visivel, por exemplo, no excerto:

[...] meu primeiro pensamento foi em relagao ao espaco,
e minha primeira saliva revestiu-se do emprego do
tempo [...] eu disse cego por tanta luz tenho dezesseis
anos e minha saude é perfeita e sobre esta pedra
fundarei minha igreja, a igreja para o meu uso, a igreja
que frequentarei de pés descalgcos e corpo desnudo,
despido como vim ao mundo [...] me senti profeta da
minha propria histoéria, ndo aquele que alga os olhos pro
alto, antes o profeta que tomba o olhar com seguranca
sobre os frutos da terra, [...] cada palavra era uma folha
seca e eu nessa carreira pisoteando as paginas de
muitos livros. (p.86, 87, 88).

Percebemos no fragmento que existe a presenga das vozes de muitos
livros que est&o vinculadas as camadas da narrativa como: parabolas biblicas,
alcordo, histérias de mitos e ritos, a cultura arabe, e a historia do
patriarcalismo. As parabolas biblicas nos chamam a atencao para a questao da
histéria da humanidade que esta presente em sua narrativa. Raduan Nassar
retorna a leitura da Biblia porque ela € o grande livro no qual esta inserido a
histéria da humanidade metaforicamente. E como se a Biblia representasse
também as histérias das familias primitivas. Essas vozes que sao
metalinguagem das parabolas, no romance sdo apresentadas em camadas
discursivas e frases condensadas presentes no texto ficcional. Veja-se o

excerto:

A terra, o trigo, o pdo, a mesa, a familia (a terra); existe
neste ciclo, dizia o pai nos seus sermdes, amor,

trabalho, tempo (p. 181).
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O excerto “A terra, o trigo, o pdo, a mesa, a familia” apresenta elementos
que fazem parte do universo césmico, vinculado ao significado da renovagéo,
da vida, da morte, e da continuidade. Nassar recupera essas vozes biblicas no
romance contemporaneo, para questionar a sobrevivéncia e ao mesmo tempo
a mudanca da entidade familiar e religiosa.

Observamos que as diferentes vozes da narrativa proporcionam ao
campo de visdo autoral forgas centrifugas e centripetas, que dispersam e
concentram os diferentes pontos de vista dentro da narrativa dialdégica. No
fragmento: “[...] cada palavra era uma folha seca e eu nessa carreira
pisoteando as paginas de muitos livros”, observamos o discurso do autor
suposto dentro do discurso de André, possibilitando ao ente ficcional perceber
elementos da narrativa que apenas o autor suposto poderia conhecer. Temos
um campo de forga centripeta, pois a visdo autoral apresenta uma reflexao
sobre a construcado do texto narrativo que esta ligado as vozes “dos muitos
livros” e do trabalho de pesquisa do projeto autoral. Ja a forga centrifuga é o
discurso que nao pertence ao autor suposto, mas a voz do “outro”, ou seja, a
voz de André, que toma consciéncia da escrita de sua propria histéria: “[...] me
senti profeta da minha prépria historia”.

Considerar a arquitetura da narrativa como desencadeadora de relagbes
dialégicas € compreender a existéncia de um campo de forgas centrifugas e
centripetas.

Em L.A., o discurso mitico também faz parte do campo de forcas da
construcdo dialégica, uma vez que recuperam os ritos antropologicos ligados
ao visceral e ao orgénico e indicam o retorno do homem a sua formacao inicial.
Para isso, André cruza a voz do discurso biblico e do discurso arabe das
personagens pai e avd compondo a estilizagado parddica sagrado/profano da

narrativa:

(Em memodria do avd, fagco este registro: ao sol e as
chuvas e aos ventos, assim como a outras
manifestacdes da natureza que faziam vingar ou destruir
nossa lavoura [discurso do pai]5, o avd, ao contrario dos

discernimentos promiscuos do pai — em que apareciam
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enxertos de varias geografias, respondia sempre com
um arroto tosco que valia por todas as ciéncias, por
todas as igrejas e por todos os sermdes do pai:
“Maktub”) (p. 89).

Entendemos que o sermao sagrado do pai recuperado pela meméria de
André “ao sol e as chuvas e aos ventos, assim como a outras manifestagcdes da
natureza que faziam vingar ou destruir nossa lavoura”, tem valor minimizado
perante o “arroto tosco” do avd que remete ao profano, ao visceral, ao organico
além do verbete arabe “Maktub” no qual o avé ganha status de uma sabedoria
milenar. André tende levar a crer que as ditas verdades da religido constituem
a ideologia mitica da estrutura familiar patriarcal.

O conceito de familia patriarcal aqui adotado remete a obra Casa-grande
& senzala (2005), de Gilberto Freyre. Segundo ele, a familia na sociedade
brasileira desenvolveu-se a partir do modelo patriarcal. Tal modelo tinha como
caracteristicas basicas: grande poder do patriarca sobre os demais membros
da familia; submissao total da mulher em relagdo ao marido; "respeito" e
obediéncia dos filhos diante da autoridade do pai. A esse respeito comenta
Gilberto Freyre (2005 , p. 265):

Neste modelo familiar o patriarca, também visto como o
"chefe" da familia, era quem definia os destinos de todos
0s que estavam sob sua guarda e protegdo. A familia
patriarcal ndo era composta apenas por pai, mae e
filhos, pois envolvia uma rede de parentes e agregados.
Era a chamada familia extensa e, do mesmo modo, era
sinbnimo de unidade produtiva e de poder politico e

econdmico.

As relagdes que se estabeleciam no interior da familia patriarcal tinham
como objetivo a manutengdo do poder e da propriedade. Era o pai quem
escolhia os futuros maridos para suas filhas, motivado sempre por fatores de

ordem econdmica e politica. Os casamentos deviam ser realizados no sentido

5 Grifo nosso
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de manter e/ou ampliar o grau de poder e influéncia da familia patriarcal. Esse
modelo de familia também foi adotado pela cultura oriental.

No romance nassariano o modelo patriarcal esta fixado pelo
comportamento autoritario da personagem pai para com seus filhos e esposa,
repreendendo os desejos e a pulsao de vida dos entes familiares, reduzindo a
existéncia dos filhos ao convivio apenas familiar. E o que observamos no

fragmento:

[...] s6 através da familia € que cada um em casa ha de
aumentar sua existéncia, € se entregando a ela que
cada um em casa ha de sossegar os proprios
problemas, é preservando sua unido que cada um em
casa ha de fruir as mais sublimes recompensas; nossa
lei ndo é retrair, mas ir ao encontro, ndo é separar mas
reunir, onde estiver um ha de estar o irmao também [...]
(p. 146).

O convivio restrito a um Unico grupo produz nos entes familiares uma
libido repreendida, que sera saciada no ambito da prépria familia, por nao
haver possibilidade de convivio com outras pessoas. Os irmaos Ana e André
nao suportam a pressao exercida pelo pai e saciam seus desejos por meio do
incesto.

Para marcar em que reside a singularidade dessa narrativa observamos
elementos que julgamos impares na composigdo nassariana, como, por
exemplo, a consciéncia da escritura autoral, suporte narrativo para o narrador-
personagem e a forga mitica na concepgéo sagrado/profano. E o que se nota

no excerto:

[...] presente em cada sitio, em cada palmo, em cada
grao, e presente também, com seus instantes, em cada
letra desta minha histéria passional, transformando a
noite escura do meu retorno numa manha cheia de luz,
armando desde cedo o cenario para celebrar a minha

pascoa. (p. 183)
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Identificamos que, por meio de André, o autor suposto projeta sua
reflexdo sobre a escritura textual na expressao: “em cada letra desta minha
historia passional”. Ao mesmo tempo, a escritura autoral serve de suporte para
o desenvolvimento do sagrado, entendendo a pascoa como renascimento do
homem que possui uma “histéria passional”. O tempo todo André busca firmar-
se por si mesmo, a revelia da autoridade paterna e de todos os mitos que
configuram a ideologia familiar patriarcal, uma vez que se vé na Biblia que o
patriarcalismo é sua lei maior.

Assim, um aspecto de relevancia € que André ndo € uma imagem
objetiva que apresenta descrigdo interna ou externa, mas um discurso e uma
voz, pois a personagem é a forma de como fala e pensa no discurso. Essa
arquitetura dialdgica € extremamente realista, pois busca fazer com que o autor
suposto seja objetivo ao abrir o discurso para a voz do “outro”, distanciando-se
do subjetivismo fechado no ponto de visdo exclusivo do autor suposto. A esse
respeito Bakhtin (2005, p. 67) afirma:

Essa nova posigao “objetiva” do autor [...] permite que os
pontos de vista das personagens se revelem com toda a
plenitude e autonomia. Cada personagem revela e
fundamenta liviemente (sem interferéncia do autor) a

sua razéo: cada uma fala por si mesma.

A fragmentagao do eu no conflito interior entre a voz de André e a voz da
educacao familiar patriarcal é reflexo da prépria consciéncia da personagem,
isto é, algo descontinuo, incoerente e “livre”, que emerge da constru¢ao de sua
subjetividade. E através da linguagem que o eu ficcional de André experimenta
a consciéncia de si mesmo, ou seja, alguma coisa que escapa do empirico e
que resulta em estranhamento, em confronto com o cotidiano familiar,

atingindo-se o eu de André e sua transcendéncia. E o que se apresenta no

fragmento:

[...] tinha comegado a desunido da familia” ele disse e

parou, e eu sabia por que ele tinha parado, era s6 olhar
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o seu rosto, mas ndo olhei, eu também tinha coisas pra

ver dentro de mim. (p. 24).

A arquitetura da narrativa de L.A. se distédncia da estrutura monoldgica,
na qual o autor mantém a narrativa presa ao seu campo de visdo e se
aproxima da estrutura dialégica que concede a personagem uma autonomia de

pensamento. No plano monolégico, afirma Bakhtin (2005, p. 51):

[...] a personagem é fechada e seus limites racionais séo
rigorosamente delineados: ela age, sofre, pensa e é
consciente nos limites daquilo que ela é, isto é, nos
limites de sua imagem definida como realidade; ela ndo
pode deixar de ser o que ela mesma é, vale dizer,
ultrapassar os limites de seu carater, de sua tipicidade,
do seu temperamento, sem com isso perturbar o plano

monoldgico do autor para ela.

E no plano dialdgico, por exemplo, que o mito de matriz biblica é uma
das vozes fundantes do patriarcalismo. Se o plano dialdégico permite a
personagem uma autoconsciéncia sobre o mundo e sobre si mesma, em
Lavoura arcaica o mito € uma das vozes dialdgicas presentes no narrador-
personagem André, como um modelo de narrar que perpassa o discurso, a
fala, para alcancgar a reflexdo sobre a existéncia, o cosmo, as relagdes sociais e
as crengas. No romance, o discurso mitico € evidenciado pelos lagos de familia
— lagcos que induzem André ao retorno das origens de sua concepg¢do humana
ao visceral e ao organico. Como se a partir de uma experiéncia insdlita,
proporcionada pela reflexdo de sua origem, o narrador-personagem André

duvidasse de seu ceticismo:

[...] e me ocorreu que eu pudesse também dizer nao
aconteceu mais do que eu ter sido aninhado na palha do
teu utero por nove meses [...] mas meus olhos naquele
momento ndo podiam recusar as palmas prudentes de
velhos artesdos [...] me modelando calos, modelando
solas nos meus pés de barro [..] eu pensei trés vezes,

rasgar os lencois e pétalas, queimar cabelos e outras
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folhas, encher minha boca drasticamente construida com

cinzas devassadas da familia. (p.64-65).

A passagem “...] minha boca drasticamente construida com cinzas
devassadas da familia”, indica a André o que a familia |he legou; ja& nas
passagens “palha do teu utero” e “meus pés de barro” marcam o mito do eterno
retorno, a composicao visceral e organica de que é feito o homem.

Como todas as grandes obras literarias, a forca de L.A. esta na
linguagem. Nesse romance, em especial, na estilizagdo parédica que narra o
retorno do filho proédigo, André, a casa paterna. Raduan Nassar inverte o
discurso sagrado da Parabola do filho prédigo em discurso profano, como se

observa no discurso direto entre André , filho contestador e a autoridade do pai:

- Meu coragéo esta apertado de ver tantas marcas no
teu rosto, meu filho; essa é a colheita de quem
abandona a casa por uma vida prédiga.

- A prodigalidade também existia em nossa casa.

- Como, meu filho?

- A prodigalidade sempre existiu em nossa mesa.

- Nossa mesa é comedida, & austera, ndo existe
desperdicios nela, salvo nos dias de festa.

- Mas comemos sempre com apetite.

- O apetite é permitido, ndo agrava nossa dignidade,
desde que seja moderado.

- Mas comemos até que ele desapareca; é assim que
cada um em casa sempre se levantou da mesa. (p. 156-
157).

Este excerto apresenta um discurso bivocal, no qual se ouve duas
vozes: a do texto parodiado (Parébola do filho prédigo) e a do texto que parodia
(L.A.). Ao ler o romance, podemos identificar o discurso da parabola biblica em
um tom diferente. O que era sagrado se tornou profano, como um evidente
rebaixamento de tom. Bakhtin chama esse acontecimento de discurso bivocal,
haja vista a parddia buscar inverter a tonalidade do discurso para fazer uma
critica, gerando um mal-estar entre as personagens, entre o narrador e o
préprio leitor. Assim, Raduan Nassar, em sua obra, elabora o discurso do filho

prédigo as avessas. André n&do € aquele que vem arrependido, mas aquele
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que vem contestar, afirmar sua individualidade. A personagem vem para
romper a simbiose familiar. Percebemos que a voz da personagem pai
comporta o discurso biblico sagrado, enquanto a voz de André, no papel de
filho prédigo, inverte o discurso para o ambito profano, pois busca contestar o
discurso repressor e moralista da personagem pai. Para Bakhtin (2005, p.194),

no discurso pardédico:

[..] o autor fala a linguagem do outro, porém
diferentemente da estilizagdo, reveste essa linguagem
de orientagcdo semantica diametralmente oposta a
orientacdo do outro. A segunda voz, uma vez instalada
no discurso do outro, entra em hostilidade com o seu
agente primitivo e o obriga a servir a fins diametralmente
opostos. O discurso se converte em palco de luta entre
duas vozes Por isso é impossivel a fusdo de vozes na
parddia, como o é possivel na estilizagdo ou na narragéao

do narrador.

Outro elemento a ser observado nesse dialogo entre pai e filho, diz
respeito ao discurso direto entre André e seu pai, evidenciando o skaz entre o

discurso sagrado do pai, que demonstra moralidade: “- Meu coracido esta
apertado de ver tantas marcas no teu rosto, meu filho; essa é a colheita de
gquem abandona a casa por uma vida prodiga”, e o discurso profano de André,
de acusagao e revolta: “ — A prodigalidade sempre existiu em nossa casa”. O
skaz é uma orientacao para o discurso falado. Na presencga do discurso direto,
tem-se o skaz puro, na medida em que o discurso aponta para a oralidade (voz
biblica, do sermao) e também para a reescritura da oralidade no texto, logo,
temos uma estilizagdo bivocal entre a oralidade e a ndo- oralidade. Nesse

sentido, Bakhtin (2005, p. 191) afirma:

[...] O elemento do skaz, ou seja, da orientagdo para o
discurso falado, €& obrigatoriamente proprio de toda
narragdo. Mesmo sendo o narrador representado como
escrevendo a sua historia e dando-lhe um certo

acabamento literario.
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No entanto, no texto de L.A. o que era skaz puro se torna skaz verbal,
pois a voz do pai a todo momento € recuperada pela meméria de André que
fala o tempo todo sobre si, na verdade, esta escrevendo sua confissdo, sua

historia:

[...] o mundo das paixdes € o mundo do desequilibrio, é
contra ele que devemos esticar o arame das nossas
cercas, e com as farpas de tantas fiadas, tecer um crivo
estreito, e sobre este crivo emaranhar uma sebe viva,
serrada de punjante, que divida e proteja a luz calma e
clara de nossa casa, que cubra e esconda de nossos
olhos as trevas que ardem do outro lado; € nenhum

entre nés ha de transgredir esta divisa.

[...] assustando com o meu fogo a cruz calada a beira do
caminho, assim como as histérias assombradas mal
escondidas pelos ferros do portdo do cemitério por onde
eu passava, conduzido e sempre fortalecido por minhas

reflexdes profanas de adolescente (p. 54-69).

No primeiro fragmento, identifica-se a voz da personagem pai na
memoéria de André, que remete para o discurso sagrado, voltado as pregacdes
biblicas. Ja, no segundo fragmento, tem-se a voz de André, num discurso que
apresenta ponto de vista subversivo e profano. Portanto, identifica-se o skaz
verbal no momento em que André, ao evocar as lembrangas de sua infancia e
adolescéncia por meio da memoria, compde uma orientagdo para o discurso da
personagem pai que, por sua vez, toma a palavra pela lembranga de André e

expde um sermao moralista e repressor. Bakhtin (2005, p. 192) assegura que:

[...] o skaz é acima de tudo uma orientagdo voltada para
o discurso do outro e, consequentemente, para o
discurso falado. [...] Parece-nos que na maioria dos
casos, 0 skaz é introduzido precisamente em funcéo da
voz do outro, voz socialmente determinada, portadora de
uma série de pontos de vista e apreciagbes,

precisamente as necessarias ao autor.
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A estilizacdo de L.A. é plurilingle, remete ao discurso bivocal, de
construcdo dialdgica, pois temos a representacéo literaria do estilo linguistico
do serméo biblico dentro de uma narrativa literaria. A orientacdo dialdgica na
estilizacdo e no discurso bivocal é a dramatizacdo da lingua, pois € a lingua
gue encena o discurso. Portanto, a lingua € a grande personagem da narrativa,
que, ao ganhar figura, torna-se visivel na voz da personagem pai € na do

narrador- personagem André. Segundo Bakhtin (1993, p. 127 — 128):

O plurilinguismo introduzido no romance € o discurso de
outrem na linguagem de outrem, que serve para refratar
a expressao das intencdes do autor. A palavra desse
discurso € uma palavra bivocal especial. [...] O discurso
bivocal sempre € internamente dialogizado. Assim é o
discurso humoristico irbnico, pardédico, assim é o
discurso refratante do narrador, o discurso refratante na
fala das personagens, finalmente, assim é o discurso do
género intercalado: todos sdo bivocais e internamente

dialogizados.

