TULANA OLIVEIRA DA SILVA

“CLARAS” DOS ANJOS

Dissertacao apresentada ao Instituto de Biociéncias, Letras e
Ciéncias Exatas da Universidade Estadual Paulista, Campus de
Sdo José do Rio Preto, para obtencdo do titulo de Mestre em
Letras (Area de Concentracdo: Teoria da Literatura)

Orientadora; Prof? Dr® Norma Wimmer

Sao José do Rio Preto
2010



Silva, Tulana Oliveira da.

“Claras” dos Anjos / Tulana Oliveira da Silva. - Sdo José do Rio Preto:
[s.n.], 2010.

97 f.; 30 cm.

Orientador: Norma Wimmer
Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual Paulista. Instituto de
Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas.

1. Barreto, Lima, 1881-1922 — Clara dos Anjos. 2. Romance brasileiro
Critica e interpretacdo. 3. Literatura brasileira — Histéria e critica, Séc. XIX-
XX. I. Wimmer, Norma. II. Universidade Estadual Paulista. Instituto de
Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas. III. Titulo.

CDU - 821.134.3(81).09

Ficha catalografica elaborada pela Biblioteca do IBILCE
Campus de Sdo José do Rio Preto — UNESP




TULANA OLIVEIRA DA SILVA

“Claras” dos Anjos

Dissertacdo apresentada para obtencao do titulo de
Mestre em Letras, area de concentracdao em Teoria
da Literatura, junto ao Programa de P6s-Graduacdo
em Letras do Instituto de Biociéncias, Letras e
Ciéencias Exatas da Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Campus de Sao José do

Rio Preto.

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Norma Wimmer
Professor Assistente Doutor
UNESP — Sao José do Rio Preto
Orientador

Prof. Dr. Paulo Sérgio Nolasco dos Santos
Professor Associado
Universidade Federal da Grande Dourados

Profa. Dra. Giséle Manganelli Fernandes

Professor Adjunto
UNESP — Sao José do Rio Preto

Sao José do Rio Preto, 30 de julho de 2010



AGRADECIMENTOS

A minha familia, presente e futura.

A professora Norma Wimmer, pelos anos de acompanhamento e pelos conselhos, sem
0s quais este trabalho ndo teria sido realizado, tampouco idealizado.

A professora Giséle Fernandes, pelos comentarios dirigidos a primeira versdo deste
trabalho e pelo auxilio com a lingua inglesa.

A professora Liicia Granja, pelas observacdes a primeira versdo e pelo otimismo.

Ao professor Paulo Nolasco, pela leitura atenta da versdo final deste trabalho.

Aos colegas de pos-graduacao, pela troca de experiéncias.



SUMARIO

INTRODUGAOQ ....ueeererreenerensnessesesesesesssesessssssssssessssssssssssssssssessssessssssssssssessssssssssessssssssssss 5
1. SITUANDO OS GENEROS LITERARIOS .........cceeceerueruesnesessesessessssessessssessssssessesessens 11
2. DOIS GENEROS, VARIAS POSSIBILIDADES: O ROMANCE E O CONTO ....... 18
3. TRANSTEXTUALIDADE ......ccvcevvereereeessssssssessessessessessessessessssssessessessessessessessasssssssesse 40
4. ANALISE DOS TEXTOS ....ccuvvererreresrersesessesesessesasessessssessessssessassssessssessessssessssessesssoses 52
CONCLUSAO 85
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS 89




RESUMO

O corpus da pesquisa é composto por trés versoes de Clara dos Anjos de Lima Barreto.
A primeira, datada de 1904, constitui um romance inacabado, incluido em “Didrio intimo”; a
segunda surgiu sob a forma de conto inserido em Historias e sonhos (1920); quanto a terceira,
esta constitui o romance Clara dos Anjos (1948). A fim de ir além do reducionismo de julgar
que Lima Barreto tenha escrito trés obras parecidas e dado a elas o mesmo nome, nosso
intuito foi compara-las no que se refere a forma e ao conteido. Estendendo a questdo a forma
dos textos em si, tentamos afirmar ou negar a mencao paratextual que foi dada a cada um
deles. Estes textos foram comparados e analisados em duas etapas: a primeira consistiu na
exploracdo das relacOes textuais (ou transtextuais, mais especificamente) existentes nas suas
construcdes, para a qual fomos guiados pela teoria de Gérard Genette exposta em
Palimpsestes (1982); a segunda consistiu na verificacdo dos géneros literarios (conto /
romance) como formas escolhidas pelo escritor para cada uma das versdes. Nosso estudo
fundamentou-se no reconhecimento das formas literarias referidas, bem como na revisdo de
suas origens e evolucdes. Foi necessario, também, introduzir algumas consideragoes sobre a
intertextualidade, para que as diferencas ou proximidades em relacdo a teoria de Genette
fossem esclarecidas. Concluimos, por fim, que o primeiro e o terceiro textos sao romances e
que o segundo, apesar de intmeras discordancias, € um conto devido ao seu tamanho em
relacdo ao romance. Um conto foi escrito em 1920 e, para escrever seu romance, anos depois,
mantendo a historia de Clara dos Anjos, Lima Barreto lancou mao da expansao do texto
anteriormente produzido.

PALAVRAS-CHAYVE: Lima Barreto, Clara dos Anjos, géneros literarios, transtextualidade.



ABSTRACT

This is a study of three versions of Clara dos Anjos, by Lima Barreto. The first one,
published in 1904, is an unfinished novel, present in “Diario intimo”; the second is a short
story published in Historias e sonhos (1920); the third is the novel Clara dos Anjos (1948). In
order to go beyond the reductionism of stating that Lima Barreto wrote three resembling
works whose names are the same, it was necessary to compare the texts and their subject
matters. By analyzing the form of the texts, it was possible to confirm or deny the paratextual
feature in each one of them. These texts were compared and examined in two ways: firstly, to
explore the textual relation (or transtextual, more specifically) in the construction of the texts,
according to Gérard Genette’s theory found in Palimpsestes (1982); secondly, to verify the
literary genres (short story / novel) chosen by the author to each of the versions. The research
was based on the characteristics of the literary forms mentioned above, as well as their origins
and developments throughout different periods. Considerations on intertextuality were also
essential to clarify the differences and the similarities in relation to Genette’s theory. The
conclusion is that the first and the third texts are novels and that the second, although there are
controversies, is a short story due to its length. The short story was written in 1920 and, years
later, Lima Barreto expanded the text that was previously produced to write his novel,
keeping the story of Clara dos Anjos.

KEYWORDS: Lima Barreto, Clara dos Anjos, literary genres, transtextuality.



INTRODUCAO

Lima Barreto (1881-1922) ficou conhecido na Literatura Brasileira através,
principalmente, dos romances Recordagdes do escrivdo Isaias Caminha (1908) e O triste fim
de Policarpo Quaresma (1911). No entanto, sua obra é bastante vasta e compreende escritos
de géneros e caracteristicas diversas. Sdo também romances: Numa e a ninfa (1915) e Vida e
morte de M. J. Gonzaga de Sa (1919). Historias e sonhos (1920), coletanea de contos, apds
sua publicacdo inicial, foi republicada juntamente com Outras histérias e Contos argelinos
em 1952. Os Bruzundangas (1922) e Coisas do reino do Jambon (1952) sao satiras sobre o
pais; artigos e cronicas de sua autoria encontram-se publicados em Bagatelas (1923), Feiras e
mafuds (1953), Margindlia (1953) e Vida urbana (1956). Ainda temos Impressdes de leitura
(1953, critica), a memoria Didrio intimo publicada com Cemitério dos vivos, também
memoria, em 1953, além da edi¢do péstuma em volume de sua correspondéncia. Quanto aos
textos a serem abordados nesta pesquisa, Lima Barreto deixou pistas de que durante anos
havia alimentado o projeto "Clara dos Anjos", mas o que escreveu ficou praticamente
relegado ao esquecimento durante muito tempo; seu resgate, no entanto, esclarece alguns
aspectos interessantes da producdao de Lima Barreto.

Um tom de dentuncia e critica a sociedade contemporanea transparecem no conjunto da
obra de Lima Barreto, fato inevitavelmente associado a cor de sua pele. Segundo Eugénio
Gomes (COUTINHO, 1986, p.204), Barreto tenta “converter a literatura numa verdadeira
arma de combate”. Seus alvos vao desde o racismo até as desigualdades sociais. Assim, um de
seus temas prediletos acaba sendo o antagonismo entre a cidade e o suburbio, do qual, de

acordo com Brito Broca (2005, p.38), a “obra de Lima Barreto constituiria uma admiravel



ilustracdo”; ele trata também da populacdo pobre e de vida desregrada e faz critica as camadas
do poder, temas que, apesar do ressentimento pessoal, ndo tiveram sua objetividade afetada
pelo escritor, como coloca Alfredo Bosi (1994, p.318).

A linguagem de Lima Barreto aproxima-se da lingua falada; é satirica, humoristica ou
ironica, uma “fusdo estilistica”, afirma Vasconcellos na Nota Editorial de Prosa Seleta (2001,
p.14). Os temas que integram sua obra levam a interpreta-la ndo somente como ficcional, mas
também como histérica (principalmente devido as cronicas) e autobiografica, “estilo realista-
memorialista”, segundo Bosi (1994, p.319). Clara dos Anjos retoma variantes tematicas
semelhantes: trata-se da histéria de uma mulata, suburbana, sofredora de preconceitos sociais.

Em 1903, Lima Barreto escreve em seu “Diario Intimo” alguns rascunhos sobre a
historia de uma mulata chamada Clara dos Anjos. Este “Diario”, cuja redagdo remete aos anos
compreendidos entre 1900 e 1921, constitui um conjunto de escritos pessoais ndo muito
organizados e muitas vezes sem data especifica, composto por lembretes, idéias,
correspondéncias, além de orcamentos domésticos e varios ensaios de capitulos de livros a
serem redigidos. Dentre os ultimos aparecem notas citando o nome Clara, uma possivel
protagonista de romance; no entanto, ndo é em todas as notas que o nome Clara é associado a
uma protagonista; muitas vezes trata-se de notas referentes ao esboco de uma personagem
feminina secunddria, mulata, cercada de problemas sociais. Assim, temos no “Diario”, por

exemplo:

Murmurava-se que Clara, mae de Tito, era filha deste Brandao, César. [...] Clara freqiientara o
colégio e tivera a educacdo comum das mocas do seu tempo. Era essa a origem da mde de
Tito.(BARRETO, 2001, p.1227-1228)

Clara dos Anjos, mulher, mulata, 23 anos. [...] Clara envitiva-se e amiga-se com José Portilho,
pedreiro, 50 anos [...]. José Portilho, envelhecido, ndo podendo trabalhar; Clara lava e engoma
para sustenta-lo, e no terreiro da estalagem em que moram ela canta uma trova qualquer em
um belo dia de sol.(ibid., p.1230)



Clara deve primeiro intentar os soldados a noite no acampamento de Maria Angu, depois,

aconselhada, vai ao Frutuoso, de manhd, que a recebe, escrevendo uma carta cheia de

sentencas filantropico-politicas, e escrevendo continua a dar-lhe atencdo. [...] A seducdo de

Clara passara-se no dia 13 de maio. (ibid., p.1231)

De 1904, data um romance quase concluido intitulado, por sua vez, Clara dos Anjos.
Deste, o autor apresenta quatro capitulos e a ultima frase do esboco, inclusive, ndo tem final, e
deixa claro, portanto, que o autor abandonara o projeto de escrita. Nas udltimas paginas de

Recordagdes do escrivdo Isaias Caminha, romance cuja tematica inclui também o preconceito

racial e que foi concluido em 1908, o narrador em primeira pessoa nos revela:

[...] fiquei animado, como ainda estou, a contradizer tao malignas e infames opinides, seja em
que terreno for, com obras sentidas e pensadas, que imagino ter forca para realiza-las, ndao pelo
talento, que julgo ndo ser muito grande em mim, mas pela sinceridade da minha revolta que
vem bem do Amor e ndo do Odio, como podem supor. Cinco capitulos da minha Clara estdo
na gaveta; o livro ha de sair... (ibid., p.248)

Na “Cronologia da vida e da obra” inserida na Prosa seleta de Lima Barreto, editada
pela Livraria Nova Aguilar, encontramos uma interessante referéncia do proprio romancista
acerca de um conto, “Clara dos Anjos”, por ele incluido em Historias e Sonhos (1920):
“Acabo um romance que vou publicar seccionado na Revista Sousa Cruz, cuja diretoria me
encomendou ha um ano. Desenvolvi um conto, Clara dos Anjos, que esta no meu ultimo livro.
Saiu coisa bem diferente, se bem que o fundo seja o mesmo. O titulo é o do conto.” (id., 2001,
p.203). Francisco de Assis Barbosa, em 1961, quando da organizacdao da publicacdao do
romance Clara dos Anjos, adverte o leitor, na Nota Prévia, sobre a existéncia de um conto
homoénimo de Lima Barreto, com o qual o romance ndo deveria ser confundido. Este conto
manteve certos personagens do esbo¢o de 1904 e trouxe outros, novos, apesar do conflito da
narrativa continuar o mesmo; entretanto, este foi concluido pelo autor.

Somente em 1921, Lima Barreto decide redigir o que viria a constituir seu ultimo

romance, sob encomenda da diretoria da Revista Souza Cruz. O processo de escrita vai de



dezembro de 1921 a janeiro de 1922 e em maio deste mesmo ano teve seu primeiro capitulo
publicado na revista O mundo literdrio. O texto foi concluido dez meses antes da morte do
autor, em novembro. Segundo a nota informativa de Angela di Stasio (1956, p.4), na
publicacdo digital de Clara dos Anjos pela Fundacdo Biblioteca Nacional, o livro foi
seccionado e publicado sob forma de fasciculos no periodo compreendido entre janeiro de
1923 e maio de 1924, em dezesseis nimeros da Revista Souza Cruz. Somente vinte e seis anos
depois foi editado em volume, pela editora Mérito. Nesta tltima redacdo, Clara dos Anjos tem
dez capitulos. Os personagens sdo praticamente os mesmos do conto, mas modificam-se os
nomes e outros detalhes. O niimero de personagens e de narrativas externas a histéria de Clara
é muito maior no romance.

Partindo das obras homénimas de Lima Barreto, propomos reflexdes sobre o género
literario, bem como sobre o processo de composicdo da escrita deste autor carioca, cujos
textos expressam um intenso ressentimento em relacdo a sociedade que lhe era
contemporanea. Este sentimento perdurou na escrita das trés Claras dos Anjos, processo
acompanhado por um visivel desejo de conquista da forma.

No primeiro capitulo, consideraremos a questdo dos géneros literarios, iniciaremos com
os conceitos tomados a Aristételes (1959) e a Platdo (2000), que serviram de base para as
teorias de muitos pesquisadores, entre eles o proprio Genette (1979), a cuja teoria nos
remeteremos. No segundo capitulo, deter-mo-emos no romance e no conto como formas
escolhidas pelo escritor para cada uma das versdes, configurando os aspectos narrador, tempo,
espaco e personagens. Partiremos da hipdtese de que a primeira versdo é um esboco de
romance; a segunda, um conto e a terceira, um romance, ainda que a classificacdo dos textos
sugerida pelo proprio Lima Barreto desponte varias observacoes. As opinides de tedricos
como Bourneuf e Ouellet (1976), Friedman (1967), Forster (1969) e Butor (1964) serdo

norteadoras para as referéncias histéricas, bem como para as questdes formais do romance.
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Em relagcdo ao conto, mostraremos 0s choques entre os conceitos de Poe (1976), Matthews
(1976), Reid (1977), Friedman (1976), Pratt (1981), Bader (1976), entre outros, para justificar
a nossa opinido acerca desta forma tao passivel de discussdes e desentendimentos.

No capitulo III, discutiremos sobre os conceitos de intertextualidade e de
transtextualidade, partindo dos textos de Maurel (2008), Lopes (1999), Samoyault (2005) e
Jenny (1976). Serdo verificados os conceitos das relagdes textuais (transtextuais) evidentes na
construcao dos mesmos textos, com o objetivo de compreender as supressdes ou modificacGes
sofridas pelas trés versdes. Essas trés versoes sugerem claramente a hipertextualidade, termo
empregado por Gérard Genette (1982) para designar um dos cinco tipos de transtextualidade,
que englobam as relacbes de um texto com outro (as outras sdo: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade e arquitextualidade). A hipertextualidade consiste em uma
relacdo de derivacdo, segundo a qual um texto inicial A (hipotexto) da origem a um texto B
(hipertexto).

As diversas versdes de Clara remeteriam, assim, a relacdo hipertextual de
transformagdo, termo empregado pelo critico para designar textos com o mesmo assunto,
apresentados de maneiras diferentes; a transformacdo constituiria o contrario da imitagdo —
textos com assuntos diferentes, apresentados de modo semelhante. Dentre as praticas
hipertextuais, o critico aponta também a transposicdo e, inserida nesta, a amplificagdo, da
qual, seja por extensdo (adicionar episddios que ndo havia antes) ou por expansdo (aumentar
as frases do hipotexto), entre outros processos como excisdo (retirar palavras ou frases),
substitui¢do (primeiro excisdo, depois extensdo), condensagdo (reescrever para diminuir) etc.,
Lima Barreto parece ter lancado mao em suas trés versdes de Clara dos Anjos.

As andlises dos trés textos em relacdo tanto aos procedimentos de Genette quanto as
construcdes dos géneros literarios se encontrardo no quarto capitulo desta dissertacdo. No

quinto capitulo, procuraremos chegar a uma conclusdo para a pesquisa proposta, baseando-
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nos nos aspectos tedricos apontados e nas analises dos textos, cientes da dificuldade que

envolve o assunto pretendido.



1. SITUANDO OS GENEROS LITERARIOS

Um dos pensamentos mais difundidos em relacdo aos géneros literdrios é o de
Aristoteles, divulgado na Arte poética. Apesar de a primeira mencao a genealogia do texto ser
remetida a Platdo, Aristoteles é considerado um dos grandes estudiosos da area e seu texto
ainda hoje é fundamento para inimeros outros estudiosos. Para Aristételes, a mimesis, a
imitacdo, o modo de representacdo (ndo necessariamente fiel) artistica da realidade, é o ponto
de partida para a relacao das formas de poesia que o fil6sofo grego julga fundamentais. Para
ele, o poeta “é poeta pela imitacdo, e porque imita as acdes” (ARISTOTELES, 1959, p.287).
Segundo os modos de imitacdo, Aristoteles elabora sua classificacdo: tragédia, epopéia e
comédia; enquanto Platdo, no livro III de A Reptblica (2000, p.100-102) parte dos modos de
enunciacdo do discurso. Com o discurso direto, na forma de didlogo entre as personagens,
temos o género imitativo — por exemplo, a tragédia e a comédia. Sob a forma de discurso
indireto, temos o narrativo — como o ditirambo; finalmente, o género misto — a epopéia.

Para o caminho que percorreremos, serd interessante verificarmos a histéria da
epopéia, pois é esta a origem da narrativa, a qual relacionaremos adiante com o conto e o
romance.

Para Aristoteles, tragédia e epopéia estdo proximas na imitacdo e algumas das
diferencas entre elas estariam no fato de a segunda conseguir lidar com vérias situagcdes na
mesma narrativa e ndo comportar certos elementos dramaticos (como o canto), ao contrario da
primeira. Além disso, outra diferenca, para o fildsofo, estaria no tempo, tendo a tltima mais
liberdade que a primeira: “A tragédia empenha-se, na medida do possivel, em ndo exceder o

tempo de uma revolucdo solar, ou pouco mais. A epopéia ndo se limita assim em sua
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duracdo.” (ARISTOTELES, 1959, p.278). Entretanto, pela abrangéncia com que pode ser
compreendida “revolucdo solar”, parece mais sensato entendermos que, devido aos varios
conflitos draméticos que a epopéia pode comportar, para que haja coeréncia é necessario
tempo e amplitude, de maneira que as situacdes narrativas se desenvolvam propriamente.

Aristételes afirma: “o belo [...] deve ndo sé apresentar ordem em suas partes como
também comportar certas dimensdes. Com efeito, o belo tem por condi¢des uma certa
grandeza e a ordem” (ibid., p.282). E completa: “quanto mais ampla for uma féabula, tanto
mais agradavel serd, desde que ndo perca em clareza” (ibid., p283), sendo “fabula”, para ele, a
imitacdo de uma agdo. A epopéia, portanto, pode abarcar varios conflitos e os narra com a
liberdade necessaria para que haja clareza.

Mudancas acontecem nas formas literarias ao longo dos anos, transformando
conseqiientemente o panorama dos géneros. Além das transformacgdes nas formas em si, as
opinides criticas também se modificam e seguem linhas diferentes. Por serem complexas
essas variagoes, alguns afirmam nao ser ttil a tentativa de teorizagdo e nao ser necessario aos
estudos literdrios esse tipo de abordagem. Para estes, ainda, as obras ndo precisam ser
exemplares de géneros, pois estes surgiriam a partir das préprias obras, elencando assim
inumeraveis géneros para inumeraveis obras. Entretanto, também é fato que a prépria critica
ndo favorece o desaparecimento dos géneros e a discussdo em torno do assunto persiste no
mundo académico. Ademais, como bem aponta Combe (2008, p.9-11), cotidianamente, os
géneros se inscrevem na literatura porque os leitores assim o esperam. As mencgoes
paratextuais estdao presentes em varios momentos e encontramo-las nas proprias obras. De
varias maneiras, editores, escritores, leitores e académicos alimentam esse costume de

classificar as obras segundo géneros literarios.
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Esta é a razdo pela qual tentaremos recriar um pouco do quadro dos estudos criticos
acerca dos géneros literarios, visando o encaminhamento de dividas futuras sobre o conto e o
romance.

Apobs estarem em foco no periodo classico, os estudos sobre os géneros ja nao
encontram tantos representantes durante a Idade Média. Alguns, como Diomedes (século IV),
questionam-se acerca das formas liricas, sobre as quais Aristoteles havia deixado uma lacuna.
Do mesmo modo, o surgimento de novas formas liricas propiciou o rompimento com a
tradicdo classica em alguns casos, buscando-se uma nova classificacdo dos géneros.

Por volta do século XV, os estudos e, por que nao, o que era observado pelos classicos
tornou-se regra para 0S renascentistas. A constituicdio das regras, entre 0s gregos,
fundamentou-se em observacdes de obras contemporaneas — Aristoteles é, neste sentido, um
tedrico naturalista (ibid., p.30) —; para os renascentistas (em grande parte, italianos: Giraldi
Cinthio, Giordano Bruno, Castelvetro, entre outros), a critica fundamentou-se em regras a
serem aceitas e seguidas. Apesar dessa “obediéncia”, algumas teorias sobre novos géneros
também tiveram espaco, como a adesdo da lirica, juntamente com a épica e a tragédia (ou o
teatro, o drama), que sera concretizada com o Romantismo.

