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RESUMO

O objetivo desta dissertacao € interpretar a obra Rio Subterraneo, de O. G. Rego
de Carvalho, com base nas teorias da mimesis e do Imaginario. Com esse fim,
elegeu-se a proposta tedrica de Luiz Costa Lima sobre a mimesis, tendo em vista
gue ele ampara a redefinicdo do conceito a partir de um olhar que desvencilha o
texto literario da metafora de espelho do mundo para pensar o processo mimético
como produtor de diferenca. Neste seguimento, o Imaginario coopera na leitura e
compreensdo da poética de Rego de Carvalho por fornecer o arcabougo
metodolégico que auxilia na interpretacdo da obra, posto que a mimesis
costalimiana torna vidvel o dialogo com o Imaginario, devido a seu caréter
produtivo. Esse desdobramento teoérico evidencia a potencialidade de
representacdo presente em Rio Subterraneo e a pertinente dinamica do
simbolismo das aguas que o romance apresenta. Nestes quesitos na analise,
identificamos a maneira como a obra de Rego de Carvalho retoma a realidade e
como a poética da representacdo ressoa no imaginario, especificamente o das
aguas, engendrado no texto através das diversas imagens referentes ao
simbolismo aquatico.

Palavras-chave: Rio Subterraneo. Mimesis. Imaginéario. Representacdo. Agua.



ABSTRACT

The objective of this dissertation is to interpret the work Underground River, by O
g. Rego de Carvalho, based on the theories of mimesis and of the imaginary. With
this purpose, it was elected the theoretical proposal of Luiz Costa Lima about the
mimesis, considering that he supports the redefinition of the concept from a look
that breaks the literary text of the metaphor of the mirror world to think the mimetic
process as a producer of difference. In this follow-up, the imaginary cooperates in
the reading and understanding of the poetics by Rego de Carvalho for providing
the methodological framework that assists in the interpretation of the work, since
the mimesis costalimiana makes feasible the dialogue with the imaginary, due to
his character. This theoretical breakdown highlights the potential of this
representation in underground river and the relevant dynamics of water symbolism
the novel presents. In these questions in the analysis, we identified how the work
of Rego de Carvalho returns to reality and how the poetics of representation
resonates in the imagination, specifically the waters, engendered in the text
through the various images related to water symbolism.

Keywords: Underground river. Mimesis. Imaginary. Representation. Water.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, analisamos a obra Rio Subterraneo do autor piauiense
Orlando Geraldo Rego de Carvalho com base na teoria da mimesis, a partir da
definicdo de Luiz Costa Lima, e o Imaginario. Neste entremeio, dialogamos com
algumas das ideias centrais de estudiosos da Ciéncia das Imagens, como Jung,
Bachelard e Durand. Temos como ponto de partida desse estudo a concepcéo de
gue a literatura possui utilidade cognitiva e € um dos instrumentos que possibilita
conhecimento sobre as complexidades humanas. Trata-se da util inutilidade da
arte, posto que, sem uma funcdo pragmética, ainda assim ela é um meio que
favorece a existéncia sadia, tendo em vista que o homem nao necessita apenas
do factual, mas também daquilo que instiga o exercicio imagético.

Segundo Costa Lima, o processo mimético entrecruza os horizontes de
semelhanca e o de diferenca, concepcao que se contrapde a traducao latina de
mimesis como imitatio. O encontro entre esses horizontes aumenta a
possibilidade de leitura das obras literarias e afasta interpretacdes que prendem o
texto a um possivel contexto de origem. Sob este viés, intercalamos a teoria da
mimesis costalimiana as ideias de alguns dos estudiosos do imaginario.

Desse modo, consideramos a reinterpretacdo do conceito de mimesis por
Costa Lima como o vetor que permite o didlogo com o imaginario. A interlocugéo
auxilia na leitura de uma obra literaria, j& que a mimesis ndo aparta o texto do
mundo, mas tem essa relacéo reconstruida pelo leitor. Sobretudo, o texto literario
passa a ser concebido como produto da imaginacdo humana. Por isso, cresce a
necessidade de aprender a ler imagens, ratificando o entrecruzamento entre as
teorias.

Rio Subterraneo foi publicado pela primeira vez em 1967 pela Editora
Civilizacao Brasileira. Desde a primeira, jA se contam 10 edi¢cGes da obra, sendo a
altima em 2009. Todas trazem indicios de modificagdes no texto. O primeiro que
salta aos olhos é a quantidade de paginas do romance, que, em 1967, possuia
169 paginas, e, na publicacdo de 2009, apenas 129. Tal caracteristica ainda
precisa ser investigada mais detidamente pela critica. Além disso, esse fator incita
mais uma questdo para quem decide estudar as producdes literarias

ogerreguianas: qual edicao utilizar?
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Em primeira instancia, decidimos pela edicdo de 1967. No entanto,
chegamos a conclusédo de que o dificil acesso a essa publicacdo dificultaria, de
certo modo, a assimilacdo do trabalho. Neste sentido, optamos pela de 2009, de
circulacdo ampla, o que provavelmente evita a divergéncia entre os trechos da
narrativa citados e a possivel apreciacdo de um leitor que sé teria acesso a
edicdo de 2009. Tratando-se de Rego de Carvalho e das intervencdes que
realizou em suas obras, ndo podemos negar as mudancas textuais entre os dois
pontos extremos das edi¢cdes. Escolher a primeira como objeto de estudo
acabaria por criar a necessidade de parea-la a ultima edicdo, o que modificaria o
foco inicial da pesquisa, posto que, da consonancia entre a mimesis e 0
imaginario, seriamos conduzidos a uma analise estrutural. A eleita da vez seria a
gama tedrica da Critica Genética, dadas as minuciosas metodologias e critérios
que estudiosos desta abordagem do texto literario criaram para dar suporte a
esse tipo de leitura. Como esse nao era 0 NOSSO objetivo primeiro, por questdes
de afinidade e experiéncia com a teoria, continuamos com a mimesis e o0
imaginario.

O primeiro contato que tivemos com Rio Subterrdneo foi a escrita da
monografia'. Texto eleito, a principio, pelo anseio de estudar uma obra cléassica
para a literatura piauiense e desenvolver uma pesquisa com base no imaginario.
Essa experiéncia de leitura gerou a necessidade de aprofundar o estudo. A partir
de entdo, problematizamos as questbes desta pesquisa considerando as
interpretacbes que geralmente as obras de Rego de Carvalho provocam. neste
caso, as relacdes entre a obra e a realidade. Outra motivacdo foi o anseio de
aprimorar o estudo sobre o imaginario, especificamente, o imaginario das aguas.

A continuidade do estudo possibilitou 0 amadurecimento das ideias que
tinhamos sobre a producéo literaria e as teorias. Assim, desenvolvemos a
pesquisa bibliografica com base na abordagem da mimesis por Costa Lima e a de
estudiosos do imaginario mencionados no inicio deste texto. Sob esse ponto de
vista, decidimos unir as teorias, por pressupormos a consonancia entre elas, e
pensarmos sobre o modo como a obra de Rego de Carvalho remonta aos

problemas tedricos. Um dos entraves do trabalho foi o apego a teoria o que

! Monografia defendida na conclusdo do curso em Letras/Portugués em fevereiro de 2013 com o titulo As
imagens simbdlicas em Rio Subterrdneo, de O. G. Rego de Carvalho.
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acabou desfocando-nos das questbes que regiam a leitura de Rio Subterraneo.
No entanto, as releituras do romance trouxeram a luz os problemas de pesquisa
gue conduzem esta analise: Rio Subterraneo é uma poética da representacédo? O
gue e de que modo representa? O romance representa o imaginario das aguas?
E quais as imagens simbdlicas das 4guas que povoam a poética de Rego de
Carvalho?

Dessa forma, estruturamos a pesquisa em trés capitulos gerais descritos a
seguir: “Recepcao Critica e Aporte tedrico”, “Rio Subterraneo: uma poética da
representacéo?” E, por ultimo, “O imaginario das aguas na poética ogerreguiana’.

No primeiro capitulo, apresentamos uma breve biografia do autor e alguns
dos tracos particulares de suas producdes literarias. Além disso, averiguamos
estudos a respeito da obra ogerreguiana, ato continuo, para a partir dai trazermos
uma historiografia sucinta contrapondo a abordagem sobre a mimesis de Costa
Lima as elaboradas pela teoria da literatura ao longo do tempo. Em consonancia,
elegemos um subtdpico sobre a verossimilhanca, posto que € um conceito que
auxilia na compreensao da poética do piauiense. Nesse sentido, dialogamos com
as ideias do espanhol Ortega y Gasset por dois motivos basilares: um, porque,
em A desumanizacdo da arte, ele discute implicitamente sobre o carater
verossimil das obras de arte; outro, porque o ideario do filosofo apresenta pontos
similares aos de Costa Lima. No mesmo capitulo, apresentamos a Ciéncia das
Imagens na voz de Jung, Bachelard, Durand, Eliade e Cassirer, entre outros, que
se engajaram a esmiucar o universo simbolico humano, com o intuito de ressaltar
seu valor e a necessidade de compreendé-lo. Assim, fechamos o capitulo
entrecruzando a mimesis ao imaginario, visto que sao teorias que se integram.

J4 em “Rio Subterraneo: uma poética da representagdo?” engajamo-nos
em evidenciar os principais tracos do projeto estético de Rego de Carvalho com
base na analise do romance e inferindo sobre a maneira pela qual o autor
intercala a experiéncia empirica a sua obra ficcional, visto que esta caracteristica
€ uma das mais enfatizadas na producdo literaria do piauiense. Desse modo,
esmiucamos o texto, remontamos os enredos-chave da trama, as historias de
Lucinio, Hermes e Helena e especulamos sobre as similaridades entre as
caracteristicas dos personagens com os padrdes do heroismo moderno. Gerimos
estas interpretacdes para refletir sobre a homogeneidade entre os enredos e a

proposta geral do romance, que, sob este viés, delineia-se a medida que a obra



13

enfatiza a relacdo entre os personagens e o espaco. A partir dai, analisamos
como a obra apresenta essa ligacdo e como a poética da representacdo de Rego
de Carvalho se configura.

Por fim, em “O imaginario das aguas na poética ogerreguiana”,
apresentamos a unidade simbdlica da obra, que, em termos gerais, instiga a
pensar a forca poética que as aguas expressam na narrativa. Imagens simbdélicas
gue permitem inferir que a agua é realmente a matéria que substancializa a
composicdo literaria de Rego de Carvalho. Assim, apontamos os indicios do
enredo, da linguagem, do espaco da narrativa, entre outros, que certificam a
validade dessa leitura.

Por fim, nas “Consideragdes finais”, terminamos a travessia. Em sintese,
trazemos de volta os principais pontos das teorias estudadas, a mimesis e o
imaginario, ressaltando as convergéncias entre elas e, logicamente, os resultados
gue essa abordagem da obra ogerreguiana gerou. Assim, iniciamos 0 percurso
gue se estende da teoria para a obra. Neste caso, da mimesis e do imaginario

para o Rio Subterraneo de Rego de Carvalho.



14

1 RECEPCAO CRITICA E APORTE TEORICO

1.1 Particularidades da vida e da obra de O. G. Rego de Carvalho

Orlando Geraldo Rego de Carvalho nasceu e viveu a infancia em Oeiras, a
primeira capital do Piaui. Em 1942, apds a morte do pai, José Régo de Carvalho,
mudou-se com a mae, Aracy de Carvalho, para a cidade de Teresina, capital do
Piaui desde 1852. Da vivéncia em Oeiras, cidade que carrega marcas
significativas da colonizacdo lusitana, aprendeu a religiosidade, absorveu a
atmosfera provinciana, assimilou as marcas linguisticas locais a literatura como as
palavras cousa e quintas, presentes constantemente em suas obras, e registrou a
tradicdo de casamentos intrafamiliares, costume consolidado pelo patriarcalismo,
gue, aléem de manter a circulacdo de bens entre os familiares, gerou diversos
casos de loucura devido a unido consanguinea. De Teresina, o autor apreendeu o
movimento urbano de uma capital que comecgava a se desenvolver. Por isso, sao
figuras emblematicas nas producdes literarias ogerreguianas: as pracas, a ponte,
o Liceu, o rio, as atividades culturais desenvolvidas para o lazer dos teresinenses,
entre outros elementos que compdem a urbanidade.

As narrativas de Rego de Carvalho remetem & sua vivéncia por meio da
reconstrucao da experiéncia urbana representadas pela relacédo dos personagens
e 0s espacos e dos nomes de personagens ficticios que remetem as
particularidades de sua biografia como € o caso da tia Julinha que foi professora
de O.G. Rego na vida real e é professora de Helena em Rio Subterraneo, e dos
Josés, irmao de Ulisses no primeiro romance do autor e nome do pai de Lucinio
em Rio Subterraneo. No entanto, o literato ndo projeta nos enredos e nas
personas criadas pela imaginacdo apenas o que viveu, narra para além disso,
objetiva a matéria literaria: sua experiéncia existencial. Assim, o que transfere
para o ambiente artistico, ja que desloca da realidade, ganha ares universais. A
constante movimentacdo dos personagens de Oeiras para Teresina, a loucura e
as angustias que a perda do pai gera em alguns deles (caso de Ulisses e Lucinio)
sdo prenuncios de uma mitologia pessoal, circunstancias que compunham a vida
do autor e que, na literatura, expdem marcas de um imaginario.

Desde os 10 anos de idade, Rego de Carvalho perscruta a arte de

escrever. Em Oeiras, estimulado pela tia e professora Julinha, escreveu no Fanal,
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jornal exclusivo para a publicacdo dos trabalhos de alunos, um artigo que versava
sobre a Descoberta da América e que ja evidenciava o escritor dramatico que se
tornaria. Segundo o autor, ele finalizou o artigo do seguinte modo: “Eu dizia
assim, no fim, que Colombo, apesar de ter levado o ouro da América para o reino
da Espanha, tinha morrido pobre e abandonado por todos.”(KRUEL, 2007,p. 11).
Durante a carreira de escritor, a dramaticidade e a tragédia se tornaram tracos
particulares das narrativas ogerreguianas.

A partir dos 16 anos, enviou contos para importantes revistas nacionais do
periodo, mas, somente ap6s acumular experiéncia literaria e diversas premiacdes
em jornais e revistas nacionais como Jornal de Letras, Correio da Manha, Diario
de Noticias, O Cruzeiro, A cigarra (do Rio), o Tempo e Anhembi ( de S&o Paulo) e
Sul (Floriandpolis), resolveu escrever o primeiro romance. Nas décadas de 1950
e 1960, construiu seus principais textos literarios. Em 1953, foi publicado Ulisses
entre o amor e a morte;em 1967, Rio Subterréneo; e, em 1971, Somos todos
inocentes, titulos que formam a trilogia do autor. Além desses textos, em 1955, foi
escrita a novela Amarga Solidao, publicada apenas em 1988. Em Ulisses, Somos
todos Inocentes e Amarga Soliddo, os enredos sao lineares, apesar do teor
psicologico do primeiro. Ja o de Rio Subterraneo ndo é linear. Nesse caso, a
narrativa € marcada pelo tempo psicolégico, que influi na cronicidade.

As producdes literarias de Rego de Carvalho tém como eixo central as
teméticas universais do amor e da morte. Os temas sdo problematizados por
personagens com almas complexas, dramaticos, que lidam com a morte e com a
busca pelo amor, problematicas que permeiam o interior humano. De acordo com
o critico Hélio Pdlvora, sdo algumas das singularidades do autor piauiense: o veio
poético, “a capacidade de impor a uma histoéria imaginada ou recriada o rétulo de
verdade”(KRUEL, 2007, p. 100) e o principio da causalidade. Os enredos do autor
entrelacam as historias dos personagens, nucleos que se cruzam no decorrer da
trama. O apice desse procedimento esta em Rio Subterrdneo, romance que
esmilca as vidas de Lucinio, Helena e Hermes. Além disso, sua trilogia interliga
personagens de obras diferentes. E € em Rio Subterrdneo que encontramos
nomes que povoam tanto o mundo ficcional de Ulisses quanto o de Somos todos
Inocentes, alguns deles s&o: Ulisses, Dulce e Raul. Na passagem a seguir
podemos perceber a cena que abre o romance Ulisses entre 0 amor e a morte,

reconstruida em Rio Subterraneo:
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No meio do jardim, uma velha se abaixara, escrevendo no
lajedo. Movido pela curiosidade, acerquei-me em siléncio, mas tdo
de perto que a estranha algou a vista e, rindo-se, quis reter-me:

-- Gravo seu nome, Ulisses. (CARVALHO, 2009,p. 13)

Ja em Rio Subterraneo temos:

Uma velha de cAcoras escrevia na laje, num recanto de sebes. Sé
o0 menino |he observava os movimentos. E, quando ele se
acercou: Gravo seu nome, Ulisses. Era o sobrinho da professora.
N&o querendo ser vista, Helena afastou-se e desceu pelo caminho
das cabras.(CARVALHO, 2009, p. 61)

Em Rio Subterraneo € a personagem Helena que espia a cena
protagonizada por Ulisses no primeiro romance de Rego de Carvalho. A
reconstrucdo da mesma cena em contextos diversos aponta a minucia do autor
em entrelagcar as histérias que povoam seu mundo ficticio e homogeneizam as
narrativas. Sao procedimentos artisticos que trazem para a ficcéo a ideia de que
na realidade ndo ha apenas um protagonista de uma histéria. Na realidade, temos
histérias que se entrecruzam continuamente. Sob essa circunstancia, o
protagonista € o que vive determinada historia a partir de um ponto de vista
particular. Ha, portanto, realidades. O enredo vivenciado a partir de um ponto de
vista € uma das ideias basilares perpassadas nas obras do literato.

Em Ulisses entre 0 amor e a morte,0 romance € narrado em primeira
pessoa, o protagonista € quem relata uma série de situacdes que vivencia desde
a infancia ao inicio da vida adulta. Os conflitos vividos durante cada circunstancia
mostram o processo de maturagdo da personagem, que supera situagdes-chave
para seu progresso existencial. As situacdes se estendem desde o falecimento do
pai a primeira desilusdo amorosa. Dilemas psicolégicos que exigem coragem e
certo teor de conformismo, jA& que o personagem nao pode modificar tais
situacodes.

Em Somos todos Inocentes, titulo que ironiza a culpa, o narrador onisciente
trata da capacidade de os personagens assumirem as responsabilidades pelas
acles, 0 que remete a tematica biblica da culpa, tema exposto pelos personagens
Adéo e Eva no livro do Génesis. No romance, o narrador onisciente relata as
relacbes de oposicdo entre familias tradicionais, o que impossibilita o
relacionamento amoroso entre os personagens Dulce e Raul.

Na novela Amarga Solidao (1988), narrativa relatada também em terceira

pessoa, conta-se a historia de amor entre o padre José e a jovem Anita. Paixao
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qgue leva o padre, obrigado pela familia da jovem, a casar-se com ela. Depois
disso, José e Anita mudam-se para uma casa afastada de Oeiras, onde vivem um
monotono cotidiano. A jovem, entretanto, engravida, fato que leva o padre a
retornar suas praticas de oracdo durante as madrugadas, o0 que intriga a esposa.
Quando chega o parto, o bebé, fruto do pecado, nasce morto. Assim, a infeliz
Anita decide deixar o marido, que, escondido no quintal, assiste a partida da
esposa,hesitando em impedi-la.

Ja o enredo de Rio Subterraneo possui uma atmosfera cadtica que
interfere no tempo, espago e nas acdes das personagens. Desta maneira, as
pontas soltas do texto sdo agrupadas pelo leitor. Qual € o centro narrativo de Rio
Subterraneo? A leitura da obra certifica que o romance ndo se centraliza em
apenas uma historia, como mencionamos anteriormente. No todo, o texto &
narrado em terceira pessoa, por uma voz onisciente que entrecruza ao discurso
descritivo ora as falas ora 0os pensamentos das personagens, como percebemos
na sequéncia:

Os casardes pareciam recortados no céu nebuloso, e junto as
calcadas de pedra as vassourinhas cresciam livremente. Eis a
nossa rua, disse ele, fitando-a nos olhos. E triste & noite, mas
alegre pela manhd. Helena n&o ouviu; achava-se presa ao
fascinio da rua. As casas penumbrosas, oprimidas entre quintais,
tinham um qué de estranho e magico. Que mistério nao
guardariam as suas paredes, e as janelas sem rétulas?
(CARVALHO, 2009, p. 50)

Orlando Geraldo Rego de Carvalho publicou apenas os trés romances
citados e a novela (editada somente uma vez), mas nao deixou de burilar seus
textos em busca de aprimorar a escrita. Tanto que Ulisses foi editado 14; Rio
Subterraneo, 10; e Somos Todos Inocentes, 8 vezes. Cada uma das obras traz
intervencdes textuais significativas.

Em Como e por que me fiz escritor, o literato afirma se considerar um
escritor teldrico, psicossocial, realista, apesar de simbodlico, e que optou por
utilizar a técnica “Roman fleuve”, o romance-rio, estilo textual em que as histérias
sucedem umas as outras. Podemos afirmar que sdo tracos da ficcdo
ogerreguiana o carater tellrico por centralizar-se nas cidades onde viveu, Oeiras
e Teresina; psicossocial, por, primeiro, refletir a respeito das problematicas que
envolvem a relagédo entre diferentes grupos sociais (principalmente a relagéo

entre loucos e saos), e, segundo, por olhar para o interior humano, considerando
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as complexidades que compreendem o homem. Ele € realista, por apresentar
fatos ficticios construidos segundo os padrbes de uma sociedade e que se
sucedem a fim de aumentar o teor de convencimento dos textos, além de o
narrador utilizar uma linguagem descritiva e poética que assegura o feitio
informativo do texto e evoca, na imaginacgéo do leitor, o cenério da narrativa.

Segundo Kenard Kruel (2007), Rego de Carvalho fez parte da Arcéadia, do
Clube dos Novos, da Associacao Brasileira dos Escritores — Seccdo do Piaui e do
Grupo Meridiano, grupos que, entre as décadas de 1940 e 1950,cooperaram para
o fortalecimento da literatura piauiense. Em 7 de julho de 1983, O. G. Rego de
Carvalho assumiu a cadeira de n°® 6 da Academia Piauiense de Letras. O literato
faleceu em novembro de 2013. Em 2014, a pesquisadora e professora Socorro
Rios Magalh&es passou a ocupar a cadeira que o tem como patrono. Em seu
discurso de posse, refere-se a producgdo literdria de Rego de Carvalho da
seguinte maneira:“O mundo de O.G Rego de Carvalho é a cidade de Oeiras, a
vida, 0s costumes,as pessoas, ndo na sua exatiddo factual, mas a cidade
imaginaria, recriada pelo artista, mediante sua memoaria e sentimento”.”

Desse modo, realidade e imaginacdo se enlagam na consumacao da obra
literaria. Nas obras de Rego de Carvalho ndo é diferente. Se a experiéncia
empirica do homem é matéria para a literatura, ela se constitui ponto de partida
para a reflexdo sobre o que nos cerca. Certamente, as narrativas ogerreguianas

certificam que os dramas humanos sdo a matéria preferida do autor.

1.2 A recepcdo critica das obras de O. G. Rego de Carvalho

Rego de Carvalho foi um dos poucos artistas que pbéde experimentar a
apreciagédo da sua obra em vida. O literato distribuiu alguns exemplares de sua
producédo literaria e recebeu inUmeros elogios da critica contemporanea e de
importantes nomes da literatura nacional, como: Jorge Amado, Carlos Drummond
de Andrade, Erico Verissimo entre outros. Os juizos de valor sobre a obra do
autor ressaltam a importancia do literato no cenério piauiense e nacional. Fatos

gue contribuiram para a extensa fortuna critica sobre as obras do literato, muitos

? Cf. MAGALHAES, Maria do Socorro Rio. Discurso de posse da académica Maria do Socorro Rios Magalhdes
na Academia Piauiense de Letras. Revista da Academia Piauiense de Letras. Teresina, n. 72, p. 9-
215,Dezembro. 2014.
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desses textos foram reunidos pelo jornalista kenard Kruel (2007) no titulo, O. G.
Rego de Carvalho: fortuna Critica. Dos trabalhos académicos analisados
selecionamos alguns desenvolvidos por historiadores e criticos literarios com o
intuito de averiguar a abordagem do texto ogerreguiano.

E interessante notar o grande interesse de pesquisadores da éarea de
histéria pelas obras de O. G. Rego de Carvalho. Nesse tipo de analise,
geralmente destaca-se o carater documental da obra do escritor. Além disso, 0s
estudos direcionam a uma leitura biografica da ficcdo ogerreguiana e interpretam
a relacdo obra e realidade com o intuito de identificar os espelhos do real, ou
melhor, de tentar mostrar como a producédo literaria documenta o tempo e o
espaco expostos na narrativa. Fato esse que realca a atuacdo de um dos
participes que constituem a literatura: o autor. No entanto, a saber, o texto efetiva
0 entrecruzamento entre a realidade e o imaginario: Para Iser (2013, p. 43)

[...]o texto ficcional contém muitos fragmentos identificaveis da
realidade, que, através da selecao, sao retirados tanto do contexto
sociocultural quanto da literatura prévia ao texto. Assim, retorna
ao texto ficcional uma realidade de todo reconhecivel, posta agora
sob o signo do fingimento.

De acordo com Iser, o carater de fingimento da producéo literaria apresenta
os fragmentos da realidade que compdem o texto, tanto no que diz respeito ao
mundo humano em si, quanto ao mundo literario, ou seja, as influéncias que
fazem parte do arcabouco literario do autor. Sendo assim, os vestigios do real
postos em destaque pelos historiadores evidenciam o poder documental do texto,
o que de fato é resultado do posicionamento e das classificacdes que esse tipo de
leitor possui. Naturalmente, essas interpretagcfes aproximam-se das leituras
socioldgicas a respeito do estrato literario, como a de Georg Lukacs e, em certo
ponto, a de Erich Auerbach.

Segundo os posicionamentos de Georg Lukacs (2000) e de Erich Auerbach
(2001), baseados nos principios ideoldgicos que consideram o social como um
aspecto significativo para a literatura, a obra de arte literaria reflete 0 mundo. Os
tedricos interpretam esse carater a partir de pontos de vistas diferenciados. Para
Lukacs, o romance é a épica moderna, e, para Auerbach, as obras internalizam a
condi¢do humana do periodo histérico que figuram. Nas analises de Lukacs e de
Auerbach, levantam-se uma série de relacbes entre texto e contexto, o que

destaca a funcdo da literatura como a de espelhamento e demonstra a
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preocupacao filologica de ambos em evidenciarem a internalizacdo desses
aspectos na obra. Mas a literatura ndo reflete o social? O problema dessa
abordagem € prender a interpretacdo de uma obra a sua capacidade de retomar o
contexto em que foi produzida. Sob estes pontos de vista, evidencia-se o carater
de referencialidade de um texto.

Entre os estudos académicos sobre a obra de Rego de Carvalho, a
dissertacdo de mestrado em histéria do Brasil de José Maria Vieira, Entre
narrativas e fragmentos: histéria, literatura e experiéncia urbana, bem como
outros artigos (“A provincia literaria dos novos: O. G. Rego de Carvalho” e “O
sentimento do mundo e da cidade na producdo literaria de O. G. Rego de
Carvalho”) do autor, remetem a relagédo texto/contexto, remontando ao passado
da cidade e suas reminiscéncias apresentadas na obra. Vieira estuda a
representacdo das cidades ficcionalizadas nas producgfes literarias de O. G.,
Teresina e Oeiras, interpretando a maneira como séo descritas nas narrativas e o
gue a relacdo personagens/cidades representa em conformidade aos conflitos do
homem urbano.

Em perspectiva similar, Pedro Pio Fonteneles Filho apresenta, em Nas
cidades (re) escritas: historia, memaria e espacos citadinos na narrativa de O. G.
Rego de Carvalho, uma analise em que busca evidenciar o papel dos espacos
citadinos representados nas narrativas de O. G., pois ressalta que, além de
situarem o enredo, figuram a intensa relacdo do individuo com os espacos de
vivéncia. Sob esse olhar, o historiador considera a literatura como uma das
formas de perceber novos modos de ver as cidades. O analista relaciona os
espacos ficcionais representados nos textos de O. G. com 0s espac¢os empiricos.
As cidades literarias revelam, sob esse ponto de vista, novos olhares a respeito
das cidades “verdadeiras”.

Além dos estudos mencionados, o critico Francisco Miguel de Moura, em
Linguagem e comunicacdo em O. G. Rego de Carvalho, analisa a trilogia do autor
piauiense averiguando as particularidades do estilo e as imagens simbdlicas das
narrativas, um minucioso estudo sobre as obras do literato. Ja em O mundo
degradado de Lucinio: incomunicabilidade em Rio Subterraneo, Fabiano Nogueira
desenvolve uma analise de cunho sociologico, em que reflete sobre as relacdes
do protagonista com os outros personagens da narrativa. Além desses estudos, a

dissertacdo de mestrado em literatura A vida e seus(in)fiéis espelhos: a
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representacdo do real na obra Ulisses entre o0 Amor e a Morte, de Marcia Edlene
Mauriz Lima, ressalva os “espelhamentos” do real-empirico presentes na obra
Ulissesentre o amor e a morte, principalmente aqueles relacionados aos espacos
da narrativa. O sugestivo titulo da dissertacdo reestabelece a ligacdo entre texto
literario e vivéncia do autor, considerando a ficcdo literaria como uma das
maneiras de remontar a experiéncia empirica, ressignificando os elementos reais
trazidos para o texto, posto que eles adquirem uma funcionalidade de acordo com
0 contexto da narrativa.