Em L.A., € o mundo da familia patriarcal, como entidade social e mitica,
que o protagonista rejeita e quer abalar, e abala. A questdo da ordem e da
desordem esta presente, em todos o niveis, uma “ordem” moral, hipdcrita e
autoritaria, ancorada na “razdo”, a qual o protagonista opdée uma “desordem”
profana, exigida pelo corpo e pela paixao.

De tudo exposto, fica evidente que a arquitetura dialégica em um texto
literario se manifesta de diversas formas. Em L.A., a voz autoral no discurso da
personagem se apresenta por intermédio do autor suposto, portador de um
ponto de vista peculiar sobre 0 mundo e os acontecimentos, que difere do
discursivo do narrador-personagem dentro da narrativa.

Uma das maneiras de alcancar essa construcdo dialégica esta no
método de elaboragcdo autoral, o qual, ao construir intencionalmente na
narrativa um campo de forgas centrifugas e centripetas, dispersa e concentra
os diferentes pontos de vista dentro da narrativa, proporcionando confronto

entre as diferentes vozes que circulam no discurso narrativo.
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Também identificamos a estilizacdo parédica como um dos fendbmenos
responsaveis pela estrutura dialégica dessa obra nassariana, a medida que
constréi um discurso bivocal, no qual se ouvem duas vozes: a do texto
parodiado (Parabola do filho prodigo) e a do texto que parodia (L.A.), além do
skaz, cuja orientacio esta voltada para o discurso do outro, ou seja, uma outra
voz dentro do discurso do narrador- personagem.

Enfim, a atuacdo da voz autoral no discurso do narrador- personagem
em L.A. é o diferencial. Raduan Nassar como artesdo engenhoso da palavra
constroi uma arquitetura textual que organiza as relagbes comunicativas

dialogicas.

2.2 —Vozes cruzadas

O romance nassariano possui inumeras referéncias nao s6 ao discurso
biblico referente ao Novo Testamento, mas também ao discurso arabe, que
funcionam como forga motriz da narrativa. Em conjunto, esses dois discursos
configuram as vozes cruzadas na consciéncia de André, cujas acbes e
reflexdes se situam no mesmo campo tematico da personagem do pai. E
através das lembrancas de André que a personagem do pai toma a palavra
para compor também suas agoes e reflexdes. Estudar esses discursos € uma
forma de revelar a construcdo parddico/mitica no romance, como
preocupacdes pontuais e pertinentes para a elaboragao deste texto.

Comecaremos pelo discurso biblico, ou melhor, pela Parabola do filho
prodigo, relatada no Evangelho de Lucas (15, 11-32, vide anexo p. 140).
Também neste Evangelho encontramos duas outras parabolas correlatas: a da
Ovelha perdida (LUCAS, 15, 1-7, vide anexo p. 141), e a da Moeda perdida
(LUCAS, 15, 8-10, vide anexo p. 141).

O romance nassariano esta dividido em dois momentos: a partida e a
chegada, elemento de similaridade entre a parabola biblica e a narrativa, pois
a partida € marcada pelo periodo de distancia da casa paterna e o rompimento

com os vinculos de imposicao da estrutura familiar:

78



Ha anos que te sirvo, sem jamais transgredir ordem
alguma tua... (LUCAS 15, 11-32, anexo p. 140).

[...] e vou puxando desse feixe de rotinas, um a um, os
0ssos sublimes do nosso codigo de conduta: o excesso
proibido, o zelo uma exigéncia, e, condenado como um
vicio, a prédica constante contra o desperdicio,
apontando sempre como ofensa grave ao trabalho.
(p. 75- 76).

Ao levantarmos os caracteres inerentes a parabola e a narrativa,
percebemos que a dialogia € uma de suas marcas estruturais. Segundo
Bakhtin, € na voz da consciéncia da personagem que conhecemos seus
pensamentos e reflexdes. Em L.A., esse dado transparece na voz de André, na
medida em que o ente ficcional apresenta o seu préprio modo de ver os fatos.

Para esse tipo de personagem Bakhtin (2005, p.46) afirma:

[...] ponto de vista especifico sobre o mundo e sobre si
mesma, enquanto posi¢do racional e valorativa do
homem em relagdo a si mesmo e a realidade
circundante. O importante [...] ndo € o que a personagem
€ no mundo mas, acima de tudo, o que o mundo é para

a personagem.

Os textos biblicos e o romance mesclam as vozes sagrado/profano, que
traz a tona o magma que molda a humanidade e o material do fazer literario: o
mito, o poético, a estilizacdo parddica, o sagrado, o profano e outras
reminiscéncias. Antes de demonstrarmos as vozes cruzadas desses discursos,
cabe responder: a dialogia propde procedimentos possiveis para o dialogo
mitico entre o sagrado e o profano?

Para tratar de tal questdo, destacamos os estudos de Mikhail Bakhtin
(2005) que se ativeram ao dialogismo e as suas diferentes manifestagcoes na
consciéncia da personagem. Bakhtin mostra com plena clareza que a
representacdo dos discursos das personagens dialdgicas € acima de tudo a
representacado de consciéncias. Nao se trata da consciéncia de um eu Unico e

indiviso, mas da interacdo de muitas consciéncias nesse eu, de consciéncias
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isbnomas e plenivalentes que dialogam entre si, interagem, preenchem com
suas vozes as lacunas e evasivas deixadas por seus interlocutores. As
personagens dialégicas mantém-se imisciveis enquanto consciéncias
individuais que nao se “objetificam”, nao se tornam objeto dos discursos dos
outros falantes nem do préprio autor e produzem o que Bakhtin chama de
grande dialogo do romance.

Urge fixar que o dialogismo analisado a luz dos estudos bakhtinianos
possibilitam as vozes cruzadas sagrado/profano no romance L.A., pois
favorecerem a estilizagao parddica. Trata, em sua esséncia, de recriar a
linguagem parodiada como um todo substancial, possuindo sua ldgica interna,
revelando um modo peculiar, indissoluvelmente ligado a linguagem parodiada.

O dialogismo estudado por Bakhtin, ao penetrar na dimenséo psicologica
dos entes ficcionais, diferencia-os das personagens monoldgicas. As
personagens dialdgicas sao cheias de vida e de embates existenciais. Por
isso, sdo densas. N&o sdo tipos preconcebidos cujos papéis a serem
desempenhados sao previamente determinados, nos entes ficcionais dialdgicos
autdbnomos.

Outro aspecto que diferencia o carater polifénico dos discursos € o
dialogismo com o autor, em que a personagem € considerada ndo como
produto do discurso, mas portadora de uma voz consciente, delimitando o
discurso do outro e colocando-se como um problema de deciframento para o
autor. Dessa forma, ao criar uma personagem, o autor concebe o seu discurso
e estabelece com o ente narrativo relacbes de intersubjetividade, ou seja,
relacbes em que narrador e personagem constroem uma compreensdo sobre
si e sobre o mundo.

Saindo dessa digressao teorica, devolvemos o questionamento anterior
a hipotese de que, em L.A., o texto tenha sido construido pelas vias do
parddico/mitico. Ha semelhanga entre o romance e a parabola no que concerne
ao carater dissoluto da vida construida na distancia da casa paterna, tendo
como elemento de ligagdo a presenga das meretrizes: “Quando chegou esse
teu filho, que devorou teus bens com prostitutas...” (LUCAS, 15, 11-32, vide
anexo p. 140). Em L.A., esse elemento transparece quando, diante do irmao
Pedro, o primogénito André mostra-lhe a caixa com pertences de mulheres,

como atitude de afronta:
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[...] nessas quinquilharias todas que eu sempre pagava
com moedas roubadas ao pai [...] “este trapo n&o € mais
do que o desdobramento, é o sutil prolongamento das
unhas sulferinas da primeira prostituta que me deu, as
mesmas unhas que me riscaram as costas exaltando

minha pele (p. 69- 71).

Outro elemento semelhante entre o romance nassariano e a parabola se
refere ao movimento de retorno a casa paterna. A personagem André retorna a
casa do pai, sendo recebido com uma festa representativa do jubilo paterno. As
palavras do pai (lohana), no reencontro com o filho, sdo quase uma parafrase
do texto biblico: “[...] aquele que tinha se perdido tornou ao lar, aquele pelo qual
choravamos nos foi devolvido” (p. 148- 149).

E, entretanto, no confronto sagrado/profano entre a forca do discurso
opressor da personagem do pai contra a recusa da submissao do narrador-

personagem André, que se caracterizam as atitudes do filho prodigo:

[...] ndo trago o coragao cheio de orgulho como o senhor
pensa, volto para casa humilde e submisso, ndo tenho
mais ilusdes [...] farei do trabalho a minha religido, farei
do cansaco a minha embriaguez, vou contribuir para
preservar nossa unido, quero merecer de coragao

sincero, pai, todo o teu amor ( p. 168- 169).

Em resposta ao discurso de André, notemos a exortacdo do discurso
paterno, no qual as vozes cruzam diferentes referéncias biblicas: a Parabola do
semeador (LUCAS 8, 4-18, vide anexo p. 141); (MATEUS 13, 1-23, vide anexo
p. 142); (MARCOS 4, 1-20, vide anexo p. 143), além da Parabola do filho
prodigo (LUCAS 15, 11-32, vide anexo p. 140):

[...] O semeador saiu para semear a sua semente.
Enquanto semeava, uma parte caiu a beira do caminho;
foi pisada e os passarinhos foram e comeram tudo.
Outra parte caiu sobre pedras; brotou e secou, porque
ndo havia umidade. (LUCAS 8, 4-18).

81



[...] O semeador saiu para semear. Enquanto semeava,
algumas sementes cairam a beira do caminho, e os
passarinhos foram e as comeram. Outras sementes
cairam em terreno pedregoso, onde nao havia muita
terra (MATEUS 13, 1-23).

[...] Um homem saiu para semear. Enquanto semeava,
uma parte caiu a beira do caminho, os passarinhos
foram e comeram tudo. Outra parte caiu em terreno
pedregoso, onde ndo havia muita terra; brotou logo,

porque a terra nao era profunda (MARCOS 4, 1-20).

Cheguei a pensar por um instante que eu tinha outrora
semeado em chao batido, em pedregulho, ou ainda, num
campo de espinhos. Vamos festejar amanha aquele que

estava cego e recuperou a vista! (p. 169).

Com efeito, as semelhangas estruturais assinaladas apresentam
impossibilidades para explicar a construcdo da narrativa nassariana, pois esta
ndo é uma parafrase da Pardbola do filho prédigo. E, antes, a estilizacdo
parddica no sentido bakhtiniano, uma vez que destaca a parédia como uma
construgcado dialégica em que o discurso que representa estabelece uma
relacédo de desmascaramento em conformidade com o discurso representado.

Entre a estilizagdo e a parddia, encontramos as mais variadas formas
de linguagens determinadas por inter-relagcbes verbais e discursivas que se
encontram nos enunciados do romance. Um exemplo € o dialogo travado entre
a personagem pai e André, no momento do retorno do filho prédigo a casa,
funciona como elemento de questionamento de toda a tradigdo judaico-crista
instauradora da estrutura patriarcal familiar. O narrador-personagem André

resistir ao discurso repressor da personagem paterna:

— Nao se pode esperar de um prisioneiro que sirva de
boa vontade na casa do carcereiro; da mesma forma,
pai, de quem amputamos os membros, seria absurdo
exigir um abrago de afeto; maior despropdsito que isso
s6 mesmo a vileza do aleijdo que, na falta das maos,

recorre aos pés para aplaudir o seu algoz; age quem
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sabe com paciéncia proverbial do boi: além do peso da
canga, pede que Ihe apertem o pescog¢o entre os canzis.

Fica mais feio o feio que consente o belo... ( p. 162).

Observamos ainda, que o fragmento acima apresenta um discurso
profano contra o Sermdo da montanha “[...] amai os vossos inimigo, fazei o
bem aos que vos odeiam, abencoai aos que vos maldizem e orai pelos que vos
injuriam” (LUCAS 6, 27-28, vide anexo p. 144).

Observamos que ha em André uma espécie de olhar profano, o qual
confere uma visao para a vida capaz de alterar a ordem dos valores impostos
pelos lacos de familia, pois traz ao chao aquilo que Bakhtin (1993, p.114)
considera elevado e faz ascender na narrativa um discurso paradoxal. Sobre as

inversoes de valores, afirma:

A percepcao parodicamente objetivada das diversas
variantes da linguagem literaria penetra [..] nas
camadas bastante profundas do proprio pensamento
ideoldgico-literario, transformando-se em parddia da

estrutura légica expressiva de todo discurso.

Entendemos que L.A. apresenta um discurso biblico (judaico-cristao)
que pode ser entendido pelo viés do mundo sagrado preestabelecido no
discurso da personagem do pai, uma vez que apresenta valores e atitudes
provenientes de um contexto especifico.

O anacronismo do discurso biblico no romance é constantemente
questionado, pois a palavra autoritaria, segundo Bakhtin, estd excluida da
possibilidade de representacao artistica por seu carater de inércia, de perfeicao
semantica e de rigidez, de singularizacdo aparente e afetada, de
impossibilidade de uma livre estilizacdo, sendo apenas transmitida e n&o
representada (BAKHTIN, 1993, p. 143- 44). Nesse sentido, por si s6, a palavra
autoritaria seria um discurso inerte, fechado no seu todo de significagdo. E o
que afirma Bakhtin (1993, p. 143):

A palavra autoritaria exige de nds o reconhecimento e a
assimilacdo. Ela se impde a nds independentemente do

grau de sua persuasao interior no que nos diz respeito;
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nés ja a encontramos unida a autoridade. A palavra
autoritaria, numa zona mais remota, € organicamente
ligada ao passado hierarquico. E, por assim dizer, a
palavra dos pais. Ela ja foi reconhecida no passado. E
uma palavra encontrada no anteméao [...]. Ela ressoa
numa espera alta, e ndo na esfera do contato familiar [...]
[...] Ela pode tornar-se objeto de profanagédo. Aproxima-

se do tabu, do nome que n&o se pode tomar em vao.

Entretanto, no texto de Raduan Nassar, o discurso biblico se presta a
estilizacido, sendo parte do contexto literario e ndo apenas uma citagao direta.
E o que se observa como especificidade no discurso sagrado de L.A., que é
elaborado pela forma de enquadramento®.

Ao discurso de André — discurso que enquadra — cabera a tarefa de
dispor aos demais discursos da narrativa a distancia pretendida do nucleo
semantico da obra, administrando diferenciados pontos de vista verbo-
ideoldgicos, perspectivas historico-culturais, introduzindo as palavras de outrem
no seu proprio contexto, de acordo com suas intengdes especificas. Nesse
sentido, o discurso biblico €, entdo, um discurso enquadrado, por ser, entre os
outros, aquele que ja se apresenta consagrado, reconhecido e ligado a um
passado hierarquico.

Percebemos que a representacéo das palavras da personagem pai e de
Pedro faz ecoar, em toda a plenitude, a tradicdo cristd do Novo Testamento.
Sendo a estrutura familiar de base incontestavelmente patriarcal, a pregacéo
de valores e atitudes esta centrada nessas personagens. Muitas vezes,
entretanto, o discurso sera acrescido de acentos especificos concernentes as

intengdes do discurso de André. Veja-se este fragmento:

— Conversar € muito importante, meu filho, toda palavra,
sim, € uma semente; entre as coisas humanas que
podem nos assombrar, vem a forga do verbo em
primeiro lugar [...]

- Admito que se pense o contrario, mas ainda que eu

(André) vivesse dez vidas, os resultados de um didlogo

% A palavra “enquadramento”, usada por Bakhtin, refere-se ao entrelagamento dos discursos.
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pra mim seriam sempre frutos tardios, quando colhidos.
(p. 160).

De fato, a estilizagdo parddica de L.A. néo refaz a trajetdria do filho
prédigo da parabola biblica. O retorno de André a casa paterna é motivado por
“contornos suspeitos” (p. 170) e nao tem como objetivo a reintegragao do filho
aos lagos de familia. Nao ha submissado, nem arrependimento nas atitudes de
André.

Cabe salientar que o diadlogo entre pai e filho, no momento do regresso
de André a casa, aponta uma submissao estratégica do filho, reconhecendo
estar correto o discurso do pai. Esse desfecho bivocal do romance assinala a
dialogia das vozes cruzadas sagrado/profano, descaracterizando a Parabola do
filho prédigo. Nesse sentido, afirma Bakhtin (1993, p. 154):

[...] a bivocalidade no romance, diferente das formas
retéricas e outras, sempre tende para o bilingtismo,
como um fim. Também essa bivocalidade ndo pode ser
manifesta nas contradicdes logicas nem nas
justaposicbes puramente dramaticas. E isso que
determina a peculiaridade dos didlogos dos romances,
que tendem para o limite da incompreensao mutua entre

as pessoas que falam em linguagens diferentes.

Em outra esfera, podemos observar no romance L.A. o discurso arabe. E
na figura do avé que os indices contextuais, culturais e miticos compéem as
reminiscéncias de uma tradicdo mediterranea. Justamente, Leyla Perrone-
Moisés chama a atengao para a presenca da transculturacdo, como afirma este
excerto extraido de seu artigo, publicado nos Cadernos de Literatura Brasileira
(1996, p. 69):

Lavoura arcaica € o primeiro grande livro sobre a
imigracéo libanesa no Brasil. Longe dos esteredtipos,
das tipificagbes e do pitoresco, o que ai vemos é o dificil
processo de transculturagdo, a transformacdo dos
valores e os choques decorrentes em trés geragbes da

mesma familia (avd — pai — filho).
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Nesse sentido, a ficcdo nassariana vai além da intengdo de contar uma
histéria. As vozes cruzadas nos discursos biblicos, em contraposicdo aos
discursos arabes, a voz do sagrado contra o profano, tornam-se um espago de
questdes relacionadas de forma dialégica por meio da consciéncia de André.
Assim, existem alusdes ao aspecto da imigracdo em diferentes momentos da
narrativa, tais como:

e alingua estrangeira:

[...] e logo entoados em lingua estranha comegaram a se elevar os versos simples,

quase um cantico, nas vozes dos mais velhos (p. 188).

