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RESUMO

A fim de compreender como um narrador que tem tezidéara a perspectiva Unica e
para 0 mondélogo permite que outras vozes se mamfiea ponto de serem ouvidas pelo
leitor, o presente trabalho busca uma articulagéice @ romance moderno e o testemunho.
Entretanto, antes desta analise, foi proposta ureeebrevisdo sobre a producao literaria
brasileira na década 70, destacando-se o isolandentdraLavoura Arcaicaem relacdo ao
contexto literario daguela época. Ainda nesta partel ha a recuperacéo da fortuna critica a
respeito da obra de Raduan Nassar. Tendo em vgianplexidade do romance nassariano,
no segundo capitulo, foi contemplado o ponto d&wde alguns tedricos literarios — Mikhail
Bakhtin,Problemas da poética de DostoievEkd02), Theodor Adornd?osi¢cdo do narrador
no romance contemporané€b983) e Anatol RosenfeliReflexbes sobre o romance moderno
(1985) — que, de certo modo, dialogam a respeitpag@l do romance moderno. Ressalta-se,
entdo, do estudo bakhtiniano, a no¢céo de dialogpueopermite autonomia as personagens
porque a partir dela o0 homem pode ser visto emnauléplicidade e imprevisibilidade; de
Anatol Rosenfeld, a negacdo do realismo ou o desrasento do mundo epidérmico do
senso comum e de Theodor Adorno, a crise da oljatle. A nogdo de testemunho
apresentada por Marcio Seligmann-Silva (2006) éavisomo uma adaptacdo estética
pertinente a um mundo j& ciente da fragil condigdmana. O Ultimo capitulo esta dividido
em trés subcapitulos. No primeiro, observa-se cémdré foi capaz de inverter a logica
paterna, constituindo-se no elemento deflagraderapasionou o fim de uma forma fechada
e organica de familia patriarcal. No segundo, naestr como o André narrador, que surge
com a morte do André personagem, acolhe e reggatajpalmente, a voz do pai e a dos
irmaos. Enquanto sobrevivente, ha o transbordantent®eu mundo interior e a sua evidente
fragmentacdo. No terceiro, constata-se como a addgduma prosa poeética pode ser vista
como uma forma de conciliar a necessidade e a milpliidade de se narrar algo que
transcende a verossimilhanca e que se instaura aomoauma. Foi também ressaltado que
uma concepcao artistica que deixa vir a tona asrathpdes inerentes a modernidade é
fundamental para se narrar em um mundo carentendiels.

Palavras-chave: Lavoura Arcaica— Raduan Nassar — romance moderno — testemunho —
sobrevivente



ABSTRACT

In order to understand how a narrator which hasndency to the single perspective
and to the monologue allows other voices to shothéopoint of being heard by the reader,
this paper seeks after an articulation betweemtbdern novel and the testimony. However,
before this analysis, it proposes a brief reviewhef Brazilian literature from the 1970s. The
isolation of the worl_avoura Arcaicais pointed out in relation to the literary contektthe
period. In this initial section there is also aaeery of the criticism regarding Raduan
Nassar’'s work. Taking the complexity of Nassar'seldnto account, in the second chapter,
this work comprises the point of view of some higrtheorists — Mikhail BakhtirRroblemas
da poética de DostoievsKR002), Theodor AdornoPosicdo do narrador no romance
contemporane@1983), and Anatol RosenfelReflexdes sobre o romance mode(h885) —
who, in a way, dialogue over the role of the modeornel. Afterwards, it is highlighted the
conception of dialogism which empowers autonomyttie characters from Bakhtinian
studies, because from this independence the man bearseen in his plurality and
unpredictability; the negation of realism or thé acremoving the mask from the epidermal
world of the common sense is pointed out from AhRosenfeld; and the objectivity crisis
from Theodor Adorno. The conception of testimonggented by Marcio Seligmann-Silva
(2006) is seen as an appropriate aesthetic adaptatia world which is already aware of the
fragile human condition. The last chapter is didide three subchapters. In the first
subchapter, it is observed how André has beentahiesert the paternal logics, consisting of
the turning point responsible for the end of thgaoic and closed pattern of the patriarchal
family. In the second subchapter, it is shown homd#® the narrator, emerging from the
death of André the character, receives and ressasly the voice of his father and his
brothers. As long as a survivor, there is an owerfof his inner world and his evident
fragmentation. In the third subchapter, it is fesdi how the adoption of a poetic prose can be
seen as a way of conciliating the necessity andntipessibility of narrating something that
transcends the verisimilitude and sets up as an@adt is also emphasized that an artistic
conception which allows contradictions inherenttie modernity to come to the surface is
essential to narrate a world which is destitutsesfse.

Keywords: Lavoura Arcaica- Raduan Nassar — modern novel — testimony — sarviv
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INTRODUCAO

Quando li pela primeira vdzavoura Arcaicative a sensacao de haver percorrido um
caminho sem volta. Estava ainda no inicio da grgéitue até entdo néo havia tido experiéncia
semelhante provocada pela leitura de um romanaarée de ter ficado muito incomodada,
mas sO mais tarde tive o amadurecimento necesparm entender que ndo havia como
retornar ilesa depois de imergir em um universodastundente como o de André. Nele,
valores e convicgdes éticos, morais e religios@eampemente intocaveis sdo questionados

em sua esséncia — em entrevista@adernos de LiteraturgRaduan Nassar ja havia alertado:

Afinal, eu também pensava, quando esbarrei nostasfique a razdo ndo era exatamente
aguela donzela cheia de frescor que acaba de saimdbanho numa tarde de verdo. Ao

contrario, era uma dama experiente que néo reaistiaa Unica cantada, viesse de onde viesse,
concedendo inclusive os seus favores a quem peteacometer um crime. O aporte ético,

gue tentaram colar nela desde os tempos antigess lftotalmente estranho. A razdo nédo é

seletiva, ela traca de tudo. Acho mesmo que a azdwa belissima putana, mas vem dai o seu
grande charme, se bem que esse charme venha maisadaumildade, passando longe da

arrogancia de certos racionalistas (1996, p.37-38).

Tal inquietacdo, que acabou me acompanhandofatél @a faculdade, transformou-
se na mola propulsora do meu trabalho de conclds&wrso. Naquela ocasido, meu foco de
estudo era o aspecto tragico da obra de RaduaraMNessipreendido a partir da relagédo
incestuosa entre o protagonista e a sua irma. €dasingular riqueza discursivaldevoura
Arcaicaobservei também como as condi¢des familiares iboiitam na ocorréncia do incesto

e como o conflito naturezasersuscultura é subjacente a essa problemética.

Durante o mestrado académico tive a oportunidadeng®iar os meus horizontes de
analise em disciplinas instigantes e desafiadovasogc por exemploPoéticas em Conflito
ministrada pela Prof2. Dr2. Regina Zilberman. Camta das avaliacdes propostas, aceitei a
tarefa de apresentar em conjunto com outros colegabalho tedrico-critic®roblemas da
poética de Dostoiévski2002), de Mikhail Bakhtin, tendo como base o rooma

dostoiévskiand@rime e CastigoAs observacgfes bakhtinianas a respeito do rommanderno



me levaram a refletir sobre a concepc¢éo artisteautros escritores, entre eles, Raduan
Nassar. Em um primeiro momento, busquei aproximasaoitor brasileiro das consideracdes
de Mikhail Bakhtin acerca do autor russo. No emtamm seguida compreendi que era

justamente no desajuste que o terreno era mais fért

Em Lavoura Arcaica o narrador-personagem, André, retoma sua tragetém
primeira pessoa, mas cabe destacar desde ja quaadeparacdo radical entre as condi¢cbes
do André enquanto narrador e enquanto personagego, b romance de Raduan Nassar nao
se encaixa perfeitamente nos moldes tedricos apeskes por Mikhail Bakhtin. Todavia,
como essa nado era a minha intencdo, ao invés demntie desestimulada diante de tamanho
problema de analise, ndo tive duvidas: mergulh#amente no mundo de André. Fiz da
seguinte questdo o meu norte: Como um narradotegueéendéncia para a perspectiva unica
e para 0 monologo permite que outras vozes se esé@in a ponto de serem ouvidas pelo

leitor?

A fim de encontrar uma resposta plausivel, predisiscar uma articulacdo entre o
romance moderno e o testemunho. Entretanto, amtesal aprofundar nesta analise, no
primeiro capitulo, propus uma breve revisdo solpmducao literaria brasileira na década 70
para que algumas pontes entr@voura Arcaicae os anos de ditadura militar no Brasil
pudessem ser erguidas. Contudo, o isolamento adsaaem relacdo ao contexto literario
daquela época acaba tendo maior destague — n&si&gladentificar no romance nassariano
tracos recorrentes ao trabalho de outros autorssadgeracad.avoura Arcaicapassa longe
da discusséo acerca do “Brasil moderno” ou da ditathilitar, por exemplo. Também néo se

apresenta como um romance-reportagem ou romancgcian

Ainda nesta parte inicial, destaquei a recuperdgafmrtuna critica a respeito da obra
de Raduan Nassar. A linguagem muito bem elaboradabgira a poesia é a caracteristica
mais ressaltada pelos criticos. Ela é o que o kiriga — Milton Hatoum chega a denomina-lo
de “narrador-poeta” (1996, p.20). Para Leyla Periloisés (1977, p.96), a forca davoura
Arcaicaesta em sua linguagem que por muito represadadarde dos olhos do leitor em
um fluxo discursivo denso, desmesurado em seumliisnusitado em suas ressonancias
(biblicas e islamicas) e apaixonado. Alias, conamostram Leyla Perrone-Moisés (1996) e
André Luis Rodrigues (2006), a paixdo, sentimemassalador que chega a cegar, € 0 que
move ndo sO André, mas também o seu pai. Esteajlfpor j& ndo ter a mesma inteireza
cultural dos seus antepassados, prega, paradoxalremoderacdo e o comedimento atraves

de um discurso recheado de excessos que acabasamear a ambiguidade no seio familiar
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e, conseguentemente, a possibilidade de se visturobtra ordem. Na passagem do arroto do
avo a palavra do pai, ha uma alteracdo de refer@utiural — trata-se da transicdo do valor
da satisfacdo “corpo” expresso por um signo nabalemeramente sonoro (arroto), para a

repressao da fome pela palavra como aparece naofadob faminto.

Tendo em vista a complexidade do romance nassarimnosegundo capitulo
contemplei o ponto de vista de alguns tedricogéalites que, de certo modo, dialogam a
respeito do papel do romance moderno. Entdo, pacatot a relacdo entre o homem, o
universo de valores modernos e o romance, recdfikhail Bakhtin, Problemas da poética
de Dostoiévsk{2002), a Theodor Adorndosi¢cdo do narrador no romance contemporaneo
(1983) e a Anatol RosenfelReflexdes sobre o romance moderfi®85). Do estudo
bakhtiniano, a nocao de dialogismo que permiterauida as personagens foi a que mais me
interessou porque a partir dela o homem pode ssio vem sua multiplicidade e
imprevisibilidade. Ela é essencial para a criagdammh romance polifénico tal qu@rime e
Castigovisto que a autoconsciéncia da liberdade as pagsosaao contrario do tradicional
romance monoldgico que as enclausura em uma mopdardeterminada acessivel apenas
aos caprichos do narrador. Vale lembrar a afirmad@oMikhail Bakhtin: “Enquanto o
homem vive, vive pelo fato de ainda ndo se ter tadmanem dito a sua ultima palavra”
(2002, p.58).

A negacéo do realismo ou o desmascaramento do nepidérmico do senso comum
apresentado por Anatol Rosenfeld (1985, p.81) fopamto em que me pautei para
compreender como o desvelamento de niveis humaras subjacentes possibilitou a
relativizacdo e a subjetivacao de categorias (teenpgpaco) outrora absolutas. Sem acreditar
mais em visdes primordialmente teocéntricas owpaténtricas, 0 homem enxergou a sua
condicdo fragil adquirida desde quando se deu @dmeda individuacdo. Semelhante
constatacdo ja havia sido realizada por Theodorrdq1983) quando recuperou o
diagnostico weberiano de desencantamento do miata. esse pensador, o0 romance € uma
das poucas formas artisticas qualificadas paraaicaptesfacelamento da mascara realista.
Essa crise da objetividade esta diretamente relada com a falta de coisas interessantes
para se dizer: “Narrar algo significa, na verdddealgo especiah dizer, e justamente isso €
impedido pelo mundo administrado, pela estandgdizee pela mesmidade” (ADORNO,
1983, p.270).

Neste processo de desmascaramento e de desencantamenundo das aparéncias

forjadas pelo senso comum, o homem € igualmentelady enquanto um arranjo de
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fragmentos convencionalmente agrupados que nawsgentgam em um nivel mais complexo
e profundo como o do inconsciente: toda a precadiedhumana emerge perante um mundo
doente e cadtico. As renovacbes no campo litenddio passam de adaptacdes estéticas
extremamente necessarias que buscam incorporampegpestrutura da obra a fragilidade
humana (ROSENFELD, 1985, p.86). Dentre essas apimsastéticas, destaquei a nocao de
testemunho apresentada por Marcio Seligmann-S20@6, p.08). Enquanto relato de alguém
gue passou por uma situacao-limite e atravessoarteno testemunho é muito interessante
para o estudo deavoura Arcaica pois traz a tona “o discurso de um ‘sobrevivemjieé
precisa narrar a sua historia para poder recompéragmentos de seu ‘eu” (SELIGMANN-
SILVA, 2006, orelha).

O ultimo capitulo esta dividido em trés subcap&uNo primeiroMundo em Ruinas
observei como os sermdes paternos seguiam os nadedato biblico, constituindo-se em
torno de uma figura principal (o narrador). A “dgptdo do mundo” — perspectiva — era dada
apenas por uma voz que, baseada em um sistema&ldedex ditava a ordem a ser seguida.
No entanto, ao ver André como um individuo modepuale compreender como ele foi capaz
de inverter a logica paterna, constituindo-se emehto deflagrador que ocasionou o fim de
uma forma fechada e organica de familia patria@ahndré personagem morre junto com a
familia para surgir o André narrador, que acollresgjata, principalmente, a voz do pai e a

dos irmaos.

Em Voz do sobreviventedestaquei primeiramente os diferentes niveis oeamp
(tempo de acédo, tempo de rememoracao e tempo WEda)y presentes ebavouraArcaica
para que ficasse mais clara a disjuncédo que hé emindré personagem e o André narrador.
No plano da personagem, ressaltei os didlogos eeadps por André. No plano da narracao,
0 que se sobressaiu foi a relacdo entre o Andmé@dw@r e o sobrevivente como resposta a
questdo central deste trabalho. Ora, apesar dsbwesamento do seu mundo interior,
enguanto sobrevivente, o André narrador é fragmenfaesse modo, é possivel verificar que
0 seu discurso é atravessado por outras vozesaApod ter consciéncia da dissolucéo da sua
identidade e do desconcerto que isso gera, elepoi@no seu relato a fragmentacao inerente
a um discurso que eleva a poténcia maxima a exp@iénoderna da dor angustiante de se

saber expulso do paraiso original — pecado daigufi¢do, unidade perdida.

Na ultima parte do terceiro capitultensées modernas e a impossibilidade de narrar
parti da afirmacéo de Theodor Adorno (1983, p.2@9jue a posicédo do narrador no romance

contemporaneo se caracteriza pelo paradoxo de enfoder mais narrar, a0 passo que 0
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romance exige a narragao, para verificar que tastedacdo implica admitir que a linguagem
ja ndo pode mais ser enquadrada no ambito dadbgte. Logo, entendi que a adogdo de
uma prosa poeética pode ser vista como uma formecateiliar a necessidade e a
impossibilidade de se narrar algo que transcengeassimilhanca e que se instaura como um
trauma — ferida incuravel que precisa de uma reaftagdo para ser encarada novamente no
momento do relato. Também ressaltei que uma coéoeaitistica que deixa vir a tona as

contradi¢cdes inerentes a modernidade € fundameatalse narrar em um mundo carente de
sentido.



1. SINGULARIDADE DE RADUAN NASSAR NOS ANOS 70

1.1PRODUCAO LITERARIA BRASILEIRA DOS ANOS 70

Antes de destacar o0 que a critica especializadis$é a respeito deavoura Arcaicae
de apontaguais as bases tedricas que norteardo a analiseotea, € necessario relembrar o
contexto em que ela foi publicada (1975), a fimsdeentender melhor o lugar de Raduan
Nassar no cenario da literatura nacional. De acoomo Kosik, “toda obra de arte apresenta
um duplo carater, em unidade indissollvel: € aesgd#o da realidade, mas ao mesmo tempo
a criacdo de uma realidade que néo existe forddacu antes dela, mas precisamente dentro
dela apenas” (apud PELLEGRINI, 1996, p.8). Assiattasn aos olhos os longos e obscuros
anos de ditadura (1964-1985), principalmente oscguespondem a vigéncia do Al-5 (1968
— 1979) — auge do autoritarismo. Boa parte dosileir@s encontrava-se sem acao, pois,
diante de tantas crueldades, era praticamentetaweVio estado de choque. O luto das muitas
dores sofridas — censuras, prisées, desaparecisyexitios, torturas e mortes — quase nao era
feito e, por varias vezes, apenas se assistiapmtaesilo de atrocidades. Tentavam reduzir o

homem comum a normas que pretendiam “carregaleltirt para 14"

Através da mediatizacdo e da massificacdo das Heot militares acabaram por
fazer com que a maioria mergulhasse no mar decgl@a censura, sendo rarissimas as vozes
que conseguiam emergir e ecoar a nacdo. Na in@ioddg volume que trata da musica
popular brasileira dos anos 70, Adauto Novaes (1A afirma que a légica da censura
consiste em retirar de circulacdo toda a matérmagi(filmes, pecas, musicas, exposicoes,

livros, etc.) da critica, esterilizando ndo apeagsroducdo artistica como também todo o

! Referéncia & musidaoda viva(1967), de Chico Buarque de Holanda.

2 Tendo como base Alfredo Bosi éinSer e o Tempo da Poesikd77, compreende-se que a ditadura militar
pode ser interpretada como um regime politico @ueateu de uma ideologia totalizante, disfarcadasfmmans
como o “milagre econémico” ou “Brasil: ame-0 owa@ed”, para manter a hierarquia e as divisbes mhetm
marcadas. O regime autoritario cerceava todasiadaates publicas, fossem elas diretamente pdditizanéo,

mas deixava a vida privada mais solta. Com isg@reela da populagdo que ndo se enquadrava outiziavaa

com a luta de intelectuais, estudantes, jornaligtagrofessores, por exemplo, acabou se acomodando a
“prosperidade econdmica” e se posicionando aodadordem militar.
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campo da reflexdo tedrica. Autores como Chico Bumrgpor exemplo, reconheceram que
muitas vezes pararam na metade de um trabalhajeoép sabiam se iriam poder divulga-lo
— “Isso é uma autocensura e, é claro, um entrave. €€ inevitavel que a gente crie uma
autocensura. Eu ja tenho a minha condicionada” (RQRE apud BOLLE, 1980, p.7).

Entretanto, como explica Adélia Bol{@980, p.7), o pior da censura nao é tanto o fato d
prejudicar um ou outro autor isoladamente, mas angeedir o processo de formacgéo do

publico, desinformando-o culturalmente.

Tomando os nebulosos anos 70 como tema de dis¢Ussda Pellegrini (1990, p.41)
faz uma breve revisdo da critica literaria prodazigsse periodo marcado pela imponente
militarizacdo do Estado e por todas as conseqi#rcigindas desse sistema ditatorial nos
campos politico, econémico, social e cultural. Derdo com a autora (1990, p.41), o uso de
expressdes como “vazio cultural” ou “gavetas vdziasiou-se um lugar-comum da critica
de entdo. Tais definicbes eram apresentadas coracegpecie de diagndstico da producéo
cultural daquela época que acabava sendo reduZatpuacao simplista: producéo cultural +
censura = zero” (PELLEGRINI, 1990, p.41). E inedawepeso adquirido pela censura,
institucionalizada ou néo, no resultado das prodsi@ilturais, valendo aqui relembrar uma

citacdo do cineasta Gustavo Dahl:

No momento em que a censura decide o que é bomaoyparna a populacéo, mais que policial,
ela passou a ser antropologica. Ndo é possivehidei® constatar em suas intervencoes,
tomadas como um todo, uma proposta de comportanhemano, uma filosofia de vida [...].
Por inusitado que possa parecer, a censura pradturec|...]. Na sociedade atual, a censura,
sempre presente na criacdo ou na expressao, pardiciprocesso de informacgéo ou elaboracdo
artistica, conjuntamente com o produtor de culfapud PELLEGRINI, 1996, p.7).

A partir da consideracdo acima, pareceria corretessar, segundo Tania Pellegrini
(1996, p.9), que a censura ceifou grande parteraldupdo artistica ainda mais se a ela for
somado o crescimento da industria cultural fruto“cdlagre” econémico brasileiro — é
interessante recordar que essa industria se caracpela producdo em massa, ou seja, pela
homogeneizagdo do gosto e da opinido. Contudoaz@ndo aqueles que acreditaram
cegamente no poder castrador do regime autorgados seus diferentes aparatos, depois da
atenuacdo e até desaparecimento da censura adégrizmando as gavetas foram
reorganizadas, pode-se verificar que havia muitdenah diversificado guardado ou

escondido nelas: as vozes outrora caladas podiara agr ouvidas.

Desse modo, a critica (PELLEGRINI, 1990, p.41-4%salta que a década de 70
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também se caracterizou pelo surpreendente crescineslitorial e pelo aparecimento de

muitos autores novos, além de ser dessa époceesdimento do conto e da poesia marginal.
Debates, seminarios e encontros de escritoreseledhiais que tentavam através de seus
trabalhos interpretar o periodo que atravessavaamfdrequentes. Em vista dessa riqueza
cultural, a preocupacdo com a auséncia, categuegretativa oriunda da censura, perdeu
forca diante da presenca de novos aspectos foguaisistauraram uma nova modalidade de
linguagem na qual se detecta a alegoria, o testemuas memodrias e 0S romances-

reportagem.

Em 1979, a fim de caracterizanava narrativa Antonio Candido (2006, p.243-244)
iniciou 0 seu estudo da literatura brasileira aipaas raizes das tendéncias entdo atuais.
Desse modo, foi indispensavel fazer uma revisdmaeimento indianista e do regionalista.
Conferindo o selo de genuinidade brasileira ao efgmindigena por ser esse anterior, mitico
e até contrario ao colonizador, o Indianismo busema identificacdo e uma comunhao
nacional. Nota-se que se trata do comeco do pededadependéncia e também dos anos
dourados do Romantismo. Pouco depois, segundo int©andido (2006, p.244-245),
despontou o regionalismo que atribuiu as pecubaed locais o status de serem diferentes

maneiras do “ser brasileiro”.

No entanto, € de extrema relevancia destacar gqsded&840 os grandes centros
urbanos, sobretudo o Rio de Janeiro, ja servianpaoatéria-prima para a ficcao brasileira,
conforme Antonio Candido (2006, p.245). Essa oweatente literaria que tem como
expoente o escritor Machado de Assis acabou paegoba diversidade do regionalismo
uma linguagem mais unificada, pois adotou a nomfta comum a todos e a todos dirigida —
a atencdo estava voltada para o homem existen®ulvstrato dos homeh§CANDIDO,
2006, p.245). Assim, Antonio Candido (2006, p.2dsalta que as qualidades que dizem
respeito ao regional, ao pitoresco campestre eeaalipr que destacam e isolam nunca foram
centrais e decisivas para a ficcao brasileira, pséa preferiu as formas urbanas as rurais, ou

as universais as particulares.

Mesmo que incorporadas de modo despretensioso pibosrescritores que estavam
mais preocupados com a tematica e com a escritaaptay veiculo, as conquistas da
vanguarda artistica e literaria da década de 2faabespaco para que o romance se firmasse
como género central a partir de 1930. Os anos gseguiram, para Antonio Candido (2006,

® Conforme Antonio Candido (2006, p.246), essa pmsignachadiana sem preconceitos provincianos é
encontrada “no famoso e nunca assaz mencionado bausitinto de Nacionalidadede 1873.”
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p.247-248), apresentaram renovacao dos assuntesca ba naturalidade o que fez com que
autores como José Lins do Rego, Jorge Amado, @GraeiRamos, Marques Rebelo, Dionélio
Machado e Erico Verissimo procurassem solucbesicautémicas e acolhessem os modos

populares, afastando-se do velho regionalismo geap@ando o romance urbano.

J& nos anos 50, houve a estreia ou 0 amadurecirdergscritores (Dalton Trevisan,
Osman Lins, Fernando Sabino, Oto Lara Rezendea [Hggundes Telles, entre outros) que
circularam no universo dos valores urbanos e quepuseram “a boa linha média que
caracteriza a ficcdo brasileira dos anos 50 e &RNDIDO, 2006, p.246). Contudo, é
importante destacar que se toda a regra tem excegatogo Clarice Lispector, Guimaraes
Rosa e Murilo Rubido constituem uma excepcionaéidéthra o critico (CANDIDO, 2006,
p.249), tais autores foram grandes inovadorestdeatiura brasileira, criadores de mundos
(discurso literario), que transpassaram a bardargarticularidade, apresentando valores de

todos.