O que percebemos, nas pesquisas mencionadas, € que 0s espacos da
narrativa de O. G. Rego assumem papel significativo e também sdo um dos
principais elos de identificacdo entre o texto literario e a realidade empirica, posto
gue os nomes dos espacos ficcionais coincidem com os das cidades externas. As
abordagens dos historiadores e as dos criticos literarios mencionados tém como
fator de distincdo a énfase dada ao objeto: os primeiros partem do mundo para a
obra, os segundos realizam o inverso. Nesse viés, para os historiadores o texto
literario € uma das producdes culturais que possibilita a documentacdo da
experiéncia socio-historica, figurando-a de modo diferenciado, pois veicula novos
olhares a respeito dessas experiéncias. Ja para os estudiosos da literatura, o
texto e seus aspectos estilisticos sdo considerados significativos no processo de
ficcionalizacdo, visto que esta € a caracteristica que singulariza o objeto literério.
Apesar de enfatizarem os aspectos que distinguem o discurso literario de outros,
as pesquisas apresentadas tém como foco os espelhamentos do real presentes
nas obras. Diante disso, é necessario ressaltar que a0 mesmo tempo em que o
texto literario mantém, também rompe a relagdo com o mundo que retoma.

Assim, os estudos citados reconstroem uma série de ligacbes entre obra e
contexto de producéo e, por isso, engajam-se em demonstrar os espelhos que o
texto traz do real. Desse modo, os pesquisadores religam os textos literarios ao
seu carater de remontar o tempo e 0s espacos histéricos. No entanto, mais do
gue possibilitar a identificacdo da historicidade internalizada no texto, o objeto
literario favorece, por meio da mimesis, como afirma Costa Lima (2000, p. 302),
“‘um prazer na diferenca, que termina por afirmar uma identificacdo. Neste sentido,
a identificacéo, i.e., a internalizacdo de uma semelhanca, esconde a diferenca de
que partira.” Com isso, ndo pretendemos desprezar os vestigios do mundo

empirico presentes na obra, mas a partir deles relevar que a identificacdo
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promovida pela obra camufla as diferencas, tendo em vista que as aparéncias
factuais aproximam o leitor. Desta maneira, 0 riSCO que se corre ao somente
identificar os resquicios factuais no texto é o de restringi-lo a um mero
transportador de uma realidade, sendo que a funcionalidade artistica ndo se limita

a isso.

Os elementos deslocados da realidade presentes nas composicoes
literarias de Rego de Carvalho dao corpo ao que Iser (2013) nomeia de atos de
fingir, que, neste caso, favorecem a aproximacao do leitor piauiense das obras. E,
como se trata de fingimento, é relevante observar as diferencas entre as cidades
ficcionais e as reais, tendo em vista que a realidade apenas fornece a matéria
para a construcdo do mundo ficcional. Vale ressaltar que o vetor diferenca
presente na obra de O. G. e em qualquer outro texto literario possibilita novas

leituras, além de ampliar o alcance da obra.

1.3 Um breve panorama histérico sobre o conceito de mimesis

A mimesis foi interpretada de maneira diversa ao longo da histéria. Da
estrita imitacdo de uma referéncia, o produto artistico passou a ser caracterizado
pela diferenca, carater da obra que ressignifica sua relagdo com o mundo. Para
pensar a mimesis, € necessario rever sua suposta relacdo servil com o real,
afasta-la dessa concepcdo e entrar no campo tedrico que a redefine como
produtora de diferenca. Com este fim, retomamos as ideias de Platdo e
Aristoteles, a visdo dos formalistas russos e da estética da recepcéo a respeito do
fendbmeno literario e as implicacbes dessas posi¢cdes no conceito de mimesis. No
decorrer do texto, entrecruzamos essas ideias as de Costa Lima para perceber as
motivacées que o conduziram a revisitar essa categoria artistica,

O texto, aquilo que comunica, possui um contexto, mas um contexto em
aberto, o que acaba gerando varios contextos possiveis para um texto s6. Charles
Peirce nomeia esse fenOmeno de semiose, um processo de significacao infinito
gue surge da busca pelo sentido suscitado pelos signos. S&o as combinagdes
realizadas pelo interpretante, o significado e o objeto que provocam a pluralidade

de leituras. Para Costa Lima, essa € a capacidade gerativa do texto relacionada
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ao horizonte de diferenga. O efeito da diferenga de um texto literario se relaciona
a seu arranjo sintatico e aos contextos produzidos a partir das interpretacdes.

Durante o exercicio de atribuir sentido ndo s6é afastamos o significante do
gue chamamos de realidade, mas a retomamos. Esse trajeto € semelhante ao de
um bumerangue em atividade. O objeto,quando lancado pelo jogador, distancia-
se mas logo retoma o centro de origem. O que supomos é gue, mesmo se
partimos da percepcdo do diferente num objeto artistico,0 eixo para o qual
voltamos é o da realidade que nos cerca. Ao final, isso assegura que o ser
humano busca sentido para o que o circunda. Nao € estranho notar que o que nos
provoca prazer na obra de arte esteja relacionado tanto ao que é diferente, quanto
ao semelhante. A mimesis aparece nesse entorno, pois afasta o objeto artistico
da realidade e depois o reaproxima. Ela é o efeito bumerangue que nasce da
interpretacéo da arte.

E justamente o afastamento entre arte e realidade que conduz Platdo a
excluir o artifice da sociedade ideal. No livro X da Republica, o filésofo afirma que
o0 artista produz a terceira cépia de uma imagem (a copia da cépia da copia) o que
distorce o objeto reproduzido. Suas justificativas estdo pautadas em duas
preocupacdes centrais, como bem ressalva Costa Lima(2000, p. 31): uma
pedagdgica e outra ético-espistemoldgica. Segundo a abordagem platbnica a
copia do objeto feita pelo artifice estimula a desordem, pois : “[...] toda espécie de
imitacdo, realiza sua obra longe da verdadel...]"(PLATAO, p. 393).0 idealismo
platbnico molda-se com base numa verdade absoluta vinculada a um alto padrao
de moralidade, um perfil social centrado em acées homogénicas. Por isso, o
grego rejeita o que, comparado com um objeto primeiro, provoque qualquer
espécie de distorcdo, ja que considera o proprio objeto a ser imitado como uma
representacéo infiel do original. Sob essa perspectiva,o trabalho artistico produz
apenas a simulacdo de uma simulacéo. Apesar de menosprezar a mimesis, o que
sobressai nesta teorizagdo é o fato de tratar da impossibilidade de copia
fiel.Platdio aguca a discussdo a respeito da imitagcdo, porque percebe o
afastamento da realidade promovido pela representacao artistica, notando o efeito
da diferenca.

Cépia, imitacdo e representacdo sdo vocabulos que ao longo do tempo
ressignificam o conceito de mimesis. Uma ideia chave para compreender essa

evolucdo € a que afirma que reproduzir uma copia fidedigna de um objeto através
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da linguagem é um feito utopico. A linguagem e a percepcdo humana néo estao
livres de influéncias internas e externas ou de arbitrariedades. Desse modo, uma
obra de arte ndo copia um objeto como ele é na realidade, por mais proximo que
aparentemente esteja dela. O artista ndo consegue representar a totalidade do
objeto que reproduz. A linguagem que utiliza deixa escapar o todo. Por isso que,
para Platdo, na auséncia da capacidade de remontar a verdade do objeto, o
artifice reproduz o enganoso.

Apés a visao platbnica, Aristoteles (1999) lanca os principios que norteiam
a mudanca de sentido da ideia grega de mimesis. Para isso ressalva o papel do
horizonte de semelhanca. E evidente que a contraposicdo ideologica de
Aristoteles e Platdo revela uma rota filosofica existencialista em detrimento de
uma essencialista. Diferentemente de Platdo, para Aristoteles a experiéncia
humana é o ponto de partida para criar. Logo, o filésofo aponta como
caracteristica auténtica do homem a capacidade para a imitacdo.Nesse
sentido,ao invés da distorcdo mimética se vincular ao falso e gerar prejuizos ao
social, como formulado por Platdo, ela possibilita a criacdo(poiesis) e gera a
catarse, liberacdo de emocgdes. Assim, € construida uma definicdo positiva para o
ato de imitar.

Apesar da evidente mudanca conceptual promovida por Aristoteles , o
periodo classico encarcerou as obras literarias no ambito do verossimil, mantendo
longe da arte a imaginagédo. Consequéncia disso foi a precipitada traducéo latina
de mimesis para imitatio, em que se perpetuou a nocdo de mimesis como
espelhamento e reflexo do real. As producdes artisticas do classicismo estavam
presas as regras sociais. De acordo com Aguiar e Silva(1983), a imitacdo de uma
natureza ideal € a no¢ao basilar do periodo. Essa ideia de mimesis é ditada pelo
poderio social,ja que, para manter o controle, como ressalta Costa Lima(1894), o
imaginario, vivificador da arte, precisa ser direcionado por certos limites.Desse
modo, quanto mais longe de devaneios da imaginacdo um texto literario estivesse
e quanto mais proximo das ideais sociais se mantivesse, mais qualidade teria.

Na tentativa de explicitar as divergéncias na relacdo entre arte e realidade
e texto historico e poético, Aristételes (1999) discorre sobre as particularidades do
literario e do historiador. Para ele,o poeta narra ndo o que aconteceu, mas o que
seria possivel tanto na perspectiva da verossimilhanca como da necessidade. Ja

o historiador restringe o que conta ao factual, a descricdo precisa. O contraponto
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proposto pelo filésofo evidencia os importantes limites que diferenciam as duas
maneiras de narrar. Sob essa perspectiva, as possibilidades e o universal séo
caracteres centrais do fazer literario, ja a descricdo objetiva e a particularizacéo
do narrado sé&o atribuicdes do historiador.

Para criar um mundo possivel, o literato parte do verossimilhante e do
necessario, o que provoca a sensacao de reconhecimento. Assim, 0 pensamento
aristotélico sugere duas pontas que se cruzam na obra poética, mesmo que
recaia de maneira mais precisa ao que provoca identificacdo na arte, ou seja, a
uma suposta semelhanca; a primeira guia a definicdo da verossimilhanca de
maneira mais significativa ao similar; e a segunda norteia, mesmo que de modo
bem mais restrito, a existéncia do diferente. Portanto, é possivel esbocar o
pensamento do filésofo a partir de uma releitura costalimiana do seguinte modo:
no fazer literario,0o semelhante e o diferente entram em contato, no entanto o
papel do que € “parecido” com a realidade € essencial. O que gera o interesse
pela obra é o que aproxima o leitor da realidade. Mas ndo uma realidade tal como
€, Visto que o escritor altera o que conta, assertiva que repele o campo ideolégico
gue afirma que a arte espelha a realidade.

Mesmo que se note a ligacdo de um horizonte semelhante a um diferente
desde a Poética, isso nao interferiu nas mas interpretacbes do conceito de
mimesis elaboradas no periodo classicista.De acordo com Costa Lima (1995, p.
87), nesse quesito se instala o principal problema da imitatio, que é prender a
mimesis ao horizonte de semelhanca. Nesse contexto, a imitacdo esta destinada
a cumprir a funcdo de adereco do mundo. Segundo Costa Lima (2001, p.109):

Em seu limite, portanto, a mimesis classica estd fadada a
ornamentalidade. Neste sentido, conquanto situam a verdade em
posi¢cOes diferentes quanto a pratica discursiva, quer a mimesis
aristotélica, quer a imitatio renascentista terminavam por marcar a
mimesis com o0 mesmo selo, por curva-la ao mesmo destino.

Pensar a mimesis como ornamento € ignorar a sua capacidade ativa. Sob
esse ponto de vista, a arte ndo acrescentaria nada de novo ao mundo, ao invés
disso teria um carater expositivo. Essa concepcdo precipitada das producdes
artisticas interfere significativamente no fazer e na leitura do objeto, ja que
restringir o produto da mimesis a um carater de ornamentalidade retira dele o

poder simbolico. Apesar da restritiva interpretacdo da visao aristotélica, desde a
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Poética apresentam-se 0s principios que reconfiguram um segundo mundo
construido pelo conhecimento artistico. Vejamos a seguir:

Prova disso é o que ocorre na realidade: temos prazer em
contemplar imagens perfeitas das coisas cuja visdo nos repugna,
como [as figuras dos] animais ferozes e dos cadaveres. O
aprendizado apraz nao s6 os filésofos, mas também aos demais
homens, embora a estes seja menor. Se olhar as imagens
proporciona deleite, é porque a quem contempla sucede aprender
e identificar cada uma delas; dirdo ao vé-la, “esse é fulano”. Se
acontecer alguém n&o ter visto o original, nenhum prazer
despertard a imagem como coisa imitada, mas somente pela
execucéo, ou pelo colorido, ou por alguma outra causa da mesma
natureza.(ARISTOTELES, 2000, p. 40)

Nessa passagem da Poética,0 classico conceito de mimesis, inverte-
se,pois nesse caso, 0 que gera o prazer e a aprendizagem no espectador € mais
a eficaz representacao da feilra das imagens de animais ferozes e cadaveres, do
gue a beleza e a ordem de uma natureza ideal. Aristételes explicita que o que de
fato aproxima o espectador da imagem representada ndo € o tema, mas os tracos
imagéticos que instigam a memoria do contemplador a relacionar o que vé com o
que faz parte da vivéncia eo carater artistico que a representacdo possui. E
possivel inferir que, @ medida que percebe a diferenca, o que contempla nota que
esta diante do que néo é, todavia o que ndo € aponta para o que na realidade é.
De acordo com as ideias aristotélicas, sdo os procedimentos artisticos e o
horizonte semelhante os responsaveis por gerar prazer. Assim, a mimesis atua no
o receptor da obra de arte. Além disso, um aspecto caracteristico da mimesis
aristotélica é a énfase nos efeitos corpdreos que provoca, visto que as figuracdes
mencionadas geram a catarse das emocodes.

A visdo positiva da mimesis de Aristoteles incita o revisionismo do conceito
grego e possibilita a retomada da nogcédo de imitagdo concebida pela tradicéo
ocidental como reflexo ou espelho do real, ndo para perpassa-la, mas para rever
a concepcao. De imitacdo, parte-se para a nocao de representacdo, um modo
mais abrangente de perceber o sentido do termo. Desde entdo, imitar pode ser
compreendido como representar, sem confundir-se com a proposta latina imitatio.
Entdo, em que consiste o representar?

Compreender mimesis como representacdo € ampliar seu sentido de
deslocamento e dar relevancia ao ato mimético como sendo a forca motriz do

literario. Ato que exige do produtor conhecimento sobre a linguagem artistica e a
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acao humana, tendo em vista que o movimento promovido pela sintaxe do texto
literario se torna mais significativo do que seus possiveis espelhamentos do
mundo externo.

Ligia Militz da Costa (2006, p.69) apresenta as seguintes deducfes sobre a
ideia de representacgéao:

o imitar ou representar é, antes de tudo, pré-compreender em que
consiste o agir humano, suas estruturas inteligiveis, suas fontes
simbdlicas e seu carater temporal. E sobre esta pré-compreensao
do mundo das ac¢des ou competéncia prévia (mimese [), comum
ao poeta e ao seu leitor, que se ergue a acdo de compor a
intriga(...)

As premissas apontadas por ela relevam o conhecimento do poeta a
respeito da acdo humana e a participacédo do leitor no processo de efetivacdo do
mimema(produto da mimesis). A pré-compreensao do mundo das a¢des por parte
do poeta e leitor causam os efeitos de identificacdo que envolvem e fazem surgir
a intriga, ponto culminante da obra. No deixar-se enganar, o0 participe consuma a
representacdo. Ocorre, sob esse viés, uma reviravolta na percepcdo do
relacionamento entre arte e realidade humana,reportando a A logica da criacao
literaria, de Kate Hamburger(1986), em que a autora refere-se a realidade como
matéria para a criacdo literaria, ou seja, os textos literarios a ficcionalizam. A
mimesis €, pois, um processo que se corporifica através da ficgcdo, € uma mentira
verdadeira.

A arte ndo representa uma realidade factual, mas é a realidade que oferece
esquemas para a criacdo. Nao obstante,em estudos sobre as Artes Plasticas,E.
H. Gombrich(2007 p.155) afirma que os artistas possuem 0 que chama de
Shemata: “pontos de partida do vocabulario.” As Shematas sdo esquemas que
possibilitam as criacfes, transmutacdes e reconstrucdes que os homens das artes
realizam. S8o a Shemata e o conhecimento sobre a acdo humana, no campo
poético, como afirma Ligia Costa (2006), que tornam possivel a transfiguracéo
artistica.Portanto, a shemata e o conhecimento sobre a acdo humana sédo o
esqueleto da criacdo e responsaveis por gerar a impressdo de semelhanca na
obra. Essa perspectiva estabelece outro olhar que afirma as transformagdes que
a arte faz da realidade. Essas problematicas direcionam a outro questionamento:
€ possivel o artista criar sem referéncias? Que realidade é utilizada no processo

de representagéo?
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Certamente, a arte ndo copia a realidade. Apesar de néao refletir
estritamente 0 mundo como é, fato inalcancavel pela impossibilidade de uma
descricdo completa e absoluta do real, a arte e a realidade efetuam trocas.
Segundo Cassirer (1994, p. 239), “o artista escolhe um certo aspecto da
realidade, mas esse processo de selecdo é a0 mesmo tempo um processo de
objetificagdo.” Objetificar um aspecto da realidade é torna-lo reconhecivel ao
outro, simboliza-lo.

Diante disso, os resquicios de humanidade na producdo artistica séo
necessarios para atrair e manter o interesse do publico, pois, segundo Ortega y
Gasset (2008), retirar dos discursos vestigios de formas vividas torna-los-ia
ininteligiveis. Em A desumanizacdo da Arte, o filésofo espanhol critica o
autotelismo artistico, evidenciando a problemética que abrange dois vieses: um
que diz respeito a alta especializacdo dos sistemas artisticos promovida apds o
avanco tecnoldgico, e outro, que se refere ao que € representado pelas
linguagens. E possivel uma arte totalmente desumana? Por mais que as obras se
restrinjam ao mundo artistico, ndo deixam de representar o abrangente mundo
dos homens.

E cabivel rememorar a significativa critica de José Guilherme Merquior, que
aponta o fingimento como carater delineador da literatura e afirma a relacdo da
obra de arte como mundo, o que se revela, como bem menciona, nas malhas do
texto. Além disso, explica que a astucia da mimese confere finalidade ao literario
e mantém a universalidade e o interesse dos homens pelas obras. Desse modo,
a frase a seguir, mesmo que soe redundante e ndo se despreze o risco que traz,
ndo seria tdo cliché: a literatura que é literatura esta para além das limitagfes
fronteiricas e do saber dos homens que leem. A literatura finge ser e ndo possui a
intencdo de revelar uma verdade absoluta sobre o mundo. Por isso, Aristoteles
ressalvou o carater de via dupla da mimesis.

Apo6s o imperialismo da raz&o, formulou-se outra hipétese para explicar a
arte. Enquanto o classicismo limitou o conceito de mimesis a imitatio, outro
periodo historico-literario estabeleceu principios divergentes para a literatura e
exigiu a saida de cena da imitacdo. Para o romantismo, a obra literaria é eleita
pela autenticidade que possui, e a principal figura do cenario literario era o autor.

Os ideais da estética romantica tém como fator basilar a imaginagéo, uma

forca criadora que acaba por atribuir ao artista o poder de um deus. De certo
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modo, retomam-se as consideracdes platonicas sobre as criagcdes poéticas, visto
que a condicdo primordial para a construcdo de uma obra auténtica € que o autor
esteja mergulhado em circunstancias inspiradoras. Como ressalva Aguiar e Silva
(1983),a imaginacao e a inspiracdo no ideario romantico sdo capazes de libertar
os homens dos limites do mundo sensivel.

A negacédo da mimesis e o realce do papel criador do artista asseguram a
subjetividade como a principal caracteristica da arte. A énfase deste periodo recai
sobre a genialidade e a particularizacédo do feitor. Segundo Costa Lima(1984, p.
85), “a questdo do romantismo, bem como a posterior do realismo, se originam do
mesmo solo: a necessidade de oferecer uma nova legitimacao a arte, depois de
faléncia da ordem classica.”. A ressignificacdo da arte inaugura uma nova forma
de conceber a obra literaria e, de maneira divergente do classicismo,suplanta a
referencialidade como um caréater central da arte e releva as diferengcas como
tracos auténticos das obras. Outro ponto extremo sobre o fazer artistico € que, se
no classicismo concebeu-se a mimesis como imitativo, por destacar-se o papel da
semelhanca, no romantismo quem ganha espaco é a diferenca, mas de forma a
exterminar a mimesis, ja que nesta concepcao teorica a imitagdo nao faz parte da
obra. O ato mimético ndo € apenas semelhanca, mas também nao so diferenca.A
estética romantica delineia o carater subjetivo das obras de arte, distanciando
gualquer indicio de objetividade do universo artistico.

Os romanticos consolidaram a no¢do de subjetividade, contrapondo-a ade
objetividade. Pode-se compreender a subjetividade como a qualidade do individuo
de perceber e interpretar os fenbmenos humanos de maneira diferenciada. O
aparato do subjetivo é o olhar singular e condicionado do homem.Desse modo, a
realidade se quebra, expressdo utilizada por Ortega y Gasset (2008),
transformando-se em varias outras, posto que cada nova versao surge de pontos
de vistas divergentes. Em consonancia ao pensamento do filésofo espanhol,
Costa Lima (1984, p. 65) afirma que “[...] o homem vive em contato com multiplas
realidades e cada uma se constitui através de um conjunto de regras que
possibilita a intersubjetividade de sua experiéncia.”.A visdo subjetiva demonstra o
particular do sujeito. No entanto, esse modo de ver € condicionado por certos
agentes da comunidade que ele integra. O individual e o social interconectam-se.
O sujeito desenvolve o ver de acordo com o papel que desempenha. Logo, se um

sujeito desenvolve varios papeis, desenvolvera diversos pontos de vistas,
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aspectos que ressaltam a auséncia de unidade do sujeito. A reflexdo de Costa
Lima (1984) em O controle do imaginario evidencia que o controle da ficcdo é, na
verdade, da subjetividade.

Outro movimento tedrico que se engajou no rebate as ideias romanticas e
procurou tornar a ciéncia literaria autbnoma foi o formalismo russo. Com esses
objetivos tracados, os formalistas estudaram as estratégias literarias, pois para
eles o0 que importa é a andlise do objeto literario propriamente dito. No ensaio “A
Arte como procedimento”, Chklovski discorre sobre a importancia da maneira de
narrar. Nao é a selecdo de um bom tema que garante a qualidade do texto.A
literatura ndo se caracteriza por isso. De fato, o poético se instala nos
procedimentos estéticos do texto. Esse fator € primordial para a literatura. Assim,
para tornar mais compreensivel essa visdo, explicam a funcdo da linguagem
literaria ao opb-la a linguagem do cotidiano. Segundo Cklovski, a linguagem do
cotidiano se caracteriza pelo pragmatismo e pela eficacia, pois sua funcéo é
simplesmente promover a comunicacao, ja a linguagem literaria objetiva provocar
“estranhamentos”, ou seja, desautomatizar a linguagem, tornando-se ambigua.
N&o obstante, a ideia de estranhamento coloca implicitamente o leitor como alvo
dessas sensacoes.

Onde aparece a mimesis nesse contexto?Disfarcada pela importancia que
se d4 a linguagem. Em que sentido? A timida presenca do leitor na teoria
formalista a reestabelece, visto que a linguagem provoca estranhamentos e a
consequéncia desse processo causa a ressignificacdo dos objetos ou do proprio
mundo. Apesar de os formalistas se referirem apenas a linguagem, o
estranhamento gerado pelo texto ndo se restringe a palavra em si, comeca nela e
resvala no mundo. A obra de arte ndo esta limitada ao contexto de origem, pois
ela produz seu proprio contexto simbalico. Principalmente devido a atuacédo do
leitor. A grande guinada da critica formalista esta no centralismo textual, sem a
preocupacao obsoleta de identificar os tragcos que espelham o real na obra.
Apesar da restricdo ao texto, como dito, o retorno ao externo se da através do
estranhamento provocado pela linguagem. E quem sofre esses efeitos é o leitor.
Cabe recordar o posicionamento de Merquior (1972, p. 13) a respeito das teorias
nao-miméticas:

Em geral, as teorias ndo-miméticas ou reduzem o poético a uma
formula intelectualista, com sacrificio da autonomia estética, ou o
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segregam numa pureza de vestal, arabesco num vacuo desertado
pelo mundo.

Outra teoria que galgou espaco no campo literario foi a Estética da
Recepcdo, representada principalmente pelas analises de Robert Jauss e
Wolfgang Iser. O foco das aten¢des do novo paradigma deixa de ser o texto e é
transferido para o leitor, personagem central na efetivacdo do fendmeno literario.
Nas sete teses de Jauss (1994), apresentadas durante a conferéncia A histéria da
Literatura como provocacao a teoria literaria, o teérico propde os fundamentos do
novo olhar a respeito das produgdes literarias. Pode-se assim simplificar o ideario
da nova proposta: enquanto houver leitores para ressignificar o texto, 0 mesmo
continuara a ser classificado como obra de arte literaria. Nessa perspectiva, as
obras sdo atemporais, ndo estdo presas a henhuma cronologia, como concebe a
disciplina Histéria da literatura, tdo criticada por Jauss. Ademais, um conceito
fundamental trazido pela Estética da Recepc¢do é o de horizonte de expectativa.
De acordo com essa tomada de posicao, o leitor possui uma experiéncia literaria
gue coopera para a apreensdo do texto. As nocdes Uteis para esta reflexdo,
propostas pela critica de Jauss, sdo a de historicidade das obras, posto que os
textos ndo perdem o sentido afastados da referéncia original, ao contrario ganham
novos, e também a ja mencionada nocédo de horizonte de expectativa, bagagem
de leitura, o que provoca no leitor uma série de efeitos de semelhancas e
diferengas relacionados ao sistema literario em si, visto que inovagbes na
linguagem podem surgir da tradigdo. Alids, o novo apenas podera ser conhecido
em contraponto a tradicdo. Qual a relacdo dessa proposta teorica e a
conceituacdo da mimesis?

Além de ressaltar o papel do leitor na efetivagcdo do literario, o que recorda
as definicbes de catarse e reconhecimento formulados por Aristételes na Poética,
os estudos de Wolfgang Iser influenciaram de maneira decisiva a reflexao tedrica
de Costa Lima.

Iser (2013) reflete sobre a antropologia literdria e assegura a nocao de
ficcdo. O que certifica a literatura ndo como verdade, mas como mentira. Alias,
estabelece-se um paradoxo, o texto literario € uma mentira que revela verdades.
Desse modo, € possivel questionar: onde esta a verdade da ficcdo? Segundo
Costa Lima (2000), a mimesis pbe em jogo a questdo da verdade, jA que

apresenta desde Aristoteles uma via de méo dupla. Essas pressuposicoes se
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consolidam nos tempos modernos, pois as grandes questbes humanas se tornam
especulativas. Perde-se o0 sentido de via Unica. Por isso, a ideia de verdade se
pluraliza. Vive-se num mundo de verdades. Sobre este fato, abrimos um breve
parénteses: 0 caos ocidental gera a fragmentacdo do sujeito e dos mitos. No
ensaio A juventude dos mitos(2003), o francés Jean-Claude Carriere considera
que, na era do psiquismo e do anseio desenfreado por identificacdo, os
personagens literarios sado mitificados.Transformam-se no que ele chama de
mitos acompanhadores. Assim, do mesmo modo que a mitologia grega passou a
ser concebida como uma mentira que revela verdades sobre o homem, a
literatura ocidental também. Portanto, nestes tempos, o literario assume
importante papel, por possibilitar uma maior compreensdo das complexidades
humanas.Qual a relacédo da reflexdo sobre mitos de Carriére e a mimesis? Se 0s
mitos passaram a ser vistos como mentiras verdadeiras, assim também foi com a
ligacéo arte e realidade, pois a arte ndo reproduz apenas uma referéncia exterior,
ela produz outras referéncias que revelam em maior intensidade a face humana,
sem a preocupagdo com o discurso da verdade. De acordo com Ernst Fischer
(1987, p.252):
[...] a func@o permanente da arte € recriar para a experiéncia de
cada individuo a plenitude daquilo que ele nao é, isto é, a
experiéncia da humanidade em geral. A magia da arte estd em
gue, nesse processo de recriacdo, ela mostra a realidade como
passivel de ser transformada, dominada e tornado brinquedo.

Para Fischer (1987), a recriacdo da experiéncia universal é a funcao
permanente da arte, afirmacdes que dialogam com o trecho da Poética de
Aristételes em que o filosofo discorre a respeito dos cadaveres e animais mortos.
Para ambos, o participe é provocado a pensar a realidade a partir da sensacao de
dominio do que é visualizado, o que beneficia a cognicao.

De acordo com Iser (2013), a obra literaria pode ser constituida pela
realidade social, sentimental e emocional, o que n&o impede o texto de
transcendé-las, visto que ndo estd preso a estes aspectos. A arte trata da
realidade humana, sem possuir como funcéo a identificacdo, transgride os limites
fingindo ser o que nao € para interferir e revelar outra face da propria realidade.