[...] @ m&e passou a carpir em sua propria lingua, puxando um lamento milenar que

corre ainda hoje a costa pobre do Mediterraneo (p. 192).

e a presencga de imigrantes:

[...] e logo meu velho tio, velho imigrante, mas pastor na sua infancia, puxou do bolso a

flauta, um caule delicado nas suas maos pesadas ( p. 185).

e ritos e dancas:

[...] as méaos graciosas girando no alto, toda ela cheia de uma selvagem elegancia,

seus dedos canoros estalando como se fossem, estava ali a origem das castanholas (p. 187).

[...] seus passos precisos de cigana se deslocando no meio da roda, desenvolvendo

com destreza gestos curvos (p. 187).

[...] fendendo o grupo com a rajada de sua ira, meu pai atingiu com um sé golpe a

dancarina oriental (p. 190-91).

e 0s textos orientais:

- A parabola do faminto, trata-se de uma passagem (distorcida) de O

Livro das mil e uma noites.

- a epigrafe da segunda - O Retorno:
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Vos sao interditas: vossas maes, vossas filhas, vossas irmas (ALCORAO, Surata |V,
23) (p. 143).

- 0 uso de termos arabes:

[...] respondia sempre com um arroto tosco que valia por todas as ciéncias, por todas
as igrejas e por todos os sermdes do pai: Maktub (p. 89).

[...] batendo a pedra do punho contra o peito lohana! lohana! lohana! (p. 192);

Nossa percepgao € que, por meio desses fragmentos, €& possivel
construir referéncias culturais relativas a origem da familia. O conjunto de
caracteristicas do patriarcado, da tradicdo arabe/cristd, da ambientacao
agraria, tragam, de certa forma, um perfil contextual dessa ficcdo nassariana.
Nesse sentido, comenta ainda Perrone-Moisés (1996, p.65): “A identidade
(arabe) é sublinhada pelo fato de o nome da irma& — Ana — corresponder ao
pronome eu em arabe”.

Cabe salientar que André assimila ao seu discurso a unica palavra do
avd — Maktub —, conferindo-lhe um juizo de valor e uma autoridade

incontestavel:

[...] oavd, ao contrario, dos discernimentos promiscuos
do pai — em que apareciam excertos de varias
geografias, respondia sempre com um arroto tosco que
valia por toas as ciéncias, por todas as igrejas e por

todos os sermdes do pai: “Maktub”) (p.89).

A palavra arabe “Maktub”, que significa “esta escrito”, aparece como
referéncia semantico—ideoldgico, na medida em que vinculamos outras idéias
que fundamentam a narrativa nassariana: a fatalidade, o destino, a sina.

As vozes cruzadas arabe/crista, na consciéncia de André, induzem-no a
acreditar com afinco na fatalidade, como artificio de sustentagdo para o seu
comportamento e discurso. Sua visdo de mundo configura-se também a partir
da visao de mundo suscitada pelo discurso do avd. André confere a tal discurso

primazia sobre os discursos de carater cientifico, religioso ou moral. A
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fatalidade sera, entdo, a justificativa para os seus atos incestuosos e para as

suas atitudes familiares dissonantes:

[...] fartem-se nessa redescoberta, ainda que vocés nao
déem conta da trama canhota que me enredou, e vocé
pode como irmdo mais velho lamentar num grito de

desespero (p. 40).

[...] eu ainda pude pensar, existia um tempo que nao
falha! (p.94).

[...] promessas de abundancia debaixo da pereira; desde
menino, eu ndo era mais que uma sombra feita a

imagem do destino (p.117).

[...] embora a linha que decidisse, escondida sob a areia,
corresse esticada numa so6 reta; por que entdo esses
caprichos, tantas cenas, empanturrar-nos de

expectativas, se ja estava decidida a minha sina?
(p.117).

Percebe-se que, respaldado pelo ponto de vista da filosofia do “Maktub”
sobre o0 mundo, André assumira a consumacao de suas atitudes e desejos. E o
que acontece no capitulo XVIIl, em que narra seu encontro com Ana na casa

velha:

[...] um tremor benigno me sacudia inteiro, mas nenhum
ruido nos meus passos, nenhum estilhago, nenhum
gemido no assoalho, logo me detendo onde tinha de me

deter, estava escrito: ela estava la (p. 101).

A fim de refutar toda uma visdo de mundo ja reconhecida e consagrada,
André precisa do respaldo de outra ordem de valores para legitimar as suas
acbes. E por meio das vozes dialégicas entre o discurso biblico e o discurso
arabe, ou, ainda, o discurso do avd ao dialogar com a consciéncia de André,
gue a narrativa passa a operar em um novo contexto, recebendo de André

intengdes especificas e significagdes novas:
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[...] que culpa temos ndés se fomos duramente atingidos
pelo virus fatal dos afogados desmedidos? que culpa
temos nds se tantas folhas tenras escondiam a haste
moérbida desta rama? que culpa temos nds se fomos

acertados para cair na trama desta armadilha (p. 129).

Indubitavelmente, os discursos que dialogam no romance sao
introduzidos por uma unidade que os organiza. Tal unidade vincula-se a André
e ao seu discurso. Percebemos que, na citagao anterior, a palavra “Maktub” do
discurso do avd abre-se para o discurso de André, isentando-o de culpas, pois,
se tudo ja “esta escrito”, que culpa teremos nos das “tramas” e “armadilhas” da
vida?

O contexto do discurso de André se constréi de diferentes maneiras: por
um lado, dispde os demais discursos de acordo com o0s seus interesses, por
outro, origina-se das fronteiras de tais discursos, ou seja, constituindo-se
enquanto tal a partir do momento em que os contornos dos discursos se
delineiam no didlogo com os discursos biblico e arabe.

Nesse sentido, acreditamos que o discurso de André se distancia do
aspecto da tradigéo crista e de seus postulados ja preestabelecidos, e também
das idéias de fatalidade e destino assimiladas do que se intitulou discurso
arabe. O discurso de André s6 se torna dissonante quando abrange os demais
discursos da narrativa: o do pai e o do avd, por exemplo, para compor o
discurso dos lagos miticos de familia, e tornando-se personalizado e
independente.

Se o mito é uma fala, um discurso, acreditamos que, em L.A., o
narrador-personagem André constroi, por meio dos lagcos miticos de familia, o
discurso opondo o sagrado ao profano, o biblico ao arabe. A esse respeito
afirma Claude Levi-Strauss (1997, p. 23):

As histoérias de carater mitologico séo, ou parecem ser,
arbitrarias, sem significado, absurdas, mas apesar de
tudo dir-se-ia que reaparecem um pouco por toda a
parte. Uma criacdo “fantasiosa” da mente em um

determinado lugar seria obrigatoriamente Unica — ndo se
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esperaria encontrar a mesma criagdo num lugar

completamente diferente.

De fato, o discurso de André ergue-se embasado no principio de
divergéncia. O que se observa é a refutacdo das palavras consagradas de uma
ordem ja concebida e hierarquizada — como o discurso biblico/arabe — e o
reconhecimento espontaneo de uma outra palavra, interiormente persuasiva,
que propiciara a André o embasamento de uma outra ordem de valores menos
adversa, regida por uma outra légica — a légica mitica.

A primeira vista, numa perspectiva simplificadora, o paradoxo entre
sagrado e o profano, o biblico e o arabe, em L.A., parece repousar
exclusivamente na proibicdo do incesto. Mesmo sendo esta uma questao
nodal no romance, o questionamento da interdi¢do do incesto, enquanto regra,
ultrapassa o aspecto meramente sexual, atingindo o carater institucional
familiar das normas de uma sociedade e de uma cultura, questionando para
poder sugerir uma nova ordem de valores € uma nova visdo de mundo.

Dessa forma, as vozes cruzadas na consciéncia de André, quando
assimiladas e reconhecidas o discurso biblico (pai) e o discurso arabe (av6),
nao so6 se tornam uma justificativa para a problematica sexual e incestuosa dos
desejos de André, como também servem, no ambito discursivo do romance,
como questionamento das regras e imposi¢des enraizadas na sociedade e na
religido. Esse procedimento é corroborado pela seguinte afirmacao de Bakhtin
(1993, p. 147-48):

Esse processo de luta com a palavra de outrem e sua
influéncia é imensa na histéria da formacdo da
consciéncia individual. Uma palavra, uma voz que é
nossa, mas nascida de outrem, ou dialogicamente
estimulada por ele, mais cedo ou mais tarde comecara a
se libertar do dominio da palavra do outro. Este processo
se complica com o fato de que diversas vozes alheias
lutam pela sua influéncia sobre a consciéncia do
individuo (da mesma maneira que lutam na realidade

social ambiente).
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O discurso de André adquire configuragcédo e ideologia préprias. Nao é
sem motivo que a personagem pai assim se refere as palavras e atitudes do

filho, quando André retorna a casa:

[...] ndo é a tua palavra soberba que vai demolir agora o
que levou milénios para se construir, ninguém em nossa
casa ha de falar com presumida profundidade, mudando
0 lugar das palavras, embaralhando as idéias,

desintegrando as coisas numa poeira (...) (p. 167).

Urge fixar que acgdes e palavras explicitam a ideologia instauradora da
visdo de mundo de André, na medida em que seu discurso desmascara o
discurso mitico da tradicdo cristad e seus paradigmas quando, por exemplo, em
seu discurso de profanagao, retira a palavra do pai do contexto cristao
originario por meio da estilizacdo parddica, para servir a seus intuitos.

Em L.A., a selecdo das palavras alheias empreendida no processo de
formagdo do discurso parddico de André opde-se, deliberadamente, aos
postulados da tradicdo cristd, embaralhando idéias e filtrando-as de acordo
com seus objetivos: “[...] imprimindo o meu digito na castidade deste
pergaminho”; “[...] profanando aos berros o tabernaculo da familia” (p. 135-
139).

André desvincula-se de um ambiente rural em que imperam o
patriarcado e os valores da paciéncia, da harmonia, da unido e do trabalho na
terra vinculados a categoria do sagrado, sendo este o que fundamenta a familia
patriarcal. Em conjunto, tais caracteristicas constroem uma determinada visao
ideoldgica do mundo. O nucleo familiar sustenta-se, aparentemente, sobre uma
Unica perspectiva verbo-ideoldgica — a da personagem paterna — fechada em
si mesma. Mas basta a fuga de André para que esse universo univoco perca a
sua estabilidade e deixe escapar o embrido de outras vozes como as de Ana e
de Lula.

A fuga do ambiente rural (casa paterna) e o ingresso num espago
urbano (quarto de pensao), fragmentario e individual representado pelo
primeiro capitulo, por exemplo, rompem bruscamente com os valores da

convivéncia familiar, alterando o discurso de André.
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Quando André retorna a casa paterna, o seu discurso ja esta revitalizado
e surdo & imposicdo da perspectiva verbo-ideoldgica incontestavel da familia. E
no capitulo XXV que o personagem do pai, sob o pretexto da manutencao da
ordem familiar, busca manter seu discurso biblico e opressor. No entanto, toda
a esséncia desse didlogo se encontra resumida na afirmacdo de André: “E um

ponto de vista” (p. 165). O excerto abaixo explica:

Eu poderia ser claro e dizer, por exemplo, que nunca,
até o instante em que decidi o contrario, eu tinha
pensado em deixar a casa; eu poderia ser claro e dizer
ainda que nunca, nem antes e nem depois de ter partido,
eu pensei que pudesse encontrar fora 0 que nao me
davam aqui dentro.

- E o que é que néo te davam aqui dentro?

- Queria meu lugar na mesa da familia.

- Foi por isso que vocé nos abandonou: porque nio te

davamos um lugar na mesa da familia? (p. 158- 159).

O lugar solicitado a mesa da familia ndo € um desejo de reintegracéo e
de submissao a estrutura da familia. André reclama alteragdes no ambito
familiar, quer a relativizagcdo da ordem vigente, ansiando, nao pelo lugar que
Ihe destina a hierarquia familiar, mas sim um lugar para os seus pontos de
vista, para a sua voz, para a sua histéria, para a sua sabedoria, valorada pelo
pai em outra ética, que ndo a tida como devassa.

O discurso de André reflete as vozes dialégicas que se cruzam na
narrativa de L.A., por um processo de formagéao ideoldgica. Ao selecionar como
sagrado o discurso biblico e &arabe, André compde o discurso profano,
assumindo a independéncia e a autonomia de sua propria configuragao.
Langcando os discursos biblico e arabe em um contexto novo, estiliza-os
parodicamente de forma criativa. Ao que parece, o narrador-personagem usa
essa sobreposicao de vozes como um ardiloso artificio retérico, que ganha
mais forga ainda por sua propria inversao.

E preciso salientar que a retomada das palavras paternas ao final do
romance — no capitulo XXX — é oposta as suas atitudes praticas. O que

significava a lei, ou seja, a supremacia do discurso biblico, ressoa desprovida
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do contexto originario que lhe assegura o status de sagrado. O registro das
palavras paternas, no desfecho do romance, é subseqliente ao relato da
violagdo das proprias leis, personificadas na figura paterna. Por exemplo,
quando o pai, “possuido de colera divina” (p. 191) desfere o golpe certeiro e
fatal em Ana, ele transgride seu proprio “codigo de conduta”, e torna-se ele
préprio vitima da ordem estabelecida, fazendo todas as rédeas da familia

cederem, como pode se observar neste fragmento:

[...] néo teria a mesma gravidade se uma ovelha se
inflamasse, ou se outro membro qualquer do rebanho
caisse exasperado, mas era o préprio patriarca, ferido
nos seus preceitos, que fora possuido de cdlera divina
(pobre pai!), era o guia, era a tdbua solene, era a lei que
se incendiava — essa matéria fibrosa, palpavel, tao
concreta nao era descarnada como eu pensava, tinha
substancia, corria nela um vinho tinto, era sanguinea,
resinosa, reinava drasticamente as nossas dores (pobre
familia  nossa, prisioneira de fantasmas téo

consistentes!) (p. 191).

7

O discurso (isto é, a pregacao) paterno acerca da obediéncia e
resignagao a “manipulagdo misteriosa de outras ferramentas que o tempo
habilmente emprega em suas transformagdes” (p. 193-194) e da aceitagao dos
designios insondaveis, convocando os membros da familia a resignarem-se
diante das adversidades e a néo lhes questionar a esséncia e a justica, ecoa,
entretanto, num outro sentido. O pai torna-se vitima de sua prépria lei.

Em suma, o discurso do narrador-personagem André, em L.A., equivale
ao processo dialdégico de consciéncia e autoconsciéncia das personagens de
que fala Bakhtin. As vozes cruzadas sao o discurso biblico e arabe que
viabilizam o questionamento de paradigmas da instituicao familiar patriarcal e
seu universo ideolégico. E também o discurso de André que constréi os lagos
miticos de familia por meio da estilizagdo parddica no confronto sagrado/
profano. Acima de tudo, André é uma personagem que adquire contornos
préprios — dai a sua autonomia de pensamento — em meio as diferentes vozes

do romance.
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Capitulo Il

O “lavourar” poético como questao de estética

O discurso sobre a obra ndo é um simples adjuvante,

destinado a favorecer-lhe a apreensdo e a percepgao,

mas um momento da produg¢ao da obra, de seu sentido e

de seu valor. (Pierre Bourdieu)

“Nao ha nada mais sublime, na literatura, do que a alma da poesia. Até
mesmo um romance, por mais prosaico que seja, precisa trazer em si essa

alma roubada”’

. Olhar o romance como um tipo de texto prosaico que rouba da
poesia sua alma, bem como as escolhas de sua linguagem, talvez seja uma
possivel abertura para a discussdo deste capitulo, mesmo porque o capitulo
apontara para imagens da poesia que foram empregadas esteticamente no
texto prosaico.

L.A. rouba-nos a cada pagina. Somos arrebatados por uma forca
estranha que, por vezes, nem mesmo a identificamos, apenas sentimos, por
isso inefavel, embora seja construida com palavras. Trata-se de um tecer
textual capaz de “arrancar a alma do corpo” (LONGINO, 2002, p.83), ndo por
meio da persuasdo, como nos ensina Longino, mas por lances geniais que
provocam a grandeza do texto.

Tracando um percurso para estudar a estética de L.A., é inevitavel
passarmos pela questdo poética, ideolégica e mitica. Isso ocorre porque o
autor opera os elementos de linguagem e os elementos ideoldgicos
simultaneamente para ressaltar os valores estéticos do romance.

L.A. é um romance cuja especificidade escritural oscila entre a prosa e a
poesia. Essa hibridizacdo de géneros possibilitou a Octavio de Faria (1976)
considerar o romance como “prosa poética”’, ou “romance lirico”. Entendemos
que a hibridizacdo de géneros dentro da obra literaria estabelece um método
de composicao diferenciado, pois 0 género hibrido ndo constitui um fim em si
mesmo. Ele s6 tem sentido quando estabelece uma combinacao particular
(varia de obra para obra) entre os diferentes géneros literarios. A esse respeito
declara Bakhtin (2003, p. 262):
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A riqueza e a variedade dos géneros do discurso séo
infinitas, pois a variedade virtual da atividade humana é
inesgotavel, e cada esfera dessa atividade comporta um
repertorio de géneros do discurso que vai diferenciando-
se e ampliando-se a medida que a propria esfera se
desenvolve e fica mais complexa. Cumpre salientar de
um modo especial a heterogeneidade dos géneros do

discurso (orais e escritos).

Bakhtin aponta dois processos genéricos importantissimos para a
heterogeneidade, a flexibilidade e a riqueza dos géneros: a hibridizacédo, nao
somente de vozes, entonagdes e estilos, mas também de géneros e de
fendbmenos dos géneros intercalados ou enquadrados.

Leyla Perrone-Moisés (1996, p. 66-67) também percebe essa hibridiza-
cao de géneros e afirma que alguns trechos ou capitulos do romance séao
“verdadeiros poemas em prosa”, pois “L.A. € um texto musical, composto como
uma sinfonia, cada capitulo correspondendo a um movimento”.