Se as teorias ja estavam prontas, disciplinar o escritor, como assinala L. C. Lima
(1983, p.244), interessava muito aos tedricos neoclassicos, que eram exatamente 0S poucos
leitores do periodo. O escritor deveria seguir as formas fixas para a boa construcdo da obra.

O Romantismo chegou com a intengdo de rever os estudos classicos e a normalizagdo
de tudo o que impedisse ao artista demonstrar seu génio. No final do século XVIII, indicios,
principalmente na Alemanha, apontam para preocupagdes com a classificacdo dos géneros e
opinides negativas acerca de Aristoteles.

No Renascimento, temos as regras. No Romantismo, a liberdade; ndo mais

classificagOes estanques e normativas, mas a possibilidade da combinagdo, a obra regendo as
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regras, a evolucdo quase bioldgica dos géneros. Liberdade para o escritor também, este
podendo simplesmente seguir sua intuicdo de artista.

A obra de arte quebra barreiras e preceitos, fazendo as convengoes de género perderem
seus limites. Se cada uma dessas obras, entdo, é individual, reorganizar géneros ou criar
outros novos ndo faz sentido. Conseqlientemente, seria desnecessario haver divisdes de
géneros. Alguns dos defensores dessa posicdo tedrica e de outras relacionadas a recusa da
classificagdo em géneros sao Benedetto Croce, Victor Hugo, Hegel, Brunetiere, entre tantos
outros. Nessa época de recusa, contraditoriamente, as teorias sobre género continuaram
crescendo.

Entretanto, as opinides ndo sdo constantes e, ao longo dos anos, os géneros voltam a
ser defendidos, mas sob uma nova perspectiva. As concepgoes de Tynianov e do Formalismo
Russo na década de 1920 sobre a historiografia literaria colaboraram para admitir que os
géneros sofrem modificacGes constantemente. Segundo Tynianov, “o estudo dos géneros é
impossivel fora do sistema no qual e com o qual eles se correlacionam” (1973, p.111).
Quando pensamos em um fenémeno literario, deveriamos sempre pensar em suas correlagées,
pois as realidades evoluem e “cada época constitui-se num sistema particular” (ibid., p.106),
que admite, portanto, a evolucao dos géneros.

Ainda na linha evolutiva, o discurso modernizador sustenta que a questdo dos géneros
esta sendo cada vez mais transgredida. Segundo Macé, é de Maurice Blanchot, em Le livre a
venir (1959), “a versdo mais forte da recusa moderna dos géneros”' (2004, p.211). Para
Blanchot, os géneros ndo mais importam, pois cada livro é a literatura em si, ele ndo precisa
se inserir na arte, ele é a arte.

No capitulo “A origem dos géneros”, de Os géneros do discurso (1980), no qual expde
a tentativa de definir o que é um género, Tzvetan Todorov comenta Blanchot e alerta para a

evidéncia de que, na verdade, a obra ndo é auto-suficiente, fazendo com que os géneros

! “Ja version la plus forte du refus moderne des genres”. (Trad. nossa)
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praticamente desaparecam. Assim, ndo sdo 0s géneros que nao existem mais, sdo aqueles do
passado que foram substituidos por outros. Ao transgredir, percebe-se a existéncia do género.
Uma obra de arte se sobressai em relacdo as outras obras e o que nela ha de excepcional passa
a influenciar as seguintes: “para ser uma exce¢do, a obra pressup0e necessariamente uma
regra; mas, além disso, assim que reconhecida em seu estatuto excepcional, essa obra torna-
se, por sua vez, uma regra, gracas ao sucesso de livraria e a atencdo dos criticos” (ibid, p.45).

Um tltimo ponto de vista a ser citado, entre tantos outros, é o da estética da recepgao,
principalmente o de seu idealizador H. R. Jauss. Na reflexdo deste teorico, as obras literarias
estdo ligadas a um género que remete a expectativa do leitor e que o guia na leitura (MACE,
2004, p.132). Como mencionamos anteriormente, o género estd inscrito na tradicdo do
paratexto e o leitor assim o espera. Dessa forma, e ndo sé pensando na estética da recepcao,
Lima conclui que um género carrega uma quantidade de tracos esperados pelo leitor, mas nao
é por deixar de mostrar alguns desses tracos que a obra ndo é mais considerada de tal género,
exatamente porque seria impossivel definir “exaustivamente os tragos constitutivos de um
género” (1983, p.269). Comparando o que se espera ver de uma obra com o que se obteve é
que teriamos os “novos” tragos de um dado género.

Muitas teorias apresentam pontos comuns em seu fundamento. Efetivamente, se os
géneros se modificam progressivamente, “originam-se” um do outro, o0 mesmo pode acontecer
com as teorias. Na segunda metade do século XX, encontramos ainda varias delas. Muitas
vezes, cada teérico ou teoria diferenciam-se também pela nomenclatura adotada. A discussao
entre conceitos e definices igualmente gera tumultos no campo dos géneros e das
classificagOes literarias, como podemos ver nos exemplos a seguir.

Referente também aos géneros imitativo, narrativo e misto de Platdo, fundamentados

no modo enunciativo, criou-se um outro olhar para as teorias dos géneros, inclusive para a
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triade de Aristoteles, lirica, drama e epopéia, modificacdo para a qual o Simbolismo teria
contribuido.

Segundo Combe (2008, p.71-73), a busca pela sonoridade das palavras, pela poesia
pura, no referido periodo, fortalecia a idéia de que o lirico opunha-se frontalmente ao
narrativo, tanto ao dramatico quanto ao épico. Sob esta perspectiva, a triade aristotélica foi
modificada ao mesmo tempo no tocante a forma e ao modo. Como forma, a prosa e a poesia;
como modo, o lirico, o dramatico e o épico (este, substituido, ao longo dos anos, por narrativo
). O poema, o teatro e o romance constituem exemplos de géneros constituintes destes modos,
respectivamente. Forma, modo e género sdo, assim, categorias que coexistem e que se
completam.

No interior de cada género, encontram-se ainda os subgéneros. Assim, 0 poema seria
um exemplo de género lirico, apresentando os subgéneros ode, soneto etc. A problematica de
termos e conceitos ndo acaba ai.

Existe, ainda, a opinido de que a épica ndo teria originado necessariamente as obras
narrativas (SILVA, 1969, p.309-310). Silva exemplifica os que defendem esta vertente,
segundo a qual a épica ndo ser a origem se deveria ao fato de ndo se produzirem mais
epopéias e de ser, também, reducionista a visdo de que o romance, com todas as suas
aberturas, teria vindo da épica. Segundo os adeptos desta opinido, ndo haveria motivos,
portanto, para manter a triade e os trés géneros classicos seriam apenas dois, atualmente: o
lirico e o dramatico; ou entdo, a poesia e a prosa, a tltima estendendo-se a todas as obras, ndo
somente as dramaticas.

E possivel também encontrarmos, no século XX, opinides acerca dos géneros literarios
baseadas na lingiiistica, aproximando-os da teoria da enunciacdo, dos atos de linguagem, da
sintaxe etc. Dentre os tedricos do século XX, tomaremos como exemplo Gérard Genette. A

fundamentagdo tedrica deste esta principalmente na teoria de Platdo. Em Introduction a
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I’architexte (1979, p.68-69), Genette expOe que, na realidade, ndo ha uma triade, pois os
conceitos de lirico, dramatico e épico sdao baseados em questdes lingiiisticas diferentes. Para
ele, existe modo e género, sendo aquele um critério lingiiistico, e este, uma especificagao
temadtica dos modos. Por conseguinte, dramatico e épico sdo caracterizados de acordo com a
forma, enquanto o lirico ndo o é. Sdo, enfim, modos os dois primeiros e género o tltimo. Em
sua definicdo de modo, Genette deixa claro: a questdo ndao é somente a forma, mas as
situacdes de enunciagdo (tal qual o considerava Platdao), ou ainda, a pragmatica.

O estudo dos géneros demanda cuidado na delimitacdo a filiacio metodoldgica, em
decorréncia das variagdes ocorridas ao longo dos séculos. Muitos dos antigos pensamentos
por vezes sao retomados, do modo como sdao ou como base para reformulacdes e, muitas
vezes, 0s problemas surgem no que se refere a nomenclatura adotada (géneros, subgéneros,
modos, etc). Para nosso estudo, buscamos a opcdo que melhor se adeqiia aos nossos
propdsitos, isto é, aquela descrita por Combe (2008, p.72). Os textos de Lima Barreto, a serem
analisados, foram construidos em prosa, no modo narrativo, dentro do qual, verificaremos a

1‘81&(;510 entre o género romance e o conto.



2. DOIS GENEROS, VARIAS POSSIBILIDADES: O ROMANCE E O CONTO

As multiplas possibilidades narrativas do romance e do conto podem levar a
dificuldades de distingdo entre ambos. Ndo poderiamos nos limitar apenas a questio do
tamanho, embora a tendéncia seja a de que o romance é a narrativa mais longa dentre as
citadas, por mais que os criticos insistam no vazio desse ponto. Também ndo é nosso objetivo
dissertarmos acerca das inimeras variedades tematicas das obras, que acabam gerando, em
alguns casos, infinitos subgéneros ou subclassificagées, como, no caso do romance: romance
urbano, romance colonial, romance policial, romance indianista, romance memorialista,
romance historico etc.

Para chegarmos as reais diferencas entre as trés obras de Lima Barreto que compdem
nosso corpus, julgamos pertinente observar sua constru¢do, pois tratam do mesmo tema.
Assim, a distingdo entre conto e romance pela abordagem tematica seria insuficiente, além de
erronea, levando-nos a considerar outros aspectos como narrador, tempo, espaco e
personagens, uma vez que os trés ultimos contribuem para a constru¢do de uma histéria ou

um enredo, a ser narrado pelo primeiro.

2.1. ROMANCE E SUA HISTORIA

A palavra “romance” vem de lingua popular. Assim explicam Bourneuf e Ouellet

(1976, p.6-8): no século XII, havia o “Romanz”, que caracterizava uma forma e uma lingua ao
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mesmo tempo; o verbo derivado, “romancear”, significava “traduzir do latim para francés”;
trés séculos depois, designava “contar em francés”.

Pode-se dizer que toda narrativa, oral ou escrita, deu origem ao romance. Dai ter raiz
também na epopéia, por mostrar um narrador ou um escritor que relata algo a alguém, a um
leitor, direta ou indiretamente, em conformidade com o “modo misto” de Platdo. Se misto, o
romance também ¢é abrangente, pois integra possibilidades dos outros géneros. Sua
ascendéncia é ainda oral, pois, nos primérdios da Idade Média, as lendas e os mitos eram
simplesmente narrados oralmente, “contados” com a intencdo de educar, inclusive
religiosamente, ou de entreter, ja entdo por toda a Europa, berco da literatura ocidental.

O oral passou para o escrito, inventado ou recriado, no latim vulgar, estendendo-se a
outros assuntos. Das narrativas em verso sobre grandes amores impraticaveis do século XII,
surge o romance de cavalaria, no século XVI, em prosa. Um século depois, os temas tratam
dos amores infelizes, dos sentimentos profundos. Do século XIX datam grandes
modificacGes: primeiro Stendhal e depois Balzac, com a Comédia humana (1829-1850) e o
romance moderno, suas criticas e observagoes da realidade, na forma do coletivo expresso
pelo individual.

Mais tarde, romancistas russos, como Tolstoi e Dostoievski, preferem tratar mais do
individual que do coletivo, surgem os romances de tempo psicolégico, com questionamentos
profundos como o0s que serdo vistos no nouveau roman. A exploracdo psicoldgica, no
romance europeu, culmina, para uns, com Proust (1913) e com o advento da utilizacdo da
memoOria como recurso narrativo; para outros, com Joyce (Ulysses, 1922) e com a quebra da
sucessao légico-temporal. A criagdo de novos recursos e as novas abordagens tematicas nao
se detém mais.

O romance estrangeiro pds-guerra (1945), o nouveau roman, trouxe inovacoes, COmo a

do narrador se posicionando como camera cinematografica; a personagem a servico da
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narrativa e com assuntos de verdadeira profundidade, como os sentimentos do ser humano em
relacdo a si mesmo e a sociedade, surgidos em um momento de reflexdo em que a tnica
verdade alcancavel era a verdade do individuo. Ainda hoje, as técnicas na construcao do
romance sao as mais variadas.

No Brasil, em 1844, publica-se nosso primeiro romance, A moreninha. Em certo
descompasso literario com a Europa, no final do século XIX, o espirito francés da belle
époque estava bastante presente na literatura brasileira. Na opinido de Needell (1993, p.215-
216), se o escritor quisesse um grande publico leitor, obviamente teria de escrever sobre
assuntos do gosto dos leitores. Como, em decorréncia de fortes influéncias sécio-politico-
econdmicas, tudo o que vinha da Franga soava melhor para os brasileiros do século XIX,
seguir os caminhos de escritores franceses de sucesso era uma férmula quase certa de angariar
os favores do publico. Na verdade, trata-se de uma questdo de consumismo; a literatura
brasileira também constituia uma espécie de produto de modelo importado.

Entretanto, no final de 1800, no Brasil, o plano literdrio ja estava se modificando,
devido ao desenvolvimento da cidade e da burguesia, muitos escritores abandonavam a
literatura cliché. Nesse cendrio, com artistas como Machado, surgiu a Academia Brasileira de
Letras, em 1896. E ela contribuiu mais ainda para a modificagcdo do estilo de vida de nossos
escritores. Nos anos seguintes a guerra de 14, o modismo francés na literatura brasileira ja
havia perdido a for¢a. Enquanto Proust publica na Europa, em nosso pais, Lima Barreto
desperta olhares para uma literatura de carater mais nacionalista. Longe do clima de belle
époque, o nacionalismo, a ser acolhido ou recusado, esteve presente na Semana de 22, com
nosso Modernismo alcangando as correntes internacionais até chegarmos ao nosso Pos-
modernismo.

Romance, atualmente, para os leigos, pode ndo passar de uma palavra associada a

ficcdo, a ilusdo, adquirindo, em muitos casos, sentido pejorativo quando aproximada do tom
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sentimental. Outrora, era um luxo do qual somente poucos leitores podiam desfrutar; mas, em
alguns paises, essa talvez ainda seja a realidade quando pensamos em livros, pois, muitas
vezes, este tipo de documento tem alto custo se comparado a outros tipos de entretenimento,
ou mesmo a outros formatos de texto, como jornais e edi¢cdes de bolso.

Segundo Bourneuf e Ouellet (1976, p.10-11), no século XIX, a melhoria nas maquinas
de impressdo facilita e diminui o custo da publicacdo de livros, enquanto os folhetins
comecam a ser divulgados nos jornais, colaborando para o aumento do niimero de leitores. E
no século seguinte que “o romance ndo escapa ao fendmeno de ‘massificacdo’ ”, fato para o
qual as edicOes de livros de bolso certamente contribuiram.

Pela possibilidade de tratar de assuntos variados e por poder representar o mundo real,
o romance se abre para temas de gosto popular, de facil leitura e de venda mais rentavel.
Como declaram os proprios autores, “o romance é também o Unico género literario a se
‘beneficiar’ de uma producdo de massa assegurada por profissionais que ‘fazem sair’
infatigavelmente romances policiais, romances pornograficos, romances de amor ou de
espionagem” (ibid., p.12).

Grandes obras de arte ou ndo, os romances dos séculos XX/XXI intensificam sua
conquista de leitores, com enredos inspirados na realidade ou criados a partir do
encantamento de levar o publico para fora do seu cotidiano, satisfazendo frustragcdes pessoais,
como ocorre em alguns daqueles que acabamos de citar.

Caracterizam o romance: narrador, tempo, espaco e personagens.
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2.1.1. Narrador

Com Platdo aprendemos que existe o género misto, assim classificado por conter tanto
o discurso direto quanto o indireto. Com ele também aprendemos que o ponto de partida para
definirmos isto é o poeta, no nosso caso, o narrador. E ele quem fala ou quem da voz as
personagens, como acontece nos géneros a serem abordados; pelos olhos dele conhecemos a
obra, dai falarmos em ponto de vista ou foco narrativo.

No romance, sua raiz na oralidade envolvia um narrador sempre presente, o que nao é
mais imperativo. Bourneuf e Ouellet (ibid., p.110) demonstram a variedade de teorias anglo-

americanas que se construiu em torno do foco narrativo:

De Percy Lubbock a Wayne C. Booth, passando por N. Friedman, Brooks e Warren, sdo

incontaveis os criticos de lingua inglesa que propuseram classificacdes do ponto de vista

suscetiveis de serem aplicadas ao conjunto da producdo romanesca. Quase todas opdem a

onisciéncia a visdo limitada ou restricdo de campo, a dramatizacdo a narrativa pura e simples

(showing/telling), a 3° pessoa a 1°.

Nao havendo somente teorias dessa origem, parece-nos necessario advertir que nao
nos preocuparemos em listar todas as categorias e conceitos criados sobre o narrador, sendo
mais proveitoso focar, principalmente, aqueles que serdo utilizados em nossa analise.

Um narrador onisciente, em 3% pessoa, ndo é apenas aquele que tudo vé, tudo sabe. Ser
onisciente significa querer a confianca dos leitores, para que acreditem no que lhes é narrado.

Ou ainda, leitor e narrador colocam-se no mesmo patamar. Este tipo de narrador

possivelmente também interfere na histéria. No século XX, essa interferéncia, julgada como
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uma influéncia entdo do cinema sobre o romance, sofreu criticas negativas, pois este narrador
deveria apenas apresentar e nao controlar.

O narrador em primeira pessoa esta mais proximo da historia, mas, ao mesmo tempo,
limitado. Quando é ele a personagem principal, a narrativa adquire um tom de cumplicidade,
de introspeccdo; quando a personagem central é outra, o narrador assume o papel de uma
testemunha e o contar se torna um pouco mais objetivo do que no caso anterior de primeira
pessoa.

Percy Lubbock, em A técnica da fic¢do (1976, p.48-49), cria conceitos que serdo
largamente discutidos por outros teéricos, acerca do ponto de vista do narrador. Partindo das
nocgdes de contar (narrar) e de mostrar como fungdes do narrador, ele cria o conceito de
apresentacdo ou método, que se subdivide em panorama (o narrador conta, sumaria, ou,
sintetiza) e em cena (tudo é mostrado, pelo discurso direto, através das personagens). Além da
apresentacdo, temos a forma, que, por sua vez, se subdivide em dramaética (apresentada pela
cena, discurso direto) e pictérica (apresentada pelo panorama, discurso indireto). Fica claro,
no livro, que Lubbock da preferéncia a cena, principalmente quando esta se une ao panorama,
e a dramatizacdo do ponto de vista, pois a voz do narrador ndo deve aparecer claramente ao
leitor (id., p.80); se for o caso, que apareca inserida na voz de uma das personagens. Para o
critico, ainda, a unido dos dois recursos, da cena dramatica com a descri¢do pictorica, seria
uma vantagem oferecida, antes, ao escritor do que ao dramaturgo (id., p.81).

Edward Morgan Forster, em Aspectos do romance (1969, p.62-65), é um dos tedricos
que comenta os conceitos de Lubbock. Para o primeiro, estes conceitos sdao criados com
“genialidade e perspicacia”, mas a postura de Lubbock contra a intromissdao do narrador
restringe o ponto de vista do mesmo. Na opinido de Forster, seria mais proveitoso evitar
apenas as confidéncias ao leitor sobre a prépria narrativa, sob o risco de, na pior das

hip6teses, criar um tom jocoso indesejado.
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Relembrando o trabalho de outros teéricos, inclusive Lubbock e Forster, e analisando
de modo mais aprofundado as caracteristicas do narrador, em “Point of view in fiction — The
development of a critical concept” (1967), Norman Friedman sugere que, em relacdo a este

aspecto, se questione:

1) Quem fala com o leitor? (o autor em 3* ou 1° pessoa, a personagem diretamente ou

aparentemente ninguém); 2) De que posicdo (angulo) observadora ele narra a histéria? [...] 3)

Quais canais de informacdo ele usa para convencer o leitor? (palavras do autor, pensamentos,

percepcoes, sensacoes; ou as palavras e as acoes da personagem [...] 4) A que distancia ele

posiciona o leitor da historia? [...]* (ibid., p.118)

Em seguida, Friedman numera oito tipos de narracao (ibid., p.119-131). O primeiro
deles é comumente designado como narrativa com narrador “onisciente intruso” (“Editorial
Omniscience”) e caracteriza o narrador que sabe de tudo e que tem poder suficiente para
interferir na narrativa. O “onisciente neutro” (“Neutral Omniscience”) é aquele narrador que
aparece em terceira pessoa, impessoal e que nao interfere diretamente, ele descreve, apenas.
Quando o narrador é do tipo “eu como testemunha” (“I as Witness”), a historia é narrada em
1% pessoa, por uma personagem que nao seja a principal. Sendo ela a protagonista, o narrador
seria do tipo protagonista ou “eu como protagonista” (“I as Protagonist”). Em ambos os casos,
sdo narradores mais limitados, que ndo sabem tanto quanto saberia um narrador onisciente.

Bem diferente é a “onisciéncia seletiva multipla” (“Multiple Selective Omniscience”),
pois a histdria é narrada diretamente da mente das personagens, dando a impressao de, as
vezes, ndo haver narrador. Se for narrada pelos pensamentos de somente uma das
personagens, entao se trata de “onisciéncia seletiva” (“Selective Omniscience”).

No “modo dramatico” (“The Dramatic Mode”), nao ha mais as diretrizes narrativas,

apenas as falas e as acdes das personagens. A informacdo torna-se limitada e a inferéncia é o

! “1) Who talks to the reader? (author in third or first person, character in first, or ostensibly no one); 2) From
what position (angle) regarding the story does he tell it? [...] 3) What channels of information does the narrator
use to convey the story to the reader? (author’s words, thoughts, perceptions, feelings; or character’s words and
actions [...] 4) At what distance does he place the reader from the story? [...]” (trad. nossa)
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recurso a ser utilizado pelo leitor. O ultimo tipo de narrador constitui a “camera” (“The
Camera”), a maxima tentativa de exclusdo do narrador, indicando haver algo ou alguém que

guia a narrativa.