[...] se o texto ficcional se refere a realidade sem se esgotar nesta
referéncia, a repeticdo € um ato de fingir pelo qual aparecem
finalidades que ndo pertencem a realidade repetida. Se um fingir
nao pode ser deduzido da realidade repetida, nele emerge um
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imaginario que se relaciona com a realidade retomada pelo texto.
(ISER, 2013, p. 32)

Os atos de fingir realizam-se no texto através da selecdo, combinacéo e do
como se. S0 0s responsaveis pela impressao de duplo no que diz respeito a
referéncias externas ao texto ou ao préprio sistema literario. Desse modo, a
realidade se manifesta no texto pelos deslocamentos de aspectos socio-culturais,
psiquicos, simbolicos e imaginarios pertencentes aos contextos empiricos
transportados para o mundo ficticio. A nova conjugacao entre ficcdo e realidade
realiza, nas malhas do texto, o jogo entre ficcdo e imaginario. O texto ndo da
corpo a realidade em si, mas gera um novo olhar sobre ela.

Como a realidade esta presente no texto? A arte representa a realidade
humana ndo de modo factual, mas simbdlico, pois de maneira nenhuma o texto,
ou qualquer forma de linguagem, reduz-se a um referente. Em busca de significar
a existéncia, o homem cria formas simbdlicas que dao repostas sobre quem ele é
e como se comporta em relagdo ao mundo e aos outros. O consciente e o
inconsciente cruzam-se no texto. Além de responder as questdes existenciais, a
arte literaria também questiona e subverte o mundo. Assim, surgem os dilemas da
arte moderna, um tipo de producédo que geralmente provoca o pensamento. De
acordo com Iser (2013, p. 394): “ isto significa que a manutencao do conceito de
mimesis conduz a fragmentacao do horizonte do que pode ser imitado.”.

As semelhancas do objeto literdrio com o mundo sdo fragmentérias e
especulativas, ndo obrigatérias. Assim, retorna-se a relacdo do horizonte de
semelhanca com o de diferenca. O texto ndo mostra o mundo, antes o transforma
em outro. Como considera Costa Lima (1984, p. 169), a obra representa “algo que
nao é realidade, mas uma concepcao de realidade.” O efeito simbidtico entre
diferenca e semelhanca se efetiva a partir da leitura. Neste jogo partilham a cena:

autor, texto e leitor, ou melhor, intencao, texto/lingua e recepcao.

1.4 Mimesis na visdo costalimiana

Desde o modernismo, estabelece-se a virada no conceito de mimesis, que
deixa de ser orientada pela busca de semelhancas entre obra e realidade e passa
a ser concebida como um jogo, em que as diferencas entre obra e mundo sdo

evidenciadas. A partir desse cenario, o vetor diferenca atua de modo relevante na
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reconstrucdo do conceito de representacdo, além de evidenciar o papel da arte
como mediadora na significagédo da existéncia. Com isso, os leitores tém acesso a
face do humano sem arabescos ou ornamentos.Contatamos com o feio artistico
gue nao é sinbnimo do que aprendemos na cultura(auséncia de simetria,
desordenamento etc.), mas é a énfase dada ao horizonte de diferenca. A face
revelada através das producdes artisticas € desordenada, complexa, menos ideal
e mais humana.Ou seja, a preocupacao do feitor deixa de ser com os padrées
consolidados pela estética tradicional.

As obras que possuem como trago principal a diferenca resgatam o sentido
latino da palavra “arte”, pois o latim agere significa “acdo”. Acdo no sentido de
provocar novas posturas e olhares sobre o que esta representado e,
consequentemente, relacionar de maneira diferenciada o objeto artistico com o
mundo. Desse modo, a arte deixa de ser contemplativa e assume uma postura
ativa. Para Costa Lima(2012, p. 107), “é o divorcio praticado pelo artista quanto
ao ideal que faz com que a diferenga sobressaia.”.Entre a forma e o conteudo, a
arte moderna evidencia o conteldo, ou mesmo, 0 ato artistico em si como seu
primado.

As reflexdes costalimianas a respeito da mimesis geraram 0s conceitos de:
mimesis da representacéo, mimesis da producéo e representacdo-efeito. Além de
outro: mimesis zero, discutido no titulo A ficcdo e o poema e definido como uma
mimesis em potencial, um texto que pode tornar-se um produto ficcional. Mimesis
zero é mimesis em gestacdo. Para Costa Lima (1980, p. 171),a obra de ordem
mimética pode representar um Ser previamente configurado (mimesis da
representacdo), ou produzir uma dimensdo do Ser ( mimesis da producédo). Essas
ideias asseguram que o0 texto ndo esta preso a nenhum aspecto da realidade,
antes apresenta um carater de transformacao em laténcia.

Entre as nocdes de mimesis mencionadas, a de representacdo-efeito
recebeu significativa influéncia dos estudos de Iser (2013) sobre a ficcionalidade
literaria.Uma das concepcdes-chave da reflexdo de Iser € a de jogo. Isso porque
considera que a representacao da realidade na obra literaria produz-se através de
jogos realizados entre o texto ficcional e o imaginario. Sob esse ponto de vista,
podemos notar que a instancia da realidade presente no texto se entrelaca ao
universo imaginario do homem, que também norteia a vida social e individual.. O

mundo humano ecoa na literatura, permeia-a de efeitos do real. A partir desses
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preceitos, Costa Lima situa a definicho de representacdo-efeito, como
percebemos a seguir:

Mesmo porque ndo mais amarrada a preno¢do do mundo como
cosmo harmonioso, a mimesis tanto contém ecos do mundo das
coisas — a representacdo-efeito — como a ele acrescenta. Ela ndo
desvela a verdade de maneira a servir ao ontoldégico, mas
apresenta (produz) “verdade”. (2000, p.326)

Revelar os efeitos do real na obra requer a participacdo ativa do leitor no
percurso de efetivagdo do artistico. E assim que os vetores diferenca e
semelhanca operam na leitura, pois o participe identifica e diferencia as imagens
gue compdem o texto de seu repertorio socio-histoérico.

Além disso, Iser (2013) postula a ideia de que a dinamica entre o ficticio e o
imaginario gera a efichcia do texto. O jogo motivado pela acdo mimética
transcende qualquer tipo de referéncia dada, por isso 0 mimema torna-se, como
afirma Iser (2013, p. 397), “produtor de sua propria referéncia.”. Ha, portanto, um
movimento de retorno em relacdo ao produto da mimesis. Embora o texto nao
deva ser reduzido a supostas referéncias, retorna a realidade, produzindo as suas
préprias.

Dessa forma, a arte comeca quando o espectador nota que o que esta
representado de fato ndo € o mundo, mas, apesar disso, mantém certa relacao
com ele. Esse processo estabelece a atmosfera criativa e construtiva da
arte.Quais as implicacdes, entretanto, que a perspectivizacdo do carater ficcional
do texto traz a analise literaria? Considerar a ficcionalidade do texto ndo s6 o
desprende da nocdo de designar, mas também conduz a perceber o sistema
literario.

A visdo costalimiana afasta qualquer tentativa de figuracdo externa da
obra; a mimesis nesse sentido, ndo apenas representa o mundo, mas revela
maneiras de representacdo do mundo. Representacfes que externalizam, através
de jogos signicos, a realidade simbdlica corporificada no texto. Assim, o arranjo, a
sintaxe textual, encadeia os sentidos do literario. Também € importante ressaltar
outra ideia posta em xeque pelo tedrico: a inalcancavel coincidéncia absoluta
entre 0 que se quer representar e o que de fato esta representado. Costa Lima
(1993) cita como um exemplo emblemético deste caso a escrita kafkaniana,

pois,através de seu projeto estético, o literario releva as probleméaticas que
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instigam a discusséo a respeito da auséncia de unidade entre a expressao e as
limitag&o de representa-las.

Certamente, as andlises de Costa Lima colocam desafios para a critica,
como o de perceber a cadeia de conhecimentos epistemoldgicos que auxiliam na
compreensao de um texto literério, fato que promove o desenvolvimento de uma
critica interdisciplinar.De acordo como supracitado autor(COSTA LIMA, 2003, p.
57):

A mimesis ¢é teorizavel a partir do confronto (mental e
inconsciente) do gesto, da atitude, da inflexdo da voz, da
disposicdo do objeto, em suma, do mimema, em que se perfaz,
com a classificagcdo com que eles séo lidos. Por isso o mesmo
mimema, ao ser recebido por outra forma de classificacdo, sofre
uma inevitavel mudanca de leitura.

As maneiras de ler o mimema molduram o objeto literario ao
posicionamento tedrico de quem a realiza. Esse posicionamento a respeito do
processo da mimesis permite destacar o carater subjetivo da leitura, sem
desconsiderar a objetividade do texto. E possivel que a literatura provoque o
pensamento e que o leitor norteado por essas provocacgdes reconfigure uma nova
significagdo ao texto.Com isso, notamos que a mimesis se desvincula da
passividade, transformando-se num processo ativo, produtor de alteridade e
diferenca. Alias, a alteridade resulta justamente do efeito de diferenca produzido
pela obra. O engajamento intelectual de Costa Lima ao repensar a mimesis
também almeja contribuir para o desenvolvimento de uma viséo “questionadora
das verdades naturalizadas.”. As obras instigam a problematizar a realidade, ou
melhor, o que se perpetua como verdade.

Em Mascaras da mimesis (1999), obra que reine uma série de ensaios
gue analisam e interpretam a producéo intelectual de Costa Lima, ressaltar-se-&o
os estudos de Gabriele Schwab e de Wlad Godzich. No ensaio “Criando
irrealidades: a mimesis como producdo da diferenga”, de Shwab, a estudiosa
aponta os aspectos fundamentais da mimesis costalimiana. S&o eles: o caréater
ativo e o papel transformador. A transformacéao promovida pelo literario se realiza
nas entrelinhas do texto. Por isso, em A ficcdo e o poema, Costa Lima (2012)
ressalta que a mimesis cria um espaco proprio e especifico que motiva um modo
diferenciado de ver. S&0 nestes espacos interiores, como ressalta Schwab, que

acontece o jogo de reconhecimento entre leitor/texto. Desse modo, entram em
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cena o social e o pessoal, que compdem o horizonte cultural, tanto do que
escreve, quanto do leitor.

A relacéo entre arte e mundo se da a partir das mediacdes entre o produtor
e 0 receptor, 0os quais ativam o imaginario de modo a corporificarem a
representacdo simbolica elaborada e produzida pelo texto. Sob esse ponto de
vista, 0 mundo da ficcdo encena o empirico, mas sem prender-se a ele. O mundo
representado através da arte € extremamente simbdlico. Lemos no texto o que
gueremos ver e 0 que ele permite que seja visto através das imagens que
contém. Para Costa Lima (1984, p. 61): “s6 conseguimos entrar em comunicagao
como ficcional quando aprendemos a vé-lo como uma comunicagdo menos feita
por enunciado do que por imagens.”

O que citamos faz-nos rememorar a famosa pintura A traicdo das
imagensde René Magritte, em que o artista subscreveu a frase “isto ndo é um
cachimbo”. A tela provoca a pensar sobre a questdo da representacao,
justamente porque nega que a figura é o que parece ser. Neste caso,0 enunciado
gue acompanha a imagem nega que esta seja 0 que aparenta. Qual a ligacao
entre a imagem e o que esta escrito, e que conflitos as informacdes expostas
geram? Situando a producao pictérica no contexto desta discusséo, verificamos
gue a figura hiperrealista similar a um cachimbo ndo € um cachimbo real.
Evidentemente, € apenas uma simulacdo, o que a imagem faz é fingir ser um
cachimbo.Se ndo é um cachimbo, é o que entdo? Uma pintura que encena ser um
cachimbo. A arte comeca quando se consegue desconectar as imagens
projetadas na tela ou descritas num texto do mundo, ou seja, retira-se desses
signos seu papel designativo, de semelhantes e percebe-se o papel ativo e
transmutador que o universo artistico pode promover. A mimesis, sobretudo, nega
suas referéncias. Posto que, como ja discutido anteriormente, é a diferenca que
reconduz a realidade, transformando-a. E,para Costa Lima (2012, p. 10), “a arte
sempre conteve o vetor diferenga.”.

Diante do autotelismo literario e das propostas de cunho sociolégico, a
teoria mimética costalimiana ressalta o dinamismo do texto literario e sua
instancia questionadora. O texto estimula um exercicio de alteridade, pois € uma
producdo cultural e como tal reveste-se de cddigos que permeiam as verdades

expostas na obra. Assim, compreende-se a literatura como instauradora de uma



38

ordem simbdlica e social, pois € um dispositivo que influi de maneira relevante na
vivéncia do homem.

A nocao de mimesis difundida por Costa Lima destaca a diferenca como
principal vetor da obra de arte literaria, sem deixar de retomar o vetor
semelhanca. A tensdo desenvolvida entre esses vetores acontece por meio da
linguagem e atualiza-se pela acdo do receptor.Em suma, a arte € um mundo
dinamizado pelos signos, que nao deve ser confundido com o mundo empirico,

pois ndo espelha, mas apresenta resquicios do que nos cerca.

1.5 Mimesis e verossimilhanca

Para Aristételes, o poeta trata do possivel na perspectiva da verossimilhanca e
do necessario. Desde a Poética, o texto literario se distancia das ideias de
objetividade cientifica e da descricdo objetiva, caracteristicas do trabalho do
historiador. Como discutimos anteriormente, quem escreve literatura da corpo a
mimesis, que conjuga os horizontes de diferenca e de semelhanca, 0s quais
causam efeitos de aproximacao e distanciamento no leitor. No contraponto entre
esses horizontes, a verossimilhanca é a responsavel por aproximara obra de
guem a lé. O astucioso fingimento da mimesis, como bem disse Merquior (1972),
€ causado por ela.

O verossimilhante é o terreno das possibilidades. A base para o surgimento de
mundos novos na narrativa. Ja que trata do possivel, parte do conhecido para a
construcdo do desconhecido. O parecido com a materialidade social calibra o
universo do diferente na obra, pois, se ndo fosse assim, o texto ndo seria
compreensivel. Por gerar a aparéncia de verdade, a verossimilhanca possui um
papel fundamental na criacao literaria, pois afirma o carater persuasivo do texto.
Se na literatura ndo restassem as aparéncias do mundo, ndo seria possivel
assimilar as verdades presentes. Neste caso, o leitor perderia o interesse.

Na releitura sobre os conceitos de mimesis e verossimilhanca, Ligia Militz
(2006, p. 54) afirma que “face a énfase aristotélica na dependéncia maior da
mimese ao seu principio de construgao interna, a verossimilhanga “interna”,

acaba por impor-se como o critério fundamental para a producdo literaria na
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Poética.”. De acordo com Militz, desde o contexto classico, Aristoteles enfatiza o
caréater verossimil do literario, porque o principio interno da mimesis convence o
espectador. Para o filésofo, certamente, a verossimilhanca consolida o
reconhecimento como o principal aporte do texto. Assim, mesmo com a
compreensdao moderna da mimesis,que difere da classica, pois nega a
passividade e ressalva sua face ativa e transformadora, o verossimil é o principio
ativador, pois “permite que a engrenagem do ficcional construa-se como um todo,
com a unidade pensavel de possibilidades referenciais.(COSTA, 2006, p. 71).

E possivel perceber que a funcdo do verossimil na obra é assegurar o
principio de identificacdo sem restringir-se a ele, posto que o texto ndo visa narrar
os fatos como ocorreram, mas transforma-lo de modo que instigue a pensar sobre
a realidade circundante e ndo apenas perpetuar as verdades existentes.

Com base na perspectiva costalimiana, a concep¢do de mimesis desloca a
énfase do horizonte de semelhanca para o de diferenca, ou seja, ndo monopoliza
a atuacdo de um horizonte sobre o outro,0 que enfatiza € a coexisténcia entre
eles, os quais se cruzam na efetivacdo do artistico. Dessa forma, a concepgéo
dialética de Costa Lima repensa o conceito de mimesis, justamente a partir do
avanco do cenario moderno, em que o horizonte diferente se evidencia.Apesar
disso,0 tedrico ressalva que esse horizonte sempre esteve presente na arte. O
gue houve ao longo da historia foi o silenciamento do mesmo.

Em O controle do Imaginario(1984), o supracitado tedrico postula a ideia de
que as producdes artisticas consideradas realistas repetem a matéria social e
contribuem para a manutencdo do controle do imaginario, o que de fato cala o
carater transformador da arte. A obra que causa a contemplagdo sem provocar €
apenas um extrato de vida®. Segundo Ortega e Gasset (2008), em todas as
épocas existiram dois tipos de artes: um para a minoria outro para a maioria.
Entre esses tipos, a segunda sempre possuiu um carater realista. Nesse sentido,
a verossimilhanca garantiu a similaridade com a realidade. O problema neste
contexto ndo é com o verossimil, mas com a maneira como foi compreendido e
efetivado nas obras, visto que esse carater era utilizado como perpetuador do ja

existente. Um exemplo de arte para a minoria € a arte artistica, como o filésofo

3 Expresséo utilizada por Ortega e Gasset em,A desumanizacdo da Arte(2008, p. 29) ao se
referir & arte realista.
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espanhol se referiu a arte moderna, producdes que nao se preocupam em
divulgar as verdades da sociedade, mas que instigam a pensar sobre elas. Neste
tipo de producdo, o horizonte de diferenca € enfatizado, e o estranhamento € o
efeito mais experimentado pelo participe. Se a arte meramente realista € serva
docil do real, a moderna se distancia do que se chama de realidade, revoluciona.
O que nos conduz a considerar que a arte ndo imita a realidade, transforma-a. A
seguir algumas consideracdes de Ortega e Gasset (op. cit., p. 43):

N&ao se trata de pintar algo que seja completamente distinto de um
homem, ou casa, ou montanha, mas sim pintar um homem que
pareca 0 menos possivel com um homem, uma casa que
conserve de tal o estritamente necessario para que assistamos a
sua metamorfose, um cone que saiu milagrosamente do que era
antes uma montanha, com a serpente sai da sua pele. O prazer
estético para o artista novo emana desse triunfo sobre o humano,
por isso é preciso concretizar a vitéria e apresentar em cada caso
a vitima estrangulada.(grifos meu)

Apesar de o filosofo referir-se acima ao mundo imagético da visualidade,
utilizamos esse enunciado para refletir também sobre a arte literaria. Para
ele,apesar de as artes a partir do modernismo representarem o mundo de forma
desordenada em detrimento da estética realista, o que mostra o triunfo do
horizonte da diferenga,o estritamente necessario mantém-se.Assim sendo, para
que os leitores compreendam e percebam a transformacédo e 0s resquicios da
realidade presentes na obra, é necessario que o verossimilhante permaneca. O
efeito desse processo € que a arte promove o triunfo sobre o humano, provoca a
liberdade do poético e instiga a cogni¢cdo do leitor. Sobre o efeito primario da
mimesis, Costa Lima (2000, p. 64) afirma que:

O efeito da verossimilhanca, ao invés, € inseparavel tanto da
producdo como da recepg¢do. O que vale dizer, nho mimema o
verossimil, sem se confundir com “um pouco verdadeiro”, esta em
contato com o “verdadeiro”. S6 assim a obra de ficcao, a partir de
seu meio proprio, o meio das imagens e ndo dos conceitos,
perspectiva a “verdade”, i.e., é capaz de p6-la em questéo, de ser
critica, sem ser didatica.

O verossimil aparece na producao e esta presente na experiéncia de recepcao
do texto. De fato ndo € a verdade em plenitude que se encontra na obra, mas
resquicios dela. Ndo podemos esquecer que a arte € um fendmeno humano e que
guarda desde a producao visbes que perspectivam a existéncia. Por isso, como
feito de um sujeito e destinada a outros, instiga e causa por meio das imagens

gue a compdem o contato com o verdadeiro, 0 que gera as concordancias entre o
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gue esta na ficcdo e o universo do leitor. Além disso, Costa Lima pressupde que a
verossimilhanca seja motivada pelo presente. Essa visdo evidencia que o que se
preza na recepcdo da obra ndo é o contexto de producdo, mas a consonancia
entre 0 que nela ha e o horizonte de semelhanca projetado e encontrado pelo
leitor. Neste caso, o que gera prazer ndo é o espelhamento de uma realidade, € o
encontro com pontos de vistas a respeito da realidade. Ja que a obra ao
extravasa-la remonta o desconhecido com base na matéria conhecida. Mais
precisamente, “ha sempre um nucleo de realidade vivida que vem a ser como que
substancia do corpo estético.”(ORTEGAE GASSET, 2008, p. 45). Por mais que o
artista evite a imitacao, ou replicacdo, € necessario que o que Ihe aproxima do
outro esteja na obra. Desse modo, 0 mundo humano presente na literatura é o
gue traz qualquer um ao texto. E de acordo com Costa Lima (2000, p. 65), a
verossimilhanca

[...] & antes o efeito imediato da forma de classificagdo socializada.
A sua matéria-prima é a mesma desta: os sentimentos de simpatia
e hostilidade. Estes chegam a verossimilhanca ja internalizados
pela classificacdo socializada. Seu horizonte imediato €, por isso,
a mimesis passiva, sendo pois o verossimil 0 meio por exceléncia
para a integracdo em comunidades de valores. Em vez de um fato
tedrico ou relacionado a atividade intelectual, a verossimilhanca é
um fato da existéncia.

As palavras de Costa Lima nos permitem inferir que a apreensao social da
obra faz circular o seu carater verossimil, quer dizer, o que ela tem de parecido
com a sociedade que a circunda. Esse aspecto de similaridade € positivo, pois
integra o texto a comunidade e preenche as lacunas existenciais do homem,
posto que antes da diferenca o semelhante cria as expectativas e através da
ambiguidade prende antes de revelar seu oposto. A verossimilhanca é o que a
obra ensina sem didatizar, mantém sem copiar estritamente e reconstréi para

provocar.

1.6 A dindmica entre o imaginario e a mimesis

A multiplicidade do literario se evidencia quando consideramos 0 mimema

nao apenas como um transportador da realidade, mas como um objeto que

tenciona os horizontes de diferenca e semelhanca tanto para criar o0 novo quanto
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para provocar identificacdo entre o leitor e 0 texto. A partir dessa concepcéao, a
obra adquire status de produto da imaginacdo humana e é, por isso, considerada
como um arranjo de imagens novas ou pré-existentes que povoam a Vvivéncia
coletiva, a individual e a psiquica dos homens.

Durante muito tempo, o Ocidente foi direcionado a buscar a verdade pelo
método da logica binaria que julgava apenas dois valores: um falso e outro
verdadeiro. Segundo Gilbert Durand (2011), o método perpassado por Sécrates e
herdado por Platdo e Aristoteles se consolidou e afastou qualquer outro que
almejasse a verdade. Para Turchi (2003), a obra aristotélica ressaltou
constantemente a relagcdo entre ciéncia e verdade e imaginagédo e engano. De
maneira generalista, tudo o que se referisse ao universo simbaolico do homem era
questionavel e, por isso, alégico. E evidente que o mundo simbélico ndo é
explicavel pelos métodos positivistas instaurados pela ciéncia do Ocidente. Por
isso, outras metodologias foram criadas com este intuito. Esses avancos abrem
terreno para o imaginario, que “[...] implica uma emancipacdo com referéncia a
uma determinacéo literal, a invencdo de um conteddo novo, defasagem que
introduz a dimensdo simbdlica.”(WUNENBURGER, 2007, p. 11).A criatividade
humana e as imagens criadas a partir dela respaldam a dimenséao simbdlica e
justificam o importante progresso dos estudos sobre o imaginario nos campos
antropoldégico, psiquico e artistico.

Entre os fil6sofos que tratam dessa questédo, Gaston Bachelard se engajou
em refletir sobre os principios basilares da fenomenologia da imaginacdo e
distanciou de sua proposta os recursos divulgados pela I6gica socratica.

A exigéncia de Bachelard € que as imagens, produtos da imaginacao,
sejam vividas pelo leitor sem a busca pela correspondéncia entre elas e o real,
mas a partir de um desprendimento que possibilita a compreensao plena das
imagens presentes no produto imagético, ja que o imaginario e a realidade se
entrecruzam.E necessario considerar que “a fenomenologia da imaginacéo exige
gque vivamos diretamente as imagens, que as consideremos como
acontecimentos subitos da vida.”(1993, p. 63).

Bachelard (1993, p. 100) evidencia a importancia da imaginacdo para a
humanidade, pois segundo ele “imaginar sera sempre maior que viver’. Para
tornar a existéncia suportavel, o homem imagina, capacidade que o torna

singular. Ademais, ele (Idem, 1989) divide a imaginacdo em dois tipos: a formal e
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a material. A primeira ganha corpo através de causalidades, ou seja, € necessario
gue algo se transforme em causa formal. A causa e o efeito criam as imagens da
forma. Ja no segundo caso, a imaginacdo material, as imagens surgem de
maneira direta, pois as matérias originam e revelam sua substancialidade
inconscientemente, por isso o filosofo afirma que as imagens da matéria sdo um
coracdo (ldem,, 1989, p. 2). Desse modo, a imaginacao material tem vida propria
e impregna o homem. Assim, podem permear as imagens poéticas.

Desta feita, o fildsofo francés estabelece o que chama de lei dos quatro
elementos, em que classifica as imagens materiais de acordo com a associagao
com o ar, o fogo, a terra e a 4gua. Cada materialidade revela uma poética distinta.
O fenomendlogo convida o leitor a buscar a substancialidade das imagens
poéticas, ou seja, movimentar-se em busca do sentido oculto, de modo que a
imagem revele o significado ao leitor.

Em consonancia as ideias de Bachelard, o antropdlogo Gilbert Durand
aponta que o papel da imaginacdo € melhorar a situacdo do homem. Isso porque
as estruturas que povoam 0O imaginario tornam compreensiveis as grandes
guestdes da vida, mesmo que representem de modo indireto. De acordo com a
tipologia sugerida pelo discipulo de Bachelard, a consciéncia pode representar o
mundo de duas maneiras diversas: uma, de modo direto, em que o objeto se
apresenta na mente de forma perceptivel e outra, indireta, em que por quaisquer
motivos um objeto ndo se mostra a sensibilidade sob uma forma. Nesse caso, na
auséncia do objeto, uma imagem cumpre a funcao de apresenta-lo a consciéncia.
Pensar as imagens a partir das dimensdes direta e indireta permite perceber que
a cultura humana é organizada por um amontoado de imagens das mais diversas
tipologias.

A realidade é apreendida por meio das imagens e a arte apenas um dos
meios em que essa instancia se manifesta. Esta também é a visdo de Ernst
Cassirer (1994) a respeito da realidade. Devido a esse posicionamento, ele
considera que o homem significa a realidade através de cinco formas diversas: o
mito, a linguagem, a ciéncia, a arte e a religido.Até mesmo a ciéncia, que negava
a crenca no universo simbdlico, representa de maneira hipotética respostas sobre
as questdes que trata, dando sentido a vida. Alias, “ndo ha ruptura entre o
racional e o imaginario, pois o racionalismo ndo passa de uma estrutura, dentre

muitas outras, polarizante propria do campo das imagens.”(DURAND, 1988, p.
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77). Nesta mesma linha de pensamento, Mircea Eliade (1991, p. 11) considera
que:

As imagens, sdo por suas préprias estruturas, multivalentes. Se o
espirito utiliza as Imagens para captar a realidade profunda das

7

coisas, € exatamente porque essa realidade se manifesta de
maneira contraditéria, e consequentemente ndo poderia ser
expressada por conceitos.

Desse modo, as imagens captam o que ha de profundo nas coisas,
aspectos que as abstracOes conceituais ndo dao conta de expressar. Bem como
figuram as contradicbes da realidade. Por isso, a arte é terreno fértil para as
imagens, visto que este ambito reestrutura de maneira objetiva as coisas da vida
humana. O mundo ganha um novo arranjo e, durante esse processo, as imagens
mergulham no homem e ele nas imagens.

A percepcdo de que o homem é um animal simbdlico ampliou a gama de
estudos da ciéncia do Imaginario, posto que este fato releva o valor da
imaginacdo para a existéncia e movimenta os estudiosos a buscar entender esse
universo particular. Como apontamos anteriormente, entretanto, de acordo com
0s principios da logica socratica, durante muito tempo as ideias do cientificismo
estiveram atreladas ao progresso e ao desenvolvimento, enquanto a imaginacéo
humana ao mundo fantasioso e ao retrocesso, até uma virada significativa nos
estudos cientificos, uma vez que o mundo imaginério passou a ser considerado
como objeto de estudo da ciéncia das imagens. A grande responsavel por romper
o paradigma fundado pelo positivismo cartesiano foi a psicanalise freudiana.
Dessa forma, a nova maneira de conceber o mundo psiquico modificou a relacao
do pensamento ocidental com a imaginacdo. A partir de entdo, os holofotes
passaram da consciéncia para o inconsciente.

A ideia de inconsciente foi apresentada por Sigmund Freud, mas, além
dele,C. G. Jung contribuiu de maneira relevante para os estudos psicanaliticos. A
principio, partilhou ideias similares com o pai da psicandlise, até que com o
avanco de suas pesquisas seu ideario sobre o inconsciente destoou dos
conceitos de Freud, fato que causou o rompimento entre ambos. Uma das
primeiras tarefas que Jung engajou-se em cumprir foi ampliar a interpretacao das
representacfes simbdlicas do nivel do objeto para o nivel subjetivo do paciente.