Nossa intencdo, neste capitulo que esboca uma visao critica, é analisar
a questao da estética literaria e a diferente especulagao de sentidos presentes
em L.A.. No entanto, antes de investigarmos o “lavourar” poético do romance
nassariano, faz-se necessaria uma abordagem sobre o que entendemos por
estética.

Com efeito, a tentativa de definigao do termo “estética” ha de ser sempre
um desafio, uma abertura de sentido multiplo e difuso no ambito das artes. Os
preceitos que compreendem a natureza e a tarefa da estética sao de carater
filosofico e se diferenciam dos conceitos de poética e de critica de arte.

O filésofo Luigi Pareyson afirma que para explicar o significado de
“‘estética” ndo se podera fazer grandes avancgos, partindo do significado
etimologico da palavra. O termo “estética” foi adotado no século XVIlI, pela
influéncia do Romantismo alem&o que evidenciava a estética como uma
relacdo entre o belo e o sentimento. O conceito de estética desde entao foi
construido, tendo como ponto de reflexdo o surgimento da arte moderna,

segundo a qual o belo, no sentido classico, ndo era mais objeto da arte. Essa

" OLIVEIRA, Nelson. Divers3o e arte. Entrevista a revista Isto E Gente, 01/01/1999. Disponivel
em: http://www.terra.com.br/istoegente/35/divearte/livro_ping.htm .Acesso em: 08 jun. 2008.
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reflexdo aponta a idéia de que a beleza ndo estaria no objeto, mas no
resultado da arte. Esse processo levou-nos a entender hoje o termo estética
como toda a teoria que se refira ao belo, num sentido amplo, onde quer que
ele se expresse, seja no mundo sensivel ou inteligivel. Nesse sentido,
Pareyson (2001, p. 2- 3) comenta, com relagao a variedade de acepg¢ao do

conceito de estética:

Em meio a tal multiplicidade e, por vezes, confusdo de
significados, convira procurar uma definicdo mais
delimitada e precisa [...]. Hd quem sustente que a
estética é filosofica, ou no sentido de que procura definir
0 que € ou deve ser a arte, ou no sentido de que o
“estético” se encarrega de deduzir, de principios
filosoficos pressupostos, as suas consequéncias no
estético, ou no sentido de que, sendo a filosofia pura
especulagdo, ndo é necessario que o estético apele para
a experiéncia direta do critico ou do artista. Pelo
contrario, hd quem sustente que a estética nédo é
filosofica, ou porque ela €, antes, alguma coisa
intermediaria entre a filosofia e a histéria da arte, ou
porque ela ndo se encarrega de dar uma definigao geral

da arte.

No ambito dessa discussdo sobre a definicdo de estética, Pareyson
procura conceitua-la, ao mostrar que a filosofia ndo traz normas, mas sim
especulagdes que emergem da experiéncia estética. Ou seja, o autor faz uma
reflexdo sobre os problemas da beleza e da arte, reflexao essa que se constroi
sobre a experiéncia estética. A estética ndo tera normas. Vale dizer que o
critico apresenta a tese de que “a estética é e nao pode deixar de ser filosofia”
(PAREYSON, 2001, p.4), por manter sua autonomia de reflexdo sobre a
experiéncia estética. E por isso que a natureza da estética é ampla, na medida
em que nao é normativa, como o faz a poética, e ndo agrega diferentes
preceitos a fim de julgar o que é arte, papel tradicional da teoria da arte e da
critica. Portanto, a estética abre a discusséo sobre a relacdo do leitor com a
obra, para alcancar, por meio da experiéncia estética, conclusdes tedricas

universais.
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Entendemos, a partir do estudo de Pareyson, que a estética ndo quer
ser e nao € normativa. Ela especula sobre a experiéncia concreta da arte, e
precisa da poeética para normativizar e explicitar as leis e regras de
determinada arte.

Retomando a discusséo sobre a narrativa nassariana, observamos que
esteticamente L.A. n&do € uma obra tradicional, no sentido de ser um género
puro. Trata-se de um romance que, sem deixar de ser prosa, € poético e
tragico ao mesmo tempo. Segundo André Luis Rodrigues, o inicio do romance
é talvez o melhor ponto de partida para falar da poesia. Rodrigues (2005, p.
151) dispde as palavras iniciais do romance em prosa para uma estrutura em
verso, com o objetivo de demonstrar a construgao poética presente na narrativa
de L.A.:

Os olhos no teto,

a nudez dentro do quarto;

réseo, azul ou violaceo,

o quarto € inviolavel,

o quarto € individual,

€ um mundo,

quarto catedral,

onde nos intervalos da angustia se colhe,
de um aspero caule,

na palma da mao,

a rosa branca do desespero,

pois entre os objetos que o quarto consagra

estdo primeiro os objetos do corpo... (p. 07)

Indubitavelmente, a disposicdo de um fragmento do romance exposto
em forma de versos auxilia a observacdo da sonoridade (aliteragao,
assonancia, paranomasia), do ritmo e da repeticdo, mas essa estrutura ndo é o
que nos faz reconhecer a obra como poética. O que compde o elemento
poético na obra de Raduan Nassar é a sua recusa de todo e qualquer modelo
preestabelecido. O autor opta pela juncdo de diferentes elementos sociais e
artisticos, como a questao do patriarcado, da familia, do mito, da parddia, do
sagrado/profano, do visceral, entre outros elementos que originam o lirismo do

texto nassariano.
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Para melhor compreensao da escritura poética nassariana, reportarmo-
nos a Erza Pound a obra Abc da literatura (2001, p. 32) quando ele afirma que
a “grande literatura é simplesmente linguagem carregada de significado até o
maximo grau possivel”’. Tal afirmacado remete a condensagao da palavra, ou
seja, a idéia de que as imagens criadas em um texto poético apresentam
inumeras vertentes de significados implicitos, fazendo do texto um espaco
saturado e carregado de sentidos.

A funcao estética de L.A. é ser prosa e ser poesia a0 mesmo tempo.
Segundo Pignatari (2005, p.18), cada palavra apresenta possibilidades de
inumeraveis ocorréncias de sons, ritmo e rimas semelhantes dentro do sistema
lingua, que criam as condi¢des para o surgimento do fenémeno poético. E por
isso que uma simples analise gramatical de um poema é insuficiente. “Um
poema cria a sua propria gramatica e o seu préprio dicionario”. Esse fendbmeno
se configura dentro das diferentes possibilidades de leituras do romance.

Aspecto de relevancia do romance é a possibilidade de identificar a
condensacdo do texto poético através do proprio signo linguistico. Nesse

sentido, € interessante a observacao de Décio Pignatari (2005, p. 13):

Dois sao os processos de associagdo ou organizagao
das coisas: por contiglidade (proximidade) e por
similaridade (semelhanca). Esses dois processos
formam dois eixos: um é o eixo da selegdo (por
similaridade), chamado paradigma; outro é o eixo de
combinagdo (por contigliidade), chamado sintagma ou

eixo sintagmatico.

Observamos que o sintagma, relacionado como signo-de, nao esta
preocupado em conceituar, mas sim em “desenhar idéias”, criar e materializar o
poético. Buscando o sentido dentro da prépria palavra, ligado ao eixo selegao/
similaridade, ele tende a ser um icone, uma figura. Ja o paradigma, relacionado
como o signo-para, esta vinculado a uma agado, a um sentido transverbal ou
extraverbal, que esta fora do signo linguistico, ligado ao eixo de combinagao/
contigliidade. Pignatari (2005, p. 14) observa que:
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Quando vocé fala uma palavra, vocé esta combinando,
ultra-rapida e automaticamente, sons extraidos dos
paradigmas — e formando sintagmas. E por isso que
esse eixo sintagmatico também ¢é chamado de
combinatério ou de combinagdo, enquanto o outro, o
paradigma é chamado de selecdo. Sintagma= reunido.

Paradigma= modelo.

Inda, segundo Pignatari, para compreender o sentido de um texto
poético € necessario analisa-lo por meio do pensamento analdgico, que
sistematiza o conjunto das palavras, operando com o sintagma/paradigma sem

separar idéias. Para maior compreensao, observe-se este fragmento de L.A.:

[...] a pele fresca do seu rosto cheirando a alfazema, a
boca um doce gomo, cheia de meiguice, mistério e
veneno nos olhos de tdmara, e os meus olhares ndo se
continham [...] com os pés brancos e limpos ia afastando
as folhas secas e alcangando abaixo delas a camada de

espesso humus (p. 30).

Condensar, para Pignatari (2005, p. 14) é “correlacionar”, relacionar ou
combinar palavras diferentes que comungam a mesma esséncia de significado,
obtendo como resultado uma fusdo imagem/ significagdo. Na correlacéo, desde
o principio, a parte tem o todo e o todo tem a parte, nada fica estatico, pois os
elementos poéticos apresentam intencdo e finalidade entre si. Observe-se a

correlagao por analogia do fragmento de L.A...

Eixo paradigmatico
A

Relagao material +
y ”
(01) “boca um doce gomo”
(02) “olhos de tdmara” /
/ >

(03) “os pés brancos e limpos ///‘ + condensagio
alcangando a camada de Eixo sintagmatico

»

espesso humus”

01 02 03
Relacdo imaterial ___, sensualidade/  olhos a volta do homem a sua
erotismo pequenos origem, ao po, ao barro

(ressaca) (mito do eterno retorno)
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No grafico, no qual se observa a relagao material, existe uma sugestao
para a relacdo imaterial, @8 medida que é atribuido um conceito abstrato
elaborado nas teias invisiveis da poesia. No entanto, quanto mais préximo o
eixo paradigmatico estiver do eixo sintagmatico, maior sera a condensac¢ao do

texto poético. E o que confirma Pignatari (2005, p. 17):

Descobriu Jakobson que a linguagem apresenta e
exerce a fungéo poética, quando o eixo de similaridade
se projeta sobre o eixo de contiglidade. Quando o

paradigma se projeta sobre o sintagma.

Neste sentido, quanto mais proximo o sintagma estiver do paradigma,
maior sera a densidade poética, e maior a forca lirica. Parece-nos salutar
mencionar a sutileza existente entre os termos lirica e lirismo, porque, embora
guardem alguma relacdo de significagdo, comportam também muitas
diferencas.

No caso da lirica, de acordo com o verbete do dicionario (FERREIRA,
2000, p. 429), diz respeito a poesia lirica, isto €, composicao de poemas liricos.
O vocabulario lirico diz “do género de poesias em que se cantam emocdes e
sentimentos intimos”. Para Anazildo Vasconcelos da Silva (1975, p.14), o lirico
também implica a nogcdo de género, sob um conjunto sistematico de obras
literarias que podem ser reconhecidas pelo mesmo processo estruturador.

Com relagéo ao vocabulario lirismo e lirico, sabemos que existe uma
distingdo que nos leva ao cerne de nossa discussao tedrica, haja vista que o
termo lirismo é aplicado ao romance e o termo lirico é aplicado a poemas.
Cabe afirmar que, se estamos trabalhando um romance, o termo mais
adequado é lirismo, porque “pode haver lirismo num romance, mas a poesia
lirica s6 existe numa forma lirica” (COUTINHO, 1978, p.61).

A hipétese que apresentamos da poética como questao de estética em
L.A. é que a sua relagdo especulativa de sentidos culmina no lirismo e na
poeticidade presentes na narrativa de Raduan Nassar.

Observamos, em L.A., que o carater poético e lirico também abre um
didlogo com a ideologia patriarcal na tentativa de romper com a postura do

‘homem antigo”, representado no romance pela personagem pai, para esbogar
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poeticamente a figura do homem moderno e fragmentado, materializado na
personagem André.

Observamos que o sujeito lirico, em L.A., talvez seja o proprio texto. A
escolha composicional de Raduan Nassar sugere a poesia como valor estético
da narrativa. O romance nado se apresenta como um armazém de emocgdes
individuais, mas como uma reflexdo sobre a constru¢ao de um grupo familiar,
por meio da voz de André, que se levanta de forma lirica e, ao mesmo tempo,

social, como se observa na leitura deste fragmento:

Na modorra das tardes vadias na fazenda, era num sitio
la do bosque que eu escapava aos olhos apreensivos
da familia; amainava a febre dos meus pés na terra
Uumida, cobria meu corpo de folhas e, deitado a sombra,
eu dormia na postura quieta de uma planta enferma

vergada ao peso de um botédo vermelho (p.11).

O lirismo esta vinculado aos sentimentos de André, as emogdes que lhe
vém a lembranga, entrelagando e construindo a trama da narrativa. Se André
busca o retorno aos lagos miticos da familia, rompidos pela estrutura patriarcal
imposta pela personagem pai, o lirismo, de certa forma, colabora com essa
busca e, ao mesmo tempo, ja realiza o seu objetivo.

Sendo polissémica, essa multiplicidade de sentidos da linguagem
poética faz de André o homem da sociedade fragmentada que, em meio a crise
de sua identidade, por ndo se reconhecer inteiro, assume um discurso de igual
modo estilhagado, como se cada fragmento poético pudesse retomar a unidade
perdida:

[...] quanta sonoléncia, quanto torpor, quanto pesadelo
nessa adolescéncia! (...) que lousa branca, que po
anémico, que campo calado, que copos-de-leite, que
ciprestes mais altos, que lamentos mais longos, que
elegias mais multiplas plangendo meu corpo

adolescente! (p. 70).

A fragmentacdo do “eu” é reflexo da propria “consciéncia da

personagem”, isto é, algo descontinuo, incoerente e livre que emerge da
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construgado de sua subjetividade. Com efeito, por meio da linguagem, o “eu®
ficcional experimenta a consciéncia de si mesmo, ou seja, experimenta alguma
coisa que escapa do empirico e que resulta em estranhamento, em confronto
com o cotidiano, atingindo assim o eu e sua transcendéncia.

E no discurso poético que André ganha a especificidade lirica, por
buscar entender-se no espagco externo da familia, embora ndo se encontre.
André realiza, entdo, um percurso inverso: busca no seu intimo a linguagem —
0 espaco lirico — na tentativa de estruturar a realidade familiar por intermédio
da escuta da natureza que ele adentra, pela sua sensibilidade exacerbada, no
amago da sua natureza carente e solitaria, acolhido pela mae natureza. A
linguagem poética esta imbuida de uma grande carga de significado, uma vez
que na poesia o0 sentido e as idéias sempre estdo numa correlacdo entre as

palavras e os movimentos ritmicos, como aponta o excerto seguinte:

[...] a natureza logo fazendo de mim seu filho, abrindo
seus gordos bracos, me borrifando com o frescor do seu
sereno, me enrolando num lengol de relva, me tomando

feito menino no seu regaco (p. 112).

Neste fragmento do romance, observamos que André, por ndo manter
uma relagao proxima com a familia, por ser impossivel sua comunhao com ela,
procura realizar tal comunhao num outro plano: o da poética, na descricao lirica
da sua comunhdo com a natureza, busca expressar-se por meio do lirismo. A
natureza é vista por André como mae e acolhedora. No entanto, ha momentos
de hiatos, no qual a natureza é tida como maligna e perversa, como demonstra

o fragmento a seguir:

Pondo folhas em desassossego, centenas de feiticeiros
desceram em caravanas do alto dos galhos, viajando
como o vento, chocalhando amuletos nas crinas, urdindo
planos escusos com urtigas auditivas, ostentando um
arsenal de espinhos venenosos em conluio aberto com a

natureza tida por maligna (p. 90).
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E importante destacar a concepcdo do lirismo conforme o texto de
Theodor Adorno no ensaio Palestra sobre lirica e sociedade. Adorno (2003,
p.66) aponta para uma concepgao de lirismo diversa daquela sustentada pelo
Romantismo. Desde a abertura, alerta que sua explanagdo pode causar um
desconforto em muitos, justamente por acrescentar a nogdo de uma lirica que
se reconhece no elemento social: “Quem seria capaz de falar de lirica e
sociedade, perguntardo, sendo alguém totalmente desamparado pelas
musas?”.

Adorno sabe do risco e peso de tal afirmagao, mas conduz a discussao
com argumentos proficuos para o seu objetivo, fato que nos faz investir em
suas idéias, a ponto de transpéb-las para nosso estudo como pilares de
sustentacdo do nosso posicionamento critico, em face do conceito de lirismo,

como demonstra a afirmacao seguinte:

Pois o teor [Gehalt] de um poema ndo é a mera expressao de
emocdes e experiéncias individuais. Pelo contrario, estas sé se
tornam artisticas quando, justamente em Vvirtude da
especificacdo que adquirem ao ganhar forma estética,
conquistam sua participagdo no universal. [...] o mergulho no
individuado eleva o poema lirico ao universal por tornar
manifesto algo de nao distorcido, de n&o captado, de ainda n&o
subsumido, anunciando desse modo, por antecipagéo, algo de
um estado em que nenhum universal ruim, ou seja, no fundo
algo particular, acorrente o outro, o universal humano. A
composicao lirica tem esperanca de extrair, da mais irrestrita
individuacao, o universal ( ADORNO, 2003, p. 66).

O carater universal de que fala Adorno deve ser entendido enquanto
porta-voz da sociedade, pois coloca o individuo numa relacdo de troca. Esse
desamparo, essa solidao de André, anseando por ser compreendido pelo outro,
no caso o grupo familiar, € a expressao daquele que se apresenta como
paradigma da vontade universal do ser humano, da vontade de todos, mas a
sua atitude é vaga.

E interessante perceber que o conceito de lirica se transformou ao

longo dos periodos histéricos da literatura. Gerado num ambiente musical,
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passou por um periodo romantico de isolamento e sentimentalismo, chegando,
na atualidade, em meio a formas obscuras e estranhas.

Adorno fala de uma lirica de ruptura. O modelo classico do periodo
aristotélico® e romantico® nao podem mais responder a ela, pois se tornam
obsoletos, ante 0 metamorfosear do conceito. Apresenta-se o lirismo moderno
com um novo enfoque para a questao lirica. Ao contrario do poeta romantico,
que floresceu em plena ascensao burguesa, centrada nas questdes de um eu
subjetivo, “0 poeta moderno sabe perfeitamente que qualquer recorte do
mundo sera apenas linguagem” (CARA, 1989, p.40). Nao objetiva mais o longo
mergulho na paisagem interior, mas agora se vé refletido no mundo exterior, é
consciente de que ndo conseguira abarca-lo, sendo numa tradugao parcial,
numa sociedade que se complexificou enormemente, mas cuja base, a familia,
ainda tem, como hegeménica a familia patriarcal. A familia, célula mater de
preservacao da propriedade privada.

