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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal analisar os contos “Terno de Reis” e “A
mancha na sala de jantar” de Ricardo Ramos, filho do grande romancista Graciliano Ramos.
Analisamos nestes contos, respectivamente, a memoria e o espaco, elementos que se fazem
essenciais na constru¢do de sentido destes. Além disso, apresentamos um pouco do autor
Ricardo Ramos e de seu estilo literdrio, procurando discorrer sobre as duas obras das quais
retiramos os contos estudados, focalizando os recursos linguisticos que identificamos como
comuns nas duas obras: Terno de Reis (1957) e Matar um homem (1992). Através de nossa
pesquisa estudamos a memdria € o espago, tanto por serem essenciais para o entendimento e
analise dos contos, quanto por serem ‘“elementos” que sé a pouco tempo comecgaram a ser
estudados em pesquisas cientificas, fazendo com que haja, ainda uma caréncia de teorizagdao
e, principalmente, de “aplicacdo” desses em contextos narrativos. Da mesma forma,
procuramos contemplar Ricardo Ramos, um autor pouco conhecido e pouco estudado, mas
que merece ter a sua literatura conhecida e reconhecida por apresentar uma contribui¢do a
literatura brasileira. Para realizar as andlises presentes no trabalho, nos fundamentamos em

Bosi (1994), Catroga (2001), Barbieri (2009), Candido (1993) e Dimas (1987).

Palavras-chave: Ricardo Ramos; literatura brasileira; memoria; espago.



ABSTRACT

This research aims to analyze the short stories “Terno de Reis” and “A mancha na sala de
Jantar”, by Ricardo Ramos, who is the son of a great novelist, Graciliano Ramos. Our analysis
is focused, respectively, on the memory and the space, which are important in the construction
of meaning of these. Besides, we present some information about the author Ricardo Ramos
and his literary style, trying also to discuss about the two works which we extracted the short
stories studied here, focusing on the linguistic resources identified as common in both works:
Terno de Reis (1957) and Matar um homem (1992). Through our research, we study the
memory and the space, both because they are essential for the understanding and the short
stories’ analysis, as they are elements understudied in scientific research, making it necessary
to theorize and apply them in narrative contexts. Likewise, we tried to contemplate Ricardo
Ramos, an author that is understudied, but who deserves his literature to be well-known and
recognized for its contribution to the Brazilian Literature. For this research, we study Bosi

(1994), Catroga (2001), Barbieri (2009), Candido (1993) and Dimas (1987)

Keywords: Ricardo Ramos; Brazilian literature; memory; space.
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INTRODUCAO

E um desafio cada vez maior realizar trabalhos inéditos sobre obras significativas da
literatura brasileira. Isso ocorre porque grandes autores como Carlos Drummond de Andrade,
Manuel Bandeira, Graciliano Ramos, Machado de Assis, Adélia Prado, Cecilia Meireles ja
tiveram muitas de suas obras contempladas em diversos trabalhos académicos, desde
monografias até teses de doutorado. Com isso, surge entdo a dificuldade de produzir-se algo

novo, ou ainda, de encontrar-se um “territério literario ainda nao explorado”.

Foi a partir dessa limitacdo que escolhemos trabalhar um autor pouco conhecido até
mesmo no meio académico, e que possui uma obra literdria que acreditamos que deva ser
conhecida. Optamos por estudar a obra do escritor Ricardo Ramos, filho do grande romancista
Graciliano Ramos. A escolha foi feita, inicialmente, pelo fato de este ser um autor nordestino
(nascido em Alagoas), pois queriamos contemplar autores de nossa regido e cuja literatura
fosse pouco explorada. Entretanto, ao ler algumas obras de Ricardo Ramos, a escolha em se
debrucar sobre sua literatura foi sendo reafirmada, ndo mais pelo fato de este ser nordestino,
mas sim pela singularidade de sua obra e pelo encanto que esta nos causou. Sentimos a
necessidade de nos debrugar sobre a sua obra, procurando compreender melhor aquilo que a

tornava interessante e singular.

Pesquisando um pouco mais sobre Ricardo Ramos, percebemos que a maior parte de
suas obras foi dedicada aos contos, totalizando dez livros do género. Com base nisto,
escolhemos trabalhar a sua contistica, mais especificamente dois de seus contos: “Terno de
Reis”, do livro de mesmo nome (1957), e “A mancha na sala de jantar”, do livro Matar um
homem (1970). Nesses contos, procuramos perceber algum elemento que se sobressaisse na
trama, ou seja, que fosse tdo importante para a constru¢do do contexto narrativo que
merecesse um estudo mais aprofundado. Dessa forma, escolhemos trabalhar a memoria no

conto “Terno de Reis”, e o espago no conto “A mancha na sala de jantar”.

Dividimos os capitulos do trabalho da seguinte forma: No capitulo I, “Conhecendo a
vida e a obra de Ricardo Ramos”, falaremos um pouco sobre a vida e a obra do escritor.
Ainda neste, no subtdpico, “Conhecendo o estilo de Ricardo Ramos”, discorreremos
especificamente sobre os dois livros nos quais estdo presentes os contos escolhidos para a

andlise: Terno de Reis e Matar um homem. Falaremos sobre alguns recursos linguisticos

! Os dois contos estido anexados ao final do trabalho.



encontrados nessas duas obras de Ricardo Ramos, que fazem parte do estilo literdrio préprio
que foi sendo criado pelo autor. No capitulo II, “Memodria e espaco”, fundamentaremos
teoricamente estes dois elementos, que serdo focalizados, respectivamente, nos contos

escolhidos: “Terno de Reis” e “A mancha na sala de jantar”.

Os capitulos III e IV foram dedicados as andlises dos contos. No capitulo 1V, “A
memoria viva de Severino”, fazemos inicialmente uma breve contextualizacdo da festa
folclérica Terno de Reis, que além de nomear o conto também faz parte da recordacio de
Severino em toda a trama. Em seguida, falamos sobre a importincia da memoria do
personagem central do conto, que através da rememoragdo “revive” momentos do passado no

tempo presente.

No capitulo V, “Descobrindo a mancha”, um dos pontos principais sobre o qual
discorreremos serd a duplicidade de sentidos criada por Ricardo Ramos no conto: sentido
proprio; sentido figurado. Dentro dessas esferas (conotativo; denotativo), focalizaremos um
dos elementos do espaco do conto, a mancha, que adquire um sentido além do literal na trama.
Analisaremos o “papel” que essa mancha ganha no contexto narrativo e o que ela representa
no conto, além de analisar as relacOes entre a mancha e as personagens. Por fim, langaremos
algumas possibilidades interpretativas em relacdo aos sentidos figurados criados na esfera

narrativa do conto.
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CAPITULO I

CONHECENDO A VIDA E A OBRA DE RICARDO RAMOS

1.1. Vida

Antes de comecarmos efetivamente a nossa pesquisa, faz-se necessdria uma
contextualizacdo de sua vida e obra, tendo em vista o fato de que o escritor € pouco

conhecido, bem como a sua literatura.

Em 4 de janeiro de 1929, em Palmeira dos Indios (Alagoas), nasce Ricardo de
Medeiros Ramos, o quarto filho do escritor Graciliano Ramos e o primeiro filho dele com
Heloisa de Medeiro Ramos. Marcio, Junio, Mucio e Maria Augusta sdao frutos do primeiro

casamento de Graciliano (com a falecida Maria Augusta).

Em 3 de mar¢o de 1936, Graciliano é preso por motivos politicos, o que acaba
afetando a vida de toda a familia. Heloisa parte com as filhas menores, Clara e Luisa, para o
Rio de Janeiro, com o intuito de tirar Graciliano da prisdo. Ricardo, porém, fica em Alagoas
até os seus 14 anos, sendo criado por seu avd materno, Américo de Medeiros, e pela sua tia,
Helena de Medeiros (irma de Heloisa). Apenas em 1941, Ricardo reencontra o pai. No livro
escrito pelo proprio Ricardo Ramos ainda em vida e publicado postumamente, Graciliano:

retrato fragmentado (2011), ele descreve o momento desse reencontro:

“Fui acordado ¢ me levaram para ver, de madrugada, a entrada na
Guanabara, o navio ia descobrindo as luzes, os morros, a cintilacdo espraiada
que maravilhou meus dez anos. Eu ndo dormi e fiquei a espera, embelezado,
fui cedo ver o rebocador me puxar, docemente, aproximando o prédio
altissimo, a praca e o armazém. E o distingui no cais, porque me mostraram,
ao lado de minha mie, que reconheci, um homem magro, sem chapéu e de
bragos cruzados. Desembarcamos. Ele me p6s a mdo no ombro e se despediu
de mamaie, vovo, titia, nos encontrariamos depois na pensdo. E fomos os
dois andando, ele a me mostrar a praca Mau4, a avenida, até o Café Simpatia
com as mesas de calcada. E tomamos juntos a primeira laranjada, ele falando
baixo, eu olhando muito. E quando me perdia no movimento, ele viu meu
espanto e perguntou o que mais admirava assim surpreso. Eu respondi:
asfalto” (R RAMOS, 2011, p.77).