2.1.2. Tempo

Em Aspectos do romance, Forster defende que “a base de um romance é uma historia,
e a histéria é uma narrativa de acontecimentos dispostos em seqiiéncia no tempo”, pois “o que
a histoéria faz é narrar a vida no tempo” (1969, p.22-23). Bourneuf e Ouellet (1976, p.169-170

), sobre o significado do tempo para o romance, sustentam:

Se o quadro pode ser abrangido globalmente num instante, o romance tem de ser, primeiro,

desenrolado, antes que o abarquemos por inteiro, antes que o captemos plenamente. [...] Desde

o inicio do século sobretudo, com as obras de Proust, Th. Mann, V. Woolf e M. Butor, por

exemplo, o tempo ja ndo é apenas um tema ou a condicdo duma realizacdo, mas o proprio

assunto do romance. O tempo leva, na verdade, a realizacao [...].

Segundo este trecho, podemos observar que, no romance, entra em questao tanto o
tempo gasto para a leitura, quanto o tempo no qual a narrativa se passa. Michel Butor (1964,
p.118), em Essais sur le roman, divide o tempo do romance em trés: o da aventura, o da
escrita e o da leitura. Bourneuf e Ouellet (1976, p.170-198) baseiam-se nas colocacdes de
Butor e desenvolvem a proposta dos trés tempos. O primeiro é o momento em que decorre a
histéria, periodo que pode ser cronoldgico ou psicologico; cronolégico nao significa que os
fatos serdo contados exatamente na ordem de suas ocorréncias. E possivel que haja recortes

nesse tempo, que o futuro seja antecipado no presente ou que o passado seja narrado no

presente, como digressoes, para contar a historia de uma personagem, por exemplo, por ela
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mesma, por outra personagem ou pelo narrador. Também é possivel que, com o auxilio dos
tempos verbais, construa-se uma movimentacdao no texto, excluindo-se episddios, alongando-
se em outro, movimentacoes que podem refletir em sensagdes para o leitor. O tempo
cronolégico refere-se ao tempo externo e que pode ser calculado, em oposicdo ao psicolégico,
interior a personagem.

O segundo, o tempo da escrita, é, a principio, 0 momento em que o autor escreve a
obra. Quando este tempo é impresso na narrativa de alguma forma, com a inclusdo de
personagens histéricas ou com a intromissdo do autor/narrador, por exemplo, transforma-se
em visdo histérica, complementando o carater sociolégico ou ideol6gico da obra.

O tempo da leitura refere-se exatamente a época do leitor, com a qual o tempo da
escrita e o da aventura podem coincidir no momento da publicagao, talvez, e distanciar-se ao
longo dos anos. Essa diferenca temporal, histérias de uma época passada ou futura, influencia

diretamente nas emocdes do leitor, além de possiveis dificuldades em relacao ao vocabulario.

2.1.3. Espaco

Bourneuf e Ouellet (ibid., p.130-131) verificam que, “longe de ser indiferente, o
espago no romance exprime-se, pois, em formas [por conferir tema e unidade] e reveste
sentidos multiplos até constituir por vezes a razao de ser da obra” e que “o romancista fornece
sempre um minimo de indicagOes ‘geograficas’, sejam elas simples pontos de referéncia para
lancgar a imaginacdo do leitor ou exploracdes metodicas dos locais”.

Durante o Realismo/Naturalismo, os romances traziam tamanha riqueza de descrigoes

espaciais que se assemelhavam a verdadeiros retratos transcritos, revelando, em suas paginas,
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o trabalho de observar a realidade: “uma representacdo facil para o leitor pode denotar, da
parte do romancista, uma elaboracdo minuciosa da obra, uma atencao escrupulosa as formas
sensiveis, uma preocupacao de l6gica, ou um ‘sentido do espago’ que o aproximam do pintor”
(ibid., p.132). Ja no romance contemporaneo, 0 espaco muitas vezes reprime as personagens
com pesos e imagens negativas, o que parece ser tendéncia; e ainda, mostra-se “o espaco
ambiente através dos olhos de uma personagem ou do narrador” (ibid., p.152) e, por isso
mesmo, este se apresenta ndo como cépia fiel da “realidade” observada, mas talvez
modificado pela percepcdo de quem o descreve. Apesar da intencdo do Realismo, ha de se
afirmar que mesmo a lente mais realista é passivel de sofrer influéncias da visdo do
observador, como acentuam Bourneuf e Ouellet, em “O problema do realismo” (ibid., p.158-
162).

Montenegro, em O romance brasileiro (1953, p.23-24), pde em evidéncia que a arte é
desinteressada por nao ser uma explicacao cientifica da vida, mas uma “compreensdo intima”,
que ativa a imaginacdo e ndo o raciocinio (ou este por ultimo). O exterior é motivo e nao
modelo. Utilizar o exterior como modelo é fazer cépia ou imitacdo, que pode ter resultado
mais popular, mas ndo original. O leitor pode até preferir a cépia por ser mais facil, mais
deglutivel, pois ele a identifica com as imagens na sua memoria. Montenegro menciona o
romance naturalista como transcricdo fria e objetiva da natureza (ibid., p.101). Referindo-se a
Lima Barreto, o critico julga, inclusive, que o romancista deve, ndo imitar o real, mas criar
“uma realidade mais real ainda do que a propria vida” (ibid., p.146). O romance supde algo de
ficcdo, o real servindo como base da criagdo artistica e ndo como modelo fiel. Esta mesma
idéia de Montenegro esta presente na colocacao de Bourneuf e Ouellet, segundo os quais, “a
descricao pode adstringir-nos a observar a realidade que ela pretende colocar diante dos
nossos olhos, e essa realidade s6, ou entdo pode querer sugerir mais: num caso extremo,

mostraria uma coisa diferente do que finge mostrar” (1976, p.162, grifo dos autores). Assim, a
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criagdo literaria pode enganar o leitor, intencionalmente ou ndo, considerada a semelhanca
entre real e ficcional.

A descricdo espacial, quando associada ao tempo, cria efeitos de ritmo e de
movimentacdo. Nesse casso, a maior quantidade de deslocamentos confere maior rapidez a
narracdo. Estes deslocamentos podem ocorrer tanto no espago em si como no interior da
personagem ou em espacos imaginados por ela, indicando pensamentos e sensa¢des, muitas
vezes contribuindo para a construcao da personagem do romance. No romance, o mais
comum tende a ser a grande variedade de espacos; ao mudar de um ambiente para outro,
possibilidades se abrem para a introdugao de novas personagens e de novos acontecimentos.

No Brasil, no inicio do século XX, a preocupacdo com o espaco geografico nacional
ocupou lugar em inimeras obras e incidiu no que chamamos de romance regionalista. Nao
somente neste tipo de romance, mas também em outros, algumas vezes, as personagens
funcionam como reveladoras do ambiente, sendo este, talvez, o objetivo primeiro da obra,
com a intengdo de retratar o nacional ou os conflitos sociais. Outras vezes, o espaco é plano
de fundo, mas por meio das andancas das personagens, o leitor recebe pistas e consegue

descobrir as caracteristicas da cidade ou do local em questdo.

2.1.4. Personagens

Dado o narrador, o tempo e/ou 0 espaco, nao se concebe um conflito ou uma histéria
sem a participacdo de alguém. No romance, os seres vivos participantes sdo, em sua grande
maioria, humanos e, devido as possibilidades dessa narrativa, dificilmente encontraremos

romance Com apenas uma personagem. Para que entremos no universo dessas personagens,
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pistas sdo oferecidas sobre elas. Os percal¢os que surgem em seu caminho ajudam a
caracteriza-las; durante o desenvolvimento do conflito, teremos as qualidades ou as
incapacidades da personagem que consegue ultrapassa-los ou ndo. Outras pistas podem
aparecer através dos sentimentos e das sensacoes da personagem descritos pelo narrador.

A personagem pode ser caracterizada pelos diferentes pontos de vista do narrador ou
das outras personagens. Quando o narrador (de 3? pessoa) apresenta a personagem, a sua visao
pode ter ou ndo intervengdes pessoais, dependendo do estilo deste narrador. Dessa maneira,
torna-se uma visao ndo tdo confiavel. Tratando-se de um narrador que nao interfere, a sua
descricdo provavelmente é melhor, por ser um narrador onisciente. Por meio das descri¢oes
do ambiente e dos objetos que circundam a personagem, como simbolos, o narrador também
reflete as peculiaridades das personagens. Quando uma personagem apresenta outra, ela ganha
a voz do narrador e entra em questdo o fato de ndo haver conhecimento suficiente. O
apresentador pode ndo conhecé-la totalmente; ou, ao contrario, consegue ter uma visao
melhor da personagem do que ela prépria. As relagoes estabelecidas, os didlogos acontecidos
entre essas personagens, quando em acdo, também podem revelar muitas caracteristicas de
ambas.

Uma personagem também pode ser apresentada por ela mesma, apesar das
dificuldades que envolvem “conhecer-se a si mesmo e comunicar a outrem esse
conhecimento” (ibid., p.243). A visdo de si mesmo ndo é facilmente apreendida, nem,
provavelmente, completamente verdadeira; a personagem nao se conhece totalmente, sendo o
monologo interior um dos instrumentos mais desenvolvidos para o romancista deixar que sua
personagem se descreva para o leitor. Se contarmos com um narrador de 1* pessoa, por ser
narrador e personagem, coincidimos no mesmo ponto: talvez nem tudo seja entregue ao leitor.

E possivel também unir os modos de apresentacdo. Segundo Bourneuf e Ouellet (ibid.,

p.274): “servir-se da perspectiva de certas personagens ndo impede o autor de intervir
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diretamente, quando o julgue a propdsito, por um ‘ele ndo pensava que...’ ou por uma
expressao andloga”. Essa troca de expositores cria um efeito dindmico e interessante, pois
temos registrado mais de um ponto de vista sobre a mesma personagem.

Os autores de O universo do romance (ibid., p.211-217) listam sete funcGes que
podem ser desempenhadas pelas personagens de romance, baseadas nas fung¢des das
personagens de teatro de Etienne Souriau. Primeiramente, dentre as sete, temos a personagem
que ndo faz parte do conflito, surge apenas para colaborar na construcdo de um episédio,
como plano de fundo. E uma personagem “inttil para a acdo, inexistente no plano
psicolégico” (ibid., p.213).

Em seguida, temos aquelas que tomam parte do conflito, que sdo agentes. Sdo elas: o
protagonista, centro da narrativa; o antagonista, criador de obstaculos; o objeto, objetivo,
visado ou temido; o destinador, participante do direcionamento do objeto; o destinatario,
receptor do objeto; o adjuvante, colaborador dos demais. E possivel encontrarmos mais de
uma dessas caracteristicas em uma unica personagem.

Outro modo de compreender as personagens da-se por meio das espécies plana e

redonda de E. M. Forster (1969). Sobre as personagens planas, Forster explica:

Em sua forma mais pura sdo construidas ao redor de uma tnica idéia ou qualidade: quando ha
mais de um fator, atingimos o inicio da curva em direcdo as redondas. A personagem
realmente plana pode ser expressa por uma s frase. [...] Uma grande vantagem das
personagens planas é serem reconhecidas com facilidade sempre que aparecem. [...] Nés todos
queremos livros que perdurem, que sejam reftigios e que seus habitantes sejam sempre o0s
mesmos, e as personagens planas tendem a justificar-se por causa disso. (ibid., p.54-55)

Por outro lado, a personagem redonda

ndo pode ser resumida numa unica frase, e nos lembramos dela em conexao com as grandes
cenas pelas quais passou e como elas modificaram-na — quer dizer, ndo nos lembramos dela
tao facilmente porque apresenta alternagdes, possui facetas como um ser humano. [...] O teste
para uma personagem redonda esta nela ser capaz de surpreender de modo convincente. Se ela
nunca surpreende, é plana. (ibid., p.55-61)
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Estes dois tipos de personagens geralmente encontram-se mesclados e em quantidade
variada em um mesmo romance, nao sendo impossivel haver mais de uma personagem
redonda na narrativa. Forster afirma, para exemplificar esse caso, que todas as personagens
principais em Guerra e Paz seriam redondas (ibid., p.61). Observar se a personagem é
redonda ou plana, o modo como é apresentada ao leitor e suas fungdes na narrativa
proporciona maior amplitude ao estudo e, no caso das Claras dos Anjos, sera interessante

notar se houve alguma mudanca nesse sentido de uma obra para outra.

2.2. 0 CONTO E SUA HISTORIA

Dada a origem e a configuracio do romance, entramos no terreno do conto. E ja na
raiz que percebemos a distancia entre os dois géneros. Enquanto o romance vem da epopéia,
crescendo inicialmente como género aristocratico, o conto nasce na oralidade e no meio
popular; a forma como o conhecemos hoje é de origem recente, mas seus antepassados nos
levam ao tempo das narrativas transmitidas ainda oralmente e de autores indefinidos, como os
contos folcloricos e as fabulas. Tdo diferentes no comeco, vao se assemelhando cada vez mais
a medida que o romance se torna burgués e que o conto foi deixando de ser uma simples
diversdo estética para tomar ares cada vez mais artisticos, como Herman Lima nos lembra
apropriadamente em seu livro Variagées sobre o conto (1967, p.13-14).

Temos a presenca de narrativas curtas em obras milenares, como em algumas lendas
gregas, em fabulas indianas, em narrativas orais fantasticas e maravilhosas na Europa e

também na Biblia. Durante a Idade Média, o continente europeu presenciou o surgimento de
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varias obras que, apesar das diferentes denominacdes dadas aos respectivos géneros, remetem
ao conto. Datam desta época, obras marcantes como Decameron (1350-1355), de Boccaccio,
e L’Heptaméron (1559), de Marguerite de Navarre.

O conto traga o caminho do popular, do maravilhoso e das fabulas, até a busca
crescente pela verossimilanca e pelo tratamento psicolégico das personagens no século XVII,
com Cervantes e suas Novelas Ejemplares (1613), por exemplo. Essas caracteristicas vao se
assinalando cada vez mais, em torno do realismo, dos sentimentos e da razdo.

No século XIX, comegam a surgir os grandes artistas dos contos classicos e modernos,
inclusive no Brasil. Para Herman Lima (1967, p.20-37), é denominado classico o conto a
estilo de Maupassant, estrutura tradicional com comeco, meio e fim, “narrativa de enredo” na
qual o que se conta é tdo interessante, anulando a importancia do “como contar”. Ao contrario
do conto moderno, a estilo de Tchecov, apresenta uma estrutura fragmentaria e transforma o
“como contar” no seu aspecto mais interessante. Assim, se tentarmos reproduzir este tipo de
enredo moderno em outro, do tipo tradicional, “verificaremos que ndo temos nada para
contar”, e nos depararemos com um “episddio sem maior significado aparente”. Entramos,
entdo, no terreno do subjetivismo e da sugestdo, do propor para ser deduzido.

Tchecov, Maupassant, Mansfield e Poe sdo referéncias ainda hoje, juntamente com
Machado de Assis para os brasileiros, o qual, segundo Herman Lima, fica entre os dois tipos
de contos, sendo precursor do conto moderno no Brasil. Durante o século XX, o conto segue
cada vez mais a linha psicolégica, com narrativas densas e equiparadas ao romance no tocante
a profundidade.

O problema do conto estd, em suma, no que diz respeito a sua estrutura, relacionado
indireta ou diretamente ao seu tamanho. Para noés, inclusive, entra em questdo a sua relacao
com o romance. Este, como narrativa de maior publico e notoriedade, tem, de certo modo,

assegurada a sua forma, em decorréncia do grande nimero de produgdes que o representam.
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Em contraposicdo, o conto, apesar de mais antigo, comeca a ser explorado teoricamente mais
recentemente do que o romance, deixando ainda em aberto muitas idéias acerca de seu

conceito.

2.2.1. Teorias sobre o conto

O conto é lembrado imediatamente como uma forma de escrita breve e ha estudiosos
que defendem esse aspecto “quantitativo”; a origem folcldrica e oral do conto influencia a
brevidade desta narrativa. Outros associam a brevidade ao fato de o escritor poder produzir
mais, tornando sua producao mais rentavel economicamente.

Entretanto, o critério “qualitativo” na apreciacdo do conto talvez tenha maior aceitacao
no meio literario. A teoria do efeito tinico de Edgar Allan Poe, considerado um dos grandes
tedricos sobre o assunto, costuma fundamentar tanto este critério quanto o “quantitativo”. Poe
desenvolveu a teoria chamada “efeito inico”, para a qual existem intimeras interpretagoes.

E comum afirmarem que, segundo Poe, um conto deve ter uma personagem em um
unico local, uma unica situacdo e emocdo, como o fez B. Matthews (1976, p.52). Segundo J.
C. Lawrence (1976, p.62), se o que Matthews afirma for aceito, “noventa por cento das
histérias comumente tidas como conto terdo de ser colocadas em alguma outra classe da

92

literatura”. Na verdade, Poe ndo formula exatamente uma conclusdao daquele tipo, propondo

que:

2 «[...] ninety percent of the tales that are commonly regarded as short stories will have to be put in some other
class of literature.” (trad. nossa)
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[...] em quase todas as classes de composicao, a unidade de efeito ou de impressdo é um ponto
de grande importancia. Esta claro, além disso, que esta unidade ndo consegue ser preservada
inteiramente nas produgdes cuja leitura atenta ndo pode ser realizada completamente em um
unico momento sem interrupgoes. [...] Nds aludimos a narrativa curta em prosa, que demanda
de meia hora a uma ou duas horas de leitura atenta.> (1976, p.46-47)

A teoria do efeito tinico foi sendo, assim, mal interpretada ao longo dos anos. Para

Gilda Bittencourt (1999, p.85):

Dessa forma, aquilo que em Poe tinha um significado mais substancial e profundo, remetendo

antes a possibilidade do conto provocar no leitor uma excitacdo ou elevacdo da alma, foi

distorcido e mesmo reduzido a singularizacdo de elementos, transformando-os nos
componentes necessarios para definir o verdadeiro conto.

Poe teria escrito, entdo, sobre a necessidade do contista de refletir primeiramente sobre
o tipo de efeito que desejaria transmitir ao leitor. Para chegar a este efeito, o ideal seria que
todas as partes e aspectos do conto seguissem para um mesmo caminho, criando um mesmo
tom e ritmo em toda a escrita, conseqiientemente. Este efeito parece possivel principalmente
em narrativas curtas, pois, ao interromper a leitura, o leitor quebra o efeito previsto pelo
escritor. Segundo Carone (2003, p.9), é por meio da “invencdo de incidentes eficazmente
combinados para atingir o alvo preestabelecido” que o artista consegue produzir o efeito tinico
na mente do leitor.

Logo, podemos dizer que a teoria de Poe costuma ser retomada da maneira que melhor
convier ao tedrico, seja para concordar com ela ou para dela discordar. Qual seria, entdo, a
real diferenca entre conto e romance? Sera possivel chegar até ela sem que nos limitemos a
questdo do tamanho?

Um exemplo de opinido comumente aceita é a de Raimundo Magalhaes Junior (A arte

do conto, 1972), para quem o que caracteriza o conto é a narrativa linear, que ndo aprofunda a

® «[...] in almost all classes of composition, the unity of effect or impression is a point of greatest importance. It

is clear, moreover, that this unity cannot be thoroughly preserved in productions whose perusal cannot be
completed at one sitting. [...] We allude to the short prose narrative, requiring from a half-hour to one or two
hours in its perusal.” (trad. nossa)
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psicologia das personagens; também a motivacdo de suas agOes desencadeia-se por sua
propria conduta, em decorréncia do foco reduzido e delimitado. No conto ndo cabem muitas
descrigoes, os detalhes surgem pelas acdes das personagens. Concordamos com Magalhdes no
referente ao foco reduzido, mas ndo quanto a superficialidade psicolégica das personagens, o
que, inclusive, é tendéncia nos séculos XX e XXI.

Norman Friedman, em artigo intitulado “What makes a Short Story short?” (1976,
p.132), contesta o fato de Poe afirmar que apenas narrativas curtas teriam unidade. Segundo o
critico: “Se unificar sugere que todas as partes estejam relacionadas especialmente por um
principio governante, certamente ndo ha razao pela qual um conto deva ter mais unidade que
um romance, embora aquele tenha naturalmente menos partes para serem unificadas.”.

Em determinado ponto, Friedman parte da observacdo da agdo na construcdo da

historia. Para ele;

[...] uma fala, cena ou episédio que seja designado para servir como base unificadora de um
trabalho completo deve ser completamente independente. [...] um escritor escolhe tratar acdes
de diferentes tamanhos porque ele sente que [...] é relevante para seu propésito. Uma acdo de
qualquer tamanho, entdo, pode ser inteira e completa nela mesma, e quanto menor a agao,
menor sera sua apresentacdo. [...] O tamanho da agdo, assim, dependera do que ele [0 autor]
quer que sua protagonista faca ou sofra [...]° (ibid., p.134)
Assim, a relevancia do tamanho da acao fica por conta do autor. Se for uma agao curta,
que ndo necessite muito para ser desenvolvida, obviamente, o texto sera mais curto.
Poderiamos até dizer que acOes mais complicadas demandam mais tempo para serem

resolvidas no texto, mas a propria resolucao da questdao ou ndo, por um lado, também é

decisdo do escritor. Dizer que apenas acoes de desenvolvimento mais simples cabem ao conto

4 “If unify implies that all the parts are related by an overall governing principle, there is certainly no reason why
a short story should have more unity than a novel, although it may naturally have fewer parts to unify [...]” (trad.
nossa)

> “[...] a speech, scene or episode which is designed in itself to serve as the unifying basis of a single complete
work must be fully independent. [...] a writer chooses to treat actions of different sizes because he feels [...] that
is relevant to his purpose. An action of any given size, then, may be whole and complete in itself, and the smaller
the action, the shorter its presentation may be. [...] The size of that action, then, will depend upon what he wants
his protagonist to do or suffer [...]” (trad. nossa)
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é limitar a possibilidade de assuntos por ele abordados, decisdo que também ndo cabe ao
critico literario. Dizer que as opg¢Oes mais curtas primam pela unidade é o mesmo que afirmar
que um romance ndo possui unidade, como salientou Friedman. Assim, voltamos,
inevitavelmente, a questdo do tamanho.

Aliés, o unico aspecto sobre o qual muitos tedricos parecem concordar é o de que ha
algum tipo de brevidade no conto em comparacdo com o romance. Ian Reid, no capitulo
“How long is short?” (1977, p.9-10), ap0s realizar algumas tentativas de descobrir o limite de
tamanho aceitavel para um conto, admite que qualquer decisdo seria insatisfatéria, pois um
“género ndo é definido aritmeticamente”®.

Em “The Short Story: the long and the short of it” (1981, p.179), Pratt concorda com
Reid quando este afirma que o objetivo limitado e a subjetividade do conto o relacionam ao
poema lirico (1977, p.28), do mesmo modo que o romance esta relacionado a épica.
Entretanto, isso seria 0 mesmo que contrariar que romance e conto sao exemplos de géneros
narrativos, originados, ambos, na épica. Por outro lado, concordamos com Pratt quando ela
afirma que, para falarmos sobre o tamanho do conto é necessario relaciona-lo ao romance. A
autora explica, retomando o conceito estruturalista, que 0s géneros, por ndo serem autdonomos,
devem ser “definidos dentro do sistema de géneros”” (1981, p.180). Isso significa que
romance e conto sao dependentes, mas nao simétricos.