Como mencionamos, o elemento pertinente a construgdo do lirismo
narrativo da modernidade é a fragmentacédo. Além de associar-se ao trabalho
poético no romance, também se coloca ao lado do tragico. O romance, como
género literario, ja traz em si o carater fragmentario, por se tratar de um hibrido,
que abarca varios elementos distintos, como afirma S. Cheivirev (apud
EIKHENBAUM, 1976, p. 160):

Em nosso parecer o romance é fruto de uma mistura
nova e contemporanea de todos os géneros poéticos.
Admite igualmente os elementos épicos, dramaticos e

liricos. O elemento dominante da o carater do romance...

O intenso trabalho estético de Raduan Nassar com as palavras, a fim de
descobrir seus limites, revela os caracteres especificos desse lirismo. Trata-se

de um lirismo agressivo, dramatico, dissonante, tenso, que instiga o leitor a

A aparigao do vocabulario lirica ocorre no periodo em que € proposta a divisdo dos géneros,
na Republica de Platao, depois a questédo é retomada e ampliada por Aristételes.

® Foram os romanticos que criaram a identificagdo entre liismo e poesia. Paulatinamente a
poesia e o sentimento lirico passaram a designar, para os romanticos, a realidade da poesia,
sua especificidade e a relagdo com as camadas mais profundas da alma. Essa pseudo-
identidade encobriu, durante muito tempo, a pluralidade de conceitos que envolve: poesia lirica,
lirismo e poesia.
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penetrar no “lavourar” poético a procura do plurissignificativo, como demonstra

este fragmento:

[...] que culpa temos nés dessa planta da infancia, de
sua seducdo, de seu vigo e constancia? Que culpa
temos nos se fomos duramente atingidos pelo virus fatal
dos afagos desmedidos? que culpa temos nds se tantas
folhas tenras escondiam a haste moérbida desta rama?
(p. 129).

Em L.A., os fatos aproximam-se, relacionam-se, entrecruzam-se,
tornando possivel o lirico proximo da ideologia patriarcal, e o sagrado perto do
profano e de varias outras ressonancias. Encontramos imagens vinculadas ao
escarnio, impregnadas da dor, do terrivel, do inevitavel. Tais imagens sé&o
construidas para chocar o olhar, desorienta-lo. O discurso de André, que quer
discutir o profano coberto com manto de sagrado, produz um efeito intencional
de estranhamento. Inferimos que, na narrativa, o choque dos contrarios
funciona como uma pseudo-voz que entra em tensao com a voz dominante
(patriarcal). Como um grito desesperado que ecoa ou reverbera outros gritos,

porque:

[...] a palavra lirica soa como uma mensagem estranha
porque ela se subtrai a esse império de ideologia, nos
remete a certos tragos humanos, universais, a certos
sentimentos comuns a humanidade, como a angustia
em face da morte, a indignacdo em face da opresséo —
enfim, a palavra lirica estd em tensdo com a ideologia
dominante, e isto € um papel evidentemente dialético
(BOSI, 2003, p. 84).

No romance, a cena do pai assassinando Ana recebe um tratamento

poético e, ao mesmo tempo, mantém a tensdo ideoldgica sagrado/profano:

[.] e a partir dai todas as rédeas cederam,
desencadeando-se o raio numa velocidade fatal: o
alfanje estava ao alcance de sua méao, e, fendendo o

grupo com a rajada de sua ira, meu pai atingiu com um
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s6 golpe a dancarina oriental ( que vermelho mais
pressuposto, que siléncio mais cavo, que frieza mais
torpe nos meus olhos!) [...] mas era o préprio patriarca,
ferido nos seus preceitos, que fora possuido de colera
divina (pobre pai!) ( p. 190-191).

O golpe ao qual Ana é submetida pela ira do pai se apresenta como
elemento profano, na medida em que as figuras do pai e do filho representam o
sagrado na religido judaico-cristd e também sdo elementos fundadores da
familia patriarcal. No caso do romance, a cena funciona como um apelo social,
como denuncia do poder patriarcal abusivo e repressor. Mesmo frente a morte
criminosa e hedionda, o trecho apresenta talhes de beleza que contrastam com
o grotesco e o horror da cena, causada pelo assassinato que representa o
desespero para manter o poder, a subversdo das energias reprimidas do pai
em face a pulsdo da vida, dada pela exuberédncia do erotismo e da
sensualidade de Ana.

Ao refletirmos ainda sobre a cena do assassinato de Ana pelo préprio
pai, ndo podemos deixar de mencionar a tragicidade que se apresenta como
elemento estético da estrutura narrativa de L.A.. Com efeito, a tragédia é a
representacao de um fato tragico, suscetivel de provocar compaixao e terror.
Aristoteles afirmava que a tragédia era "uma representagcdo de uma acgao
elevada, de alguma extensido e completa, em linguagem adornada, com atores
atuando e ndo narrando, e que tem por resultado a catarse dessas emocoes”
(2004, p. 63).

Se, certamente, ndo podemos dizer que L.A. seja um poema, mas sim
uma prosa poética, também nao seria adequado nomea-la de “tragédia”. De
fato, o romance nao se apresenta vinculado aos elementos da tragédia classica
(unidade de tempo, lugar, personagens nobres, etc.). Contudo, podemos
entender a narrativa nassariana como um romance tragico.

Segundo André Luis Rodrigues (2005, p. 153), o romance apresenta

uma ambiguidade e uma oscilagéo juntamente com a ironia tragica:

A primeira [ambiglidade e oscilacdo] inscreve-se
mesmo no processo de composicao do romance, na

confusdo entre os personagens (entre Ana e a mae,
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entre Ana e Lula, entre o préprio André e Lula), nas
revelagdes que mais ocultam que esclarecem (a relagdo
com a cabra; a relagdo com o irmao mais novo; a propria
relagéo incestuosa com a irma, o desejo de morte e a
opgao pelo suicidio, depois substituido pela fuga; a frieza
ou suposta frieza diante da morte da irma; no dialogo
entre André e o pai, em que as palavras assumem
significados distintos e mesmo opostos (como a palavra

fome).

De fato, ambiglidade e oscilagdo ndo sao apenas os elementos
construtores de L.A., mas também caracterizam a escolha hibrida dos géneros
(prosa, poesia e drama) no romance nassariano.

Apos realizarmos essa sondagem no romance, entendemos melhor o
juizo de Pareyson (2001, p. 8) sobre a natureza da estética. Com efeito, ao
valorizar a relacdo da estética com a experiéncia concreta, ou seja, a relagcado
direta do leitor com a obra, Pareyson considera leitor e obra como elementos
indissoluvelmente unidos, de forma que a especulacdo sem base na
experiéncia se torna estéril abstracdo. Ao mesmo tempo, a analise dos objetos
estéticos sem aprofundamento filoséfico (especulativo) que ira determinar, por
exemplo, a universalidade de temas, entre outros aspectos, tornar-se-a mera
descrigao.

Uma nuancga importante a ser ressaltada é a descricdo poética que o
romance oferece sobre o tempo. Tal descricdo apresenta-se por vezes como
verdadeira célula ensaistica, cheia de lirismo e poeticidade, cujo objetivo é a
tentativa de explicar e definir o que é o tempo para a personagem do pai e para

André. Vejam-se estes fragmentos:

O tempo é o maior tesouro de que um homem pode
dispor, embora inconsumivel, o tempo é o nosso melhor
alimento, sem medida que o conhega, o tempo é
contudo nosso bem de maior grandeza: ndo tem

comego, ndo tem fim; € um pomo exatico... (p. 51- 52).

[...] O tempo, o tempo é versétil, o tempo faz diabruras, o
tempo brincava comigo, o tempo se espreguicava

provocadoramente, era um tempo s6 de esperas, me
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aguardando na casa velha, era um tempo também de

sobressaltos... (p. 93).

Em L.A., ha uma série de acontecimentos, porém de repente apresenta-
se um corte na narrativa para o narrador se deter no tempo. Esta divagacédo do
narrador sobre um tema qualquer pode ser entendida como uma célula
ensaistica. Ela faz parte da estrutura estética do texto, pois se coloca a servigo
da fragmentacdo da estrutura da narrativa, e rearticula o discurso narrativo,
retomando-o de novo, uma vez que busca reestruturar no romance as relacdes
familiares no ambito moral e religioso. E nos momentos de crise, de conflito
existencial, que a célula ensaistica rompe o fluxo narrativo, proporcionando um
momento de reflexao para André.

A célula ensaistica dentro da narrativa nassariana esta vinculada a
nocédo de fragmentagdo associada a quebra, a ruptura, a fatores que causam
desconforto. No entanto, € também a célula ensaistica que abre um espaco
para a reflexdo e a conscientizagdo da personagem André, pois tal elemento
narrativo propde a organizacido da contrariedade, da cisdo. Isso revela também
que o fragmentario faz parte do todo narrativo cujo lirismo oscila entre o “eu”
subjetivo e social.

Por isso, a ficcdo nassariana vai além da intengdo de contar uma
histéria. O romance esta permeado de micronarrativas, como o capitulo 13 (a
histéria do faminto) ou até mesmo o capitulo nove, referente a célula ensaistica
sobre o tempo, e torna-se um espago de questdes relacionadas e interligadas
a tessitura do texto, que suscita a reflexdo do leitor sobre a paciéncia, a
submissao, a raiva, a revolta.

De fato, pretendemos visualizar o poético como categoria estética, pois
cremos que ha diferentes meios de atingi-lo, por intermédio da hibridizagdo de
géneros, de estilo, de tons narrativos, essa hibridizagao talvez seja um modo
interessante e eficiente de articular a linguagem da narrativa de ficgdo pos-
moderna. Em Cultura pés-moderna: intfrodugdo as teorias do contemporaneo,
de Steven Connor (1993, p. 106), a articulagdo dos géneros é descrita como

um ponto forte da literatura pés-moderna:
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Curiosamente, isso [0 género narrativo] € acompanhado
por um relato critico que, de tempos em tempos, acentua
a pluralidade de formas e linguagens do texto literario
pés-moderno. A descricdo de Mikhail Bakhtin dos
discursos plurais e correntes presentes no romance €
usada como apoio ao relato que McHale faz da condic¢ao
literaria pdés-moderna; onde outros géneros tém um
rigido carater ‘monoldégico’ em sua regularidade
estilistica, a ficgdo pods-moderna, diz McHale, é um
entrelacamento carnavalesco de estilos, vozes e
registros que alegadamente rompe a decorosa

hierarquia dos géneros literarios.

Parece-nos que em L.A. tais procedimentos de mescla de géneros sao
uma constante. Surge no corpo do texto um embate curioso sobre a questao
da estética, pois os géneros, ora se aproximam, ora se distanciam. Em outros
momentos, integram-se, para depois reinventarem outro género, que por vezes
nao sabemos definir. Ao longo desta dissertagdo, estamos nos referindo a
mescla de diferentes elementos narrativos descritos na obra: poesia, prosa,
romance, tragédia, sagrado, profano, mitico, dialdgico, lirismo. Isso é
ocorréncia na narrativa nassariana, que tem o seu fundo de reinvencéo criativa
calcada em muitas outras historias, entre elas a historia biblica da Parabola do
filho prédigo (vide anexo, p. 140).

O procedimento parédico de Raduan Nassar retira da parabola
personagens como o pai € o filho prédigo e reconta os fatos de modo peculiar,
de forma poética, lirica e tragica, confirmando que toda histéria, por mais
religiosa ou veridica que seja, € sempre uma espécie de literatura, porque o
discurso quando relata, também, reinventa. O interesse € que tal manobra se
faz de forma consciente.

Entendemos que, como escritor contemporaneo, Raduan Nassar
apresenta em sua escritura o seguinte exercicio: olhar para o passado, pensar
o presente, estando de olho no futuro. Por isso, o carater inacabado da obra,
sua abertura singular sdo pressentidas em cada micronarrativa de L.A..

Salientamos que a incursdo da sociedade patriarcal no ideal lirico do
romance nao quer dizer que o lirismo passara a ser tratado como mera fonte

sociolégica. Ao contrario, ndo percorremos caminhos alheios ao conteudo
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artistico literario; neste caso, a orientagao partiu do literario, ou seja, da propria
tessitura do romance, da especificidade escritural do autor.

Entendemos o lirismo como o processo regulador de formas liricas do
romance, ou seja, o meio de leva-las a qualquer género, porque o lirismo se
comporta como uma atitude perante a realidade, uma postura diante da vida e
das coisas do mundo. O lirismo é “esse processo de estruturagdao entendido
como uma dindmica do sujeito ou como uma expressao subjetiva” (SILVA,
1975, p.14). Afinal a esséncia do lirismo sdo as emogdes, os sentimentos,
traduzidos em imagem e sonoridades dadas por ritmos, cortes, etc.

Concluimos que a questao da poética em um texto literario se manifesta
de diversas formas, sendo os preceitos literarios que compreendem a natureza
e a tarefa da estética de carater filosofico, uma vez que a poética é por
esséncia normativa. A fungcao estética de L.A. é ser prosa e ser poesia ao
mesmo tempo. Contudo, é possivel identificar a condensacao do texto poético
através do préprio signo linguistico. Cada palavra esta carregada de sentido,
além de apontar para uma multiplicidade de sentidos possiveis, 0 que
corresponde a possibilidade de multiplas leituras do romance.

Uma das maneiras de alcancar a poeticidade do romance esta no
meétodo de elaboracéo autoral, que recusa todo e qualquer modelo e opta pela
juncdo de diferentes elementos sociais e artisticos, como a questdo do
patriarcado, da familia, do mito, da parddia, do sagrado/profano, do visceral,
entre outros elementos que originam o lirismo da escritura nassariana.
Também identificamos que o sujeito lirico do romance é o préprio texto. Pela
escolha composicional de Raduan Nassar, é possivel identificar a poesia como
valor estético da narrativa.

Enfim, o “lavourar” poético como questdo de estética é o que ha de sui
generis na escritura desse romance, Raduan Nassar acentua a forma de
lirismo moderno por captar na prosa elementos ligados ao “eu social’ e ao “eu
subjetivo” da personagem André, chocantes para os olhares humanos. Esses
elementos, embebidos em fragmentos de beleza, formam uma nova concepgéo
de lirismo, porque “também os restos de ‘belo’, que ai estdo inseridos, servem
a dissonancia ou sao eles mesmos dissonantes, vinculando poténcias liricas”
(FREIDRICH, 1978, p.78).
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3.1 — A terceira voz da poesia

O que importa é perceber que a existéncia mesma
dessas obras, a sua proliferagdo, a sua implantagao na
vida social colocam em crise os conceitos tradicionais e
anteriores sobre o fenbmeno artistico, exigindo
formulagbes mais adequadas a nova sensibilidade que
agora emerge. (Arlindo Machado)

A vocacéo dialégica da poesia contemporanea repropde pontos de dificil
definicdo, quais sejam, seu efetivo processo de assimilagao e transformacao do
lirismo e a configuragdo de sua identidade, de seu valor estético na prosa
requerem uma observagao sutil, sobretudo ao propor o texto prosaico como
espaco de poeticidade.

Sem duvida, nessa peregrinagcao pelo espago poético da narrativa,
varios pontos chamam a atencdo, entre eles destacamos a voz da poesia,
principalmente quando se procura tirar do texto analisado o prazer e a ligao.
Nosso intuito € observar no romance L.A., de Raduan Nassar, a presenca da
voz poética como elemento estético construido por meio da mescla de géneros
poesia e prosa. Para isso, estamos nos apoiando no ensaio critico “As trés
vozes da poesia”, de T. S. Eliot (1997).

A fusdo e o arranjo dos géneros — outro fenbmeno tipico da
modernidade — foram valorizados pelo critico americano. Das “trés vozes da
poesia” que T. S. Eliot mencionou em seu ensaio, apenas a primeira era
reconhecida como lirica. Eliot (1997, p. 97) propde distingbes e implicitamente

aponta possibilidades distintas daquela estritamente lirica:

A primeira voz é a do poeta falando para si mesmo — ou
nao falando para ninguém. A segunda é a voz do poeta
dirigindo-se a um auditdrio, grande ou pequeno. A
terceira € a voz do poeta quando ele procura criar uma
personagem dramatica falando em verso; quando ele diz
nao aquilo que pessoalmente nos diria, mas aquilo que
lhe é possivel dizer dentro dos limites de uma
personagem imaginaria que se dirige a outra

personagem imaginaria.
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O ensaio de Eliot aqui citado é de 1953. Mas é preciso dizer que essa
atracdo da poesia pela prosa € percebida por Eliot, quase meio século antes,
com relagao a pluralidade de vozes que agem ou podem agir na poesia e que
até os dias atuais € uma questao bem presente.

Com efeito, das vozes apresentadas no ensaio, vamos nos deter na
terceira voz: a do “poeta que tenta criar uma personagem dramatica”, porque
Raduan Nassar constréi a personagem André como ente ficcional dramatico,
difusor do lirismo e da poeticidade presente em L.A..

A leitura realizada no romance revelou que ha diversas formas para se
compor uma matéria narrativa, sendo um principio de estranhamento o
entrelacamento da linguagem coloquial com a linguagem poética. E possivel
perceber na voz do narrador-personagem André o lirismo e a dramaticidade.
Ao refletir sobre a questédo da linguagem, Eliot (apud BERARDINELLI, 2007, p.

27) chega a estabelecer uma espécie de “lei” geral:

[...] € a lei segundo a qual a poesia ndo pode afastar-se
muito da lingua cotidiana que nés mesmos falamos e
ouvimos falar. A poesia — seja ela quantitativa ou
silabica, rimada ou nao rimada, de forma livre ou
fechada — ndo pode perder o contato com a linguagem

cambiante das ordinarias relacdes.

A producdo poética era conferida a nogdo de porta-voz da expressao
individual, da pessoalizacdo do poético. A poesia era vista como linguagem
envolta em sons, tons, metros (elementos que expressam o lirismo do poema),
articulados esteticamente no texto poético, em meio a imagens e analogias. No
entanto, temos na prosa poética a presenga da linguagem coloquial rebuscada
de lirismo.