A Ultima fase da ficcdo brasileira apontada porofAid Candido (2006, p.252)
corresponde ao final dos anos 60 e década de 7@getiodo bastante conturbado devido ao
regime militar autoritario instaurado no pais desdmlpe de 1964. Se o populismo semeado
no governo do ex-presidente Jodo Goulart haviaradp os diferentes meios artisticos a se
aproximarem mais da cultura popular, a ditadurtbdrdogo de tentar sufocar tal interesse.
Como resposta a opressdo e a repressdo, houveestagifes nos diferentes campos
artisticos. Na literatura, conforme Antonio Cand{@006, p.253), no final da década de 60,
teve-se algumas manifestacdes de inconformismopdsicéo e de resisténcia, das quais 0s
nomes de Antonio Calladduarup (1967), e de Erico Verissimdncidente em Antares
(1971), podem ser destacados. Uma “geracao dassdim’e posterior ao golpe, com
escritores jovens amadurecidos também € mencigredacritico (CANDIDO, 2006, p.253)

— um exemplo mencionado € Renato Tapajos, autopma@anceEm camara lentgd1977).
Entretanto, “o timbre dos anos de 1960 e sobref8¥#® foram as contribuicbes de linha
experimental e renovadora, refletindo de maneirspada, na técnica e na concepcao da

narrativa, esses anos de vanguarda estética eaamaaitica” (CANDIDO, 2006, p.253).

Segundo Marcio Seligman-Silva (2006, p.65), sabgagemesmo em situacdes-limite
0 pensamento encontra os (des)caminhos/desviopeguatem melhor desdobrar as ideias.
Assim, compreende-se a indefinivel diversidadenoldudo desdobramento do romance e do
conto, visto que esses géneros ja ndo cabiam maim@des estanques como outrora —

Antonio Candido (2006, p.247) também observara coaracteristica da producéo literaria



17

dos anos 50 algumas orientacdes disjuntivas caeelpelos autores e consagradas pela

critica.

N&o se trata mais de coexisténcia pacifica dags#isenodalidades de romance e conto, mas
do desdobramento destes géneros, que na verdaxi@mdeie ser géneros, incorporando
técnicas e linguagens nunca dantes imaginadasoddstrsuas fronteiras. Resultam textos
indefiniveis: romances que mais parecem reportagenos que ndo se distinguem de poemas
ou crdnicas, semeados de sinais e fotomontagetahiagrafia com tonalidades e técnica de
romance; narrativas que s@o cenas de teatro; tésitos com a justaposicdo de recortes,
documentos, lembrangas, reflexdes de toda a goifiecdo recebe na carne mais sensivel o
impacto doboom jornalistico moderno, do espantoso incremento déstess e pequenos
semanarios, da propaganda, da televisdo, das vaiaguaoéticas que atuam desde os fins dos
anos de 1950, sobretudo o Concretisstorm-centerque abalou habitos mentais, inclusive
porque se apoiou em reflexdo teérica exigente (CHEND 2006, p.253).

Ao tentar assinalar alguns pontos de referénciandéise da ficcdo brasileira entre os
anos 70 e 90, Alfredo Bosi (1994, p.434) tambénmmmhaa atencdo para a pluralidade das
formas adotadas pelos escritores que impressigrangira vista. Com o foco direcionado
para a década de 70, pode ser destacado, de ammmi@ critico (1994, p.435), que a
literatura, em alguns casos, assim como o teatrccieema, acabou sendo uma espécie de
contraponto simbdélico do momento histdrico que is pafrentava. A literatura-reportagem, a
denuncia e o depoimento passaram a ser as armiagdais por escritores e demais artistas
militantes. No entanto, Alfredo Bosi (1994, p.43f)da observa que certas obraerf, de
Loyola BranddoA Festa de Ivan AngeloQuatro-olhos de Renato Pompe@ que é isso,
companheiro? de Fernando Gabeira, por exemplo) eram, em verdamis criticas as
informacdes publicas e recusa aos esteridtiposdpads do que podiam supor 0s que as
classificavam apenas como documentos imediatogtatiuda. Elas podiam ser manifestos da
contraideologia, mas também eram fomentadoras gigietacbes que deslocaram do seu
centro capitalista a burguesia emergente, colocandi® frente aos seus préprios limites e a

realidade da diferenca.

Vale lembrar, de acordo com a visédo de Tania Raligd.996, p.14), que nao se deve
submeter a producdo romanesca do periodo em am@kses a situacdo politica e social
brasileira, pois contingéncias mais amplas quendimspeito ao capitalismo como um todo
precisam ser consideradas. E interessante desjaeao Brasil encontrava-se alinhado ao
mercado mundial. Em verdade, toda a problematictbiiaacdo cultural e literaria do pais
sempre esteve atrelada ao desenvolvimento do ksypiba— triste desenlace, pois de tanto

olhar para o exterior, artistas e intelectuais a@h com untorcicolo cultural ocasionado
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pela inadequacdo das idéias aqui implantadas, degomostra Roberto Schwarz (1977).
Logo, o romance brasileiro de 70 estava inseridouemcontexto muito maior e, por isso,
apresentava tracos de transformacdo, de renovadedmovacdo, que se referiam a sua
especificidade brasileira e a sua generalidadesussal (PELLEGRINI, 1996, p.14).

Como foi visto a partir da revisdo dos trabalhosTdaia Pelegrini (1990/1996), os
anos de ditadura nao resultaram em “gavetas vamaseém isolamento cultural, pelo
contrario, em sintonia com o cenario internacidaapromovida uma abertura cultural antes
mesmo da abertura politica. Por isso, segundo ddfiBosi, enquanto alguns escritores se
dedicavam a prosa documental, ja se comecavamtia ‘S&napelos da contracultura que
reclamavam o lugar, ou os multiplos lugares, deigujas poténcias do desejo, a liberdade
sem peias da imaginacao” (2002, p.435). Assing sriverso regional guiou o trabalho de
alguns escritores que quase em tom épico revivexasaga de sertanejos, nordestinos,

migrantes e imigrantes, por exemplo, outros pneferia introspecgéao:

A potencialidade da ficcdo brasileira esta na fugatara as nossas diferencas. Nao a esgotam
nem osbasfondscariocas nem os rebentos paulistas em crise déiddda, nem os velhos
moradores dos bairros de classe média galcha, sefmstrias espinhentas do sertdo
nordestino. Ha lugar também para outros espagesigos e, portanto, para diversos registros
narrativos como os que derivam de sondagens no flaxconsciéncia (BOSI, 2002, p.437).

Ao comentar a obr&elato de um certo Orientele Milton Hatoum, que “lembra a
tradicdo do nosso melhor romance introspectivoO2®.437), Alfredo Bosi tece um unico,

mas incisivo comentario sobre Raduan Nassar:

A escrita apurada de um estreante como Milton Hatparece indicar (como o fizeram, nos
anos 70, Raduan Nassar ch@awvoura Arcaicae Carlos & Carlos Sussekind colnmadilha
para Lamarting que um certo ideal de prosa narrativa, refletidammpassada, que vem de
Graciliano e chegou a Osman Lins, ndo é forcosamémito de um passado estético
irreversivel. Esse padrdo resiste em meio aos a@@amosaico pds-moderno e significa a
vitalidade de um gosto literario sébrio que ndainefa a mediacdo da sintaxe bem composta e
do Iéxico preciso, sejam quais forem os graus deptaxidade da sua mensagem. A idéia de
arte como trabalho baqueou mas ainda nao morre8I(BXD02, p. 437).

Em meio “aos cacos do mosaico pos-moderno” detestpdr Alfredo Bosi, ainda é
possivel apontar o que Antonio Candido (2006, p.2&hominou de “realismo feroz” como
uma das tendéncias salientes da década de 70 enit@xemplificado pelos trabalhos talvez

propulsores de Jodo Antonio e, em especial, dorendstconto Rubem Fonseca. O “realismo
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feroz” agride o leitor, pois apresenta de modo erith conteido e forma — diante das
condi¢cdes do momento historico e do efeito das wamtias artisticas, urgia uma penetracéo
veemente na realidade. Negacao e superacao. Vadendi® narrativa em primeira pessoa na
qual a brutalidade da situacao é transmitida peltalidade da personagem, o escritor desce
do seu pedestal naturalista e realista (no serttiadicional) de “superioridade” numa
tentativa de diminuir a distancia social entre ador e narrado, despindo-se do paternalismo
(CANDIDO, 2006, p.255-257). Desse modo, ndo haeriapcédo, nem a intervencao critica
de um terceiro.

O esforgo do escritor atual é inverso. Ele despgmar as distancias sociais, identificando-se
com a matéria popular. Por isso usa a primeiraogessmo recurso para confundir autor e
personagem, adotando uma espécie de discurso pdeet@nente e desconvencionalizado, que
permite fusdo maior que a do indireto livre. Edtdieacéo estilistica € um tragco da maior
importancia na atual ficcdo brasileira (e com @atambém em outras) (CANDIDO, 2006,
p.257-258).

Feitas algumas consideracdes acerca das referéibeiagas brasileira da década de
70 cabe ainda chamar a atencdo para o fato dedalfBosi, emHistoria concisa da
Literatura Brasileira (2002), ter dado pouco destaque a Raduan NassamAtambém é
curioso que Antonio Candido néo tenha consideradscoitor de Pindorama no painel Ae
nova narrativa(2006). A partir destas observacdes, evidenciargép, o isolamento daquele
que, em meio a um cenario literario bastante palitd, voltou-se para o interior, para o
universo rural e para a familia patriarcal. Desselan compreender a dimensdo moderna do
romance nassariano ndo € uma tarefa facil — asoxijue se dispuseram a enfrentar tal

empreitada que a digam.

1.2LAVOURA ARCAICA E SUA FORTUNA CRITICA

A singularidade da obra de Raduan Nassar é o mombaim da critica literaria a seu
respeito. Tal observacao se deve ao fato de quesdiy estudiosos reconhecem no trabalho
do autor de Pindorarham refinamento da linguagem que proporciona umgafmigualavel
a mesma. Conforme foi destacado anteriormenteeddfrBosi (2002, p.437) salientou que,

nos anos 70, Raduan Nassar foi um dos artistaseugeocupou em manter o seu ideal

4 Raduan Nassar é natural de Pindorama, interiéistiedo de Sdo Paulo
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estético de arte como um trabalho bem elaboradon§aerenuncia a mediacdo da sintaxe
apurada e do Iéxico preciso.

Interessante € que o proprio escritor, em entieewsts Cadernos de Literatura

reafirma essa posic¢ao, deixando claro que semg@akaseguir o caminho da autonomia:

As idéias estdo no ar. Se assimilei uma e outramewn trabalho, [...] foi cheirando
involuntariamente a atmosfera. Por decisdo mesermap® me mantive a distancia de toda
especulacao teorizante ou programatica, sobretadairpa questéo de assepsia, quero dizer,
para preservar alguma individualidade da minha W&o via arrogancia nisso. Se tivesse de
me pautar pela leitura de manifestos literariogaeais teria escrito uma linha (CADERNOS,
1996, p.33).

Essa postura mais livre permite que ele ouse esedatenha apenas a realidade
imediata de entdo. Considerando as suas respastaSagdernos de Literaturadeve-se
concordar com Leyla Perrone-Moisés (1996, p.69ndaala afirma que a originalidade de
Raduan Nassar esta no seu engajamento politicoamg® que faz referéncia a liberdade
individual. O comentario de Milton Hatoum eluciden essa opcéoLavoura Arcaicafugia
do factual, do circunstancial, e aderia a algo pgr@so ser importante numa obra literaria: a
linguagem muito elaborada que invoca um conteldwettdade, uma dimensdo humana,
profunda e complexa” (HATOUM, 1996, p.20). Parautbpaamazonense, que teve, em parte,
0s espacos que Raduan Nassar expande e dilataasrolsas (0 quarto, a casa ou a fazenda)
como modelos para pensar o romance que comecari®®@n) trata-se de um exemplar que
poderia ser incluido na linhagem cada vez maisdasanarradores-poetas (HATOUM, 1996,
p.20).

Seja com a denominacao de narrador-poeta ou coenesdalitor de prosa-poética —
para Raduan Nassar a boa prosa tem sido sempreap@ADERNOS, 1996, p.25) — o certo
€ gque o alto grau de elaboracdo da linguagem fezqeee a critica qualificasse o romance de
Raduan Nassar como uma obra impar dentre as ddenhiteratura Brasileira. Segundo Luis
Augusto Fischer (1991, p.15), o tecido narrativo Ld&oura Arcaicatanto o afasta da
tranquilidade realista quanto o distancia dos esgsede causalidade psicoldgica ou social a
que se afeicoa o romance brasileiro. No entantggatuara Leyla Perrone-Moisés:

A forca deLavoura Arcaicaesta em sua linguagem. Nesse corajoso e doloresm ale contas
com suas origens e sua formacao, Raduan Nassamusolverbo que, por represado, estoura e
jorra com um vigor a que nao estamos habituadossdétnom profético, em suas inesgotaveis
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metaforas, essa linguagem nos impressiona e, éosgapbmentos, provoca em nés certo mal-
estar. O mal-estar vem do que esse discurso tarcdEo (de esquecido, de rejeitado) para os
leitores modernos, acostumados a depuracao intaeledb novo romance ou a linguagem
direta e enxuta do romance-reportagem. Aqui, sojogados num mundo verbal opulento,
paroxistico, parabdlico, que tem algo de sacroteadgco (1977, p.96).

A partir dessa observacdo, compreende-se o0 pomjigothmento do referido texto:
nado sao todos o0s que se arriscam a mergulhar rmissarso que, segundo a critica
(PERRONE-MOISES, 1977, p.96), é denso, é desmesw@adseu lirismo e € inusitado em
suas ressonancias biblicas e islamicas. Outroasinmesmo a sua fortuna critica ndo é muito
extensa, visto que “um comentario a ele apostoeclmgo o risco de leviandade e de
insignificancia” (PERRONE-MOISES, 1977, p.96).

Uma das analises mais significativas acerca da oassariana foi feita por Leyla
Perrone-Moisés no seu ensaio publicado no ja ci@adernos de Literatura Brasileira
(1996). Por proporcionar diferentes chaves derkeitlos seus textos, este trabalho € uma
consagrada referéncia para todos aqueles que st@ra pelas linhas nassarianas. Nele, a
autora (PERRONE-MOISES, 1996, p.61) resgata ofggdio grego da palavra colera a fim
de marcar, de certa forma, tal sentimento comogpdetpartida para a producéo literaria do
artista. Tendo clara a definicdo de que “A colenan& loucura breve” (HORACIO apud
PERRONE-MOSES, 1996, p.61), que breves s&o ossteltdRaduan Nassar e coléricas as
suas personagens, Leyla Perrone-Moisés (1996, @619 inicio ressalta a forca impressa
pela colera as obrasvoura Arcaica(1975) eUm copo de colergl978), pois ela é a paixao
dos impacientes. Segundo a estudiosa (PERRONE-MOSBS6, p.61), ha ai um
interessante paradoxo visto que a palavra paix@oaemesma origem etimoldgica que a
palavra paciénciap@ssig e as duas remetem a ideia de sofrimento. Assitera; paixao,

paciéncia e sofrimento cruzam-se nas linhas elegrtas dos textos de Raduan Nassar.

Segundo a critica (PERRONE-MOISES, 1996, p.62youra Arcaicatem em sua
estrutura a simplicidade e a circulariddde uma parabola de base — o titulo da primeire par
(“A partida”) e o da segunda (“O retorno”) anunciantompletude do ciclo. Entretanto, o
carater de parodia do romance destacado no enB&EBRRONE-MOISES, 1996, p.66)

permite ver essa obra como uma versao modernardbgba do filho prodigo, mas sem o

® Como bem marcam os criticos (PERRONE-MOISES, 19#8;DMAYER, 1997; RODRIGUES, 2006), no
final, o romance repete, quase que palavra powizala cena da festa e sua preparacéo ja relataitiécio — a
diferenca maior ocorre no uso do tempo no impexfgitimeiro, e no do uso do pretérito perfeito gitimo. Ou
seja, as agdes que antes se repetiam como num aerduilmabitual e ciclico tém o seu final decretado.
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final feliz. A ovelha desgarrada que volta paraio slo rebanho ja ndo se ajusta mais a esse,
pois coroara a subversao e a inversédo dos valorpaiccomo a sua nova ordem antes mesmo

de experimentar outros paes e de se insinuar [garadas divisas da fazenda.

Dentre as causas da partida, conhecidas atravédetioss e das rememoracdes de
André e da conversa dele com o seu irmao mais yvelbadro, Leyla Perrone-Moisés (1996,
p.62) destaca a impaciéncia chegada ao seu gramm&ufocado em um ambiente familiar
que tem de um lado a rigidez paterna e de outexcsssos amorosos da mae, André se deixa
levar pelos apelos do corpo e se une a irmé, Amaartentativa de sentir-se mais integrado a
vida familiar — “Recalcado e reprimido, o corpolagta seus direitos e exerce-0s contra todas
as leis, no incesto” (PERRONE-MOISES 1996, p.62).eMtanto, a irma ndo corresponde a

todos 0s seus anseios e ele ndo vé alternativa send@eixar a fazenda.

Cedendo ao pedido da familia, incorporado pelo apooz Pedro, o *“filho
tresmalhado” aceita voltar. O seu retorno inauguiegunda parte do romance e também
evidencia a curiosa relagdo que pode ser apontdataede e seu pai — pelo dialogo que eles
tém ao se reencontrarem, verifica-se que as acieflerdes de André se situam no mesmo
campo tematico que as de seu pai, conforme sugeegta Perrone-Moisés (1996, p.62) e
demais criticos que serdo abordados a seguir. @@nenquanto esse visa a ordem, ou

melhor, @ manutencdo da sua ordem, aquele buscatestacdo e a subversdo das suas

propostas conforme jA mencionado.

Para a estudiosa (PERRONE-MOISES, 1996, p.63), mer@ncia individual de
André, a sua “religido” invertida e a sua afirmag@&wlente da vida, da sexualidade, da fome
e da sede se contrapdem aos valores pregados @elmpseus pesados sermdes. “Na
modorra das tardes vadias da fazenda” (NASSAR, ,2003), a impaciéncia emerge como
uma tentativa de se marcar a diferenca, de promowsianca. Antonio Sanseverino,
buscando compreender melhor a posicdo de Andréacdeem sua analise uma fala do
préprio autor acerca da necessidade de se ter amaradagem com o Anjo do Mal e

complementa:

De fato, trata-se da for¢a da negatividade e dagd®g elemento fundamental para o individuo
se constituir como alguém livre. Para ser autdbnermaependente, André precisava deixar de
ser uma parte da familia ou dependente dela paralg@ém.Lavoura Arcaicamostra, no
entanto, a dificuldade do individuo para ser liote a dor tragica de se sentir um membro
arrancado do corpo familiar e de ver uma ordem(2@i05, p.189-190).
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Outro aspecto interessante apontado no ensaioydie Perrone-Moisés (1996, p.64) é
a fissura fatal causada pelo aculturamento da iaahdl protagonista De origem arabe, esses
imigrantes perderam a sua principal referéncia aamorte do avd, um homem imponente e
de poucas palavras — um arroto tosco seu “valiadquas as ciéncias, por todas as igrejas e
por todos os sermdes do pai” (NASSAR, 2002, p.@l)pai com toda a sua prolixidade
demonstrava ja nao ter a inteireza cultural doagde permitia que suas longas falas fossem
interpretadas de forma dubia. Ora, a ambiguidadgse proporciona um terreno fértil para
discussio e, pautando-se nisso, a critica (PERRMEIEES, 1996, p.64) sustenta que é a
partir dessa constatacao que “a paixao se infilisafrestas da razédo” (RODRIGUES, 2006,
p.39), ou melhor, que André vé a chance de fader va direitos débido.

A paixdo como forca de acdo das personagens € marabérdada por André Luis
Rodrigues (2006) e ja vem expressa no titulo dotrsdaalho de criticaRitos da paixao em
Lavoura Arcaica Para ele, tanto no discurso de André quanto soutso de seu pai ha
paixdo. O pai, que aparentemente prega o comednert moderagdo, acaba por lancar
sementes contrarias aos seus sermdes quando esepabfavés de falas descomedidas e
imoderadas nas quais hd muitos excessos — metafoeenimias, alegorias, hipérboles,
personificacdes, adagios e aforismos de caratedipguente (RODRIGUES, 2006, p.39-
41). E interessante citar alguns dos exemplos cidta por André Luis Rodrigues (2006,
p.41): “o tempo é o maior tesouro”, “o tempo é sswmelhor alimento”, “nem intumesca de
pestiléncia a cabeca, cobrindo os olhos de alvoeatwitas trevas”, “o mundo das paixdes é
o mundo do desequilibrio, € contra ele que deveestisar 0 arame das nossas cercas”,
“nenhum entre nés h4 de cair jamais na fervuraadealsleira insana”, “em terras ociosas €

que viceja a erva daninha”, “é na memoéria do awddaprmem nossas raizes”, etc.

Como foi dito anteriormente, a presenca do pai er@osuficiente para preservar 0s
valores e as tradicdes seculares, assim como fooaaad — o patriarca precisava da palavra
persuasiva para tentar manter a sua posicdo. Desde, o discurso paterno encontra-se
deslocado numa familia em que os membros j4 estdwos (RODRIGUES, 2006, p.40). O
critico ainda observa o quanto paradoxais séolasrpa do pai que “busca ou parece buscar
a inclusdo por meio do estabelecimento de rigidabipdes, isto €, da exclusdo de todo e

qualquer valor diferente dos seus” (RODRIGUES, 2@0462). Todo esse desequilibrio acaba

® Tanto para Leyla Perrone-Moisés (1996, p.69) quamatra Luis Augusto Fischer (1991, p.24jvoura
Arcaica € o primeiro grande romance sobre a imigracdo déibamo Brasil, ficando longe da limitagdo de
gualquer esteriétipo — “o que ai vemos é o dificiicesso de transculturagdo, a transformagdo dosesa os
choques decorrentes em trés geracdes da mesmafdPERRONE-MOISES, 1996, p.69).
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criando rachaduras no chao da razéo e permite passional se infiltre.

Ao condenar as paixfes, 0 pai hdo vé (ou ndo cererque o seu € um discurapaixonado

Ao estabelecer taclaramenteas diferencas entre luz e trevas, ao recusarrant@mente as
ultimas, ele também parece néo se dar conta de gueesso de luz em muitos casos pode ser
cegueira, assim como as trevas podem muitas vezescaminho para a iluminacdo
(RODRIGUES, 2006, p.45-46).

Um sentimento de terror e piedade préximo da cataiistotélica é também verificado
por Leyla Perrone-Moisés (1996, p.65). A critic@9@, p.65) acentua que a obra em questao
tem muito de tragédia grega tanto pelo tema qupeta constante evocacdo da cultura
mediterranea. Luis Augusto Fischer, quando diz hawea questdo dRybris em Lavoura
Arcaica propde uma aproximagao semelhante:

De fato, ndo ha questdo sobre areté, sobre virmaetrajetéria de André, o narrador e
personagem central de Nassar, mas sim soflms, sobre transgresséo, insulto, insoléncia. Ha
um mundo ordenado, nucleado, urdido em torno deétioa explicita, € ha um movimento de
destruicdo dessa ordem, protagonizado pelo filloocgmta a sua histéria (1991, p.15).

Também para Antonio Sanseverino (2005, p.190-¥talidade tragica faz parte do
destino do protagonista e pode ser compreendidedidenque o autor vai desenhando o seu
carater. André é integrante do galho esquerdo o f@alho] da esquerda trazia o estigma de
uma cicatriz, como se a mae, que era por onde @waeg segundo galho, fosse uma
anomalia, uma protuberancia mérbida, um enxerttojan tronco talvez funesto, pela carga
de afeto” (NASSAR, 2002, p.156-157) — e tem a deti@ecomo expressado. Contudo, de
acordo com esse critico (SANSEVERINO, 2005, p.&pm André Luis Rodrigues (2006,
p.39-42), € possivel identificar no pai a mesmaesgenda destruicdo que h& no filho. A
tragicidade se reafirma ao final com o gesto asgas® pai, 0 que aterroriza o leitor, e com a
dor e o lamento milenar da mée que provocam pied@4&NSEVERINO, 2005, p.191).
Qualquer agdo seria inatil em meio aos escombresrestaram. A dor arenosa do deserto
calou a todos:

lohdna! lohana! lohana! e foram indteis todos osogos, e recusando qualquer consolo,

andando entre aqueles grupos comprimidos em mwmamo se vagasse entre escombros, a
mae passou a carpir em sua propria lingua, puxamdamento milenar que corre ainda hoje a

costa pobre do Mediterraneo: tinha cal, tinhatgaha naquele verbo aspero a dor arenosa do
deserto (NASSAR, 2002, p.194).
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Todavia, é possivel ainda observar na rebelidacapada de André e na fala de seu
pai ecos dos livros biblicos (Novo e Velho Testaimehe dos livros sapienciais — Provérbios
e 0 Eclesiatico — como ressaltam os criticos (FIBRH1991; SELDMAYER, 1997;
RODRIGUES, 2006) Fontes muito férteis nas quais Raduan Nassaobtisspiracdo para
trabalhar a forma e o contetdo do seu texto. Emiet o escritor de Pindorama nédo bebeu
apenas aguas milenares. Palimpsesto, classificbtin@aSeldmayer — “Encontramos nessa
narrativa, rastros de palavras que também foramitassob outras palavras” (1997, p.20).
Segundo a critica (SELDMAYER, 1997, p.20), é pasisfeconhecer ainda a influéncia de
autores nacionais como Graciliano Ramos, Jorge idega Le Murilo Mendes na obra

nassariana.