Entretanto, Pratt talvez tenha sido imprudente ao afirmar que, considerando o conceito
de dependéncia, o romance é necessario para explicar o conto, mas ndo o contrario, pois o
primeiro tem mais prestigio histérico que o segundo. Em sua opinido, isto também é marcado
pelo fato de os escritores almejarem sempre escrever romances, mas, para isso, as vezes
iniciam com contos, pois seu carater reduzido, ainda na opinido da critica, facilitaria a escrita

de um texto mais longo. Desse modo, o conto constituiria uma espécie de género de

® “Genre is not arithmetically defined” (trad. nossa)
7 “defined within the genre system” (trad. nossa)
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treinamento, inclusive para os leitores, por ser mais facil iniciar o aprendizado da leitura com
contos do que com romances (ibid., p.180-181).

Ora, supde-se que uma teoria sobre o conto deveria ser fundamentada no estudo de
contos, e ndo no que se usa geralmente no processo de ensino/aprendizagem. Além disso,
afirmar que escritores comecam escrevendo contos por serem mais faceis é muito relativo;
dizer que isso acontece porque todos desejam chegar a escrita de um romance é especular
porque um autor escreveu o que escreveu. Entendemos que a popularidade e a “facilidade”
(por ser mais curto) deste género criaram muitas escolas de contistas nos EUA. Isso justifica
talvez alguns pensarem que o conto é a preparacao do artista para romances, quando, na
verdade, uma coisa ndo depende da outra, um artista ndo sera melhor “treinado” para
romances apenas por ter iniciado suas atividades de escritor como contista.

Para varios estudiosos, como Raimundo Magalhdes, um conto ndo pode ser expandido
e transformado em romance. Se o texto foi inicialmente construido visando uma forma, um
objetivo estético, transformar o texto é, ao mesmo tempo, deforma-lo. Isto vale quer para a
expansdo, quer para a diminuicdo. Estes processos de transformacdo levariam a perda dos
efeitos estéticos desejados pelo autor. Modificar um texto é construir outro, que ndo teria mais
relacdo com o primeiro. No caso do conto transformado, perder-se-ia a unidade almejada.

Como expandir a apresentacdo e as acoes das personagens, por exemplo, sem fugir do
foco reduzido e delimitado? Como designar conto um texto que sera transformado, se um
conto tem uma estrutura prépria e, por si so, ndo deve deixar lacunas a serem preenchidas, ou
ao menos nao deveria, de acordo com os mais rigorosos? Segundo Ian Reid (1977, p.44), um
conto expandido ou um romance resumido, a primeira vista, seria uma novela, pois, nesse
caso, ambos perderiam o fio construtor e, em conseqiiéncia disso, a profundidade, devido ao
descompasso em que as minticias de sua trama entrariam. Todas essas afirmagoes precisariam

ser consideradas, no caso Clara dos Anjos, ndo fosse o fato de que o conto e o romance foram
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redigidos exatamente pelo mesmo autor. Portanto, ndo parece haver motivo de preocupagao
com a perda dos efeitos desejados pelo escritor, por exemplo, ja que lidamos com suas
proprias produgoes.

Em “The structure of the modern Short Story” (1976, p108-115), Bader esclarece que
o conto moderno parece ndo ter estrutura, se comparado ao conto tradicional de comecgo-
meio-fim, porque ele é construido para ser inferido, para ser deduzido: o autor deixa indicios
para serem analisados pelo leitor, que, assim, chegard a compreensao dos fatos. Para Bader,
“o desejo do escritor moderno por realismo o faz focalizar um momento limitado no tempo ou
uma area limitada de agdo para que ele seja completamente explorado e compreendido.”®,
Para conseguir realizar este processo, os escritores modernos ddo preferéncia ao foco indireto,
a sugestdo, a inferéncia. Muitas vezes a histéria parece ndo ter final, pois o final do conflito
estd implicito. Segundo Bader, ainda, uma técnica que colabora para o escritor deixar o
contetido implicito é narrar a histéria fora da ordem convencional (inicio, desenvolvimento,
desfecho); este também seria o estilo moderno.

De fato, a inferéncia parece realmente colaborar para que o texto seja menor sem
perder em relevancia. Em seu texto Formas breves (2004, p.89-90), o escritor e critico
Ricardo Piglia chega a esclarecida tese de que “um conto sempre conta duas histérias” e que
“a arte do contista consiste em saber cifrar a histéria 2 nos intersticios da histéria 1. Um relato
visivel esconde um relato secreto, narrado de um modo eliptico e fragmentario. O efeito de
surpresa se produz quando o final da histéria secreta aparece na superficie”.

O critico completa sua explanagdo tratando também do conto moderno, no qual os
autores deixam de lado a estrutura classica, com comego-meio-fim, para contar as referidas
duas historias e deixa-las incompletas, sem o “fim”. Além disso, ele continua (ibid., p.91-92):

“a historia secreta é contada de um modo cada vez mais alusivo. O conto classico a Poe

8 “The modern writer’s desire for realism causes him to focus upon a limeted moment of time or a limited area
of action in order that it may be more fully explored and understood.” (trad. nossa)
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contava uma histéria anunciando que havia outra; o conto moderno conta duas histérias como
se fossem uma sé. [...] A histéria é construida com o ndo-dito, com o subentendido e a
alusdo”.

Sem pretender abarcar todas as diferentes e interessantes opinides sobre a questdo do
conto e sem reivindicar uma visao reducionista, consideramos o conto uma forma breve, pelo
menos em relagdo ao romance, mas a0 mesmo tempo coerente em sua COmMpOSicao e que
tende a inferéncia, ao dar pistas para ser deduzido, para adequar a histéria ao tamanho
reduzido. Neste sentido, componentes como espago, tempo, personagens e narrador, tao
importantes para o conto quanto para o romance, ndo necessitam de rigorosas restricdes, como
quiseram afirmar alguns. Podem, inclusive, ser analisados da mesma maneira que no

romance, levando em conta o objetivo da obra.



3. TRANSTEXTUALIDADE

3.1. UM TERMO, VARIOS CONCEITOS: INTERTEXTUALIDADE

A intertextualidade, de um modo superficial, é a presenca de um texto em outro. Trata-
se de um conceito que surge no segundo periodo, por assim dizer, do estruturalismo, quando
os estudos diacronicos voltam a cena, apés um momento de recusa da historia. Ocorrem, nos
estudos sobre a intertextualidade, no minimo, dois pontos de vista a serem considerados: o da
ideologia presente no ato da transformacdo do texto e o da forma como esta transformagao é
realizada. A ideologia reflete as questdes historico-sociais, as posturas criticas envolvidas
nessa “volta no tempo” que é a retomada de textos anteriores (cronologicamente), e pode
servir de base para inimeros estudos que, no momento, nao sao o foco deste trabalho.

A forma, o “como?”, trata da parte mais concreta do processo intertextual. Cada
tedrico ou pesquisador da intertextualidade pode refletir sobre ambas as raizes do processo, ou
seja, o estudo da ideologia e o da forma podem caminhar juntos ou separadamente.
Considerar que todo texto é a retomada de outros, anteriores, é dar a histéria um papel
demasiado importante. Neste sentido, podemos imaginar que a intertextualidade soma a
estrutura e a histdria, relacionada, possivelmente, aos valores sociais do texto. Aguiar e Silva

(1969, p.620) considera:

Assim se torna possivel, dentro de uma metodologia semidtica, recuperar as coordenadas
ideoldgicas e sociais de um texto literario, ao mesmo tempo que é possivel também situar esse
texto relativamente a outros textos que constituem suas matrizes parciais, ou seja, torna-se
também possivel integrar um texto numa tradi¢do e, portanto, na histéria.
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No que diz respeito a Lima Barreto, notadamente em Clara dos Anjos, focaremos a
questao da forma.

A nocgdo de intertextualidade comega com Mikhail Bakhtin e o dialogismo na URSS
da década de 1920. Para Bakhtin, quando falamos ou escrevemos, nés o fazemos para alguém;
a palavra existe, portanto, tanto por causa do sujeito quanto do destinatario. O sujeito ndo é o
unico dono daquilo que fala, a palavra pertence a ambos. Ha, sempre, o outro no enunciado.
Na literatura, sempre ha o texto do outro no nosso, isto é, além da existéncia do dialogismo,
temos ainda o intertexto. Segundo Barros (1999, p.4), Bakhtin afirma que, no interior de cada
texto, ha o didlogo entre os outros textos da cultura.

A partir da nogdo de dialogismo, Bakhtin mostra ser possivel um texto possuir varias
vozes, ser polifonico. Polifonia e dialogismo, inclusive, sdo muitas vezes confundidos. A
observacao da presenca dessas varias vozes ocorre também na intertextualidade. De acordo
com Anne Maurel (2008, p.99), o termo intertextualidade foi lapidado por Julia Kristeva e
Roland Barthes na década de 1960, na Franga. Lopes (1999, p.71) afirma que Kristeva
interpreta a visdo de Bakhtin e esclarece-a: um texto ndo existiria por si s6, mas precisaria
tanto do ato da leitura quanto dos outros textos, dos quais é a transformagao. Kristeva estuda a
intertextualidade partindo do pensamento de que as seqiiéncias textuais sao transformacoes de
outras seqiiéncias; sdo, portanto, interacdes dentro do texto.

Para Edward Lopes, em Discurso literdrio e dialogismo em Bakhtin (ibid., p.72), a
idéia de um texto vindo de outro ndo seria novidade da década de 60, ja tendo sido abordada
muito anteriormente por Saussure, Tynianov, Chklovski e, é claro, Bakhtin. Sua raiz mais
forte viria, portanto, do Formalismo. De acordo com Lopes, a idéia inicial sobre dialogismo e
polifonia teria sido definida por Chklovski e reelaborada por Bakhtin. O dialogismo teria sido
considerado, pelo ultimo teérico, a forma idealmente polifonica pelas possibilidades por ele

propiciadas. Muito se fala sobre o quanto a teoria do dialogismo teria sido tomada de modo
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vago e reducionista a partir de Bakhtin; o fato é que cada teorizador segue sua prépria linha
para explicar as relagdes entre textos. Lopes (ibid., p.80) escreve que a “teoria da
intertextualidade da literatura esta longe, ainda, de ter produzido os seus melhores frutos”.

Inserir um trecho de um texto em outro, novo, ndo implica retomar também seu
significado. Os textos inseridos podem ser transgredidos, contestados ou retomados com a
mesma significacdao. A producdo do intertexto recoloca em questdo, por outro lado, a nogao de
autor; afinal, quem seria o autor do segmento, somente quem o utilizou primeiro (se é que,
depois da nocdo de intertextualidade, isso pode ser afirmado, historicamente) ou também é
autor quem o reutilizou de outra maneira?

O proprio autor é designado escritor-leitor, ja que, para escrever e compor a
intertextualidade, ele foi levado a ler outros autores. Assim, as teorias relativas ao intertexto
literario acabaram questionando o conceito de imitacdo e redimensionando o estudo das
fontes e das influéncias. De acordo com Maurel (2008, p.101), para Barthes, o intertexto seria
a “imitacdo voluntaria”.

Maurel explica ainda que, para Barthes, Bakhtin ou Kristeva, a intertextualidade pode
ser ideolodgica, ou seja, pode referenciar estere6tipos socioculturais; assim, talvez ndo esteja
presente concretamente no texto, mas sera perceptivel ao leitor.

Para a estudiosa Tiphaine Samoyault (L’Intertextualité, 2005), antes da teoria de
Genette, a critica tradicional ainda se interessava pela busca das fontes (ibid., p.23) e foi na
década de 80, depois da publicacdo de Palimpsestes, que se fez necessaria a distin¢ao entre as
praticas intertextuais (ibid., p.33), uma vez que Genette empregou 0 termo com uma Nnog¢ao
diferente.

Sobre a confusdo em torno da nomenclatura, segundo Samoyault, seria mais
conveniente utilizar o termo intertextualidade para a formalizacio de Genette. As outras

teorias, principalmente a de Bakhtin, o termo dialogismo seria mais conveniente; a distingao
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evitaria mal-entendidos (ibid., p.19). Genette realiza o estudo da presenca efetiva de uma obra
em outra, partindo da tipologia e da descricdo de fatos precisos, diferindo da amplitude e
generalizacao do sentido mais comum do termo (ibid., p.31). Quando, no texto, ocorrem
vozes nao explicitamente recuperaveis, Samoyault aconselha o uso dos termos dialogismo e
polifonia (ibid., p.30).

Segundo Maurel (2008, p.102), Kristeva também formalizou a insercdo de um texto
em outro, com nocdes da lingiiistica transformacional e de conceitos como “a negacdo, o uso
de homo6nimos, de omissdes ou de escansdes novas no texto do enunciado pressuposto, de
alteragdes de lugar e de condensa¢bes™. Ja na opinido de Laurent Jenny (1979, p.13),
Kristeva alarga o campo do texto para evitar posicdes redutoras como a da critica das fontes,
estendendo a nocdo de texto para sistema de signos. Segundo ele, agindo dessa maneira,
Kristeva abre a intertextualidade para campos além do texto escrito, da linguagem verbal,
inclusive para o campo ideolégico.

Jenny, autor do importante artigo “A estratégia da forma”, publicado originalmente
em 1976, no nimero 27 da revista Poétique, alerta que as maneiras de se apropriar de um
texto, de “enquadrar” um texto em outros, se ampliam a medida em que a nogao de texto se
dilata (ibid., p.23). Alerta também que o bom ou mau uso da intertextualidade depende da
nocao de texto e da “posicdo que se adotar” (ibid., p.14).

Neste artigo, além de considerar as opinides e conceitos de outros tedricos, Jenny
constrdi sua prépria teoria sobre a intertextualidade, revendo as possibilidades de uso do
conceito e dedicando-se, em grande parte, a reflexdes sobre a relacdo da intertextualidade com
a histéria literaria. O autor formula uma base ideoldgica para a intertextualidade e descreve

processos pelos quais acontece a apropriacao do texto.

% “la négation ; I’usage d’homonymes ; des omissions ou des scansions nouvelles dans le texte de 1’énoncé
préssuposé ; des déplacementes et des condensations.” (Trad. nossa)
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Como vimos, ndo s6 Genette, mas também Kristeva e Jenny listam processos
intertextuais, inclusive conceitos comuns. E o caso, por exemplo, do conceito de transposicio
que, para Kristeva, significa a passagem articulada de um sistema de signos a outro, segundo
Jenny (ibid., p.19), e, para Genette, um dos tipos de derivagao entre textos, uma subdivisao da
hipertextualidade. Kristeva diferencia-se dos outros dois por partir da gramatica gerativa para
a construcdo da nocdo de transformacdo, como o proprio Jenny salienta. Este também cita M.
Arrivé, que teria utilizado a mesma fonte para seus conceitos de transformagdo (entre estes o
engaste, as negativas, etc.). Jenny, por sua vez, diferencia-se de Genette tanto por trabalhar
com sentidos e “modificacoes de conteido” (ibid., p.31), como pelo proprio tipo de abertura a
historia literaria que ele cria.

A teorizacdo de Genette parece mais abrangente, pois, além das transformacdes de
sentidos, valores ou ideologias, ele também abre espaco para estudos de cunho quantitativo,
como veremos, mais precisos, no campo da hipertextualidade. Este campo, até entdo pouco
explorado, parece necessario para estudos como o que realizaremos com Clara dos Anjos.

Dentre todas essas abordagens, optamos, para nosso estudo sobre Clara dos Anjos,
pela transtextualidade, pois lidamos ndo com textos diferentes, de autores diferentes,
reescritos de alguma maneira na corrente infindavel que a literatura oferece, mas com a
reescritura de um texto ja publicado, com o objetivo de criar outra obra, fazendo nesta, as
alteracOes necessarias para a adaptacao de um género a outro, criando uma obra nova, mas ao
mesmo tempo semelhante a antecedente, na busca, talvez, do aperfeicoamento e do
desenvolvimento da tematica ou da forma, ou talvez com o objetivo de alcangar um publico
diferente, mais amplo, em decorréncia do alcance do tipo de publicacdo do ultimo texto
(primeiro seccionado em folhetim, depois em volume).

Pudemos notar, entdo, que o estudo da intertextualidade costuma envolver os seguintes

aspectos: a questdo da intertextualidade no panorama histérico; a ideologia fundamentadora
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do processo; a modificacdo ou ndo dos sentidos no processo intertextual; a relacdo com o
leitor, que decifrara o uso.
Abaixo, adaptamos de Samoyault (2005, p.115) um quadro que aponta a diferenca

principal entre os tedricos da intertextualidade que aqui foram abordados.

QUADRO DAS DIFERENTES CONCEPCOES DA INTERTEXTUALIDADE

Concepcoes extensivas (presenca de multiplos | Concepcdes restritas (presenca efetiva

discursos, constitutiva de todos os textos) de um texto em outro)

Bakhtin e a nocao de dialogismo Genette e a formalizacdo da presenca de

textos dentro de outros textos

Kristeva, que retoma as idéias de Bakhtin e | Laurent Jenny, que trabalha com as

forma o conceito de intertextualidade modalidades da transformagao

Barthes e 0 mosaico de citacoes

3.2. GERARD GENETTE

Gérard Genette (1930) inicia sua publicacao na década de 60. Os termos criados por
ele sdo amplamente utilizados na critica literaria e entre suas obras mais conhecidas estdo
Figures I — V (1967-2002), Nouveau discours du récit (1983) e Seuils (1987). Em 1982,
publica Palimpsestes, obra singular em sua producao.

Ao longo de seus livros, Genette expde diferentes opinides sobre a teoria literaria,
admitindo existirem obras que podem ser analisadas a partir do estruturalismo, cuja
dificuldade pede um estudo mais formal, bem como outras, completamente inadequadas a este
tipo de critica e que, para serem melhor compreendidas, necessitam do critico ou do leitor

(MAUREL, 2008, p.83).
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Segundo Jean-Yves Tadié (1987, p.88), os primeiros estudos de Figures sdo voltados a
retérica de forma e género. A partir de Figures III (1972), Genette expande-se para as
variedades do discurso e divide-se entre critica e histdria literaria, sempre as relacionando ao
elaborar classificacdes e andlises da forma e do género. Esses estudos compreendem, na
verdade, ensaios sobre a evolucao literaria, pois, como explica Francois Dosse (1993, p.484),
Genette atribui importancia a histéria, mas ndo como o fazia a critica tradicional. Ele se refere
sempre a uma historia das transformacdes literarias.

E também em 1970 que Genette participa da criacdo da revista Poétique, com Todorov
e Hélene Cixous. De opinido estruturalista e formalista, essa revista tratava de assuntos
essencialmente literarios, relegando a segundo plano a lingiiistica e outras tendéncias criticas,
como a critica marxista, por exemplo.

Genette, tendo passado também por uma fase ortodoxa, pode ser visto de maneira
diferente em Palimpsestes (1982). Mais do que a criagdo de categorias, os conceitos deste
livro abrangem uma faceta dos estudos literarios que, até entdo, remetia ao conceito de
intertextualidade. Para Tadié, é o melhor livro de Genette, “pois ele ndo se contenta apenas
em definir, classificar, mudar uma terminologia, ele abre um consideravel campo de
pesquisas'®” (1987, p.247).

Genette sugere um estudo da estrutura do texto, fundamentado no conceito de
categorias, a fim de observar a escritura de um texto em outro e, conseqiientemente, seus
possiveis significados, que muitas vezes remetem a interpretacdo do préprio leitor. Na
contracapa de seu livro, o autor explica: “Um texto pode sempre ler outro, e assim por diante
até o fim dos textos. Este ndo foge a regra: ele o expoe e se exp0Oe. Lera melhor quem ler por

tltimo."” Na visdo de Genette, entram em questdo também o dialogismo, a polifonia, a

10 «“parce qu’il ne se contente pas de définir, de classer, de changer une terminologie, mais qu’il défriche un
considérable champ de recherches”. (Trad. nossa)

' “Un texte peut toujours en lire un autre, et ainsi de suite jusqu’a la fin des textes. Celui-ci n’échappe pas a la
regle : il ’expose et s’y expose. Lira bien qui lira le dernier.” (Trad. nossa)
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interpretacdo do leitor, a opinido do autor e do critico, que, por sua vez, relacionam-se com a

historia.

3.2.1. Hipertextualidade: o conceito de Genette

Em 1982, ap6s uma fase mais ortodoxa, Genette publica Palimpsestes. Nunca tendo
deixado de lado seu pensamento empirico, apesar de bem flexivel, ele formula varios
conceitos e terminologias para a andlise do texto. Para alguns criticos, entre eles Francois
Dosse (1993, p.409), Genette foi além da intertextualidade de Kristeva ao interpretar situagdes
bem distintas em sua teoria da transtextualidade. Segundo Tiphaine Samoyault (2005, p.20),
Genette limita o conceito de intertextualidade, mas, dessa maneira, torna possivel a resolucao
de muitas ambigiiidades que surgem neste campo de estudo.

Em Palimpsestes, Genette prop0e varios caminhos para a relacdo de um texto com
outro, a qual ele designa transtextualidade. Por considerar essa relacdo entre textos diferentes,
até mesmo de épocas diferentes, fica claro que Genette ndo abre mdo do estudo da histdria
literaria. Logo nas primeiras paginas de seu livro, o critico apresenta uma breve definicao dos
cinco tipos de relagdes transtextuais, seguindo ordem crescente em abstragdo:
intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade. A
breve exploracdao de cada um desses tipos nos levara a compreender até onde vai cada um
deles e o porqué de nos fixarmos somente em um.

Intertextualidade (GENETTE, 1982, p.8), ja amplamente estudada, é, para Genette,
um tipo restrito de relacdo: em um texto encontramos a presenca concreta, efetiva, de outro ou

outros textos diferentes. Esta pode realizar-se por meio da citagdo, que é o modo mais
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explicito e literal de se fazer mencdo a um texto, pois “recorta-se” e “cola-se” o texto
propriamente dito para inseri-lo em outro e pelo plagio, menos explicito que a citagdo, devido
ao fato de ser um empréstimo ndo declarado, um apropriamento do texto de outrem. A
intertextualidade também acontece, segundo Genette, pela alusdo, sendo este um processo
menos explicito e menos literal que os dois anteriores, no qual podemos apenas perceber a
relacdo entre textos diferentes, sem que haja transcricdo das palavras do texto aludido. Os
conceitos de Genette e de Kristeva diferem tanto pela terminologia utilizada no estudo
aprofundado da intertextualidade, quanto pela restricdo que o primeiro dd ao conceito. De
acordo com Samoyault (2005, p.23), essa restricao é necessaria para que o estudo de uma obra
seja mais concreto.