Observamos que a narrativa de L.A., apesar de escrita em prosa, traz
em André a voz dramatica e poética que também expressa uma visao de
mundo do autor, e que simultaneamente encarna uma determinada espécie de
homem: o poeta. E a voz de André que interage com os demais entes ficcionais
do texto, materializando por meio do signo linguistico a presenga da escrita

poética, como observamos este excerto:
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[...] ela sabia fazer as coisas, essa minha irma, esconder
primeiro bem escondido sob a lingua a sua pegonha e
logo morder o cacho de uva que pendia em bagos
tumidos de saliva enquanto dangava no centro de todos,
fazendo a vida mais turbulenta, tumultuando dores,
arrancando gritos de exaltagdo, e logo entoados em
lingua estranha comegavam a se elevar os versos
simples, quase um cantico, nas vozes dos mais velhos
(p.29- 30).

Nota-se no verbete “versos simples” e “cantico” o proprio veio de
composigcao poetica, ou seja, a escritura autoral perpassa a prosa e alcanga a
poesia. O “verso simples” ndo se refere apenas no romance a cena da festa, na
qual a personagem Ana danca de forma erotica e sensual, ou a musica e ao
canto das personagens pano de fundo. O que constatamos é que a escrita
nassariana em prosa faz-se poética, e Raduan Nassar evidéncia em seu
projeto autoral a pretensdo de uma prosa poéetica.

O caréater dissonante na prosa poética nassariana nao pode ser
confundido com desordem, mesmo porque a apresentacdo do texto em
paragrafos longos, que muitas das vezes ocupa um capitulo inteiro, € uma
forma intencional. E um dificultador, ndo um destruidor. Os olhos, diante da
forma poética, ndo devem sentir-se confortaveis, mas incomodados, até que
procurem se acostumar com a forma que envolve esse lirismo moderno.

De fato, a questdo da voz poética presente no texto em prosa abre uma
série de discussdes das quais destacamos o comentario de Edmund Wilson
(apud BERARDINELLI, 2007, p. 26) sobre as consideragdes de Paul Valéry

referente a poesia pura:

De resto, no campo da literatura, Valéry considera
exclusivamente como “obra de arte” a obra poética. A
prosa, diz ele, tem “sentido acabado” apenas por seu
assunto; mas o objeto da poesia € algo ndo apenas mais
misterioso, mas também, ao que parece, mais oculto [...].
Parece-me que, aqui, a pretensdo de exatiddo é usada
para dissimular algumas teses ridiculamente falsas, bem
como para favorecer uma espécie de misticismo

estético, e ndo para empreender uma analise cientifica.
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Em primeiro lugar, é absurdo dizer que a prosa
relaciona-se exclusivamente ao “sentimento ldgico,
distinto da alusao, e que nio se deve esperar da poesia,
como afirma Valéry em outra passagem, “nenhuma
nocao definida”. O verso é de fato um produto intelectual
de natureza absolutamente distinta da prosa? Sua
funcdo é realmente diferente? Ou, em dultima analise,
prosa e poesia sao simplesmente técnicas da
comunicagdo entre os homens, técnicas que tém
desempenhado papéis diferentes, que foram usadas
para escopos diversos, em periodos e civilizagbes

diferentes?

Nessa perspectiva, entendemos que Nassar recupera a arte da voz
poética por meio da personagem André, com espontaneidade e simplicidade
artisticamente procuradas, mas, igualmente, com procurada engenhosidade e
malicia, pondo a nu, ora o aparato légico, ora a obliquidade de certas alusoes,
de certos disfarces que marcam os objetos de sua criagao. Criagao baseada na
estratégia da mistura, como podemos ver em diversos fragmentos da escritura
nassariana, e, em especial, na estratégia dos signos de L.A..

Tudo isso acentua a grandeza da terceira voz da poesia mencionada por
Eliot, ou seja, a voz dramatica criada pelo poeta. Consciente ou
inconscientemente, poetas e estéticas preservam e desenvolvem, ndo raro em
outras dimensbes escriturais, temas e processos estilisticos claramente
definidos ou intuidos em sua obra, que emergem do repontar descontinuo de
vozes cuja qualidade € poética. Nesse sentido, ainda comenta Edmund Wiison
(apud BERARDINELLI, 2007, p. 26):

Os antigos gregos escreveram historias, mitos e lendas
em versos — gregos e elizabetanos escreveram em
versos os seus dramas. Se as definicbes de Valéry sédo
corretas, o que dizer de Homero, Virgilio, Dante,
Shakespeare e Goethe? Todos eles recorrem tanto ao
“sentido l6gico” quanto a alusdo e, ao mesmo tempo,
buscam comunicar “nogdes definidas”. Na realidade, tais

definigbes foram obviamente concebidas para serem
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aplicadas a poesia de Valéry, de Mallarmé e de outros

simbolistas. Mas ndo sdo adequadas nem sequer a eles

O ponto acuminado desse questionamento também esta presente nos
fragmentos e seqliéncias de capitulos da obra L.A., na qual percebemos que a
voz poética de André ira caracteriza-lo mais como “poeta”, do que como “heréi”.

Observamos que, em relagédo a organizagao da narrativa, ndo € a via da
experiéncia do narrador- personagem no romance que se ressalta no texto,
mas a via da contemplacao interior e exterior sobre essa mesma experiéncia
que ira transformar o “her6i” André em “poeta”. Tal fato ocorre, pois André faz
as descobertas mais surpreendentes sobre a esséncia e a significagcédo do
mundo e de seus lagos de familia. Este fragmento demonstra seu carinho para

com Schuda, a cabra, das lembrancas da sua puberdade:

[...] e nesse tempo, adolescente timido, dei os primeiros
passos fora do meu recolhimento: sai da minha
vadiagem e, sacrilego, me nomeei seu pastor lirico:
aprimorei suas formas, dei brilho ao pélo, dei-lhe colares
de flores, enrolei no seu pescogo longos metros de cip6-
de-sdo-caetano, com seus frutos berrantes e pendentes
como se fossem sinos, Schuda, paciente, mais
generosa, quando uma haste mais tumida, misteriosa e

lubrica, buscava no intercurso o concurso do seu corpo
(p. 19).

Essas descobertas, entretanto, além de serem minimas e nao terem
nada de extraordinario, como o seriam as acdes de um “herdi’, sdo ainda
entremeadas por acontecimentos interiores e abstratos. A descricao dos fatos
narrativos € permeada de lirismo como a citacdo demonstra. A lembranca que
André tem da cabra sudanesa (Schuda), no periodo de sua adolescéncia,
descrita de forma poética quase como uma cortesd — “era uma cabra faceira,
era uma cabra de brincos” (NASSAR, p. 18) — enquanto ele a conduz “com
cuidados de amante extremoso”, ela simultaneamente se torna objeto dos
primeiros intercursos sexuais de André.

Com efeito, as principais atividades de André ndo sdo as agdes

perceptiveis, mas o “recordar-se”, o “refletir sobre”, ou pensar. Essas acgdes
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interiores (a reflexdo) ou abstratas (os debates) neutralizam os momentos de
acgao, valorizando a voz poética da personagem, ou 0 seu monologo interior.
Vejamos como Eliot (1997, p. 107) refere-se a terceira voz poética e aos

polos que a concatenam:

O autor tanto podera identificar a personagem consigo,
como identificar-se com ela, pois falta o limite que lho
impediria — limite esse que € constituido pela
necessidade de se identificar com outra personagem que
responde a primeira. O que de fato normalmente
ouvimos, no mondlogo dramatico, € a voz do poeta, que
assumiu o trajo e a maquilhagem de uma personagem

histérica, ou de uma personagem de ficgao.

Por essa via, a dissonancia com relacdo a voz poetica € a laceracio da
existéncia que a poesia, com os recursos que dispdem, ndo pode recompor. O
que distancia e opde o mundo poético ao mundo real é também o que os
enlagca em um so vinculo. Esse vinculo € ao mesmo tempo estético e historico:
determina as formas ndo comunicativas e anti-realistas da lirica moderna e
denuncia o que ha de positivo e de negativo na sociedade contemporanea.

Também observamos que o0 sermao do pai, a reflexdo de André sobre a
distribuicado dos lugares a mesa definindo as “duas linhas da familia” (NASSAR,
p. 155), as longas discussbes com o pai durante as quais novamente
transparece o homem “poético”, a medida que André apreende intuitivamente a

esséncia e a significagdo do mundo. Veja-se o excerto:

- Estranho € o mundo, pai, que s6 se une se desunindo;
erguida sobre acidentes, ndo ha ordem que se sustente;
ndo ha nada mais espurio do que o mérito, e nao fui eu

que semeei esta semente (p. 163).

Partindo de uma reflexdo sobre a voz poética da narrativa para chegar a
uma interpretagdo de L.A. como uma prosa poética, percebemos que a vozes
interiores (subjetiva) e exteriores (social), além de estarem mescladas na
organizagao da narrativa, também demonstram a sobreposicao de dois tipos

de homens — o herdi e o poeta — evidenciados através da figura de André. E
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André que entre o aprendizado distribuido no tempo e o conhecimento
imediato, entre a consciéncia do corpo e os anseios da alma, entre a
manutencao de sua singularidade e a identidade secreta das coisas consolida
a voz poética.

Na predominancia da figura do poeta sobre a figura do herdéi, em André,
entendemos que é a atitude desse herdi diante da vida — como poeta — que
determinou a mistura de géneros valorizando o carater lirico-poético desta

narrativa.

3.2 — A construcao do siléncio

O siléncio ndo sao as palavras silenciadas que
se guardam no segredo, sem dizer. O siléncio
guarda um outro segredo que o movimento
das palavras ndo atinge (M. LE BOT, 1984).

O siléncio muda a perspectiva, muda a pergunta e muda o modo de
olhar para o proprio siléncio. O que o texto silenciou ao dizer o que disse? Eis a
nova questdo que se apresenta aqueles que duvidam da transparéncia da
linguagem, que sabem n&o haver relagao direta entre linguagem — palavra —
mundo, e que buscam, no modo do funcionamento discursivo, pistas para a
interpretacdo, considerando sempre que o sentido n&o esta pronto,
predeterminado, pois sujeito e sentido constroem-se junto ao texto.

Nessa perspectiva, observamos que a construcdo do siléncio € mais um
elemento que marca o lirismo moderno, e também evidencia as questdes
sociais, historicas e politicas que o envolvem. Além de demonstra-lo como
conceito, passaremos a evidencia-lo na narrativa de L.A..

Para Hugo Friedrich, o siléncio é capaz de transmitir o poético em meio
a uma linguagem que se cala, mas que incita muitas ressonancias. Cita Max
Kommerell e completa sobre o siléncio: “N&o se pode negar que na afirmagao
da composicao poética que nos abre (...), toda a extensdo do dizer poético
possivel, em meio as coisas ditas, também esta presente o nao dito e indizivel,
um siléncio no falar” (FRIEDRICH, 1978, p. 154). E o que observamos em L.A.

(p. 45), na medida em que o siléncio é inscrito na narrativa:
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[...] langando na atmosfera seus dardos de cobre sempre
seguidos de um vento quente zunindo nos meus
ouvidos, me rondando o sono quieto de planta,

despenteando o siléncio do meu ninho ( p. 88).

Estar em siléncio € trazer a tona verdades ainda nao ditas. Ele pode ser
o veiculo de outro modo de falar, “silenciar é dizer por outra via — ja que o
siléncio potencia o que ali luz, presente, pelo fulgor mesmo da sua auséncia”
(HOLANDA, 1992, p.17). Ha uma linguagem sob o siléncio, e € por meio dela

que André consegue comunicar e exprimir algo:

[...] expondo a textura da minha lingua exuberante,
indiferente ao guardido escondido entre meus dentes,
espargindo coagulos de sangue, liberando a palavra de

nojo trancada sempre em siléncio (p. 107- 108).

Notemos que o siléncio da personagem André possui uma voz. A
afirmacdo, embora pareca paradoxal, leva-nos a refletir sobre a questao do
siléncio. Ela é pontual: quando as vozes se tornam mudas, seus sons ficam
suspensos, esse é o tempo da reflexdo. Nem mesmo André, o filho
tresmalhado, podia responder aos terriveis siléncios que as “palavras de nojo”
trancavam. Dessa forma, no siléncio, ndo ha vazio, mas vozes que precisam
ser desveladas para que seu sentido seja captado.

Para melhor compreensado sobre o siléncio, faz-se necessario refletir
sobre o conceito de siléncio elaborado pela analise do discurso da linha
francesa. Sabemos, conforme ja demonstrou muito bem Eni Orlandi em As
formas do siléncio (2007), que o siléncio esta relacionado com a dialogia, com
o “outro”, com as contradi¢ées e com as maneiras de significar.

A reflexao sobre o siléncio aponta para uma descentralizagdo do plano
verbal, e, por conseguinte, para uma descentralizacdo do sujeito. Nem sempre
o siléncio recebeu propostas positivas, no sentido de significar algo nao dito.
Segundo Orlandi, foi Lyotard em Le différent (1983), por exemplo, que
trabalhou com uma perspectiva negativa do siléncio, por entendé-lo como um
espaco de vazio. E necessario frisar que essa proposta de Lyotard também

contribuiu para a reflexao sobre o siléncio.
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Nesse sentido, Orlandi afirma que o siléncio, ao contrario do que
podemos pensar, ndo € auséncia, mas significacdo, fundagcao. A esse siléncio

podemos chamar “siléncio fundador”:

Siléncio que atravessa as palavras, que existe entre
elas, ou que indica que o sentido pode sempre ser outro,
ou ainda que aquilo que é mais importante nunca se diz,
todos esses modos de existir dos sentidos e do siléncio
nos levam a colocar que o siléncio é “fundante”
(ORLANDI, 2007, p.14).

Mas ha também outro viés do siléncio, o “silenciamento”. A politica do
siléncio sublinha que o dizer do sujeito esconde sempre outros dizeres, outros
sentidos. Os recortes dos dizeres e o procedimento de mostrar uma coisa e
esconder outra tém uma conotacdo politica. Nesse sentido, afirma Orlandi
(2007, p.53):

Ha, pois, uma declinagdo politica da significacdo que
resulta no silenciamento como forma de n&o calar mas
de fazer dizer “uma coisa, para ndo deixar dizer “outra”
coisa. Ou seja, o silenciamento recorta o dizer. Essa é

sua dimensao politica.

Com efeito, em L.A., o siléncio de André é estar no dialogo, € produzir
sentidos, historia, rupturas. Em cada linha da narrativa, em cada dizer desse
narrador-poeta, o siléncio se aloja, porque o poeta tem a necessidade desse
siléncio para fundamentar seus sentidos. E como se o dizer e o siléncio fossem
acontecendo juntos, um dando passagem ao outro, delineando a linguagem:
passagem ininterrupta das palavras ao siléncio e do siléncio as palavras. Como

demonstra este excerto:

[...] e embalando nos bragos a decisdo de ndo mais adiar
a vida, agarrei-lhe a m&o num impeto ousado, mas a
mao que eu amassava dentro da minha estava em

repouso, ndo tinha verbo naquela palma, nenhuma
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inquietagdo, ndo tinha alma aquela asa, era uma

passaro morto que eu apertava na mao (p. 102).

Aqui, o siléncio ecoa e escorre, pelas bordas e no meio das palavras.
Com isso, temos uma descentralizacao do verbal, desenhando o siléncio que
nao esta explicito em palavra, mas vem embutido nos préprios verbetes: “nao
adiar a vida”, “ndo tinha verbo naquela palma”, “era uma passaro morto”.
Observamos a presenca da morte como siléncio. Notam-se os movimentos
reversiveis que vao: da palavra ao verbo, da alma a asa, de adiar a vida ao
passaro morto, das vozes ao siléncio, pois tirar o siléncio da sua imobilidade é
fundamental. O signo verbal na obra se abre para os diferentes sentidos
captados pelo leitor.

De fato, segundo as discussées de Orlandi, entende-se que a relagdo do
homem com o pensamento ndo é direta, bem como a relagéo entre linguagem
e pensamento, linguagem e mundo tem suas mediac¢des, € multidimensional. O
texto enquanto espaco narrativo é "bdlido de sentidos". Como espaco
discursivo, possui varios significados e sentidos; ele pode dizer por meio do
siléncio e permitir tantas leituras quanto forem os leitores, ou seja, o texto &
multidirecional.

Nesse sentido, o siléncio €& considerado como o elemento real do
discurso, ou seja, como possibilidade de significagao e nao de vazio. O siléncio
sempre se coloca na multiplicidade, na diversidade, na incompletude e na
profundidade, caracteristicas que marcam sua existéncia. Isto significa
considerar que o homem esta condenado a significar. "Tudo tem que fazer
sentido" (ORLANDI, 2007, p. 31) e o homem esta irremediavelmente
constituido pela sua relagao com o simbdlico. Sendo assim, o siléncio nao fala.
“O siléncio é. Ele significa” (ORLANDI, 2007, p. 31).

E por essa via que Raduan Nassar criou em sua narrativa imagens
repletas de objetos, sons, cores, luzes e sensacbes. E mesmo quando a
narrativa parece demonstrar que “com tudo se fala”, ela nunca fala aquilo que
diz, mas elabora um jogo de mascaras, que revela para esconder e esconde

para revelar. Veja-se o excerto:
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Desde minha fuga, era calando minha revolta (tinha
contundéncia o meu siléncio! Tinha textura a minha
raival) que eu, a cada passo, me distanciava la da
fazenda (p.33).

Observamos neste excerto a presengca da politica do siléncio ou
silenciamento, pois o siléncio de André € uma manifestacdo contra o sistema
patriarcal familiar imposto pelo discurso autoritario do pai, que impede a voz do
outro. S6 ele esta com a verdade, s6 ele tem razdo. Uma verdade estabelecida
que nao pode ser mudada. Esta ai, parece-nos o siléncio como proibicao de
opinides contrarias. E a imposi¢ao da ideologia patriarcal. Como conseqiiéncia
direta, tem-se a interdicdo de André e a mutilagao do seu dizer.