Apesar de sofrer de “reminiscéncids’é uma linguagem prépria que se encontra no
entanto. Sabrina Seldmayer (1997, p.21) recorrma interessante metafora para ilustrar a
sua concepcéo do romance de Raduan Nassaceterg Ou seja, para elaavouraArcaica
€ um bloco errante a vagar solitario pelo mar @adiura. Desprendido de uma massa maior,
ele pode se aproximar de outros pedacos de textaefdréncia ao trabalho de Lacan, essa
mesma imagem é usada pela critica (SELDMAYER, 1982]1) com a finalidade de
relacionar a psicanalise e a literatura, pois germianalogia entre a literatura e o litoral. Ao
enxergar, metaforicamente, do alto de um aviddami@e siberiana, Lacan vislumbra uma
modalidade de textos que sO se deixam entreverguéfwio escoar do vento lituraterra.
Através dessa imagem, segundo Sabrina Seldmay8w,(1921), o psicanalista pretende
destacar que a psicanalise territorializa-se coliteatura e que os limites entre elas sdo
constantemente desfeitos, pois a onda que bate reia desmancha as fronteiras,

amalgamando as partes.

O entendimento do signo primevo, que pode seridifara obra em questéo, norteia o
trabalho de Sabrina Seldmayer (1997). Tal estudipsa se propde a rastrear os caminhos
percorridos pelo sujeito — narrador do testemunhdemonstra-se ciente de que isso s6 é

" No inicio deste capitulo, j4 fora mencionado qrieade constatar neste romance a estrutura siegiesular

de uma parabola de base, conforme indica LeylaRe¥oisés (1996, p.62).

8 Além da parabola do filho prodigo e a do famirtagos da parabola do Semeador e da Ovelha Pepdida,
exemplo, podem ser econtrados.

°® Conforme a interpretacdo que Sabrina SeldmayerdiazMichel Schneider (1990), o texto sofre de
reminiscéncias porque ndo existe um grau zero asxkrita — “A literatura é sempre de segundo graa,em
relacéo a vida ou a realidade social de que eia émesis(Auerbach), mas em relagdo a ela mesma, e o plagio
ndo é sendo um caso particular dessa escriturarsedgrivada de uma outra” (SCHNEIDER apud
SELDMAYER, 1997, p.20).
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possivel através da observacdo da linguagem engaregatexto. Dessa forma, ela inicia a
sua analise a partir da seguinte indagacdo feitmepamente, por Jorge de Lima, em
Invencdo de Orfede 1952: “Que culpa temos nos dessa planta daciafde sua seducao,

seu vico e constancia?” (NASSAR apud SELDMAYER, 7,9229).

Nesses versos de Jorge de Lima, citados por Radassar no inicio e mais na parte
final da sua narrativa, ha dois significantes ceauafancia e culpa (SELDMAYER, 1997
p.29), que podem abrir as portas da memoria e @mstiente e assim permitir que o leitor
experimente, em comunhdo com o protagonista, aséiagie transgredir o interdito — cena
primitiva, incesto e parricidio. No entanto, ardesprotagonizar tal conflito, André acreditava
que com a aceitacdo da irma seria possivel regigeia época de ouro, a infancia. Para André
Luis Rodrigues (2006, p.87-88), a relacdo incestud®ss irmaos pode ser vista como uma
atualizacdo do mito do paraiso perdido, ou melbomo uma tentativa de poder gozar

novamente a paz, a integridade, a unido com aifaendom a natureza, sem conflitos.

Seguindo as observagBes adornianas acerca da érida sociedade, o critico
(RODRIGUES, 2006, p.89-90) destaca a busca de Apdl@ unidade perdidh Com o
advento da sociedade, o homem se afastou da retupeis precisou “domina-la”
empregando para tanto a for¢ca do trabalho, daficaisfio, da razdo. Assim, o “desajuste”
sentido por André pode ser relacionado a sua repoiséoda e qualquer ordem social que
venha aumentar a distancia entre ele e a sua Qreleladeira.

A opcéo pela “desordem” tem seu fundamento no detejuma Ordem verdadeira, aquela de
gue se tem a ilusdo na infancia familiar e que gstra impossivel na sociedade. A desordem
do mundo contamina a linguagem, submetida tantesardem das paix6es quanto a ordem
“social”’, guardia e alibi de uma desordem éticaRRBNE-MOISES, 1996, p.74).

A tentativa de fundar uma Ordem verdadeira que hgpeito a um universo mitico
uno-primordial, atemporal e circular é, entdo, whasa interpretacdes possiveis para o esforgo
narrativo de André, visto que é ele quem experimaritdoce amargura” de “dizer as coisas”
(NASSAR, 2002, p.52):

Lavoura Arcaica € uma narrativa centrada nos principais acontetise da historia,

19 Neste ponto, é interessante recordar a curiosenaiigio proposta por Leyla Perrone-Moisés (19%%)p.
sobre 0 nome Ana: “A identidade é sublinhada peto fle o nome da irma — Ana — corresponder ao prera
em arabe.”
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representada em uma linguagem obscura, poética, riiom» de oralidade, repleta de
repeticbes, as vezes, circular. Parece ser umatitentde passar o testemunho do
acontecimento para a linguagem do mito, como urtimdegue isenta a vontade individual e
gue isenta o individuo da responsabilidade (SANSEND, 2005, p.192).

Por esse viés, compreende-se também a afirmacdaeyda Perrone-Moisés: “As
questdes éticas se colocam antes de tudo comadgsead linguagem” (1996, p.73). O pai,
em um dos seus sermdes, ja anuncia: “entre asscoigaanas que podem nos assombrar,
vem a forca do verbo em primeiro lugar; precedemdas maos, esta no fundamento de toda
a pratica, vinga, e se expande, e perpetua, desdsgjp justo” (NASSAR, 2002, p.162). No
Dicionario de Termos Literarigdviassaud Moisés (2004, p.299) retoma as variasepgdes
sobre mito desde a Antiguidade Classica até a Matkte. Encarado como um estagio do
desenvolvimento humano anterior a Historia, a L&ge a Arte, € comum entre 0s
antropologos, os fildsofos e os tedlogos o recantextto de que o mito, enquanto pedra
fundamental do ser, pressupde uma “unidade origimi@ consciéncia e do mundo, prévia ao
divorcio da re-flexdo, que é desdobramento antesedenriquecimento” (GUSDORF apud
MOISES, 2004, p.300).

Contudo, com o advento da linguagem, esse estadondpleta harmonia se rarefaz e

0 mito passa a fazer parte da literatura, ou ajpassa até ser a propria literatura:

[...] a palavra mito significa ‘histéria’: um mit® um conto, uma narrativa, um poema; mito é
literatura e deve ser considerada uma criacaoiastéd imaginacdo humana [...] os mitos

podem ser divisados, de um lado, como o exerck&iétieo que preserva e reafirma a fusao
magica; os mitos impedem que o mundo do magiconauimdo do poeta se dissociem. Por

outro lado, os mitos séo dramatiza¢Bes poéticamfiitos e interagbes de poderes que agem
no interior das qualidades e objetos com os quaigoderes parecem identificados (CHASE

apud MOISES, 2004, p.303).

Assim, aproveitando a metafora de Renata Pimemtigleifa (2002, p.17-25) para o
romance nassariano, “universo-rio de palavras’jsaudsao dd.avoura Arcaicapode ser
localizada nas aguas ora paradas e contemplatikeasyrvas e turbulentas desse mesmo rio.
Se ha uma “guerra das linguagens”, conforme a derejao de Leyla Perrone-Moisés (1996,
p.74) e a de Renata Teixeira PimentéE sempre a “ordem” hipdcrita e autoritaria sendo
enfrentada por uma “desordem” anarquista exigida parpo e pela paixao. E o terreno em
que se trava a disputa € o da linguagem” (2002) p-2Z justamente para revelar a descrenca
em todo o tipo de comunicacdo ou de vinculo sgIERRONE-MOISES, 1996, p.75) que
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emerge de tempos em tempos — “E que tente em \hi@a aazdo dos homens por ordem
diversa nesse embate de correntes vitais...” (PIWHN 2002, p.17).

A revisdo da fortuna critica a respeito lcevoura Arcaicapermite destacar tracos
recorrentes — linguagem poética, mitica e densaytesa circular, aspecto tragichypris),
relagdes intertextuais — que podem ser vistos conportantes pistas para se entender a
guestdo central deste estudo. Posto isso, visamalwibmir com a critica especializada, o
presente trabalho procura desvendar o André narrdeloRaduan Nassar, ou melhor, as
condicOes e o lugar do qual ele fala. O que ekriadbuscando com o relato? Seria a unidade

perdida? Uma reconciliagéo?



2. ROMANCE MODERNO E TESTEMUNHO

Antes de buscar uma articulagdo entre 0 romancemoce o testemunho, é preciso
destacar dois pontos: elravoura Arcaica 0 protagonista € o proprio narrador e este
narrador-personagem nao € somente a vitima, mdstamama espécie de algoz de um fato
ficcional. Logo, o texto em questdo ndo se encpierdeitamente nos moldes tedricos que
serdo recuperados. Todavia, como essa ndo é ganteleste trabalho, tais problemas de
analise, ao invés de desestimular, proporcionantonmiais subsidios para continuar. Assim,
€ importante esclarecer que ao se abordar as ideiadguns autores, em especial, as de
Mikhail Bakhtin (2002) e as de Marcio Seligmannv&i(2006), ndo é com a finalidade de
procurar tracos do romance polifénico que estejaesgmtes entavoura Arcaica nem
propor uma discussao que caracterize o texto nassacomo sendo ou ndo de natureza
polifénica. Tampouco se pretende dirimir a pecidete do testemunho do narrador-
personagem. O que interessa € se valer de algwmsalxeitos que serdo em seguida
apresentados para poder compreender como se adigucacdo do narrador-personagem e a

concepcao artistica de Raduan Nassar na obra estéque

2.1 ROMANCE MODERNO

Tendo em vista a complexidade da obhwvoura Arcaica faz-se necesséria uma
revisao tedrica que contemple o ponto de vistautiereés que se demonstraram preocupados
em compreender a relagcdo entre o homem, o univkrsosalores modernos e 0 romance.
Logo, destacar o trabalho de Mikhail Bakhtin (2002pblemas da poética de Dostoiésvki
de Theodor Adorno (1983Rosicdo do narrador no romance contemporamede Anatol
Rosenfeld (1985), Reflexbes sobre o romance moderro fundamental para o
desenvolvimento deste estudo. Contudo, € importestéarecer que ndo ha a intencdo de
esgotar a discussdo sobre o romance moderno, poieresse esta posto na articulagdo de

alguns fios que sejam uteis a leituraLd®oura Arcaica
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De certa forma, tais autores dialogam a respeit@alwel do romance no mundo
moderno recuperando o fato de que depois da ociarde alguns acontecimentos histéricos
como a consolidacdo do sistema capitalista, agagieu a industria cultural, a linguagem dos
romances que 0s sucederiam ja ndo poderia mais ottange dentro do ambito da
objetividade. A vida real mostrara sua faceta nranst e até mesmo impiedosa — pode-se
sempre ser pior, ou talvez, seguindo o ceticismecha@iano, pode-se sempre ser mais

humano do que se parece ser.

Convencido de que Dostoiévski criou um tipo inteiemte novo de pensamento
artistico, Mikhail Bakhtin (2002, p.01) anunciana introdug¢do do seu trabalho a grande
inovacdo do escritor russo: o romance polifonical fiovidade, que abalou as estruturas
basilares da velha forma artistica, ndo podia naatina penumbra de criticas incapazes de
dar conta de tamanho brilhantismo. Assim, MikhadkBtin (2002, p.01-03) justifica a
necessidade e a importancia do seu estudo tenddstaro fato de que até entdo o que mais
se ressaltava era a problemética ideoldgica dadebfaostoiévski — a preocupacdo maior era

averiguar quais as correntes filosoficas compunbsipersonagens dostoiévskianos.

Dividindo a sua anélise em trés pontos essengmEss@gnagem, ideia e discurso),
Mikhail Bakhtin observa como se constitui a oridji@de artistica daquele que foi para ele
um dos maiores escritores, pois, ao contribuir coovas formas de visdo estética,
Dostoiévski também langou um novo olhar sobre odrore a sociedade. Segundo o critico
(2002, p.273), suas obras significaram um avang@voklicdo da prosa ficcional europeia que
pode dar passos mais firmes em direcdo ao dialogisanquanto “homens-personagens”,
somos criadores de discursos que so6 se revelandiggdgo eu-tu (BAKHTIN, 2002, p.VIII).

A alteridade pode ser compreendida como um espalpaz de refletir, ao mesmo tempo, o

mundo a nés e nés ao mundo.

Através da analise da relativa liberdade e indefrerid das personagens, da
colocacdo das ideias nas mesmas e dos novos psdig conexdo que formam o discurso
dos romances de Dostoiévski, Mikhail Bakhtin (20p2)3) conclui que a inovacdo do
escritor russo foi um imenso avancgo ndo apenaspgrasa ficcional (e para todos os géneros
que se constituem na Orbita do romance), como tanga¥a o proprio pensamento artistico.
O romance polifénico se diferencia dos demais tigesficcdo em prosa a medida que é
multifacético e imprevisivel. Para Otto Kaus, atiplitidade é uma caracteristica do proprio

Dostoiévski e seu mundo € a expressao mais pueaseauténtica do espirito capitalista.



31

Os mundos, os planos — sociais, culturais e idémég- que se chocam na sua obra tinham
antes significado auto-suficiente, eram organicaenécthados, consolidados e interiormente
conscientizados no seu isolamento. Ndo havia umparficie plana material, real para um
contato real e uma interpenetracdo entre eles. pflabamo destruiu o isolamento desses
mundos, fez desmoronar o carater fechado e a afitiéscia ideoldgica interna desses
campos sociais. Em sua tendéncia a tudo nivelarnga deixa quaisquer separacdes exceto a
separacao entre o proletario e o capitalista, d@ategmno levou esses mundos a colisédo e os
entrelagcou em sua unidade contraditéria em forma€&ses mundos ainda ndo haviam
perdido o seu aspecto individual, elaborado aodaiws séculos, mas ja nao podiam ser auto-
suficientes. Terminaram a coexisténcia cega efggeeso mutuo desconhecimento ideolégico
tranquilo e seguro, revelando-se com toda a claaezantradicdo e, ao mesmo tempo, 0 nexo
de reciprocidade entre eles. Em cada atomo davibda essa unidade contraditéria do mundo
capitalista e da consciéncia capitalista sem peromie nada se aquiete em seu isolamento,
mas simultaneamente, sem nada resolver. Foi eggéesem formacao que encontrou a mais
completa expresséo na obra de Dostoiévski (KAUSI &AKHTIN, 2002, p.18-19).

O romance polifénico encontrou um terreno fértistaimente na RdUssia, “onde o
capitalismo avancara de maneira quase desastrakgixara incolume a diversidade de
mundos e grupos sociais, que nao afrouxaram, canm@cidente, seu isolamento individual

no processo de avanco gradual do capitalismo” (BAKH 2002, p.18).

[...] a esséncia contraditoria da vida social etmé;éo, esséncia essa que ndo cabe nos limites
da consciéncia monoldgica segura e calmamenteroptgtva, devia manifestar-se de modo
sobremaneira marcante, enquanto deveria ser ebpepta plena e patente a individualidade
dos mundos que haviam rompido o equilibrio ide@dg se chocavam entre si. Criavam-se,
com isso, as premissas objetivas da multiplanagidsgencial e da multiplicidade de vozes do
romance polifénico (BAKHTIN, 2002, p.19).

Logo, entende-se que uma visdo artistica que cqidera polifonia liberta e
descoisifica 0 homem sobrevivente ao capitalisngipwque lhe d4 voz e espaco para que
essa se manifeste no grande dialogo da humani@Gadorme destaca Mikhail Bakhtin
(2002, p.88-89), Dostoiévski criava imagens vivasidkias auscultadas ou adivinhadas na
propria realidade, captando dela nédo as vozesdasslanas as relacbes dialdgicas entre elas.
Diferentemente do tradicional romance monoldgicoe gencerra o homem em um
determinado quadro ideoldgico que ndo pode seapalssado porque Ihe é inacessivel, o
texto de carater polifénico apresenta a inconcilidétle como uma das suas principais

caracteristicas: ndo ha mais molduras que limitesgr (\umano.

O monologismo pode ser interpretado como uma featde se exaltar a existéncia de
uma verdade Unica: pelo comando da mao do autoaflta), ou se nega, ou se afirma uma
ideia. A personagem é vista como uma imagem acabladeealidade que ndo consegue

ultrapassar as fronteiras do seu carater, de gigaltide, pois a sua autoconsciéncia € antes a
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consciéncia do autor. De certo modo, através daologia, cultua-se a razdo absoluta
renascentista que, por querer a tudo explicarpeémite imprevistos. No entanto, no homem
sempre ha algo que s6 ele mesmo pode descobrir isgooele vive — “Enquanto o homem
esta vivo, vive pelo fato de ainda ndo se ter radmtnem dito a sua ultima palavra”
(BAKHTIN, 2002, p.58).

Para Mikhail Bakhtin (2002, p.46), a personagem artg para O escritor russo
enquanto ponto de vista especifico sobre o mundo e sobmesma enquanto posicao
racional e valorativa do homem em relacdo a si mesm realidade circundante” — suas
personagens sao “homens de idéias”. Para tantecassario um procedimento peculiar que
permita & personagem o desenvolvimento da suaiéan&ce autoconsciéncia haja vista que
para ela todos os elementos da realidade podertnassformados em matéria de reflexao.
Assim, é através do diadlogo que se abre um lequafidéas possibilidades que passam a ser
testadas pela personagem a medida que melhortivérmo E interessante ainda salientar que
o herdi de Dostoiévski sempre tem uma ideia basigandiosa que é por ele seguida. Toda a
sua existéncia se concentra nessa funcéo que \érdade, o0 que o leva a tomar consciéncia
de tudo.

Pelo enfoque polifénico, no qual outras vozes istem® e plenivalent&s também
ganham vida no dialogo, atinge-se a mais pura ss@oeda personagem porque diante dele
ela é livre para se revelar. Conforme Mikhail Baki{2002, p.64), o herdi é produtor de um
discurso genuino e ndo uma marionete do autoraghany — esse faleomaquele e nasobre
aquele. Provocacfes e questionamentos sdo impssiamis para o desenvolvimento desse
viés que tem como base o dialogismo. Até mesmoodards morais a que algumas
personagens sao submetidas sao valorosas parmex@isua palavra. Tendo, dessa forma,
como dominante artistico o processo de maturacdautiaconsciéncia das personagens,
especialmente o do protagonista, Dostoiévski chega‘verdade” sobre o homem, na
verossimilhanca de seu discurso j4 apontada encasirnode notas - “Com um realismo
pleno,descobrir o homem no homenChamam-me dgsicélogo: ndo é verdagsou apenas
um realistano mais alto sentidoou seja, retrato todas asofundezas da alma humdna
(DOSTOIEVSKI apud BAKHTIN, 2002, p.60).

Assim, ao focalizar as observactes feitasRrnwblemas da poética de Dostoiéyski

compreende-se que as personagens de um romancenmgu@lem se configurar como

1 Segundo nota do tradutor, vozes plenivalentesszes plenas de valor, que mantém uma relacabsiéusa
igualdade com as demais vozes do discurso (BAKHZDN2, p.4).
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reflexo da sua prépria autoconsciéncia sendo nwsagées auténticas do pensamento
humano. Entendendo que ndo se pode transformaporarh em algo inanimado a revelia de
um conhecimento conclusivo exterior, Dostoiévskiprao vida no interior das suas
personagens conferindo a elas ideias que |hes r€fwigs e que serdo sempre por elas
defendidas. As batalhas dial6gicas travadas emmnoasacomdCrime e Castigg1866) eOs
Irmaos Karamazo\(1880) exemplificam que um herdi dostoiévskianmgas sucumbe aos
apelos alheios, pelo contrario, ele os usa pardisanaa sua imperfeicdo interna
primeiramente para depois tentar supera-la. E aabpslo “homem no homem”, o homem

palavra, o homem agéao.

A polifonia bakhtiniana, é possivel aproximar, serejuizo ao seu valor teorico, as
consideracOes apresentadas por Theodor Adorno 983 Anatol Rosenfeld (1985) tendo
em vista que os trés criticos tratam a problemdiiceomance moderno por angulos préximos
sendo complementares. A medida que a inovacadpioif constatada por Mikhail Bakhtin
(2002) nas obras de Dostoiévski se configura coma atitude estética que abre um espaco
antes rigidamente determinado pelos moldes morumédradicionais, tem-se, de certo modo,
o fim do império do romance perspectivico detectpdo Anatol Rosenfeld e a crise da

objetividade adorniana.

Seguindo as trés hipdéteses iniciais propostas paitoh Rosenfeld (1985) acerca da
pintura moderna, aponta-se primeiramente 0 quanfzerapectiva, preceito tipicamente
realista, ou a falta dela influenciam no entenditmei® uma obra. Resgatando-se, entéo, o seu
primeiro pressuposto (ROSENFELD,1985, p.75-80),estahjue € Zeitgeist Tal termo
traduz um estado de espirito unificador comum agabs manifestacdes culturais em cada
fase histérica, mas que respeita, obviamente, dacdas nacionais dessas. Sua segunda
hipotese € sobre o fendmeno aksrealizacdajue na pintura, considerando-se os exemplos
cubistas, expressionistas ou surrealistas, € mui#is evidente do que na literatura.
Desrealizaré ndo mimetizar, € ndo se preocupar em reprofielnrente a realidade empirica

em seus minimos detalhes assim como uma fotodieaia em seu sentido mais tradicional.

Para melhor entender essa negacdo do realismodpregelo modernismo, €
interessante recordar as diferentes visbes de mgudoo homem veio apresentando: na
Antiguidade Classica, os sofistas buscavam a ¢oitstd do mundo a partir da consciéncia
humana que posteriormente, num periodo pdés-renastimcom Descartes, foi elevada a
condicéo unica de conhecimentogito ergo sumA consciéncia fundou o eu existente e foi a

inquestionavel certeza que se ergueu para reafomae a davida barroca havia abalado. Na
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Idade Média, os preceitos divinos apostélicos ramgretendiam comandar todas as acdes
terrestres, logo, aqueles que ousavam enxergar alésn portdes eclesiasticos eram
condenados a torturas, a fogueira ou a forca. @daccom a visdo antropocéntrica
renascentista, que é a mais proxima dos sofistatg-pe de uma esfera individual para se
tentar abarcar o geral, no entanto, por esse camaalre-se o risco de postular uma verdade
relativa como absoluta, ou seja, uma ilusédo diatlacde realidade, conforme Anatol
Rosenfeld (1985, p.75) acentua.

Até meados do século XX, a pretensa verdade dadgenento que havia fundado a
perspectiva central e ilusionista foi tomada comngipio norteador das expressdes artisticas.
Somente apOs as reviravoltas vanguardistas é guegspectiva realista sofreu xeque-mate.
Anatol Rosenfeld (1985, p.79) salienta que a &teca teve fundamental importancia nessa
mudanca de projecéo, pois o palco italiano burguésservia de modelo para as producdes
teatrais da época foi substituido por um espacaremmue fundia atores e espectadores,
sem mais se ter uma moldura mediadora: “A cena magé&spacial’, sem caixa de palco,
cena que faz parte da sala de espetaculos, semarsspalela pela moldura que a ‘enquadra’ e
constitui um mundo distinto, € nitidamente aperdpiea” (ROSENFELD, 1985, p.79).

A terceira ideia lancada por Anatol Rosenfeld B,98.79-80) € a de que essas
observacdes a respeito da pintura e do teatro padmanalogicamente verificadas no
romance moderno. Como o autor supde: “A eliminad@e@spaco, ou da ilusdo do espago,
parece corresponder no romance a da sucessdo &mpocronologia, a continuidade
temporal foram abaladas, ‘os relégios foram deddaii (1985, p.80). Passado e futuro

fundidos num eterno presente que se reatualizaessignifica a cada leitura.

Segundo as observacdes que Sabrina Seldmayerdiaa alas andlises de Freud e dos
posteriores estudos de Lévi-Strauss e de Lacasajualeram do primeiro para aprofundar os
seus trabalhos (1997, p.79), é a partir de avangesestudos psicanaliticos, linguisticos e
antropolégicos do século XX que se nota como seotssruiu para novamente se construir
ou reconstruir o homem — protagonista da modereidam detrimento acogito ergo sunde
Descartes que sustentava a consciéncia como o posisivel de se chegar a verdade,
edificou-se com mais imponéncia a nocdo de que jeiteué constituido ndo s6 pela
consciéncia, mas também pela pré-consciéncia @mmlasciéncia, sendo essas duas ultimas

instancias constituidas pelas leis da linguagem.

O desvelamento de niveis humanos mais subjacemesibpitou que o mito, o

mistico, o irreal e 0 onirico se manifestassem oawaor intensidade. Assim, as paredes da
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raz8o0 estremeceram e esse tremor denunciou ques@sncenceitos positivistas também
penetravam as sombras e a escuridao: as luzesnigti@és ndo tinham todo o alcance
anunciado. Dessa forma, categorias que sempre fapgesentadas como absolutas porque
exteriores aos seres humanos como o tempo e ooefpagn relativizados e subjetivados
num processo que Anatol Rosenfeld (1985, p.81) obade desmascaramento do mundo
epidérmico do senso comum. Semelhante constatachavja sido realizada por Theodor
Adorno (1983, p.270) quando esse critico diagnost desencantamento do mundo. Para o
pensador de Frankfurt, o romance € uma das poacasag artisticas qualificadas para captar

o desfacelamento da mascara realista.