A paratextualidade (GENETTE, 1982, p.9) é uma relacdio menos explicita e mais
distante que a intertextualidade, ocorrendo nos titulos, prefacios, epigrafes, notas, ilustragoes,
etc., de uma obra em outra. Um leitor desavisado pode ndo perceber que ali existe uma
referéncia intertextual. Genette a exemplifica com o caso de James Joyce, que utilizou os
mesmos nomes de capitulos da Odisséia, de Homero, em Ulisses.

A metatextualidade (ibid, p.10) apresenta uma relacdo de comentario ou critica a um
texto A, que se encontra implicita ou explicita em um texto B. A arquitextualidade (ibid, p.11)
é a relagcdo mais abstrata e mais implicita dentre todas as outras elencadas por Genette: trata-
se de uma mencdo paratextual, taxiondmica, que envolve os géneros e/ou subgéneros
literarios. Neste caso, o trabalho de relacionar um arquitexto a outro ndo é realizado pelo
proprio texto, mas pelo leitor e pelo critico, que podem ou ndo adotar a classificacdo do
paratexto, produzindo, assim uma relacao extremamente implicita.

Retrocedendo na escala de abstragdo, o quarto tipo de transtextualidade é a
hipertextualidade, sobre a qual Genette realmente trata ao longo de todo o Palimpsestes.

Basicamente, a hipertextualidade (ibid, p.12) consiste em uma relacdo de derivagao de textos,
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onde um texto inicial A, o hipotexto (hipotexte), da origem a um texto B, o hipertexto
(hipertexte). Assim, a existéncia de um texto A € vital para que se construa o texto B, trabalho
que é somente do escritor, ficando o leitor distante deste processo, e, lendo B, ele tera lido de
alguma forma o texto A. Chegamos, entdo, ao tipo de relacdo ao qual recorre Lima Barreto
para a construcdo das trés Claras dos Anjos. Segundo Genette, inclusive, todas as obras sdo
hipertextuais e a presenca de um tipo de transtextualidade ndo exclui outro, podendo haver
coexisténcia de tipos.

A hipertextualidade, por sua vez, pode ser dividida entre transformacao e imitagdao. A
primeira designa textos que compartilham o mesmo assunto, mas que sdo apresentados de
maneiras — formas — diferentes, enquanto a segunda constitui o contrario: textos com assuntos
diferentes, mas apresentados de modo semelhante. Por seu trabalho com a forma, a
hipertextualidade esta ligada diretamente tanto a paratextualidade quanto a arquitextualidade,
devido as mengoes paratextuais que se referem a condicao do arquitexto. Para Genette, a
transformagdo realizada de uma maneira lidica, satirica ou séria, resulta em parddia,
travestissement e transposicao, respectivamente. No caso da imitacao, lidico, satirico e sério
resultam, por sua vez, em pastiche, charge e forgerie. Genette detalha cada uma delas em seu
livro, entretanto, a que nos interessa € a transposicao, a relacao hipertextual na qual, por meio
de um texto A, gera-se um texto B, processo realizado de maneira séria, sem satiras ou
parddias.

A parddia e o travestissement, além de ndo passarem por processos tdo definidos de
reducdo ou aumento, distanciam-se da transposi¢cdo em relacdo a funcdo. A diferenca é que
nas duas primeiras o sentido também é trabalhado, modificado, enquanto na transposicao isso
pode acontecer ou ndo e de maneiras diversas. O que difere a funcdo ludica e a satirica é o
grau de modificacdo do hipotexto. Segundo o esquema que Genette apresenta (ibid, p.30), o

travestissement tem estilo vulgar e tema nobre; a parddia, por sua vez, tem estilo nobre e tema
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vulgar. Em outras palavras, Genette considera a parddia como uma transformacdo semantica,
sem a intencdo de ser agressiva, enquanto o travestissement é uma transposicao estilistica de
carater mais agressivo. Por sua vez, a transposicdo também recebe o nome de transformacao
séria e é a mais importante dentre as relacées, bem como a que possui procedimentos mais
variados, segundo o autor.

Genette nao restringe seus processos a textos do mesmo autor ou com o mesmo titulo,
mas ndo os exclui, ndo havendo, assim, restricdes para o uso que pretendemos. Sua teoria &,
portanto, um instrumento apropriado para o tipo de trabalho a que nos propomos. As diversas
versoes de Clara remetem, enfim, a relacdo hipertextual de transformagdo (transformation):
mesmo assunto apresentado, porém de maneiras diferentes e, dentro desta, ao subitem
transposi¢cdo (transposition), na qual o hipotexto é aumentado ou diminuido durante a
producdo do hipertexto, modificando-se, assim, a forma, ou seja, para nosso caso, o género.
Para tanto, Genette descreve ferramentas de constru¢cdo como extensdo (extension, adicionar
episodios que ndo existiam anteriormente), expansdo (expansion, aumentar as frases do
hipotexto), excisdo (excision, supressdao de palavras ou trechos do hipotexto) e amputagdo
(amputation, excisdo massiva, de trechos mais longos, do hipotexto, pratica editorial no caso
das edig¢oes de bolso, inclusive, como afirma Genette).

Sdo elencados, ainda, os processos de concisdo, quando o autor, ao reduzir,
praticamente reescreve a parte do texto, e de condensagdo, decorrente da reorganizagao do
texto diminuido. Ao extender e expandir concomitantemente, o autor utiliza a amplificagdo, o
contrario da condensagdo. Quando ocorre primeiramente a excisao e, em seguida, a extensao,
ou uma supressao para depois se adicionar algo novo, temos a substitui¢do. Por tltimo,
Genette inclui o processo nulo, um ato de “desescritura” que surge quando o autor adiciona
algo ndo existente num primeiro momento, e depois o retira em um segundo momento,

voltando a situagdo inicial: é a supressdo da propria adicdao. Estes processos podem ser



52

aplicados para explicar a maneira como Lima Barreto cria Clara dos Anjos em suas trés
versoes.

Genette classifica e agrupa as diferentes possibilidades para a constru¢dao de um texto
relacionado a outro. Esta maneira de especular sobre a composicao de uma obra colabora,
certamente, com a analise da sua estruturacao em determinada forma literaria e leva a pensar
nas diferencas entre conto e romance anteriormente apontadas neste trabalho.

Nao se pode negar que, talvez, os estudos de Kristeva e Bakhtin, por exemplo, tenham
influenciado os estudos de Genette no campo da intertextualidade. Ao teorizar a
transtextualidade, ele busca varias alternativas para tentar lidar com o processo de inclusao de
um texto em outro. Seus conceitos permitem o estudo tanto da presenca da obra de um autor
na de outro, como das relagoes entre escritos de um mesmo autor.

Os conceitos de imitacdo, parddia, pastiche, charges, etc, levam Genette a colocar em
evidéncia a intencdo do escritor de lancar mao de um processo transtextual. Neste sentido,
para a analise dos trés textos de Lima Barreto, a critica genética, por exemplo, ndo constituiria
um aparato teodrico tdo eficiente, pois estes ndo sdo nem manuscritos nem rascunhos. Lima
Barreto, na verdade, foi “reaproveitando” uma obra anterior para dar origem a outra. As vezes
bem diferentes no tema ou nos personagens, as trés Claras podem também constituir o corpus
para a andlise das formas que tomam em diferentes géneros literarios e, inclusive, para
mostrar as variagoes na composicdo do autor ao longo dos anos, devido ao periodo diferente

em que cada uma foi escrita (nota-se, mais uma vez, a abrangéncia da teoria de Genette).



4. ANALISE DOS TEXTOS

As trés versoes a serem estudadas tém o mesmo assunto, a vida de Clara dos Anjos,
mas como a cada uma foi dada uma forma diferente, a principio um romance (quase
concluido), depois um conto e, finalmente, um romance concluido, designaremos essa relacao
como transforma¢do, conforme conceptualizacdo de Genette. Partindo das relaces de
hipotexto/hipertexto, observaremos quais os procedimentos foram utilizados na transposi¢cdo
de uma a outra escritura, o que constitui nosso real objetivo. A este procedimento serao
acrescentadas observagOes acerca da construcao dos géneros nestas narrativas.

Para maior visibilidade, atribuimos ao texto que foi extinto, que sofreu excisdo, um
risee sobre as letras, enquanto o texto novo, adicionado, estara em itdlico. Por uma questao de
economia de espaco, logo de partida, apresentaremos o segundo recorte de texto com as
respectivas modificacdes e comparagoes.

Por ter sido o primeiro a ser escrito, mesmo que inconcluso, o texto de 1904 acaba
sendo um hipotexto — temas, personagens, acoes, etc. — muito foi “reaproveitado” nos textos
seguintes. Entretanto, a semelhanca entre os dois ultimos, o de 1920 (o qual denominaremos
conto) e o de 1922 (o qual denominaremos romance) é maior; seria mais pratico estabelecer a
seguinte relacdo: o primeiro romance € hipotexto do conto, que é, assim, hipertexto deste
mesmo romance; mas, a0 mesmo tempo, hipotexto do segundo romance. Apesar disso,
partindo do fato de Lima Barreto ter deixado pistas de que escreveria um romance sobre uma
Clara e de que o udltimo romance é o mais completo, tomaremos este como referéncia para a

analise dos textos.
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Refletiremos acerca das modificacdes ocorridas e explicitaremos a mudanga surgida
nos trechos de maior significancia para a narrativa, como exemplos para o processo de
escritura dos trés textos inteiros, com os termos de Genette.

Iniciamos, necessariamente, com o resumo dos textos. No romance de 1904, o leitor é
informado, logo no inicio, sobre a histéria de vida de Manuel Antdnio dos Anjos, entdo
continuo da Secretaria da Agricultura, que vive em uma humilde casa no Rio de Janeiro, com
sua esposa Floréncia, sua filha Clara e uma baba negra, escrava liberta, de idade ja avangada.
A narrativa se passa em 1886; Clara é afilhada de um companheiro de exército de Manuel, o
primeiro oficial da Secretaria do Império, Carlos Alves da Silva. Entre Carlos e Manuel, na
verdade, ndo ha nenhuma relacdo de amizade, apenas de conveniéncia. Carlos, quando jovem,
era abolicionista e, assim, conquistou a simpatia de Manuel que, de certa forma, também pode
ter visto vantagens em dar um padrinho economicamente superior para a sua filha. Talvez,
ainda pensando em atenuar a situacdo social da crianga (ou por ironia do autor), Manuel tenha
dado o nome “Clara” a uma mulata, sendo “dos Anjos” um sobrenome supostamente adotado
por ex-escravos. Clara é sempre convidada para as festas organizadas pela mulher e pela filha
de Alves da Silva, pessoas da alta sociedade. Entretanto, durante essas festas, a jovem Clara
torna-se pianista de ocasido, entretendo o grupo dos convidados. Se Manuel cogitou algum
tipo de beneficio para a filha, por outro lado, a familia do padrinho é quem realmente
conseguia aproveitar-se da situagao.

Com a morte de Manuel, Floréncia busca ajuda financeira na casa dos Alves da Silva
e, entdo, o significado da relacdo existente entre eles vem a tona, pois lhe negam essa ajuda.
Sem alternativas, Clara comeca a trabalhar fora para o sustento da familia. Conhece um rapaz
branco por quem se apaixona e este, tendo feito uma aposta com os amigos, s6 se aproxima da
moca para usa-la. Algum tempo depois, ap6s varios encontros entre os dois em um casebre

abandonado, um dos amigos do rapaz tenta se aproveitar de Clara. Todos vdo para a
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delegacia, onde o péssimo carater do rapaz é conhecido, por isso o major da policia tenta
convencer o pai do rapaz a casa-lo com Clara para reparar os danos.

Apesar de ter praticamente concluido a narrativa (se compararmos com o enredo dos
outros textos), Lima Barreto deixou este texto inacabado, sem o curioso desfecho, mas fica
6bvia a opgdo por um final em que a Justica repararia os erros cometidos contra Clara.

O romance de 1922, apesar de mais longo e de finalizado, ndo chega a tal ponto. Um
dos primeiros aspectos que notamos é a substituicdo dos nomes das personagens, exceto o de
Clara. Esta versdo inicia-se da mesma maneira, com a origem do pai de Clara, agora o carteiro
e flautista amador Joaquim dos Anjos, casado com Engracia. Residem em uma casa humilde,
mas propria, com dois quartos, sala de jantar, de visitas, cozinha, despensa e quintal. A casa
situa-se em uma rua no suburbio do Rio de Janeiro, com varios vizinhos, inclusive
estrangeiros. Freqiientam a casa alguns bons amigos de Joaquim, entre eles, Antonio da Silva
Marramaque, o padrinho de Clara. No aniversario dela, ela conhece o ardiloso Cassi Jones,
um violeiro que fora convidado para tocar na festa.

Cassi encomenda a Meneses algumas cartas de amor que envia a Clara com o objetivo
de despertar-lhe a paixdo. A empresa é bem sucedida: a moga decide entregar-se a ele.
Marramaque tenta interceder pela garota, mas é assassinado. Algum tempo depois, ela se
descobre gravida. Cassi desaparece, foge. Quando Engracia descobre a gravidez, Clara se
encoraja e decide tirar satisfacdes de Cassi. Chegando a casa do rapaz, é mal recebida pela
mae dele, que ndao demonstra nenhuma preocupagao com o destino da jovem. Clara volta para
casa, compreendendo tudo o que lhe havia acontecido.

No conto, o narrador mostra a vida tradicional e humilde do carteiro Joaquim dos
Anjos, que cultiva o gosto pela musica. Apés conhecermos sua casa, sua rua e alguns
vizinhos, basicamente os mesmos do romance concluido, somos apresentados a familia de

Joaquim; sua esposa, Engracia, e filha, Clara. Para a festa de aniversario de Joaquim, um dos
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amigos, assiduo freqiientador de sua casa, pede para trazer o violeiro Jilio Costa para animar
a noite. Julio volta seus olhares para Clara e passa a também freqiientar a casa do carteiro,
com o objetivo de cortejar a moga. Apés algumas cartas de amor trocadas, Julio lanca mao de
chantagem emocional para que Clara se encontre com ele, no proprio quarto da moga, durante
algumas noites. A moga, entdo, engravida e Julio foge. Engracia descobre e Clara tenta
consertar o erro indo a casa de Julio. L4, é tratada de forma preconceituosa pela mae do rapaz.

Clara dos Anjos volta para casa, ciente de que ninguém intervira por ela.

Em relagcdo ao narrador, os trés textos possuem a mesma configuracdo: 3 pessoa,
onisciente. Em alguns momentos, esse narrador intervém na narrativa, como veremos adiante,
colocando sua voz diretamente; podemos considera-lo, portanto, intruso. Comparados 0S
resumos, notamos a grande semelhanga entre o conto e o ultimo romance. Nos ultimos
paragrafos destes dois textos, inclusive, o narrador se confunde por um momento com a voz
de Clara, ndo o suficiente, porém, para assegurarmos haver narracao em tempo psicolégico,
apenas uma tendéncia a este tipo de narrativa, talvez.

No que se refere ao tempo das narrativas, julgamos ndao haver muitas diferencas entre
as duas versoes de romance e ambas gozam da liberdade temporal que é possivel a esse tipo
de texto. A acdo das duas se passa no final do século XIX, inicio do século XX, préximo do
tempo da escrita de ambas. A histéria do romance escrito em 1904 se passa em 1886
(BARRETO, 2001, p.1334): “[...] residia, em 1886, com sua familia, Manuel Anténio dos
Anjos, continuo da Secretaria da Agricultura. [...] Desde 1882 que se estabeleceram ali e,
como gostassem do lugar e a casa fosse em conta, ficaram.”

A narrativa se desenrola até um periodo pouco posterior a morte do pai de Clara,
quando, considerando a data da abolicao da escravidao, sabemos que se passaram dois anos

(ibid., p.1363): “A bab4, ao saber que a escravatura vai acabar, se admira, ndo acredita, acha
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impossivel e diz que o mundo vai acabar.” Somente apés 1888, Clara encontra o rapaz que a
seduziria e sua relacdo com ele dura um més (ibid., p.1375): “[...] afirmou que desde um més
ela, a vitima, digo a mulatinha, e um rapaz, com os sinais de seu filho, se reuniam ali,
entretanto...”. Decorrem, portanto, cerca de 20 anos de diferenca entre o tempo da aventura e
o da escrita, e por volta de 50 anos até o tempo da leitura, devido a publicacdo péstuma no
Didrio intimo.

No primeiro capitulo do texto de 1922, a frase “Por ai é que teve a primeira congestao,
isto é, nos fins do governo do marechal, em 94” (ibid., p.643) nos da a pista de que a acao se
passa anos depois de 1894, provavelmente no inicio do século XX. No primeiro texto, Clara
conhece o rapaz no final do terceiro capitulo, durante comemorag6es na rua. Ja no ultimo
texto, este episodio foi substituido pelo aniversario de Clara, no quarto capitulo. E quando ela
conhece Cassi Jones e, a partir de entdo, temos a sensacdo de que varias semanas se passam
até a mae de Clara descobrir a gravidez da filha. Nao h4, entretanto, marcacdo definida de
tempo. Aqui, a diferenca entre o tempo da aventura e o da escrita é provavelmente a mesma
que a do romance inacabado, porém, o tempo da escrita e o da leitura é praticamente o
mesmo, pois 0 romance comecou a ser publicado um ano apés a conclusao dos originais.

Nos textos, trata-se de um tempo cronolégico ndo subvertido, a ndo ser em alguns
momentos, quando o narrador expde o passado das personagens conforme elas aparecem e no
momento em que o leitor descobre a gravidez de Clara. O escritor decidiu utilizar a mesma
estrutura para narrar quem eram as personagens, adaptando-a, apenas, a personagens
extendidas. Nesses momentos, o tempo é cortado para retornar em seguida onde havia parado,
retomando a narrativa. No texto de 1904, essas regressdes acontecem logo no inicio para
contar como Manuel dos Anjos conhece Alves da Silva; logo em seguida, para relatar a vida
de outros personagens, como doutor Gomensoro e Boaventura. Essas mesmas regressoes

ocorrem no texto de 1922, mas em nimero muito maior. Para listar algumas, temos narradas
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as vidas de Joaquim, de Cassi, de Marramaque, de Engracia, de Meneses e de Leonardo
Flores. No capitulo X (id., 1997, p.152), s6 descobrimos que Clara esta gravida e o modo
como tudo aconteceu, porque ela, entremeada a voz do narrador, informa através de flashes,
relembrando os acontecimentos. O narrador anuncia: “Clara ndo podia bem apanhar todas as
fases dessa queda; ela se lembrava de poucas e sem nitidez apreciavel.”.

Os tempos verbais nos textos também sdo os mesmos: o narrador utiliza o pretérito
perfeito e imperfeito e os didlogos sdo narrados no discurso direto, tempo presente. Decorrem
alguns anos, talvez, entre os acontecimentos mais marcantes para o conflito no romance de
1904, segundo algumas indicac¢oes, de modo diverso do que acontece no romance de 1922,
onde tudo ocorre um pouco mais rapidamente. Essa distancia temporal do romance mais
antigo, entretanto, é aceitavel e ndo o desqualifica como romance; chega mesmo a enriquecé-
lo. Partimos desde o passado das personagens nas digressdes, passando pela morte do pai de
Clara, para s6 muito tempo depois ocorrer a sedugdo da jovem. A prépria distancia temporal
entre o relacionamento da personagem com seu padrinho e depois com o rapaz contribui com
a hipétese de se tratar de romance; é como se, partindo desse aspecto, pudéssemos dividir o
texto em duas partes: Clara e a familia do padrinho; Clara e o rapaz que a seduz.

Também ndo ha muitas diferencas em relacdo ao tempo do conto, onde estamos diante
de uma histéria nos termos tradicionais, de come¢o-meio-fim, diferentemente do ultimo
romance, que nos traz a descoberta da gravidez de Clara por meio de flashes na meméria da
personagem. Neste Uinico momento, este romance foge a estrutura tradicional. O conto, por
outro lado, como ja afirmado, ndo traz variantes no encadeamento temporal.

Nao ocorre, no conto, nenhuma indicacdo temporal referente ao tempo da narrativa,
como acontecia nos outros textos. Como nas outras versoes, ha a descricdo do passado das
personagens, intercalada de acontecimentos. Sobre estes, novamente, trechos iniciados por

expressoes como “certo dia”, “dias depois”, “dai a dias”, “todas as noites seguintes”, nos
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levam a concluir que um longo periodo de tempo transcorre na narrativa, mas nao Somos
levados a pensar em anos, neste caso.

Esse aspecto, para alguns mais ortodoxos, ja desqualificaria o texto, ndo o inserindo na
categoria “conto”, proposta por Lima Barreto. Se se trata de um conto ou ndo, veremos
melhor ao longo deste capitulo. Entretanto, podemos adiantar que essas indicagdes do tempo
conferem tom oral a narragdo, apresentada nas doze paginas de “Clara dos Anjos” na edicdo
de 1990 da Editora Garnier. As acOes, excluindo-se os trechos de apresentacdo das
personagens, sao sucessivamente narradas em poucas linhas, com brevidade. Além disso, o
pretérito perfeito e imperfeito dos verbos sugere mais a oralidade, como se se tratasse de uma

histéria contada verbalmente ao interlocutor, como no trecho:

Dai a dias, fez o prometido, isto é, deixou a janela do quarto aberta para que ele entrasse no
aposento. Repetiu a faganha quase todas as noites seguidas, sem que ele se demorasse muito
no quarto.

Nos domingos, aparecia, cantava e semelhava que entre ambos ndo havia nada. Um belo dia,

Clara sentiu alguma cousa de estranho no ventre. Comunicou ao namorado. (id., 1990, p.157)

A respeito da questdo temporal, enfim, sdo poucas diferencas entre a segunda e a
terceira versao; a primeira é a que mais se distingue neste aspecto, devido a divisao do tempo
entre o periodo relacionado ao padrinho e o periodo ap6s a morte de Joaquim.

Quanto ao aspecto espacial, temos grande movimentacao no primeiro romance, as
acoes acontecem principalmente na casa do padrinho, na prépria casa de Clara e no casebre
onde ela se encontrava com o namorado. Uma pluralidade geografica, onde a descricao do
ambiente certamente reflete caracteristicas de algumas personagens, como a humilde familia
de Clara, que vivia numa casa também humilde, em um bairro pobre, de modo diverso da
familia do padrinho, habitante de um bairro mais abastado. Esses dois ambientes marcam a

diferenca social, um dos temas abordados nos textos, mas o terceiro ambiente, o casebre do

rapaz, é mais importante na narrativa, pois tem relacdao direta com o destino da jovem. Sobre
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essa pequena casa onde ocorriam os encontros, sabemos apenas que se localizava numa rua
escondida, que supomos estar localizada em um bairro pobre. Apesar da movimentacdao
geografica, ndo sentimos neste texto a mesma amplitude espacial do texto posterior.