De fato, do enunciado emerge um siléncio representativo que explode os
limites do significar: “era calando minha revolta”, “tinha contundéncia o meu
siléncio”. Os efeitos de sentidos gerados adotam a metafora “dos lagos de
familia” como arma de criagdo, dando espacgo para que o ideolégico patriarcal
se manifeste por vezes, as avessas, pois o deslocamento, a migragédo de
sentido e a ironia na voz de André d&o o sentido de censura do pai, ao calar e
ao silenciar.

Em L.A., a auséncia de contestagao, portanto o siléncio é uma forma
de comunicag¢do, segundo a personagem Pedro, o irmao mais velho: “naquele
dia, na hora do almoc¢o, cada um de nds sentiu mais que o outro, o peso da tua
cadeira vazia” (p. 23). Esta fala de Pedro, que vai ao encontro de André, revela
nesta imagem “o peso da sua cadeira vazia”, a eloquéncia do siléncio, que, de
certa forma, rompe o autoritarismo do pai. Ha uma firme acao do siléncio na
imagem: “no peso da tua cadeira vazia”, que contesta o peso, o sufocamento
das “verdades” impostas pelo pai. Por isso, André denuncia o que, embora
presente em todos os membros da familia, € negado e excluido, ficando
escondido nos corredores, nos intersticio da casa, no siléncio que denota o
conflito, o grito, a revolta.

Nos limites das formacgdes discursivas, o siléncio determina
consequentemente, os limites do dizer. Siléncio e linguagem, enquanto
discurso e interacdo, sdo modos de producdo social — ndo sao neutros,

inocentes e nem naturais — estdo impregnados de intencionalidades, por isso
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constituem o lugar em que se manifesta a ideologia, no sentido de revelar e
ocultar ao mesmo tempo. O ocultar é o discurso conflituoso, que contesta.

Vale dizer que a diferenca entre o siléncio fundador e a politica do
siléncio é que a politica do siléncio produz um recorte entre o que se diz,
enquanto o siléncio fundador ndo estabelece nenhuma divisao: ele significa
por si s6 (ORLANDI, 2007, p.73).

Em L.A., para cada palavra enunciada por André ha muitas que
deixaram de ser ditas, havendo relacao direta entre o dito e o nao-dito. S6 é
possivel a interpretagdo do discurso de André passando por esse nao-dito,
esse siléncio. Sem este ndao ha producao de sentido, pois ele representa a
possibilidade de um sentido, entre tantos outros sentidos também viaveis. Veja-
se este fragmento da fala de André a Pedro, acerca do siléncio da vida intima

de todos evidenciada nas roupas pessoais:

[...] ninguém ouviu melhor o grito de cada um, eu te
asseguro, as coisas exasperadas da familia deitadas no
siléncio recatado das pecas intimas ali largadas, mas
bastava ver, bastava suspender o tampo e afundar as
maos, bastava afundar as maos pra conhecer a

ambivaléncia do uso (p. 42- 43).

Observamos que o siléncio mencionado no excerto refere a censura do
poder patriarcal configurada na personagem do pai sobre a familia. A
personagem Pedro também ndo tem direito a palavra. Pedro se acomodou,
reproduzira, com certeza, o mesmo sistema patriarcal, pois André observa que
a voz do pai fala através da voz de Pedro: “era uma oragado que ele dizia
quando comecgou a falar (era 0 meu pai) da cal e das pedras da nossa catedral’
(p. 16).

André segue o caminho da transgressao, torna-se vitima da excluséo,
tentando escapar de ser “vitima da ordem” (p. 133) patriarcal, para néo ser um
dos que “trocam um situagao precaria por uma situagao inexistente” (p. 134),
enfim, para nao silenciar.

No texto nassariano, a linguagem parece dispor de um “motor dialético”,

pois, se por um lado temos a tentativa de silenciar, por outro temos a tentativa
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de revelar, e o discurso se alonga, se desenrola, ora para silenciar, ora para

revelar o que esta censurado. Nesse sentido comenta Orlandi (2007, p. 107):

Vale ai ressaltar um aspecto fundamental da censura.
Submetido a ela, o sujeito ndo pode dizer o que sabe ou
0 que se supde que ele saiba. Assim, ndo & porque o
sujeito ndo tem informagdes ou porque ele ndo sabe das

coisas que ele nao diz. O siléncio da censura nao

significa auséncia de informagéao, mas interdi¢ao.

Percebemos que sdo as formagdes discursivas que determinam o
sentido do siléncio: um discurso ndo ¢é unidirecional enquanto espacgo
simbdlico, mas traz sempre a possibilidade de outros sentidos, outros textos
ligando a linguagem necessariamente ao siléncio e assinalando a incompletude

de todo discurso. Como afirma Orlandi (2007, p. 17):

O funcionamento do siléncio atesta o movimento do
discurso que se faz na contradicdo entre o 'um' e o
'multiplo’, o mesmo e o diferente, entre parafrase e
polissemia. Esse movimento, por sua vez, mostra o
movimento contraditério, tanto do sujeito quanto do
sentido, fazendo-se no entremeio entre a ilusdo de um
sentido so (efeito da relagdo com o interdiscurso) e o

equivoco de todos os sentidos.

Aspecto de relevancia é que o siléncio presente no discurso de André
forma uma linhagem de revoltados que compdéem também a linhagem da
censura, ou seja, “o galho da esquerda” (p. 154). Tal linhagem é formada por
Ana, Lula, o irmao mais novo, e a personagem mae, porque assim como André
também carregam “o estigma de uma cicatriz” (p. 154), e se sentam de um
mesmo lado da mesa na hora das refeicdes. A familia se divide pela metade,
revelando a mesma divisdo dos caminhos tomados por seus membros.

No galho da direita, Pedro e o pai afirmam de forma categorica e
totalizadora o patriarcado: “ e ninguém em nossa casa ha de dar nunca o passo
mais largo que a perna (...) € ninguém em nossa casa ha de colocar nunca o

carro a frente dos bois” (p.53).
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Ndo a toa a personagem André expressa seu proprio siléncio, um
siléncio ao qual sdo impostos a censura e o0 ocultamento, mas siléncio
revelador ndo se apaga no discurso da ficgdo nassariana, pois € esbogado nos
corredores, nos cantos, nas brechas da narrativa.

E dessa maneira que André cumpre o papel predeterminado de seguir a
linha da censura, recolhendo para si o papel do endemoniado, do diferente, do
destacado. Destaca-se, inicialmente, pela prépria fé que “crescia virulenta na
infancia” (p. 24).

Nele ha um fervor religioso que, ao mesmo tempo em que prega a
abdicagao e a renuncia ao orgulho em favor da humanidade, torna-o especial
entre os irmaos e faz dele um “congregado mariano” (p.24). O mesmo fervor
silencioso fara dele o “filho arredio” (P. 67), o “irmao acometido, exasperado”
(p- 108), o epilético, o possuido ( p. 110).

O siléncio, entdo, é considerado como via de acesso ao discurso. E
unidade complexa de significagcdo, uma vez que organiza a relagdo da
linguagem no discurso do sujeito em sua relagdo com o mundo.

Segundo Eni Orlandi, a politica do siléncio/silenciamento subdivide-se
em um siléncio constitutivo (para dizer € necessario nao dizer), no qual todo
dizer cala algum sentido e uma palavra apaga necessariamente outras
palavras; e também em um siléncio local (a censura) que proibe dizer
determinadas coisas em uma dada conjuntura.

O silenciamento de André possibilita perceber a relagao familiar a partir
dos elementos que internamente a compdem, como a convivéncia com o pai, a
mae e os irmaos. Recorrer a questdo patriarcal, neste caso, significa
compreender como num determinado momento, numa determinada época,
produziram-se determinados efeitos de sentidos e como estes interferiram na
constituicio desse discurso, que, por sua vez, tem relacdo com a materialidade
histérica e social. Ou seja, com um conjunto de relagdes sociais, um modo de
producao e ideologias, que sustentam profundas desigualdades e injustigas.

De acordo com a proposta de Eni Orlandi sobre o silenciamento imposto
pela censura do pai, a intencdo na nossa interpretacdo de L.A., € conectar o
particular (ficgdo) ao todo (historia/ideologia) sem perder de vista as

especificidades da literariedade.
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E licito dizer que o silenciamento recebe um tratamento estético literario,
que oferece a escritura de Raduan Nassar uma espécie de “jogo verbal”’, no
qual o proprio signo linguistico materializa no silenciamento a ambiguidade do
revelar e do silenciar, como demonstra o fragmento, do dialogo entre André e o

pai, quando este sentencia:

- Cale-se! Nao vem desta fonte a nossa agua, ndo vem
destas trevas a nossa luz, ndo é a tua palavra soberba
que vai demolir agora o que levou milénios para se

construir (p. 167).

O verbete “cale-se!” assume nao apenas o silenciamento da censura, no
sentido de manter o poder patriarcal como responsavel pela estruturagao
repressora da familia, que, por sua vez, revela o grande siléncio, que é a

preservacdo do “meu”, do “ter’, da “propriedade”, siléncio fundante do
capitalismo em plena consolidagdo. Observamos também que o verbete “cale-
se” sugere o “calice sagrado”, aquele que representa o sangue de Cristo. André
almeja o distanciamento desse “calice”, que nao é libertagdo, mas repressao e
imposicéo de valores, normas e regras, em suma, 0 hao poder ser.

Voltando a questao do siléncio, aproximamos a idéia de “cale-se!” do
romance nassariano da poesia “Calice” de Chico Buarque. Observe-se o

excerto:

Pai, afasta de mim esse calice Pai, afasta de mim esse calice

Pai, afasta de mim esse calice de vinho tinto de sangue.

Indubitavelmente André deseja romper com o silenciamento imposto
pelo dominio patriarcal que censura todos os membros da familia e os mantém
a mercé das vontades e das normas religiosas da personagem pai. Ainda sim,
o discurso de teor religioso confere para esse momento um lirismo que da
legitimidade ao profano. E o sagrado (também ideoldgico, pois silencia, oculta)
que é mantenedor do status quo, da ordem que nao pode ser mudada.

Trabalhar no nivel da producao de sentidos, a partir dessa perspectiva,

implica questionar a prépria producado literaria nassariana e os efeitos de

125



sentido do siléncio que ela produz, a fim de compreender a constru¢cao social
do discurso (ou discursos) em relagao a literariedade da obra.

A possibilidade de apreensdo do texto pelo leitor como objeto empirico
e de considerar que o siléncio da linguagem e a obscuridade dos processos
que se realizam na ficcdo podem ser intrigantemente reveladores. Nesse

sentido, veja-se o fragmento:

[...] Pedro, sempre ele naquele siléncio de cristaleiras,
naquela perdicdo de corredores, nos fazendo esconder
medos de meninos detras das portas, ele ndo nos
permitindo, sendo em haustos contidos, sorver o perfume

mortudrio das nossas dores (p. 44- 45).

Esse procedimento de Nassar, que chamamos de formas de siléncio, é
na verdade uma tentativa de desautomatizacdo da linguagem, é um
instrumento de revelacédo do real e de sua apreensdo, nesse caso, por André,
pelo leitor e pelo préprio Nassar. A idéia de desautomatizar a linguagem é
torna-la imprescindivel, promovendo o desmascaramento das aparéncias do
significado pelo caminho da sugestdo, que de fato conduz a busca de
identidade interior do personagem André.

Esta é a condigdo para que a busca de sua auto-afirmacdo, da sua
prépria identidade seja eficaz: recusar as formas estereotipadas e destruir os
moldes convencionais. Para alcancar o verdadeiro efeito de estranhamento
sobre o leitor (desnortea-lo e ampliar sua percepg¢ao), Raduan Nassar utiliza-se
do siléncio como forma de linguagem fora de seu automatismo, pois, assim,
alcanga o objetivo ainda maior de desautomatizacédo, também, da percepcao
da sociedade como esta estabelecida pelo patriarcado.

Portanto, L.A. € um “objeto” tdo vario que, para se tragar um percurso
em que se faga jus a riqueza e, inclusive, ao siléncio construtivo da narrativa, é
necessaria uma abordagem que traga em sua prépria intengdo o signo de
variedade e amplitude. O proprio universo do romance apresenta a construgcao
do siléncio como elemento que marca o lirismo moderno, como evidencia as
questdes psicoldgicas, sociais, histéricas e politicas que o envolvem. Ao que

parece, este romance é um classico, pelo seu valor universal, pois “ha
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milénios” o ser humano silencia o outro, impede o seu dizer, no histdrico
conflito entre o ter mais, o preservar o ter, e admitir a possibilidade do ser de

toda a humanidade.



Consideragoes finais

A leitura romance L.A. de Raduan Nassar, proposta por esta pesquisa
resultou num percurso interpretativo, que tentou captar, nas entrelinhas do
discurso narrativo, as marcas de uma reescritura parodico-mitica intencional.

Trata-se, na verdade, de uma narrativa que, por ndo se eximir da
sondagem das incertezas e contradigdes do individuo, traz a superficie varios
pontos a serem investigados. O parddico-mitico foi a mola propulsora: iniciou o
seu processo investigativo e o expandiu, incorporando em seu discurso
também elementos da retdérica correspondentes a essa complexidade. Por
intermédio do proprio romance, percebemos a existéncia de um dialogo dos
caracteres parodico-mitico com outros afins, como o sagrado, o profano, o
lirismo e o siléncio que ndo visam, entretanto, a presumir respostas, nem
tampouco a determinar verdades.

Por essa via, a narrativa de L.A., a0 propor uma reescritura em versao
parédico-mitica da Parabola do filho prédigo, traz consigo outros conceitos que
circulam neste espaco: a metafora, o visceral, o organico, o mito do eterno
retorno e os ritos.

Nesse sentido, a leitura efetuada no capitulo inicial revelou que ha
diversas formas para se compor uma matéria narrativa e que o parodico-mitico
pode ser trabalhado por diferentes acepgbes. A andlise investigativa realizada
em L.A. confirma o elemento parddico existente neste texto nassariano tendo
como modelo parodiado a Parabola do filho prédigo. Assim sendo, verificamos,
em nossos processos interpretativos do romance, a profanizagdo do sagrado
vinculada a uma das possiveis metaforas do romance: os lacos miticos de
familia.

Ante o exposto, observamos a esfera criadora de Raduan Nassar ao
converter elementos sagrados da Biblia e do Alcorédo para a escrita parddica e
profana de L.A. de forma singular. Desse modo, o parédico promove uma
distorcdo do sagrado ao profano no enredo do romance, responsavel pela
metafora dos ‘lagcos miticos de familia’, que representam o ndé e a uniao

indissoluvel da familia, o elo de sangue jamais rompido.
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Ainda nesse capitulo, como tentativa de realizar a investigagao sob o
crivo mitico, encontramos o mito do eterno retorno que remete a busca de uma
unidade perdida. O mito familiar presente na Parabola do filho prédigo é o
arquétipo utilizado por Nassar, que desenvolve no romance um modelo familiar
contemporaneo, cujas mazelas, desmandos, repressdes e incesto tracam uma
critica ao modelo familiar tradicional e, ao mesmo tempo, comprova a faléncia
do mito familiar, que ndo da conta de responder as necessidades da familia
contemporéanea.

Observamos que a metafora dos ‘lagos miticos de familia’ proposta por
este trabalho como uma possivel leitura do romance busca no visceral e no
organico o retorno a uma constituigdo humana, a origem do cosmo. Todavia, o
contato que a personagem André tem com o organico, o visceral e o natural em
determinados momentos apresenta-se de forma estranha e grotesca, a medida
que visualizamos imagens nauseantes e horriveis como a espécie de
metamorfose de André, cujo corpo esta vinculado a lesmas, lodos, charcos,
sangue. Tais imagens construidas na tessitura do romance, por vezes, chocam
o olhar do leitor.

No que confere aos mitos, entendemos que os mitos se ligavam,
intrinsecamente, aos rituais, pois o rito € uma repeticdo de determinada acéo,
gque rememorava as ag¢des dos ancestrais, herdis ou deuses miticos, como
exemplos a serem seguidos. Em L.A., o momento da danca de Ana representa
um ritual erético e sensual, que produz em André o retorno telurico a origem da
vida.

Dedicamos o segundo capitulo a discussédo da arquitetura dialégica da
voz autoral no discurso da personagem nassariana. O autor, dentro da
arquitetura dialdgica, perde o centro, ou seja, o autor ndo é mais aquele que
tem o controle da narrativa.

O plano dialégico pode ser entendido como camadas discursivas que, ao
se relacionarem, geram movimentos. A camada de significancia é a camada da
autoria, das idéias do autor, essa camada € a que deve dar sentido a todas as
outras, criando uma proposta construtiva para a narrativa. Tanto o narrador, a
personagem quanto o autor compdem a arquitetura dialogal, e o autor suposto
deve ser inscrito no texto ficcional. O autor marca sua significagdo no modo de

construcao da arquitetura da narrativa.
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Outro elemento a ser observado nesta narrativa refere-se ao tipo de
discurso presente na estrutura do romance. Evidenciamos o skaz entre o
discurso sagrado e o profano, sendo o skaz uma orientagdo para o discurso
falado. Na presenca do discurso direto, tem-se o skaz puro, na medida em que
o discurso aponta para a oralidade (avoz biblica, ou do serméao) e também para
a reescritura da oralidade no texto, logo temos uma estilizacéo bivocal entre a
oralidade e a n&o-oralidade.

Ao mesmo tempo, a escritura autoral serve de suporte para o
desenvolvimento do sagrado, entendendo a “pascoa” de André como
renascimento do homem que possui uma “histéria passional”. O tempo todo
André busca firmar-se por si mesmo, a revelia da autoridade paterna e de
todos os mitos que configuram a ideologia familiar patriarcal, uma vez que se
vé na Biblia que o patriarcalismo é sua lei maior.

Em L.A., é o mundo da familia patriarcal, como entidade social e mitica,
que o protagonista rejeita e quer abalar, e abala. A questdo da ordem e da
desordem esta presente, em todos o niveis, uma “ordem” moral, hipdcrita e
autoritaria, ancorada na “razdo”, a qual o protagonista opde uma “desordem”
profana, exigida pelo corpo e pela paixao.