E certo que essa crise da objetividade esta diegtinmrelacionada com a falta de
coisas interessantes a se dizer — “Narrar algofisignna verdade, tealgo especiah dizer, e
justamente isso é impedido pelo mundo administraela, estandartizacao e pela mesmidade”
(ADORNO, 1983, p.270). Como Theodor Adorno apori@88, p.269), desintegrou-se a
identidade da experiénéfae toda a possibilidade de uma “vida articulad@m®tioua em si
mesma”. Qualquer romancista que pretendesse retrata aventura realista fiel ao realismo
imanente aos primérdios do género romance, prégiséirapassar o espelho da sociedade
para poder enxergar além da imagem ideoldgica éjiatf por ele refletida: a industria
cultural®, formada a partir do desenvolvimento das técnitmaseproducédo, em meados do
século XX, tratou logo de suprir as lacunas soc@derecendo todo o conforto que o dinheiro
podia comprar. A medida que todas as necessidamesrtas adquiriam um valor monetario,
essa industria desumanizava o homem — processuaigigcacao ou reificagcdo — e o envolvia

em um mundo de aparéncias compraveis e muito retpera ela.

Torna-se valido lembrar aqui mais uma vez as patade Theodor Adorno: “Se o
romance quer permanecer fiel a sua heranca realidiaer como realmente sdo as coisas,
entdo ele tem de renunciar a um realismo que, niidaem que reproduz a fachada, sé serve

para ajuda-la na sua tarefa de enganar” (19830p.Z7aso contrario, o escritor “ficaria

12 Neste ponto, acredita-se que o sentido da pakexpariéncia seja aquele mesmo empregado por Walter
Benjamin em seu trabalh® narrador (1983) que diz respeito a impossibilidade de sestritir qualquer
conhecimento, de geracéo para geracdo, depois guera e todas as atrocidades a ela relacionatksin e
ensurdeceram as pessoas. Sem conseguir dar uchosglatiisivel a todo aquele horror, as pessoasrtomse
“ndo mais ricas, mas mais pobres em experiénciaicmdvel (1983, p.57). Ndo ha o que narrar quaraose
aprende nada e, desse modo, a fonte acaba secando.

¥ De acordo com o texto de abertura da 22 edica83fIBenjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno — Os
pensadores o conceito deindUstria cultural, apresentado pela primeira vez em 1947, Riaética do
lluminsimq refere-se ao cinema e ao radio que, assim cofotografia e a reportagem, muito subtrairam das
formas de arte tradicionais. Enquanto negdécios famsrcomerciais, eles ndo devem ser consideraduos eote,
mas como manipuladores da massa destituidasideconstatada por Benjamin efnobra de arte na época de
suas técnicas de reproducn83).
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culpado pela mentira de se entregar ao mundo commnuon que pressupde que o0 mundo tem
sentido, e acabaria kitschintragavel da arte localista” (ADORNO, 1983, p.269)

Além de decretar o fim da perspectiva, a grandeam¢al implantada pelo romance
moderno foi a absorcdo para a sua propria estratararupcdo dos niveis temporais que
passam a se confundir na narrativa obrigando orlaittransitar circularmente entre eles

juntamente com a personagem e dividindo com etmagoes.

O processo dessa atualizacdo [do passado] [.a]s@dnodifica a estrutura do romance, mas
até a da frase que, ao acolher o denso tecidossasiacdes com sua carga de emocdes, se
estende, decompfe e amorfiza ao extremo, confumdinuisturando, como no préprio fluxo
de consciéncia, fragmentos atuais de objetos osopespresentes e agora percebidos com
desejos e angustias abarcando o futuro ou ainderiérpias vividas ha muito tempo e se
impondo talvez com forca e realidades maiores doapupercepcdes ‘reais’ (ROSENFELD,
1985, p.83).

Para Anatol Rosenfeld (1985, p.84), a adocao dasselo de narrativa que enfatiza a
experiéncia psiquica da personagem apaga a figureudador classico, o intermediario que
organiza a ordem logica da oracdo e dos acontetii@arrados. Ha apenas espaco para o
“Eu que ocupa totalmente a tela imaginaria do ra®are que se manifesta na sua
“atualidadeimediatd (1985, p.84). Também a relacdo de causa e efmtacteristica de um
enredo realista tradicional, € abalada pela incagém do fluxo de consciéncia na estrutura
narrativa. Assim, segundo o critico (1985, p.84yaeca-se, além das categorias de tempo e

espaco, a causalidade do senso comum e da reatinguigca.

Neste processo de desmascaramento e de desengantamenundo das aparéncias
forjadas pelo senso comum, o homem € igualmentelady enquanto um arranjo de
fragmentos convencionalmente agrupados que naoessentam em um nivel mais complexo
e profundo como o do inconsciente: toda a precadiechumana imerge perante um mundo
doente e cadtico. As renovagdes no campo litenddio passam de adaptacbes estéticas
extremamente necessarias que buscam incorporampegpestrutura da obra a fragilidade
humana (ROSENFELD, 1985, p.86).

Logo, o romance moderno, ao quebrar a forma dactosl (narrador monoldgico),
impde novos contornos que buscam delinear o serahoymo puramente humano ou o
“homem no homem”. Para tanto, a perspectiva meddadimitadora, configuradora ja néo €
a técnica mais adequada, pois é preciso se eneuditancia entre individuo e mundo.

Anatol Rosenfeld explica:
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O abandono da perspectiva mostra ser expressdmsioade superar distancia entre
individuo e mundo; distancia de que a perspecév@isia expressao decisiva no momento em
gue o individuo ja ndo tem a fé renascentista rsic@o privilegiada da consciéncia humana
em facedo mundo e ndo acredita mais na possibilidade garta dela, poder constituir uma
realidade que néo seja falsa e “ilusionista” (19888).

Concluindo as suas reflexdes sobre o romance modématol Rosenfeld (1985,
p.97) afirma que ndo ha duvida de que a arte madesmo um todo busca exprimir uma
nova visdo do homem e da realidade. Essa mudarggandepcao permite ao autor incorporar
na estrutura da propria obra, e ndo apenas naeBwita, a precariedade do individuo em
meio ao turbilhdo da modernidade — os principiogmseentistas ja ndo mais escondem o

pecado da individuacéo ou a fragilidade humana.

Assim, compreende-se que muito da dificuldade d@rada por boa parte do publico
em adaptar-se diante de um romance cdmaeoura Arcaica que assume a problematica
moderna ndo s6 no seu contetdo, mas também narsua fadvém da relutancia do homem
em querer aceitar que ndo € completo: o realisatbicibnal e 0 senso comum forjaram este
mundo empirico de aparéncias que muitas vezes eesepmgenuamente. A negacao ou
desrealizacdo pregada pela arte moderna incomoda, atormenta, inda,a propicia

guestionamentos que liquidam com a tranquilidadeeroplativa do leitor.

Quando falou sobre o procedimento de Kafka de ¢ésmcaompletamente a distancia
estética, Theodor Adorno ja mencionara o fim desseportamento do leitor de ser apenas

um mero espectador:

Por meio de choques ele [Kafka] rebenta a trartgdé contemplativa do leitor diante da
coisa lida. Seus romances — se é que eles deifa® eabem nesse conceito — sdo a resposta
antecipadora a uma condi¢cdo do mundo em que @atitontemplativa virou escarnio total,
porque a ameaga permanente de catastrofe ndo @eaminais ninguém a observagéo
desinteressada, nem mesmo sua reproducao esi&8® 0.272).

Mais adiante, ele (ADORNO, 1983, p.272) ainda die q encurtamento da distancia
€ um mandamento da prépria forma, sendo um dossmmedis eficazes para se expressar a
negatividade do positivo que esta por tras do gtmteuperficial. Aproximando os conceitos
abordados neste capitulo encontra-se uma intetesszave de leitura para o texto nassariano

qgue vai além do seu ja conhecido aspecto tragicwesto. Desvendar um pouco mais do
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iceberg s6 eleva mais ainda a apurada visdo artistica atkidd Nassar e isso é 0 mais

instigante.

2.2 TESTEMUNHO

Apbs o final da Segunda Guerra Mundial, TheodorrAdafirmou: “Escrever poesia
apos Auchwitz € um ato de barbarie” (ADORNO apudRRO, 2006, p.351). Respaldado
pelo sentido conotativo que a linguagem pode assonaélebre fildsofo aleméao sintetizou o
desconforto em que se encontrou qualquer artisea o tivesse sucumbido ao mero
entretenimento. Afinal, a arte, enquanto uma fodemananifestacdo humana, portanto, social,
nao pode permanecer imune ao horror e ao sofrim@i@do por homens para os homens.
Como um alerta, as palavras de Theodor Adorno Bxigg arte que ela néo se cale, ou seja,
gue ela relembre o ocorrido, resistindo ao seuexsouento — com a memoéria viva, ha a

esperanca que aqueles dias jamais se repetirdo.

Desse modo, logo na abertura do liistoria, Memoria, Literatura — O testemunho
na era das catastrofe@006), mais precisamente, na orelha, encontrarsecaenhecido
aforismo de Walter Benjamin — “Narracéo e cura’veaado pelo organizador do volume,
Marcio Seligmann-Silva, a fim de ilustrar a tematiprincipal do referido trabalho — a
narracdo da dor. Através da citacdo desse cfiti# se pode verificar que os ensaios que
seguirdo nao irdo tratar de qualquer dor, mas dmgoeunda de situacdes histéricas

determinadas como, por exemplo, o Holocausto éadutlas militares latino-americanas.

Recheados de extrema violéncia e crueldade, esséss tepisddios da Historia
Mundial tornaram-se profundas cicatrizes no corptaanente daqueles que passaram por
eles ou que tiveram conhecimento dos mesmos pop deirelatos. Diante de tamanha
monstruosidade, essas pessoas se viram na incumlsEnserem porta-vozes desses fatos
gue exigiram uma narracdo para que jamais fossqueeislos ou repetidos. Assim, a partir
da necessidade crucial de contar ao restante ddartado o sofrimento dessas experiéncias,
acabou-se por ter uma literatura de testemunhomellor, como o proprio organizador
aponta, o “estabelecimento de uma nova abordagenpralducdo literaria e artistica”
(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.7) que tem o testemunlan® peca fundamental.

441...] assim como a dor é uma barragem, que eesistfluxo da narrativa, do mesmo modo é claroeae

rompida onde a correnteza se torna forte o sufeipara levar consigo tudo o que encontra para rodma
esquecimento feliz” (BENJAMIN apud SELIGMANN-SILVA006).
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Entretanto, é importante destacar que a literataraunho testemunhal sé ganhou um
novo impulso tedrico e maior visibilidade a padér 1980, quando o Ocidente, numa espécie
de meaculpa promoveu um movimento de solidariedade intermatioeconhecendo as
atrocidades cometidas durante a Segunda GuerraiMenda América Latind Antes, esse
tipo de producéo literaria ja vinha sendo aplicada paises latino-americanos com um
sentido juridico e histoérico, o que Ihe conferia camater de dendncia e de reportagem. Desse
modo, apresentava “um peso muito mais de ‘polfar@idaria’ do que ‘cultural’ [...]. Dentro
de uma perspectiva de luta de classes, assumessegésero como 0 mais apto para
‘representar os esforgos revolucionarios’ dos ojpiasi’ (SELIGMANN-SILVA, 2006, p.32).

Ja que pretendia ter valor de documento, ndo prattieava a possibilidade e os limites da
representacdo (SELIGMANN-SILVA, 2006, p.8).

A fim de diferenciar esse primeiro uso que foratmempregado na Ameérica Latina
de 1960 até 1980 e que ndo abria espaco parazauigeno seu sentido de ficcdo, adotou-se o

nometestimonio

[...] ndo se deve confundir o testemunho, enquatiN@ade que pode ser encontrada em varios
géneros, e a literatura destimoniopropriamente dita. Esta, no entanto, existe apeoas
contexto da contra-histéria, da denudncia e da bpetajustica. Averdadee autilidade séo,
portanto, fundamentais na concepcéo teégtimonio[...] (CONCHA apud SELIGMANN-
SILVA, 2006, p.34).

As pesquisas sobre o Holocausto proporcionaram perapectiva nova para o
testemunho: enquanto uma manifestacado especifidinglzagem, ele passou a poder ser
compreendido tanto no sentido juridico e histor{testimoni) quanto no sentido de
“sobreviver”, de ter-se passado por uma situagaddi e “atravessado a morte”
(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.8). Essa segunda concepgda mais interessante para a
abordagem que sera apresentada acertad®mira Arcaica pois traz a tona “o discurso de
um ‘sobrevivente’ que precisa narrar a sua hisfiaiia poder recompor os fragmentos de seu
‘eu” (SELIGMANN-SILVA, 2006, orelha).

! Jodo Camillo Penna (2006, p.297-298) inicia oeseaio abordando o fato de o Prémio Nobel da Paidie
dado a ativista politica indigena quiché guateroajt®igoberta Menchd, em 1992, como um exemploadess
tentativa derestituicdoou de “desculpas” do Ocidente perante os povosAdairicas por ele massacrados e
oprimidos: “Ele [0 Prémio Nobel de 1992] dava countilade, assim, na esteira da rubrica “crimes aoatr
humanidade”, a discussdo em escala mundial sobiabdidade de uma “compensacgédo”, inclusive malkeria
com os problemas que um programa desta naturezeacglesponsabilidade por crimes, localizacéo daras,
guantificacéo das perdas e mortes, especulacde soipe poderia ter sido...) a povos que sofrergmsticas
nas maos das grandes poténcias em nome do progi@dsamanidade, discussdo que retornaria com farga,
respeito da escraviddo africana, na ConferéncigesoRacismo na Africa do Sul, em 2001.”
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Mas antes de prosseguir com essa analise, é centenéxplorar mais ainda a
reflexdo sobre o testemunho. Pelo relato testenhurdgpueles outrora silenciados e

subjugados podem falar e escrever por si proprios:

Ha dois anos, durante os primeiros dias que suaedao nosso retorno, estavamos todos, eu
creio, tomados por um delirio. Nos queriamos fdlaalmente ser ouvidos. Diziam-nos que a
nossa aparéncia fisica era suficientemente elogleot ela mesma. Mas nés justamente
voltdvamos, nés traziamos conosco nossa memdarssanexperiéncia totalmente viva e nés
sentiamos um desejo frenético de a contar tal dualesde os primeiros dias, no entanto,
parecia-nos impossivel preencher a distancia qeedaécobrimos entre a linguagem de que
dispinhamos e essa experiéncia que, em sua mater pas ocupavamos ainda em perceber
nos nossos corpos. Como nos resignar a nao teqibcad como nds haviamos chegado 14?
NOs ainda estdvamos la. E, no entanto, era impEssital comegavamos a contar e
sufocavamos. A mesmos, aquilo que tinhamos a dmeecgava entdo a parecer inimaginavel
(ANTELME apud SELIGMANN-SILVA, 2006, p.45-46).

Essa desproporcdo entre a experiéncia que nosnevfavido e a narracdo que era possivel
fazer dela nédo fez mais do que se confirmar emidagNos nos defrontdvamos, portanto, com
uma dessas realidades que nos levam a dizer guelgt@passam a imaginagdo. Ficou claro
entdo que seria apenas por meio da escolha, oy &@e@a pela imaginacdo, que noés
poderiamos tentar dizer algo delas (ANTELME apullISEIANN-SILVA, 2006, p.46).

Marcio Seligmann-Silva usa as palavras de RobetelA® acima citadas para
exemplificar o campo de forgas sobre o qual aditea de testemunho se articula: se, por um
lado, ha a necessidade de narrar as experiéngidasji por outro, ha a consciéncia de que a
linguagem néo € capaz de dar conta daqueles fateanha a crueldade “inenarravel” dos
mesmos. Assim, ha as duas faces do testemunhcssidame e impossibilidade. Ha tanto
excesso de realidade no vivido que esse beiranmaginavel e faz com que o verbal quase
nao consiga recobri-lo — apenas com a imaginag¢é&iieat € que o “real” pode ser encarado
(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.47).

Logo, a relacdo entre a literatura e a “realidadeinpre muito discutida, acaba sendo
posta em xeque novamente. Se ha mesmo limitessgefiaam, onde comecga uma e termina
a outrd®? Para Marcio Seligmann-Silva (2006, p.48), o citaake testemunho faz 0 homem
repensar a sua propria visdo da Histéria. Oriundautha experiéncia traumattéae

excepcional que retira a testemunha da sua noradalid lhe impde a dificil tarefa de traduzir

' Nao cabe aqui explorar de forma mais detalhadebate acerca da imparcialidade da Histéria ou el@psao
central positivista e historicista de completa tigib do passado, assim como néo é interessarte masento,
discutir sobre as possiveis relagdes entre a kistéa memaria.

7 Segundo a concepgao freudiana apresentada poioM&&ligmann-Silva (2006, p.48) e adotada por pasa
compreender o “real”, trauma € aquilo que ndo pedeompletamente assimilado enquanto ocorre eopgual
0 homem se esfor¢ca em dar uma forma compreensiagka da linguagem.
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em palavras o que nem os olhos acreditaram végratlra de testemunho evidencia o fato
de que h& um espaco entre a linguagem e o readcdtee &€ sempre uma tentativa, nunca
perfeita, de substituicdo, pois “o indizivel natdesscondido na escrita, € aquilo que muito
antes a desencadeou” (PEREC apud SELIGMANN-SIL\0O& p.48).

Dessa forma, a questao recai na capacidade huregrexrckber o real e de simboliza-
lo — temas e situagdes-limites marcam e “deformanpércepcdo e expressdo dos mesmos
(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.40-50). Lembrando que patacan o real se constitui na
medida em que se situa fora da simbolizacdo samitw aquilo que resiste ao simbalico,
Marcio Seligmann-Silva (2006, p.50-51) defende gukficuldade de se traduzir em palavras
o inimaginavel advém dessa negacdo. Impde-se umadiianpossibilidade e necessidade) ao
sobreviventeue o encara com culpa — “Este [sobrevivente] givelpa devido a cisdo entre
a imagem (da cena traumatica) e a sua acéo, epgea@pcao e o conhecimento, a disjuncao
entre significante e significado” (SELIGMANN-SILVA006, p.51).

E interessante notar ainda, segundo Marcio Seligrgina (2006, p.52), que aquele

que testemunhaobreviveuao indizivel por exceléncia — a morte — sendo quaencena a
criacdo da lingua. Isso também faz com que o sioth@ o real sejam recriados na sua
relacdo mutua de fertilizacdo e exclusdo. A mem®aesquecimento, fatores determinantes
na construcao do testemunho, apresentam uma paBv@gemelhante visto que a narracao
de umsobreviventgao selecionar afetivamente momentos passadodiamas dois — “um
complementa o outro, um € o fundo sobre o qualtim@e inscreve” (SELIGMANN-SILVA,
2006, p.53). Assim, o registro da memoria ocorre lem duplo sentido —Ilémbrar de
esqueceresquecer de lembra(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.62).

Para Ronei Cytrynowicz (2006, p.129),sobreviventesente como se tivesse sido
deportado para outro planeta, tamanha a sensag&olamento e a falta de compreenséo. E
como estar morto em vida — soliddo. Estranhamddéslocamento. Conflito. A Historia
oficial tenta emudecer, ensurdecer e cegar as g®ssms que nao sao desconfiados o
suficiente, aceitam passivamente os fatos contgmas fontes credenciadas. EOs
afogados e o0s sobreviventeBrimo Levi (1990, p.1) lembra que os nazistaham
consciéncia de que as pessoas ndo acreditariamotiagas das crueldades praticadas nos
campos de concentracdo. Essa previsdo de incradelidque alimentou os genocidios,
confirmou-se na reag¢do do publico diante dos prisetirabalhos sobre o assunto. Bastante
realistas, eles acabaram nédo tendo a confiancaspestadores. Como podesabrevivente

retomar a vida, ressignifica-la?
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No seu relato autobiografico, Aharon Appelfeld calogue o desejo de manter o
siléncio e o desejo de falar tornaram-se tdo pdifanque apenas a expressdo artistica
posterior € que foi capaz de tentar ligar essefoapéo estridentes (APPELFELD apud
WALDMAN, 2006, p.173). A solucdo encontrada peldsréntes formas de arte foi recorrer
a uma leitura estética do passado que aproveitdguaza das figuras de linguagem para
recrid-lo e expor os fragmentos e as cicatrizesede® presente (SELIGMANN-SILVA,
2006, p.57). Seguindo um raciocinio benjaminiarade \mencionar a afirmacdo de Marcio
Seligman-Silva (2006, p.65): “é nos fendmenos-Bmdue o0 pensamento encontra 0S

(des)caminhos/desvios que permitem melhor desdabraéias”.

Aquilo que transcende a verossimilhanca e que aura como untrauma— ferida
incuravel — precisa de uma reformulacao para ssarado novamente no momento do relato
e para ser transmitido. Assim, conforme a visaMédecio Seligmann-Silva (2006, p.382), ha
na literatura de testemunho uma espécie de “maai@s’ do “real” {raumg que resiste a
simbolizacdo e ndo uma imitagdo ou uma transposngédiata da experiéncia vivida para a
literatura: “A verdade é que esse limite entrecgdo e a ‘realidade’ ndo pode ser delimitado.
E o testemunho justamente quer resgatar o queaasinais terrivel no ‘real’ para apresenta-
lo. Mesmo que para isso ele precise da literaf8&LIGMANN-SILVA, 2006, p.375).



3.LAVOURA ARCAICA: O MUNDO, A VOZ E A NARRACAO

3.1 MUNDO EM RUINAS

Partindo das reflexdes propostas por Anatol Rokk(f885) é possivel identificar em
Lavoura Arcaicatragos apontados por esse critico como caractesstio romance moderno.
Assim, a subjetivagéo e a relativizacao do temmporinadas no texto nassariano aproximam
o referido discurso daquilo que Anatol Rosenfe@Bf, p.81) nomeou de “desmascaramento
do mundo epidérmico do senso comum”: categoriaperistas como absolutas perdem o

status de certeza. Mergulha-se no inconscientéeesdevé emergir o mito, a mistica, o irreal.

Conforme as consideracdes de Anatol Rosenfeld (1282), o homem né&o viveo
tempo, mas elé tempo, tempo nao-cronologico. Logo, a consciénaimdna nado funciona
como o ponteiro de um relégio, ndo sendo uma séocats momentos neutros. Pelo contrario,
para 0 homem, cada momento contém todos os momamtEr$ores que por sua vez impdem
expectativas para os posteriores. Desse modo, sxiéagia “é uma totalidade que engloba,
como atualidade presente, o passado e, além disdafuro, como um horizonte de
possibilidades e expectativas” (ROSENFELD, 19882).Essa “discrepancia entre o tempo
no relégio e o tempo na mente” (WOOLF apud ROSENPEIL985, p.82) pode ser
observada em muitos dos mais famosos romances nosdgue ndo so a assimilaram em sua
tematica como também em sua estrutura, propician@hamado mondlogo interior que
ganha fluidez através da tentativa de se reprodufiuxo de consciéncia da personagem.
Passado, presente e futuro ja ndo tém mais masagdas e o leitor se vé em meio as

experiéncias da propria personagem.

Em Lavoura Arcaica por exemplo, as lembrancas de um passado maistaem
misturam-se as de um tempo mais préximo do momemt@ue ocorre a narrativa e, assim
como Anatol Rosenfeld afirma (1985, p.83) que pardazer ressurgir 0 passado “em toda a

sua pujanca, como presenca atual, ndo se podeloawéno passado”’, Raduan Nassar tece
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associa¢gfes numa linguagem carregada de simbajogiranscende as paginas do livro para
fazer desfilar diante dos olhos do leitor o complmundo interior do narrador-personagem.

(Fundindo os vidros e 0s metais da minha cérnatirando um punhado de areia para cegar a
atmosfera, incursiono as vezes num sono ja dorngiaogrgando através daquele filtro fosco
um p6 rudimentar, uma pedra de moenda, um pidgawador provecto, € uns varais extensos,
e umas gamelas ulceradas, carcomidas de tantg@sfor suas lidas, € uma caneca amassada,
e uma moringa sempre a sombra machucada em syaehirca torrador de café, cilindrico,
fumacento, enegrecido, lamentoso, pachorrentondprainda a manivela na memoéria; e vou
extraindo deste pogo as panelas de barro, e umbuoanmo parapeito fazendo o saleiro, e um
latdo de leite sempre assiduo na soleira, e um fErpassar saindo ao vento pra recuperar a
sua febre, e um bule de agata, e um fogédo a lenina, tacho imenso, e uma chaleira de ferro,
soturna, chocando dia e noite sobre a chapa; eipditar do mesmo saco um couro de cabrito
ao pé da cama, e uma louca ingénua adornando,&salea Santa Ceia na parede, e as capas
brancas escondendo o encosto das cadeiras dehaalbiom cabide de chapéu feito de curvas,
€ um antigo porta-retrato, e uma fotografia castanbpcial, trazendo como fundo um cenario
irreal, e puxaria ainda muitos outros fragmentogidos, poderosos, que conservo no mesmo
fosso como guardido zeloso das coisas da faniNiAFSAR, 2002, p.64-65).

Através das imagens que |he aparecem em um “sodorjaido”, André evoca um
passado remoto, provavelmente a sua infancia, gmeum “torrador de café, cilindrico,
fumacento, enegrecido, lamentoso, pachorrentondjirainda a manivela na memdéria”. Ao
citar esses objetos, ele ndo sO resgata os mesmesgdecimento, da fugaz trivialidade e
atribui a eles a condicdo de serem elos entre gassgpresente, mas também marca uma
espécie de “terceira dimensao temporal” ou de “terdp rememoracdo”, antecipando a
analise de André Luis Rodrigues (2006, p.60) aptas@ no subcapitulo seguinte. Quando o
mundo interior da personagem ganha mais forca quxterior, ou melhor, quando os
elementos exteriores sO sao significantes na nanabrque absorvidos pela personagem que

0s molda de acordo com a sua vontade, ha o moniitegoor.