Assim surgiu a Psicanalise Analitica, como foi nomeada a teoria de Jung, que
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busca compreender os complexos psiquicos dos sujeitos a partir das instancias
gue relacionam a experiéncia individual a coletiva.

A critica de Jung considera a teoria psicanalitica freudiana como uma
pratica redutora, posto que, segundo esse viés, 0s conteldos psiquicos se
restringem “as tendéncias infantis reprimidas” (JUNG, 1990, p. 3). De acordo com
essa visao, o contetdo inconsciente € formado pelos caracteres da personalidade
contidos pelas praticas educativas. Para Jung a concepcao de inconsciente &
mais abrangente e os conteldos psiquicos ndo sdo apenas pessoais, como pauta
a teoria de Freud, mas também correspondem a vivéncia coletiva do sujeito, pois

[...]o inconsciente contém, ndo sO6 componentes de ordem
pessoal, mas também impessoal, coletiva, sob forma de
categorias herdadas ou arquétipos. Ja& propus antes que 0
inconsciente, em seus niveis mais profundos, possui contetdos
coletivos em estado relativamente ativo; por isso o designei
inconsciente coletivo.(JUNG, op. cit.,, p. 13)

Destarte, duas ideias centrais postuladas por Jung e que estdo interligadas
séo a de inconsciente coletivo e a de arquétipo. A primeira nogdo considera como
compositores da vida psiquica do homem tanto as experiéncias pessoais, como
as sociais. Ignorar esse fato estabelece contradicdes, pois a existéncia do homo
sapiens, seu sentido simbdlico, estd permeada de entrecruzamentos entre 0s
polos pessoais e universais. Para o psicanalista, cabia a religido preencher as
lacunas do inconsciente coletivo, todavia 0 avanc¢o da racionalidade representado
pelo marco divisorio iluminista, ou, de modo figurado, a experiéncia humana de
saborear o fruto do conhecimento, como Adao e Eva, resultou no desprezo ao
universo mistico, o que gerou uma série de danos para a sociedade.

O segundo conceito,a nogao de arquétipo, relaciona-se ao de inconsciente
coletivo, por designar as formas existentes na psique de modo onipresente na
histéria e nas culturas.Desse modo, os arquétipos sdo estruturas universais que
conservam tracos comuns, mesmo que apresentem formas diferenciadas. Para
Zaira Turchi (2003, p.28), “os arquétipos, ao se realizarem, ligam-se a imagens
diferenciadas pelas culturas, dando origem as manifestacbes dos simbolos
propriamente ditos que podem apresentar varios sentidos.”. Em suma, as
estruturas arquetipicas conjugam o permanente e mutavel, de tal modo que o

traco de permanéncia conserva a possibilidade de identifica-los.
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E possivel perceber que o conhecimento relacionado ao mundo simbdlico
humano mantém a ideia de ocultamento e incompletude. A imagem jamais pode
revelar o seu sentido de maneira Unica e total. A imagem simbdlica sempre deixa
escapar o todo. Fato que Jung (2008, p. 19) evidencia a seguir: “assim, uma
palavra ou imagem € simbdlica quando implica alguma coisa além do seu
significado manifesto e imediato. Esta palavra ou esta imagem tem um aspecto
“‘inconsciente” mais amplo, que nunca é precisamente definido ou inteiramente
explicado.” Nao € possivel recuperar a inteireza do simbolo, visto que ele possui
caréter plurissignificativo.

Nos estudos de Zaira Turchi (2003) a respeito da relacdo entre
antropologia do imaginario e literatura, a autora aponta os dois eixos que
conduzem o pensamento de Durand, sao eles: um bachelardiano, que transita de
uma precisdo epistemoldgica as caracteristicas plurais e ambiguas das imagens
poéticas; outro junguiano, que promove o aprofundamento sobre o pscicologismo,
além de abranger a interdisciplinaridade das reflexdes sobre o homem. Assim,
para compreender as Estruturas Antropoldgicas do Imaginario (2002), obra que se
constitui um verdadeiro dicionario antropolégico do imaginario humano, Gilbert
Durand divide as producfes imagéticas entre os Regimes Diurno e Noturno, cria
nomenclaturas e define conceitos importantes para o desenvolvimento dos
estudos sobre o universo simbdlico, posto que, a partir do imaginario, o sujeito
estrutura a realidade e encontra equilibrio vital, psicossocial e antropologico.

Entre as diversas maneiras de corporificar as imagens,a literatura possui
alta capacidade abstracionista, e por isso instiga de modo singular a imaginacao.
N&o obstante, Bachelard enfatiza o terreno das imagens poéticas como o mais
propicio para os estudos fenomenolégicos da imagem. Segundo ele, os
documentos literarios séo realidades da imaginacéo, ou seja, codificam o0 que esta
presente no universo simbalico do que representa.lsso nao significa que as outras
maneiras de representar ndo a favorecam, mas, no geral, na esfera literaria, o
leitor as apreende em carater indireto mais do que nas outras linguagens.

O jogo entre imaginacao e realidade que emana do texto demonstra que
nele ha verdades humanas e que, fora dele, a imaginacdo impregna a realidade.
Sob essa perspectiva, realidade e imaginacdo ndo Ss&do opostos, mas

complementares.
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Retornamos a mimesis costalimiana. Compreender a representacdo como
uma forma de codificar as imagens que constituem a vivéncia coletiva, individual e
psiquica do sujeito sem espelha-las, e considerar que esse processo envolve as
complexas problematicas que compdéem o0 universo simbdlico e a
linguagemremete-nos a observar que os trés importantes paradigmas postulados
ao longo dos estudos sobre a literatura ndo séo suficientes para explicar esse
fendbmeno. O primeiro, em que o autor era o centro dos estudos (romantismo); o
segundo, em que o autotelismo textual (formalismo) tomou o lugar do
antecedente; e o terceiro, em que o leitor transforma-se no principal ator do texto
(Estética da Recepcgdo) deixam escapar a abrangéncia literaria. Por isso, em O
demobnio da Teoria, Antoine Compagnon (2001) retne inUmeras tentativas que
tratam de definir o literario. O pesquisador dividiu a obra em capitulos titulados de
acordo com o elemento central da discussdo, em sintese, sdo eles: o autor, o
mundo, o leitor, o estilo, a historia e o valor. Cada uma das teorias apresenta as
respostas desses posicionamentos, assim como enfatiza as principais
contradigdes. E possivel observar que, ao longo do tempo, cada resposta sobre a
literatura demonstra a complexidade do objeto literario. J& que as discussdes
sobre o autor relevam as problematicas referentes a intencionalidade;aquelas
sobre o texto, a mobilidade e a relacdo dos signos linguisticos; as sobre o mundo
evidenciam as questfes da relagdo do texto com o contexto empirico. J& as que
tratam do leitor ressaltam o importante papel da recepcgéo para a efetivagcdo do
processo. Nao ha, pois, um unico elemento que responda de forma absoluta
sobre o que seja literatura, visto que essa definicdo envolve diversos
entrecruzamentos entre os protagonistas do processo: o autor, o texto e o leitor,
em nomenclaturas mais especificas, a intencdo, a representacdo e a recepcao.
No literario, esses elementos articulam-se, mostram as complexidades de um dos
meios de o0 homem simbolizar o imaginario: a obra de arte literaria.

A ideia de Costa Lima sobre a mimesis considera a gama complexa que
envolve a literatura, por isso redefine a mimesis como um processo produtor de
diferenca que aponta para um horizonte de semelhanca. A diferenca se realiza no
interior da obra e é instaurada por meio de estratégias sintaticas e semanticas
que compdem o objeto literario. J& o horizonte de semelhanca recria os vinculos

entre texto e realidade, sendo que essa relacdo € dada por inferéncias que
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estimulam o posicionamento critico e a compreensdo de diferentes modos de
conceber e significar a realidade.

A mimesis transcende a obra, visto que seu produto e a relacdo que
desenvolve com o leitor favorecem dialogos entre 0 mundo do texto e o do leitor.O
jogo do texto p6e em voga o mundo especular construido através do universo
literario em contraponto ao mundo empirico do leitor. Sendo, pois, a segunda
instancia, o0 mundo empirico do leitor, compreendida como uma maneira de notar
ou projetar no texto o externo. Em O ficticio e o imaginario: perspectiva de uma
antropologia literaria, Iser (2013) ressalta a importante relacdo entre esses dois
poélos(ficticio e imaginario) na producdo literaria, posto que, segundo ele, sdo
interdependentes. Em razao disso, o ficticio necessita do imaginario para gerar a
ilusdo de realidade, e o imaginario depende do ficticio para ter a potencialidade
ativada, pois somente algo de externo mobiliza-o. Neste caso, € importante
relembrar, como afirmar Iser (2013), que o texto ndo se reduz a uma referéncia
prévia, antes produz a prépria referéncia. Para Costa Lima (1984, p. 61), a:

[...] interpretac@o da obra poética que leio ndo pode ser qualquer
uma, mas ha de se processar a partir das possibilidades criadas
pelo esquema contido no que leio. Queremos entdo dizer que
proprio de um discurso ficcional — estético ou ndo estético — é ser
acolhido como uma articulacdo de imagens, ser tematizado pelo
Imaginario.

Portanto, a obra literaria como discurso ficcional e estético articula imagens
através de um acordo entre o0 texto e o leitor. Pois o texto, como artefato
semidtico, comunica ao tempo que significa uma intencionalidade.
Consequentemente, a leitura requer o rearranjo do consumado de imagens
existentes nele. Esse processar evidencia dois matizes proprios a linguagem:a
estabilidade e a mobilidade signica. Entdo, compreender o autor como patrticipe
de um ambiente sociocultural e possuidor de conhecimentos referentes a
linguagem direciona a percepc¢do de que a obra nao € imparcial, mas ao contrario
revela um mundo particular, subjetivo, que perde o elo como sentido primeiro, e
gue gera jogos simbdlicos entre 0 que esta no texto e o que esta fora dele
(leitor/mundo). O texto literario efetua jogos entre imaginarios: primeiro o do autor
e depois o do leitor.

Entdo, como se da o dinamismo entre a mimesis e 0 imaginario?

Evidenciamos que, na visao costalimiana, a mimesis corresponde a um processo



49

de producdo que afasta o produto mimético do mundo, mas também favorece o
retorno a ele. Enquanto que a Critica do imaginario ressalta o papel das imagens,
estruturas plurais que se metamorfoseiam de acordo com o0 outro que as
reconstroi, ja que ha um dialogo pertinente entre o leitor e as imagens.

No dinamismo entre a mimesis e o imaginario, acontece o movimento de
inclusdo e exclusao de sentidos que pluralizam e ressignificam as obras literarias.
Nesse jogo, devemos considerar o autor(que envolve acdes conscientes e
inconscientes), a obra em si (conjunto de signos compostos que comunicam
determinadas mensagens, mas que também nao se limitam a elas) e o leitor (pois
€ o olhar dele que reconstr6i o sentido da obra). Nao obstante, Costa Lima
evidencia a importancia de perceber cada obra individualmente sem desprezar o
carater multidisciplinar do texto literario.Logo, é fato ressaltar que a dinamica
entre a mimesis e o imaginario é mediada pelo texto,

No caminho para a compreensao do dialogo instaurado entre a mimesis e
0 imaginario, é importante ressaltar que, através dos diversos sistemas de
representacdo criados pelo homem, ele estrutura o universo simbolico. O que
pretendemos evidenciar com isso € que toda espécie de representacdo apresenta
simbolos que povoam o imaginario humano. Se dividirmos essa assertiva,
chegamos aos seguintes pressupostos: o sujeito usa a linguagem para codificar o
imaginario, dai o objeto artistico poder ser conceituado como uma criagdo com
fins estéticos que projeta rastros da psique humana. Além disso, como se trata de
signos, concentram duas instancias proprias a esse tipo de codigos. Essas
instancias sdo a permanente e a mutavel, uma que se liga ao nivel sintatico do
signo (permanente) e outra ao semantico (mutavel), sendo que uma interfere na
outra. O que Costa Lima aponta quando infere que a mimesis na modernidade
estd muito mais relacionada ao nivel sintatico do que ao semantico? Nesse
guesito, o autor nos conduz a repensar o processo de significacdo do objeto
artistico, j& que rompe a tendéncia ingénua que o leitor possui de relacionar o
signo a algo de externo, ou seja, a qualquer concepc¢éo de que o texto seja lugar
de identificar ou significar algo pré-existente. E justamente o objeto de
representacdo o responsavel por reconstruir novas relagcdes semanticas geradas
pelo arrumado entre os signos. Em suma, para Costa Lima, o objeto artistico
apresenta/produz novas relagbes de sentido através das instancias permanentes

e mutaveis dos signos que o compdem.
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E evidente, que o principal responsavel por instaurar um novo rearranjo de
significado é o sujeito que recebe os efeitos estéticos do objeto. Por isso, ndo
podemos pensar o processo artistico de forma mais completa sem considerar
aguele gque o efetiva, o participe que ouve, V&, Ié e a partir disso ressignifica. A
arte possui um carater multivalente e plurisignificativo, porque surge de uma
cadeia de relagbes que envolve o homem, o meio, a psique coletiva e individual e
as problematicas referentes ao estatuto de cada uma das linguagens que ele
utiliza para dar corpoa imaginacéao, para, neste sentido, representar o imaginario.

Conceber a obra literaria como um amontoado de imagens assimiladas e
produzidas pelos sujeitos durante a vivéncia social, pessoal, e admitir seu carater
psiquico mantém o relacionamento da obra com o mundo. Reconstruindo-o de
modo amplo, posto que reconsiderar a ligagdo entre obra e o que a circunda
equivale a pensar sobre quem a projetou, carater psiquico da obra, no que de
coletivo a obra remete, reconstruindo o carater cultural em que ela se insere e
verificando as imagens que constituem esse pélo, além de, como leitor, atuar na
reconstrucao do sentido da obra, visualizando os dois impasses que se cruzam na
arte e que perpetuam as problematicas que giram no entorno: as questdes
atemporal e universal. E bem verdade que a qualidade que favorece a circulacio
da obra nos diversos eixos temporais e culturais € o seu carater humano. Mas
onde especificamente ele se encontra no texto literario? Ha apenas um caminho
para essa resposta? O que ha de humano em um texto esteve no autor, impregna
a matéria que forma o texto, a linguagem e se efetua em quem o lé. E certo que
as grandes questdes que impregnam o Ser, arrumadas de maneira eficaz pela
técnica artistica, promovem o prazer no leitor e geram um novo olhar sobre o
mundo. A imaginacdo da vida ao texto, e o texto a imaginagdo, um encontro que
resvala na realidade. Alias, ndo é somente na arte que as imagens simbdlicas sao
construidas, mas em todas as producbes culturais humanas o imaginario
apresenta respostas sobre a existéncia, significa-a. Nas obras de arte, essas
imagens ou perpetuam essas respostas ou as reconstroem ou geram outras. A
mimesis como produtora de diferenca gera imagens sobre o mundo que tocam o

imaginario do leitor no que de mais humano ele possui, seu carater simbalico.
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2. RIO SUBTERRANEO, UMA POETICA DA REPRESENTACAO

2.1 Ecos da realidade em Rio Subterraneo

Rio Subterraneo foi escrito entre os anos de 1958 e 1962. Possui
procedimentos narrativos similares aos textos modernos. O psicologismo é
incorporado no romance por meio de personagens complexas, pelo tempo
psicologico e as digressbes. O enredo possui final em aberto, e o texto é
organizado pela técnica da montagem. Além disso, o romance é dividido em 6
capitulos (“Limbo”, “Méos e bragos”, “Oeiras”, “O Rosto na Vidraga”, “Passeio em
Timon” e “O Ri0”) que se entrelacam.

Em “Limbo”, apresentam-se os personagens Lucinio, Odete (irmda), D.
Marieta (mae) e a figura fantasmagorica do pai, José. Nesse capitulo, O ambiente
é narrado sob o olhar de Lucinio, personagem central das ac¢des, pois o narrador
detalha o mundo através dos olhos atordoados do jovem, que se movimenta pelos
espacos em torno do sobrado. Entre o fugir e o estar, os deslocamentos do
personagem certificam ao leitor que o lugar de angustia do filho de José é sua
propria casa. Neste caso, 0 espaco que geralmente representa conforto gera
efeitos contraditérios no personagem. Apés uma das saidas do sobrado, motivada
pelo desejo de distanciamento das vozes abafadas do velho, Lucinio retorna a
casa, figura que no trecho a seguir retoma a imagem de seguranga: “Lucinio,
vendo a noite, dirigiu-se para fora. Era preciso voltar a quinta, antes que a chuva
viesse a engrossar novamente.”(CARVALHO, 2009, p. 15). E no sobrado que
Lucinio pretende proteger-se da chuva.

Além disso, no primeiro capitulo, encontramos um dos maiores dialogos
da narrativa. Enquanto Lucinio e Marieta conversam na mesa do café, outra
personagem € apresentada: Helena, prima com quem supostamente deve casar.
Assim, outra ponta do enredo se mostra.

Em “M&os e Bragos”, deparamo-nos com Afonsina, Hermes, Neusa e
Judite. Hermes é um dos filhos de uma familia que possui um depésito de cera de
carnauba em Teresina. Ele, ao contrario do irmdo, ndo se interessa pelas
atividades da empresa, mas possui dotes artisticos. Por isso, acaba

desenvolvendo os dotes em um atelié custeado pelo pai. O personagem ainda



52

lida com os desejos amorosos que envolvem Judite e Afonsina, mée e filha. No
mesmo capitulo, Lucinio aparece principalmente através das lembrancas de
Afonsina e em uma pequena cena, em que devaneia em frente ao largo do Liceu.

Em “Oeiras”,sdo apresentadas as inquietacdes e receios de Helena, a
prometida de Lucinio. O foco da narracdo transfere-se para a personagem
Helena, que sofre com a ideia de distanciar-se de Oeiras e com as incertezas que
envolvem sua vida amorosa.

No quarto capitulo, “O Rosto na Vidraca”, retoma-se o foco em Lucinio.Sob
essas circunstancias, as vivéncias com o amigo Benoni, o suicidio do mesmo, a
prova da existéncia de Deus e a enigmatica cena do pesadelo de Lucinio sao
ressaltadas na narrativa.

Em “Passeio a Timon”, que, segundo o depoimento do autor, originou o
romance, narram-se as tensas lembrancas infantis de Hermes e seus desejos
voluptuosos que se dividem entre Judite e Afonsina. No ultimo trecho deste
capitulo, é descrito o passeio de Hugo e Breno, personagens que apoés
dialogarem num trajeto feito pelas aguas do Parnaiba acabam por protagonizar
um incidente que causa a morte de Breno.

Em “O Ri0” sexto e ultimo capitulo do romance, as pontas soltas durantea
narrativa reenlacam-se,através do simbdlico encontro entre Lucinio, Helena e
Joana. Na cena final, Lucinio e Helena estdo num barco sobre as aguas do
Parnaiba a relembrar Joana.

Desse modo, os capitulosl-4, 2-5 e 3-6 mantém relacdo de
continuidade.No romance,os capitulos se intercalam.A ligacdo com o anterior &
conservada, principalmente através das lembrancas das personagens. Nesse
sentido, no capitulo 1, protagonizado por Lucinio, Helena, personagem central do
capitulo 3, é apresentada na narrativa durante a conversa entre Lucinio e D.
Marieta (mée), quando citada pela mée de Lucinio.Ja no capitulo 2, o centro
narrativo é deslocado para Hermes, apesar disso, a personagem Afonsina,
namorada de Lucinio, mantém no pensamento especulacdes a respeito das
atitudes dele. Desse modo, o leitor constroi a coeréncia da narrativa.

O enredo da obra de Rego de Carvalho se distancia da linearidade e se
aproxima da logica dos sonhos, posto que a aparente desconexdo entre 0s
capitulos remete a estrutura onirica, que depende da associacdo das imagens,

para ter o significado analisado. Como vimos, os nucleos de acfes da narrativa
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se chocam e promovem a dinamica do romance. Além disso, a atmosfera do texto
corrobora para que se compreenda a alternancia entre o estado de vigilia e a
“realidade”dos personagens. E possivel verificar que,em Rio Subterraneo, a
imaginacao e a “realidade” dos personagens se cruzam.

Jé os cenarios do romance sdo as cidades de Oeiras, Teresina e Timon.
Oeiras aparece em primeiro plano na narrativa por compor diretamente a histéria
da personagem Helena e povoar as memorias de Lucinio e Hermes.A velha
Oeiras,com suas ruas misteriosas, pontes, riachos, morros, sitios e loucos, é o
berco de Helena, por isso ela hesita deixa-la. Timon é onde Lucinio mora e
vivencia a maior angustia: a doenca paterna. Teresina, cenario do
desenvolvimento, é onde a familia de Hermes vive e também é o local de estudo
de Lucinio.

Além de as cidades ficcionalizadas incitarem semelhancas com as do
mundo empirico, ha referéncias que remetem a figuras emblematicas da
arquitetura urbana e as tradicdes culturais dos oeirenses e teresinenses. Na
Oeiras de Rio Subterraneo,(p. 60) tem-se a mencdo de locais embleméaticos da
cidade, como é o caso da rua do Fogo (p.51) e o do pé de Jesus (p. 60), nesse
cenario Helena participa de uma procissao religiosa (p. 60). Na Teresina da
narrativa, tem-se os passeios de Lucinio pelo velho Olympia (p. 71) ou Cine Rex
(p.72), a visitacao as pracgas (p. 36), a mencao de costumes dos moradores como
o de frequentar as coroas do Parnaiba como se fossem praias (p. 95), entre
outros. Esses sdo alguns elementos deslocados da historicidade para o universo
literario ogerreguiano. Mas como bem afirmou Aristoteles, a literatura narra o
possivel e, através dos tracos de semelhanca, o autor traz o leitor a obra.
Ademais, essa estratégia literaria causa interesse e permite que se verifiquem os
tracos de diferencas entre a representacéo e a realidade. Nesse caso, se o leitor
faz parte da comunidade social do autor, podera perceber os horizontes de
semelhanca e diferenca que as compdem. Se o texto, entretanto, ndo cumprir
especificamente essa fungéo, ndo perdera valor, posto que a intencéo primeira do
literario ndo € provocar essa espécie de identificacdo, mas promover a
objetivacdo do que se chama realidade.Como Rego de Carvalho utiliza a mimesis
como procedimento literario que instiga a reflexdo sobre a relacdo entre 0 mundo
histérico e o artistico, podemos averiguar, em Rio Subterrdneo e em seus

depoimentos a respeito da obra, alguns fatos historicos retomados na ficcdo e
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acontecimentos que fizeram parte da vivéncia do autor, exemplos dos quais sé&o:
a enchente que atingiu a regiao central da cidade de Teresina em 1926 e a cena
do louco que marcou a memaria pessoal do autor:

—Afinando um pouco. A tempestade ndo dura... — disse um
vareiro, acendendo o cigarro.

O quintandeiro arrumou o trocado na gaveta sob o balcdo e
acenou em negativa:

— Qual! Anoite inteirinha vai chover.

— Mas néo grossa assim.

— Menos mal — interveio a mulher de branco, apdés um vermute.
Outra chuvarada desta, e o rio engrossa como em’26. O senhor se
alembra?

— Eu era menino nesse tempo... — disse o canoeiro, sorrindo.
Quem pode saber é aqui seu Manoel.

Lucinio olhou para a mulher e s6 a custo conteve a vontade de rir.
Os anos envelheceram-na, porém ela resistia, cobrindo a idade a
po e ruge.

— Foi uma enchente dos diabos — recordou o dono da mercearia.
Ainda estou por ver uma igual. (CARVALHO, 2009, p. 14)

Em Como e por que me fiz escritor (Id.,2014, p. 20), Rego de Carvalho faz
mencéao a cena do louco que desce para a cidade, depois de fazer ruir a prisédo de
adobe, a qual faz parte de suas memdrias particulares e que transpds para a
literatura através da recordacdo do personagem Hermes, neto do louco que
protagoniza a cena referenciada pelo autor:

Eu ndo conheci esses quartos, mas conheci um lugar isolado,
esquecido, na proximidade do morro, proximo do Mocha, onde
vivia um louco que mais tarde, a custa de urinas, conseguir fazer
ruir a parede de adobe e desceu assustando a cidade, totalmente
nu e agressivo.

No romance de O. G. Rego, temos: “Também o jovem Santos passeava
em Oeiras, quando o avd,num tremendo acesso de loucura, fez ruir a prisdo de
adobe, e desceu a cidade, assustando a todos com a terrivel catadura e a
morbida nudez.”(2009, p. 34). Evidentemente, a memoria e a imaginacao
colaboram para a composicdo de um texto literario. O que é trazido da memoria
social ou pessoal para a ficcdo ndo € representado tal como ocorreu, visto que
essa nao é a funcionalidade do discurso literario. Outro aspecto relevante é que a
memdéria ndo é absoluta, assim como a linguagem, ndo d& conta de descrever o
gue ocorreu de maneira ilesa. Como a memoria, a mimesis ndo reconstroi 0s
acontecimentos precisamente, mas os metamorfoseia de acordo com a intencao

de quem os traz de volta.
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Para a teoria mimética costalimiana, a representacdo do real no texto
literario partia de principios fisicalistas, pois propunha a pré-existéncia de algo
retomado através da linguagem. Com a ruptura dessa concepc¢ao, entretanto, a
representacdo passou a ser compreendida como efeitos que relacionam o texto
ao horizonte sociocultural do leitor. A partir desses pressupostos, notamos que a
matéria que Rio Subterrdneo traz da realidade mencionada acima
(cidades,tradicdes culturais,fatos historicos e pessoais)a principio constitui o
habitat social do autor e compunha seu processo de construcdo literaria,
mas,quando transferidos para o texto, esses elementos ganham teor
simbdlico.Sob esse ponto de vista, a obra ogerreguiana desprende o texto do
carater de mapa memorialistico, visto que as probleméticas que pautam os
romances do autor discutem importantes questées que nao so fizeram parte de
um contexto historico-social especifico, mas também impregnam o ser humano ao
longo do tempo, questdes trabalhadas por meio de uma linguagem poética,

descritiva, sugestiva e plastica.

2.2.1As duavidas existenciais de Lucinio

Em Limbo, Lucinio é apresentado pelo narrador como um heroi
problematico que enfrentaseu proprio psiguismo. O anti-heréi do personagem
manifesta-se nele mesmo, o tipico heréi moderno que rompe com o ideal padrao
cldssico do heroismo moralista. Desse modo, 0 personagem aproxima-se das
contradicdes humanas e de seu carater complexo. No romance, as memdrias
infantis de Lucinio revelam a face astuciosa e egoista do personagem, que se
evidencia na cena em que lanca uma lagarta-de-fogo sobre a louca Joana para
testar a reacdo da avo de Helena enquanto a espiava:

Eis que alcanga o vestibulo: a escada em caracol. Lucinio sentia-
se impressionado com a proeza. Nem se lembrava do vulto que
pressentira junto, naquela sua primeira manha no sobrado. Joana
teria medo? Aproximou-se dela, com as maos para tras. A pobre
louca néo o via, se bem que os olhos estivessem virados em sua
direcdo. Esse desdém atormentou-o. Queria vé-la agitada, e ia ser
agora. Com um gesto brusco, esticou o braco para Joana, o
mesmo cuja mao prendia o galho. Imovel na rede, ela ndo se
perturbou, sequer moveu as pestanas. A lagarta-e-fogo, porém, a
parecia diante de seus olhos, quase suspensa da folha. Irado,
desejando, a todo custo, ouvir a doente dizer uma palavra, uma sé
que fosse, Lucinio moveu o ramo. A lagarta desgarrou-se caindo
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entre as maos da pobre. Ele tudo viu, atemorizado com as
contracBes do verme, e com a aparéncia calma, fria, da mulher
enferma. (CARVALHO, 2009, p. 28-29)

A traquinagem do menino Lucinio é uma das mostras do perfil ambivalente
do personagem. Por diversas vezes, ele espiou Joana na busca de desvendar
sua quietude demoniaca. Procurava compreender a loucura e obtinha prazer na
aventura de conduzir-se ao quarto para observa-la. Da propria infancia, todavia,
ele mesmo nao guardou recordacdes, apenas lembra do sobrado onde viveu em
Oeiras e, como relatado anteriormente, recorda de Joana:

[...] Alidas, a unica recordagdo que guardo de minha
permanéncia em Oeiras é do sobrado em que vivi uns tempos.
Quantas semanas foram mesmo?

[...] Minha memodria falha sempre. Nao consigo lembrar-
me da infancia. Estive doente;ndo? -- e ele fitou de relance a
porta da alcova que o vento abrira.”(op. cit. p.22).

Se as memdrias do personagem nao trazem de volta a infancia, as de D.
Marieta guardam momentos que evita lembrar. Por isso, omite as circunstancias
vividas pelo filho, que, ao que tudo indica, sdo marcas de um periodo de vida
doentio. Vejamos a seguir: “Sua mae, ao vé-lo empalidecido, assustou-se. O olhar
dele perturba-a, reavivando-lhe antigos pressentimentos: angustia e
desolagdo.”(p.18). No entanto, o maior dilema de Lucinio é enfrentado na
juventude ja na quinta em Timon. Assim, o personagem € assombrado pela figura
enferma do pai.