Espacialmente, a terceira versao é a mais abrangente, poderiamos notar quatro locais
onde as acOes realmente acontecem: a casa de Clara, o de maior importancia; a casa de Cassi;
a casa de Leonardo Flores e a de Meneses. Cada local descrito constréi a imagem da cidade
do Rio de Janeiro. Nas duas versdes temos a caracterizacao da vida de Clara, ou seja, o espaco
descrito adequa sua vida humilde a da populacio do Rio de Janeiro e representa
principalmente a vida nesta cidade, a distancia entre ricos e pobres e o preconceito mapeando,
zoneando os centros urbanos.

Quando Cassi Jones sai pela cidade, na versao de 1922, o contraste social é revelado e
mesmo o0 jovem de familia um pouco mais abastada do que a de Clara contrasta com 0s
transeuntes da Rua do Ouvidor, superiores a ele em vestimenta e em refinamento.
Principalmente nesta pequena viagem de Cassi, percebemos a amplitude, ja entdo, da cidade
do Rio. Ele sai de um bairro humilde, passa pelo centro glamouroso, de aspecto afrancesado,
até chegar num trecho mais afastado e socialmente esquecido, onde encontra algumas

prostitutas:

Achava tudo ridiculo, exagerado, copiado, mas ndo sabia bem de que modelo. [...] Era bem
Cassi Jones de Azevedo; mas, ali, sobretudo do Campo de Sant’ Ana para baixo, o que era ele?
Saltando na Central, ndo procurou bonde. Engolfou-se num filete de multiddao que se alastrava
em direitura a Prefeitura e marchou a pé até o "centro". Desde o largo do Rossio, foi parando
diante das montras. [...] Entrou pela rua Sete de Setembro [...]. Tomou a rua do Ouvidor [...]
Procurou alcangar o largo de Sdo Francisco, atravessando aqueles velhos becos imundos que
se originam da rua da Misericordia e vao morrer na rua Dom Manuel e largo do Moura. (ibid.,
p.145-148)

No primeiro romance, o autor parece ter priorizado as idas de Clara ao casebre, onde
se da o acontecimento chave da vida da personagem; este local é mais importante do que a

casa do padrinho que Clara costumava visitar, ja que ai ndo ha relagdo direta com o destino de
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Clara, apesar de exemplificar a diferenca do nivel de vida entre classes. No tltimo romance, o
autor deu importancia a cada local, cada casa ou rua onde a histéria se desenrolava, como na
pequena viagem de Cassi, e a relagdo entre Clara e Cassi acontece na propria casa da moca.

Em relacdo ao espaco no conto, além das descri¢des da vizinhanca de Clara, as acoes
se restringem a casa de Julio e principalmente a casa da familia de Clara. Houve, entdao, uma
reducao da amplitude espacial do ultimo romance, mas ainda com varios deslocamentos.

Uma das funcdes do espago certamente é mostrar o contraste social. Resende afirma
que “nesta cidade de vida social fragmentada, a producado literaria de Lima Barreto encontra
uma possibilidade de representacgdo critica das questdes da vida urbana. [...] Na verdade, o que
Lima Barreto mostra é a verdadeira cara da cidade do Rio de Janeiro” (1993, p.25-26, grifo
da autora).

“Verdadeira”, significa, é claro, a visdo do autor; neste sentido, advertem também
Bourneuf e Ouellet: “A descricdo pode adstringir-nos a observar a realidade que ela pretende
colocar diante dos nossos olhos [...]” (1976, p.162, grifo dos autores).

O espaco, portanto, limita-se ao Rio, mas ndo apenas a uma descricdo do centro, de
suas avenidas, e, sim, a uma visdo panoramica que privilegia o proprio deslocamento, mesmo
que este ndo seja o da personagem principal, como mostramos no deslocamento de Cassi
Jones pela cidade.

O narrador, neste sentido, inicia o primeiro capitulo da versao de 1904 descrevendo
com varios detalhes o Rio de Janeiro, contando as modificagdes que a cidade sofrera ao longo
dos tempos, passando, inclusive, pela vinda da Corte ao Brasil. Segundo Beatriz Resende
(1993, p.99-100), que, em seu livro, observa a reconstru¢do do Rio de Janeiro por meio das
crénicas de Lima Barreto, o escritor carioca demonstra o quanto é apaixonado pela cidade,

por seus contrastes fisicos e sociais.
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A apresentacdo inicial da cidade, no primeiro romance, talvez por este ter sido
publicado apenas no Didrio, foi reutilizada com algumas modifica¢cdes no quinto capitulo do
romance Vida e morte de M. J. Gonzaga de Sd (primeira edicao em 1919), segundo indicagao

de Francisco de Assis Barbosa (2003, p.165):

A cidade do Rio de Janeiro é regularmente edificada. [...] com as colinas e encostas, que a
distinguem e fazem-na formosa. Enquadra-se garridamente nelas, explicando-as e
continuando-as.

Ao nascer, no topo do Castelo, ndo foi mais que um escolho branco, surgindo no revolto mar
de florestas e brejos. Aumentando, desceu pela veneravel colina abaixo, coleou-se, pelas
varzeas, em ruas estreitas. [...] O quilombola e o corsério projetaram a cidade. [...] a velha
Sdo Sebastido aterrou apressada alguns brejos [...] o rei dom Jodo veio descobrir praias e
arredores cheios de encantos.

Na fisionomia das casas estereotipam-se as coisas da nossa histéria. [...] O bonde, porém,
perturbou essa metddica superposicao de camadas. Hoje, o ge6logo de cidades atormenta-se
com o aspecto transtornado dos bairros. [...] cria nas pontas de seus trilhos nticleos de
condensacdo urbana. Onde ele chega, desenha-se uma venda, surge um botequim, um
quiosque; em torno, edificam-se casebres [...]. (BARRETO, 2000, p.1332-1333)

Tanto neste trecho, quanto no anterior sobre Cassi, sdo citados alguns bairros e ruas do
Rio; para a escolha destes, o autor também foi cuidadoso. A cidade, naquela época, era um
grande centro politico e sdcio-econdmico e, com a riqueza do café, ganhou varias novidades,
como telégrafos e bondes. Needell (1993, p.47-48) observa que, com a facilidade trazida pelos
transportes urbanos, as elites se mudaram para locais mais afastados, usados anteriormente s6
para férias, segregando-se em bairros residenciais. Oposicionalmente, nesse mesmo periodo, a
sociedade carioca recebia cada vez mais imigrantes europeus, enquanto a populacdo negra era
empurrada para os subtrbios, tanto por esses imigrantes quanto pela elite brasileira.

No primeiro romance, Clara mora entre Rio Comprido e Catumbi, zona central onde
encontram-se favelas, enquanto seu padrinho mora em Engenho Novo, atual bairro de classe
média a média-baixa na zona norte, cercado por favelas. No romance de 1922, o subtirbio é
descrito pelo narrador como “o reftigio dos infelizes” (BARRETO, 1997, p.97). As cinco

paginas iniciais do capitulo VII sdo repletas de detalhes sobre essa parte da cidade. Principia



63

com: “O subtirbio propriamente dito é uma longa faixa de terra que se alonga, desde o Rocha
ou Sdo Francisco Xavier, até Sapopemba, tendo para eixo a linha férrea da Central.” (ib., p.94
). O texto indica que Clara moraria provavelmente nos arredores de Engenho Novo. No conto,
a descricdo nos leva a acreditar que Clara habita no mesmo local do dltimo romance. Casas
pobres e barracos compdem as habitacdes do subirbio; seus moradores sdo, segundo o
narrador, desempregados ou falidos.

O narrador descreve os defeitos do local, desde suas construcdes até a falta de
saneamento basico, adotando uma postura politica que fica clara na constatacdo: “Por esse
intrincado labirinto de ruas e bibocas é que vive uma grande parte da populacdo da cidade, a
cuja existéncia o governo fecha os olhos, embora lhe cobre atrozes impostos, empregados em
obras intteis e suntuarias noutros pontos do Rio de Janeiro.” (ib., p.95). Lembremos que o
romance acabou de ser escrito em janeiro de 1922, época na qual o Rio de Janeiro ainda sofria
grandes reformas urbanas, principalmente a demolicdo do Morro do Castelo, em 1920, que
fez a populacdo de baixa renda, moradora desta parte da cidade, deslocar-se para outras
regioes mais distantes do belo centro urbano. Esse narrador também faz criticas irdnicas:
“Tudo é tdo caro como no subtrbio, propriamente. Nao ha dgua, ou, onde h4, é ainda nos
lugarejos do Distrito Federal, que o governo federal caridosamente supre em algumas bicas
publicas; ndo ha esgotos; ndo ha médicos, ndo ha farmacias.” (ib., p.97).

A terceira destas cinco paginas (ib., p.96) é curiosamente dedicada a descrever como
os enterros procediam, na época, no cemitério de Inhatima, com as dificuldades geradas pelo
caminho fisico e com os costumes do povo. O narrador poderia ter utilizado qualquer outro
fato real para transportar ao romance, mas deu preferéncia ao cemitério de Inhatima, local
onde Lima Barreto (falecido em 1° de novembro de 1922) havia pedido para ndo ser

enterrado, pois “achava-o feio” (BARBOSA, 2003, p.358).
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Para Osman Lins, no segundo capitulo de Lima Barreto e o espa¢o romanesco (1973,
p.18), Clara dos Anjos é diferente dos outros romances do escritor, pois, ao contrario de
mostrar suas personagens fechadas em si mesmas e em seus respectivos ambientes, em Clara,
elas agem e modificam-se umas as outras. Partindo desse ponto de vista, podemos reconhecer
que cada personagem tem um espaco caracteristico, onde elas se permitem mostrar quem
realmente sdo, com a liberdade que o romance consegue proporcionar: Leonardo Flores e sua
casa; Cassi Jones e seu pordo; Clara e sua casa no ultimo romance; Clara e o casebre no
primeiro romance; o padrinho rico e sua casa rica no primeiro romance; o padrinho humilde e
a casa de Clara, humilde, no tdltimo romance, como veremos melhor ao longo do trabalho —
além de outros espacos.

No terceiro capitulo de seu livro (1973, p.1-3), Lins completa seu raciocinio
defendendo que “o ilhamento dos personagens e as incertezas quanto a exceléncia da acao —
relaciona-se na verdade com a estrutura mesma dos romances”. O espaco no qual a
personagem, em um primeiro momento, é reconhecida, revela detalhes sobre o romance. Na
terceira versao, por exemplo: Clara é fechada em seu bairro (por motivos que veremos adiante
), conseqilientemente ela ndo conhece o que ha “la fora”, é inexperiente e facilmente iludivel; a
made de Cassi, paralelamente a Clara, se fecha em sua casa, é uma mae que ignora a realidade
de sua familia em relacdo as outras, tornando-se mesquinha e preconceituosa; a vizinha
estrangeira de Clara, dona Margarida, também fechada em sua casa, indo para a de Clara
somente no momento final, para ajuda-la — representa a mulher experiente, mais velha, a
sabedoria; Leonardo Flores, poeta, freqiientava um tipo de lugar quando tinha sucesso, depois
outro, pesado, negativo, em conseqiiéncia de sua carreira decadente; Cassi vaga pela cidade e
depois foge dela — ele é a excecdo, é quem se aproveita do que surge e quem busca novas

vitimas.
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Além disso, como afirma Lins, ao migrar de seu espaco, a personagem gera conflitos:
nas duas ultimas obras, Cassi é aquele que invade, vai de seu espaco ao de Clara, no qual se
aproveita da jovem, ndo retornando novamente ao local dela ap6s engravida-la; no romance
de 1922, ao ir pedir ajuda a Margarida, Clara adentra no espaco da vizinha, que obriga a moca
a revelar tudo a mae; Marramaque é atento o bastante para perceber a invasdo de Cassi no
espaco de Clara e tenta impedi-lo, conseqiientemente, por querer interferir no espago de Cassi,
o padrinho de Clara é assassinado; Leonardo Flores pensa que ndo esta onde deveria, pois ndo
se conforma com a perda da fama, do seu espaco de poeta famoso, vivendo embriagado e
amargurado. Uma excecdo seria a relacdo entre Cassi e o pai, uma vez que este se recusa a ver
o filho, os dois nunca estdo presentes no mesmo lugar e, ainda assim, o conflito existe num
espaco abstrato no qual a existéncia violenta de Cassi o incomoda.

Sobre as personagens, é quase uma regra, nestas obras, a apresentacdo da vida de cada
uma, a medida que surgem na narrativa. O romance de 1904, como afirmamos, inicia-se pelo
relato da histéria da vida do pai de Clara, Manuel Antonio dos Anjos, desde antes de seu
casamento com Floréncia e do nascimento de sua filha. Em seguida, uma nova e detalhada
descricao nos apresenta o padrinho de Clara, Alves da Silva, branco e rico, também com
esposa e filha — o oposto de Manuel. Conforme novas personagens surgem, mais descri¢des e
digressoes aparecem, relatando a histéria pessoal de cada um deles, como exemplificamos

com o caso da esposa do doutor Gomensoro, amigo de Alves da Silva:

Sua mulher, com quinze anos de casamento, ja estava habituada aquelas deligiiescéncias. Elas
aumentavam-lhe o orgulho que tinha do marido. Casada pouco depois de sair do colégio das
irmds, Genica s6 conhecera dois sabios: o capeldo do colégio, um padre francés, sabido nos
manuais do bacharelato; e seu marido. Pelos seus sete anos, sua mde fugira de casa e com um
caixeiro janota do pai, um probo negociante portugués da Rua da Quitanda. (BARRETO,
2001, p.1351)

Este primeiro romance é dividido em quatro capitulos, os quais mostram varias

personagens, principais e secundarias, que poderiam ser agrupadas em circulos de
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personagens, segundo o relacionamento existente entre elas. Teriamos, assim, a familia de
Clara e os amigos mais préximos, o circulo familiar e social do padrinho (com destaque para
o doutor Gomensoro e para o alferes Boaventura) e o circulo do rapaz sedutor da jovem.

Essas personagens compartilham outras afinidades que caracterizam estes circulos
como nucleos sociais e urbanos. Manuel é continuo, Clara trabalhard em um atelié de costura.
Sdo profissoes humildes que os posicionam social e, como conseqiiéncia, urbanamente, pois
moram no suburbio em decorréncia de sua baixa renda. Alves da Silva era amanuense,
profissdo sem muito destaque, mas recebeu uma boa quantia como heranca, o que o erguera
social e urbanamente. Mantinha relagdes com personagens como o médico clinico
Gomensoro, também morador da zona norte; com o rico empreiteiro Monteiro; Alfredinho,
filho de Senador e Boaventura, alferes que cursava engenharia militar. Profissdes que se
distanciam economicamente da posi¢do de continuo do pai de Clara. Sobre o rapaz que se
aproveita de Clara sabemos apenas que é de condicdo econdmica superior a da moga e nao
temos mais detalhes sobre seus colegas.

Na terceira versdo, temos dez capitulos. Cada personagem introduzida, cada fato
ocorrido foi narrado de maneira detalhada, também como possibilita o romance. Mantém-se,
da primeira versdo, as figuras do pai e da mae de Clara, do rapaz e seus comparsas e do
padrinho. Poderiamos agrupar as personagens entre o niicleo de Clara e sua familia, o ntcleo
do padrinho (incluindo a rodinha de musicos e de freqiientadores da venda do “Seu”
Nascimento) o de Cassi Jones, o de Meneses, o do poeta Leonardo Flores e o da vizinha dona
Margarida. Cada um desses nticleos tem sua importancia na acao da narrativa e se relaciona,
formando uma rede de episddios, caracteristica do romance.

Também neste romance temos a formacdo de nicleos sociais e urbanos, agora
numeroso no lado mais pobre. Joaquim é carteiro; freqiientam sua casa Marramaque, continuo

que se orgulha de ter sido alferes, e Lafdes, guarda municipal de encanamentos e torneiras.
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Eram ambos moradores das redondezas, como também o era Jodo Pintor, cuja profissdao era
seu apelido, e Dona Margarida, costureira e criadora de animais, por exemplo. Todos
profissionais humildes. O pai de Cassi era funcionario publico, ndo sabemos exatamente a sua
funcdo, mas tinha condi¢des de morar em um bairro melhor e de dar estudo as filhas: uma
estudava musica e a outra cursava a Escola Normal, garantindo-lhes profissdes ainda de
status, na época. Cassi dependia dos pais e seus amigos demonstram o mesmo desinteresse
por profissdes decentes: Ataliba, ex-operario, ndo trabalha; Zezé Mateus vive de “bicos”;
Franco Souza é golpista e Arnaldo furta itens de passageiros de trem. Leonardo Flores, poeta,
e Meneses, dentista clandestino, também acabam sendo sustentados pela familia, ambos
moradores do suburbio. Portanto, Lima Barreto procura compor estes textos sempre
adequando a vida das personagens aos locais onde vivem.

Vimos, nestes exemplos, as profissdes dadas as personagens femininas: costureira,
professora, professora de musica. Como bem notou Eliane Vasconcellos (1999, p.165-173), a
imagem feminina, na época, era aquela da senhora do lar, totalmente dependente do marido.
As mais abastadas poderiam seguir carreiras como a musica ou o magistério, principalmente
para se distrairem, pois ndo deveriam ter profissdes com renda superior a do marido. As mais
humildes, que precisavam ajudar na renda da casa, eram reservados os cargos de doméstica,
costureira ou lavadeira (esta ultima representada nas figuras da irma do dentista Meneses na
versao de 1922 e da mae de Clara na versao de 1904). Lima Barreto retrata essa realidade nao
s6 em Clara dos Anjos, mas também em outros romances, contos e cronicas. Vasconcellos
ainda conclui que o préprio narrador em Clara coloca-se contrario a situagdo de submissao da
mulher no campo de trabalho e “censura Clara por sua falta de ambicdo profissional e por
preferir manter-se dentro dos padrdes sociais” (id., p.125). Em Clara, versao de 1922, temos:

“O seu ideal na vida ndo era adquirir uma personalidade, ndo era ser ela, mesmo ao lado do
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pai ou do futuro marido. Era constituir funcdo do pai, enquanto solteira, e do marido, quando
casada” (BARRETO, 1997, p.116).

Relacionada a proximidade entre espaco e personagens é a reflexdo de Bourneuf e
Ouellet, em O universo do romance (1976, p.151), que questionam se a personagem se faz ou
se o0 ambiente a faz. Nessas versoes de Clara dos Anjos, a resposta é dificilmente encontrada.
Pensemos que, assim como parece existir a projecdo do autor nas personagens, o ambiente é
capaz de refletir aspectos de algumas delas. O casebre onde a familia dos Anjos reside nas
duas versdes é pequeno e humilde como a propria familia, sem aspiracdes ou ambicdes, de
vida simples.

Cassi Jones vive no pordo, a parte mais baixa da casa dos pais, tdo baixa quanto a
dignidade do préprio rapaz. Esta posicao reflete-se ndo somente por meio do ambiente, mas
também dos animais; Cassi criava galos de briga, “o bicho mais hediondo, mais antipatico,
mais repugnantemente feroz” (BARRETO, 1997, p.40), como também o era a personalidade
dele. Nao devemos nos esquecer da descricao do Rio de Janeiro, com seus subtirbios, bairros
pobres, o centro e todos os caminhos que levam a bairros ou ruas nobres, diversificado como
o conjunto das personagens dos textos.

Sobre a relacdo entre as personagens, destacaremos dois pontos. Existe, nos textos, a
necessidade da oposicdo social e racial refletida nos grupos de personagens. No texto de 1904,
o primeiro grande contraste da-se no confronto entre a familia de Clara e a de seu padrinho.
No texto de 1922, o padrinho ndo tem familia e é branco, mas tdo ou mais pobre que os dos
Anjos. Isso talvez se dé pelo maior destaque tido pela familia do sedutor de Clara nesta
versdo. E é exatamente este o outro ponto abordado. Na versdo de 1904, sabemos que o rapaz
é branco e de familia rica, seu pai, inclusive, tenta usar suas influéncias para livrar o filho do
casamento com a moca. Branco e de familia de boas condi¢des socioecondmicas também é

Cassi Jones, caracteristicas que a mae dele utiliza contra Clara, no ultimo capitulo da versao
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de 1922, como também acontecera com Julio Costa, no conto. Finalmente, as oposicoes
existem nas duas versoes. Em uma, dividem-se entre a familia do padrinho e a do rapaz; em
outra, devido a maior exposicdo do rapaz (Cassi), manteve-se o padrinho fora do cerco de
preconceitos.

A exemplo de algumas personagens sem utilidade para a ac¢do, como designam
Bourneuf e Ouellet, temos os filhos do doutor Gomensoro (id., 2001, p.1350) e as amigas de
Clara (ibid., p.1365) na primeira versdao, bem como os vizinhos Jodo Pintor e Padre Sodré (id.,
1997, p.25-26), na versao de 1922. Essa quantidade de personagens chama a atengdo para o
nimero de nucleos exteriores ao de Clara.

Se pensarmos somente na personagem protagonista, ela foi muito modificada. No
primeiro texto, é uma moca mais independente, trabalha para sustentar a familia e tem a
coragem de ir até um casebre abandonado para se encontrar com o rapaz. No ultimo texto, é
uma moga mais recatada, mais cheia de cuidados e o tinico modo que consegue para se
encontrar com seu amante é na propria casa, as escondidas. Por algum motivo, Lima Barreto
decidiu tornar a segunda Clara uma personagem mais indefesa e, como para esta foi dado um
final, percebemos o quanto ela foi modificada em decorréncia do que percebe,
profundamente, sobre sua vida. No primeiro texto, Clara é uma personagem plana: a moca
mulata, “boba”, que sofre abusos da familia mais rica que deveria acolhé-la e, mais tarde, do
rapaz por quem se apaixona. No terceiro texto, Clara é personagem redonda: de mocga
inocente passa a ser uma jovem aterrorizada com seu posicionamento no mundo.

Novamente concordamos com os apontamentos de Vasconcellos, para quem o
narrador é mais um denunciador do “posicionamento do homem e da mulher em nossa
sociedade, e [d]a educagdo errénea que ela [a mulher] recebia” (1999, p.260-261) do que
apenas denunciador do preconceito racial. Clara ndo foi a vitima simplesmente por ser mulata

e inferior socialmente, mas por ser ingénua e inocente, devido a sua criacdo. No inicio deste
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capitulo, mencionamos que a primeira versao nos dava mais pistas sobre o destino de Clara e
que as outras duas versdes ndo chegavam a tal ponto, apesar de serem textos concluidos. A
construcdo da personagem protagonista e de seu destino sdao bem diferentes de uma versao
para a outra.