Entretanto, Ricardo ainda nao fica com os pais no Rio, o que sé acontece em 1943,

quando, aos 14 anos, ele comeca a trabalhar:

“Trés meses depois de chegado ao Rio comecei a trabalhar. Abrindo o ano
de 1944, exatamente no dia do meu aniversario, quinze anos, entrei para a
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Meridional, agéncia noticiosa dos Didrios Associados” (R. RAMOS?, 2011,
p-87).

A partir dai Ricardo comega a conhecer melhor o seu pai: “Eu tinha pouco mais de
quinze anos quando cheguei ao Rio e foi ai que praticamente conheci meu pai” (R. RAMOS,
2011, p.83). No livro Graciliano: retrato fragmentado, Ricardo também revela o seu inicio
como escritor “de umas coisas que pareciam contos” (Ricardo Ramos, 2011, p.83) e que,
naturalmente, o seu pai havia sido o seu primeiro leitor. Quanto a essa questdo, Graciliano, ao
ler os contos que o filho escrevera, diz: “— Esté direito, pode publicar. Eu tenho lido uns
contos mais mambembes” (Ricardo Ramos, 2011, p.128). Ricardo, que ja conhecia o pai, se
surpreende e fica feliz com esse comentério:

“Nao brinque, ¢ mesmo? Claro que sim. Bom, quer dizer... Vocé é um
homem ou um rato? Eu alegre, porque nio esperava tamanha recepgio, e
apesar de repente fraquejando. Ele a me incentivar, rindo, ndo era caso de

vida e morte. Fiz cara de seja-o-que-deus-quiser” (R. RAMOS, 2011, p.129).
Em 1947, Ricardo ingressa na Faculdade de Direito da Universidade da Guanabara.

Em 1948, tem uma crise de apendicite e acaba ficando afastado do jornal no qual trabalhava.

Ele acaba aproveitando esse tempo para escrever:

“Danei-me a escrever. Numa semana dei a luz quatro coisas diferentes.
Varia¢des do que se cursava na época, uma prosa meio parada, perquiridora,
psiquenta, com uns lances de efeito se equilibrando em frases, espécie de
subsolo da cronica (...).” (R. RAMOS, 2011, p.128-129).

Mas antes de publicar o seu primeiro livro, Ricardo ja fazia publicacbes em
periodicos, o que também fez com que criticos falassem sobre sua literatura. Ele relata no

trecho abaixo as criticas recebidas em decorréncia de suas primeiras publicacdes:

“Aguardei a publicacdo, veio linda. E lambi a cria recortada. Posto o que
relaxei, merecido repouso de batizado guerreiro. No domingo seguinte,
quando mais dois jornais me expunham, uma resenha critica dos
suplementos (...) me chamava de ‘gagd’. Fiquei danado. Meu pai morreu de
rir e me tranquilizou: — Espere a semana que vem” (R. RAMOS, 2011,
p-129,130).

Ap6s isso, Ricardo enfrentou um obstiaculo que seria inevitdvel, sendo ele filho de tao

grande escritor como Graciliano Ramos:

“Sete dias depois, 0 mesmo critico se deslumbrava comigo. Mais que uma
promessa, uma realidade etc. e tal. Eu, das cinzas renascido, cacarejei. O

? Por o sobrenome Ramos ser comum tanto a Graciliano quanto a Ricardo, no presente capitulo, utilizaremos “R.
RAMOS?” nas referéncias.
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Velho me reduziu as regras do jogo: — Hoje ele chegou a ler, porque sabe
quem € vocé”.
“— Voce viu? Eu tinha visto. A nota, com fotografia (...), avisando ao leitor
que o dito era filho de Graciliano, como Maria Julieta Drummond de
Andrade, ao lado, era filha de Drummond, ambos, seguiam os pais ilustres”
(R. RAMOS, 2011, p.129, 130).
O mesmo critico que havia chamado Ricardo de “gagd”, sete dias depois, o elogiava.
O préprio Graciliano, chamado por Ricardo de “Velho”, nao escondia o problema que o filho
teria que enfrentar: “Hoje ele chegou a ler, porque sabe quem vocé ¢”. Quem Ricardo era?
Filho de Graciliano. O “sucesso” de suas obras ficara restrito ao “talento hereditario”,
marcado por uma foto atrelada ao seu conto no jornal. Quanto a isso, Ricardo completa: “Nao

reagi bem, ndo gostei; essa espécie de carona publicitdria, ainda que todos achem

maravilhosa, me desagrada” (R. RAMOS, 2011, p.130).

Realmente, seria impossivel que Ricardo ndo enfrentasse as suposicoes de uma
“carona publicitaria”, ou ainda, de um “talento hereditario”, principalmente nas suas primeiras
publicacdes. Um escritor, normalmente, vai ganhando o reconhecimento de sua obra a medida
que vai escrevendo, sendo conhecido e reconhecido pelos leitores. E o que ocorre com
Ricardo. A cada obra que escreve, ele comega a formar um “estilo seu”, particular,
desvencilhando-se da “sombra de Graciliano”. Isso pode ser percebido em artigos e ensaios

que discorrem sobre suas obras (falaremos um pouco destes mais a frente).

Entretanto, uma coisa deve ser considerada: sendo filho do influente Graciliano,
Ricardo acabaria sim conhecendo homens e mulheres influentes no contexto literario

brasileiro:

“Dos encontros nos subterraneos do Partido Comunista e das concorridas
reunides sociais na casa paterna brotam os primeiros amigos de Ricardo no
Rio de Janeiro” (Ricardo Ramos, 2011, p.28)

“A casa era movimentada. Principalmente aos domingos (...). Os alagoanos
Aurélio Buarque de Holanda, Ledo Ivo e Breno Accyoli, os mineiros
Oswaldo Alves, Fritz Teixeira de Salles e Otavio Dias Leite, o cearense
Melo Lima, além de meu tio Luis Augusto de Medeiros. (...) Contistas,
poetas, romancistas” (Ricardo Ramos, 2011, p.94).

“(...) pela semana e com alguma regularidade, chegando em casa encontrava
uma reunido diferente. Bem menos ruidosa. Do grupo faziam parte Helena e
Otto Maria Carpeaux, Maria e Candido Portinari, Nora e Paulo Rénai,
Beatrix Reinal e Oswaldo Goeldi, Axel Leskoschek, Marina e Aurélio
Buarque, este nos dois turnos” (R. RAMOS, 2011, p.97)

Além da influéncia do meio intelectual em que Ricardo vivia, o pai, Graciliano, como

escritor e leitor que era, influenciaria o filho nestas mesmas atividades. O proprio Ricardo
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afirma que conversava muito com o pai sobre politica, literatura e, mais tarde, sobre os textos

escritos por ele (Ricardo), que eram comentados pelos dois em particular.

Outra influéncia que deve ser considerada diz respeito aos autores lidos por Ricardo
Ramos. Ele cita alguns deles no seu livro Graciliano: retrato fragmentado: Voltaire, Laclos,
Stendhal, Flaubert, Anatole e Zola, Marivaux, Merimée, Maupassant, Daudet, Barbusse,
Maurois. Também leu alguns soviéticos, entre eles: Gladkov, Ehrenburg, Firmanov, Stilin,
Lénin, Babel, Leonov, Fiédin, Chélokhov, Alexei Tolst6i, Pasternak e Soljenitsyn entre

outros.

Além disto, Graciliano, através de seus comentarios sobre os textos do filho, também o

aconselhou, e, como seria normal, o influenciou:

“— Nao escreva ‘algo’ — ele implicou.

Quis saber por qué, me respondeu:

— E crime confesso de imprecisio.

Mais tarde eu estranhei:

— Por que vocé nao usa reticéncias e exclamagdes?

Nao demorou um segundo.

— Reticéncias, porque € melhor dizer do que deixar em suspenso.
Exclamagdes, porque ndo sou idiota para viver me espantando a toa.

(o)

— O importante é escrever duas péaginas no condicional sem ficar
monocordio, nem dar eco, sem que se perceba.

Esmoreci, confessando:

— Nio vou conseguir isso nunca.

Ele me animou:

—Vai sim. Com suor, paciéncia, vai” (R. RAMOS, 2011, p.83-84).

Considerando a ultima frase do texto, percebemos a visdo de Graciliano sobre a
escrita: “Com suor, paciéncia, vai”. Esta ideia € contrdria ao que muitos supdem: que a escrita
¢ apenas um dom. Pelo contrédrio. Nesta visdo, a escrita € resultado de um trabalho com as

palavras, visdo que Ricardo compartilhava com o pai.

Um dos pontos mais elogiados pelos criticos que discorreram sobre as obras de

Ricardo Ramos € justamente a linguagem: o seu “poder” de concisao verbal.

““‘O siléncio talvez seja o segredo do seu estilo. Tanto o siléncio das pessoas
e das palavras, como o siléncio das situacdes. Nao hd uma nota dissonante.
Nem uma frase enfédtica. Nem um didlogo estridente. Pode-se dizer que
Ricardo Ramos se afirma como a demonstragdo literdria auténtica de que a
plenitude da palavra ¢ o siléncio’”.