O herdéi ogerreguiano possui um mundo interior vivaz de modo similar a
narrativa de Ulisses. Nos dois textos, a questdo da morte paterna € retomada.
Sob essas circunstancias, em Rio Subterraneo enfrentar a perda da figura paterna
impde-se como empecilho para o desenvolvimento da vida, assim como se d&
com o protagonista do primeiro romance de Rego de Carvalho, tendo em vista
gue Ulisses apenas vive plenamente a adolescéncia quando faz as pazes com o
“defunto”, ou seja, supera a perda apos a apari¢cdo do pai. Para Meletinski (2015,
p.258):

As vezes, com a infancia do heroéi estéa relacionado no arquétipo o
conflito “pai e filho”: o pai poe o filho a prova, o pai tenta destruir o
filho, o filho voluntaria ou involuntariamente mata o pai (tema da
troca de geracgOes e de poder) [...]

O obstaculo de Lucinio ndo o incita a literalmente matar o pai ou o de José

se refere a assassinar o filho, o que o personagem precisa enfrentar é o simbdlico
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desprendimento da figura paterna. Como apontamos, nos dois casos 0s herois
dos romances passam por vicissitudes, o que consolida a afirmacédo de Meletinski
(op.cit.., p. 117): “a imagem do herdi, em sua dinamica, é inseparavel daquilo que
poderia chamar-se provagdao ou vicissitude.” Rego de Carvalho mantém na
narrativa os tracos do heroismo em uma perspectiva moderna. Seus personagens
passam por situacdes que interferem na trama pessoal de cada um.

Lucinio enfrenta a ideia de perder a figura do pai. No desenrolar do
romance, ndo se tem a certeza sobre a morte de José, sabe-se que ele definha
na alcova, local comparado pelo narrador a um tumulo: “[...] a m&e na alcova (ou
tumulo)’(CARVALHO, 2009, p. 18). Todavia, em diversos trechos da narrativa,
revela-se que a doenca do pai de Lucinio compromete tanto sua saude fisica
guanto a mental. José ou aparece no enredo a sofrer na rede ou perambula ao
derredor da quinta. Muitas vezes, chega a espiar o filho. Vejamos os trechos a
seqguir:

Rapido, o cachorro desperta, levanta as orelhas, e corre para o
portdo. N&o late, nem estranhafigura silenciosa que vem na
penumbra da aléia. Lucinio emociona-se, 0 medo imobiliza-o. ndo
pode ver o homem que se aproxima.

Sente é seu pai. (p. 30)

O homem que ali se ocultava, esperando por ele, era seu pai.
Rosto hisurto na penumbra, olhar imével, deprimente, maos
endurecidas contra o peito — nem bom imaginar. Oh, vé-lo assim,
febril e turgido, sofrendo com a ideia da morte; senti-lo perto, e
nao defrontar por medo! (68)

[...] E seu José? Nao estranhou a tua presenca la fora, no escuro?
--Pelo visto, ndo, Olhou para onde eu estava, querendo descobrir
guem era, e se afastou logo. Fui atras. Mesmo na escuriddo, co
aquela chuva toda, vi quando fez uns agrados em Buque. O
cachorro nem se mexeu. (p.87)

Na narrativa, a decadente figura paterna a espreita da morte apresenta
uma dimensao simbolica que faz referéncia ao declinio ideoldgico do patriarcado
tanto na perspectiva social quanto teoldgica. Historicamente, este dilema, a
decadéncia do patriarcalismo na ordem social e religiosa, intensificou-se na era
moderna com o advento das crises que atingiram as ideologias que estruturam a
cultura Ocidental. Segundo Jung,0 homem moderno deixou esfriar a fé em busca
do intelectualismo. A consequéncia disso foi o aniquilamento do homem primitivo,
gue possuia uma atividade mistica auténtica. No romance de Rego de Carvalho, a

decadéncia do patriarcado ganha corpo através das incertezas que envolvem os
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relacionamentos intrafamiliares tipicos da cultura representada pelo autor e do
periodo que contextualiza a narrativa. Neste sentido, o casamento de Lucinio e
Helena, primos prometidos um a outro desde a infancia, mas que no desenrolar
do enredo ndo apontam nenhuma certeza sobre a efetivacdo desse destino,
ressaltam o definhar social do patriarcado. O outro caso € representado pelos
elementos cristdos presentes no texto. Entre os que conduzem essa leitura estao:
o titulo do capitulo 1, “Limbo”, posto que, na teologia crista, limbo é o local onde
permanecem 0s que estdo a margem da presenca de Deus, e a descrenca do
personagem Lucinio, enfatizado como uma das motivacbes para o suicidio de
Benoni, que ocorre com o intuito de provar a existéncia de Deus a Lucinio. Desse
modo, a relagdo Lucinio/Pai é ambivalente, pois aponta de modo indireto a
decadéncia do patriarcalismo na ordem social e teolégica. O homem dos tempos
modernos foge da ordem de sucessao patriarcal e descré no Deus cristao.

Desse modo, a figura de Lucinio aproxima-se do perfil do homem moderno
nietzscheano, pois deve superar suas angustias eé um heréi que luta contra o
interior. Para Nietzsche, o homem da modernidade € o sujeito do conhecimento.
Lucinio ndo encarna o intelectualismo, no entanto deve superar as circunstancias
gue norteiam o enredo, superar seus fantasmas internos, seu proprio psiquismo.

As ideias nietzscheanas afirmam a autonomia do homem em relacdo aos
seres imaginarios, principalmente ao Deus cristdo. No entanto, o sacrificio de
Deus acaba por endeusar o préprio homem. O grande guia da vida humana é a
vontade de verdade que movimenta o homem em busca do que significa a
existéncia. Desse modo, o filésofo evidencia a ideia de que o sujeito € um ser
autossuficiente. Nietzsche afirma que o interior humano aloja a for¢a enérgica que
distingue 0 homem dos outros animais e que promove a superacdo. Um dos
aforismos do tedrico afirma que “Ao mais forte de nossos instintos, ao tirano
dentro de ndés se sujeitam ndo apenas nossa razdo, mas também nossa
consciéncia.” (NIETZSCHE, 2007, p. 92-93). Portanto, para ele, no inconsciente
esta a maior forca do homem. Em Rio Subterrdneo, o heroismo de Lucinio,
apesar de evidenciar o carater antirreligioso do personagem, néo se contrapde de
maneira clara a ideia de Deus. O que de fato pde em voga é o vazio causado por
uma vivéncia que tenta firmar-se no vinculo familiar, mas que, devido ao

perecimento dos seus, busca compreender o sentido préprio da existéncia.
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Lucinio percebe que durante a vida convergem o0s extremos: juventude e

envelhecimento:

Nunca ele desvendara o mistério que envolvia essas criaturas
estranhas , que vinham emagrecendo como passar dos meses,
como se uma chama interior lhes devorasse as energias.

E ndo apenas o corpo que definhava. Também o espirito. Distante
era o tempo em que sua mae, alegre e cheia de vigor, enchia a
casa com a ruidosa presenca, a tomar conta do sitio, de animo
forte. Hoje esta envelhecida, meio absorta, com uma expressao
dura no olhar.(CARVALHO, 2009, p. 12)

No romance de O. G. Rego de Carvalho, a dialética gerada pela discusséo

sobre a existéncia de Deus é representada pelo debate entre Benoni e Lucinio. O

problema da morte de Benoni foi almejar provar a existéncia de Deus com um

recurso inapropriado, o suicidio provocado pela fé cega; o da incredulidade de

Lucinio sdo as angustias que as incertezas da existéncia geram. Benoni prometeu

retornar apds a morte para provar ao amigo a veracidade de sua crenca, 0 que

nao ocorre na narrativa. Ao invés de retornar, o que realizaria a promessa feita e

consequentemente provaria a existéncia divina, Benoni aparece novamente na

trama através de uma circunstancia verossimil: num pesadelo de Lucinio, cena

gue € um dos auges do romance:

Lucinio sem querer olha para Benoni, e ndo se assusta quando o
ouve falar, de costas para a irma:

— Ao que tudo indica, vai ser uma noite alegre.

— Pena que estejas morto! Bem que podias brincar.

— Sim, mas eu preferia um favor teu. A inércia cansa, irrita-me.
Tu te finges de morto, em meu lugar, enquanto eu dou uma
voltinha pelo sereno. Aceitas a troca?

— E se teus pais desconfiam?

— Eles expandem os sentimentos. Deixa-los.

— Assim, vai ser é divertido.

Um tanto surpreso com a indiferenca geral, Lucinio substitui
Benoni no leito de morte, procurando imitd-lo em tudo, até na
aparéncia de um sono tranquilo. Com o olhar curioso, pede a sua
aprovacao e se arrepia. Vendo-lhe & boca um esgar diabdlico, que
enregela e faz tremer. Tenta levantar as méos, ndo pode; abrir as
palpebras, é indtil. Uma indoléncia fria, letal, pesa-lhe no corpo,
domina-lhe a voz, chumba-o a cama em que se estira, de pés
juntos: ver um cadaver. Benoni, que fizeste de mim? O outro ndo
responde: olha-o apenas, com uma expressao vingativa e pérfida.
Lucinio nem ousa crer: antes de ir bailar, a moca fita-o
demoradamente, confundindo-o com o préprio irmao! Vitorioso,
Benoni abaixa a cabeca rente a sua. Nunca devias ter permutado,
Lucinio. Agora sobrevivo eu, enquanto irds para o tamulo amanha,
consciente de tudo. Ouviras fingindo choro dos velhos, de minha
irma e 0 meu. Veras trevas densas quando as portas se fecharem
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sobre ti: e 0 caixdo descer a sepultura. Uma a uma, pas cheias de
terra eliminardo o sol, a brisa, o azul e o verde. Para sempre!
Grita, mas ndo escutam, ainda que o observem. Entdo um brago
pegajoso de suor estrangula-o inflexivel. Ele se defende,
buscando, as cegas, escapar da morte. Com verdadeira
obstinacdo, vence afinal a Benoni, e desperta s6frego, atbnito,
sem reconhecer a chuva. (CARVALHO, 2009, p. 85-86)

A morte tragica de Benoni tornou-se parte dos pensamentos de Lucinio,
juntamente com as preocupacdes com Afonsina e José. Nesse caso, a morte do
amigo transformou-se na experiéncia de morte de Lucinio, medo que circunda
seus pensamentos. O inquietante sonho do personagem sugere uma série de
oposi¢cdes semanticas, pois o dialogo com o morto e as sensacdes vivenciadas
durante o pesadelo figuram a relacdo entre morte/vida e promovem a experiéncia
de morte de Lucinio. Além disso, os adjetivos antagbnicos e sinestésicos
empregados na cena criam a tensdo dramatica e envolvem o leitor de tal maneira
a efetivar o alivio proprio de quem acorda de um pesadelo. De fato, o mescla
sensacdes ténues a intensas, aumentando o teor dramatico do sonho de Lucinio,
sdo eles: alegre, tranquilo, curioso, diabdlico, fria, letal, vingativa, pérfida,
vitorioso, densas, pegajoso, inflexivel, s6frego e atbnito.

Descrente da ideia de Deus, resta a Lucinio apegar-se ao seu destino
pessoal, na busca pelo sentido para a existéncia, conformando-se com a morte e
descontruindo a ideia do amor pleno. A tragédia de Lucinio é a percepcao do
perecimento da vida e a desvirtualizacdo do amor. Ele repudia a ideia de
casamento: “—Nunca me casarei, mamae — replicou o jovem, com o pensamento
em Afonsina, sua namorada. As mulheres sao hipdcritas.”(CARVALHO, 2009, p.
22). Ele, porém, mantém apreco pelos momentos que O encontro amoroso

1

proporciona: “ —Gostoso, amar! amar.”(Op. ICit. p.80). Na verdade, o herdi
ogerreguiano preocupa-se menos com o amor do que com o fato que impregna
seu ser: a morte de Joseé.

Os tracos lucinianos podem ser comparados com o perfil heroico de
Fausto, de Goethe, sem alcancar o teor mitologico desse personagem. Na analise
de Marshall Berman (2013, p. 53) a respeito de Fausto, relacionando-o ao
contexto da modernidade, o estudioso afirma que:

O que esse Fausto deseja para si mesmo é um processo dindmico
que incluiria toda sorte de experiéncias humanas, alegria e
desgraga juntas, assimilando-as todas ao seu interminavel
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crescimento interior; até mesmo a destruicdo do proprio eu seria
parte integrante do seu desenvolvimento.

Enquanto Fausto compactua com o diabo em busca do desejo do
autodesenvolvimento, que, segundo a leitura de Marshall, converge com o efetivo
desenvolvimento econdémico, combinagdo que cria em torno do personagem a
dimensdo mitoldgica que lhe foi atribuida, Lucinio evoca o diabo, que projeta no
ambiente o arquétipo da sombra. Para Jung, esse arquétipo representa a face
demoniaca da alma humana, pois ‘o diabo &€ uma variante do arquétipo da
sombra, isto €, do aspecto perigoso da metade obscura, ndo reconhecida pela
pessoa”’.(JUNG, ANO, 87). Desse modo, ao deparar-se com o diabo, Lucinio e
Lucifer se tornam um, a visdo conflituosa do personagem, segundo a Otica
junguiana, significa um conflito insoltvel, que, neste sentido, € um conflito que
provoca o0 estancamento de vida. Por isso, Lucinio vé a figura sombria no
espelho:

—Vem, 6 meu principe.

Depressa fez Lucinio a invocacdo, luz fortissima o
encadeou. Imediatamente proveio do céu um estampido de bala.
O chéo tremeu, a porta do guarda-roupa abriu-se, quebraram-se
copos na cozinha. O vento furioso zuniu, inchado, asfixiante,
rompendo telhas e frutos. Longe, o entrechoque vertiginoso das
palmas. E a chuva no seu império, apedrejando a casa e o sitio,
num tumulto de vozes e lampejos infernais.

A violéncia arrastou-o para a porta, afastado dos pingos que
irrompiam goteira adentro. O seu assombro néo tinha limite. Se ha
instantes era o siléncio...Olhou o espelho que se movia, agitado: o
rosto branco apareceu, e logo uma fisionomia tétrica. A parede; a
comoda sob a luz de um raio. Eis a visao terrivel: olhos doidos,
riso macabro, pele negra de ulceras.(CARVALHO, 2009, p. 68-
69).

Assim, podemos afirmar que o desconforto de Lucinio deve-se as tragédias
humanas que evidenciam a soliddo como o estado existencial continuo. Ja que o
grande confronto do personagem € imaginar-se apartado de suas raizes, ideia
posta em voga pelo narrador: “Admiravel, saber que o destino de um homem
sofre as repercussdes de existéncias alheias”. Poderia falar assim? Existiria ele
divorciado dos seus, de sua esséncia intima, como uma arvore sem

raizes?”’(p.13)..
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2.2.2 Os desafios amorosos de Hermes

O nucleo narrativo de Hermes, nome que no texto faz uma referéncia
irdbnica ao deus grego considerado patrono do comércio, a principio levanta outra
problemética imposta a partir da modernidade: o capitalismo. Sutilmente, o
narrador apresenta o perfil capitalista através da familia do personagem. A
propriedade Santos& Cia € um dep0ésito de cera de carnauba presidido pelo velho
Luis Santos, um visionario do mundo do comércio que enricara com oS negocios.
A fim de perpetuar a heranca familiar, dois de seus filhos trabalham no escritério,
e o cagula, Hermes, é destinado a obter um diploma como quer a tradicdo. No
entanto, ele destoa deste perfil, inclinando-se para as artes: “Hermes, todavia,
nao sente entusiasmo algum pelos estudos: € emotivo e franzino, gosta de
romances, tem vagos anseios intelectuais.”(CARVALHO, 2009, p.31).

A discordancia entre os preceitos de Petronio e Hermes dura apenas o
inicio do capitulo “Maos e Bragos”. No dialogo entre o velho Santos e Petrénio, o
filno mais velho ndo revela a opinido sobre as investidas do Pai na carreira
artistica do cagula. A divergéncia entre os irmaos opde dois mundos discursivos:
um, representado por Petrénio, capitalista, outro, como mencionado, por Hermes,
personagem de natureza sensivel e artistica:

Petrénio é que ndo viu com olhos amigos o interesse dos pais na
indoléncia de Hermes. Insensivel as artes e a literatura,
preocupado apenas em enriquecer, julgava uma extravagancia,
uma loucura, perder a firma o aluguel de uma das casas, para que
0 irmd@o mexesse com tintas e pincéis.(lbid., p.32).

Apesar de prenunciar a tematica do capitalismo através da implicita
rivalidade entre os irmaos, nao € ela quem prevalece no decorrer da narrativa. Na
continuidade do capitulo, deparamo-nos com um personagem que lida com
memorias angustiantes e desvelos amorosos. Novamente, o complexo mundo
interno do homem ganha realce no texto ogerreguiano. As acdes de Hermes
sofrem as repercussdes de questdes que permeiam o interior, como as
lembrancas da irma Irene:

Ainda pela manh& simbolizaram a dogura de Irene, a magia de
um passado que, se ha pouco teve o seu repudio, ressurgia agora
mais belo e comovente. Ndo esmague as formigas, Maninho.
Também séo criaturas de Deus.(Ibid.,p. 103);
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E do avd louco: “O avdé imundo que, rindo, mostrava o pénis; demdnios
agachados nos canteiros; dois olhos acendidos na cancela.(Ibid.,2009, p. 48).

O perfil psicolégico do personagem ndo possui 0 tom dramatico de Lucinio.
E um heréi que ndo progride na experiéncia amorosa por conta da davida e por
voltar-se permanentemente as experiéncias infantis. O cendrio que o circunda
evidencia as contradices e desejos relacionados as vollpias do amor. Assim, 0s
sentimentos do personagem se contradizem e se dividem entre as lembrancas da
irm& Irene, a maturidade de Judite, a mocidade de Afonsina, a disponibilidade de
Neusa para encontrad-lo e as recordacbes do avd. Dessa maneira, enquanto
Lucinio angustia-se principalmente com o presente (enfermidade paterna),
Hermes traz do passado sua maior angustia: a morte de Irene e do avd. As duas
personas centralizam-se em espacos de tempo diferentes. Apesar disso,
desenvolvem a vida escolar e ingressam na amorosa, 0 que constitui o cotidiano
deles. Quanto a relacdo entre personagem e espaco, constantemente os delirios
de Hermes confundem-no e desenham uma personalidade que por vezes é
assombrada pelo derredor:

Hermes pisou forte, amortecendo os passos devido ao barulho. O
corrimao fazia um ele. Na quina, sobre a coluna, espreitava-o um
pequeno deménio. Era horrivel. Deteve-se medroso, hipnotizado:
olhos cheios de uma zombaria perversa, semelhantes aos da
loucura. Empalideceu.(lbid.,p. 106)

Lucinio e Hermes se aproximam neste sentido, pois ambos projetam no
espaco o desespero através da transfiguracdo do meio: “No entanto, aos poucos
se deformava a aparéncia das plantas e das flores: cobras se retorciam no
escuro;[...]"(Ibid., p.48). Aproximacdo dada também pela visdo de figuras que
povoam o imaginario, o que se pode verificar na visdo de Hermes: “Na quina,
sobre a coluna, espreitava-o um pequeno demonio.”(p.106). Nessa perspectiva, o
espaco da narrativa apresenta tracos que, nas circunstancias mais intensas,

configuram-se como prolongamento das inquietacdes.

2.2.3 Helena e a dificil tarefa da mudanca

O nucleo narrativo de Helena expde uma movimentacdo constante nas obras
de Rego de Carvalho: a saida de Oeiras para Teresina. Fato que ocorre em

Ulisses entre 0 amor e a morte, quando o protagonista precisa ir a cidade para
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desenvolver os estudos. Em ambos os casos, o éxodo deve-se a busca pelo
desenvolvimento intelectual e a maturacdo. O que se verifica em Helena é que
seu apego pela cidade-berco, Oeiras, € uma projecao do receio do porvir.
Deixar a terra e 0s seus, esperar que hdo ocorra nenhum acidente
(havia tantos avifes caindo!), certa desconfianca de que ndo se
daria bem na quinta em Timon, eram tais as apreensfes de
Helena, na noite que precedeu a viagem.(CARVALHO, 2009, p.
49).

Nessa leitura aproximamos as personagens Helenas, a da ficcdo de Rego
de Carvalho com a Helena de Troia, a fim de averiguarmos o perfil heréico de
ambas e apontarmos o papel que desempenham nos enredos que figuram. As
pressuposicdes partem de duas perspectivas: a primeira é que a personagem de
Rio SubterrAneo apresente tracos similares a personagem mitologica; e a
segunda é que diverge da personagem grega em relacao as dimensdes coletiva
que representa.

No mito, Helena foi uma das motivacbes da Guerra de Troia. Um ponto
chave da narrativa mitolégica é que a personagem receou escolher entre os
varios pretendentes. Entre eles estava Ulisses, que apresentou a seguinte
solucdo: independente de quem fosse escolhido, todos deveriam protegé-la.
Assim, Helena decidiu casar-se com o rei espartano Menelau. No entanto, ela foi
raptada por Péris (um dos filhos do rei Priamo de Troia). Fato que gerou a a
guerra.. A personagem de Rio Subterraneo tem seu nome mencionado pela
primeira vez em “Limbo”. Como apontado anteriormente, Helena é apresentada
no dialogo entre Lucinio e D. Marieta, um dos mais longos da narrativa, sendo
gue 0 romance possui em sua maioria breves didlogos entre 0os personagens,
entrecortados por digressdes, procedimentos que lembram os textos de Virginia
Woolf, como interpretado por Eric Auerbach (2001), a partir de um dos trechos de
Rumo ao farol. Na andlise, o teorico infere sobre a significativa relacdo entre os
procedimentos utilizados nos textos de Virginia Woolf e os dilemas vivenciados na
sociedade moderna. Segundo ele, os outros textos literarios do mesmo periodo
também apresentam tracos que representam os conflitos da modernidade. Rio
Subterraneo retoma os tragos das narrativas modernas através da maneira de
narrar. Desse modo, podemos considerar os fatores histérico-sociais como

indicios que provocam as divergéncias entre as personas Helenas.
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Postos na sala de jantar, D. Marieta e Lucinio conversam sobre Dulce e
Odete até que D. Marieta lembra-se de Helena e anuncia a provavel vinda da
prima de Lucinio a Timon, onde se hospedaria para cursar o cientifico na capital
Teresina. D. Marieta rememora que eles foram prometidos a casamento na
infancia e se dispde a preparar o casorio. Ele reluta as ideias da mae e termina o
dialogo negando a possibilidade do casamento. Desse modo, o “destino” dos
primos é tracado, visto que eles deveriam se casar. Evidentemente, o destino
referido deixou de ser inevitavel como nas epopeias da antiguidade. Nesse caso,
trata-se de um destino fruto de promessa estabelecida por questdes socio-
historicas, sem relacdo ao cumprimento de uma vontade de carater césmico. A
moira grega da lugar as escolhas humanas e ao acaso. Deveria acontecer o
casamento entre 0s primos como regia a tradicao cultural dos oeirenses, aspecto
sécio-cultural que Rego de Carvalho incorpora a ficcdo, e que em Rio
Subterraneo apresenta o declinio do patriarcalismo.

A personagem que protagoniza o capitulo “Oeiras” aparece no ultimo
capitulo,“O Rio”. Helena é um personagem redondo, suas acfes se ddo conforme
0 estado de animo. Seus movimentos internos sdo extremamente significativos.
Alias, a impresséo que se da é que ela pouco age.

A personagem vive desde a infancia em Oeiras, seu berco. Na cidade natal
foi rodeada de pretendentes, o que, de certa forma, remete a Helena de Troia e
seus varios pretendentes, sem davidas, um ponto em comum entre as narrativas.
No decorrer do romance, conhecemos Pedro, Orlando, Tonho, Cuité e, antes
deles, como mencionado, Lucinio. Dentre os citados: Pedro, Orlando e Lucinio
Sa0 0S que assumem maior relevancia.

O primeiro pretendente da personagem é Pedro, o primeiro namorado. Eles
vivem uma paixao voluptuosa no inicio, mas que se desgasta com o0s
preconceitos dele e com o desencantamento de Helena. JA Orlando, personagem
timido e pobre, mas com um carater admiravel, provoca 0s pensamentos de
Helena, pois ela tem a impresséao de que Orlando lhe ama em segredo, e isso a
inquieta. Desse modo, além de ter a memdria marcada pela experiéncia com
Pedro, agora ela pensa em Orlando: “Na sua roupa encolhida, belo e cada vez
mais forte, Orlando todos os dias vai para a oficina. Da janela do sobrado o Vé:
indiferente a seus gestos suplices, louro que nem um principe”.( CARVALHO,

2009, p. 79). O romance que poderia acontecer entre os dois fazia parte das
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especulacdes de Helena. Mais evidéncias de uma narrativa permeada de
impressdes, posto que a VvoOz onisciente mostra-se um arguto observador,
acompanha as cenas, revela os pensamentos dos personagens e instiga a pensar
sobre eles. Apesar disso, ndo possui um dominio absoluto do que vé, por isso
infere e interroga, sugerindo ao leitor uma visdo critica e provocando-o a
completar as lacunas deixadas no texto. Como notamos a seguir, a propria
Helena esta incerta sobre seus pensamentos a respeito de Orlando: “Sei que nao
gosto de Orlando”. Bocejou e sorriu: “Bem, gostar eu gosto. Mas ndo o amo. Nao
€ 0 mesmo. SO se estou enamorada e n&do me sinto”. (CARVALHO, 2009,p. 60).
As duvidas sdo constantes em todo o romance.

Enguanto a Helena de O. G. Rego duvida de seus proprios sentimentos e
vivencia constantes didlogos internos, circunstancias presentes nos textos
modernos, omito de Helena de Troia ndo registra nenhum didlogo interior da
personagem. Que tipos de pergunta ela fazia a si? N&o ha como responder a
essa questdo. O que se conhece sdo as acgbes externas da personagem: a
escolha de Menelau e a fuga com Péaris. Sobre o que ela pensava, no maximo,
sabe-se do receio que tinha em escolher o pretendente, um dos aspectos que,
segundo Auerbach (2001, p. 27), diferencia a literatura da antiguidade da
moderna:

Na literatura moderna qualquer personagem, seja qual for seu
carater ou sua posicdo social, qualquer acontecimento, fabuloso
politico ou limitadamente caseiro, pode ser tratado pela arte
imitativa de forma séria, problematica e tragica, e isto geralmente
acontece. Na Antiguidade isto é totalmente impossivel.

Por que na antiguidade, de acordo com a interpretagdo do tedrico aleméo,
gualquer acontecimento ndo seria matéria para a representacao da complexidade
humana? Porque a dimensdo que se prezava ha antiguidade era a coletiva.
Apesar de Auerbach (2001) reiterar os intérpretes da gama socioldgica a respeito
da literatura, suas leituras sé@o indulgentes e refletem sobre a atuacdo das
influéncias externas na producéo literaria. N&o se pode negar que 0 contexto
influencia a representacéo. E significativo considerar que o contexto interfere mais
no processo de composicao literaria do que na reconstru¢do do sentido da obra.
No entanto, retomar o contexto de producdo sem se prender a ele, de resto,
auxilia na compreensdo mais abrangente do texto. A interpretacdo do alemao

afirma que a literatura moderna diverge das da antiguidade porque os contextos
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apresentam visdes diferentes a respeito do homem e da relagdo que ele tinha
com os outros. Na antiguidade, por possuir uma dimensdo mitica desenvolvida, o
homem pouco se voltava para questbes internas. O contexto influencia as
concepcdes humanas e consequentemente o que o homem representa. Sob essa
perspectiva, as representacfes ndo sdo um simplorio reflexo desse contexto. Ao
contrario, poderdo revelar uma visdo apurada das vivéncias. Para Costa Lima
(1980, p.23): “ o produto mimético € um microcosmo interpretativo de uma
situacdo humana.” Em outras palavras, o representado resulta de um olhar sobre
a condicao humana.

A personagem de Rego de Carvalho revela tragcos de concepcgdes
associadas a condicdo humana diferentes da Helena de Troia. Enquanto a fuga
de Helena é uma das motivacbes para a guerra, trazendo consequéncias
inteiramente coletivas, a de O. G. enfrenta problematicas individuais relacionadas
a seu “destino” pessoal. O carater coletivo da obra afasta-se do destino social de
um grupo e aproxima-se ao do individuo, ser solitario, que deve dar conta de suas
escolhas, enfrentar o resultado delas e prosseguir. Essas Helenas representam
valores de sociedades com ideais diferentes? Certamente. A personagem de Rio
Subterraneo preenche outra caréncia humana, a de um psiquismo individual, de
sujeitos responsaveis pelos proprios destinos, 0s sujeitos modernos.

Chegamos ao conflito da personagem ogerreguiana: a saida de Oeiras.
Como enunciado anteriormente, Helena deveria se mudar para Teresina, onde
desenvolveria os estudos. Eis que surge a maior intriga da personagem: sair de
seu berco, do lar materno, afastar-se de seus amores (a vO Joana, a mae,
Landinho). No entanto, afastar-se de suas “certezas” era seu destino particular.
Diante disso, antes da viagem rememora cenas marcantes da infancia em Oeiras.
A voz poética do narrador mostra-nos como a paisagem oeirense se forma diante

dos olhos da personagem e em tom terno da prenuncios de uma partida:

A manha ainda ndo nascera de todo. O sereno na relva e sobre o
muro tinha a veludez das rosas: puberdade. No azul celeste as
andorinhas ensaiavam o primeiro voo, em circulos pregui¢cosos.