Segundo Anatol Rosenfeld (1985, p.83), a tentateareproducdo do fluxo de
consciéncia com a fusdo dos niveis temporais levadicalizacdo extrema do mondlogo
interior. Ressalta-se, entdo, o carateediatoda experiéncia psicolégica da personagem o
gue ocasiona a omissdo ou até mesmo o desaparexidemarrador — intermediario que
mantinha o distanciamento entre personagem e .le@orEu ocupa totalmente a tela
imaginaria do romance” (ROSENFELD, 1985, p.84) cam encadeamento que lhe é
proprio, diferente da ordenacdo logica baseadaelagédo de causa e efeito imposta pelo

narrador classico.

Assim, é possivel compreender, principalmente magira parte déavoura Arcaica

0 movimento discursivo de André que ora avanca,ret@age no tempo, em capitulos
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geralmente formados por um s6 paragrafo ou por wriogo longo, muitas vezes
confundindo o leitor. A exceg¢do mais significatieen A partida ocorre justamente no
capitulo treze, no qual had a reproducdo de um domdes paternos: com pausas bem
definidas pelo rico emprego de sinais de pontuagadiscurso traduz a ordem retérica
caracteristica do pai que, semelhante a um narredicional, busca a totalidade e o
convencimento. Observando-se os trechos a segsaualiza-se melhor o contraste entre

ambos:

Era uma vez um faminto. Passando u dia diante demorada singularmente grande, ele se
dirigiu as pessoas que se aglomeravam nos degaaescddaria, perguntando a quem pertencia
aquele palacio. “A um rei dos povos, 0 mais podeis Universo” responderam. O faminto
foi entdo até os guardides postados no poérticonttada e pediu uma esmola em nome de
Deus. “Donde vens tu?” perguntaram os guardidesatendo sabes que basta te apresentares
ao nosso amo e senhor ara teres tudo quanto d¥sdéjagnado pela resposta, o faminto,
embora um tanto ressabiado, transpds o poérticayessou 0 patio espacoso que se seguia a
entrada, assim como o jardim sombreado de vigor@seses, e logo alcangou o interior do
palacio, passando de aposento e aposento, todoslegrade paredes muito altas, mas
despojados de qualquer mobilia; [...] (NASSAR, 2G029-80).

(Como podia o0 homem que tem o pdo na mesa, o salspfgar, a carne e o vinho contar a
historia de um faminto? como podia o pai, Pedmomeitido tanto nas tantas vezes que contou
aquela historia oriental? Terminava confusameré@aontro entre o ancido e o faminto, mas
era com essa confuséo terapéutica que o pai ddeen@arrado a historia que ele mais contou
nos seus sermdes; o0 soberano mais poderoso dortmieenfessava de fato que acabara de
encontrar, a custa de muito procurar, o homem pligitesforte, carater firme e que, sobretudo,
tinha revelado possuir a virtude mais rara de quesar humano é capaz: a paciéncia; antes
porém que esse elogio fosse proferido, o famirtom a forca surpreendente e descomunal da
sua fome, desfechara um murro violento contra ddande barbas brancas e formosas,
explicando-se diante de sua indignacéo: “Senhor enlewro da minha fronte, bem sabes que
sou o teu escravo, 0 teu escravo submisso, 0 hoguenrecebeste a tua mesa e a quem
banqueteaste com iguarias dignas do maior rei, quean por fim mataste a sede com
numerosos vinhos velhos. Que queres, senhor, atespd vinho subiu-me a cabega e nao
posso responder pelo que fiz quando ergui a méwacormeu benfeitor.”) (NASSAR, 2002,
p.86-87).

Neste processo de desmascaramento, o0 homem tamlméan envolvido
(ROSENFELD, 1985, p.85). Eliminandodéstancig através da focalizacdo de certos tracos
psicolégicos, os contornos firmes e claros — tipe personagens de romances tradicionais —
sao desfeitos, perdendo-se a no¢cao de apreengistmalidade como ocorre em um texto
cronologico que obedece a relagdo de causa e:€efdio portanto, plena interdependéncia
entre a dissolucdo da cronologia, da motivacdo atau® enredo e da personalidade”
(ROSENFELD, 1985, p.85). Logo, a desmontagem dagaehumana foi posta em cena e a

imagem de individuos integros se apagoul.
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Desse modo, ao contrario da fala paterna (p.79#&0palavras de André (p.86-87)
deixam transparecer com maior facilidade a suarfemgacadf. Nota-se, primeiramente, o
uso dos parénteses que marcam uma digressao dé, Andseja, o narrador-personagem nao
segue um modelo pré-estabelecido: para ele, tevaioanfusamente o encontro entre o
ancido e o faminto porgue esse ja nao aceitavaanaapel de paciente imposto por aquele —
sua reagao fora um murro violento contra as babbascas e formosas. Assim, no plano
temporal, por exemplo, também ndo ha como sabeero se André esta falando com o seu
irmao no velho quarto de pensédo ou se é o “tempoadacdo” de fato (0 tempo presente)
apontado pela fortuna critica (RODRIGUES, 20060p.€€ quem seria 0 Senhor? E o
faminto? Nao seria o Ultimo uma representacdo dprimr narrador-personagem? Pode-se
acrescentar também que André reescreve (recontedt@ia do pai. Ao recria-la, deixa
transparecer outra funcédo do narrador. Ele ndazracha historia da tradicdo, mas cria uma
nova possibilidade existencial em que a autoridkdpassado senhoril é posta abaixo por um

murro.

Aprofundando o seu estudo sobre o romance modAmaipl Rosenfeld verifica que

a crise da perspectitfadeve muito & mudanca de percepcdo do homem para coundo:

O abandono da perspectiva mostra ser expressdmstoade superar distancia entre
individuo e mundo; distancia de que a perspectivioma a expressao decisiva no momento
em que o individuo j4 ndo tem a fé renascentistgpamcao privilegiada da consciéncia
humanaem face do mundo e ndo acredita mais na possibilidtejea partir dela, poder
constituir uma realidade que néo seja falsa eitihista” (1985, p.88).

Diferente de crencas anteriores primordialmenteéetricas ou antropocéntricas, o
homem moderno tem a “consciéncia infeliz’ da fragtagdo da sua unidade paradisiaca
original. Ele reconhece a sua imperfeicdo e seim@ado diante dela. No entanto, o
intelectual ou o artista mantiveram ainda uma esper. procurando desintegrar mais ainda o
individuo para chegar “a substéncia anénima do kateano”, eles queriam vislumbrar a

integracdo no mundo elementar do mito, livre doadecda individuacdo e da visao

18 Na citacao referente as paginas 64 e 65, tamhgwssivel verificar o uso dos parénteses como nuEeana
digresséo que funde passado e presente. Nessassasé, mais claro, pois o préprio narrador-pergemadiz
gue poderia puxar muitos outré@gmentosdo fosso “e puxaria ainda muitos outros fragmentos, migidos
poderosos, que conservo no mesmo fosso como goaelidso das coisas da familia”. Ao se dar vazétuao

de consciéncia, tenta-se manter a verossimilhaongaoncernente ao funcionamento da memoria que, G@mo
sabe, tem carater subjetivo e fragmentario.

¥ De acordo com a revis&o tedrica proposta no daginterior, a perspectiva é um trago recorrenteontance
dito tradicional que fica no nivel das aparénaasseja, que satisfaz 0 senso comum.
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perspectivica (ROSENFELD, 1985, p.88). No procedso‘desrealizacdo”, “abstracdo” e
“desindividualizacdo” (ou, valendo-se do nome dgusda parte do romance de Raduan
Nassar, por que nao falar também em processo derrfod) apresentado por Anatol
Rosenfeld (1985, p.91), as estruturas arquetipicgae se sobressaem e junto com elas a

intemporalidade e a circularidade inerentes ao temipico.

No fundo e em esséncia 0 homem repete sempre asasestruturas arquetipicas — as de
Edipo ou de Electra (a propria psicologia recoresu mito); as do pecado original, da

individuacado; da partida da casa paterna, da doltilho prodigo; de Prometeu, de Teseu no
labirinto — e assim em diante. A prépria emergérciemancipacdo do individuo racional e

consciente € apenas parte daquele “eterno retognah) padréo fixo que a humanidade repete
na sua caminhada circular através dos milénios EBFELD, 1985, p.89).

Como ja foi destacado na fortuna critical@soura Arcaica(PERRONE-MOISES,
1996; SELDMAYER, 1997; SANSEVERINO, 2002; RODRIGUES006), € possivel
encontrar as estruturas arquetipicas acima citaal&sxto nassariano, sendo que fora a busca
de André pelo signo primevo, pela unidade perdidapela ordem verdadeira que as
desencadeara. Movido pelo desejo de satisfazea &@une”, André se insurgira contra 0 seu
pai, concretizando, através do incesto, a suateeeoh sua necessidade de ndo ser mais uma

ovelha “desgarrada”.

foi um milagre o que aconteceu entre nés, queride,i 0 mesmo tronco, 0 mesmo teto,
nenhuma traicdo, nenhuma deslealdade, e a certpedisa e tdo fundamental de um contar
sempre com 0 outro no instante de alegria e nasstil adversidade; foi um milagre, querida
irm&, descobrirmos que somos tdo conformes em 8@EBPOS, € que vamos CoOm nossa uniao
continuar a infancia comum, sem magoa para nossoguedos, sem corte em nossas
memdrias, sem trauma para a nossa historia; §.dosas vdo mudar daqui pra frente, vou
madrugar com nossos irmaocs, seguir o pai parébaltra, arar a terra e semear, acompanhar a
brotacdo e o crescimento, participar das apreemibasssa lavoura, vou pedir a chuva e o sol
guando escassear a agua ou a luz sobre as plantacdetemplar os cachos que
amadurecerem, estando presente com justica nadaazalheita, trazendo para casa os frutos,
provando com tudo isso que eu também posso séN&BSAR, 2002, p.120-121).

Pelas promessas de André, verifica-se que eleitaradjue sua unido com Ana era a
anica forma de reconstruir a infancia perdida —smalo, Ana, tudo comeca no teu amor, ele
€ 0 nucleo, ele é a semente, o teu amor pra mirpréncipio do mundo” (NASSAR, 2002,
p.130) — e reviver as tenras lembrancas embebalas pfagos maternos desmedidos daquela
época. Todavia, o incesto se configura como umrselihstante. De volta a realidade, André

tem apenas o siléncio eloquente de Ana como respestuas suplicas. O mundo perde entéo
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novamente o encanto: desolagéo. Ciente da necésstdda impossibilidade do desejo que o
move, André tem de partir.

Neste ponto, antes de dar continuidade ao presstudo que pretende vieavoura
Arcaica como um discurso que pode ser articulado ao romammderno, € interessante
relembrar, a partir do olhar de um critico litebartcomo o género romance se configurou.
Segundo Jeanne Gagnebin (2006, p.49-51), Experiéncia e Pobrez1933) e emO
narrador (1928-1935), Walter Benjamin ja propunha semekhaigcussao ao destacar o fim
da narracéo tradiciorfdl Tendo por base fatores histéricos que o levaragfletir sobre o
desenvolvimento das forcas produtivas e da téamieasua convergéncia sobre a memoria
traumatica — experiéncia do choque - incidente masativas que sdo, simultaneamente,
impossiveis e necessarias, o critico analisou ussagdestdes que sempre se colocara com

forca em toda a literatura moderna.

Embora os ensaios em questdo parecam chegar msfes opostas, para Jeanne
Gagnebin (2006, p.49-50), os dois textos tém coomigode partida a perda ou o declinio da
experiéncia, da tradicdo que requer o coletivo jpa& se mantenha viva de geracao para
geracdo. Walter Benjamin ressalta a importancissaddsadicdo, da sua transmissao e
transmissibilidade através da lenda muito antigaedbo vinhateiro que deixa como heranca
aos seus filhos uma preciosa experiéncia (GAGNERMG, p.50). Aproximando essa Vvisao
benjaminiana acerca da narrativa tradicional amt@neento feito por Otto Kaus a respeito da
obra de Dostoiévski, citado no capitulo anteriopogsivel averiguar uma correspondéncia
entre ambas a medida que verificam, nas circunsiggce foram favoraveis a consolidacao

do mundo capitalista, o isolamento do individumdachamento deste em si.

Para Walter Benjamin (1983, p.59), no inicio da Boderna, com o advento do
romance, teve-se o indicio de um processo que li jauvinha se consolidando nos seus
diferentes graus de institucionalizacéo (a passatgepralidade para a escrita) e que acabara
por determinar, pelo menos em parte, o fim da tieara- forma oral primaria qualificadora
de uma sociedade primordialmente artesanal. Apoigednas figuras embleméticas do
lavrador sedentéario (aquele que fica em sua teo@nkece as historias e tradicdes locais) e
do marinheiro mercante (aquele que viaja e trazagagem contos e casos de outros povos),

o critico (BENJAMIN, 1983, p.58) ressalta o térmihessa pratica que era comum e, talvez,

%A expresséo “narracgao tradicional” nos textos dét&¥&enjamin tem seu sentido essencialmente miadio
ao ato de contar, transmitir ou trocar oralmengtodhias, costumes ou experiéncias como sera abmrelad
seguida.
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vital para o circulo de trabalho da sociedade prangu mais primitiva. Sendo ela préopria
uma “forma artesanal de comunicacédo” (BENJAMIN, 3,9863), a narrativa foi aos poucos
perdendo a sua forca diante do desenvolvimentoudgubsia e das suas novas formas de

comunicacao como o romance, a imprensa e a infé@magr exemplo.

Desse modo, € certo que as consideracdes benjaasniweram em vista a arte de

narrar que se encontrava relacionada ao género: épic

A arte de narrar tende para o fim porque o ladocéga verdade, a sabedoria, esta agonizando.
Mas este é um processo que vem de longe. Nadansaisaolo do que querer vislumbrar nele
um “fenbmeno da decadéncia” — muito menos “moderidé é antes uma manifestacao
secundaria de forcas produtivas histéricas seailque aos poucos afastou a narrativa do
ambito do discurso vivo, ao mesmo tempo que torpaavel uma nova beleza naquilo que
desaparecia (BENJAMIN, 1983, p.59).

Assim, a principal diferenca do romance, génesrdiio burgués por exceléncia, para
as demais formas de criacdo literaria, de acordon Walter Benjamin (1983, p.60), era
justamente o fato de ele n&o provir da tradicdd. ¢tar conseguinte, o0 romance nao se
constitui dentro de uma coletividade, mas dentrsndividuo:

O narrador colhe o que narra na experiéncia, padmrirelatada. E transforma isso outra vez
em experiéncia dos que ouvem sua historia. O roistangegregou-se. O local de nascimento
do romance é o individuo na sua solidao, que jaauiisegue exprimir-se exemplarmente
sobre seus interesses fundamentais, pois ele mestdo desorientado e ndo sabe mais
aconselhar (BENJAMIN, 1983, p.60).

O individuo que acolhe o romance e que lhe da c¢Oedi de prosperar esta
desorientado. Depois de se descobrir como parteerdgenagem capitalista e de ter
consciéncia do poder destruidor que isso podieseptar, ele, que almejara conquistar tanta

rigueza, ndo se vé& mais rico como pressup0s, maspaiare:

Com a Guerra Mundial comecou a manifestar-se uroegem que desde entdo ndo se deteve.
N&o se notou, no fim da guerra, que as pessoaswciimgmudas do campo de batalha — nao
mais ricas, mas mais pobres em experiéncia comweiz® que dez anos mais tarde desaguou
na maré de livros de guerra era tudo, menos expési€ue anda de boca em boca. E isso ndo
era de estranhar. Pois nunca as experiéncias fdesmentidas mais radicalmente do que as
estratégicas pela guerra de posicdes, as econdopetasnflacdo, as fisicas pela batalha de

material bélico, as morais pelos detentores do pdflea geracdo que ainda fora a escola de
bonde puxado a cavalos, ficou sob céu aberto nuaisagem onde nada permanecera
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inalterado a ndo ser as nuvens e, debaixo delascampo magnético de correntes e explosfes
destruidoras, o minasculo, fragil corpo humano (BEMIN, 1983, p.57).

Assim, se ja na Primeira Guerra apenas as nuvems pgecariedade humana
permaneceram inalteradas, o que sobraria com a#emomentos posteriores? O homem
moderno, adequado ao mecanismo social que sunge k& impde a urgéncia das novidades
gue se consomem instantaneamente, ndo tem maike aglexamento psiquico propiciado

por atividades naturais como o fiar e o tecer ejgsw, perde o contato com a matéria vivida.

Narrar histérias € sempre a arte de as continuaacdo e esta se perde quando as histérias ja
ndo sdo mais retidas. Perde-se porque ja ndoee i enquanto elas sdo escutadas. Quanto
mais esquecido de si mesmo esta quem escutanargdundo se grava nele a coisa escutada.
No momento em que o ritmo do trabalho o capturteuescuta as histérias de tal maneira que
o dom de narrar lhe advém espontaneamente. Asem@anpo, esta constituida a rede em que
se assenta o dom de narrar. Hoje em dia ela sazdesf todas as extremidades, depois de ter
sido atada ha milénios no ambito das mais antigasas de trabalho artesanal (BENJAMIN,
1983, p.62).

Desse modo, estando ciente dessa constatacdo beajame interessante pensar que
essa “rede em que se assenta o dom de narrar'spo@emesma que constituiu os mundos e
planos auto-suficientes, organicamente fechadosnsotidados e interiormente
conscientizados no seu isolamento presentes nadgbfaostoiévski, segundo Otto Kaus
(apud BAKHTIN, 2002, p.18-19). Em choque devideadéncia capitalista de a tudo nivelar
(exceto, é claro, a separacgéo entre proletaridilogesia), esses mundos e planos perderam
a forca e a razédo de ser e foram entrelacados idaden contraditoria em formacédo do
capitalismo (KAUS apud BAKHTIN, 2002, p.18-19).

Trazendo essas observacdes para a analisavibeira Arcaica percebe-se como essa
crise que marca o fim ou o declinio da narratiaitional benjaminiana e o inicio da
consolidacdo do romance como uma pratica pertinremtbomem moderno pode, de certo
modo, ser encontrada no plano discursivo de RaNaasar. Torna-se, entdo, compreensivel
como uma ordem que corresponde a uma forma fechanlganica de familia patriarcal
relacionada a tradicdo oral se desfaz num movimga&obedece a uma forca centrifuga.
Aparentemente sustentada por raizes bem fixagesfaal estrutura familiar ndo percebe em

seu seio a semente que gera os frutos que irdaidssius preceitos.

Por meio do olhar daquele que se desgarrou, ensendemo as palavras do patriarca
puderam ser tdo nefastas. De acordo com o qué j@éstacado na fortuna critica davoura



51

Arcaica (PERRONE-MOISES, 1996; RODRIGUES, 2006), é o godpai quem semeia a

ambiguidade. Através de seus sermfes que pregaatd@agdo e o comedimento por meio
de uma linguagem repleta de excessos e até mesxdo jpg@e, ironicamente, sempre fora por
ele condenada — “o0 mundo das paixdes € o mundeskxdilibrio, & contra ele que devemos
esticar o arame das nossas cercas” (NASSAR, 2@®),p criaram-se condi¢cbes para que

outros valores fossem almejados.

Tracando uma analogia entre o velho vinhateiro sgmtado por Walter Benjamin
(GAGNEBIN, 2006, p.50) e o patriarca nassariangpatra-se em ambos, além da oralidade,
algo de sagrado: naquele no que concerne ao seuéimorte que Ihe confere autoridade e
veracidade; neste no que diz respeito a “sua’ niEsasermdes da qual, a cabeceira,
proclamava os seus ensinamentos:

e 0 pai a cabeceira fez a pausa de costume, dertaa, para que medissemos em siléncio a
majestade rlstica da postura: o peito de madelraixte de um algoddo grosso e limpo, o
pescoco solido sustentando uma cabeca grave, éas e dorso largo prendendo firmes a
guina da mesa como se prendessem a barra de uitopélpproximando depois o bico de luz
gue deitava um lastro de cobre mais intenso entesia, e abrindo com os dedos macicos a
velha brochura, onde ele, numa caligrafia grandgulasa, dura, trazia textos compilados, o
pai, ao ler, ndo perdia nunca a solenidade (NAS240R2, p.62-63).

No entanto, o pai ndo tinha a mesma inteireza rallitdos seus antepassados
(PERRONE-MOISES, 1996, p.64) e isso fez com queret®rresse a prolixidade e a
repeticdo. Assim, ndo se esta mais diante de undoni@chado e orgénico que tinha em si a
forca e a razdo de ser como outrora parece tercsidmndo do qual André era um dos
integrantes: na mesma época em que a familia seurpata a casa nova, o avé morreu. O
que se tem agora é a desintegracdo desse universa &ntativa desesperada por parte do
patriarca em manté-lo de pé. Dessa maneira, oepaiatilusdo de que seu discurso € uma
verdade absoluta, ndo sendo entdo de forma desgicete que Raduan Nassar usa os termos
santuario, catedral, igrejabu templopara se referir, mais de uma vez, a casa, a fazend

familia ou ao lar.

No trecho abaixo, retirado da mesa dos sermdea;sgotomo o pai sobrepde a esfera

individual um sistema ja fadado a decadéncia:

a sabedoria esta precisamente em ndo se fecha masglo menor: humilde, o homem
abandona sua individualidade para fazer parte deumtade maior, que € de onde retira sua
grandeza; s através da familia é que cada um sanhéade sossegar os proprios problemas, é
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preservando sua unido que cada um em casa haidasfnmais sublimes recompensas; nossa
lei ndo é retrair mas ir ao encontro, ndo é sepaea reunir, onde estiver um ha de estar o
irmdo também (NASSAR, 2002, p. 147-148).

Ja no inicio do romance, o narrador-personagemjdigsconsagra o quarto como um
mundo inviolavel “quarto individual”, “quarto catedral onde se da liberdade aos objetos
do corpo (NASSAR, 2002, p.9). Ora, o protagonisiarg o direito a sua individualidade,
queria por grito em todo aquele rito — “vamos pidrogneste rito” (NASSAR, 2002, p.68).

Ele queria fundar a sua proépria igreja e declacantrariamente a “virtuosa” paciéncia

paterna, o tempo da impaciéncia.

tenho dezessete anos e a minha salde é perfeitare esta pedra fundarei minha igreja
particular, a igreja para o meu uso, a igreja geelientarei de pés descalcos e corpo desnudo,
despido como vim ao mundo, e muita coisa estavatacendo comigo pois me senti num
momento profeta da minha prépria histéria, ndo eqgee alca os olhos pro alto, antes o
profeta que tomba o olhar com seguranca sobreutissfda terra, e eu pensei e disse sobre esta
pedra me acontece de repente querer, e eu poskel[tinha simplesmente forjado o punho,
erguido a méo e decretado a hora: a impaciéncidéartem os seus direitos! (NASSAR,
2002, p.89-90)

E interessante relembrar que mesmo na fazenda gtoidentes do protagonista ja
irrompiam em meio ao regime paterrya num sitio no bosque que escapava dos olhos
apreensivos da familia, buscando refagio na nauezamainava a febre dos meus pés na
terra Umida, cobria meu corpo de folhas e, deitadombra, eu dormia na postura quieta de
uma planta enferma vergada ao peso de um botaoeNermNASSAR, 2002, p.13). Ele
também mantinha relacbées com a sua cabra Sudané&se -Aomeei seu pastor lirico”
(NASSAR, 2002, p. 21),passava a maior parte dos dias vagando pelas tarazenda ao
invés de ir para a lida com o seu pai e com os ise#®s e afundava as suas maos no cesto

de roupas para “conhecer o corpo da familia irft@NASSAR, 2002, p.45).

O “filho tresmalhado”, a “ovelha desgarrada” ousauiar a sua fome — “Era Ana, era
Ana, Pedro, era Ana a minha fom@IASSAR, 2002, p.109) — entre os seus; contudo, o
incesto, embora fugaz, foi o que decretou o fimudbyordem que ja vinha ha muito tempo
em processo de decadéncia. Quando André e a Arearfta toda a familia “caiu”

claramente junto com eles:

ndo nos deixando sucumbir as tentagcBes, pondoengsiarda contra a queda (ndo importava
de que natureza), era este o cuidado, era estan@zios a parte que cabia a cada membro, o
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quinhdo a que cada um estava obrigado, pois bagtevam de nds pisasse em falso para que
toda a familia caisse atras; e ele falou que estandsa de pé, cada um de nds estaria também
de pé (NASSAR, 2002, p. 23).

naquele dia, na hora do almocgo, cada um de nowi seats que o outro, na mesa, 0 peso da
tua cadeira vazia; mas ficamos quietos e de olladod, a mie fazendo os nossos pratos,
nenhum de nds ousando perguntar pelo teu paradefod;uma tarde arrastada a nossa tarde
de trabalho com o pai, 0 pensamento ocupado cosasdsmas em casa, [...] ndo importava
onde estivessem, elas j4 ndo seriam as mesmasdiasemchendo como sempre a casa de
alegria, elas haveriam de estar no abandono esooulf®rto que sentiam; era preciso que vocé
estivesse |4, André, era preciso isso; e era @re@s o pai trancado no seu siléncio [...] s6
entdo é que compreendi, como irm&do mais velhazanak do que se passava: tinha comegado
a desunido da familia (NASSAR, 2002, p. 25-26).