Além dos fatos que acabamos de relatar, como Clara ser uma trabalhadora, na versao
de 1904, ela ainda freqiienta a casa do padrinho constantemente, ao contrario das outras duas
Claras, que ndo trabalhavam e saiam de casa rarissimas vezes e apenas acompanhadas. Existe,
inclusive, uma gradagdo no modo como Clara sai de casa. No primeiro texto, apds comecar a
trabalhar, ela sai sozinha e freqiientemente; no segundo, saia muito raramente para ir ao
cinema “do Méier ou Engenho de Dentro” com as amigas; no terceiro, s6 saia algumas vezes
para ir a0 mesmo cinema acompanhada por dona Margarida (note-se, a partir da versdao de
1920, a inclusdo do cinema como forma de entretenimento ja possivel no subtirbio do Rio de
Janeiro). Freqiientar uma casa onde é tratada com certa indiferenca e trabalhar fora deveria ter
colaborado para a construcdo da percepcao da personagem sobre si mesma em relacdo ao
mundo. Apesar disso, ela acreditou, sem maiores dificuldades, no amor de um rapaz que era
branco, rico e que a escondia de todos. Como foram pegos em flagrante, a Justica iria obrigar
a familia do rapaz a tomar providéncias, segundo o Cédigo Penal, de 1890, artigo 276, o qual
obrigava o deflorador a reparar os danos com o casamento ou ser preso (id., p.82).

Clara, nas duas ultimas versoes, parece ser ainda mais inocente e ingénua. Para ela,
casar era garantir que sua vida estivesse segura e planejada, concretizando o papel social de
esposa. Acreditou no amor de Cassi/Julio. Passados 30 anos da instituicdo do artigo 276, a
realidade, para Lima Barreto, é que a jovem mulata ndo conseguiria se casar com seu sedutor,
pois este também era protegido pela prépria mae. Ela o defende perante o marido: “Mas tudo
isso ja passou, Maneco. Vocé quer que o seu filho va para a cadeia? Porque, casar com essas

biraias, ele ndo se casa. Eu ndo quero.” (BARRETO, 1997, p.34). Segundo Vasconcellos (id.,
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p.258), por ter sido caracterizada pelo narrador como tendo capacidade reduzida de raciocinio,
Clara deve chegar a sua conclusdo, na tultima pagina, pela experiéncia. Nao foi capaz de
perceber a sua realidade e ter se resguardado. Nao conhecemos o destino da personagem.
Entretanto, Vasconcellos (id., p.259) observou que podemos prever o que acontecera, pois
foram narrados os diversos fins de outras vitimas de Cassi, no ultimo romance: suicidio,
assassinato, prostituicdo. Assim, distante da primeira versdo, o destino de Clara sera
lastimavel no conto e no tdltimo romance.

Por sua amplitude no tratamento dos aspectos personagens, espago e tempo, fica claro
que ambas as versoes, de 1904 e de 1922, podem ser designadas romances.

Sobre as personagens do conto, estas se concentram entre a familia de Clara, a de Julio
e os vizinhos da moca, com a presenca de varias outras, de maior ou menor importancia
narrativa, formando os mesmos nucleos caracteristicos do ultimo romance, mudando-se
apenas uma ou outra profissdo. Isto também serviria para contestar o fato de o texto ser um
conto.

Como vimos no capitulo anterior, as opinides sobre contos sao divergentes, ha mais do
que um partido ortodoxo e outro, moderno. Em um primeiro momento, Lima Barreto poderia
ter utilizado o paratexto — segundo Genette (1982, p.9), um tipo de “etiqueta” que se pode dar
a um texto, como titulo, subtitulo, notas, ilustracGes, entre outros. “ Conto” porque seria o que
o autor entendia como tal; caberia, assim, ao autor decidir que tipo de texto ele escreveu. A
mencgdo paratextual “conto”, sob o horizonte de expectativas do leitor, parece ser
irremediavelmente a mais comum, mas talvez ndo incorreta completamente, a do tamanho.

Para nds, a compreensao do conto vem da comparagdo entre ele e o romance. Para
tanto, a teoria de Genette nos fornecera subsidios para verificar o que ha de substancialmente

diferente nos casos analisados.
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Vimos, até agora, questdes sobre narrador, tempo, espago e personagens. Apesar de
ser dificil “quebrar” desta maneira a analise nos termos de Genette, é interessante voltarmos
aos textos outros olhos e nos determos mais detalhadamente nos processos de aumento ou
diminuicdo e sobre o0 modo como este tipo de abordagem colabora para aprofundarmos nossa
visdo das obras.

O primeiro paragrafo da versao de 1922 apresenta a expansdo do mesmo paragrafo do

conto, isto é, as frases foram aumentadas. Primeiro temos, no conto (BARRETO, 1990, p.147

O carteiro Joaquim dos Anjos ndo era homem de serestas e serenatas, mas gostava de violdo e
de modinhas. Ele mesmo tocava flauta, instrumento que ja foi muito estimado, ndo o sendo
tanto atualmente como outrora. Acreditava-se até miusico, pois compunha valsas, tangos e
acompanhamentos para modinhas.

Aprendera a "artinha" musical na terra de seu nascimento, nos arredores de Diamantina, e a
sabia de cor e salteado; mas nao saira dai.

Depois, no romance de 1922 (id., 1997, p.21-22):

O carteiro Joaquim dos Anjos nao era homem de serestas e serenatas; mas gostava de violao e
de modinhas. Ele mesmo tocava flauta, instrumento que ja foi muito estimado em outras
épocas, ndo o sendo tante atualmente como outrora. Os velhos do Rio de Janeiro, ainda hoje,
se lembram do famoso Calado e das suas polcas, uma das quais — "Cruzes, minha prima!" —
é uma lembranga emocionante para os cariocas que estdo a rocar pelos setenta. De uns
tempos a esta parte, porém, a flauta caiu de importdncia, e s6 um tnico flautista dos nossos
dias conseguiu, por instantes, reabilitar o mavioso instrumento — delicia, que foi, dos nossos
pais e avos. Quero falar do Patdpio Silva. Com a morte dele a flauta voltou a ocupar um
lugar secunddrio como instrumento musical, a que os doutores em miisica, quer executantes,
quer os criticos eruditos, ndo ddo nenhuma importdncia. Voltou a ser novamente plebeu.
Apesar disso, na sua simplicidade de nascimento, origem e condi¢cdo, Joaquim dos Anjos
acreditava-se até musico de certa ordem, pois, além de tocar flauta, compunha valsas, tangos
e acompanhamentos €e para modinhas.

Uma polca sua — "Siri sem unha" — e uma valsa — "Mdgoas do coragdo" — tiveram algum
sucesso, a ponto de vender ele a propriedade de cada uma, por cingiienta mil-réis, a uma
casa de musicas e pianos da rua do Ouvidor.

O seu saber musical era fraco; adivinhava mais do que empregava nog¢des tedricas que
tivesse estudado.

Aprendera Aprendeu a "artinha" musical na terra de de seu nascimento, nos arredores de
Diamantina, em cujas festas de igreja a sua flauta brilhara, e era tido por muitos como o
primeiro flautista do lugar. Embora gozando desta fama animadora, nunca quis ampliar os
seus conhecimentos musicais. Ficara na "artinha" de Francisco Manuel, que e-a sabia de cor
e-salteado; mas ndo saira dat dela, para ir além.
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Aqui, a transcri¢do toda do fragmento é necessaria para exemplificarmos a amplitude a
que o trecho pode chegar, mediante a utilizacdo de certos recursos. Em um primeiro
momento, percebemos ter ocorrido também a excisdo de quatro palavras e a extensdo de um
trecho sobre a flauta, enquanto, em cinco momentos, ha excisées com extensdes posteriores,
caracterizando substitui¢ées. Algumas delas, como a mudanca de “de” para “para” ou de “do”
para “de”, podem ter ocorrido por simples correcdo gramatical ou por motivagoes estéticas,
como é o caso da modificacdo de “aprendera” para “aprendeu”. Sobre essas escolhas,
poderiamos apenas apresentar suposi¢oes, como a preferéncia por uma forma, por exemplo.

Estes dois trechos sdo importantes porque ndo existem no romance inconcluso. Ou
seja, do romance mais antigo para o conto, podemos pensar que houve uma extensdo (incluir
algo que ndo havia antes), pois o fato do pai de Clara ser musico ndo consta do romance
anterior; entdo teriamos uma amplificagdo do conto para o dltimo dos romances.

O trecho inserido, de “Os velhos [...]” até “[...] novamente plebeu”, traz fatos reais
sobre a musica popular brasileira, como os titulos das cangdes e os nomes dos compositores.
Lima Barreto apresenta personalidades reais da misica ndo somente em Clara dos Anjos, mas
também em outras obras, como O triste fim de Policarpo Quaresma, onde, a Ricardo
Coracao-dos-Outros corresponde o artista Catulo da Paixdo Cearense, segundo apontamentos
de José Ramos Tinhorao (2000, p.15).

Neste novo trecho sobre o pai de Clara, Lima Barreto constréi um narrador critico em
relacdo as escolhas de Joaquim. Apesar da excisdo da palavra “até”, que compunha um tom
pejorativo no trecho do conto, Joaquim é apresentado como alguém que poderia ter se
destacado mais, se tivesse sido mais aplicado. Ainda que “decepcionado” com Joaquim, o
narrador nomeia este meio da musica como “ ‘artinha’ musical”. Logo acima, temos na frase

“[...] a que doutores em musica, quer executantes, quer os criticos eruditos, ndo ddao nenhuma
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importancia” aponta para a tendéncia do narrador, ou Lima Barreto, a assumir uma postura
elitista.

Observando com mais atengdo, pode-se notar que, ndo somente a introducao dos
textos é diferente, mas o texto todo o é. A familia de Clara, o fato de serem pobres moradores
do Rio de Janeiro e o fato de Clara ser enganada por um rapaz branco sdo as tnicas idéias
mantidas do romance mais antigo para o conto; os nomes (excetuado o da protagonista) e o
modo como os fatos acontecem sdo completamente diferentes. Houve uma amputagdo ou,
ainda diriamos, uma substitui¢do do texto completo, do romance de 1904 para o conto. Se nos
remetermos ao tamanho dos textos, podemos ainda dizer que houve uma condensagdo deste
romance para o conto, que foi inteiramente reescrito, para ser reduzido.

Ainda a partir deste romance mais antigo, até o mais novo, de 1922, encontramos um
detalhe curioso, uma semelhanga a mais entre os textos, além daquelas referentes a versao de
1904 e ao conto. No texto de 1904, Clara possui um padrinho que é amputado no conto e
retorna, estendido, no ultimo romance, guardadas suas diferencas. Dessa maneira, dizemos
que houve um processo nulo no conto, ja que o padrinho reaparece no romance concluido.
Pela falta de semelhancas mais concretas com o texto de 1904, como mencionado
anteriormente, ndo nos ateremos tanto na comparagdo entre ele e os outros dois textos. O
proximo passo no enredo é Clara conhecer seu futuro amante. No conto, temos (BARRETO,

1990, p.151):

Certo dia, um dos companheiros dominicais do Joaquim pediu-lhe licenca para trazer, no dia
do aniversario dele, que estava proximo, um rapaz de sua amizade, o Jilio Costa, que era um
eximio cantor de modinhas.

No ultimo romance, temos (id., 1997, p.32):

—AQueria pedir a vocé autorizacdo para ca trazer, no dia dos anos, aqui da menina, um mestre
do violdo e da modinha.
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Clara ndo se conteve e perguntou apressada:
—~Quem é?

Laf6es respondeu:

—F o Cassi. A menina...

Houve uma substituicdo na maneira como os fatos aconteceram; além do fato de o
primeiro estar em discurso indireto e o segundo, direto, descobrimos que, em uma versao, o
rapaz é Julio Costa, na outra, o cantor recebe um nome mais “artistico”, mais chamativo e
com certo tom ridicularizante, Cassi Jones. Temos a troca de aniversariantes: no romance,
Clara é o foco da festa, sendo mais facil para Cassi direcionar galanteios a aniversariante. Na
descricao do rapaz, durante a festa de aniversario, mais semelhancas. No conto (id., 1990,

p.151):

Branco, sardento, insignificante, de rosto e de corpo, ndo tinha as tais melenas denunciadoras,
nem outro qualquer trago de capaddcio. Vestia-se seriamente com um apuro muito suburbano;
sob a tesoura de alfaiate de quarta ordem. A tUnica pelintragem adequada ao seu mister que
apresentava consistia em trazer o cabelo repartido no alto da cabeca, dividido muito
exatamente pelo meio. Acompanhava-o o violdo.

Ja no romance de 1922 (id., 1997, p.33):

Era Cassi um rapaz de pouco menos de trinta anos, branco, sardento, insignificante, de rosto e
de corpo; e, conquanto fosse conhecido como consumado "modinhoso", além de o ser também
por outras faganhas verdadeiramente igndbeis, ndo tinha as tais melenas do virtuose do
violdo, nem outro qualquer traco de capaddcio. Vestia-se seriamente, segundo as modas da
rua do Ouvidor; mas, pelo esmtm apuro muite forcado e o degagé suburbanos, seb-atesetira
de-alfaiate-de-guarta-erderm as suas roupas chamavam a atengdo dos outros, que teimavam em
descobrir aquele aperfeicoadissimo "Branddo", das margens da Central, que lhe talhava as
roupas. A tnica pelintragem, adequada ao seu mister, que apresentava, consistia em trazer o
cabelo ensopado de 6leo e repartido no alto da cabeca, dividido muito exatamente pele ao
meio — a famosa "pastinha". Ndo usava topete, nem bigode. O calg¢ado era conforme a moda,
mas com os aperfeicoamentos exigidos por um elegante dos subtirbios, que encanta e seduz as

damas com o seu irresistivel Aeempanhava-e-o violdo.

Com as amplificagles, substitui¢oes e a Unica excisdo da palavra “tais”, os detalhes
sobre a aparéncia de Julio/Cassi se tornam mais ricos, inclusive pela mencdo a idade, que

contrasta a vivencia de Cassi com os 15 anos inocentes de Clara. O rapaz é exemplo dos que
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tentavam seguir a moda da época, da famosa rua do Ouvidor, mas ainda se veste mal no
romance, apesar da modificacdo do “alfaiate de quarta ordem” do conto. Com 0s novos
detalhes, descobrimos que o rapaz, apesar da grande fama, ndo era bom muisico.

Na primeira versdao (1904), o namorado de Clara ndo tinha qualquer ligagdo com
musica. O fato de Cassi/Jilio tocar exatamente violdo ndo é gratuito para Lima Barreto. De
acordo com Tinhordo (2000, p.33-42), a implicancia com o malandro violeiro revela o lado
moralista de Barreto, que tinha aversdao ao instrumento e aos seresteiros. Lima Barreto, ao
contrario do gosto popular, considerava que o contetido das letras de muitas cangdes da época,
fossem modinhas ou “géneros de miusica urbana”, segundo Tinhordo, era muitas vezes
insultuoso, demonstrando a ideologia e a falta de respeito da classe dominante em relagao aos
negros, mesticos ou pobres. Para nosso escritor carioca, além disso, esse tipo de musica servia
de objeto com o qual os inescrupulosos seduziam mulheres. Esse fato esta diretamente ligado
a aversao que Lima Barreto sentia em relagdo ao carnaval, festa em que o contetiido libidinoso
das cancdes também era extremamente ofensivo, para Barreto. De acordo com Tinhorao,
bastaria o rapaz ser de classe economicamente superior a de Clara e ser branco para
demonstrar o desrespeito sexual; entretanto, para Lima Barreto, acentua-se mais o fato com a
inclusdo do violdo no conto e no romance.

Nas festas de aniversario, a atracdo de Jilio/Cassi por Clara é relatada com a mesma

lascivia e encontramos praticamente expansdes, exceto por trés substituicdes:

Apresentado aos donos da casa e a filha, ninguém notou o olhar guloso que deitou para os
seios empinados de Clara. [...] Até ali, ele tinha tomado parte no "remo"; e, repinicando as
cordas, ndo deixava de devorar com os olhos os bamboleios de quadris de Clarinha, quando
dancava. (BARRETO, 1990, p.152)

Apresentado, por Lafées, aos donos da casa, e a filha, ninguém lhe notou o olhar guloso de
grosseiro sibarita sexual que deitou para os seios empinados de Clara. [...] Até ali, ele-tinha
tomadeparte- ro—“reme” ndo se falara nisso, e, repinicando as cordas do violdo, nao deixava o
famoso mestre violeiro de devorar sorrateiramente com es—ethes o olhar lascivo os
bamboleios de quadris de Elaritha Clara, quando dangava. (id., 1997, p.62-63)
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A substituigdo de Clarinha por Clara na voz do narrador confere um ar mais adulto a
personagem; no ultimo romance, alids, apenas em trés momentos ela é chamada de
“Clarinha”: pelo pai e por dois amigos da familia, Lafdes e Dona Margarida — ndo mais pelo
narrador. Lima Barreto reforca o mau carater de Cassi adicionando “grosseiro sibarita
sexual”. No conto, Juilio canta “Amor e sonho”, cancdo ficticia, mas cujo efeito é certeiro nao

sO sobre Clara, mas sobre todas as mocas presentes:

A cousa era, porém, sincera; e mesmo as comparagoes estrambéticas levantavam nos singelos

cérebros das ouvintes largas perspectivas de sonhos, erguiam desejos, despertavam anseios e

visOes douradas. Acabou. Os aplausos foram entusiasticos e s6 Clarinha ndo aplaudiu, porque,

tendo sonhado durante toda a modinha, ficara ainda embevecida quando ela acabou... (id.,

1990, p.153)

No romance, Cassi canta “Na roca”, que, na verdade, tem como letra um poema de
Gongalves Crespo, do fim do século XIX. No texto, Cassi admite a escolha de “uma modinha

velha” (id., 1997, p.64), ultrapassada, mas cuja escolha seria justificada por Lima Barreto por

seu conteido ideoldgico, como demonstra Tinhordo (2000, p.38-39):

Apesar da abolicdo do regime escravista e do advento da reptblica, os brancos continuavam a
funcionar como feitores, apropriando-se nao apenas do trabalho de negros e mestigos, mas do
corpo de suas filhas, as quais acabavam tendo que optar entre a submissdo pura e simples aos
representantes das classes dominantes, ou a fuga romantica com o primeiro poeta trovador que
as envolvesse com as alienadoras mensagens lirico-eréticas de seus cantos.

O trecho cantado por Cassi, no romance, diz: “Mostraram-me um dia /Na roga
dancando / Mestica formosa / De olhar azougado... / [...] Sorria a mulata / Por quem o feitor /
Diziam que andava / Perdido de amor” (BARRETO, 1997, p.64-65). Tinhorao (2000, p.39-40
) chega a afirmar que este trecho pertence ao poema “Na roga”; entretanto, confunde-se,
apesar de citar o texto original na integra. O titulo da musica de Cassi refere-se, na verdade, a

um soneto de Gongalves Crespo, escrito durante a escravidao, que cita mesticas e negros. A
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letra, ao contrario, pertence a outro poema, “A can¢ao” (ou “A mulata”), de 1870, e versa

sobre uma bela mulata, por quem o feitor era apaixonado, e que foge com um mascate

cantador de modinhas (ver em Anexo A). Esta ai o porqué da escolha de Lima Barreto.

E temos o efeito em Clara, desta vez no romance:

Clara, que sempre a modinha transfigurava, levando-a a regides de perpétua felicidade, de
amor, de satisfacdo, de alegria, a ponto de quase ela suspender, quando as ouvia, a vida de
relacdo, ficar num éxtase mistico, absorvida totalmente nas palavras sonoras da trova,
impressionou-se profundamente com aquele jogo de olhar, com que Cassi comentava o0s
versos da modinha. Ele sofria, por forga, sendo ndo punha tanta expressdo de magoa, quando
cantava — pensava ela. Tdo embevecida estava, tdo longe pairava o seu pensamento que,
quando Cassi acabou, esqueceu-se de aplaudir o troveiro que, para o seu rudimentar gosto, lhe
tinha proporcionado tao forte prazer artistico. (BARRETO, 1997, p.65)

Desta vez, manteve-se a imagem de Clara envolvida em sonhos durante a cancdo,

situacdo acentuada com hipérboles, que demonstram o quao sedutor Cassi havia sido, pois a

moca, de tdo “embevecida”, nem o aplaudiu.

O processo de seducdo de Clara também da-se de maneiras muito parecidas nos textos,

sempre por meio de cartas, com a diferenca de quem as escreve e de como as cartas chegam a

destinataria. No conto (id., 1990, p.153-154):

Nao tardou que se viesse agregar um novo comensal: era o Jdlio Costa [...]. Em comego foram
s6 olhares que a moga, com os seus umidos olhos negros, grandes, quase cobrindo toda a
esclerdtica, correspondia a furto e com medo; depois, foram pequenas frases, galanteios,
trocados as escondidas, para, afinal, vir a fatidica carta. [...] A carta era a cousa mais
fantastica, no que diz respeito a ortografia e a sintaxe, que se pode imaginar; tinha, porém,
uma virtude: ndo era copiada do Secretario dos amantes, era original. [...] As visitas de Costa
tomaram-se mais demoradas e as cartas mais constantes.

No romance (id., 1997, p.82, p.101, p.128), Lima Barreto atribuiu fun¢des a outras

personagens. Encontramos um Jilio proximo a familia, que escreve cartas de préprio punho,

substituido por um Cassi proibido de ver Clara em sua casa e dependente do dentista Meneses
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para entregar suas cartas a moga, cartas agora escritas por um profissional, o poeta Leonardo

Flores:

A recepcdo que tivera Cassi, na sua segunda visita, seca, hostil, quase sendo despedido a
soleira da porta, ao contrario da primeira vez que fora a casa de Joaquim dos Anjos. [...] Cassi
despediu-se também e encaminhou toda a sua esperanca de entender-se diretamente com

Clara, por intermédio de Meneses [...]. Entregou a carta a Clara. No dia seguinte, recebeu a

resposta. Entregou-a a Cassi. Assim, durante um més e tanto, ele foi o intermedidrio da

correspondéncia dos dois.