Revendo-as, ela se comoveu. Sentia-se como se fosse abandonar
a infancia, que transcorrera ali, envolta em névoa, tendo nos olhos
essa mesma paisagem e no coracao uma ternura sem fim. Dentro
em breve Oeiras viveria s6 na lembranca; adeus, velhas ruas,
pontes e riachos,morros e sitios; adeus, fazendas: os bois, as
ovelhinhas, o tanque. Oh saudades, aboios dolentes, florescer de
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mandacarus:[...(CARVALHO, 1967, p. 64)

O processo de tornar-se adulta se daria distante de seu ber¢co. Ao menos,
esse é seu desafio, afastar-se de tudo que mais ama. Assim, a heroina €&
“desafiada” a enfrentar a ruptura com o passado em prol do novo:“ — Chorando,
Helena? — Glorinha prendeu-lhe as maos. Que boba! Teresina € uma cidade
nova, enquanto Oeiras se ressente de vida: flores murchas num tamulo. (lbid., p.
121-122). Em contraponto, a Helena grega néo € desafiada, mas é a motivacéo
de um desafio aos espartanos: a vitoria sobre os guerreiros de Troia.

Em O Rio, a personagem lembra-se de Pedro, Orlando e do pequeno
Ulisses, que na narrativa faz ligeiras apari¢cdoes. Entretanto, segue viagem e, para
consolar-se, bruscamente muda as impressfes sobre o0 que abandona da velha
Oeiras:

A brisa no rosto, inflando-lhe a blusa, cheiro de gado, de estrume,
como na fazenda. Olhar de viés o que ficou, sentir-se desprender.
Nao pode: um temor que oprime. Ninguém a quer ali. A avo, 0s
pais, Orlando. Ninguém.(lbid.,Ibid., , p. 159).

A heroina de Rego de Carvalho se aproxima da travessia. No caminho de

embarque no avido, abre-se ao novo, enfrenta a mudanga. Assim, a aventura do
valor préprio tem inicio na vida da personagem. Ao chegar em Timon € recebida
pelo primo Lucinio e projeta nele os tracos de Orlando, mas logo nota a ilusdo. A
ultima cena de Helena € também a da narrativa que se “encerra” em aberto na

simbdlica travessia da capital Teresina para a quinta em Timon.

2.3 A questado da representacdo em Rio Subterraneo

O enredo heterogéneo de Rio Subterrdneo da corpo ao mundo de Lucinio,
Helena e Hermes, histérias que se mesclam e formam um mundo marcado por
um dinamismo melancolico. O carater multiplo do romance é tecido pelo narrador
gue, de modo geral, relata as histdrias sob enfoques divergentes. Como afirmou
Walter Benjamim (1985), o tempo é a chave mestra da acdo interna do romance.
No texto do piauiense, a cronicidade de cada personagem é baseada em
consciéncias que se relacionam com o tempo de maneiras diferenciadas: a trama
de Lucinio é regida pelo presente, ele € um sujeito sem passado a vivenciar as

angustias dopresente; Hermes € pelo passado, um individuo preso a recordacdes
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traumaticas que por isso perde-se nopassado; enquanto o tempo de Helena € o
futuro, pois a personagem receia o porvir, 0 amanha é seu tempo de angustia.
Amparadas nesses trés espacos temporais, as memorias dos personagens
promovem a dinamica da narrativa. Desse modo, por mais que Lucinio busque no
passado motivos para dar sentido a existéncia, ndo escapa do presente; Hermes
rememora eventualidades do passado que descompassam suas agoes atuais, e
Helena recorda vivéncias do passado, todavia enfrenta a situacdo que se
apresenta no decorrer da trama apesar do receio. No caso deles, fugir do tempo
presente € uma forma de transgredir a realidade. Os personagens ogerreguianos
cruzam suas memoérias ao tempo presente, exceto Lucinio, pois do passado
infantil somente recorda as visitas que fazia a Joana. Apesar disso, as memorias
recentes como a enfermidade paterna e as lembrancas da namorada Afonsina
povoam seu pensamento durante a trama. Além disso, o existencialismo de
Lucinio, seu passado sem memorias e 0s questionamentos citados no decorrer do

texto ddo margem para reflexdes sobre a condicdo humana:

Que Ihe adiantam agora os ruidos da tempestade? Os resmungos
do velho sé&o cada vez mais fortes. Escuta-os com nitidez, apesar
da distancia que o separa da alcova. Mesmo assim néo entende
essas maldicbes que se pai solta contra a noite, febril, diante da
rede em que a mulher vigia e ora. Suas palavras ndo tém nexo;
assumem as vezes formas estranhas: babel de sons guturais,
ininteligiveis. Como estara sua mée em frente ao delirio? Calma,
entregue a resignacgédo, ou atormentada até o desespero? Oh, nédo
convém pensar nisso, sendo ele adoece, a exemplo de Joana.
Sabe que n&o pode dar jeito, e € sua impoténcia que o aflige.
Melhor recordar, prender-se a lembrancas; elas aliviam as dores
da hora presente. Contudo, para onde fugiuo seu passado? Todo
mundo guarda recordacdes, que as mas o tempo se encarrega de
reviver. SO Lucinio ndo tem nenhuma: € um jovem sem infancia,
sem raizes, sem nada. (CARVALHO, 2009, p.23)

As angustias que cercam o0 presente do personagem evidenciam a
impossibilidade de transformar a situacdo, pois Lucinio ndo é capaz de interferir
nos designios que circundam a condicdo humana. Nem consegue evadir-se para
0 passado. SO resta enfrentar seus dramas particulares que, na narrativa,
apresentam uma dimensao plural, visto que todo sujeito € impelido a enfrentar
uma situacao similar. O drama do perecimento de suas raizes persegue Lucinio
do inicio ao final da trama. Alids, a metafora do Ser como arvore é mencionada

constantemente na narrativa: quem é Lucinio sem suas raizes?
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Assim como delineia o mundo luciniano, o observador onisciente e
perspicaz penetra o intimo dos personagens e reflete sobre suas circunstancias.
O olhar do narrador passeia rapidamente pelos cenarios do romance
apresentando-os ao leitor por meio de uma descricdo plastica. Dessa forma, a
maneira de narrar mostra como o mundo de Rio Subterrédneo é condicionado ao
estado de espirito dos personagens, o que constroi a atmosfera doentia do texto
apresentada por meio de ambientes que dosam a subjetividade de cada
personagem. E possivel notar que a linguagem da narrativa realca a fragilidade
da percepcdo humana e o modo como o estado de espirito afeta a “realidade”.
Esses aspectos indicam a proposta estética do romance: transpor para a
linguagem o prognostico da percepcdo alterado do meio, de modo que a
constante adjetivacdo dos espacos da narrativa delineia o esforgo por representar
o carater subjetivo da experiéncia. O mundo de Rio Subterrdneo sofre

interferéncias da psique humana, conforme a visao de Lucinio:

Um trovao irado rebentou no horizonte. Apenas ai compreendeu
Lucinio que a chuva ndo cessaria logo. Todo o céu estava envolto
de nuvens cinzentas e fecundas, prontas a despejar. Nenhuma
estrela; nenhuma esperanca. S0 a noite impenetravel e densa.
Figuras sombrias ao lado — espectros de troncos, de galhos e
folhas e frutos agitando-se no espesso véu das aguas. Um
pensamento escapou-lhe do fundo da memoria: a
vigilia.(CARVALHO, 2009, p.15)

A plasticidade da descrigao, principalmente em “Limbo”, aguca o carater
imaginario e subjetivo da narrativa. No trecho acima, as nuvens cinzentas e
fecundas, um céu sem estrelas, figuras sombrias, espectros de troncos, de galhos
e folhas e frutos agitando-se criam um estado animico no cenario, transmutando-
0. O que reforca o horizonte de diferenca da obra, visto que o0 mimema altera a
realidade a que faz referéncia. Logo, se 0s elementos da narrativa apontam para
o horizonte sociocultural do autor, de maneira nenhuma o repetem de modo
passivel, ao contrario, 0 mundo imaginario de Rego de Carvalho nédo reconstruiu a
Teresina do autor, construiu a Teresina de Lucinio. Assim ocorre com os demais
espacos da narrativa, Oeiras e Timon.

O projeto estético do autor, apesar de possuir como principios basilares as

ideias romanticas, reforcadas pelos seus discursos sobre a obra, revela sua
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sensibilidade artistica. Se ele escolheu incorporar a literatura os espacos de
vivéncia, ndo 0s manejou na composicao literaria de modo ingénuo, transfigurou-
0S, 0 que os desprendeu do empirismo. Sua fala, exposta a seguir, direciona a

uma leitura romantizada de suas obras:

Se vocés procuram saber em qual dessas classes eu me incluo,
digo que sou um escritor teldrico, porque toda a minha ficcdo esta
centrada em Oeiras e Teresina, cidade em que nasci em 1930 e
em que vivo ha mais de 40 anos. E preciso conhecer um pouco de
Oeiras para chegar a obra que realizei.[...] mas acho que um
pouco de conhecimento da vida do autor ajuda também a
compreender a sua obra.”(CARVALHO, 2014, p. 16)

Para o autor, a participacdo do leitor implicito deveria basear-se nas
referéncias empiricas que utiliza para compor.A tendéncia é pensar a producao
literaria de Rego de Carvalho a partir de possiveis espelhamentos. No entanto, o
que esse direcionamento também favorece € a percepcdo sobre como a obra
encena um contexto, ja que os avancos dos estudos literarios permitem o
desprendimento da obra de sua intencao primeira sem recusar o ideario que a
gerou, tendo em vista que € inegavel que a experiéncia empirica do autor de
algum modo participa da composicao literaria. No caso do piauiense, é provavel
gue o centro de sua literatura tenha por base a vivéncia, sem restringir-se a ela.

Vale salientar que uma representacdo nao retoma algo previamente dado
de maneira in6écua. Sob esse viés, a mimesis literaria cria um contexto que auxilia
na compreensao da obra. No caso de Rio Subterraneo, os elementos da realidade
a que o texto remete, como em alguns trechos, a descricdo dos cenarios da
narrativa (Oeiras, Teresina e Timon), os adornos do espaco (o Porto de Timon, o
Rio Parnaiba), entre outros, diluem no romance a interlocucdo entre imaginacéo e
realidade e apresentam ao leitor um mundo ficticio com um carater imaginario
significativo. Esses elementos funcionam como arcabouco para a producéo
literaria de Rego de Carvalho. Nesse sentido, 0 que Rio Subterraneo tem da
realidade sdo nuances que de modo fragmentario foram desmontadas na
narrativa para a constru¢édo do mundo ficcional.

Quando mapeadas durante a leitura da obra, essas informagdes auxiliam
nao somente a identificar tracos do que foi vivido, mas também a refletir sobre a
singularizacdo do coletivo que o processo literario efetiva, tornando-o uma visao

particular do mundo, jA que o efeito da obra remonta a referéncias que dizem
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respeito a um espaco e a um tempo historicos, sem, evidentemente, fazé-lo de
modo limitado. Esse jogo que mescla a referencialidade cultural a obra de arte
literaria provoca “[...] uma leitura a um s6 tempo interna e externa da obra, porque
nasce do confronto das caracteristicas do texto com os tracos da cultura
ambiente.” (MERQUIOR, 1972, p. 213).

Entdo, por que considerar Rio Subterraneo uma poética da representacédo?
Primeiro, pelo fato de o texto do literato piauiense desmontar a realidade para
construcdo do ficcional, ou seja, é evidente que a matéria de Rego de Carvalho é
a realidade vivida, mas, parafraseando Bachelard (1993), uma realidade vivida
com todas as particularidades da imaginagcdo. Segundo, a linguagem literaria
possui teor simbdélico significativo, o que evidencia o papel do contetudo do texto e
nao apenas o carater de referencialidade, posto que a mobilidade signica gera
novos sentidos. Nessa perspectiva, 0 romance ogerreguiano ndo se prende as
referéncias externas, mas sobretudo discute questbes que impregnam o interior
humano de modo universal, tais como os eixos tematicos do amor e da morte. De
acordo com Merquior (1993, p. 12),“a astlcia da mimese indica a causa final do
literério, que guarda o seu segredo da universalidade das suas obras: essa
capacidade de interessar aos homens em qualquer tempo e lugar.” Terceiro, o
arranjo deRio Subterraneo diversifica as possibilidades de leituras da obra,pois o
enredo, alias, os enredos nao-lineares organizados pela técnica da montagem
representam as ténues fronteiras entre sanidade e loucura e memoria e tempo.
Além disso, apresentam um teor psiquico denso, 0 que rememora 0 ambiente
sociocultural do autor, neste caso, a velha Oeiras, também conhecida por seus
loucos, devido aos casamentos intrafamiliares. Esses atributos favorecem a
criacao de novas referéncias.

Rio Subterraneo € um mundo descontinuo por entrecruzar tempos e
historias diferentes. Cada personagem enfrenta conflitos externos e internos que
rondam suas ac¢fes. Ndo estaria mais proximo da realidade por isso? O que de
real o romance ogerreguiano produz € em nivel simbdlico o impasse entre o
estado psiquico humano e as circunstancias que aparecem no cotidiano.

Em sintese, a mimesis, ao invés de prender-se ao previamente dado,
produz a propria representacdo. De fato, a representacdo apresenta o novo, pois
0 que traz de volta do mundo transforma em uma miragem, como afirma Costa

Lima (1994, p. 255): “antes do espelho, do ponto de vista do sentido, a mimesis &
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miragem.” O romance de Rego de Carvalho trata de uma poética da
representagdo por produzir uma encenagdo que remonta a uma Oeiras, a uma
Teresina e a uma Timon que s6 sdo conhecidas a partir da leitura de Rio
Subterraneo. Trata-se de espacos transfigurados pelo estado psiquico que
apresentam ao leitor uma ficgdo que plasma através da linguagem a metamorfose
do mundo gerada pela visdo distorcida do cenério e o psicologismo que de modo
semelhante marca o tempo e as a¢des das personagens. Assim, a narrativa cria
um mundo paralelo e especulativo que, além de questdes humanas universais,
apresenta sob a roupagem de um “universo” condensado o0 que gera

inconstancias no cotidiano humano.

2.4.Espaco e representacdo em Rio Subterraneo

Mais do que possibilitar a identificacdo, o objeto literario favorece, por meio
da mimesis, como afirmou Costa Lima (2000, p. 302), um prazer na diferenca,
horizonte que se apresenta no texto através das significacbes e dos
procedimentos artisticos utilizados pelo autor. Entram em cena as figuras de
linguagem e a fabulagdo, que incrementam a retérica literaria e criam os efeitos
de diferenciacdo préprios ao terreno da literatura. Enquanto a semelhanca
aproxima, a diferenca mostra o novo.

Do ponto de vista do espaco, a ficcao ogerreguiana centra-se nas cidades
de Oeiras e Teresina. Mais especificamente, os cenarios remetem a estrutura
urbanistica das décadas de 1950 e 1960. E possivel averiguar que, de modo
similar a contextualizacdo histérica, a Oeiras ficcional mantém tracos
caracteristicos da Oeiras empirica, assim como Teresina, e também Timon,
presente em Rio Subterrdneo, cidades que constituem o mapa geografico
brasileiro. Desse modo, os textos de Rego de Carvalho dao abertura para
especulacdes sobre os horizontes de semelhanca e diferenca a comecar pelo
cenario das narrativas.

A velha Oeiras de Rio Subterraneo faz parte das memoarias de Lucinio e
Hermes, e do presente de Helena. No entanto, como apontado anteriormente,
durante a dindmica da narrativa também fara parte apenas das memorias de

Helena, ja que a personagem deve se transferir de Oeiras para Teresina. Os
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elementos do espaco oeirense transferidos para a literatura transformaram-se em
simbolos de uma cidade que possui como ancoras da geografia natural: os
morros e o riacho Mocha, e na urbana: pontes de madeira e sobrados. Esses
elementos sao postos sob o olhar do narrador, que, compenetrado pelos
personagens, descreve o ambiente: “Dentro em breve Oeiras viveria s6 na
lembranca; adeus, velhas ruas, pontes, e riachos, morros e sitios; adeus,
fazendas: os bois as ovelhinhas, o tanque. Oh saudades, aboios dolentes,
florescer de mandacarus”...] (CARVALHO, 2009, p. 53). Entre eles, o riacho
Mocha, as pontes e os sobrados aparecem com frequéncia na narrativa. Assim,
séo observadas as aguas do Mocha: “[...] o agude e os misteriosos ruidos de suas
aguas dormentes.” (p. 60), as pontes: “embora n&o inteiramente lucida,
aproximou-se da janela, a mesma em que ha instantes se debrucava para ver as
quintas do Mocha,o casario, a ponte, o riacho sonolento.” (lbid.,p. 66). E os
sobrados:

O sobrado, ao amanhecer, vem coberto de nuvens brancas, e nédo
tarda a abrir as portas para Lucinio. A quem oferece um vestibulo
estreito e nu, por onde se enrosca a escada. As paredes brilham
na penumbra, alvas e leitosas: pedras ressurgem onde o reboco
nao se firma, escuras e tdo grossas que ninguém as consegue
espalmar. E o corriméo, sujo de poeira, mostra laivos de sangue
debaixo da pintura verde-bronze, gostoso o primeiro contato;
repugnante os outros. (Ibid., p. 24)

Sem duvidas, o sobrado € uma imagem relevante da narrativa. Por vezes é
apresentada como uma figura imponente, nostalgica, ao mesmo tempo atraente e
repugnante como na descricdo acima. Representa a velha Oeiras e a loucura que
se escondia em um dos cdmodos da casa, jA que eram construidos quartos
exclusivos para os loucos da familia. De semelhante modo, na trama, Joana tem
seu habitat a margem de todo o resto do sobrado:

O gquarto é bem escuro: um pano recobre as frinchas da janela.
Dois olhos repousam nele, com uma imobilidade terrivel: s&o
azuis claros, transparentes, de uma frieza que incomoda. Vendo-
0s, Lucinio se arrepia todo, e continua presa de ansiedade, ainda
depois que a viséo se corporifica. “(Ibid.,p.26).
Neste caso, a representacdo nao retoma a referéncia sociocultural do autor
ou do leitor de maneira passiva, tendo em vista que a mimesis é um processo
ativo, pois transforma o que traz do mundo. No romance ogerreguiano, todos os

momentos em que a voz que narra apresenta os detalhes do cenario evidencia a
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atmosfera psicolégica que o envolve. Sao exemplos disso as expressodes: as
aguas dormentes do Mocha e o sobrado envolto de nuvens brancas e o quarto é
bem escuro.

A cidade de Teresina constitui-se como espaco de desenvolvimento social
e econbmico na narrativa, assim como de fato foi na sociedade, posto que, apos a
mudanca da capital piauiense de Oeiras para Teresina, muitos moradores
migraram da velha capital para a nova em busca do desenvolvimento intelectual e
econdbmico. Tanto que, no romance, o Liceu piauiense (local onde Lucinio,
Afonsina, Hermes e Benoni estudam) é constantemente referenciado e o depdésito
da familia de Hermes apresenta uma das atividades que contribuiu para a
economia local do periodo.

Em Timon, Lucinio vive junto com D. Marieta e José, e, no final da
narrativa, recebe Helena, que se desloca de seu habitat de origem para preparar-
se para o futuro. Na Timon literaria persistem como elementos deslocados da
realidade as quintas e 0 pequeno porto, que, na realidade, foi construido quando
Teresina passou a ser a capital do Piaui em meados do século XIX. Em principio
se chamou S&o José do Parnaiba (apdés Cajazeiras). Na ficcdo de Rego de
Carvalho tem-se a descricdo da cidade de Timon e ndo se menciona o nome do
Porto:“As quintas: E mais além, Timon, com suas quintas, a igreja e o cais de
pedra.”(CARVALHO, p. 129). E também, em relacdo ao porto: “[...] A chama,
menos incerta agora, aos poucos o aquecia, restituindo-lhe a serenidade que
perdera, ao sentir-se sob a chuva, no pequeno porto de Timon. “ (Ibid.,p. 14).

Os tracos de semelhanca que relacionam a obra ao mundo séo
pressupostos pelo leitor. E ele quem recria o elo da obra com a realidade. A
mimesis ndo quer parecer com algo, o que de fato esse processo realiza é um
deslocamento de sentidos promovido pela linguagem. O que queremos dizer &
gue o mundo criado a partir do texto ndo revela o mundo humano de maneira
direta, mas simbdlica. Se no mundo as palavras ndo designam, na arte esta
nuance € aumentada de maneira significativa. A Oeiras, a Teresina ou a Timon
da narrativa de Rego de Carvalho apresentam tracos que incitam a comparacao
com a realidade, mas isso ndo quer dizer, evidentemente, que esses espacos
sejam figurados como foram, eles s&o outros, porque justamente encontram-se
em contextos diversos. No entanto, a principal tendéncia do leitor, participe do

ambiente sociocultural do autor, é identificar os aspectos que aproximam o texto
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da realidade empirica. O problema dessas espécies de analogias € restringir a
pluralidade significativa da obra. E evidente que a linguagem literaria possibilita
gue o homem apresente as experiéncias pessoais, coletivas e simbdlicas que
viveu e as traga para o ambiente da escrita, mas a mimesis nao s6 tira do mundo.

Além dos elementos que caracterizam 0s espagos, em Rio Subterraneo, no
campo ideoldgico, fazem-se presentes na narrativa, advindos da vivéncia
sociocultural do autor: a crise social, cultural e psicolégica do homem moderno
(Lucinio), o primado capitalista representado por Petrénio (mesmo que nao seja
enfatizado), as contradicdes do desejo amoroso (Hermes) e o desconforto de
abandonar a tradicdo interiorana para enfrentar a urbanidade em busca do
desenvolvimento (Helena). O que esses fatores indicam a respeito da obra de
Rego de Carvalho?

Do ponto de vista do processo mimético as especulacfes expostas
evidenciam que a composicado literaria do piauiense parte do principio da
semelhanca como estratégia para disfarcar a diferenca que a obra revela. Os
tracos da realidade presentes no texto sdo subsidios de uma obra construida a
partir de uma visdo particular do mundo, o que enfatiza o viés socioldgico da
narrativa. O carater simbdlico da realidade incorporado ao texto demonstra as
pecas de um quebra-cabeca que da corpo ao mundo ficcional do autor. As
cidades e a fabulacdo presentes no romance remetem néo so a vivéncia do autor,
mas também alcancam a abrangéncia literaria, além de instigarem a pensar o
texto como reconstrutor das experiéncias empiricas, tanto que, devido ao carater
impermanente da arte, a leitura ndo se prende a percepcdo dos tracos que ligam
a obra ao que foram as cidades ou as experiéncias biograficas do autor.

E através das marcas de diferenca no texto que o mundo ficticio de Rego
de Carvalho transmuta-se no mundo do sujeito solitario que deve enfrentar a
perda, que busca o amor e depara-se com as mudancas que o cotidiano impde.
Assim, os fatos que povoam o interior de cada personagem séo o0 aspecto central
do romance e interferem de maneira significativa nas acdes de cada um deles.
Desse modo, a vivéncia humana sofre as repercussdes do psiquismo. Os mundos
interno e externo se coadunam, humanizam-se. Eis 0 ambiente externo visto sob

o olhar de Hermes:
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Os sinos batem a desoras. E a chuva pega-o de rijo, mal entra no
jardim. Canteiros novos: é acido o odor do estrume. Roseiras em
gue fere a mao. Alguns jacintos caidos. Adoidados, e em furia, 0s
ramos dos alecrins se vergam sobre ele, detendo-o, agoitando-o.
O terraco. Mas sua mae esqueceu e trancou a porta. Nao
encontra a chave no batente. E ndo hé réstia de luz no corredor: a
casa dorme. Ali respinga a valer. Encosta-se num canto; a parede
€ quente, apesar do frio. Melhor que o aguaceiro serene um
pouco. Nao lhe adianta gritar agora. O irméo, na sua rudeza, ndo
se incomodaria, e 0S pais moram no outro extremo, as janelas se
abrindo sobre a mangueira do quintal. (CARVALHO, 2009, p. 43).

As projecOes psiquicas de Hermes transferem-se para o ambiente
circundante. Assim, 0 espa¢co se metamorfoseia, e 0s pensamentos se interpdéem
as descrigdes: “Adoidados, e em furia, os ramos dos alecrins se vergam sobre
ele, detendo-o, acoitando-o0. O terraco. Mas sua méae esqueceu e trancou a
porta.”. A rapidez com que 0 cenario, 0s pensamentos e as a¢des se entrecruzam
denota o teor psicoldgico do romance. O que faz do texto ndo s6 um mapa do
mundo externo, mas transforma-o num outro, por apresentar, justamente, uma
dimensédo permanente e outra impermanente, 0 que repercute na significacao.

O narrador de Rio Subterraneo transmite ao leitor a impermanéncia e a
rapidez com que o olhar dos personagens visualiza o ambiente. Ndo é de se
estranhar que o esforco do narrador em demonstrar convirja com o de Rego de

Carvalho, ao se referir a uma de suas motivacdes de escrita:

Um irmdo meu adoeceu da mente. Esta hospitalizado no Rio de
Janeiro, e vou visita-lo. Quando chego la ele fica se queixando de
angustias, de mil aflicdes, e uma freira se aproxima de mim e diz:
“Nao, meu filho, ndo se importe, ndo se preocupe com seu irmao,
eles nédo sentem tanto”.

E eu que ouvi as queixas do meu irmdo, fiquei chocado com
aquela afirmacdo da freira, de que os doentes mentais n&o
sofriam, quando a impressao que eu tinha era de que os doentes
mentais sofriam mais do que os seres normais, em dadas
circunstancias. (Idem, 2014, p. 45)

No enredo, os conflitos psiquicos dos personagens se transfiguram através
dos elementos externos do espaco da narrativa. Se os ramos de “alecrins se
vergam sobre ele, detendo-o0, agoitando-o.”(Idem, 2009, p.43), € porque dentro de
Hermes ha uma crise. Sentir o mundo de maneira aumentada, hiperbdlica, € um
sintoma do adoecimento. De modo similar, as afirmativas do literato no
depoimento a respeito do irmédo doente realcam a impressdo dele sobre os

doentes mentais e denotam o esforco do autor em transportar esta percepcao
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para a literatura: “quando a impressao que eu tinha era que os doentes mentais
sofriam mais do que os seres normais, em dadas circunstancias.” (Ibid.,p. 45). No
romance, os sintomas do adoecer dos personagens sao percebidos pelas densas
descri¢cbes do narrador. Assim como € com Hermes, com Lucinio ndo € diferente,
pois desde o inicio da narrativa seu olhar perpassa o ambiente e incorpora nele
suas crises, no caso, a doenca paterna. Desse modo, conhecemos um dos
trechos mais instigantes da prosa brasileira, pois o grito de “Basta de chuva”
(Ibid.,p. 11) de Lucinio externa ao mesmo tempo abusca por sossego e a falta de
controle da circunstancia que se encontra.

O narrador de Rio Subterraneo importa o sofrimento das personagens para
0s procedimentos narrativos e através disso deparamo-nos com a questdo da
loucura. A linguagem grita o mundo interno dos personagens, a medida que
entrecruza a percep¢ao agucada do espaco as inquietacdes de Lucinio, Hermes e
Helena. A questdo da loucura é trabalhada no romance de duas maneiras: uma,
em que os personagens figuram a loucura, representada por Joana, Celina, o avd
de Hermes; outra, em que as neuroses dos personagens evidenciam o0 processo
de adoecimento e se tornam perceptiveis por meio das descricdes do narrador.

Assim, a linguagem modela a atmosfera caética de Rio Subterraneo:

Nessa tarde escura, cor de cinza, a atmosfera parecia fechar-se
impregnando-lhe os sentimentos, ja desolados, dos tons soturnos
da naturez. O vento gelado feria-lhe o rosto, zunindo nos
coqueirais e vergando as mangueiras pendentes de frutos. O céu
enegrecido por densas nuvens prenunciava desespero: o pai aos
gritos, a mae querendo acalma-lo em véao, e ele impotente diante
dessa tortura, a reprimir a dor em siléncio. “Basta de chuva!” (Ibif.,
p. 11)

A inquietude do espaco promovida por uma eventual tempestade retoma a
harmoniosa relacdo entre o ser e a natureza. Lucinio e o derredor sdo um, tanto
gue o movimento iniciado no espaco intercala-se as angustias do personagem e
termina com um grito unissono que indica as duas tempestades que o cercam: a
externa e a interna. Ambas mantém a unidade da narrativa.

Além disso, nas entrelinhas da poética ogerreguiana, o leitor experimenta
imagens que divergem das habitualmente aprendidas na cultura Ocidental. Dessa
maneira, encontram-se elementos do espaco que apresentam um carater

ambivalente como as imagens da casa e do quarto geralmente experienciadas
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como habitats que figuram protecéo e intimidade. Na poética do espaco de Rego
de Carvalho, espaco/imaginacédo/personagens e leitor entram em jogo. Nesse
sentido, o espaco da narrativa ndo € um cenario apatico e inativo, ao contrario, a
partir do momento em que 0S personagens o contemplam e a voz do narrador
descreve, o0 espaco se transforma em “[...] um espago vivido. E vivido ndo em sua
positividade, mas com todas as particularidades da imaginacédo”’(BACHELARD,
1993, p.18).