Retomando a fortuna critica deavoura Arcaicano ponto em que aborda as
ressonancias biblicas e islamicas (PERRONE-MOISAS77; FISCHER, 1991;
SELDMAYER, 1997; RODRIGUES, 2006) dessa obra, azpsrtinente observar com mais
cuidado a colocacao de Leyla Perrone-Moisés solp@ssibilidade de se ler o romance de
Raduan Nassar como uma versdo moderna da parabdlaal prodigo. Entretanto, néo se
trata aqui de enfocar esse determinado episodixdilnas de aproximar também a forma
organica e fechada de familia patriarcal preseatéexto nassariano da concepcéao judaico-
crista de representacéo da realidade. Para tanaxaSsario trazer para o centro da discussao
as observacfes de Erich Auerbach (2007) no quesooerm a comparacdo que ele faz entre

dois estilos que representam, na sua opoSi¢caes, b@sicos.

Posto isso, em termos resumidos, tem-se em umaléaceeda a épica de Homero e

na outra o Velho Testamento.

por um lado, descricdo modeladora, iluminacdo umi& ligacdo sem intersticios, locucéo
livre, predominancia do primeiro plano, univocidatimitacdo quanto ao desenvolvimento
histérico e quanto ao humanamente problematico;outmo lado, realce de certas partes e
escurecimento de outras, falta de conexao, efegestivo do tacito, multiplicidade de planos,
multivocidade e necessidade de interpretagdo, nm@be a universalidade historica,
desenvolvimento da apresentacdo do devir histéeicaprofundamento do probleméatico
(AUERBACH, 2007, p.19-20).

Como se nota a partir da leituraMemesis as pretensdes de Erich Auerbach levaram-
no a investigar a interpretacdo da realidade afrdaerepresentacao literaria ou “imitacéo”
ocorrida num largo periodo historico que vai desdentiguidade Classica até o século XIX
com o realismo moderno. Todavia, 0 que interessgemgomento € tomar a caracterizacéo da

l6gica biblica como um modelo basico (que ndo setdu a sua origem judaico-crista)
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encontrado as avessas é&awvoura Arcaica ou, seguindo o pensamento de Leyla Perrone-

Moisés (1977, p.96) como uma “versdo moderna”.

Segundo Erich Auerbach (2007, p.11), no relatoidzibb narrador tinha de acreditar
na verdade objetiva da historia contada, pois aigiéncia das ordens sagradas da vida
repousava na verdade desta histéria e de outrasltemrtes. Tinha de haver paixdo nas
palavras do narrador justamente para que ele resagse por um mentiroso consciente das
suas metas, que visava a autoridade absoluta. Adeiraria ser fiel a sua fé, narrando o que
ela lhe exigia de acordo com a verdade da tradif@o.isso, encontrava-se limitado em

transmitir a tradicdo devota.

O que ele produzia, portanto, ndo visava, imediatde; a “realidade” — quando a atingia, isto
era ainda um meio, nunca um fim —, mas a verdadde yuem ndo acreditasse nela! Podem-
se abrigar muito facilmente objeg¢bes historicaaatt quanto a guerra de Trdia e quanto aos
errores de Ulisses, e ainda assim sentir, na dettarHomero, o efeito que ele procurava; mas,
guem nao cré na oferenda de Abrado ndo pode fazeslato biblico o uso para o qual foi
destinado. E necessario ir mais longe ainda. Aepséio de verdade da Biblia é ndo s6 muito
mais urgente que a de Homero, mas chega a sdcair@xclui qualquer outra pretensdo de ser
uma realidade historicamente verdadeira — preteed® Unico mundo verdadeiro, destinado
ao dominio exclusivo. Qualquer outro cenario, quees outros desfechos ou ordens ndo tém
direito algum a se apresentar independentemenge elasta escrito que todos eles, a histéria
de toda a humanidade, se integrardo e se subdidiaas seus quadros (AUERBACH, 2007,
p.11-12).

Haja vista que a citacdo acima de Erich Auerbazlrdéeréncia a doutrina religiosa,
ndo € demasiado exagero dizer que ha no relat@dibin sentido sempre oculto, uma
segunda intencdo que é a de dominacdo — aquelesdguse subordinam a ela sdo vistos
como rebeldes. Segundo o critico (AUERBACH, 200Z2) ele quer suplantar a realidade e
para tanto exige que o homem se insira na suduwsttistorico-universal. Porém, como nao
se pode impedir as constantes mudancas da socibdatina que alteram ndo s6 o meio
ambiente, mas principalmente a consciéncia critecandividuo, esse modelo biblico foi se
desgastando — “Isto se torna cada vez mais ddiciiedida que o nosso mundo vital se afasta
do mundo das Escrituras, e se este mundo, apesadalemantém em pé a sua pretensao a
autoridade, € imperioso que ele préprio se adaptegvés de uma transformacéo
interpretativa” (AUERBACH, 2007, p.12-13).

O patriarca dé.avoura Arcaicaencarna a figura do narrador biblico, tentando erant
a sua ordem atraves de seus sermoes. Para elast®buena verdade que € expressa apenas

em seu verbo — tal constatacdo justifica a paix@orrada em suas palavras pelos criticos
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Leyla Perrone-Moisés (1996) e André Luis Rodrig(2806). Entretanto, quando André
assume a sua prépria palavra, além de ele defisiraaindividualidade, ele de certo modo
inverte e conserva a logica paterna. Considerasdibservacoes propostas, tal objecdo pode
ser interpretada como sintoma de um processo ndatiyer forcas produtivas historicas
seculares que além de ocasionarem o declinio dadwarbenjaminiano, também abalaram a
concepcao judaico-cristd dominante no mundo ocidlenté o século XX. A partir da critica
de Anatol Rosenfeld (1985), percebe-se como o darrde um romance tradicional que
projeta um mundo de ilusdo, também sofrera abgloss uma categoria que |he era
fundamental (tempo cronoldgico, linear e prograssiv tempo judaico-cristdo) fora
desmascarada

Talvez fora basica uma nova experiéncia da pernsiattd humana, da precariedade da sua
situacdo num mundo cadtico, em rapida transformaghalado por cataclismos guerreiros,
imensos movimentos coletivos, espantosos progreésagos, que desencadeados pela acao
do homem, passam a ameacar e dominar o homerdrha] época com todos os valores em
transicdo e por isso incoerentes, uma realidadedgu®u de ser “um mundo explicado”,
exigem adaptacOes estéticas capazes de incorpastado de fluxo e inseguranga dentro da
propria estrutura da obra (1985, p.86).

As adaptacOes estéticas apontadas por Anatol Ridesdfo as bases da arte moderna
que, por ter a consciéncia de que ndo ha mais@gpag a ingenuidade, deixou de lado uma
postura mais passiva ou mais contemplativa — Theddlmrno ja havia advertido que
escrever poesia ap0s Auchwitz era um ato de bartepud FRANCO, 2006, p.351). Diante
de demonstragBes de extraordindria crueldade hymgaakljuer “explicacdo do mundo” que
nao considere a “esséncia absoluta que vive perdadéparéncia que vemos” (MARC apud
ROSENFELD, 1985, p.91), é iluséria.

Seguindo as observacdes até entdo apontadas, pabesiderar que o discurso do
patriarca se mostrou falho a medida que a sua amdbide permitiu que outra vontade se
manifestasse. Consequentemente, o abismo pregae@tepentre o que era “certo” (o amor, a
unido e o trabalho de todos junto ao pai, ou aépa@, por exemplo) e 0 que era “errado” (0
mundo das paixdes) pdde ser transposto. Opondo-gaiaAndré subverteu a ordem que

imperava: o individuo tomou consciéncia de si, ua sterna dor e fez dela um cartaz que

2L André Luis Rodrigues (2006, p.138-141) trabalhanamais cuidado essa questdo do tempo histérico ou
cronolégico (linear, aberto, historico) e do tenmpitico (circular, fechado, mitico) ebmvoura Arcaica Para o
critico, ha o confronto desses dois tempos no testssariano, sendo que a figura do avd e a doepai s
assemelham mais ao primeiro e o relato de Andsgondo.
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anunciou o fim de uma estrutura que ja ndo sergiast® com os seus alicerces falaciosos. Ao
ir além dos ensinamentos paternos, interpretandosesi bel-prazer, o narrador-personagem
se viu apto a construir a sua propria trajetoria.ef®e foi ou ndo feliz, ndo interessa — a
felicidade também é uma categoria subjetiva ejgsr, relativa —, pois o que importa é o seu

testemunho repleto de matéria viva.

3.2V0OZ DO SOBREVIVENTE

A critica a respeito da obra de Raduan Nassar (RGDRS, 2006, p.60) ja

bem ponderou que ebavouraArcaica ha diversos niveis temporais em que a voz de André
pode ser ouvida. Contudo, devido a constante alteia entre eles, cadenciada pelo proprio
péndulo do relégio de parede que ficava as costgmdquando esse se sentava a cabeceira
da “mesa dos sermde&®, muitas vezes torna-se dificil distinguir em gealesta, pois as
“linhas divisérias [...] estdo quase sempre engadt@ sombras, na verdade [...] se misturam”
(RODRIGUES, 2006, p.60), sendo em mais de uma &easficil saber se trata-se de uma
reminiscéncia, se ela passa para o tempo de ac&e ela teria surgido no momento da
narracdo (RODRIGUES, 2006, p.60-61).

A voz que narra, a voz de André, faz-se ouvir ewerdios niveis. O primeiro destes é o da
narrativa propriamente dita, isto €, André nos @oatsua histéria. E mesmo esse nivel
fundamental ndo é univoco, misturam-se nele: agaorde acontecimentos transcorridos num
determinado tempo, que poderia ser chamado “terepacéo”, correspondente a chegada do
irmdo naquela pensdo, ao “didlogo” que eles eménetim em seguida e ao retorno a casa
paterna, bem como aos acontecimentos que se smgairale; e reminiscéncias de fatos
passados antes da chegada de Pedro, anterioraautaiseos a prépria fuga, que podem ser
enquadrados no que se denominaria “tempo de reragdwr sem contar o ‘tempo da
narracao” de fato (o tempo presente), pois Andréarecontecimentos passados de que detém
ja todo o conhecimento. Os outros niveis em quénms/essa voz sao aqueles em que André
se dirige, em discurso direto, aos demais persmsage discurso ao irmao mais velho, o
didlogo com o pai e o didlogo com o irmdo mais nawda, de um lado; e o discurso a irma,
de outro. Aqueles se ligam diretamente ao que chdempo de acao’; este Ultimo, ao da
“rememoracdo” (RODRIGUES, 2006, p.60).

22 Conforme ja foi destacado no capitulo sobre aifartcritica de_avoura Arcaica Raduan Nassar recorre a
variadas figuras de linguagem que enriquecem ¢eseo. De modo semelhante, o emprego de recursgcps
como a aliteracéo, por exemplo, imprimem maior eggividade a obra — no sermao sobre o tempo, cdalaa
do pai é ponderada pelo péndulo do reldgio: “O ®f@p maior tesouro de que um homem pode dispdrpem
inconsumivel, o tempo é o nosso melhor alimenta; s®dida que o conhega, o tempo é contudo nossalbem
maior grandeza [...]" (NASSAR, 2002, p.53-54).
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Para o critico André Luis Rodrigues (2006, p.6Egaemistura temporal é fruto do
jorro discursivo irregular e inesgotavel que comadwrrativa e também consequéncia “[do]
escavamento da memoria, com seu carater fragmzneafilo] discurso poético, que faz que
presente e passado se tornem permeaveis’. No entamho neste momento ndo € de
interesse para o presente trabalho discutir maialhdelamente a caracterizacdo desse
discursé® que jorra como uma forca incontida, a observag&oca dos diferentes tempos —
tempo de acéo, tempo de rememoracao e tempo dg@ar € que chama a atencéo. A partir
dessa divisdo, pode-se propor outra que diz resgeitima ruptura, ou melhor, a uma
disjuncdo que permite considerar a ocorréncia deAmaré personagem e de um André

narrador.

Levando-se em consideracdo os niveis temporaiogiap por André Luis Rodrigues
(2006, p.60), é possivel relacionar o tempo de agddempo de rememoragdo com o André
personageff e o tempo de narracdo com o momento presente deé AAssim, talvez seja
mais facil compreender como um narrador em primpegasoa, com tendéncia para a
perspectiva Unica e para 0 monodlogo incorpora ale @spaco para que outras vozes se
manifestem. Do mesmo modo, a empatia que os Isifmydem ter pelo narrador-personagem
€ melhor explicada se o narrador for encarado camasobrevivente, como alguém que
atravessou a morte e que restou como o “guardids@eéas coisas da familia” (NASSAR,
2002, p.65).

Conforme fora analisado anteriormente, 0s serméaesmos seguiam 0s moldes do
relato biblico que se constituia em torno de umaré principal (o narrador). A “explicacao
do mundo” era apresentada apenas por uma voz geseada em um sistema de excluséao,
ditava a ordem a ser seguida. No entantol.amoura Arcaicaha a inversao dessa logica. Ao
ser o elemento deflagrador que ocasionou o fimnda forma fechada e organica de familia

patriarcal, André, em verdade, abriu espaco paeaogiras vozes se manifestassem. Neste

23 “E por que tem inicio esse jorro? Por que se timpantrolavel?”. Como respostas, André Luis Radkig
(2006, p.62-63) propde trés chaves de leitura gueomplementam e que se sustentam pelo uso reoden
imagens de liquidos fluindo incontrolavelmente eim@gens que remetem a uma espécie de expurgacao
(epilepsia, convulsédo, saliva, sangue, choro esssggrecdes): primeiro, o critico alega que tudgue foi
durante anos represado pelo regime paterno vaagdohcada vez mais forca até conseguir romper tdabe

que o impedia de correr livremente; depois, eléagdasa necessidade que André tem de confessadéudma

s6 vez, como se “vomitasse”; por fim, esse jorstulisivo é também apontado como resultado do outtiv
excesso — excesso de André e do préprio pai qu@aysea moderagdo e o comedimento por meio de uma fa
prolixa.

4 O tempo de acéo e o tempo de rememoracéo podeeiagonados com o André personagem a medida que o
primeiro corresponde a um passado perfeito no lg@iad cena do quarto da penséo, o didlogo entreéAadr
Pedro, o retorno a fazenda e os acontecimentoinsega isso; j4 o segundo se refere a um passabegue-
perfeito que remete o leitor a fatos como a fugAmnldré e a sua relacdo com Ana, por exemplo, passates

de Pedro ir buscar o filho “perdido”.
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ponto, faz-se pertinente a retomada de algumashEesvacdes desenvolvidas por Mikhail
Bakhtin (2002). E certo que néo se pretende agdarclassificacdes para a obra em quest&o
como, por exemplo, a de romance polifénico, madisEra sob um olhar que se pretende
livre de esteredtipos. No texto nassariano, o pigoursivo, que emprega tanto a forma direta
quanto a indireta livre (sobretudo nas partes eensguverifica o0 mondlogo interior), permite

gue outros personagens, além do narrador-personaggEm ouvidos.

Segundo Celso Cunha e Lindley Cintra (2001, p.685pharrador dispbe de trés
modelos linguisticos (discurso direto, indiretondiieto livre) para fazer com que o leitor
tome conhecimento dos pensamentos das personageriscurso direto, foco da atencgéo
deste trabalho por agora, a personagem se exgraessamesma. Formalmente, o enunciado
pode ser marcado pela presenca de verbos eloaut(@per, afirmar, ponderar, sugerir,
perguntar, indagar, responder ou sinébnimos, pompk®, ou, na falta desses, pelo proprio
contexto, ou ainda por sinais de pontuagdo — domgog, aspas, travessdes (CUNHA &
CINTRA, 2001, p.636-637).

Em Lavoura Arcaicanota-se como Raduan Nassar se vale do uso do diedye dos
sinais de pontuacao, especialmente o ponto e giggak aspas, na primeira parte do romance,
para assinalar a fala das personagens. No primapfulo, por exemplo, quando ocorre o
encontro dos irmdos, embora inicialmente André sgjeesentado ao leitor totalmente
submerso em seu “mundo” que, naquele instantetaMaise ao quarto da pensao,
“inviolavel”, “individual”, “catedral”, quando seetn a penetracdo de Pedro neste ambiente,
gquebra-se o isolamento. Em meio aos pensamentommador-personagem, emergem as

palavras do outro que marcam, como serd visto &liag contornos da exclusao:

voltamos a nos olhar e elisse” nao te esperavaoi o que eudisseconfuso com o desajeito
do quedizia e cheio de receio de me deixar escapar ndo inyaoctam o que eu fosse la dizer,
mesmo assim erepeti “néo te esperaVafoi isso o que ewdisse mais uma vez e eu senti a
forga poderosa da familia desabando sobre mim eomaguaceiro pesado enquantockisa

“nos te amamos muito, nés te amamos rfigtera tudo o que etézia enquanto me abracava
mais uma vez; ainda confuso, aturdido, mostreglbadeira do canto, mas ele nem se mexeu e
tirando o lenco do bolso etlisse” abotoe a camisa, AndréNASSAR, 2002, p.11-12).

Ja para caracterizar o campo da expressao criddoegtlo direto, vale destacar a

explicacdo dos gramaticos:
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a forca da narragcdo em discurso direto provém esgderente de sua capacidade de atualizar o
episadio, fazendo emergir da situacao a personagenando-a viva para o ouvinte, a maneira
de uma cena teatral,em que o narrador desempeanbeaduncao de indicador das falas. Estas,
na reproducdo direta, ganham naturalidade e viadeid enriquecidas por elementos
linguisticos tais como exclamac®es, interrogacesrjeicdes, vocativos e imperativos, que
costumam impregnar de emotividade a expressad@UMIHA & CINTRA, 2001, p.637).

Tornar a personagem viva para 0 ouvinte também pedeum meio de |he dar
competéncia ideolégica e independéncia, desfazep@dquer molduramonolégica que
tentem lhe impor. Mikhail Bakhtin (2002, p.05) javme anunciado que a orientacdo da
narracao, independentemente de quem a conduzaiads®guir 0s termos novos que surgiam
“face a esse mundo novo, a esse mundo de sujeitestidos de plenos direitos e ndo a um
mundo de objetos”. Desse modo, a personagem impartpanto posicao racional e
valorativa que expressa a sua opinidao sobre si messobre a realidade circundante. Sendo
entdo reflexiva, o que se observa € o0 processo qahd a personagem vai tomando
consciéncia de si e, consequentemente, do muneoaxém que vive — trata-se do que o
critico nomeou dautoconsciénci§dBAKHTIN, 2002, p.46-49).

Nos capitulos iniciais deavoura Arcaica as palavras do irmao mais velho fazem
André recordar os tempos de crianca, os dias da s ensinamentos paternos. Tais
recordacdes desencadeiam um processo discursivajpal aautoconsciéncialo narrador-
personagem vai ganhando forca expressiva. Entogtarem todas as lembrancas sao
agradaveis — os passos que levaram André para kmgeeio de sua familia vdo sendo

revelados por ele num discurso que cresce impen@ta até se ter a confisséo:

“ndo faz mal a gente beber” eu berrei transfiguradsa transfiguracdo que ha muito devia ter-
se dado em casa “eu sou um epilético” fui exploalirmbnvulsionado mais do que nunca pelo
fluxo violento que me corria 0 sangue “um epilétien berrava e solucava dentro de mim,
sabendo que atirava huma suprema aventura ao aésagarnando as palmas, o jarro da minha
velha identidade elaborado com o barro das minhgsrips méos, e me lancando nesse chéo
de cacos, caido de boca num acesso louco eu famndo “vocé tem um irmao epilético”, fique
sabendo, volte agora pra casa e faga essa revelagf®agora e vocé vera que as portas e
janelas |4 de casa hdo de bater com essa ventarsa fecharem e que vocés, homens da
familia, carregando a pesada caixa de ferramentagpail, circundardo a casa por fora
encapucgados, martelando e pregando com violéncidbagms em cruz contra as folhas as
janelas, e que nossas irmas de temperamento madéere vestidas de negro hdo de correr
esvoacantes pela casa em luto e sera um coro & 8dlugos e suspiros nessa danca familiar
trancafiada e uma revoada de lencos para cobriosiss e chorando e exaustas elas hdo de
amontoar-se num sé canto e vocé grite cada vez attaisnosso irmao € um epilético, um
convulso, um possesso’ e conte também que esaulltjuarto de pensédo pros meus acessos e
diga sempre ‘nés convivemos com ele e ndo sabiaaqager suspeitamos alguma vez’ e vocés
podem gritar num tempo sé ‘ele nos enganou’ ‘els @ganou’ e gritem quanto quiserem,
fartem-se nessa redescoberta, ainda que vocés &gn donta da trama canhota que me
enredou, e vocé pode como irmao mais velho lamenitar grito de desespero ‘é triste que ele
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tenha o nosso sangue’ grite, grite sempre ‘umeepesidita tomou conta dele’ e grite ainda
‘gue desgraca se abateu sobre a nossa casa’ efgeegu furor mas como quem puxa um tergo
‘0 que faz dele um diferente?’ e vocé ouvira, camjgto assim num canto, o coro sombrio e
rouco que essa massa amorfa te fara ‘traz o deméntorpo’ e va em frente e va dizendo ‘ele
tem os olhos tenebrosos’ e vocé ha de ouvir ‘trdembnio no corpo’ e continue engrolando
as pedras desse bueiro e diga num assombro de eys&vor ‘que crime hediondo ele
cometeu!” ‘traz 0 demdnio no corpo’ e diga aind ‘enxovalhou a familia, nos condenou as
chamas do vexame’ e vocé ouvira sempre 0 mesmaocagarnoso e oco ‘traz o deménio no
corpo’ e em clamor, e como quem blasfema, levamgiragos, ergam numa sO voz aos céus
‘Ele nos abandonou, Ele nos abandonou’ (NASSAR2200210-43).

Apesar de longa, a citacdo revela que André, qua fws poucos tomando
conhecimento da “trama canhota” em que estava adoedesde os tempos em que a fé Ihe
crescia virulenta na infancia (NASSAR, 2002, p.38gcisou berrar, perder o controle de si
para assumir a sua identidade: “eu sou um epifétito tomar essa atitude, ele também
redefiniu 0 seu posicionamento na familia e comsaedeveria se comportar diante da
descoberta de ter um filho que “traz o deménio apa@’. Tendo em vista a analise de
Mikhail Bakhtin (2002, p.75) a respeito de um desois dostoiévskianos, Raskolnikov, na
qual o critico identifica, em pleno comec¢o do roogrum mondlogo interior dialogado do
protagonista — “é um magnifico protétipo mhicrodialogd —, é entdo evidente que o mais
importante no trecho destacado € a visdo que Amnéde si mesmo e do mundo: suas
projecdes de respostas configuram vozes em discuBadia complementar essa comparacao

proposta, € pertinente a seguinte citacao:

Assim, no inicio do romance ja comecam a soar assvprincipais do grande diadlogo. Essas
vozes ndo se fecham nem sdo surdas umas as dtlaassempre se escutam mutuamente,
respondem umas as outras e se refletem reciprotarespecialmente nos microdialogos).
Fora desse dialogo de “verdades em luta” ndo seretiza nenhum ato de importancia,
nenhuma ideia importante das personagens certfaidesdobramento do romance, nada que
Ilhe faz parte do conteldo pessoas, ideias, coispermanece exterior a consciéncia de
Raskolnikov; tudo esta em oposigdo a essa consziéngela refletido em forma de dialogo.
Todas as possiveis aprecia¢des e pontos de vista swa personalidade, o seu caréter, as suas
ideias e atitudes séo levadas a sua consciénciale dirigidas nos dialogos com Porfiry,
Sonia, Svidrigéilov, Dunia e outros. Todas as \8s@& mundo dos outros se cruzam com a sua
visdo (BAKHTIN, 2002, p.75-76).

Considerando autoconsciénciam dominante artisticale construcdo da personagem
gue personifica e absorve todo o mundo materidgknele-se porque ao lado dela s6 pode
coexistir outra consciéncia, ao lado do seu cangpeisho, outro campo de visdo, ao lado da
sua concepcdo de mundo, outra concepcao de muedondo a afirmacdo de Mikhail

Bakhtin (2002, p.49). Da mesma forma, compreendetse € através de um enfoque
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dialégico que a personagem se revela, pois é a partir dedepqde se exprimir o tom
confessional e se chegar a sua verossimilhancayserndefinicdes exteriores a encerrem em

um quadro previamente concluso.

Assim, no plano da personagem, os momentos em gde/Ae dirige ao seu irmao
mais velho, Pedro, ao seu pai e ao cacula da grhilia, por meio de um discurso diféto
podem ser analisados a partir dos apontamentos ikleaiMBakhtin (2002). Tal recurso
discursivo proporciona uma abertura para que cocggr manifeste, configurando-se dessa
forma um didlogo que apresenta ao leitor um caenélg alteridades que nao possibilita uma
“traducd@o” ou uma interpretacdo da personagem pei@ narrador: ela € o que fala. Logo na
parte inicial do romance, quando Pedro encontrardmeb quarto de uma velha pensao

interiorana, ja da para se ter uma nocao da vouvplente de cada personagem nassariana.

Pela fala solene do primogénito, tem-se um desdabaele que era a extensao direta
do tronco paterno e, por isso mesmo, daquele quegeaa nos proprios bracos “o peso dos
bracos encharcados da familia inteira” (NASSAR,208.11): “abotoe a camisa, André”
(NASSAR, 2002, p.12); “por que as venezianas eltébadas?” (NASSAR, 2002, p.16);
“vocé nao sabe o que todos nds temos passadceagse tla tua auséncia, te causaria espanto
o rosto acabado da familia; é duro eu te dize@a;rmas a mae ja ndo consegue esconder de
ninguém os seus gemidos” (NASSAR, 2002, p.24-2fpyahto mais estruturada, mais
violento o baque, a forca e a alegria de uma fanaidisim podem desaparecer com um so
golpe” (NASSAR, 2002, p.25); “eu ndo bebo maisg.jem vocé deve beber mais, ndo vem
deste vinho a sabedoria das licbes do pai” (NASSZRZ, p.40).