“‘Nao conhego outro autor em lingua portuguesa escrita no Brasil que tenha

usado na literatura com tal propriedade e cabimento a expressdo partido alto.
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E que tenha evitado, sempre, com supina elegincia a indesejavel e inutil

299

expressdo algo (LADEIRA3 , 1995, s/p- grifos nossos).

Teria ouvido Ricardo o pai?

Seu primeiro conto publicado, segundo lista manuscrita do proprio Ricardo, foi “Um
caminho no asfalto”, publicado na 2* se¢do do jornal Correio da Manhd, do Rio de Janeiro,
em 1948. Em seguida, ele intensifica as publica¢des de contos em periddicos, escrevendo e
publicando mais de quarenta contos antes de publicar o seu primeiro livro (Terno de Reis,

1957).

Em 1951 se forma em Direito, mas ndo chega a advogar. Passa a se dedicar a
propaganda, inicialmente na agéncia J. Walter Thompson, com Origenes Lessa. Em 14 de
marc¢o de 1953, casa-se com Marise as pressas, devido a doenca de Graciliano que havia sido

descoberta e ja estava em estdgio avancado (cancer no pulmao):

“As circunstancias levavam a ceriménia intima, o que facilitava tudo, em
seguida irfamos para o nosso apartamento, a um quarteirdo do que papai
deixara. Casamos o mais breve possivel” (R. RAMOS, 2011, p.199).

Seis dias depois da cerimonia, no dia 20 de mar¢o, Graciliano falece.

Em 1954, Ricardo publica o seu livro de estreia: Tempo de Espera. Carlos Drummond

de Andrade, a quem Ricardo admirava, cumprimenta-o com as seguintes palavras:

“Seus contos trazem a marca do talento literario, sdo vivos, contem nuancgas
de sentimento e notas descritivas que despertam a simpatia do leitor. E uma
bela estreia, a sua. O abrago cordial e a admiragcdo de Carlos Drummond de
Andrade” (R. RAMOS, 2011, p.252).

Prosseguindo a biografia de sua vida, no mesmo ano da publicagdo de Tempo de
Espera (1954), nasce o seu primeiro filho, Ricardo de Medeiros Ramos Filho. No ano
seguinte nasce o seu segundo filho, Rogério de Aratijo Ramos. Em 1956, Ricardo assume a
chefia da redacdo da Standart carioca e, ainda no mesmo ano, transfere-se para a Standart

paulista.

Além disso, Ricardo passa a publicar textos no periddico Para Todos, nos quais
discorre sobre lancamentos da época. Também comecga a ser convidado para participar de
antologias fora do pais. Em 1957, além de conseguir uma coluna denominada de “Estante” em

A Gazeta, de Sao Paulo (onde vai morar, ainda neste ano), também passa a selecionar e

? Citagdo de Jodo Antdnio.
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realizar notas criticas para contos publicados em antologia do Jornal do Brasil, do Rio de
Janeiro. No mesmo ano publica o seu segundo livro de contos, Terno de Reis, e é distinguido

com o prémio da Prefeitura de Sdo Paulo (jornalismo).

Alguns dos prémios recebidos por Ricardo revelam o seu percurso como escritor € o
processo de “reconhecimento” de suas obras, que foi conseguido através de leitura e trabalho
com a linguagem, como um de seus filhos, Ricardo Filho, revela no prefidcio de Graciliano:

Retrato fragmentado (2011):

“Papai ndo acreditava em inspiragdo. Dizia que se fosse esperar a vontade
chegar ndo teria escrito. Poucos vi serem tdo metddicos. Diariamente, de
domingo a domingo, sentava-se para escrever. Dizia que era um trabalho
como outro qualquer. Hora para comecar e terminar, disciplina e
planejamento” (R. RAMOS, 2011, p.15).

Ricardo editor, escritor, jornalista. Percebemos que, como ele mesmo deixou claro —
“(...) essa espécie de carona publicitdria, ainda que todos achem maravilhosa, me desagrada”
(Ricardo Ramos, 2011, p.130) — ele ndo queria ganhar méritos apenas por ser filho de quem
era, mas queria trabalhar como escritor, intensamente, para que o reconhecimento recebido
fosse mérito do seu esforco. Isto nos lembra o grande poeta Carlos Drummond de Andrade,

que falando sobre o processo de escrita da poesia, revela:

“Entendo que a poesia ¢ negocio de grande responsabilidade, e nao
considero honesto rotular-se de poeta quem apenas verseje por dor-de-
cotovelo, falta de dinheiro ou momentanea tomada de contato com as forcas
liricas do mundo, sem se entregar aos trabalhos cotidianos e secretos da
técnica, da leitura, da contemplacdo e mesmo da ag@o. Até os poetas se
armam, e um poeta desarmado €, mesmo, um ser a mercé de inspiracdes
faceis, docil as modas e compromissos” (ANDRADE, 2009, s/p).

Percebemos que Ricardo compartilhava da mesma visdo de Drummond: para ele, ndo
hda um momento repentino de inspiracdo, mas sim um trabalho didrio com a linguagem, ou,
utilizando-se novamente de Drummond, uma “luta” constante com as palavras, como frisa

novamente Ricardo Filho no trecho a seguir:
“Com muita paciéncia, dia ap6s dia, vi Ricardo Ramos atras da precisdo, da

melhor maneira de dizer o que havia para ser dito, sem nunca perder o rigor,
o valor estético, o bom gosto” (R. RAMOS, 2011, p.16).
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Dessa “luta”, do trabalho com a linguagem e constantes leituras, resultam os prémios
de Ricardo. Em 1960, recebe da Camara Brasileira do Livro o prémio Jabuti com a novela ‘0s
caminhantes de Santa Luzia. Em 1962, recebe novamente o prémio Jabuti com o livro de
contos Os desertos e o prémio Afonso Arinos, da Academia Brasileira de Letras (biénio
1960/1961). Em 1970, recebe o prémio Coelho Neto, da Academia Brasileira de Letras, pelo
romance Memoria de Setembro. Em 1971, recebe o prémio Jabuti, da Camara Brasileira do
Livro, pelo livro Matar um homem (publicado em 1970) e também o prémio Guimaraes Rosa,

no IV Concurso Nacional de Contos do Parand, pelo conjunto de sua obra.

Em 1964, nasce a segunda filha de Ricardo, Mariana de Aradjo Ramos. No mesmo
ano, Ricardo volta para o Rio de Janeiro e passa a atuar como gerente de marketing Sifney
Ross de Sao Paulo. Depois dessa experiéncia, retorna a Colgate-Palmolive. Em 1966 e 1967
ocupa o cargo de primeiro-secretdrio da Associacdo Brasileira de Agéncias de Propaganda
(Abap, Associagdo Brasileira de Agéncias de Publicidade). Em 1969, assume o cargo de

subgerente da McCann Erickson, integrando seu Comité de Operagdes.

Em 1973, o seu livro Circuito Fechado, publicado em 1972, é apontado em artigo de
Leo Gilson Ribeiro, publicado na revista Veja, como um dos dez livros mais importantes
editados em 1972 no Brasil. Em 1974, ganha o prémio de ficcdo do ano da Associagdo
Paulista dos Criticos de Artes com o romance As fiirias invisiveis. Em 1976, em reunido, por
unanimidade, Ricardo Ramos € eleito o mais novo membro da Academia Alagoana de Letras
e ocupa a cadeira 10 oficialmente no ano seguinte. Em 1989, ocupa a cadeira 26 na Academia

Paulista de Letras.

Em 1981 cria com Julieta de Godoy Ladeira, em Sao Paulo, a LR Editores, dedicada a
criacdo de projetos editoriais, mas em 1984 as atividades da editora sdo finalizadas. J4 em
1985, Ricardo cria, juntamente com o filho Rogério, o selo RR Editores, dedicado a lancar

obras financiadas por autores e empresas, mas a editora encerra os trabalhos no ano 2000.

Em 1992, no mesmo més e mesmo dia (20 de marco) da morte de Graciliano (39 anos

antes), morre Ricardo Ramos no Hospital Sao Luis aos 63 anos, vitima de cancer no figado.

4 A . N . . ~
Os prémios referentes as obras foram recebidos no mesmo ano de sua publicagdo, salvo nos casos que

apresentarmos outra data.
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1.2. Obra

A estreia de Ricardo Ramos como escritor se inicia mais ou menos aos 15 anos de
idade, quando comeca a escrever “umas coisas que pareciam contos” (R. RAMOS, 2011,
p-83), como ele afirma no livro Graciliano: retrato fragmentado. Algum tempo depois,
comeca a publicar seus textos em jornais, por incentivo e aprovacdo do pai. Entretanto, apenas

em 1954, com 25 anos, € que publica o seu primeiro livro (Tempo de espera).