Bachelard (1993) e Durand (1988) afirmam que a casa € um espaco que
ganha caracteristicas humanas. Ela é o primeiro ambiente que o homem conhece
depois de habitar o ventre materno. Por isso, cada comodo transfigura uma
sensacdo. Em suma, a casa é simbolo da intimidade. Entre as varias imagens
gue pode vincular estdo: a de protecao, abrigo, seguranca e conforto. Desse
modo, aquele que trafega pela casa, movimenta-se por dentro de si mesmo. Cada
comodo é um espaco representacional de intimidade.

Em Rio Subterraneo, o quarto chamado de alcova é um dos cémodos da
casa de Lucinio. Habitado por José, é um quarto sem janelas, um ambiente
extremamente fechado, onde o personagem se isola dos outros. A Unica abertura
da alcova era a porta. Apenas Marieta (mae de Lucinio) adentrava. A alcova € o
ambiente mais tenebroso da casa. Assim a descreve o narrador: “[...] a mae na
alcova (ou tumulo?)” (CARVALHO, 2009, p.18). Sera mesmo uma alcova ou um
tamulo?

Esse comodo da casa aterroriza Lucinio, lembra-o da perenidade humana,
pois seu pai enfermo passa os dias na alcova. Sem conseguir vé-lo, o
personagem sente sua presenca de tal modo que a casa de Lucinio é a imagem
de suas lembrancas, de suas dores, de suas angustias, ou seja, € um ambiente
fantasmagorico. Ao invés de trazer conforto, a casa de Lucinio o desconforta.
Diversas vezes, Lucinio imobiliza-se diante da porta que da acesso ao quarto do
pai? Amedrontado, ndo tem coragem de penetrar em um ambiente que cheira a
morte.

Muita vezes, detendo-se ante a alcova, mal continha o impulso de
entreabrir a porta, se ndo para entrar, ao menos disposto a revé-
lo. L& dentro, zonzo de angustia ou em delirio, José febricitava,
sob vigilia da mulher, que o assiste em tudo e quase nunca o
deixa s6. (CARVALHO, 2009, p.11)
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Outro espaco interno da casa de Lucinio destacado pelo narrador é a sala.
Dela quem faz uso € a personagem Marieta. Na busca por equilibrio emocional,
concentra-se na atividade de tricotar. Desse modo, procura esquecer sua triste
sina, pois ‘o0 que mantém numa seguranca de ser, é a atividade domeéstica”
(BACHERLAD, 1993, p. 80). A sala é o ambiente de deleite do personagem:

No centro da sala, a mesa recém-posta, com a terrina fumegante
no meio. Sentada de costas, sua mée faz tricd, como sempre tédo
distraida que se esqueceu de altear a chama do candeeiro”
(CARVALHO, 2009, p.16).

O tricé é a atividade que o personagem desenvolve para tentar esquecer o
gue mais a angustia: a doenca de José.

O corredor da casa € outro espaco recorrente em Rio subterrdneo. Na
arquitetura da casa, o corredor possui a funcdo de ligar os comodos. Para
Bachelard (1993), no mundo da imaginacdo o corredor traz complexidades ao
interior dos espacos de habitacdo. No contexto do romance, a imagem do
corredor ndo é apenas um adorno do interior da casa do personagem, mas
representa um inconsciente amedrontado e receoso. Por isso, das 27 vezes que a
palavra corredor ou corredores aparece em toda a narrativa, 11 sao no capitulo
“Limbo”, protagonizado por Lucinio.

Na casa de Lucinio, o corredor torna audivel o sofrimento do pai:‘“[...]
escutar-lhe os resmungos noite afora, ouvir sua respiracao desde o corredor]...] (
CARVALHO, 2009, p. 11). E é o local por onde passeiam os aromas vindos da
floresta distante, imagem que, segundo o Dicionario dos simbolos (2002),
representa o inconsciente. O corredor aviva 0 que esta escondido na alma do
personagem e leva-o aos outros cémodos, a seu quarto, lugar onde a solidao se

intensifica, aspectos perceptiveis a seguir:

A fumaca, como nuvens rdseas, danca ao sopro do vento, e traz
até o corredor o cheiro de resinas, esséncias e perfumes da
floresta distante, que a madeira ainda conserva e se desprendem
de subito, libertados pelo fogo.

Lucinio detém-se a porta do quarto, ébrio pela magia das sombras
que o envolvem. [...] dando-lhes sentimentos frios, de soliddo e
esquecimento. (CARVALHO, 2009, p.17)
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Em Oeiras, Lucinio também se depara com o corredor do sobrado
ondeJoana vive. Um lugar de acesso que momentaneamente provoca nele a
sensacao de paz:

O corredor comprime-se na penumbra, silencioso e estreito.
Lucinio anda com cautela, querendo gozara plenitude aquele
instante de paz e recolhimento. Nada se movia ali: os quartos,
com suas paredes brilhantes de tabatinga estdo emudecidos e
trancados.(CARVALHO, 2009, p. 26)

Ao entrar no espago de Joana, 0 personagem penetra em seu intimo, sente
paz por inicialmente ndo encontrar nenhum dos outros cémodos abertos. O
corredor é apenas a imagem do transitorio.

J& o casardo dos Ribeiros, local onde vivia a personagem Celina (uma
louca), possuia corredores desertos: “O casardo dos Ribeiros [...]JOs corredores
desertos; o saldo, umido” (CARVALHO, 2009,p.56). Nesta casa, Celina vivia
inerte, ndo ha movimento pelos corredores desertos de seu habitat, e, se ndo ha
movimento, ndo h& vida. Nada transitava pelas veias de sua casa. A voz de D.
Glorinha, mée da personagem Helena, também ressalta a imagem de medo
representada pelo corredor: “O corredor a porta negra: fechada.”(lbid.,p.67). O
corredor se constitui como o principal trajeto para os ambientes que causam
medo. Na narrativa de Rego de Carvalho a interligacdo espaco/personagens €
significativa, tendo em vista que representam a unificacdo, ou melhor, a
personificacdo dos espacos.

O quarto € um espaco no qual a soliddo humana se aguca. Segundo
Bachelard (1993, p. 33), a imaginacao associa ao quarto um de seus abrigos de
soliddo. O narrador de Rio subterraneo provoca o leitor a experimentar a
sensacao de Lucinio ao penetrar em seu lugar de repouso, o quarto. Seria mesmo
um lugar de repouso? A negritude do quarto de Lucinio revela a profunda solidao
em que ele se encontra. Esse comodo transfigura o interior do personagem e

instiga 0os pensamentos mais angustiantes. Como quer o narrador:

No dormitério concentra-se a escuriddo. Nao havia luz elétrica, faz
uma semana. Lucinio ndo tem fosforo e ndo procura acender a
vela sobre a coOmoda. Foi desabotoando a camisa, desfazendo-se
das calcas, das meias sujas de lama. Atirou-se a rede assim, com
0s musculos relaxados, abandonando-se e a seu corpo inerte.
Deixassem-no sozinho. N&o queria pensar; ndo quer. Sente-se
morrer.(CARVALHO,op. cit. p.18)
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O quarto alimenta o estado de espirito melancélico de Lucinio. No caso do
quarto de Joana, também transfigura a melancolia, através de sua negritude: “O
quarto € bem escuro [...]"(CARVALHO, 2009, p.26). Em contraste com esses
personagens, Helena vive uma prazerosa soliddo no seu quarto, ambiente que,
para ela, representa um valor: “Semanas retida pela chuva, Helena se fechou no
quarto, porque era ali que o prazer Ihe vinha [...]” (Ibid.,p.60). Assim, na narrativa,
ha duas maneiras de se referir a imagem do quarto: a soliddo (Lucinio e Joana);
ou o reflgio ideal (Helena).

Os elementos do espaco externo também revelamo o perfil amedrontado
dos personagens do romance. Na maioria das vezes em que Helena contempla a
paisagem oeirense, visualiza a imagem de uma ponte. A constante mencao dessa
imagem na observacdo da heroina pde em evidéncia um dos maiores receios da
personagem: a partida. A ponte, segundo Chevalier e Gheerbrant (2002),
representa um perfil psicolégico marcado pela desconfianca, pelo medo do futuro.
Assim era Helena. O enredo evidencia o maior receio do personagem: o medo de

sair de seu berco, da cidade de Oeiras:

Da janela do sobrado, Helena olhou a ponte, o filete d"agua que
dormia ao sol, por entre tufos de mucambé, e mais além, a
confundir-se com o horizonte, as verdes quintas do Mocha, de
leve tocadas pela brisa.(CARVALHO, 2009, p. 52-53)

Outro espaco externo de destaque em Rio subterrédneo € o rio Parnaiba. O
personagem Lucinio escolheu as margens do Parnaiba como refugio ideal,
ambiente no qualbusca alivio para as dores internas. O espaco também da ao
homem o que ele necessita, no caso de Lucinio, o rio Parnaiba conforta-lhe. A
harmonia entre homem e natureza produz conforto. Ndo s6 o homem humaniza
0S espacgos, 0s espacos também humanizam o homem.

Lucinio vivifica a dialética do espaco interior e exterior, pois, segundo
Bachelard (1993), as vezes nem 0 espaco externo nem o interno confortam o ser.
Como vimos, para Lucinio, o espaco interior (casa) perde todo o aconchego,
assombra-o. E o exterior as vezes o acomoda, outras também lhe machuca.
Como quer o narrador: “O vento gelado feria-lhe o rosto, zunindo nos coqueirais e
vergando as mangueiras pendentes de frutos. O céu enegrecido por densas

nuvens prenunciava desespero.”(CARVALHO, op. Cit.,p. 11).
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No trecho acima, o personagem sai em desespero da quinta em busca de
conforto, mas ndo encontra. Assim, tanto o espago interno quanto o externo o
incomodam. Essa € a dialética vivida por ele em alguns trechos da narrativa,
especificamente na expressao: “Basta de chuva!”( lbid.,, p. 11). O que o
personagem nao aguenta mais? A chuva externa ou a interna? O narrador
entrecruza imagens. O que se pode perceber é que a chuva mais torturante para
Lucinio é a que nasce dentro dele. A tempestade o incomoda porque ele esta
angustiado.

A atmosfera tensa e melancélica de Rio Subterraneo é construida pelos
dialogos entre os espacos internos e externos. Os personagens vivificam o
ambiente que os circundam com todas as particularidades da imaginacdo. Com
isso, percebemos que as imagens simbdlicas corporificadas pelos elementos do
espaco na narrativa estdo relacionadas ao que impregna a alma dos
personagens: dores, medos, necessidades. Assim, a casa que desconforta
Lucinio, relaciona-se a figura paterna; os quartos de Joana e Lucinio representam
a soliddo existencial; o quarto de Helena é o refagio ideal; os corredores
representam o ar de desconfianga, vazio e receio que permeia a harrativa,
enquanto que as margens do Parnaiba confortam Lucinio; e, em outras
circunstancias da narrativa, tanto o interior da casa quanto o ambiente externo do
cenario causam a sensacao de desconforto ao herdi (Lucinio). Isso porque a
angustia existencial alcanga seu apice no deslocamento que o personagem faz da

quinta para as margens do rio Parnaiba.
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3. O IMAGINARIO DAS AGUAS NA POETICA OGERREGUIANA

3.1 A 4gua como elemento do espago em Rio Subterraneo

E notavel que os espacos da narrativa sdo elementos significativos na
poética de Rego de Carvalho. Tanto por produzirem o principal elo de
verossimilhanca entre ficcdo e experiéncia empirica, quanto por apresentarem ao
leitor uma imaginacdo poética voltada a uma substancialidade material particular,
pois em Rio Subterraneo o simbolismo aquéatico € privilegiado no romance, o que
diverge de suas outras obras.

Se nesta andlise partimos da mimesis para desembocar no imaginario é
porque partilhamos das ideias de Bachelard (1989, p.200) expostas na premissa
seguinte: “é imitando que se inventa. Acreditamos seguir o real e o traduzimos
humanamente.” Nesse contexto, imitar ndo corresponde a um ato replicador do
externo, o que € impossivel. Todavia,imitacdo é mimesis, ndo no sentido latino
empregado a este vocabulo como apontamos anteriormente, visto que a mimesis
ndo é um processo que copia, antes subverte, transforma, ou, no dizer de
Bachelard, traduz, transmuta o real, traduzindo-o de maneira humana. Traducao
gue na arte gera um evento simbdalico.

O simbolismo do titulo da obra combina a materialidade da terra e da agua.
A um soO tempo Rio Subterraneo apresenta a necessidade de penetracéo da terra
para a descoberta do fluir de uma agua que, escondida, corre em seu interior.
Essas imagens ratificam o imaginario noturno do autor. Para Gilbert Durand
(2002), o regime noturno das imagens € povoado pelo simbolismo que requer a
descida do ser, a penetracdo a um centro. Desse modo, o imaginario noturno
desenvolve simbolos que fazem referéncia a uma penetracdo lenta advinda da
percepcdo sobre a condicdo temporal. Segundo o antropodlogo (Ibid.,, p. 200),
Bachelard escreveu que a involugdo € um meio para explorar o devir humano.
N&o € esse um dos possiveis sentidos para o titulo da obra?

No texto, ha evidéncias que certificam a resposta positiva para essa
guestdo. Uma diz respeito ao fio da meada que homogeneiza os enredos da
obra.Outra corresponde a maneira como o narrador descreve o rio subterraneo da

personagem Joana. Como mencionado nos topicos anteriores, Lucinio, Hermes e
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Helena sofrem com angustias que impregnam o interior de cada um, fatos que
individualizam e interferem nas acgfOes dos personagens no decorrer de cada
historia.Além disso, o contar do narrador resolve o enigma do titulo,nas duas
vezes que remete ao rio de Joana. Nas mencoes,ele se refere ao simbolismo do
titulo da obra:

Entretanto, atras de toda aquela brandura, a avé se debatia nas
ondas do desespero, mergulhada numa corrente secreta, viscosa,
assim um rio subterrdneo: A&lgido, escuro e aterrador.
(CARVALHO, 2009, p. 113)

[...] na contemplac&o de espumas, como se visse os buraquinhos
de Joana na parede — uma corrente secreta, viscosa, assim um rio
subterraneo, algido, escuro e aterrador. (Ibid.,p. 129)

O rio subterraneo é o que durante a vida cada individuo carrega escondido
em si mesmo. As caracteristicas do rio de Joana revelam a falta de fluidez do seu
interior. Uma circunstancia de vida que interrompeu o desenvolvimento natural do
seu fluir, por isso 0 seu rio em particular tem uma corrente viscosa e é algido,
escuro e aterrador. Para Bachelard (1989, p. 110), “as vezes também a
viscosidade é a marca de uma fadiga onirica, ela impede o sonho de avancgar.”.
No caso da avé de Helena, a viscosidade impediu-a de avancar na vida,
paralisando-a no tempo. O seu rio subterrédneo é a causa de sua loucura. Desde o
titulo, podemos perceber que a poética ogerreguiana encontra na natureza a
materialidade exata para a trama, pois “o passado de nossa alma € uma agua
profunda.”(lbid.,p. 55).

Em “Limbo”, titulo do primeiro capitulo do romance, o sentido da margem é
exposto. Estar no Limbo para Lucinio é separar-se do fluir natural da vida, ja que
o sentido de constancia do marginal impede que o processo de individuacao®,
conceito junguiano, efetive-se. Além disso, situar-se no Limbo € distanciar-se da
figura paterna,terrena e espiritual,ao tempo que é esperancar encontrar o
equilibrio regenerador. Neste mesmo capitulo, percebe-se a cumplicidade entre o
espaco e 0 personagem, a vista que as distor¢des do cenario cumprem a funcéo
de exteriorizar as dores do protagonista.

Os primeiros movimentos de Lucinio sdo pelas margens do Parnaiba, uma

das figuras emblematicas da narrativa. Em meio a tempestade, a fuga e a busca

* Para Jung (1990, p.49), “Individuag&o” significa tornar-se um ser Gnico, na medida em que por
“‘individualidade” entendermos nossa singularidade mais intima, Uultima e incomparavel,
significando também nos tornarmos o nosso préprio “si-mesmo.”
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por um lugar seguro pelas margens do rio regem o desespero do personagem.
Desde as cenas iniciais de Rio Subterraneo, deparamo-nos com as duas formas
denotativas em que a agua aparece na historia de Rego de Carvalho: a chuva e o
rio; o elemento geografico e o evento ambiental.

As formas denotativas da 4gua no romance dao vida ao simbolismo da
obra e revelam que “a imaginagao da infelicidade e da morte encontra na matéria
da agua uma imagem material especialmente poderosa e natural’(BACHELARD,
1989, p. 93). Nao obstante, a constante combinacé&o entre a atmosfera chuvosa
de Rio Subterraneo e as cenas em que 0s personagens aparecem ou navegando
sobre o rio ou contemplando-o enfatizam a for¢a simbdlica e dramatica que essas
imagens evocam. Esses fatos asseguram que a substancialidade da imaginacao
ogerreguiana encontra nas aguas sua matéria ideal. O grito “Basta de chuva” de
Lucinio ressoa na memoria do leitor durante o desenrolar da narrativa.

As tempestades, os chuviscos ou o0 céu nebuloso sédo elementos continuos
do mundo de Rio Subterraneo. Frequentemente, a vista dos personagens e 0
narrador anunciam as promessas de chuva que circundam o cenario. Por
vezes,“o vento trazia as primeiras bagas de chuva.” (CARVALHO, 2009, p.13). Ou

entao:

Ruidos estranhos dominam a noite: a chuva no telhado, biqueiras
caindo na pedra, fora das latas; ressonéncias de folhas que se
agitam, de porcos que grunhem, pios de aves agourentas, solucos
perdidos (quem chora?)[...]( p. 17).

A chuva engrossa de novo [...] (p.18)
A chuva até entéo serena voltou a castigar as telhas. (p. 22)

Vai chover ainda. O céu nao deixou de ser cinzento; e liquido, as
nuvens como se rogcam nas palmas dos coqueirais distantes. (
Ibid.,p. 30)

Sao inumeros os trechos da narrativa em que a agua vinda do céu cinzento
adorna o cenario, mas o0 que devemos ressaltar € que as chuvas de Rio
Subterraneo realcam o carater simbdlico desse evento. Além disso, trazem de
volta a combinacdo entre os simbolismos da terra e da agua. A terra com seu
carater germinativo, fértil, e a agua da chuva, que, no seu cair verticalizado,

termina por tornar-se horizontal. Sobre isso, Bachelard (1989) afirma que o
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destino de toda a4gua € a morte horizontal. Desse modo, a chuva constante
evidencia dois sentidos significativos na trama: a existéncia terrena e a morte. Em
consonancia a essa perspectiva, é possivel inferir que a metafora que aparece em
alguns trechos do romance, em que a existéncia de Lucinio € comparada a de
uma arvore sem raizes,torna-se mais evidente, tendo em vista que, se a terra é a
mae de toda a existéncia, o ser é um vegetal que germina, mas perece para
chegar ao destino da morte como as aguas. Rego de Carvalho resgata a metafora
gue relaciona o ser ao vegetal, a qual é retomada na historia de Lucinio. De
acordo com Eliade (1993, p. 155), “a agua é germinativa, fonte de vida, em todos
os planos da existéncia”. Ao fecundar a terra, a agua faz germinar a existéncia, no
entanto também lembra o destino do ser: a morte em seu sentido horizontal.
Eliade (Ibid.,p.159) também afirma que “o simbolismo das aguas é o produto da
intuicdo [...] do homem como um modo especifico de existéncia que se realiza
através da “historia”. Premissa que recorda um dos sentidos religiosos das aguas,
posto que, no batismo cristdo, submergir anula a velha histéria do homem, e o
emergir gera uma nova.

A multiplicidade da poética da dgua ressalta a ambivaléncia de seu sentido,
a vista que a mesma agua que Vvivifica, mortifica. No romance, a chuva adorna,
simboliza e também cria a atmosfera densa e melancdlica da obra. O paisagismo
de Rio Subterraneo também é adornado pelas aguas do rio Parnaiba e do riacho
Mocha, figuras que, sob o olhar de Lucinio e Helena, expem o simbolismo
aguatico. No inicio do romance, o Parnaiba é apresentado em periodo de cheia:
‘O Parnaiba ha muito transbordara do leito, submergindo as coroas que se
formavam ao longo do curso, nos meses de estio.”(CARVALHO, 2009, p. 12). Por

isso, a violéncia de suas aguas € enfatizada:

Engrossado pelos afluentes e pelo aguaceiro constante que
despencava, fora alagando os baixios, desfazendo rocas, subindo
ribanceiras, até se tornar indémito. Ja fizera duas vitimas, que
engolfara no turbilhdo, a vista dos canoeiros assustados.(lbid.,p.
12).
Nesse contexto, as aguas do rio se metamorfoseiam e, através dos
movimentos impetuosos, convidam Lucinio & loucura: “A correnteza impetuosa
era um convite a loucura: arrastava a imaginacdo remoinho adentro, com rumor

de vozes abafadas, atraindo o espectador desprevenido para a morte.”(p. 11).



88

Diante da visdo noturna, muda de cor, do tom diurno, “o rio cor de barro”(p.,95),
para o vermelho “A fumaca branca subia aos poucos, num vivo contraste com as
nuvens cinzentas e as aguas vermelhas do rio, onde um vareiro ainda jovem
lutava contra a forca da correnteza, tentando descobrir um porto seguro para a
balsa.”( p. 12). O colorido das aguas vermelhas, cor de sangue, demonstra sua
organicidade e corporifica as poéticas do drama e da dor. Das vezes em que
Helena observa a paisagem de Oeiras, mira o riacho Mocha ou o narrador retoma
a imagem do riacho como uma figura emblematica do espaco oeirense:

A espagos, o vento surpreendia-a com o burburinho das rezas,
cada vez mais surdo. E as ras nas grotas pontilhavam o siléncio
de agouro, lembrando o qué? O acude e os misteriosos ruidos de
suas aguas dormentes.(Ibid., p. 60).

O gque se percebe é que as aguas dormentes do Mocha sdo similares a

quietude de Joana, tanto que, na sequéncia do mesmo trecho em que o narrador
descreve o0 acude, Helena rememora as reag¢des da avo: “Sua avod levava os dias
e as noites na rede, silenciosa até a agonia. Inatil querer decifrar o sortilégio de
seus olhos azuis parados, a impassivel frieza de seus gestos.”(Ibid.,p. 60).

Se, na poética de Edgar Poe, segundo a andlise de Bachelard (1989, p.67,
‘as aguas imoveis evocam os mortos porque as aguas mortas sao aguas-
dormentes” as do riacho Mocha s&o imoveis por evocarem figuras
fantasmagoricas que assombram 0s pensamentos e assim interferem no
desenrolar da histéria de Helena. Assim, no paisagismo de Rio Subterraneo, a
agua adorna o cenario sob as formas da chuva, do rio e riacho, as quais ndo so
enfeitam o0s espacos da narrativa, mas também manifestam através da
materialidade os simbolismos préprios & imaginagéo, que tem na agua sua base

substancial.

3.2 A linguagem liquida do romance

A escrita de Rio Subterraneo € semelhante a um quebra-cabegca. Como
flashes, paulatinamente as frases apresentam figuras que compdem as cenas da

narrativa. Um quadro® textual é construido pelo que ha nos enunciados e por

®> Rememoramos a definicio de Roman Ingarden sobre os “quadros” formados no texto. Segundo
o tedrico, a palavra quadro é “aplicada ao conjunto de objetos representados na obra, significa que
esses estado ligados entre si e aproximados de maneira tal que é possivel, por assim dizer, abarca-
los com um s6 golpe de vista”.(INGARDEN, 1995, p. 6).
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quem |é. E assim que o carater plastico do texto produz na imaginacg&o do leitor o
cenario da trama. Por vezes, a narracdo empatica mostra um olhar inquieto. Nos
trechos em que o0s personagens Lucinio e Hermes mais sofrem com as angustias
existenciais, esse olhar se intensifica. Para transferir o estado de aflicdo dos
personagens ao texto, projeta-se um foco continuo que percorre os diferentes
elementos do espaco como a lente de uma camera pretensiosa a vagar pelo
ambiente. E o0 que ocorre a seguir:

Agua escorre pelos cabelos e pela camisa pregada no corpo. Os
pés deslizam no chao lamacento; arbustos acoitam-lhes as
pernas. Um sapo mostra-se indiferente a carreira; outros coaxam
alhures, cavernosos, funebres. Ali o muro; o arame farpado da
cerca de sua quinta, a cancela range. Lucinio detém-se agora. Ha
luz na janela da alcova: ténue, bruxuleante. Ela se filtra por entre
as rotulas e vem ao jardim derramar-se sobre as agucenas. Como
estariam os velhos? Tudo silencioso. S6 o breve peneirar da
chuva; o sopro do vento na copa das arvores; o longo clamor do
rio solugante.(CARVALHO, 2009, p. 15)

A fluidez é uma das caracteristicas da linguagem liquida. No romance, de
maneira objetiva as frases ligam-se umas as outras, posto que sao acrescentadas
durante as descricbes do narrador informacdes que se relacionam ao elemento
antecedente. Dessa maneira, e através das sugestdes textuais, aos poucos 0
leitor situa o personagem: “Agua escorre pelos cabelos e pela camisa pregada no
corpo, os pés deslizam no chdo lamacento; arbustos acoitam-lhes as pernas. Um
sapo mostra-se indiferente a carreira; outros coaxam alhures”. Logo, descobrimos
gue Lucinio esta prestes a entrar em sua quinta. De diferente modo, o narrador
apresenta o cenario que circunda a personagem Helena. Nesse caso, 0 ritmo e o
foco de narracdo sao outros, pois 0s pensamentos da personagem s&o
evidenciados, em detrimento do delinear do espaco, sendo que o0 cenario

aparece, em segundo plano, durante os devaneios da personagem:

Rumor longiquo. Helena correu a janela e descobriu um
redemunho para as bandas do Leme. Quedou-se a espera do
aviao, sorrindo de alegria e enlevo. N&o ia viajar agora. Tinham-na
esquecido! Decerto que ansiava pela conclusdo dos estudos,
porém Oeiras de tal modo se entranhou nela, que jA ndo queria o
liceu, com o pensamento nos enflivios da mata, no verdor das
quintas, na ponte de madeira, a ouvir as borbulhas da grota.
Refugiava-se no pressentimento, mal abafando o impeto de
esconder-se na “Selga”, longe de tudo: a avo, as miungas, o aboio
dos vaqueiros. (CARVALHO, 2009, p. 111)
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Notamos que as divergéncias entre o ritmo® da narrativa partem de
enfoques diferentes.O andamento textual se acentua quando Lucinio e Hermes
chegam ao apice da angustia e abranda-se ao apresentar o sereno sofrimento de
Helena. Bem como, para aumentar o teor psicolégico da trama, nas digressdes
intercala-se a descricdo do espaco as especulacbes dos personagens, 0 que
altera o ritmo:*Ha luz na janela da alcova: ténue, bruxuleante. Ela se filtra por
entre as rotulas e vem ao jardim derramar-se sobre as acucenas. Como estariam
os velhos?”(CARVALHO,2009, p.15).Ja4 no caso de Helena, o ritmo € amenizado
pela constante alternancia entre as pausas (pontuacdes) e o texto, procedimento
gue cria uma progressao textual menos intensa do que a anterior:

Rumor longinquo. Helena correu a janela e descobriu um
redemunho para as bandas do Leme. Quedou-se a espera do
aviao, sorrindo de alegria e enlevo. N&o ia viajar agora. Tinham-na
esquecido!(lbid.,p. 111).

Por isso, uma linguagem branda enuncia os sentimentos da personagem.
Com efeito, observam-se mais seus pensamentos do que o cenario em que ela se
encontra. De maneira evidente, o texto ogerreguiano harmoniza os diferentes
ritmos que compdem a narrativa. Novamente, a liquidez, no sentido do fluir da
linguagem, ressalta a matéria essencial do literato. Para Bachelard (1989,
p.193):“a agua é a senhora da linguagem fluida, da linguagem sem brusquidao,
da linguagem continua, continuada, da linguagem que abranda o ritmo, que
proporciona uma matéria uniforme a ritmos diferentes.” A matéria dita a forma.

O que também torna a linguagem de Rego de Carvalho liquida sdo as
diversas palavras utilizadas pelo narrador que incitam a imaginar 0s aspectos
referentes ao universo aquatico. Isso torna 0 mundo de Rio Subterraneo um
habitat frio, imido, permeado de invélucros, um mundo recluso. Lembra-nos o
interior digestivo, o digerir, préprio ao regime noturno das imagens, como se 0
mundo de Rio Subterraneo se tornasse um espaco que funciona como estagio
para a evolugdo. Nesse sentido, o conhecimento do rio subterraneo de cada
personagem representa uma descida cénica, espécie de preparacédo, para o devir.

As chuvas frequentes na narrativa mantém a frieza e umidade do ambiente.