Ou ainda:

ela ndo contou pra ninguém da tua partida; naglialena hora do almoco, cada um de nés
sentiu mais que o outro, na mesa, 0 peso da twraadzia; mas ficamos quietos e de olhos
baixos, a mae fazendo os nossos pratos, nenhuisdeusando perguntar pelo teu paradeiro;
e foi uma tarde arrastada a nossa tarde de traloalinoo pai, 0 pensamento ocupado com
nossas irmas em casa, [...] ndo importava ondeessém, elas ja ndo seriam as mesmas nesse
dia, enchendo como sempre a casa de alegria, alasigdm de estar no abandono e no
desconforto que sentiam; era preciso que vocéesstvla, André, era preciso isso; e era
preciso ver o pai trancado no seu siléncio [...pstio é que compreendi, como irmao mais
velho, o alcance do que se passava: tinha comegeddsunido da familia (NASSAR, 2002, p.
25-26).

% Ele também se dirige por meio do discurso direAma, mas tem como resposta o seu siléncio.
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Como em um jogo de luz e sombra marcado pelo usxplessdes que conferem de
forma concomitante ao texto ideias de clareza,dimape pureza e de escuriddo, embriaguez e
confusdo, Pedro, com “seus olhos plenos de luz’"SSIAR, 2002, p.17), ou de um modo
mais enfatico, com seus “olhos lavados, cheiosudédue tinham a ternura mais limpa do
mundo (NASSAR, 2002, p.38), mostra-se como oposacAadré. Ele quer ordenar, iluminar
ndo s6 o “poco de penumbra’ que havia no quartos maabém iluminar com o0s
ensinamentos paternos a escuriddo do irmao perdithu estava era escuro por dentro”

(NASSAR, 2002, p16). A principio, conforme nos @notnarrador, o protagonista até chega

a ceder:

e me vi de repente fazendo coisas, mexendo as rodosndo o quarto, como se 0 meu
embaraco viesse da desordem que existia a meudadmei as coisas e cima da mesa, passei
um pano na superficie, esvaziei 0 cinzeiro no ¢eltbuma alisada no lencol da cama, dobrei
a toalha da cabeceira [...] “as venezianas” ekgedigor que as venezianas estdo fechadas?” ele
disse da cadeira do canto onde se sentava e ependei duas vezes e corri abrir a janela
(NASSAR, 2002, p.15-16)

Contudo, logo depois de uma ligeira crise que kBreqrrera, ele para. O seu espirito
aturdido, “epilético”, “convulso” e “possesso” teemtdo, na “doce embriaguez” causada pelo

vinho um meio de se libertar e voltar as suas langas mais tenras:

cai pensando nos seus olhos, nos olhos de minhaasdeoras mais silenciosas da tarde, ali
onde o carinho e as apreensdes de uma familiaargeiescondiam por tras, e pensei quando
se abria em vago instante a porta do meu quarsoingigedo um vulto maternal e quase aflito
“ndo fique assim na cama, coracdo, ndo deixe suea gofier, fale comigo” e surpreso, e
assustado, senti que a qualquer momento eu pdderi@m explodir em choro, me ocorrendo
que seria bom aproveitar um resto de embriaguen@oee deixara espantar com sua chegada
para confessar, quem sabe piedosamente, “é o rfien,deedro é o meu delirio, se vocé quer
saber” (NASSAR, 2002, p.18)

Seguindo no plano da personagem, destacanasggunda parte do texto de Raduan
Nassar, a conversa de André com o seu pai logodquse da o retorno daquele para a
fazenda e o dialogo com o seu irmdo mais novo,. Ll ambos os casos, a pontuacao
empregada e a propria formatacéo dos paragrafecedifda parte inicial visto que agora ha
bastante uso de travessdes, tornando mais ex@icitz de cada personagem. Talvez seja
possivel interpretar que esta mudanca formal tecbeaido para marcar que André ndo esta
mais no seu quarto inviolavel, individual, no seunofo, quarto catedral (NASSAR, 2002,

p.09), mas sob o teto paterno, sob a subordinag@&ona que ndo Ihe permite dar vazdo ao
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seus pensamentos, ou ainda, para acompanhar o tenggdo da narragdo que ja se encontra
mais proxima do momento presente do narrador-pagson, tornando as lembrancas mais

vivas.

Se no didlogo com Pedro ja fica bem marcada a ¢gmsntre André e os valores
paternos seguidos cegamente pelo primogénito, mdrocdo direto com o patriarca,
verificado no capitulo vinte e cinco, ha as primeicentelhas do que vira a se configurar
como a explosédo daquele mundo organico e fechaaamado pelas palavras de quem tem
anarquia e arrogancia em seus pensamentos: “-stldmmextravagancias, ndo prossiga mais
neste caminho, ndo se aproveitam teus discernigieaxiste anarquia no teu pensamento,

ponha um ponto na tua arrogancia, seja simplesoada palavra!” (NASSAR, 2002, p.168).

E certo que o processo de decadéncia daquele aiteniliar que se constituia em
torno da figura embleméatica do pai ja havia comechd muito tempo como pode ser
compreendido pelas palavras de André no capitalmct “a nossa desunido comegou muito
mais cedo do que vocé pensa, foi no tempo em d@fiena crescia virulenta na infancia e em
que eu era mais fervoroso que qualquer outro eal (HASSAR, 2002, p.26). Todavia, € so
a partir do momento em que o pai comeca a ter cimkato das razdes do filho que o texto
adquire uma dimensdo que remete ao tragico. Desse f cabe relembrar a afirmacdo de
Albin Lesky — “Onde uma vitima sem vontade é comdluzsurda e muda ao matadouro ndo
h& impacto tragico” (1971, p.27) — e a de Emil gdai- “Quando se destroi a razdo de uma
existéncia humana, quando uma causa final e Uegsaade existir, nasce o tragico. Dito de
outro modo, ha no tragico a explosdo do mundo dehamem, de um povo ou de uma
classe” (1974, p.147).

As primeiras palavras do patriarca apresentadakeitw ja ditam que quem ousa
abandonar a casa faz a escolha por uma vida préstiga&, quem nao se subordina a ordem
estabelecida como a “certa”, cai em desventurpai tala sobre as marcas do rosto do filho e
atribui a elas o peso de um castigo por ele teafastado. Em seguida, aos argumentos
expostos por André, havia sempre uma respostasspacdo pai que o condenava ora
dizendo que era muito estranho tudo o que ele dalava acusando-o de estar confuso,
perturbado e enfermo. O lugar na mesa da famitameado por André — “Queria 0 meu
lugar na mesa da familia” (NASSAR, 2002, p.160) 6- eva daqueles que seguiam
devotamente o pai.

Como ja foi destacado pela fortuna critica (RODRES,) 2006, p.40) e na primeira

parte deste capitulo, o discurso do pai era des@simbiguo. Desse modo, compreende-se
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como mesmo ele tendo dito que conversar é muit@itapte e que toda palavra é uma
semente, ele ndo consiga enxergar 0 outro. Issoteax® porque o0 pai baseia-se em um
sistema de exclusao, isto €, para ele ndo ha prgraadmita excecdo — “pois aqueles que
abrem demais os olhos acabam so por ficar commigréegueira” (NASSAR, 2002, p.169).

Cegueira que pode ser interpretada como uma respioéénta da prépria exclusdo que nao
cede 0 menor espaco para a diversidade. O critictvéALuis Rodrigues ja havia analisado a

violéncia que um discurso retérico adquire quartakeovara a fala de Pedro:

Essa linguagem metaférica e essa eloqliéncia parecemnmesmo objetivo de todo discurso
retorico: o convencimento do outro. E esse dis¢uean busca desse convencimento, ndo sé
distancia os interlocutores como € violento pourega. A violéncia (muitas vezes amena na
aparéncia) da-se pelo fato de ndo admitir réptieajerdade, a rigor, ndo temos interlocutores,
mas um que fala e o outro que ouve (RODRIGUES, 20@8-31).

No entanto, André reconhece a obscuridade da papaterna — “foi o0 senhor mesmo
gue disse ha pouco gue toda palavra é uma senexterida, energia, pode trazer inclusive
uma carga explosiva no seu bojo: corremos gragessiquando falamos” (NASSAR, 2002,
p.167) — e do amor pregado em casa — “O amor qea@d@mos aqui, pai, s6 muito tarde fui
descobrir que ele ndo sabe o que quer; essa iddefgg dele um valor ambiguo, nao
passando hoje de uma pedra de tropeco” (NASSAR2,20Q67). Ciente da sua fragilidade
enquanto individuo, pois tem consciéncia da cisata dragmentacdo humana, ele ainda
revela a contradicdo que havia nos ensinamentpsidtPor ora ndo me interesso pela saude
de que o senhor fala, existe nela uma sementefderagade, assim como na minha doenca

existe uma poderosa semente de saude” (NASSAR, paE2). Ou:

— Toda ordem traz uma semente de desordem, aa&lanem semente de obscuridade, ndo é
por outro motivo que falo como falo. Eu poderiadaro e dizer, por exemplo, que nunca, até
o instante em que decidi o contrario, eu tinha pgm®m deixar a casa; eu poderia ser claro e
dizer ainda que nunca, nem antes e nem depois garteélo eu pensei que pudesse encontrar
fora o que ndo me davam aqui dentro (NASSAR, 200%50).

André sabe que “a realidade ndo é a mesma para”"tfdASSAR, 2002, p.166),
sendo hostil todo 0 meio que negue a outra formaeakdade o direito a vida. Assim como
ele via na roupa suja da familia as marcas dogadessprimidos, André mostra ao pai o que
se escondia atras da ordem. O personagem queataagee “a impaciéncia também tem os
seus direitos” (NASSAR, 2002, p.90) queria vivesr Bso ele afrontou o seu pai que nao via
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vazios em seus sermdes, nem vislumbrava outra ohdemana: uma forma imperativa néo
aceita outro ponto de vista — “Refreie tua costumienpulsividade, ndo responda desta forma
para nao ferir o teu pai. Nao € um ponto de vibtalos nés sabemos como se comporta cada
um em casa: eu e tua méae vivemos sempre para \w@@sao para o irmao” (NASSAR,

2002, p.167), tampouco provocacoes.

— Nesta mesa nao ha lugar para provocac6es, deifaddeo teu orgulho, domine a vibora
debaixo da tua lingua, ndo dé ouvidos ao murmimialembénio, me responda como deve
responder um filho, seja sobretudo humilde na passeja claro como deve ser um homem,
acabe de ma vez com esta confuséo! (NASSAR, 200&8p

Confirmando o que o narrador ja havia dito a reéspa disposicdo dos lugares que
ocupavam a mesa, pela conversa de André com eons&a mais novo, entendem-se as ideias
de Lula. Integrante do galho da esquerda ao laduoain de André e de Ana, Lula era muito
parecido com o “filho tresmalhado” visto que elmitg&m alimentava o desejo de viver a sua

prépria ordem, longe dos olhos vigilantes do pdé €edro.

— Vou sair de casa, André, amanhd, no meio daetsta,fmas isso eu s6 estou contando pra
vocé. [...] — Nao aguento mais esta prisdo, nderggumais os sermdes do pai, hem o trabalho
que me dao, e nem a vigilancia do Pedro em cimagu#dofaco, quero ser dono dos meus

préprios passos; ndo nasci para viver aqui, sigio nos nossos rebanhos, ndo gosto de
trabalhar na terra, nem nos dias de sol, menosa aosl dias de chuva, ndo aguento mais a vida
parada desta fazenda imunda... (NASSAR, 2002, gl 809

Para Lula, a fazenda era imunda. Imundicie e lmapEscuridao e clareza. Ordem e
desordem. E interessante observar como essasrdiestayalhos opostos que ganham forma
a partir das palavras das préprias personagensyn@imonco comum: a arvore descrita por
André torna-se uma imagem bastante expressivatdac&o daquela familia que trazia
consigo “o estigma de uma cicatriz, como se a myde,era por onde comecava 0 segundo
galho, fosse uma anomalia, uma protuberancia mayrhith enxertdalvez funesto, pela carga

de afeto” (NASSAR, 2002, p.156-15%)Ora,estigmaja é uma palavra que corresponde a um

% Na monografiaLavoura Tragica: uma reeleitura do romance de Radudassar a questdo do amor
exacerbado da mae que marcara André de modo isfegkja foi abordada — “e me ocorreu que eu pudess
também dizer ndo aconteceu mais do que eu terasidthado na palha do teu Utero por nove meses e ter
recebido por muitos anos o toque doce das tuas endagua boca; eu quis dizer é por isso que ew detasa,

por isso é que eu parto” (NASSAR, 2002, p. 66-&m).tal ocasido, além de assinalar que os carinlabernos
contribuiram para que o narrador-personagem ousasmatar os olhos para o pai, a relacdo entreeshbros
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sinal ou a uma cicatriz o que torna a fala do amrpersonagem bastante enfaticanrertq

por sua vez, € uma palavra que faz referénciata piaa de um vegetal que, para sobreviver
e para se desenvolver, gerando flores e frutosigarestar preso a um tronco para dele poder
extrair todas as substancias de que necessitantisnte, em uma das extremidades da mesa,
havia a cadeira do av0 que se encontrava vaziee deslia morte. Logo, concretiza-se a
abertura do rigido sistema paterno, ficando entéis laro como André chegou a concluir

que toda ordem traz uma semente de desordem.

A abertura de espaco para outras vozes € verif@g@lmesmo nos momentos em que
André mergulhado no seu mundo interior relembraeasas da infancia guardadas em sua
memoéria. Destaca-se 0 uso de recursos discursiMb® @s aspas gque acentuam 0 espago
cedido pelo narrador para outras vozes. A fim demplificar tais situacbes, podem ser
destacadas as falas da mi&eorda, coracdo “ndo acorda teus irmaos, cordtd”vem,

coragao, vem brincar com teus irmagNASSAR, 2002, p.27-33) e o seguinte trecho:

cai pensando nos seus olhos, nos olhos de minhaasdleoras mais silenciosas da tarde, ali
onde o carinho e as apreensdes de uma familiaargeiescondiam por tras, e pensei quando
se abria em vago instante a porta do meu quarsoingigedo um vulto maternal e quase aflito
“néo fique assim na cama, coracdo, ndo deixe suasoféer, fale comigb e surpreso, e
assustado, senti que a qualquer momento eu tambderip explodir em choro (NASSAR,
2002, p.17).

A partir dos didlogos apresentados kavoura Arcaica observou-se que é possivel
aproximar o trabalho de Raduan Nassar da concepj&tica do escritor russo, Dostoiévski,
apresentada por Mikhail Bakhtin (2002) visto quebasreconhecem a multiplicidade de
posicdes ideoldgicas e a heterogeneidade da matémana. Assim, é interessante destacar
gue ao adotarem em suas obras um perfil mais dialogdo s6 o protagonista toma
consciéncia de si, mas outras personagens tambdempter a sua prépria voz. Como foi
observado ermhavoura Arcaica além de André, Pedro, o pai e Lula também foramdos —

“As personagens centrais dos romances e seus moAdasio fechados nem surdos uns aos
outros mas se cruzam e se entrelacam multifacesicn As personagens se conhecem,
intercambiam suas “verdades”, estdo de acordo oudesacordo, dialogam entre si”
(BAKHTIN, 2002, p.72).

do lado esquerdo também foi analisada sob umaeetigp freudiana. Assim, esses assuntos ndo seveos
no presente trabalho.
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No entanto, no plano da narragdo, ao se proportejocentre as ideias de Mikhall
Bakhtin (2002) eLavoura Arcaica destaca-se uma importante caracteristica do rceman
nassariano que o singulariza em relacdo aos apentasfeitos pelo critico: como se sabe,
em Lavoura Arcaica quem narra a historia é o protagonista que sokm@\a derrocada de
sua familia e ndo um narrador em terceira pesseasgomite para que as personagens se
apresentem de acordo com as suas proprias leisrigigia; como sustenta a analise
bakhtiniana. Situado no tempo presente, tempo dag#o, o André narrador retoma o tempo
de rememoracédo e o tempo de acédo, dando o seo delabcorrido. Assim, o leitor se vé
diante de um impasse: como um narrador em prinpeisgoa permite a ocorréncia de outras

vozes?

Conforme foi estudado anteriormente, 0 personagepnesantava-se COmMo
contraposicao a figura paterna e, consequentemargeyalores que ele representava. Dessa
forma, acabou sendo frustrada a pregacdo do matripre exaltava a familia como verdade
absoluta ja que no cerne desta havia uma semeatseqgdiferenciava das demais. Tentando
manter uma ordem que nao acompanhava o movimentorghes historicas seculares, pois
vivia numa tradicdo cega, o pai nao foi capaz aepreender a for¢ca do verbo que ele mesmo

consagrara.

— Conversar € muito importante, meu filho, todaapa, sim, € uma semente; entre as coisas
humanas que podem nos assombrar, vem a forga do eem primeiro lugar; precede o uso
das maos, esta no fundamento de toda pratica,,vinge expande, e perpetua, desde que seja
justo (NASSAR, 2002, p.162)

Desse modo, a subordinagédo ao pai se desfez eotugiee ela velava pbéde ser
plenamente visualizado, inclusive a condicdo deividdo do patriarcd. Logo, a
problematica destacada encontra respaldo na estrdtuproprio narrador que ja ndo esta
mais sob o jugo paterno. De acordo com o sentidsal@eviver”, adquirido pelo testemunho
depois que este também passou a ser visto comanamidestacdo especifica da linguagem
(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.08), se o André que comtdistoria for tomado como aquele
que passou por uma situacao-limite, entende-seaamelhor por que o seu relato nao se

configura apenas como um monélogo ou por que naensentra encerrado em uma

" A cena final pode ser interpretada como emblemdestruicio da figura paterna tendo em vista cape@as
nela em que o pai deixa de aparecer na sua furgdmdtenedor de uma ordem e adquire a sua indiiddda
qguando a mée grita 0 nome do seu marido “perdidsenguizo, arrancando punhados de cabelo, deadabri
grotescamente as coxas, expondo as cordas roxasiiess, batendo a pedra do punho contra o pefitania!
lohana! lohana!” (NASSAR, 2002, p.194).
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perspectiva Unica. Pelo contrario, ja que um sabeete precisa narrar a sua historia para
poder recompor os fragmentos de seu ‘eu’” (SELIGNMASILVA, 2006, orelha), é entdo na
dissolucédo de qualquer unidade como a voz narrgitvaexemplo, que se buscam os c&cos
que sobraram, ou no caso do André narrador, assvgae atravessam a sua identidade

dilacerada.

Na revisdo tedrica (SELIGMANN-SILVA, 2006, p.47préam mencionadas as duas
faces do testemunho — necessidade e impossibili@ad®brevivente tem a necessidade de
narrar o0 ocorrido para tentar entendé-lo e ndocatejne ele se perca ou se repita e ele sente
ainda a impossibilidade de dar conta de tamanhessrcde realidade por meio do verbal haja
vista que o ocorrido esté préximo do irreal. Ddsesaa, somente com a imaginagao artistica
que o indizivel pode ser encarado, sendo entdo dastemunha aquele que reencena a
criacdo da lingua. Para tanto, o sobrevivente recarcombinacdo da memdria com o

esquecimento para construir o seu relato.

E certo que o interessante para a analisead®ura Arcaicaé o entendimento do
sobrevivente como aquele que atravessou a modst@urcomo “guardido zeloso das coisas
da familia” (NASSAR, 2002, p.65). O André narradooy ter consciéncia da dissolucédo da
sua identidade e do desconcerto que isso gerarporon no seu relato a fragmentagéo
inerente a um discurso que eleva a poténcia maxiexgperiéncia moderna da dor angustiante
de se saber abolido do paraiso original — pecadondildduacéo, unidade perdida. Do tempo
presente, marcado em algumas partes pelo uso gentele parénteses, o André narrador
reconhece que suas palavras, transformadas em lato neultivocal, ndo tém uma unica

origem, pois na sua memoria de sobrevivente hadantiozes difusas”:

(...e é enxergando os utensilios, e mais o vestudai familia, que escuto vozes difusas
perdidas naquele fosso, sem me surpreender cootud@ agua transparente que ainda brota
la do fundo; e recuo em nossas fadigas, e recutapfa luta exausta, e vou puxando desse
feixe de rotinas, um a um, os 0ssos sublimes dsongstidiano de conduta: o excesso
proibido, o zelo uma exigéncia, e, condenado corwio,va prédica constante contra o
desperdicio, apontado sempre como ofensa gravalzaitio; e reencontro a mensagem morna
de cenhos e sobrolhos, e as nossas vergonhassvaiglelas nos traindo no rubor das faces, e
a angustia acida de um pito vindo a propdsito, a disciplina as vezes descarnada, e também
ma escola de meninos-artesédos, defendendo de iadiodiro que pudesse ser feito por nossas
préprias maos, e uma lei ainda mais rigida, dispan era l& mesmo na fazenda que devia
ser amassado 0 nosso pao: nunca tivemos outro £$a nesa que ndo fosse o pao-de-casa, e
era na hora de reparti-lo que concluiamos, tréssvep dia, 0 nosso ritual de austeridade,
sendo que era também na mesa, mais que em qualgtmerlugar, onde faziamos de olhos
baixos o nosso aprendizado da justica) (NASSAR22pT7-78).

8 Referéncia ao livraValter Benjamin — Cacos da Histériae Jeanne Gagnebin.
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Mergulhando no fosso da memdria e resgatando dileigmimente cenas, dialogos,
objetos, sentimentos, sensacfes e impressdes pesarade a primeira vista parecerem
elementos desconexos, configuram-se como pecasmdenesmo quebra-cabeca quando
iluminados pelas palavras do narrador, o “filhaimalhado” trouxe a tona os conflitos do seu
mundo interior. Contudo, se tais questdes sdo tasmadmo pontos de partida para a andlise
de paradoxos presentes na obra, é possivel obsgpreao narrador-personagem foi além,

imergindo também no “pordo da memaoria” do homemenual

3.3 TENSOES MODERNAS E A IMPOSSIBILIDADE DE NARRAR

Tomando como base a afirmacéo feita por TheodorrAd¢1983, p.269) de que a
posicdo do narrador no romance contemporaneo aeteara pelo paradoxo de ndo se poder
mais narrar, a0 passo que o0 romance exige a nayragaresente trabalho propde que tal
problematica se resolve na obra de Raduan Naskarfgie de o André narrador ser um
sobrevivente. No entanto, tal constatacdo impldmaitr que a linguagem ja ndo pode mais
ser enquadrada no ambito da objetividade. Portanta, concepcéo artistica que contemple a
abolicdo de amarras tedricas e que deixa vir adasr@ntradi¢cdes inerentes a modernidade é

fundamental para poder se narrar em um mundo eadengentido.

Depois da Segunda Guerra Mundial, a identidadexdar&ncia — a vida articulada e
continua em si mesma — desintegrou-se conformee jélestacou na abordagem tedrica
(ADORNO, 1983, p.269). A impossibilidade de se aanomo antes se contavam aventuras
quase silenciou a tudo e a todos. Entretanto, ‘jostica, a impaciéncia e o ceticismo vao ao
encontro da narracdo que surge como se 0 narradundsse tal experiéncia” (1983, p.269).
Também, devido a isso, a necessidade pbéde “falés min”. Assim, segundo Theodor
Adorno (1983, p.269), o realismo que era imaneoteanance até o século XIX e que
pressupunha um sentido para o mundo, passou arperdea forca a medida que o
subjetivismo surgia como um meio possivel de seatatar conta daquilo que o relato nao
conseguia. Desse modo, € interessante destacara gugpaciéncia e 0 ceticismo sao
caracteristicas presentes no discurso do André@megem dd.avoura Arcaicae que ficam
bem claras quando ele ousa pensar em outro degfach@ sermao do faminto, proclamando
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gue “a impaciéncia também tem os seus direitosRINAR, 2002, p.90), ou ainda quando,
desencantado, revela a seu pai que esta convategioe ninguém vive s6 de semear:

— Isso ja ndo me encanta, sei hoje do que é capaz@rente; os que semeiam e ndo colhem,
colhem contudo do que ndo plantaram; deste legaaip,ndo tive o meu bocado. Por que

empurrar 0 mundo para a frente? Se ja tenho as atddas, ndo vou por minha iniciativa atar

meus pés também; por isso, pouco me importa o uROOS ventos tomem, eu ja ndo vejo

diferenca, tanto faz que as coisas andem paraefanijue elas andem para tras (NASSAR,
2002, p.163).

Enquanto “guardido zeloso das coisas da familisB8§SAR, 2002, p.65), que tem a
dificil tarefa de narrar uma tragédia ou a quemifoumbida a doce amargura de dizer as
coisas (NASSAR, 2002, p.52), André deixa transhoedaua veia subjetiva, evidenciando
que aquilo que ele sobreviveu excedeu a sua caukcide compreensdo — Como prosseguir
depois do incestd, que, considerando a estrutura familialdeoura Arcaicatambém pode
ser interpretado como um simbdélico parricidio? Gnwecordar, de acordo com o0 aporte
tedrico apresentado no segundo capitulo, que tugleedranscende a verossimilhanca e que
se instaura como urtrauma— ferida incuravel — precisa de uma reformulaca fser
encarado novamente no momento do relato. Logo, foergamento do sofrimento
experimentado por André Ihe imp&e o uso de umaidiggm que se vale de imagens poéticas.
Apenas pela prosa poética que a necessidade enasiitidade de se abarcar o indizivel pelo
meio verbal puderam ser paradoxalmente conciliadakavoura Arcaica O aspecto lirico
do romance, rico em recursos poeéticos tais comdogias, repeticdes, assonancias e
aliteracoes, por exemplo, € entdo compreendido comaoifestacdo direta de um eu

traumatizado para o qual resta apenas a capadaidddeuagem.