Entre a sua fortuna literdria estdo: ° *Tempo de Espera (1954); *Terno de Reis (1957);
Os caminhantes de Santa Luzia (1959-novela); *Os desertos (1961); *Rua desfeita (1963);
Memoria de setembro (1968- romance); *Matar um homem (1970); *Circuito Fechado
(1972); As firias invisiveis (1974-romance); *Toada para surdos (1978); *Os inventores
estdo vivos (1980); *10 contos escolhidos (1983); *O sobrevivente (1984); *Os amantes
iluminados (1988); *Os melhores contos (1998).

Além de contos, novelas e romances adultos, Ricardo também escreveu cinco obras
dedicadas a literatura juvenil: Desculpe a nossa falha (1987- novela); Pelo amor de Adriana
(1989- novela); O rapto de Sabino (1992- novela); Estacdo primeira (1996- contos); Entre a

seca e a garoa (1997-8- contos).

Também escreveu Graciliano: retrato fragmentado (2011), publicado postumamente.
Nesse livro, Ricardo Ramos traz a tona o seu olhar sobre o escritor Graciliano Ramos, no
caso, olhado de um “lugar diferente”: olhar de filho para pai. Silviano Santiago, na “abertura”

do livro, revela a escolha do autor por esse titulo:

“Ricardo é tomado de entusiasmo pela presenga permanente do pai em seu
cotidiano. Logo se decepciona, pois descobre que os cliques de sua memoria
visual também nao trardo as fotos harmoniosas e definitivas, em corpo
inteiro, do modelo. Dai o incomodo adjetivo — fragmentadas — que o
bidgrafo levou corajosamente para o titulo da obra Graciliano: retrato
fragmentado” (R. RAMOS, 2011, p.21).

O livro, além de revelar algumas “faces” desconhecidas do escritor Graciliano Ramos,

também deixa transparecer o amor e admiracdo de Ricardo pelo pai.

Quando a Ricardo Ramos, Ladeira (1995), que foi amiga dele, afirma sobre as suas

obras:

“Através da obra de Ricardo vé-se o tragado de sua vida, o caminhar reto,

N

sem hesitacdes, em direcdo a arte de escrever. Dividia-se entre inimeras

5 . . . .
As obras marcadas com asterisco indicam que estes foram livros de contos.
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atividades, batalhando, como tanto de nds, a sobrevivéncia. Mas procurava
exercer as mais proximas de sua expressdo maior: o poder de criar,
escrevendo” (LADEIRA, 1995, p.116).

Quando estamos estudando um pouco sobre esse autor, percebemos que essa
afirmacdo ¢é real. Ricardo, mesmo quando ndo estava escrevendo seus livros, estava
publicando contos em jornais, ou ensaios criticos sobre algum novo livro que “saia” na época.
Ao lermos os contos de Ricardo, percebemos que ele gostava de escrever sobre a vida, sobre o
cotidiano. Percebemos isso mais claramente ao ler o livro Graciliano: um retrato
Jfragmentado, pois notamos que parte do cotidiano de Ricardo Ramos € refletido, mesmo que
sutilmente, em sua obra: as discussodes politicas didrias, a convivéncia com grandes escritores;
a convivéncia com o pai, escritor e grande figura politica... Foram alguns dos fatores que
influenciaram a sua escrita e seu olhar critico sobre o mundo. Além disso, em seus contos nos
deparamos com personagens ‘“copiados do real”, com os quais simpatizamos ou nos

envolvemos, como afirma Tati:

“O que importa € o sentimento que o autor nos comunica de que ficamos
conhecendo intimamente algo de muito verdadeiro das dores ou da alegria de
criaturas copiadas do real, com quem somos levados a lidar por um curto
instante — o tempo em que dura o conto —, mas o suficiente para que
possamos compreendé-las, envolvendo-as no calor de nossa simpatia”
(TATI, 1958, p.240).

Ricardo escrevia sobre o “real”, sobre aquilo que se vive e se vé no dia-a-dia, prova
disso € um trecho escrito por Ricardo Filho (filho de Ricardo Ramos) na introdug¢do do livro
Graciliano: Retrato Fragmentado:

“Com ele aprendi que é preciso estar atento ao cotidiano. Tudo o que vai
para o papel parte de observacdo. Era comum vé-lo agradecer. Dizia,
sorrindo: ‘Obrigado, vocé acaba de me dar um conto’. E corria para a
maquina” (R. RAMOS, 2011, p.15).

Nesse trecho, percebemos que a criacao literdria de Ricardo Ramos, ao menos no que
diz respeito a sua contistica, estava baseada em fatos corriqueiros. Isso traz a sua literatura um
« ” . . . . .

poder” de aproximar leitor e texto. Entretanto, ¢ importante deixar claro que, apesar de

retirar os seus contos do cotidiano, Ricardo Ramos sempre primou pelo trabalho com a escrita

e pela constante leitura, o que € frisado por Soloménov (1959) no seu ensaio “Os contos de
Ricardo Ramos™:

“Suas historias sdo o resultado de inimeras pesquisas de estilo e construgio,

de observacdo minuciosa, de uma diligente procura dos melhores meios de

expressar um mundo interior ¢ uma realidade por este refletida”
(SOLOMONOV, 1959, p.136).
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Além disso, destacamos o olhar critico de Ricardo, que pode ser percebido em contos

como “A tragédia vencedora”. Vejamos um trecho do conto:

“Os homens das casas se acreditam vivos, mas estdo parados, sentados,
calados. Diante da luz que sai pelas janelas, que as suas costas se crava nas
ruas. (...) Por que levantar-se, pensar, descobrir o desenho da chuva no

portdao?” (R. RAMOS, 1992, p.62).
O conto mostra a fascinagao das pessoas pela televisao (o trecho acima descreve isso)
e, em contrapartida, a sua fun¢do alienante. O proprio titulo do conto € bastante sugestivo e
paradoxo: “A tragédia vencedora”. O narrador do conto apresenta a televisdo como uma
“tragédia”, algo que serve para manipular a sociedade e fazé-la ver o ponto de vista que “eles”
(“o sistema”) querem que seja visto. Ao mesmo tempo, percebemos que se tenta abrir os olhos
de quem 1€ o conto para a constatacdo da existéncia de um sistema que se interessa em
“cegar” a populacdo. Entretanto, tal “instrumento”, a televisdo, acaba sendo “vencedora”, pois
consegue atingir o objetivo a que se propde e conquista milhares de pessoas que se tornam

apaticas e acriticas diante das coisas.

Mais adiante nos deteremos sobre alguns aspectos ligados a contistica de Ricardo
Ramos, mas de maneira geral, podemos perceber, at€é mesmo pela lista de obras escritas por
Ricardo Ramos, que o autor dedicou a maior parte de sua producdo ao género conto, o que

nos levou a nos debrugar sobre esse género. Quanto a essa “escolha” do escritor, Ladeira

(1995) afirma:

“Para Ricardo, a literatura sempre foi como musica de cAmara. Talvez por
essa razdo admirasse tanto o conto, como género. Depois do conto, a novela.
(...) Seu conhecimento do conto brasileiro era apaixonado e extenso. Podia
em pouco tempo, sobre o tampo de uma mesa, (...) levantar nomes e titulos
para uma antologia de contos referentes a algum tema ou época. (...)
Presenciei seu conhecimento, sua ligacdo com a histéria curta, seu critério
seletivo” (LADEIRA, 1995, p. 121-122).

Ricardo realmente teve essa “ligacdo com a histdria curta”, e, até mesmo a fortuna
critica sobre o autor se refere mais aos seus livros de contos. Além disso, algo importante que
merece ser destacado é que, ao nos determos em seus livros de contos, percebemos uma
“evolugdo” do escritor, tanto no que diz respeito ao tamanho dos contos, quanto a prépria
mudanga no tratamento com as “tematicas” escolhidas. Se observarmos o primeiro livro do
autor, Tempo de Espera (1954), o conto que da nome ao livro, por exemplo, possui cinquenta

e seis paginas. Se observarmos o segundo livro, Terno de Reis (1957), o conto que dd nome
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ao livro possui oito paginas. No livro Circuito Fechado (1972) — seu sexto livro de contos — a

maioria dos contos contém apenas trés paginas.

Nos perguntamos por que tal diminui¢cao nos tamanhos dos contos. Houaiss (1960) ao
escrever sobre o conto “Tempo de Espera” afirma: “Porque Ricardo Ramos necessariamente
vai enveredar pelo romance. “Tempo de Espera” (o conto) ¢ desses contos tipicos, cujo
tratamento estd no limiar do romance” (p.42). Embora a previsao de Houaiss tenha se
confirmado (Ricardo Ramos publicaria uma novela e dois romances), Ricardo se dedicaria ao
género conto e sua obra passaria por uma espécie de concisao ainda maior, que resultaria em

contos de tamanhos menores € com menos caracteristicas de romance.

Nesse ponto, creio que se faz necessdrio comentar mais detidamente dois livros de
Ricardo Ramos, os quais procuraremos trabalhar em nossa pesquisa, mesmo que nos
restringindo a determinados temas e contos especificos. Sdo eles os livros: ““Terno de Reis”

(1957) e "“Matar um homem” (1970).