S&o varios os momentos em que se menciona o0 carater umido do espaco:

®Entre as varias definigdes de Antonio Candido (2004) sobre o ritmo, ele afirma que é “a express&o
de uma regularidade que fere e agrada os nossos sentidos.”(p.17). Em nossa interpretacao, o
ritmo prosaico é o andamento do texto que interfere de modo diverso na progresséo textual, a
medida que transmuta o estado de &nimo de quem narra.
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“‘Amanha ja vem, sombria, Umida agarrada aos restos da noite, como um fruto que
demora a madurecer.(CARVALHO, 2009, p.88), “quintal silencioso, umido” (p.89),
‘Nunca assim tao frio, tdo umido.”(p.94). Outras vezes, caracteriza-se 0
movimento dos elementos do cenario ou a reacdo dos personagens com semas
gue evocam a liquidez, em que o narrador faz referéncia ao diluir, mergulhar,
afogar. Sdo exemplos disso: “Misterioso como veio, diluiu-se afinal o
clardo.Trevas agora, penumbra depois.”(p. 48); “Ninguém queria atravessar o
beco quando a lua empalidecendo. Mergulhava o casardo na penumbra e a brisa
dos campos assustava os caburés friorentos.”(p. 59). Ou entdo a reacdo de

Lucinio em um suposto pesadelo:

Suas maos, seu corpo flutua, sem peso, ou é arrastado para o
fundo, onde a luz escasseia e o frio aumenta. Alguma cousa
segura-o, comprime-o 0 peito. Foge-lhe o ar, em bolhas.
Afogamento? E levado para cima, quase a forca. (Ibid.,p. 17)

Assim, € possivel perceber que, no romance, a liquidez da linguagem
aparece na escrita de dois modos: um, referente a fluidez do texto; outro, aos
semas utilizados; que ora estdo presentes na adjetivacdo do cenério, ora no

descrever da reacdo dos personagens.

3.3 Os simbolismos das aguas em Rio Subterraneo

E indiscutivel que a agua seja um elemento material de grande importancia
para a vida terrena. Esse valor ultrapassa sua essencialidade para o ambiente e
para a saude. A 4gua, como objeto da cultura, também apresenta uma simbologia
significativa para o imaginario humano. Por isso, em diversas culturas esta
presente na origem do mundo, como é o caso do Génesis Ocidental. Eis que
enquanto o nada imperava, o0 espirito do Deus judaico-cristdo pairava sobre as
aguas. O exemplo é apenas um dos que expressam a forca imagética desse
elemento. Vale lembrar que o mesmo elemento que participou da origem do
universo na cultura judaico-crista revelou sua forca destrutiva e regenerativa no
dilavio biblico. Estudiosos como Jung, Eliade, Bachelard e Durand ressaltam a
pluralidade que as imagens das aguas apresentam na simbologia humana.

Alguns desses sentidos, ja prenunciamos anteriormente. Essas premissas nos
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auxiliam na andlise das imagens presentes no romance em estudo, o qual desde
o titulo anuncia a presenca da agua como elemento simbdlico. Com isso, a
pergunta que almejamos responder €: quais as imagens das aguas representadas
em Rio Subterraneo,de O. G. Rego de Carvalho?

Embora o imaginario das aguas entrecruze toda a narrativa de Rego de
Carvalho pela frequente presenca da chuva no ambiente e pela ideia central que
o simbolismo do titulo indica, a histéria do personagem Hermes nédo expde a
simbologia da agua, ja que o eixo central de suas a¢cdes € 0 apego as lembrancas
da irma Irene e o vinculo amoroso, desejos que alimenta em relagdo a Judite e a
Afonsina. Na de Helena, o imaginario das aguas se corporifica através das visées
da personagem ao enfatizar a figura emblematica do riacho Mocha e o significado
gue essa constante imagem possui em relacdo a seu apreco pelas terras
oeirenses. As aguas do Mocha, para a neta de Joana,sdo um dos icones do
cenario de Oeiras, além de fazé-la rememorar a quietude da avo, pois, em
algumas vezes, o acude personifica a quietude de Joana. Sobretudo, é na historia
de Lucinio que o simbolismo aquético alcanca seu apice poético.

A principal problematica que o personagem mais denso da trama enfrenta
€ a enfermidade da figura paterna, intriga posta desde o primeiro paragrafo do
romance: “Nada distraia atencdo de Lucinio, preso, ha dias, na doenga do
pai.”(CARVALHO, 2009, p. 11). As controvérsias que vivencia se ramificam entre
o desejo de proximidade e a impossibilidade de realizar esse anseio, ja que so6 D.
Marieta tem acesso a alcova do velho. Segundo Bachelard (1989, p. 170), “é
interessante, a n0sso ver, constatar que o inconsciente multiplica as imagens do
pai e que todas as formas de iniciacdo colocam problemas edipianos.” Sob esse
viés, a relacdo Lucinio/pai evidencia o esquema arquétipo da narrativa, posto que
o problema edipiano do enredo de Rego de Carvalho consiste no desafio imposto
ao personagem: enfrentar a ideia de afastar-se do pai para desenvolver-se. Ou
melhor, aceitar a provavel morte do pai. Em topicos anteriores, apresentamos a
ambivaléncia simbodlica que a circunstancia indica: a decadéncia do modelo
patriarcal tanto na esfera socioldgica quanto na espiritual. O comportamento de
Lucinio confirma as duas interpretacdes. Mas € nas explicacdes de Jung que

encontramos o aparato que ratifica a hipotese espiritual:
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Portanto, o caminho da alma que procura o pai perdido — tal como
Sofia procurando Bythos — leva a agua, ao espelho o estado de
pobreza espiritual, a verdadeira heranca de um protestantismo
vivido até as Ultimas consequiéncias, chega ao caminho da alma
que conduz a agua. Esta, no entanto, ndo € uma expressao
metafoérica, mas um simbolo vivo da psique escura.(JUNG, 2014,
p. 25)

A pobreza espiritual de Lucinio o pbée a margem, no “Limbo”, primeiro
capitulo da narrativa. Coloca para ele o problema que o divide entre a distancia do
pai e o desejo de proximidade. Para Jung, o estado de espirito do homem
representado na narrativa € heranca do protestantismo, da queda do poderio da
Igreja para as especulacfes da raz&o. Fato que, com o império da racionalidade,
fez declinar as importantes imagens arquetipicas e gerou uma grande lacuna no
homem. Por isso, a &gua incorpora o simbolismo de uma psique escura.
Afirmativas que explicam a devogao de Lucinio pelas aguas: “Outros instantes
desce para o rio e se pde a mira-lo, sem um gesto, horas perdidas. A sua sombra
ondula-se, projeta-se e se agiganta no leito onde a noite se estende para
dormir.”(CARVALHO, 2009, p. 19). Além disso, € o que o faz considerar a quinta
um rio de angustia, expressdées que menciona na fala a seguir: “Eis o rio de minha
angustia. Parece que fala, dentro dos remansos: “Sé& bem-vinda. E doce a
morte.”(Ibid.,p. 129). Interessante notar que todo o romance se arquiteta entre o
primeiro capitulo, “Limbo”, e o ultimo, “Rio”. O personagem Lucinio evolui do
desespero inquietante da margem para o encontro conformista com o rio de sua
angustia.

Outrora, averiguamos que a figura do diabo, Lucifer/Lucinio, é o arquétipo
da sombra do personagem, tanto que ambos tornam-se um. O repudio de Lucinio
por acreditar na figura de Deus gera o desafio entre ele e Benoni, que acaba por
tornar-se a causa do suicidio do segundo. Além de condicionar a icbnica cena do
pesadelo. Nesse contexto, o préprio Lucinio leva o corpo do amigo num bote,
preparando-o para o funeral, cena que lembra a imagem do barqueiro a conduzir
as almas pelo rio dos mortos:

A sOs no banco da frente, Lucinio perde-se na contemplacao do
rio. Nao solte! Palido ressurge o corpo, que ele sustém nos bracos
doloridos, para que o colega possa limpar o vomito. Sente que
deve conter a niusea. Ja ndo suporta a coceira, a repugnancia
daquela carne sem vida, ainda morna, que seus dedos penetram
com vollipia. O suor queima; os dentes marcam a boca.
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Entretanto Benoni, peito nu, olhos semiabertos, o prende até o
fim, com estranho sorriso nos labios sem cor.

(T&o jovem para morrer!)

Confronto de pernas rijas. Passos em sua dire¢do. Lucinio se
perturba, em meio as trevas e ao rumor das aguas. Logo respira.
O vulto é do barqueiro, que abandonou o leme e enterra a ponta
da vara na areia, impulsionando o bote com a for¢ca dos
musculos.(CARVALHO, 2009, p.82)

Para Bachelard (1989), € um aspecto proprio a imaginacao profunda que a
materialidade da agua componha o momento da morte. Essa necessidade
demonstra que esse tipo de imaginagao precisa da agua para preservar o sentido
da morte como viagem, o que implica uma das caracteristicas do que o filésofo
chama de complexo de Caronte. Em sintese, de acordo com Bachelard(1989, p.
80-81): “Em particular, a fungdo de um simples barqueiro, quando encontra seu
lugar numa obra literaria, é quase fatalmente tocada pelo simbolismo de Caronte.
Por mais que atravesse um simples rio, ele traz o simbolo de um além.”.O
epis6dio em que Lucinio leva o corpo de Benoni sobre as dguas do Parnaiba
toca nesse simbolismo.

Ademais, uma das imagens mais presentes, referente as aguas na
narrativa, € a de morte. Na histéria de Hermes, aparece a personagem Neusa,
uma moribunda que o acolhe amavelmente. Carente,ele cede aos apelos de
Neusa, mas 0 que sobressai nessa ramificagdo do enredo € o trecho em que,
apés a misteriosa personagem entregar um manuscrito para Hermes, aparece o
trecho em italico: “A seus pés, trés balsas desciam lentamente, seguras pelo
braco forte do vareiro.”(CARVALHO, 2009, p. 105).Frase enunciada na pagina
109, quando € narrada a morte de Breno. Novamente, o complexo de Caronte se
apresenta no prenuncio de morte que o trecho deixa implicito. O relato sobre a
morte de Breno foi todo escrito em italico o que mais uma vez indica a relacao
entre 0s enunciados. A seguir a frase que fora extraida do relato no contexto
“original”:

A seus pés, trés balsas desciam lentamente, seguras pelo braco
forte do vareiro.

— Um dia, quando estiver cansado de tudo, mesmo da esperanca
— disse Breno — atirar-me-ei nessas aguas: elas haveréo de abafar
meu Gltimo suspiro.(lbid.,p.109)

Contemplar a agua também €é desejar morrer, posto que, como bem afirma

Bachelard (1989), a agua é o tumulo dos homens. De modo similar, o poder de
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atracdo que as aguas geraram a Breno esta presente na cena em que Lucinio,
desesperado, perambula pelas margens do Parnaiba e se depara com as
correntes aquosas que revelam seu poder de atracdo, “atraindo o espectador
desprevenido para a morte.”(CARVALHO, 2009, p. 11).

No entanto, as mesmas aguas que incorporam o simbolismo da morte na
narrativa mostram o poder regenerador. Por diversas vezes no romance, Lucinio
tem as dores suavizadas pelo rio Parnaiba. O supracitado Bachelard evidenciou
gue as aguas doces desempenham papel privilegiado na imaginacdo humana. Na

histéria em analise ndo é diferente:

Agora novamente Lucinio escuta o Parnaiba: um rumor profundo
e forte, inquietante como um choro. Sorri, porém. Essas vozes, tao
intimas suas, matam a soliddo que o enerva. Ja ndo esta sozinho:
tem o rio, 0 mesmo a cujas margens, indiferente ao declinio do
sol, ele mergulha em cismas, através de longos passeios
solitarios. Nesse instante perdoa a loucura do amigo, o temor, as
morte e enfermidades que gera. Ama-0 na aparente quietude da
noite deserta e fria.(CARVALHO, 2009, p. 30)

Sao as aguas do Parnaiba que saram Lucinio das dores mais profundas,
como também verificamos na sequéncia: “Respirou o alento rio, que reboava
adiante, oculto pelas sebes, e retomou o pensamento de Afonsina.”(lbid.,p.81).
Neste mesmo sentido, a figura lendaria do cabeca de cuia é mencionada pelo
narrador ao fazer referéncia aos solucos vindos das &aguas parnaibanas. O
personagem da lenda piauiense € amaldicoado a viver sob as aguas até que
coma sete Marias virgens. A figura do cabeca de cuia vivifica o poder regenerador
das aguas, pois foi condenado a viver submerso até que consiga cumprir o que
Ihe foi imposto. No romance, tem-se a mencado ao personagem da lenda na
seguinte passagem: “solugos perdidos (quem chora?); cabegas de cuia que
gemem a flor das 4guas inquietas — assombragdes do rio.”(Ibid.,p. 17).

E possivel perceber que, em Rio Subterraneo, temos uma performance
multipla do universo simbdlico das aguas, tendo em vista que convergem na
composicdo ogerreguiana as aguas subterrdneas de um rio que as escondidas
corre no interior com a fluéncia do rio que corta os cenarios da narrativa. Nessa
perspectiva, a poética do autor combina o simbolismo daquilo que trava a vida
com o do cotidiano que ndo se detém, pois, como as aguas que correm, assim

sao os dias humanos, um incessante devir. Bem como o arranjo da narrativa e o
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tempo psicolégico que monta a progressédo textual reconfiguram a relagéo
memodéria/tempo, visto que, apesar da histéria humana ser arrumada a partir de
uma cronologia linear, os dias ndo o sdo. A memoria rege o tempo. E o que
acontece em Rio Subterraneo. O tempo é o disforme reflexo dos espelhos d’agua.

O desfecho da narrativa ndo poderia ser mais sugestivo, ja que, na cena
final, o narrador harmoniza a um s6 tempo os simbolismos aquaticos do rio
subterraneo, da fluéncia do cotidiano e do misterioso devir. Além disso, promove
0 encontro entre “destinos” que desde o inicio da narrativa foram apresentados ao
leitor: o encontro de Helena com Lucinio, casal que, segundo os planos de D.
Marieta, deveria unir-se em matriménio. Decerto, é que esse ponto termina em
aberto, posto que o declinio na ordem patriarcal pode fazer definhar os planos da
mae de Lucinio. O cenario que monta o episadio final protagonizado por Lucinio e
Helena é a travessia sob um céu nebuloso em um barco pelas aguas do Parnaiba

de Teresina para a quinta de Lucinio em Timon. Eis a cena:

O mestre encaminhou o barco rio acima, até que adiante largou o
remo e se dirigiu ao motor. Pingos a engrossar, nuvens em todo o
céu. Mas ainda dava tempo para a travessia, e para chegarem &
quinta em sossego. Sentados no banco da popa, junto do saco e
do bad, Lucinio e Helena miravam a vastiddo das aguas, confusas
dentro da neblina. lam silenciosos: ele, a evocar a insénia da noite
precedente, cheia de mistérios e dulvida, e ela absorta na
contemplagcdo das espumas, como se visse os buraquinhos de
Joana na parede — uma corrente secreta, viscosa, assim um rio
subterréneo: algido, escuro e aterrador.(CARVALHO, 2009, p.
129)

A cena final do texto mantém o tom dramético presente desde o inicio da
narrativa. A melancolia do ambiente se junta a das histérias que arquitetam a
trama: Lucinio, Helena e Joana aparecem num Uunico instante, exceto Hermes. O
inebriante siléncio do momento que une 0S personagens separa-os pelos
pensamentos: “lam silenciosos.” Siléncio que nas entrelinhas recorda a constante
soliddo humana. Dessa forma, as pontas soltas durante o transcorrer do romance
unificam-se com o encontro de Lucinio e Helena na simbdlica travessia sobre as
aguas do rio Parnaiba. A cena do romance apresenta de maneira simbdlica o
cotidiano humano simultaneamente incerto como o porvir de uma travessia e

certo como a transitoriedade das aguas de um rio que correm continuamente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Renunciariamos ao carater produtor de uma obra literaria se a
considerassemos um mero espelho do mundo, o que de fato ela ndo é. Apesar
disso, o objeto artistico ndo repudia totalmente o mundo. Alids, o afastamento
total do ambito artistico do que remete ao mundo tornaria a obra um enfado, ja
gue a astucia da mimesis, como bem relatou Merquior(1972), consiste em,
justamente, causar o interesse no leitor através dos recursos ficcionais que o
aproximam do texto. A obra parte das similitudes com o real, mas o excede pela
via do imaginario.

Nesse sentido, discutimos a respeito da concepcdo costalimiana de
mimesis para chegar ao imaginario. Teorias que, a nosso ver, complementam-se,
pois uma motiva a outra. Se a mimesis ndo copia o mundo, ela certamente da
suporte para o imaginario, tendo em vista que aglutina na obra o carater
verossimil, sem prendé-lo ao contexto histérico que lhe originou. Assim, o
imaginario tem terreno fértil para se encadear, dada a mobilidade signica que a
arte literaria adquire ao se desvincular do ciclo inicial.

Na concepcdo de Costa Lima, mimesis € 0 processo que tenciona o
horizonte de semelhante ao de diferenca. Entre eles, o de diferenca sobressai.
Por isso, as obras literarias, ao tempo que se aproximam do mundo, afastam-se
dele, pois a mimesis apresenta uma concepc¢do da realidade e ndo a realidade
em si. Sob esse viés, o0 vinculo que a obra cria com o0 mundo transforma-se em
simbolico. Assim, o significado do texto € construido a partir do encontro entre o
horizonte de semelhanca do leitor com a matéria textual que produz tanto os
efeitos de semelhanca que o aproximam da obra, quanto os efeitos de diferenca
gue apresentam novos significados a ele. Nessa perspectiva, a arte sempre
retorna ao mundo, mesmo que seja para causar estranhamentos, efeitos do
horizonte de diferenca que a obra produz. Sdo os estranhamentos que segundo
Costa Lima possibilitam a experiéncia de alteridade. Ressoa, entretanto, a
pergunta: e o imaginario?

O imaginario trata de toda a producdo da imaginacdo que, através da
cultura, responde a importantes questbes humanas. Ele é responsavel pelo
equilibrio psicossocial do homem. Muito mais do que ser singularizado pela

racionalidade, o homem é um animal essencialmente simboélico. Devido a essa
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deducdo, Gilbert Durand(1989, p. 101) defende que uma das funcbes da
imaginacgao € “melhorar a situagcdo do homem no mundo.”Ao cumprir tal funcéo, a
arte incorpora o imaginario humano.

Seguindo essa légica, concebemos que assim como o real empirico, ou
seja, a cultura humana, é alicercado pelo imaginario, as producdes culturais séo
pela realidade. Um meio ressoa no outro. Para melhor explicar, como tratamos
diretamente a respeito do texto literario, vale rememorar que ele esta permeado
por imagens que partem da experiéncia sociocultural dos sujeitos e dos
simbolismos que experimenta. Dessa maneira, a ciéncia do Imaginario contribui
significativamente para a leitura das imagens, posto que os estudiosos, entre eles,
Durand, Eliade, Bachelard e Jung, engajaram-se em formular metodologias que
auxiliam na interpretacdo dos produtos da imaginacdo humana. Dentre eles, a
literatura. A partir desse olhar, analisamos Rio Subterraneo.

A trilogia ogerreguiana formada por Ulisses entre o amor e a morte, Rio
Subterraneo e Somos todos Inocentes, textos que apresenta similaridades no
carater dramatico, através da presenca de personagens que participam das trés
narrativas e dos cenarios palcos das ficcdes. Apesar de Rio Subterraneo,
acrescentar a cidade de Timon como espac¢o da narrativa ela ndo aparece com a
mesma dimensdao simbdlica que Teresina e Oeiras assumem nha obra do autor.

Através da andlise do romance do piauiense foi possivel averiguar que o
seu projeto estético parte da materialidade que a realidade trouxe para a ficcao. O
autor fragmenta a experiéncia empirica para criar seu universo literario. Em Rio
Subterraneo, utiliza resquicios que remontam a aspectos da realidade social das
cidades de Oeiras, Teresina e Timon, menciona fatos histéricos (como a enchente
de 1924) e tradig6es culturais referentes a cultura de onde viveu. No entanto, da a
todas as pecas de seu mundo ficcional uma nova roupagem: a atmosfera
melancolica e decadente do romance. Por isso, a verossimilhanca € um traco
forte dos textos ogerreguianos, o que provoca uma leitura que, por vezes, apenas
tenta remontar ao contexto original. A estratégia do verossimil disfarca o horizonte
de diferenca das obras, carater simbolico, posto que a semelhanca com a
realidade aproxima o leitor por meio da identificacdo sem, em primeira instancia,
evidenciar as concepgdes que o texto traz do mundo. A poética do autor

piauiense, mais do que repetir um contexto, produz imagens sobre o mundo.
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Nesse sentido, a composicéo literaria de Rego de Carvalho apresenta uma
poética que representa a multiplicidade simbdlica das aguas, desde o carater
linglistico do texto a trama da narrativa, pois a fluéncia da escrita, as palavras
selecionadas, os simbolismos aquaticos que relacionam 0s personagens ao
espaco e a arquitetura da trama possibilitam ao leitor perceber a densidade do
romance e sua unidade simbdlica. Todos esses aspectos confirmam que a agua é
a matéria-prima da poética ogerreguiana.

Além disso, a narrativa de Rego de Carvalho prova que a dimensao
universal que o texto literario alcanca surge das combinag¢des entre a experiéncia
existencial, a simbodlica e a técnica artistica, tracos presentes no texto do
piauiense e no de todos que se ocupam em criar através da imaginacdo um texto
literario que de maneira mais ou menos evidente trate de questdes significativas
para a humanidade, j& que a arte ndo repele o mundo. Em suma, a licdo nada
didatica que Rego de Carvalho ensina em Rio Subterraneo € semelhante a que
Bachelard (1989) detectou na obra de Edgar Poe. Segundo o filosofo, Poe define
a vida pela morte. Com o literato piauiense nao € diferente, jA que, de modo
particular, as imagens das aguas presentes no romance remetem a poética
universal das aguas, pois “ndo banhamos duas vezes no mesmo rio, porque, ja
em sua profundidade, o ser humano tem o destino da agua que corre. A agua €&
realmente o elemento transitorio.”(BACHELARD, 1989, p. 6-7),como a vida. Este
€ um dos principais lembretes de Rio Subterraneo: a draméatica relagdo do homem
com a transitoriedade dos dias. Assim, a obra de Rego de Carvalho ensina sem

didatizar, mantém sem copiar estritamente e reconstréi para provocar.



100

REFERENCIAS

AGUIAR e SILVA, Vitor Manuel de.Teoria da Literatura. Coimbra: Livraria
Almedina, 1983.
ARISTOTELES. Poética. Lisboa: Calouste Gulbernkian, 2004.
. HORACIO; LONGINO. A poética classica. Sdo Paulo: Cultrix, 2005.
BACHELARD, Gaston. A agua e o0s sonhos: ensaio sobre a imaginacdo da
matéria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.

. A poética do espaco. S&o Paulo: Martins Fontes, 1993.
BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
historia da cultura. S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1985.
BERMAN, Marshall. Tudo que é sdélido desmancha no ar. Sdo Paulo: Companhia
de Letras, 2007.
CANDIDO, Antonio. O estudo analitico do poema. Sdo Paulo: Associagédo
Editorial Humanistas, 2004.
CARRIERE, Jean- Claude. Juventude dos mitos. In: BRICOUT, Bernadette (org.).
Olhar de Orfeu: os Mitos Literarios do Ocidente. Sdo Paulo: Companhia de Letras,
2003.
CARVALHO, O. G. Rego de. Rio Subterrdneo. Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1967.

.Amarga Soliddo. Teresina: Corisco, 1988.

.Como e porque me fiz escritor. Teresina: Projeto Lamparina, 1994.

.Rio subterraneo. Teresina: Renoir, 2009.

.Ulisses entre o amor e a morte. Teresina: Renoir, 2009.

.Somos todos inocentes. Teresina: Renoir, 2009.
CARVALHO JR, Dagoberto. Passeio a Oeiras. Recife: Grafica Editora Apipucos,
1985.
CASSIRER, Ernst. Ensaio sobre o homem: introducdo a uma filosofia da cultura
humana. Martins Fontes: S&o Paulo, 1994.

A filosofia das formas simbdlicas: o pensamento mitico. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2004.
CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Rio de
Janeiro: José Olimpyo, 2002.



101

COMPAGNON, Antoine. O Demonio da Teoria: Literatura e senso comum. Belo
Horizonte: EDITORA UFMG, 2001.
COSTA LIMA, Luiz. Mimeses e modernidade: formas e sombras. Rio de Janeiro:
Edicbes Graal, 1980.

.O controle do imaginario: razdo e imaginacdo no ocidente. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1984.

. Limites da voz: Kafka. Rio de Janeiro: Rocco, 1993.
_____.Vida e mimesis. Rio de Janeiro:Ed. 34, 1995

. Terra Ignota: a construcdo de Os sertdes. Rio de Janeiro: Civilizagcéo
Brasileira, 1997.

. Mimesis: desafio ao pensamento. Rio de Janeiro: Civilizacdo brasileira,
2000.

A ficcdo e o poema. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012.
COSTA, Ligia Militz. A poética de Aristoteles: mimese e verossimilhanca. Sao
Paulo, 2006.
DURAND, Gilbert. As estruturas antropolégicas do Imaginario: uma introducdo a
arqueologia geral. Sado Paulo: Martins Fontes, 2002.

A imaginacéo simbdlica. Sdo Paulo: Cultrix, 1988.

. O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Rio
de Janeiro: DIEFL, 2011.
ELIADE, Mircea. Tratado de histdria das religibes. Sao Paulo: Martins Fontes,
1993.
FISCHER, Ernest. A necessidade da arte..Rio de Janeiro: Guanabara, 1987.
GUMBRECHT, Hans Ulrich (Org.); ROCHA, Jodo Cezar de Castro (Org.).
Mascaras da mimesis: a obra de Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Record, 1999.
HAMBURGER, Kate. A logica da criacao literaria. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.
INGARDEN, Roman. A bidimensionalidade da obra literaria. Rio Grande do Sul:
Publicacdo do Centro de Pesquisas Literarias do Curso de Pds-Graduagcdo em
Letras da PUCRS, 1995.
ISER, Wolfgang. O ficticio e o Imaginario: perspectivas de uma antropologia
literaria. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2013.
JAUSS, Hans Robert. A historia da Literatura como provocacao a teoria literéria.
S&o Paulo: Editora Atica, 1994.
JUNG, C. G. O eu e o inconsciente. Petropolis: Vozes,1990.


http://bibonline.ufpi.br/acervo/busca_ifrm.asp?ACSUBNTB=507281714&palavra_chave=%20Ernest%20Fischer&tipo_busca=AUT&tipo_obra=ALL

102

. O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2008.
. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Petrépolis: Vozes, 2014.

.Psicologia do inconsciente. Petropolis: Vozes, 1993.
KRUEL, Kenard. O. G. Rego de Carvalho: fortuna critica. Teresina: Zodiaco,
2007.
______ _;SANTOS, Gervasio. Histoéria do Piaui. Teresina: Zodiaco, 2009.
LEGROS, Patrick ET al: A sociologia do Imaginario. Porto Alegre: Sulina, 2014.
MELETINSKI, E. M. Os arquétipos literarios. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2015.
MERQUIOR, José Guilherme. A asticia da mimese: ensaio sobre lirica. Rio de
Janeiro. LJOE, 1972.
WUNENBURGER, Jean-Jacques. O imaginario. Sado Paulo: Edi¢cdes Loyola,
2007.
MOURA, Francisco Miguel de. Linguagem e comunicacdo em O. G. Rego de
Carvalho. Teresina: EDUFPI, 1997.
NOGUEIRA, Fabiano de Cristo Rios. O mundo degradado de Lucinio: a
incomunicabilidade em Rio Subterraneo. Joao Pessoa: 1981.
ORTEGA y GASSET, José. A desumanizacdo da arte. Sdo Paulo: Cortez, 2008.
PEIRCE, Charles S. Semio6tica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.
PLATAO. A repulblica. S&o Paulo: Cultural Ltda, 1997.
SALES, Vera Lucia Rocha; COSTA, Nelson Nery. Revista da Academia Piauiense
de Letras. Teresina, n. 72, p. 9-215,Dezembro. 2014.

Artigos, teses e dissertacoes

ANDRADE, José Maria Vieira de. A provincia dos ‘novos”. O. G. Rego de
Carvalho e as polémicas intelectuais da metade do século XX. In: Revista Outros
tempos. Dossié Histéria e cidade. v. 9. N 13, jun., 2012. Disponivel em:
<WWW.outrostempos.uema.br>. Acesso em: 22 jan. 2012.

LIMA, Méarcia Edlene Mauriz. A vida e seus (in)fiéis espelhos: a representacédo do
real na obra Ulisses entre o amor e a morte. 2000. Dissertacdo (Mestrado em
Letras) — Faculdade de Letras, Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, 2000.


http://bibonline.ufpi.br/acervo/busca_ifrm.asp?ACSUBNTB=247281711&palavra_chave=%20Fabiano%20de%20Cristo%20Rios%20Nogueira&tipo_busca=AUT&tipo_obra=ALL

103

TORRES, José Wanderson Lima. O fazedor de cidade: mimesis e poiesis na obra
de H. Dobal. 2005. Dissertacdo (Mestrado em Literatura) — Programa de Pés-
graduacdo em Letras, Universidade Federal do Piaui, 2005.

TORRES, José Wanderson Lima. O Aleph e seus duplos: mimesis e
autorreflexifidade na obra de Jorge Luis Borges. 2012. Tese (Doutorado em
Literatura Comparada) — Programa de Pés-graduacédo em estudos da linguagem,
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2012.