Com essas modificacdes, Cassi soa muito mais ardiloso que Jilio, sendo capaz de
planejar perfeitamente como chegaria até Clara; impedido de freqiientar a casa, como no
conto, envolve terceiros para ndao se expor. Consciente de sua ignorancia, impde a outro o
trabalho de criar cartas originais para a moga. Ao escolher quem cuidaria das cartas, também é
estratégico, pois ronda quem dos freqiientadores da casa seria o mais voltivel e descobre no
alcoolismo de um deles a brecha de que precisava, sabia que Meneses gastaria o dinheiro que
lhe fosse dado com bebida.

As relagOes intimas de Clara e Julio/Cassi acontecem ambas no mesmo local: no
quarto da moca. Os motivos que a levaram a aceitar Cassi em seu quarto, porém, sSao
diferentes. No conto, ele havia pedido a moca que o fizesse; enquanto, no outro texto, o
pedido foi substituido pela conseqiiéncia de um momento entre os dois. Também no primeiro,
a freqiiéncia do ato e a gravidez sdo informadas sem mais delongas, talvez pelo carater mais
curto da narrativa; ao passo que, no romance, pela substitui¢cdo, o acontecido é mais bem

trabalhado pelo narrador e chega ao leitor pelas lembrancas de Clara e ndo nos permitindo

sabermos ao certo se o ato se repetiu:
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Dai a dias, fez o prometido, isto é, deixou a janela do quarto aberta para que ele entrasse no
aposento. Repetiu a faganha quase todas as noites seguidas, sem que ele se demorasse muito
no quarto.

Nos domingos, aparecia, cantava e semelhava que entre ambos ndo havia nada. Um belo dia,
Clara sentiu alguma cousa de estranho no ventre. (id., 1990, p.157)

Rememorando conversas e fatos, ela punha todo o esforco em analisar o sentimento, sem
compreender o ato seu que permitiu Cassi penetrar no seu quarto, alta noite, sob o pretexto de
que precisava se abrigar da chuva torrencial prestes a cair. [...] Lembrando-se, parecia-lhe que,
no momento, lhe dera ndo sei que torpor de vontade, de animo, como que ela deixou de ser ela
mesma, para ser uma coisa, uma boneca nas maos dele. Cerrou-se-lhe uma neblina nos olhos,
veio-lhe um esquecimento de tudo, agruparam-se-lhe as lembrangas e as recordagdes e toda
ela se sentiu sair fora de si, ficar mais leve, aligeirada ndo sabia de qué; e, insensivelmente,
sem brutalidade, nem violéncia de espécie alguma, ele a tomou para si, tomou a sua tnica
riqueza, perdendo-a para toda a vida e vexando-a, dai em diante, perante todos, sem esperanca
de reabilitacdo. [...] Em casa e fora, ainda ninguém suspeitava. Os sintomas de gravidez, por

ora, ndo se faziam sentir. (id., 1997, p.154-155)

Talvez pela maior possibilidade de detalhes, a Clara do romance parece ser mais
reservada que a do conto porque, além de ndo ter contato direto com Cassi anteriormente
(somente por cartas), o que também a faz ser solitaria, ela se arrepende e isso, aparentemente,
indica que teria ocorrido uma unica entrega a Cassi. A Clara do conto, contrariamente,
encontra-se varias vezes com Julio, simulando ndao ter havido nada entre os dois e repetindo
“a facanha quase todas as noites seguidas”.

Os desfechos sdao marcados por algumas diferencas. Em B, a mde de Clara percebe a

gravidez e exige explicacoes da filha, que se encoraja e vai sozinha até a casa de Julio, onde é

recebida e insultada pela mae dele (id., 1990, p.157):

__Ora, esta! Vocé ndo se enxerga! Vocé nao vé mesmo que meu filho nao é para se casar com
gente da laia de vocé! Ele ndo amarrou vocé, ele ndo amordagou vocé...

J& no ultimo romance, o processo de extensdo determinando a presenca de uma
personagem nova, a sabia vizinha Margarida, abre espaco para que Clara peca ajuda a ela, por
quem a moca é levada para se confessar a sua mae. Também é levada pela mesma vizinha

para falar com Cassi, quando é igualmente insultada pela mde do rapaz. No insulto em si,
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além das extensOes sobre a familia de Cassi, que acentuam a vergonha sentida pela
personagem preconceituosa, as substituicées na pentltima linha aqui transcrita ddo énfase a
falta de escripulos dessa mde, que ndo se importa com o sem nimero de mocgas das quais
Cassi se aproveitara. Ainda temos simbolizado, nessa mae, a sociedade preconceituosa da

época (id., 1997, p.170):

—Ora, estal-Voeé-nio-se-enxergalVoet nio-ve-mesmo-gae vejam vocés, s6! E possivel? E
possivel admitir-se meu filho ade-é-para-se-easar casado com esta...

As filhas intervieram:

—Que é isto, mamde?

A velha continuou:

—Casado com gente da dessa laia... de-voeét Qual!... Que diria meu avd, Lord Jones, que foi
consul da Inglaterra em Santa Catarina — que diria ele, se visse tal vergonha? Qual!

Parou um pouco de falar; e, apos instantes, aduziu:

—Engracado, essas sujeitas! Queixam-se de que abusaram delas... E sempre a mesma
cantiga... Por acaso, meu filho Flende-amarreunvoeé as amarra, ele-nide-amordacetvoet— as
amordacga, as ameaga com faca e revolver? Ndo. A culpa é delas, so delas...

Para Cury (1981, p.68-69), ao pesquisar as classes socias na obra do escritor carioca,
Lima Barreto sempre foi perspicaz na “analise do papel desempenhado pela mulher nessa
instituicdo [do casamento] e, sobretudo, pela coragem de denuncia-lo”. No romance, quando
cita “Que diria meu avo, Lord Jones, [...] se visse tal vergonha?”, a mde de Cassi é mais uma
prova da denuncia de Barreto sobre a fungdao da mulher como instrumento de ascensao social
pelo casamento.

Afora a questdo do casamento, temos também a questdo da escraviddao. Segundo
Needell (1993, p.161), durante o século XIX no Rio de Janeiro, “os maridos, para assegurar a
continuidade da linhagem, levavam suas jovens esposas para a cama, com a finalidade de
engravida-las [...]. Paralelamente a este esforco familiar, as escravas mulatas poderiam ser
utilizadas para a satisfacdo dos desejos do marido.”. Se as escravas tantas vezes sofriam com
o abuso sexual de seus senhores, a situacao ndo muda para as libertas. Uma moca branca,

naquela época pos-abolicdo, devia se cuidar, a familia era cheia de cuidados com sua
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reputacdo. Para uma negra, ou mulata, o cuidado deveria ser ainda maior, como fizeram com
Clara, pois elas carregavam esse peso da escraviddo, era assim que as tratavam. O proprio
Lima Barreto desabafa vérias vezes em seu diario sobre a preocupacdo que tinha com sua

irma:

Minha irma, esquecida que, como mulata que quer salvar-se, deve ter um certo recato, uma

certa timidez. [...] Se a minha irma ndao fosse de cor, eu ndo me importaria, mas o sendo da-me

cuidados, pois que, de mim para mim, que conheco essa nossa sociedade, foge-me o

pensamento ao atinar por que eles a requestam. (apud SILVA, 1981, p.39)

Dessa maneira, podemos perceber que Barreto julgava a sociedade sob um prisma
muito critico, ndo importava se aquela fosse a realidade ou apenas o ressentimento falando
mais alto na criatividade do escritor. A critica e o pessimismo estdo presentes nas obras do
autor carioca. Para nés, o racismo ndo impulsionou relatos de indignagao, foi, apenas, um dos
pontos utilizados por Barreto na reconstrucao de aspectos da sociedade. Clara dos Anjos é um
exemplo dessa opinido.

No conto, apés tentar defender seus direitos, Clara surge ja modificada pelas situagoes
que sofrera e vé em Julio alguém muito inferior a ela. Para os demais, no entanto, ela era a
inferior e o zelo de seus pais apenas havia colaborado para cegéa-la da realidade. Needell
(1993, p.161-162) explica que a elite carioca cuidava para que suas filhas tivessem a educagao
perfeita para o casamento. Para tanto, falar uma lingua estrangeira, ter o habito da leitura,
tocar piano, dancgar e cantar eram qualidades exigidas. Destes, no primeiro romance, Clara
sabia tocar piano; no conto e no ultimo romance, seus pais tinham cuidado para que
freqiientasse a escola. Needell ainda confirma que essas mulheres sentiam-se sufocadas,

apesar de prepararem as filhas para o mesmo tipo de vida, e, “nas poucas ocasides em que

saiam, as jovem eram escoltadas por parentes masculinos zelosos de sua reputacdao”. E sobre
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tipo de zelo que o narrador informa, em poucas linhas, no conto, algumas das reflexdes de

Clara (BARRETO, 1990, p.158, grifo nosso):

Clara saiu sem dizer nada, reprimindo as lagrimas, para que na rua ndo lhe descobrissem a
vergonha. Entdo, ela? Entdo ela ndo se podia casar com aquele calaceiro, sem nenhum titulo,
sem nenhuma qualidade superior? Por qué?

Viu bem a sua condicdo na sociedade, o seu estado de inferioridade permanente, sem poder
aspirar a cousa mais simples a que todas as mocas aspiram. Para que seriam aqueles cuidados
todos de seus pais? Foram intteis e contraproducentes, pois evitaram que ela conhecesse bem
justamente a sua condi¢do e os limites das suas aspiragdes sentimentais... Voltou para casa
depressa.

Na ultima versao, substitui-se o modo como Clara reflete, mantendo-se o contetido, ou
ainda, indo um pouco mais além, detendo-se no que, para ela, parece ser a solugdo para que o
caso ndo se repetisse com outras. E, enquanto no trecho anterior, ela se sabia inferior aos
outros, agora ela reconhece que somente o consenso e a covardia propria poderiam fazé-la ser

inferior (id., 1997, p.171-172, grifo nosso):

Na rua, Clara pensou em tudo aquilo, naquela dolorosa cena que tinha presenciado e no
vexame que sofrera. Agora é que tinha a nocdo exata da sua situagdo na sociedade. Fora
preciso ser ofendida irremediavelmente nos seus melindres de solteira, ouvir os desaforos da
made do seu algoz, para se convencer de que ela ndo era uma moca como as outras; era muito
menos no conceito de todos. Bem fazia adivinhar isso, seu padrinho! Coitado!...

A educacdo que recebera, de mimos e vigilancias, era erronea. Ela devia ter aprendido da boca
dos seus pais que a sua honestidade de moca e de mulher tinha todos por inimigos, mas isto ao
vivo, com exemplos, claramente... O bonde vinha cheio. Olhou todos aqueles homens e
mulheres... Ndo haveria um talvez, entre toda aquela gente de ambos os sexos, que ndo fosse
indiferente a sua desgraca... Ora, uma mulatinha, filha de um carteiro! O que era preciso, tanto
a ela como as suas iguais, era educar o carater, revestir-se de vontade, como possuia essa
varonil Dona Margarida, para se defender de Cassis e semelhantes, e bater-se contra todos os
que se opusessem, por este ou aquele modo, contra a elevacdo dela, social e moralmente.
Nada a fazia inferior as outras, sendo o conceito geral e a covardia com que elas o
admitiam...

As ultimas linhas do conto mostram alguém que descobre a verdade sobre si mesmo,

ndo deixando, de certa forma, de incluir seus iguais (id., 1990, p.158):
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Chegou; o pai ainda ndo viera.

Foi ao encontro da mae. Nao lhe disse nada; abracou-a chorando. A mae também chorou e,
quando Clara parou de chorar, entre solucos, disse:

- Mamae, eu nao sou nada nesta vida.

Nas ultimas linhas do romance concluido, entre substituicdes e expansoes, o desespero
de Clara culmina com a afirmacdo da verdade, agora sobre sua raga, que contraria o seu
pensamento anterior e a mostra ndo tao corajosa quanto no paragrafo acima. Anteriormente
afirmamos que, no romance, Clara é mais reservada que no conto e a insercdo da presenca,
neste final, de Dona Margarida relatando os fatos a mae também contribui para confirmar essa

fragilidade da segunda Clara (id., 1997, p.172):

Ehegow Chegaram em casa; e—paiainda—nde—viera. Joaquim ainda ndo tinha vindo.—Fei-ae-
eneontro-da-mae—Naothe-disse-rada. Dona Margarida relatou a entrevista, por entre o choro

e os solucos da filha e da mde.

Num dado momento, Clara ergueu-se da cadeira em que se sentara e abracou a—cherande.
muito fortemente sua mde, :
selueos,disse: dizendo, com um grande acento de desespero
—Mamae! Mamde!

—Que é minha filha?

—=Fw NOs ndo setw somos nada nesta vida.

Além desses trechos, outros sdao mantidos quase integralmente em ambos o0s textos. As
duas versdes iniciam com os mesmos assuntos: o gosto do pai de Clara por musica, a casa em
que habitam, sua rua, a chacara vizinha usada para fins religiosos e os amigos freqiientadores
da casa. Observando-se a unidade do texto novo, processos como o de amplificagdo envolvem
certa praticidade para o escritor. Como vimos, essa foi uma técnica utilizada por Lima
Barreto. Podemos reafirmar, entdo, que os textos sdo exemplos da relacdo hipertextual de
transformagdo, por tratarem dos mesmos objetos de maneiras diferentes, além do fato de
terem passado pelo processo de transposigdo.

Nao podemos deixar de lado também, o fato de os textos ndo serem apenas coOpias

aumentadas dos anteriores. Nao esquecamos que, do primeiro romance, apenas as idéias
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centrais foram reaproveitadas. E, do conto para o tltimo romance, muito foi substituido. Neste
ultimo processo, entra o critério do escritor em saber reconhecer o que, no texto ja em maos,
poderia render bons artificios no texto a ser construido.

Sobre o conto, torna-se relevante que, na pratica, parece ndo fazer sentido refutar a
opinido do préprio escritor para a criagdo, em excesso, de personagens ou de espacos, se 0
autor o entende como tal e se ha suporte teérico confirmando esta op¢do. Com a ajuda de
Genette, pudemos verificar que, no final, as duas escrituras, o conto e o romance concluido,
sdao bastante diferentes, pois o ultimo apresenta uma variedade de detalhes inexistentes no
conto, detalhes que foram expandidos ou estendidos, por vezes até substituidos. Afirmamos,
portanto, que se trata de um conto tradicional com tendéncia ao conto moderno, pois apenas o
final esta implicito, em equivaléncia ao final do dltimo romance.

Nao cabe a nés, aqui, imaginarmos os motivos pelos quais, pessoalmente, Lima
Barreto teria reutilizado esse ou aquele trecho. Isto ndo nos impede de emitir um juizo sobre o
efeito que a revisao dos textos gera sobre a nova obra. Neste sentido, o que buscamos foi
associar o aumento/diminuicdo entre hipotexto/hipertexto com a constru¢do de géneros

literarios diferentes nessas obras de Barreto.



CONCLUSAO

O objetivo de nosso trabalho foi tentar ir além do reducionismo de dizer que Lima
Barreto havia escrito trés obras parecidas e dado a elas 0 mesmo nome. Assim sendo, nosso
intuito foi compara-las pelo texto (palavras, frases, paragrafos), bem como pelo contetdo.
Estendendo a questdo a forma dos textos em si, prestamo-nos a tentar afirmar ou negar a
menc¢do paratextual que foi dada a cada um deles.

Tendo como ponto de partida os géneros literarios, deparamo-nos com a complexidade
que envolve o assunto. Sentimos necessidade, para ndo haver confusdo com divergéncias
taxionomicas, de remontar a origem dos grandes géneros classicos. Concordamos com o fato
de os géneros estarem em constante evolucao, ao contrario de desapareceram do meio literario
e, apesar de alguns tedricos os julguarem desnecessarios ou obsoletos, apegam-se a cada
nome, a cada classificacdo existente durante a realizacdo de seus trabalhos, de suas teorias.
Até mesmo os leitores mais leigos recorrem aos géneros no momento de escolher um livro,
por exemplo. Para delimitarmos nosso estudo, optamos por entender que os textos do corpus
tratam-se de formas em prosa, constituintes do modo narrativo, dentro do qual foram
examinados os géneros conto e romance.

Diante da breve reconstituicio das histérias de ambos os géneros, separadamente,
mostramos como eles se diferem desde suas origens, embora constituam exemplares do modo
narrativo. Itens como narrador, personagens, tempo e espaco podem ser analisados sob os
mesmos focos, no conto e no romance. Ao estudarmos os diversos pontos de vista teéricos,
pudemos compreender que o romance goza de uma liberdade indiscutivel, ao passo que o

conto ainda a almeja. Durante nosso percurso, percebemos que, em relacao a linhas teéricas, o



87

conto pode ser analisado: partindo da visdao de que, por ser reduzido, deve possuir a menor
quantidade possivel dos itens acima referidos; se considerado moderno, como um texto que
“esconde” uma narrativa nas tramas da outra, deixando para o leitor o trabalho com
inferéncias e sugestdes; como se analisa um romance, apenas tendo em mente que o conto,
relacionado ao romance, é a narrativa mais curta entre as duas. Pela qualidade de nossa
pesquisa, julgamos a segunda e a terceira posi¢cdes as mais pertinentes entre as trés citadas e a
que mais se adéqua ao caso “Claras” dos Anjos é a tltima.

Para realizarmos uma analise apropriada, fomos buscar na teoria de Gérard Genette a
base para observarmos as similaridades e as diferencas entre as formas. Considerando que
tratamos da relacdo entre textos, achamos conveniente iniciarmos o assunto com ponderagdes
sobre a intertextualidade.

Este conceito tem sua histéria no processo dialégico e costuma ser aprofundado de
duas maneiras diferentes, atualmente, objetivando: a ideologia por trds do ato intertextual,
mostrando os pontos histérico-sociais, bem como um posicionamento critico; a forma como
um ato intertextual ou transformacdo é realizado. Foi decidindo pela segunda opgdo, nesta
dissertacdo, que chegamos a teoria de Genette, exposta em Palimpsestes (1982). Por meio de
detalhadas técnicas, o teorico francés possibilita revelar, com rigorosidade, os procedimentos
envolvidos na transformacdo de um texto em outro.

A relagdo hipertextual entre as obras foi, assim, mostrada com certos detalhes,
associando-a aos géneros literarios, a fim de visualizarmos o que foi modificado de uma obra
para outra. Conseqiientemente, pudemos conhecer os artificios do autor, que reutilizou textos
anteriores, mas que, em cada uma de suas duas reconstru¢oes, conseguiu compor obras bem
diferentes. Entre a primeira e a segunda, as igualdades se mantém no tema e em algumas
personagens; entre a segunda e a terceira, ndo temos uma mudanga tao brusca, a similaridade

é grande, apesar da notavel dilatacao do texto, mas ainda temos textos diferentes. Devido a
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maior possibilidade de espacgo, talvez, na terceira, o escritor conseguiu incluir novidades e
detalhar muito mais os acontecimentos do que na segunda histéria.

Diante de doencgas que se agravavam, levando ao provavel pressentimento da morte,
Lima Barreto dedica seus dois tltimos anos de vida a concluir tudo o que comecara, como a
autobiografia Cemitério dos vivos e o ultimo romance de Clara dos Anjos, segundo Assis
Barbosa (2003, p.347-354). Nestes ultimos tempos, ndo parou de escrever e também
continuou publicando suas crénicas. Clara dos Anjos levou apenas dois meses para ser
composta; a pressa seria a razdo do menor cuidado com a linguagem, da apropriacdo das
Claras anteriores no romance final para conseguir expandi-lo; vendo por este foco, torna-se
compreensivel, por exemplo, a inclusdo do trecho sobre o cemitério de Inhatima, como vimos
no capitulo anterior.

Com o processo hipertextual, evidenciamos que sdo obras iguais, mas diferentes ao
mesmo tempo. O primeiro texto é um romance, apesar do final inacabado, e mantém mais
relacbes com o terceiro texto, que, por sua vez, também se trata de um romance. A
hipertextualidade teve grande importancia, principalmente, na elaboracdo da analise entre os
dois ultimos textos. Notamos que personagens e situacdes sdo mantidas, mas expandidas no
terceiro em relacdao ao segundo. Partindo do paratexto “conto” dado a este segundo texto,
observamos que ndo se trata de um conto com configuragdo moderna, que traz outra historia
implicita em sua trama. Entretanto, podemos afirmar tratar-se de um conto tradicional, com
comeco-meio-fim, que, apesar de conter mais de uma personagem e espacos variados, como
alguns teoricos gostariam, é uma forma reduzida em relacao ao romance construido com a
mesma base de enredo.

Dessa maneira, podemos concluir nosso trabalho com a constatacio de que Lima
Barreto talvez ndo tivesse como objetivo um conto moderno, mas também ndo era adepto do

conto mais ortodoxo, quantitativamente falando. Um conto foi escrito em 1920 e, para
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escrever seu romance, anos depois, mantendo a histéria de Clara dos Anjos, a idéia talvez
mais Obvia fosse expandir o texto ja produzido. Personagens e agdes, encubados nos textos
anteriores, puderam ganhar nova vida no ultimo dos romances aqui analisados, que,

coincidente e curiosamente, foi o tltimo da vida do escritor carioca.
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ANEXO A

“Na roga”

Cercada de mesticas, no terreiro,

cisma a Senhora Moga; vem descendo
a noite e, pouco a pouco, escurecendo
o vale umbroso e o monte sobranceiro.

Brilham insectos no capim rasteiro,
vém das matas os negros recolhendo;
na longa estrada, ecoa esmorecendo
0 monatono canto de um tropeiro.

Atras das grades, pardas borboletas,
criangas nuas la se vao inquietas
na varanda, correndo, ladrilhada.

Desponta a lua, o sabia gorgeia,

enquanto as portas do curral ondeia
a mugidora fila da boiada...

(CRESPO,1967)
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“A cancao” (ou “A mulata”)

I

Mostraram-me um dia na ro¢a dancando
Mestica formosa de olhar azougado
Co’um lengo de cores nos seios cruzado,
Nos lobos da orelha pingentes de prata.
Que viva mulata!

Por ela o feitor

Diziam que andava perdido de amor.

II

De entorno dez léguas da vasta fazenda
A vé-la corriam gentis amadores,

E aos ditos galantes de finos amores,
Abrindo seus labios de viva escarlata,
Sorria a mulata,

Por quem o feitor

Nutria quimeras e sonhos de amor.

11

Um pobre mascate, que em noites de lua
Cantava modinhas lundus magoados,
Amando a faceira de olhos rasgados,
Ousou confessar-lho com voz timorata...
Amaste-o mulata!

E o triste feitor

Chorava na sombra perdido de amor.

v

Um dia encontraram na escura senzala

O catre da bela mucamba vazio:

Embalde recortam pirogas o rio,

Embalde a procuram nas sombras da mata.
Fugira a mulata,

Por quem o feitor

Se foi definhando, perdido de amor.

(ibid.)
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