No livro “Terno de Reis”, ainda achamos contos longos como “Agreste”, com
quarenta e cinco paginas. Quanto a este livro, compartilhamos da visdo de Tati, quando ele
afirma que: “ficamos conhecendo intimamente algo de muito verdadeiro das dores ou da
alegria de criaturas copiadas do real” (TATIL, 1958, p.240). Em “Terno de Reis”, um dos mais
belos contos do livro, a recordacdo vivida de Severino da festa de Terno de Reis em sua
cidade, ndo s6 nos encanta, mas nos envolve na histéria de tal maneira, que chegamos a
“sentir” aquele saudosismo que o personagem do conto esta vivenciando. Percebemos que

estamos “conhecendo intimamente algo de muito verdadeiro” daquele personagem.

Outro belo conto do livro ¢ “Magagiiera”, no qual o sonho da vida do personagem
principal, Juventino, era comprar uma jangada e uma rede. Ricardo Ramos traz o “relato” da
vida desse personagem, focalizando o seu sonho, que apesar de simples era a0 mesmo tempo
“inalcangavel” nas condi¢des sociais e financeiras em que ele se encontrava. Contudo, ao
lermos todo o conto, 0 que parece “mover” o personagem ¢ justamente a possibilidade,
mesmo que pequena, da conquista de seu sonho. Novamente presenciamos a histéria de um
personagem “tirado da vida real”: como tanto outros, Juventino vive uma vida miseravel.
Esses personagens criados por Ricardo acabam “caindo nas gragas” do leitor, pois na

realidade, sabemos que, mesmo que essa historia ndo esteja ocorrendo agora em algum lugar

%0 2° livro de contos de Ricardo Ramos.

70 5° livro de contos de Ricardo Ramos.
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do mundo, hd outras histérias parecidas com essas que se repetem todos os dias e retratam a

pobreza e a miséria vivida por parte da sociedade.

Segundo Castelo (1957) um dos “processos” ocorridos entre o primeiro (Tempo de
Espera) e o segundo livro de contos (Terno de Reis) de Ricardo ¢ uma “busca de afirmacdo”

(p-120), vejamos:

“Ao apreciar o seu primeiro livro, que consideramos, secundando uma
opinido geral, como expressdao de um auténtico escritor, chamamos atencdo
para as qualidades de sua linguagem, correta e essencial, isto é, sébria, com
justeza e economia vocabular, mas muito préximo de Graciliano Ramos, o
que por certo sacrificava as qualidades proprias do estreante”.

E continua:

“Exatamente agora, em Terno de Reis, é essa busca de afirmacdo o que
notamos em primeiro lugar. (...) O leitor logo percebera as diferencas (...) de
um para o outro, do ponto de vista da linguagem, mas ainda nio aceitard o
esfor¢o libertador como resultado definitivo, sendo como um momento de
transicdo, e momento decisivo de procura de um estilo préprio” (CASTELO,
1957, p.120- grifos nossos).

Castelo afirma que Ricardo procurou se afirmar como escritor, como se ele procurasse
se desvencilhar da sombra de seu pai, nesse seu segundo livro. Nao sabemos se esse foi
realmente um de seus objetivos com o livro e nem iremos saber. Entretanto, cremos que o que
ocorreu, de um livro para outro, assim como podemos pensar em relacdo a toda a sua
producao literdria, foi um amadurecimento resultante também do seu trabalho constante com a
lingua, como afirma Ricardo Filho: “Diariamente, de domingo a domingo, sentava-se para
escrever. Dizia que era um trabalho como outro qualquer. Hora para comecar e terminar,

disciplina e planejamento” (R. RAMOS, 2011, p.15).

A procura de um estilo préprio também deve resultar do trabalho constante com a
linguagem, de novas leituras, de novos pontos de vista... At€é mesmo porque o ser humano
estd mudando sempre, desde seu aspecto fisico as suas convic¢des. Concordamos com Castelo
neste ponto: que cada obra que é produzida contribui para formar o estilo préprio do autor e

para “afirma-lo” como escritor.

Diferentemente de Terno de Reis (1957), Matar um homem 8(1970) traz muito contos
que contemplam essa questdo da critica social, ou, criticas a hipocrisia humana. O primeiro

conto do livro, “Matar um homem”, toca em uma questdo que tem sido vista quase que

8 Esse ano se refere a data de publicagdo do livro. Entretanto, em nossa andlise utilizamos a 2° edicdo, publicada

em 1992.
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diariamente nos jornais: fazer justica com as proprias maos. Neste conto, um dos mais fortes
do livro, enquanto as pessoas ouvem a missa, projetada em toda a cidade através de alto-
falantes, um assaltante ¢ apedrejado pela populagdo: “Bicho se caga, a pau e pedra. (...)
Aquilo um massacre. O alto-falante ndo emudecera, a voz de Deus continuava, somente as
pessoas estavam caladas. O rapaz era sangue e pavor. (...) Pedra contra bicho, bicho contra
bicho. Muitos bichos. O bicho contra a parede, alvejado, se esvaindo, se abatendo, caindo no

chdo” (R. RAMOS, 1992, p.20).

As pessoas estdo ouvindo “a voz de Deus”, através do alto-falante que reproduz a voz
do padre, que celebra a missa, mas em meio a esses ensinamentos biblicos, elas estdo
apedrejando o seu préximo. Os dois mandamentos deixados por Jesus no Novo Testamento
sdo: amar a Deus sobre todas as coisas e a0 proximo como a si mesmo (Marcos 12:30-31).
Além disso, a propria figura de Jesus remete ao Salvador que veio a terra remir 0S nossos
pecados, e, consequentemente, se sacrificar para que fossemos perdoados. Aquelas pessoas
ouviam aquela Palavra e apedrejavam o seu proximo, sem perddo algum: isso é um paradoxo

se considerarmos os ensinamentos biblicos.

Além disso, esse momento do conto nos remonta a uma passagem biblica em que
Estévao, homem que pregava o evangelho e servia a Jesus, foi apedrejado sem piedade (Atos
7:54). No conto, apesar de aquele homem ser um assaltante, ele parece, naquele momento, ser
a vitima, pois chegamos a ter pena dele e indignacdo por aqueles que fazem justica com as
proprias mados. Ainda lembramos com o conto de uma passagem biblica em que Jesus impede
que uma adultera seja apedrejada através desta afirmacao: “Aquele que dentre vds estiver sem
pecado seja o primeiro que lhe atire pedra” (Jodo 8:7). Dessa forma, o conto acaba criticando
a sociedade, tanto no que diz respeito a questdo de fazer a justica com as proprias maos, sem
se utilizar das instancias cabiveis para cuidar do caso, quanto, principalmente, a questao da
religiosidade, ou seja, de aquelas pessoas estarem ouvindo a “voz de Deus” através do padre e

continuarem cometendo aquele crime.

“Matar um homem”, “A tragédia vencedora”, “A mancha na sala de jantar” sao alguns
dos contos que apresentam criticas, mais diretas ou indiretas, quanto a algum aspecto social
dentro do livro Matar um homem. Vamos percebendo que a focalizacdo de determinadas
tematicas vai sendo modificada de um livro para outro. Como dissemos, nossa hipdtese é de
que isso ocorra como resultado de um constante processo de amadurecimento de escrita,

amadurecimento do escritor Ricardo Ramos.
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CAPITULO 11

MEMORIA E ESPACO

Antes de comegcarmos a analisar os contos a serem estudados nesta pesquisa, se faz
necessdario falar, mesmo que ndo aprofundadamente, sobre os dois elementos que

destacaremos, um em cada conto: memoria e espaco.

2.1. Memoria

Ecléa Bosi (1994), no capitulo “Memdria e socializa¢do”, presente no livro Memoria e
sociedade: lembranga de velhos, cita a seguinte frase de Rousseau: “As lembrangas se gravam
na minha memoria com tragos cujo encanto e for¢a aumentam dia a dia” (BOSI, 1994, p.76).
A memoria € uma forma de reavivarmos momentos passados e, dependendo da “intensidade”
dessas recordagdes, é quase uma maneira de revivermos o passado, ainda mais encantados
com ele, pois agora estamos distantes dele e saudosistas por ndo podermos viver aquele
momento novamente. Cremos que por isso, Rousseau fale nas suas lembrancas virem “com

tracos cujo encanto e for¢a aumentam dia a dia”.
Bosi fala em seu texto que:

“Ao lado da historia escrita, das datas, da descri¢do de periodos, ha correntes
do passado que s6 desapareceram na aparéncia. E que podem reviver numa
rua, numa sala, em certas pessoas, como ilhas efémeras de um estilo, de uma
maneira de pensar, sentir, falar, que sdo resquicios de outras épocas” (BOSI,
1994, p.75).