Observamos também no segundo capitulo as vozes cruzadas presentes
na narrativa nassariana, uma vez que as vozes vinculam inumeras referéncias
nao s6 ao discurso biblico referente ao Novo Testamento, mas também ao
discurso arabe, que funcionam como for¢ga motriz da narrativa. Estudar esses
discursos foi uma forma de revelar a construgdo parddica/mitica no romance,
haja vista os textos biblicos e o romance mesclarem as vozes sagrado/
profano, que trazem a baila o magma que molda a humanidade e o material do
fazer literario: o mito, o poético, a estilizagdo parddica, o sagrado, o profano,
fatos que nos instigaram a continuar a pesquisa.

No capitulo seguinte, tracamos um percurso para estudar a escritura
estética de L.A., passando pela questdo poética, ideoldgica e mitica. Isso
ocorre porque O autor opera os elementos de linguagem e os elementos
ideologicos simultaneamente para ressaltar os valores estéticos do romance.

L.A. é um romance cuja especificidade escritural oscila entre a prosa e a
poesia. Essa hibridizacdo de géneros possibilitou considerar o romance como

“prosa poética”, ou “romance lirico”.
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No dmbito dessa discussao sobre a definicao de estética, nos apoiamos
em Pareyson que procura conceitua-la, ao mostrar que a filosofia ndo traz
normas, mas sim especulagdes que emergem da experiéncia estética. Ou seja,
o autor faz uma reflexao sobre os problemas da beleza e da arte, reflexao essa
que se constréi sobre a experiéncia estética. A estética ndo tera normas.

Com relagdo ao vocabulario lirismo e lirico, sabemos que existe uma
distingdo que nos leva ao cerne de nossa discussio teorica, haja vista que o
termo lirismo é aplicado ao romance e o termo lirico é aplicado a poemas.
Cabe afirmar que, se estamos trabalhando um romance, o termo mais
adequado é lirismo, porque “pode haver lirismo num romance, mas a poesia
lirica s6 existe numa forma lirica”.

Nesse sentido, o sujeito lirico, em L.A., talvez seja o proprio texto. A
escolha composicional de Raduan Nassar sugere a poesia como valor estético
da narrativa. O romance nao se apresenta como um armazém de emocgdes
individuais, mas como uma reflexdo sobre a constru¢ao de um grupo familiar,
por meio da voz de André, que se levanta de forma lirica e, ao mesmo tempo,
social.

O lirismo esta vinculado aos sentimentos de André, as emocgdes que lhe
vém a lembranca, entrelagando e construindo a trama da narrativa. Se André
busca o retorno aos lagos miticos da familia, rompidos pela estrutura patriarcal
imposta pela personagem pai, o lirismo, de certa forma, colabora com essa
busca e, ao mesmo tempo, ja realiza o seu objetivo.

Sendo polissémica, essa multiplicidade de sentidos da linguagem
poética faz de André o homem da sociedade fragmentada que, em meio a crise
de sua identidade, por ndo se reconhecer inteiro, assume um discurso de igual
modo estilhacado.

O capitulo também propss a leitura da terceira voz da poesia, com base
no ensaio critico “As trés vozes da poesia”, de T. S. Eliot. No romance L.A., de
Raduan Nassar, a presenca da voz poética como elemento estético construido
por meio da mescla de géneros poesia e prosa.

Das vozes apresentadas no ensaio, detivemo-nos apenas na terceira
voz: a do “poeta que tenta criar uma personagem dramatica”, porque Raduan
Nassar constroi a personagem André como ente ficcional dramatico, difusor do

lirismo e da poeticidade presente em L.A. Entendemos que Nassar recupera a
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arte da voz poética por meio da personagem André, com espontaneidade e
simplicidade artisticamente procuradas, mas, igualmente, com procurada
engenhosidade e malicia, pondo a nu, ora o aparato légico, ora a obliquidade
de certas alusées, de certos disfarces que marcam os objetos de sua criagéo.

Ainda neste capitulo estudamos a constru¢do do siléncio presente no
romance nassariano, sendo este mais um elemento que marca o lirismo
moderno, e também evidencia as questdes sociais, historicas e politicas que o
envolvem. E o que constatamos com relagdo ao siléncio fundador, que ao
contrario do que podemos pensar, nao € auséncia, mas significagao, fundacéo.

Em L.A., o siléncio de André é estar no diadlogo, é produzir sentidos,
histéria, rupturas. Em cada linha da narrativa, em cada dizer desse narrador-
poeta, o siléncio se aloja, porque o poeta tem a necessidade desse siléncio
para fundamentar seus sentidos. Assim, a auséncia de contestagao, portanto o
siléncio, € uma forma de comunicacdo. Ja o siléncio que é censura no
romance, esta vinculado ao poder patriarcal configurada na personagem do pai
sobre a familia. O silenciamento recebe um tratamento estético literario, que
oferece a escritura de Raduan Nassar uma espécie de “jogo verbal”’, no qual o
préprio signo linguistico materializa no silenciamento a ambiguidade do revelar
e do silenciar.

A pesquisa, parece-nos, comprovou as hipoteses levantadas, pois
revelou que a metafora dos ‘lagos miticos de familia’ foi ndo sé o mecanismo
construtor das tensdes discursivas, mas também o veiculador da reescritura
parédico-mitica do romance nassariano, no qual o sagrado, o profano, o
dialégico, a lirismo, a poesia e o siléncio assumem o enredo do romance as
avessas tendo como arquétipo familia a Parabola do filho prédigo.

L.A. prova ser a narrativa da busca: as peripécias vivenciadas pela
personagem André demonstram a procura do “outro” e de “si mesmo”, por meio
do retorno ao cosmo, a origem do homem, a fim de resgatar a unidade familiar
perdida. Tentamos, ao longo deste trabalho, observar a construgao estética
presente no discurso da narrativa. Portanto, este estudo possibilitou-nos uma

releitura, entre as diversas possibilidades de interpretacéo, do texto nassariano.
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ANEXO

Os dois filhos — “O filho prédigo” (LUCAS 15, 11- 32, p. 1274 -1275)

Jesus continuou: “Um homem tinha dois filhos. O filho mais novo disse
ao pai: ‘Pai, me da a parte da heranca que me cabe’. E o pai dividiu os bens
entre eles. Poucos dias depois, o filho mais novo juntou o que era seu e partiu
para um lugar distante. E ai esbanjou tudo numa vida desenfreada. Quando
tinha gasto tudo o que possuia, houve uma grande fome nessa regiao, e ele
comecgou a passar necessidade. Entao foi pedir trabalho a um homem do lugar,
que o mandou para a roga, cuidar dos porcos. O rapaz queria matar a fome
com a lavagem que os porcos comiam, mas nem isso Ihe davam. Entao, caindo
em si, disse: ‘Quantos empregados do meu pai tém pao com fartura, e eu aqui,
morrendo de fome... Vou me levantar, vou encontrar meu pai e dizer a ele —
Pai, pequei contra Deus e contra ti; ja ndo merego que me chamem teu filho.
Trata-me como um dos teus empregados’. Entdo se levantou e foi ao encontro
do pai.

Quando ainda estava longe, o pai o avistou e teve compaixdo. Saiu
correndo, o abracou e o cobriu de beijos. Entdo o filho disse: ‘Pai, pequei
contra Deus e contra ti, ja ndo mereco que me chamem teu filho’. Mas o pai
disse aos empregados: ‘Depressa, tragam a melhor tunica para vestir meu
filho. E cologuem um anel no seu dedo e sandalias nos pés. Peguem o novilho
gordo e o matem. Vamos fazer um banquete. Porque este meu filho estava
morto e tornou a viver; estava perdido e foi encontrado’. E comecgaram a festa.

O filho mais velho estava na roga. Ao voltar, ja perto de casa, ouviu
musica e barulho de danga. Entdo chamou um dos criados e perguntou o que
estava acontecendo. O criado respondeu: 'E seu irmdo que voltou. E seu pai,
porque o recuperou sao e salvo, matou o novilho gordo. Entdo o irmao ficou
com raiva, e ndo queria entrar. O pai, saindo, insistia com ele. Mas ele
respondeu ao pai:’ Eu te sirvo ha tantos anos, jamais desobedeci a qualquer
ordem tua; e nunca me deste um cabrito para eu festejar com meus amigos.
Quando chegou esse teu filho, que devorou teus bens com prostitutas, matas
para ele o novilho gordo! Entdo o pai lhe disse: ‘Filho, vocé estda sempre

comigo, e tudo o que € meu € seu. Mas era preciso festejar e nos alegrar,
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porque esse teu irmao estava morto e tornou a viver; estava perdido e foi

encontrado’.

A ovelha perdida (LUCAS 15, 3-7, p. 1274)

Entdo Jesus contou-lhes esta parabola: “Se um de vocés tem cem
ovelhas e perde uma, sera que n&o deixa as noventa e nove no campo para ir
atras da ovelha que se perdeu, até encontra-la? E quando a encontra, com
muita alegria a coloca nos ombros. Chegando em casa, reune os amigos e
vizinhos, para dizer: ‘Alegrem-se comigo! Eu encontrei a minha ovelha que
estava perdida’. E eu lhes declaro: assim, havera no céu mais alegria por um
sé pecador que se converte, do que por noventa e nove justos que nao

precisam de conversao”.

A moeda perdida (LUCAS 15, 8- 10, p. 1274)

“Se uma mulher tem dez moedas de prata e perde uma, sera que nao
acende uma ldmpada, varre a casa e procura cuidadosamente, até encontrar a
moeda? Quando a encontra, reune amigas e vizinhas, para dizer: ‘Alegrem-se
comigo! Eu encontrei a moeda que tinha perdido’. E eu lhes declaro: os anjos

de Deus sentem a mesma alegria por um sé pecador que se converte”.

A parabola do semeador (LUCAS 8, 4-18, p. 1261)

Ajuntou-se uma grande multiddo, e de todas as cidades as pessoas iam
até Jesus. Entdo ele contou esta parabola: “O semeador saiu para semear a
sua semente. Enquanto semeava, uma parte caiu a beira do caminho; foi
pisada e os passarinhos foram e comeram tudo. Outra parte caiu sobre pedras;
brotou e secou, porque nao havia umidade. Outra parte caiu no meio de
espinhos; os espinhos brotaram junto e a sufocaram. Outra parte caiu em terra
boa; brotou e deu fruto, cem por um”. Dizendo isso, Jesus exclamou: “Quem
tem ouvidos para ouvir ouga”.

Os discipulos perguntaram a Jesus o significado dessa parabola. Jesus

respondeu: “A vocés foi dado conhecer os mistérios do Reino de Deus. Mas
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aos outros ele vem por meio de parabolas, para que olhando ndo vejam e
ouvindo nao compreendam”.

“A parabola quer dizer o seguinte: a semente é a palavra de Deus. Os
que estdo a beira do caminho sdo aqueles que ouviram: mas depois chega o
diabo e tira a Palavra do coracdo deles, para que nido acreditem, nem se
salvem. Os que cairam sobre a pedra sdo aqueles que, ouvindo, acolheram
com alegria a Palavra. Mas eles ndo tém raiz: por um momento, acreditam,
mas na hora da tentagao voltam atras. O que caiu entre os espinhos, sao
aqueles que ouvem, mas continuando a caminhar, se afogam nas
preocupagdes, na riqueza e nos prazeres da vida, e ndo chegam a amanhecer.
O que caiu em terra boa sao aqueles, que ouvindo de coragdao bom e
generoso, conservam a Palavra e dao fruto na perseveranga”.

Ninguém acende uma I|admpada para cobri-la com uma vasilha ou
coloca-la debaixo da cama. Ele a coloca no candeeiro, afim de que todos os
que entram vejam a luz. De fato, tudo o que esta escondido devera tornar-se
manifesto, e tudo o que esta em segredo devera tornar-se conhecido e
claramente manifesto

Portanto, prestem atencdo como vocés ouvem: para quem tem alguma
coisa, sera dado ainda mais; para aquele que nao tem. Sera tirado até mesmo

0 que ele pensa ter”.

As parabolas do reino “uma colheita custosa” (MATEUS 13,1-23,
p.1196- 1197).

Naquele dia, Jesus saiu de casa e foi sentar-se as margens do mar da
Galiléia. Numerosas multiddes se reuniram em volta dele. Por isso, Jesus
entrou numa barca e sentou-se, enquanto a multidao de pé na areia. E Jesus
falou para eles muita coisa com parabolas: “O semeador saiu para semear.
Enquanto semeava, algumas sementes cairam a beira do caminho, e os
passarinhos foram e as comeram. Outras sementes cairam em terreno
pedregoso, onde n&o havia muita terra. As sementes logo brotaram, porque a
terra ndo era profunda. Porém, o sol saiu, queimou as plantas, e elas secaram,
porque nao tinha raiz. Outras sementes cairam no meio dos espinhos, e os

espinhos cresceram e sufocaram as plantas. Outras sementes, porém, cairam
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em terra boa, e renderam cem, sessenta e trinta frutos por um. Quem tem
ouvidos, ouga!”.

Os discipulos aproximaram-se e perguntaram a Jesus: “Por que usas
parabolas para falar com eles? Jesus respondeu: “Porque a vocés foi dado
conhecer os mistérios do Reino do Céu, mas a eles ndo. Pois, a quem tem,
sera dado ainda mais, sera dado em abundéancia; mas daquele que nao tem,
sera tirado até o pouco que tem. E por isso que eu uso parabolas para falar
com eles: assim eles olham e ndao véem, ouvem e nao escutam nem
compreendem. Desse modo se cumpre para eles a profecia de Isaias: ‘E certo
que vocés ouvirdo, porém nada compreenderdo. E certo que vocés
enxergarao, poréem nada verdo. Porque o coragdo desse povo se tornou
insensivel. Eles sdo duros de ouvido e fecharam os olhos, para nao ver com os
olhos, e nao ouvir com os ouvidos, ndo compreender com 0 coragao € nao se
converter. Assim eles ndao podem ser curados’. Vocés, porém, sao felizes,
porque seus olhos véem e seus ouvidos ouvem. “Eu garanto a vocés: muitos
profetas e justos desejam ver o que vocés estao vendo, e nao puderam ver;
desejam ouvir o que vocés estdo ouvindo, e ndo puderam ouvir”.

- “Ougam, portanto, o que a parabola do semeador que dizer: Todo
aquele que ouve a Palavra do Reino e ndo a compreende, é como a semente
que caiu a beira do caminho: vem o Maligno e rouba o que foi semeado no
coracgao dele. A semente que caiu em terreno pedregoso é aquele que ouve a
Palavra, e logo a recebe com alegria. Mas ele ndo tem raiz em si mesmo, é
inconsciente: quando chega uma tribulacdo ou perseguicdo por causa da
Palavra, ele desiste logo. A semente que caiu no meio dos espinhos € aquele
que ouve a Palavra, mas a preocupag¢dao do mundo e a ilusdo da riqueza
sufocam a Palavra, e ela fica sem dar fruto. A semente que caiu em terra boa é
aquele que ouve a Palavra e a compreende. Esse com certeza produz fruto.

Um da cem, outro sessenta e outro trinta por um”.

A cegueira do mundo “Jesus tera éxito na sua missao” (MARCOS 4,
1-20, p. 1226- 1227)

Jesus comecgou a ensinar de novo as margens do mar da Galiléia. Uma

multiddo se reuniu em volta dele. Por isso, Jesus entrou numa barca e sentou-
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se. A barca estava no mar, enquanto a multiddo estava junto ao mar, na praia.
Jesus ensinava-lhes muitas coisas com parabolas. No seu ensinamento dizia
para eles:

“Escutem. Um homem saiu para semear. Enquanto semeava, uma parte
caiu a beira do caminho, os passarinhos foram e comeram tudo. Outra parte
caiu em terreno pedregoso, onde ndo havia muita terra; brotou logo, porque a
terra ndo era profunda. Porém, quando saiu o sol, os brotos se queimaram e
secaram, porque nao tinha raiz. Outra parte caiu no meio dos espinhos. Os
espinhos cresceram, a sufocaram, e ela ndo deu fruto. Outra parte caiu em
terra boa e deu fruto, brotando e crescendo: rendeu trinta, sessenta e até cem
por um”. E Jesus dizia: “Quem tem ouvidos para ouvir, ouga!”.

Quando Jesus ficou sozinho, os que estavam com ele, junto com os
Doze, perguntaram o que significavam as parabolas. Jesus disse para eles:
“Para vocés foi dado o mistério do Reino de Deus; para os que estao fora tudo
acontece em parabolas, para que olhem, mas nao vejam, escutem, mas néo
compreendam, para que nao se convertam e nao sejam perdoados”.

Jesus lhes perguntou: “Vocés ndo compreendem essa parabola? Como
entao vao compreender todas as outras parabolas?

O semeador semeia a Palavra. Os que estdo a beira do caminho sao
aqueles nos quais a Palavra foi semeada: logo que a ouvem, chega Satanas e
tira a Palavra que foi semeada neles. Do mesmo modo, 0os que recebem a
semente em terreno pedregoso sdo aqueles que ouvem a Palavra e a recebem
com alegria; mas eles n&do tém raiz em si mesmos: sdo inconstantes, e, quando
chega uma tribulagdo ou perseguicdo por causa da Palavra, eles logo
desistem. Outros recebem a semente entre os espinhos: sdo aqueles que
ouvem a Palavra; mas surgem as preocupag¢des do mundo, a ilusdo da riqueza
e todos os outros desejos, que sufocam a Palavra, e ela fica sem dar fruto. Por
fim, aqueles que receberam a semente em terreno bom sdo os que ouvem a
Palavra, a recebem e déao fruto; um da trinta, outro sessenta e outro cem por

um-.

O sermao da montanha (LUCAS 6, 12-28, p. 1257- 1258).
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Nesses dias, Jesus foi para a montanha a fim de rezar. E passou toda a
noite em oracédo a Deus. Ao amanhecer, chamou seus discipulos, e escolheu
doze entre eles, aos quais deu o0 nome de apéstolos: Simao, a quem também
deu 0 nome de Pedro, e seu irm&o André; Tiago e Joao; Filipe e Bartolomeu;
Mateus e Tomé; Tiago, filho de Alfeu, e Simao, chamado Zelote; Judas, filho

de Tiago, e Judas Iscariotes, aquele que se tornou traidor.
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