Assim, antes de “[expelir] num s6 jato violentoysearnegdo maduro e pestilento” —
“Era Ana, era Ana, Pedro, era Ana a minha fome” §8AR, 2002, p.109) — o André
narrador prepara o leitor, recuperando atravésraelinguagem poética momentos anteriores
a sua relacdo com a irma. Primeiramente, na abettucapitulo dezesseis (NASSAR, 2002,
p.92), ele faz com que o leitor viaje para um tengpam espaco desconhecidos para

acompanhar os movimentos de centenas de feiticéirna atmosfera mitica se instaura e a

29 Mesmo que o narrador-personagem nao diga se lmuwéo a consumac&o da relagdo sexual, ha doss fato
narrados — o encontro de André e Ana na casa eathdesabafo dele com Pedro (“Era Ana, era AnaoPeth
Ana a minha fome”) — que colocam o incesto no raidke exploséo assassina do pai.
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transgressdo que ocorre posteriormente enconpaldesna mistura dos polens e dos sebos

dos homens:

Pondo folhas vermelhas em desassossego, centefascdéros desceram em caravana do alto
dos galhos, viajando com o vento, chocalhando aomileas suas crinas, urdindo planos
escusos com urtigas auditivas, ostentando um drdergspinhos venenosos em conluio aberto
com a natureza tida por maligna; povoaram a atmreosfe resinas e de ungiientos, carregando
nossos cheiros primitivos, esfregando nossos raokscenos com o pd dos nossos polens e o
odor dos nossos sebos clandestinos, cavando nomgmss de um apetite mérbido e funesto
(NASSAR, 2002, p.92-93).

Em seguida, “devolvendo as origens as raizes @os][pés” (NASSAR, 2002, p.93),
ele adentra na casa velha e explora “o silénciocdosedores”, percorre a “madeira que
gemia” e infla as narinas para absorver “a atmagiegis remota da familia”, revivendo “os
suspiros esqualidos” que pendiam dos caibros,stéiie tranquila debrugcada nos parapeitos”
e “uma historia mais forte nas suas vigas”. A apareerenidade era quebrada pelo “tormento
sacro e profano” que André incidia em cada cantard@a casa: “e enquanto me subiam os
gemidos subterraneos através das tabuas, eu kndtizcomo quem ora, ainda incendeio
essa madeira, esses tijolos, essa argamassa,aoguodd do quarto maior da casa o celeiro
dos meus testiculos” (NASSAR, 2002, p.93-94). Idéana casa e fazer do quarto maior dela

celeiro para os seus testiculos — a tensédo imgesta o leitor suspenso.

No capitulo seguinte, a imagem do coracao que daitgeum passaro ferido gritando
aos saltos nas maos de André é o elo entre o glvalm menino que armava armadilhas para
cacar as pombas do seu quintal e que corria gataéddninha € minha” (NASSAR, 2002,
p.98) ao pegar uma delas e a ansia do homem qreitasgo através da fresta aguardava a
hora de atacar — “qual 0 momento, 0 momento pretdstransposicdo? Que instante, que
instante terrivel é esse que marca o salto?” (NASS2002, p.99). Para André, a irma se
assemelhava as pombas da sua infancia. Desse muaago, no capitulo dezoito, Ana
transpde a soleira da porta, o leitor pode imaginque vai acontecer: “fechei a porta, tinha
puxado a linha sabendo que ela, em algum lugarada, dmovel, de asas arriadas, se
encontraria esmagada sob o peso de um destind (NASSAR, 2002, p.102-103).

ela estava |4, ndo longe da casa, debaixo donelbeiado que cobria a antiga tabua de lavar,
meio escondida pelas ramas da velha primaverastassta no recuo depois de um ousado
avanco olhando ainda com desconfianca pra minhelgam corpo de campdnia, 0os pés
descalcos, a roupa em desleixo cheia de gracacdtaanco o rosto branco e eu me lembrei
das pombas, as pombas da minha infancia, me vemdbém assim, espreitando atras da
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veneziana, como espreitava do canto do paiol quendoca a pomba ressabiada e arisca que
media com desconfianca 0s seus avancos, o0 bicacimgwue preciso bicando e recuando ponto
por ponto, mas avancando sempre no caminho tran@sigrdos de milho (NASSAR, 2002,
p.96-97).

Ao se abandonar a visdo perspectivica para quest®raté inverter uma logica

aparentemente bem encadeada, como ocorreagoura Arcaica criam-se condi¢cbes para

que o testemunho possa se realizar. Segundo SloBkéman (2000, p.18), ja foi sugerido

que o testemunho é o modo literario por excelémina tempos modernos — era do

testemunho: “Se o0s gregos inventaram a tragédiagraanos a epistola e a Renascenca o

soneto, nossa geragao inventou uma nova literadiguela do testemunho” (WIESEL apud

FELMAN, 2000, p.18). Na contramé&o da modernidaddifedatura de cunho testemunhal

surge como marca de um século “pés-traumatico” AN, 2000, p.13) que denuncia nao

s6 a experiéncia de uma vida privada, mas “um poletdusdo entre texto e vida, um

testemunho textual que pode nos penetrar como werdadeira vida” (FELMAN, 2000,

p.14).

O testemunho, que joga o leitor para dentro doarsovdo sobrevivente, faz com que

aguele sinta a angustia ou a experiéncia da fraigwém deste, viva as suas memaorias e ouca

as vozes que lhe perturbam. Encurta-se, desse maoddstancia estética: “Pelo fato do

testemunho ser dirigido a outros, a testemunhded&o da soliddo de sua propria posicao, é

0 veiculo de uma ocorréncia, de uma realidade,nti2 posicdo ou de uma dimengiara
além dele mesmo(FELMAN, 2000, p.16). Dentro do ambito da crisa dbjetividade,

Theodor Adorno (1983, p.273) j4 observou que osarm®s que se assemelham a epopéias

negativas sao testemunhas de um estado de coisgiseemindividuo liquida a si mesmo e se

encontra com o pré-individual, da maneira como estalia pareceu endossar o mundo pleno

de sentido.

Estas epopéias partilham com toda a arte preseamebigliidade de que ndo compete a elas
decidir se a tendéncia historica que registramcéida na barbarie ou, pelo contréario, visa a

realizacdo da humanidade — e algumas sentem-sesideima vontade no barbarismo. N&o h&a

obra moderna que sirva para alguma coisa e queenéontre também sua satisfacdo na

dissonancia e no desligamento. Mas na medida emesgses obras de arte encarnam sem
compromisso justamente o horror, e remetem todticgdade da contemplacéo a pureza de tal

expressdo, elas servem a liberdade, que é apeliciada pela producdo média, porque ela ndo
mostra aquilo que aconteceu de mau ao individueradiberal. Seus produtos estdo acima da
controvérsia entre arte engajada e arte-pelaasitma da alternativa entre a sensaboria da arte
tendenciosa e a sensaboria da arte do desfrute RNGD 1983, p.273).
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Assim como € destacado na citacdo acima&pura Arcaicaencontrou sua satisfacao
na dissonancia (fragmentacao do individuo) e nbgaesento (narrador como sobrevivente),
sendo também capaz de denunciar através do testentuque aconteceu de mau na era
liberal. Posto isso, nota-se que em um “mundo adtradlo, pela estandardizacdo e pela
mesmidade” (ADORNO, 1983, p.270) paternas, Andi& felo seu lugar apesar das palavras
sufocantes do pai. Nelas se verifica a alienanigificacdo de todas as relagbes entre os
individuos. Ao enunciar as bases que mantinhanzenfa erguida — “O amor, a unido e o
trabalho de todos nés junto ao pai era uma mensdgepureza austera guardada em nossos
santuarios, comungada solenemente em cada diadtapenosso desjejum matinal e 0 nosso
livro crepuscular” (NASSAR, 2002, p.22) —, o patre subtrai matéria humana dos
integrantes da familia. A individualidade tinhasde apagada — “humilde o homem abandona
sua individualidade para fazer parte de uma unidad®r, que € de onde retira a sua
grandeza;” (NASSAR, 2002, p.148) — para que o®dilbu a esposa, submissos, jamais se

transformassem em um entrave ao ciclo terra — #ig@o — mesa — familia — terra.

A coisificacdo de todas as relacdes entre os ihddd, que transforma as suas caracteristicas
humanas em lubrificante para o andamento macio dquimaria, a alienacdo e a auto-
alienacao universais reclamam ser chamadas pele,ropara isso 0 romance esta qualificado
como poucas formas artisticas. Desde sempre, segota desde o século XVIII, desd&am
Jonesde Fielding, ele teve como verdadeiro objeto o ldgonéntre os homens vivos e as
relacdes petrificadas. A propria alienagdo se tpara ele, nesse lance, um meio estético. Pois
guanto mais os homens — individuos e coletividadsaram estranhos uns aos outros, tanto
mais enigmaticos eles se tornaram, ao mesmo temgguas relagbes matuas, e a tentativa de
decifrar o enigma da vida exterior, o impulso piamente dito do romance, passa a ser o
esforco de captar a esséncia que, justamente rentesta familiar posta pelas convencdes,
aparece, por seu turno, assustadora, duplamemtnigst O momento anti-realista do novo
romance, sua dimensdo metafisica, € ele prépridugido pelo objeto real — por uma
sociedade em que os homens estdo separados unsuttos e de si mesmos. Na
transcendéncia estética reflete-se o desencantamemiundo (ADORNO, 1983, p.270).

Considerando a citacéo acima, destaca-skamura Arcaicaa tentativa do artista de
captar essa esséncia assustadora e de assim paomem encontro catartico com a dor
através de uma linguagem restituid8r#ara tanto, Raduan Nassar mostra a desconstrucdo
do proprio individuo, além da desconstrucao de ehos fundamentais de uma sociedade

tradicional (o imperativo do trabalho, o patriais@lo e o incesto) — o que sobra dessa

%0 Cabe aqui relembrar a constatagdo de Jodo Bardentjue a sociedade moderna encontra-se anestesiada
devido a sua incapacidade de um encontro catécboo a dor — “dor da/na linguagem (a do inefavel qu
também se perdeu, nesta nossa civilizagéo nareisicalto superficial da imagem, a capacidade denteecer

0 corpo vivo, e a sangrar, das palavras” (20010-B1). A linguagem se enfraquece quando j& ndcal&vias

que sejam ditas para que se diga o indizivel (BARR®E, 2001, p.71).
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experiéncia (sobrevivente) testemunha a fragiliddmlomem. Retirou-se o véu imposto por
forca da tradicdo da qual o pai acreditava ser ongrdra que a face humana, nua e crua,
fosse vista através dos olhos, “dois carocos ryms’s (NASSAR, 2002, p.15), daquele que
“traz o demonio no corpo” (NASSAR, 2002, p.42).

Nao é s6 o fato de informagao e ciéncia terem soadio tudo o que é positivo, apreensivel —
incluindo a facticidade do mundo — que for¢a o noceaa romper com iSso e a entregar-se a
representacao de esséncia e distorcdo, mas tamtiécnrastancia de que, quanto mais fechada
e sem lacunas se compde a superficie do processd da vida, tanto mais hermeticamente
esta esconde, como véu, o ser (ADORNO, 1983, p.270)

E certo que Theodor Adorno (1983) trata da sociedadustrial, oriunda de grandes
centros urbanos ao passo que 0 universo retratadbagoura Arcaicaé essencialmente
rural, pequeno, organico. Contudo, como ja foi nerado anteriormente, buscam-se fios
Gteis a compreensdo do romance nassariano. Poréapimssivel propor que o discurso do
André personagem incorpora a paradoxal trajet@ibamem moderno quando esse comete o
pecado da individuacdo — enquanto individuo modexnoedida que se liberta, ele sofre as
consequéncias de ndo contar mais com a familia.aB®do com a fortuna critica
(RODRIGUES, 2006), é possivel dizer que o Andrésqamgem acredita que pode
reencontrar a sua unidade original através daedagdo com a irma. Para tanto, ele reencena

o Paraiso original, livre de pecados.

Conforme a citagdo de Anatol Rosenfeld (1985, p.88pe-se que, em esséncia, 0
homem repete as mesmas estruturas arquetipicase cogfigura uma espécie de “eterno
retorno” do individuo racional. No romance moderm, fragmentacdo do homem,
compreendida no ambito das suas personagens oo marchdor, a exemplo da obra em
questdo, é um importante passo para a sua reegacilcom um mundo pleno de sentido no
qual “as esferas divina e humana ainda se intem@enenuma unidade sem fenda”
(ROSENFELD, 1985 p.90). Portanto, a procura saudosandré personagem por um estagio

primeiro € a procura de todo ser humano.

Embora essa atitude provoque uma “catastrofe aSideiz (ROSENFELD, 1985,
p.88), almeja-se, ao final, a paz, que é rara,esaprbem — na abertura do capitulo vinte, no
qual ha a revelacao do incesto, o André narraddade “Deitado na palha, nu como vim ao
mundo, eu conheci a paz;” (NASSAR, 2002, p.113).
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[...] a perspectiva, de inicio recurso artisticoapse dominar o mundo terreno, torna-se agora
simbolo do abismo entre 0 homem e o mundo, sintredsa cisdo e distancia que o poeta G.
Benn chamou a “catastrofe esquizéide”, a fragmétata unidade paradisiaca original. O
sentimento dessa “consciéncia infeliz” suscita wmaladeira angustia. Geragdes inteiras de
artistas e intelectuais procuram reencontrar umgcfo estavel e essa procura, resultado e
causa de uma instabilidade cada vez maior, expsane estado de pesquisa e experimentacao
no romance, cujos autores tentam retificar as egfies tradicionais; e manifesta-se,
principalmente, no desejo de fugir para um mundama época em que o homem, fundido
com a vida universal, ainda ndo conquistara oocoos$ definitivos do eu, em que ndo se dera
ainda o pecado original da “individuac@o” e da @¢ép perspectivica. Esse culto do arcaico,
esta glorificacdo do inicio e do elementar sdactpijustamente para as vanguardas mais
requintadas (1985, p.88).

A partir do entendimento de que o narrador do ramate Raduan Nassar € um
sobrevivente e que por iSso 0 seu relato — testeonda uma sociedade anestesiada, incapaz
de compreender a dor que Ihe € inerente depoisxpialséo do Paraiso —, sO pbéde ser
realizado pelas vias poética e subjetiva, enterdewslhor o alcance desta obtavoura
Arcaicaincorpora a problematica moderna na sua forma tedda & medida que constréi o
seu discurso a partir do testemunho de um sobme\vegue, quando personagem, buscou a
unidade perdida através do incesto. Para issogf@ssario que o André narrador enfrentasse
a dor tragica — ele mesmo conta como liquidou eddgatriarcal — em um encontro catartico

gue se realizou no ambito da linguagem.

Ainda é possivel identificar outras tensdes paradoro mundo moderno (poesia
versusprosa, arcaicgersusmoderno, ruralersusurbano, oralidadeersusescrita) que ja nao
podem mais ser mascaradas por uma forma tradictodal desencantamento com o mundo
moderno nasce a negacdo do realismo — mas quesssdvam justamente na sua
insolubilidade. O conflito entre ordens diferenfebem mais complexo porque é na brecha
larga do desajuste que o capeta, parte do Divieita @ rola: “nenhum grupo, familiar ou
social, se organiza sem valores; como de restohadamlores que nao gerem excluidos. Na
brecha larga desse desajuste é que o capeta deitd EEADERNOS, 1996, p.29).

Por conseguinte, compreende-se que a harrativandeéAorecisou da lirica para se
realizar. Compreende-se que a busca pela afirmdg&sua individualidade, que pode ser
analogicamente vista como a batalha travada peieetrto moderno, precisou transgredir o
tabu do incesto para atender ao seu anseio quaseatrislavel de fusdo com o outro.
Compreende-se que 0 seu universo urbano, simbdi@nepresentado por um quarto de
pensédo, desfaz-se como ilusdo — “ndo tenho mai8ak) ja sei o que € a solidao, ja sei o que
€ a miséria” (NASSAR, 2002, p.170) — porque eracasa velha da fazenda que ele se

refugiava — “me recolhi na casa velha da fazendalela o meu reflgio, o esconderijo ludico
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da minha insbnia e suas dores, tranquei ali, gg#iginas de um missal, minha libido mais
escura” (NASSAR, 2002, p.93). E também se compea@nplersisténcia do lamento milenar
carpido pela mée que corre ainda hoje a costa dbtd&neo dando a entender que o que
fica € a melodia que atravessa o tempo — alias;@rformidade com o exposto na fortuna
critica, o ritmo de oralidade de todo o texto jai&aido constatado por Antonio Sanseverino
(2005, p.192).

Curioso, entdo, € saber que na sua entrevista (BAQE, 1996, p.29) Raduan
Nassar revela quieavoura Arcaicasurgiu de uma tentativa de escrever um romance numa
linha bem objetiva. No entanto, a linguagem atagel e meio delirante de um dos
personagens acabou roubando toda a sua atencdo.ddéo, o escritor declara que tudo
aquilo implodia com o0 seu esqueminha de romancetivbje assim teve de abandonar o
projeto inicial. Sorte do seu publico leitor: tatvRaduan Nassar mal soubesse que tudo
(abolicdo de falsas fronteiras) iria se resolversna esfera verbal proptaAfinal, “uma
camaradagem com o Anjo do Mal é um dos pressupaionossa suposta liberdade”
(CADERNOS, 1996, p.29).

%1 Referéncia & afirmacao de Julio Cortazar — “Jéexigie romance ou poema: existem situacées quéese e
se resolvem em sua esfera verbal prépria” (1993,)p- que aqui tem o seu sentido expandido.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme foi visto no primeiro capitul&ingularidade de Raduan Nassar nos anos
70, a década de 70 no Brasil, ao contrario de unmagira impresséao, foi marcada por uma
efervescéncia cultural. Logo, apesar da censurastagpelo regime de excec¢ao, descobriu-se
gue as gavetas ndo estavam de todo vazias: havia material diversificado guardado ou
escondido nelas. Novos aspectos formais foram empetados e assim a producéo literéria

desta época foi enriquecida.

Antonio Candido (2006, p.253) mostra como surgelextds indefiniveis” que
misturam tragos caracteristicos de diferentes génerconto, poesia, cronica, etc. — e de
diferentes linguagens (desenho, fotomontagem, -etegs anos 70. Embora o referido critico
ndo mencione o nome de Raduan Nassar, ele podposenm lado, incluido dentre esses
autores. Ao fundir a forma narrativa com a lirica dramatica, usando para isso um género

capaz de comportar esse hibridismo — romance —dRadassar se aproxima dessa geracao.

Entretanto, pela leitura deavoura Arcaica também é possivel compreender certo
distanciamento do escritor de Pindorama quandoselafasta das marcas modernas: em
nenhum momento de sua obra ha a caracterizacadaties, de industrias, de automaoveis, da
televisdo ou de qualquer outra insignia da modacdz. O maximo que é apresentado ao
leitor € o quarto humilde de uma velha penséoiorara no qual André se encontrava no
inicio do romance. E como se Raduan Nassar busocassehistéria “arcaica”, de tempo e

lugar indeterminados que ainda tem forca paraassar o leitor contemporaneo.

O isolamento dd.avoura Arcaicaconfigura-se, desse modo, como um paradoxo.
Como esse romance p6de incorporar, em sua forroatelmlo, 0 moderno e o arcaico? Pela
revisdo da fortuna critica, percebe-se que o nampersonagem ja havia sido estudado
quanto a linguagem utilizada e quanto a forma geesentacdo. No entanto, a cisdo entre
narrador e personagemainda nao havia recebido um olhar mais ateAtantencéo foi
enfatizar a dissonancia constitutiva de André. 8dgwa analise apresentada neste trabalho,
ha o plano temporal do André narrador, tempo ptesenos planos temporais do André
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personagem, tempo de agcdo e tempo de rememoragaqu&hto o critico André Luis
Rodrigues (2006) j& tivesse indicado essa distitg@poral, ele ndo a explorou no sentido de
buscar entender que o André narrador € um sobreeiedestruicdo de seu nucleo familiar.
Tal observacéo possibilitou compreender como uataedm primeira pessoa com tendéncia
para a perspectiva Unica e para o mondlogo permitiaorréncia de outras vozes — questao

central do presente estudo.

Ficando claro que o gesto assassinio do pai géa# somente com a vida de Ana,
mas também com a de toda familia, ainda que deafeimbdlica, torna-se mais evidente a
ruptura entre o narrador e o personagem. O Andréopagem “morre” junto com sua
familia, sendo que quem se apresenta diante dos dthleitor € o André que sobreviveu, que
restou como “guardido zeloso das coisas da famiiajuanto um sobrevivente que viveu
uma situacao-limite atravessando a morte, o Andréador tem a sua identidade dilacerada.
O discurso daeuperde seu carater monoldgico. Logo, o seu disaunavessado por vozes

familiares.

Mesmo com toda a feicdo tradicional e arcaica d&émaanarrada, cabe ainda
interpretar essa fragmentacao, diagnosticada nentasho de André, como uma parte
exemplificativa do processo de desrealizacdo e ederdcantamento do mundo — pode-se
afirmar, entdo, que o narrador davoura Arcaicaé moderno, anti-realista e aberto. Nao ha
como enquadra-lo no molde de narrador tradiciomabye ele também se coloca bem
proximo do leitor — mondlogo interior, fluxo de @méncia, fusdo temporal, encurtamento da

distancia estética.

O André narrador é quem tem de encarar a “docegamad de dizer as coisas. Mas
como narrar o indizivel ou como narrar em um mueae jA ndo comporta mais a narragao?
Para tanto, ele enfrenta o seu trauma fazendo e@santh linguagem que mescla prosa e
poesia. Seu relato é rico em imagens poéticas gepesdem qualquer interpretacao
conclusiva. A medida que constréi o seu discurpartir do testemunho de um sobrevivente,
Lavoura Arcaicaacaba por amalgamar as tensdes modernas em suadaonteddo. Ciente
disso cabe dar um passo além da concepcédo de isebtevde Marcio Seligmann-Silva
(2006) e arriscar ver que a vitima também podelgez e o algoz também pode ser vitima.
Afinal, Eros e Thanatosou amor e morte sdo faces de uma mesma moeda. Amaingé sua
irma como se fosse apenas uma mulher, ultrapassamddte do incesto; abandonou sua
familia, como filho desgarrado; apresentou-se cdoente, epilético, para seu irmao, Pedro;

atentou para os segredos da familia; inverteu tdeedas falas do pai. Em sintese, trouxe a
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marca negativa do anjo negro. Ele poderia ser apgma vitima? A explosédo apaixonada do
pai e seu gesto assassino também parecem ter t@gowiré.

Por essa chave de leitura, seria possivel questsEno André narrador-personagem e
0 pai ndo se assemelham. De certo modo, enquardee Arersonagem caracteriza-se pela
explosdo irada com Pedro ou pelo embate irdnico pamo narrador parece se conter e
buscar a dimenséo lirica. Sobrevivente, réu e gjtéwmdré traz para seu discurso a contencéo
paterna, a necessidade da palavra enquanto seenasteime designacao paternde ser o
guardido da memoaria da familia. Assim como o paisr a paixdo que explodiu no gesto
violento, André ndo carregaria dentro de si a palgpaterna? O André narrador ndo estaria

buscando o seu contrario ao se denominar o “guardidso das coisas da familia”?

No final do romance, ha uma pista: “0 gado sempieaw poco” (NASSAR, 2002,
p.196). Por que ele sempre volta? Por que o Andréopagem voltou? De certo modo, o
nacleo do enredo esta posto no gesto do pai emrtagihtegrar o filho ou na sua recusa da
auséncia, do vazio. Em toda a sociedade ha disgusgaebeldes, ha exilados, h& parias. Os
textos sagrados tratam disso. Todo valor gera e&cluO pai ndo aceitou a saida de André,
nao aceitou a diferenca de seu filho. Tentou rgraté. André aceitou retornar e trouxe a
semente da destruicdo. Enquanto narrador, de déatsoa soliddo, André também retorna a
familia. Assim, enLavouraArcaica, ndo se tenta mascarar ou resolver tal paradmwmoc
obra moderna, o narrador se instala no nucleo aldnite e insolUvel desse problema.

Outro ponto que se destaca € o siléncio de Anaubardinacdo das vozes femininas.
Nenhuma palavra, apenas alguns gestos, alguns sieahna. A cena da danca, que abre e
fecha o romance, a ida a casa velha, o refugigregai Ao fluxo verbal de André corresponde
o siléncio de Ana. Das outras mulheres, apenaseapadce se singularizar, mas sua fala é
uma exortacdo a obediéncia e a acomodacdo de ARdrécontraste, quando se sai do
contexto da familia rural, pensando &m copo de célerapercebe-se que quando a mulher

assume sua autonomia, ha exploséo, embate de fpreasio se subordinam.

Certamente,Lavoura Arcaicasuscita ainda outros questionamentos interessantes.
Assim, por se tratar de uma obra com diversas lpbdades de leitura ndo foi pretenséo
esgota-la neste trabalho. O interesse foi compezemcparadoxo de André, como se deu a
passagem do personagem que se apresenta em sasAexpim sua violengaucheriepara o
narrador lirico que se institui conguardido zeloso das coisas da familiém individuo se
formou pela perda de Ana, pelo fim da familia, eldetro de seu isolamento traz os restos de

sua memoaria.
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