No trecho acima Bosi afirma que “hé correntes do passado que s6 desapareceram na
aparéncia”. A propria palavra “corrente” dé a ideia de “elo”, de ligacdo, que, nesse caso, se
estabelece entre o passado e o presente que ainda estdo “conectados”, embora nunca mais se
possa voltar para o “estado passado” que se viveu. Fazendo uma ponte entre a frase de
Rousseau e o trecho de Bosi, percebemos que esse “elo”, essa “corrente”, que s6 desapareceu
na aparéncia, ¢ “retomada” através da recordagdo, que muitas vezes parece reavivar os fatos
lembrados como se eles “ganhassem for¢a”. Tao fortes sdo as lembrancas que aquele passado

sO desaparece aparentemente, mas permanece vivo através da memoria.

Entender a “memodria”, ou, o que ocorre quando temos recordacgdes, ndo ¢ algo facil.

Por ser algo tdo pessoal, tdo subjetivo, torna-se dificil teorizar sobre o assunto e o tratd-lo
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como matéria de estudo. Por isso, destacamos aqui o fato de ndo se ter como falar desse

assunto de maneira totalmente objetiva. Por trds de nossas palavras, sempre acabamos

2

imprimindo sentimentos que alguma vez sentimos ao “recordar”, ao “trazer a memoria”. E o
que percebemos, inclusive, nos proprios textos utilizados como bibliografias aqui: ndo ha

como ser de todo objetivo ao falar desse assunto.
Outro trecho interessante de Bosi é:

“Quando passamos na mesma calcada, junto ao mesmo muro, o ruido da
chuva nas folhas nos desperta alguma coisa. Mas, a sensacdo pdlida de agora
€ uma reminiscéncia da alegria de outrora. Esta sombra tem algo parecido
com a alegria, tem o seu contorno: é uma evocac¢do” (BOSI, 1994, p.84 -
grifos nossos).

Percebemos que a propria conceituacdo de “evocacdo” ¢ feita de modo subjetivo,
através de metaforas (“sensagdo palida”, “sombra”). A autora revela através do trecho que a
evocagdo, além de trazer uma “sensagdo palida”, que ¢ a sensagdo da “perda” de um
momento, de um instante que nunca mais voltard, também traz uma alegria, que € a alegria de

ter vivido aqueles momentos e de poder recordé-los; como ela diz: evocé-los.

O Diciondrio Michaelis (1998) traz a seguinte defini¢do para “evocar”: 1. Chamar
(alguém) para fora do lugar onde esta; 2. Magia Chamar, invocar, para que aparegam (almas,
espiritos, demonios); 3. Chamar a memoria, reproduzir na imaginacdo ou no espirito.
Percebemos na primeira definicdo que evocar pressupde um ‘“chamado”. Notamos, pela
propria regéncia do verbo (quem chama/evoca, chama/evoca algo ou alguém) que “evocar”
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pressupde algo ou alguém que deve ser “evocado”: ao fazer uma “evocagdo”, chamamos a
nossa memoria momentos ou pessoas que fizeram parte de nosso passado para voltar, através

de nossas recordacoes.

Nesse ponto, também se faz necessério falar sobre a palavra “reminiscéncia”, citada no
trecho da autora. No mesmo diciondrio, encontramos reminiscéncia definida da seguinte
forma: 1. A capacidade de reter coisas na memoria; 2. Lembranca quase apagada, vaga
recordacdo. 3. Aquilo que fica de memoria. As trés defini¢des apontam para a memdria, a
lembranca. Entretanto, a segunda definicdo parece nao expressar bem o que é reminiscéncia,
pois a caracteriza como uma lembranca vaga. Na realidade, a reminiscéncia ndo € uma
lembranca vaga, mas é uma lembranca de algo que parece distante. O “vaga” parece denotar a

lembranca de algo sem tanta importancia.
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Ainda quanto a reminiscéncia, Bosi a caracteriza como anamnesis: “A anamnesis
(reminiscéncia) € uma espécie de iniciacdo, como a revelacdo de um mistério. A visdo dos
tempos antigos libera-o, de certa forma, dos males de hoje” (BOSI, 1994, p.89). A partir dessa
definicdo ndo conseguimos conceituar objetivamente o que é reminiscéncia, mas conseguimos
perceber que, para a autora, reminiscéncia parece ser algo que, sendo relembrado hoje,
consegue esclarecer algumas coisas passadas, quase como uma “epifania”, se considerarmos
que as recordacdes poderiam fazer algumas coisas que ficaram “incompreendidas” no

passado, serem entendidas no presente.

Quanto a anamnesis, Catroga (2001) em seu capitulo “Recordagdo e esquecimento”,
do livro Memoria, historia e historiografia, inicia falando sobre o relativo consenso acerca do
papel desta na construcdo de identidades pessoais e sociais. Nesse ponto, ele cita os trés niveis
de memoria teorizados por Candau (1998): proto memoria — “fruto, em boa parte, do habitus
e da socializagdo e fonte dos automatismos do agir”; a memoria propriamente dita — “que
enfatiza a recordacdo e o reconhecimento”; a metamemoria — “conceito que define as

representacdes que o individuo faz do que viveu” (CATROGA, 2001, p.15).

Segundo Catroga, a primeira acep¢do (proto-memoria) se referiria a algo passivo (ja
que diz respeito a algo que ocorre automaticamente e que € fruto do hébito e da socializacdo),
que os gregos, segundo ele, chamavam de mneme. As duas tltimas (memoria propriamente
dita e metamoria) € que estariam relacionadas a anamnesis, pois referem-se a procura ativa de

recordacoes.

Percebemos entdo que todas estas defini¢des (de Bosi e Catroga) parecem apontar para
uma mesma “légica”: a anamnese parece estar relacionada a um processo de rememoragao
(relacionada a memoria propriamente dita) e também reflexdo sobre a recordacdo, ou seja, a
representacdo que o individuo faz daquilo que foi vivido (relacionada a proto-memoria),

agora, de uma visao na qual ele pode “comparar” e relacionar passado e presente.

Nesse ponto, entendemos quando Bosi afirma que “a anamnesis (reminiscéncia) € uma
espécie de iniciacdo, como a revelagdo de um mistério. A visdo dos tempos antigos libera-o,
de certa forma, dos males de hoje” (p.89). E como se através da rememoragio o individuo
pudesse se “libertar” de determinadas coisas de sua vida, que estariam diretamente ligadas,
conectadas ao seu passado: quando ele rememora, ele tem a possibilidade de compreender um

pouco de seu presente e se libertar de males de hoje.
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Catroga também atribui uma caracteristica interessante a memdria, afirmando que ela
¢ seletiva: “Ela ndo ¢ um armazém que, por acumulagdo, recolha todos os acontecimentos
vividos por cada individuo, um mero registro; mas € retencdo afetiva e “quente” do passado”
(CATROGA, 2001, p.20). Catroga entdo, falando de memoria, volta para o que identificamos
anteriormente como anamnese, caracterizando outro ponto importante da memoria: “Como
assinalou Walter Benjamin, esta faculdade ndo se limita a evocar o passado; ao contrdrio, ela

deseja transformd-lo, de modo a acabar o que ficou inacabado” (CATROGA, 2001, p.21).

Catroga também traz uma comparacido entre imaginacdo e memoria, afirmando que
ambas remetem a “objetos ausentes”, mas que, diferentemente da primeira, a memoria
subordina-se ao principio da realidade, ligando-se a fatos que realmente ocorreram, mesmo
que a unica garantia de fidelidade do narrado (...) seja o juramento do préprio evocador

(CATROGA, 2001, p.22).
Quanto a funcdo da memoria, Bosi afirma:

“Nao reconstréi o tempo, ndo o anula tampouco. Ao fazer cair a barreira que
separa o presente do passado, lanca uma ponte entre 0 mundo dos vivos e o
do além, ao qual retorna tudo o que deixou a luz do sol. Realiza uma
evocagdo: o apelo dos vivos, a vinda a luz do dia, por um momento, de um
defunto. E também a viagem que o ordculo pode fazer, descendo, ser vivo,
ao pafs dos mortos para aprender a ver o que quer saber” (BOSI, 1994, p.89).

A memoria tem a fun¢do de “interligar” presente e passado, fazendo com que
recordacdes possam servir para um aprendizado no hoje. Ela ainda acrescenta que “hoje, a
funcdo da memoria é o conhecimento do passado que se organiza, ordena o tempo, localiza

cronologicamente” (BOSI, 1994, p.89).

Quanto a Catroga, o autor também fala que a retrospeccao feita pelo individuo pode
ser autobiografica (memoria individual) ou histérica (memoria coletiva ou histdrica). O autor

afirma que essas duas se implicam reciprocamente. Ele faz a seguinte definicao:

“A memdria individual é formada pela coexisténcia, tensional e nem sempre
pacifica, de varias memorias (pessoais, familiares, grupais, regionais,
nacionais, etc.) em permanente construcio devido a incessante mudanca do
presente em passado e as consequentes alteragdes ocorridas no campo das
re-presentagdes do pretérito” (CATROGA, 2001, p.16 - grifos nossos).

Ap6s lermos esta defini¢do, percebemos que aquilo que se chama de memoria
individual na realidade engloba um “conjunto” de outras memorias relacionadas a influéncia

social, regional, grupal em nossa vida e, consequentemente, em nossa memoria. E nesse ponto
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que Catroga questiona se serd pertinente falar em memdria coletiva, pois em sua visdo a
memoria individual ja apresenta o cardter coletivo desta. E como se essas duas memorias
(individual e coletiva) interagissem entre si e ndo pudessem ser desvinculadas, mas devessem
ser vistas conjuntamente. Isso nos faz voltar ao fato de que o homem nédo pode ser visto sem
se considerar a influéncia proveniente do meio em que ele vive, a cultura a que estd

“exposto”, os grupos com os quais se relaciona etc.

“A formacgdo do eu de cada individuo serd, assim, insepardvel da maneira
como ele se relaciona com os valores da(s) sociedade(s) e grupo(s) em que
se situa e do modo como, a luz do seu passado, organiza o seu percurso
como projeto” (CATROGA, 2001, p.20).

Dessa forma, assim como a formagdo do eu € insepardvel da maneira como ele se
relaciona com os valores da sociedade, a memdria individual serd insepardvel da coletiva, pois
a0 mesmo tempo em que o sujeito se forma “socialmente”, também armazena coisas do
passado que ndao podem ser consideradas referentes apenas a ele, individualmente, mas que

comportam uma carga individual/social que compde a sua memoria.

Além disso, Catroga cita a ambiguidade da acdo da memdria. Ele afirma que, “se, por
um lado, ela pode ser definida pelo que do passado € aceite no presente por todos os que a
recebem, a reconhecem e a prolongam ao longo de geragdes” (CATROGA, 2001, p. 26), por
outro, ela tende a esconder que a corrup¢do do tempo atravessa essas recordacdes. Além
disso, a memoria também ¢ influenciada pelo que Catroga chama de “amnésia”, ja que o
tempo faz com que determinados acontecimentos passados “se percam”, pois nao
conseguimos rememora-los. Esse fato também estd ligado a outro ponto (a respeito do qual
discorremos rapidamente e que retomamos aqui) citado por Catroga quanto a memoria: 0 seu

“carater seletivo”:

“(...) as predisposicdes que condicionam os individuos a selecionar o seu
passado, processo psicoldgico em que as escolhas sdo sempre acompanhadas
pelo que se olvida, pois, quer se queira quer ndo, escolher é também
esquecer, silenciar e excluir” (CATROGA, 2001, p.26).

E como se seleciondssemos aquilo “de mais importante” para ndés enquanto sujeito e

descartdssemos, esquecéssemos, de alguma coisas.

Diferentemente de Catroga, Bosi focaliza em seu estudo a memoria de velhos e a
atitude de narrar essas historias, guardadas na memoria, a outros. A autora ainda fala do

“poder” que essas memorias podem exercer em outras pessoas, fazendo-as conhecer o que
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para elas era desconhecido e ganhando um papel ainda maior, que seria o de humanizar

pessoas através de recordacdes. Entendamos isso melhor através do trecho abaixo:

“Momentos desse mundo perdido podem ser compreendidos por quem nao
os viveu e até humanizar o presente. A conversa evocativa de um velho é
sempre uma experiéncia profunda: repassada de nostalgia, revolta,
resignacdo pelo desfiguramento das paisagens caras, pela desapari¢do de
entes amados, é semelhante a uma obra de arte” (BOSI, 1994, p.82).

Percebemos que, nessa perspectiva, a rememoragao nao é um simples levantamento do
passado, ou lembranca do passado, mas é uma evocac¢do dotada de sentimentos inerentes

aquilo que esta sendo lembrado.

O conto “Lembranca de Santa Cruz”, de Ricardo Ramos, traz esse carater
humanizador da memdria através da volta do personagem principal (no contexto do conto,
sobrinho) a sua terra natal. Voltando a sua terra, ele reencontra o seu primo e o seu tio-avo.
Quando estd andando pela cidade e quando estd na casa de seu tio, ele ndo se reconhece ali,

apesar de ter vivido parte de sua infancia no local:

“E entramos, pela escada que eu ainda ndo achara na memdria. Igual foi a
varanda. O mesmo a sala, com os sombrios retratos. Um ar de parentesco 0s
unia, tal qual ao piano, todos numa densa cor de passado. Essa atmosfera me
envolveu escuramente (...)” (RAMOS, 1992, p.154-155 - grifos nossos).

Percebemos que o personagem tenta reconhecer aquela casa (“E entramos, pela escada
que eu ainda ndo achara na memoria”) e que, a0 mesmo tempo, ndo se sente “da familia”
naquele momento, o que pode ser percebido pelo trecho: “Um ar de parentesco os unia”,

relacionando-se aos retratos, mas nao se colocando nisso.

Para que possamos perceber o “poder” que a memoria do tio exerce nesse conto se faz
necessario aludir a um fragmento do conto no qual o personagem olha alguns retratos e inicia

uma conversa com o tio:

“__E a casa de Santa Cruz.

— Ah, sim?

— O sitio da gente, ndo é?

— Eu sei.

Tornamos as cadeiras. E ele comecou a contar, como se despertado. Era a
casa do sitio onde passara a meninice, com meu avd € 0s outros irmaos.
Ficava a meia légua do arruado. As brincadeiras. O de comer, o de viver.
Todos os dias, andavam aquele estirdo até a escola. lam e voltavam a pé.
Aquilo me trouxe de repente outras lembrangas e eu disse:

— Parece que meu avd me contou isso.

()
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— Ele me disse que tinha cuidado com o senhor, que era mais mogo. Lhe
ajudava a enxugar os pés e a calcar os sapatos.

— Era — confirmou o meu tio, a voz sumida.

E quando eu reparei ele estava chorando (...).

Eu continuei calado. Mas tudo mudara, como ao acender-se de uma luz.
Agora eu via meu tio, meu primo, eu os via claramente. E me achava
parecido com eles (RAMOS, 1992, p.156-157).

Percebemos que através da recordacao do tio, lembrangas “adormecidas” do sobrinho
sao despertadas (“Aquilo me trouxe de repente outras lembrancas”), nos lembrando do que
Bosi afirma sobre a profunda carga de sentimento ao se contar histérias do passado, o que é
capaz de despertar no outro sentimentos e lembrancas “adormecidas”. E interessante ainda
perceber que o que culmina no sentimento de “pertencimento” a familia (representada ali pelo
tio e o primo), a casa, € o seguinte trecho “— Ele me disse que tinha cuidado com o senhor,

que era mais moco. Lhe ajudava a enxugar os pés e a calgar os sapatos”.

Quando o tio ouve essas palavras, se emociona e chora. A partir disso, tudo muda e é
como se o elo familiar se reatasse: “Mas tudo mudara, como ao acender-se de uma luz. Agora
eu via meu tio, meu primo, eu os via claramente”. O verbo “ver”, nesse caso, vai além do seu
sentido denotativo, ou seja, de visdo. O sobrinho ao dizer que via o0 seu tio € 0 seu primo,
claramente, quer dizer que agora os reconhecia como parte de sua familia, como parte de sua
vida, pois as lembrancgas, além do elo de sangue, os aproximavam. Vemos nesse caso a
memoria como elo de ligacdo entre o tio, o sobrinho e o primo, reafirmando esse parentesco e
tornando-o “real”. Entendemos entdo quando Bosi afirma: “Entre o ouvinte e o narrador nasce
uma relacdo baseada no interesse comum em conservar o narrado que deve poder ser

reproduzido. (...) Uma atmosfera sagrada circunda o narrador” (BOSI, 1994, p.90-91).

2.2. O espaco

Dimas (1987) no seu livro Espaco e Romance apresenta um dos problemas do estudo
desse elemento narrativo: a pequena bibliografia brasileira dedicada a ele. Em certo momento,
o autor questiona: “Seria a espacialidade do nosso romance um fator de intimidagao,

irrelevancia critica?”.

Como Dimas afirma ao longo do livro, percebemos em nosso romance a forte adesao
ao espaco, até mesmo na histéria de nossa literatura: o Arcadismo com a exaltacdo do campo
e da vida camponesa, por exemplo; o Romantismo que, com obras como Luciola (1862) e

Senhora (1875), apresentam a “fotografia” da cidade da época e da vida urbana; o
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Naturalismo com obras como O cortico (1890) de Aluisio de Azevedo, no qual o cortico,
espaco principal do conto, ¢ uma “abertura” para a promiscuidade dos personagens e para as
semelhangas animalescas destes. Entretanto, mesmo percebendo a relevancia desse elemento

em nossa literatura, poucos criticos escreveram sobre ele.

Dimas atribui dois tipos de andlises distintas quanto a estas obras dedicadas ao espago:
as “ilustrativas” e as “analitico-interpretativas”. As primeiras (“ilustrativas”) referem-se
aquelas obras que focalizam o espaco em um determinado texto por uma perspectiva
“fotografica”. Dimas cita, entdo, o exemplo da obra Imagens de Portugal de Campos Matos
(1976), na qual o objetivo ¢ “fixar fotograficamente as paisagens naturais e urbanas e os
edificios descritos na novelistica de E¢a de Queiros” (DIMAS, 1987, p.6-7). O objetivo €

trazer para o leitor a imagem visual daquilo que € verbalizado na narrativa.

As outras, analitico- interpretativas, sdo aquelas que analisam o espaco dentro de um
texto procurando evidenciar o significado que aquele espaco, porventura, possa vir a ganhar
dentro daquele contexto. Esse tipo de estudo € mais aprofundado do que aquele que tem o
objetivo apenas de ilustrar algo que estava “no papel”. Nesse se pressupde uma analise mais
detida. E o caso do ensaio “Degradagio do espago”, de Candido (1972), que se debruga sobre

a obra L ’assomoir de Zola (1877). Vejamos:

“Muito importante para compreendermos a fungcdo do ambiente, tomado
simultaneamente como condicionante e simbolo, sdo as metamorfoses
sofridas pela oficina de Gervaise (...) (CANDIDO, 1993, p.22 - grifos
nossos)”.

Neste trecho percebemos que o ambiente ¢ caracterizado como ‘“‘condicionante e
simbolo”, o que comprova mais uma vez o fato de que o ambiente ganha uma importancia
maior na obra, sendo decisivo para compreendé-la. Nessa perspectiva, percebemos que a
andlise ndo se prende ao espago fisico, mas a um ambiente que pode ganhar uma funcao
relevante até mesmo na prépria acdo das personagens. E o que ocorre no conto “A mancha na
sala de jantar”, o qual analisaremos mais a frente, em que um elemento do ambiente ganha
uma simbologia, um sentido conotativo, dentro do contexto do conto, sendo o elemento de

maior relevancia, fazendo as vidas das personagens “girarem” em torno dele.

Nesse momento, se faz necessdrio tocar em um dos pontos mais complexos ligados a

este assunto: a diferenciacdo entre espaco e ambiente. Muitas vezes, nos proprios materiais

® Em nossa pesquisa, procuraremos analisar o espaco através de uma perspectiva analitico-interpretativa,
buscando compreender a importancia que esse espaco ganha dentro do contexto do conto.

31



tedricos que circulam no meio académico, nos deparamos com conceitos insuficientes para
compreender a diferenca entre espaco e ambiente. Um exemplo disso pode ser visto na
defini¢dao de Gancho (1991) no livro Como analisar narrativas:

113

Espaco — “Espago é, por defini¢do, o lugar onde se passa a acdo numa
narrativa. Se a acdo for concentrada, isto €, se houver poucos fatos na
histdria, ou se o enredo for psicolégico, haverd menos variedade de espacos;
pelo contrdrio, se a narrativa for cheia de peripécias (acontecimentos),
havera maior afluéncia de espagos. (...) O termo espago, de um modo geral,
s6 da conta do lugar fisico onde ocorrem os fatos da histéria”.

Ambiente — “E_o _espaco carregado de caracteristicas _socioecondmicas,
morais, psicoldgicas, em que vivem os personagens. Neste sentido, ambiente
€ um conceito que aproxima tempo e espaco, pois é a confluéncia destes dois
referenciais, acrescido de um clima” (GANCHO, 1991, p.23 - grifos nossos).

Através desta definicdo, o espaco € conceituado como o lugar onde se passam as agcdes
da narrativa, se referindo ao “espago fisico”, ou seja, quarto, sala etc. O ambiente, entretanto,
parece ser um conceito mais subjetivo e dificil de captar: a autora afirma que o ambiente € o
espaco carregado de caracteristicas morais, psicologicas e que, além disso, € a confluéncia de
tempo e espaco. Esse conceito acaba sendo tdo confuso que ndo conseguimos chegar a

compreender o que € o ambiente dentro do contexto narrativo.

Dimas utiliza o conceito de “ambienta¢do” e “espago” apresentado por Lins (1976) em

Lima Barreto e o espaco romanesco. Vejamos:

“Na medida em que ndo se deve confundir espagco com ambientacdo, para
efeitos de andlise, exige-se do leitor perspicacia e familiaridade com a
literatura para que o espaco puro e simples (o quarto, a sala, a rua, o
barzinho, a caverna, o armario etc.) seja entrevisto em um quadro de
significados mais complexos, participantes estes da ambientacdo. Em outras
palavras ainda: o espaco é denotado; a ambientacdo € conotada. O primeiro é
patente e explicito; o segundo € subjacente e implicito. O primeiro contém
dados de realidade que, numa instincia posterior, podem alcancar uma
dimensao simbdlica” (DIMAS, 1987, p.20 - grifos nossos).

Nessa perspectiva, conseguimos perceber claramente a diferenca entre espago e
ambientacdo. Primeiramente, Dimas deixa claro que o espaco € o quarto, a sala, a rua..., ainda
afirmando que, caso algum destes espacos ganhe um significado mais complexo, este ja estara

relacionado a ambientacao.

A fim de esclarecer ainda mais a confusdo que estes conceitos geram, o autor acaba
usando uma defini¢do que acaba com esses problemas: o espaco é denotativo, ou seja, esta

relacionado a realidade (como ele diz, “contém dados de realidade”); o ambiente ¢ conotativo,
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ou seja, estd relacionado ao sentido figurado que os espacos podem vir a ganhar dentro do

contexto narrativo.

Barbieri (2009), no ensaio “Arquitetura literdria, sobre a composicdo do espaco

narrativo”, afirma:

“O espago na narrativa, muito além de caracterizar os aspectos fisico-
geograficos, registrar os dados culturais especificos, descrever os costumes e
individualizar os tipos humanos necessdrios a producdo do efeito de
verossimilhanga literdria, cria também uma cartografia simbdlica, em que se
cruzam o imagindrio, a histéria, a subjetividade e a interpretacdo. A
construcdo espacial da narrativa deixa de ser passiva — enquanto um
elemento necessdrio apenas a contextualizacdo e pano de fundo para os
acontecimentos — e passa a ser um agente ativo: o espago, o lugar como um
articulador da histéria” (BARBIERI, 2009, p.105).

Percebemos que Barbieri, embora use o nome espago esta incluindo sob esta rubrica o
ambiente. Nessa perspectiva, a autora, além de afirmar que o espacgo € o lugar fisico dentro da
trama, criando assim a “aura” de algo verossimil, também acrescenta a ideia de que o espago
contribui para o “imaginario, a histdria, a subjetividade e a interpretacdo”. E, além de citar o
lugar “fisico-geografico”, ela cita a questdo da cultura e dos costumes, que poderd ser
compreendida através do espaco da narrativa (de maneira explicita ou implicita, pois nem
sempre € necessario explicar a classe social dos personagens, por exemplo, mas através da
propria histéria a pressupomos). Dessa forma, o espago passa a ser um ‘“agente ativo”,

fazendo parte da historia e da vida dos personagens da trama.

A autora também frisa algo importante: o fato de ndo existir uma tnica defini¢do para
“0 espaco”, como percebemos ao lermos as diferentes perspectivas de Lins, Gancho e de

Barbieri:

“Nédo existe uma Unica definicdo ou resposta para a pergunta: o que &
espaco? O mesmo acontece e estende-se ao espago literdrio. A tentativa de
conceituar o objeto de pesquisa s6 traz uma certeza: a interdisciplinaridade é
necessdria e indispensavel para qualquer estudo sobre o tema” (BARBIERI,
2009, p.107).

Ela também destaca outros conceitos utilizados por Lins, como a “representagdo”, que,
considerando o espaco, estd ligada a questdo da verossimilhanca com a qual a obra
representara os espagos, procurando se “assemelhar” ao real fazendo o leitor entender a obra e
até imagind-la, mesmo que ficticia, “possivel”: “sdo ‘reflexos criados do mundo’, como se o

texto adquirisse as propriedades de um espelho e refletisse aspectos do “mundo real” no

ficticio” (BARBIERI, 2009, p.108). Além disso, esse conceito aponta para o fato de os
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estudos sobre o “espaco” focalizarem o espago romanesco, ou seja, o “mundo narrativo” e nao

o mundo real.

Barbieri também apresenta o conceito de “atmosfera”, encontrado na obra de Lins

(1976). Barbieri define “atmosfera” como uma:

N .

‘designacdo ligada a ideia de espago, sendo invariavelmente de carater
abstrato — de angustia, de alegria, de exaltacdo, de violéncia etc. —, consiste
em algo que envolve ou penetra de maneira sutil as personagens, mas nao
decorre necessariamente do espaco’ (BARBIERI, 2009, p.109)

Utilizando-se das palavras de Barbieri, percebemos que a “atmosfera” estd ligada a
“sensacdo que permeia o texto narrativo”. As agdes da trama, as decisdes das personagens, o
espaco, podem criar uma sensagdo de suspense, tristeza, alegria, que s6 podera ser percebida

pelo leitor mais atento, que conseguir se envolver com a historia.

Barbieri também apresenta em seu texto quatro agentes na construcdo espacial
narrativa, apresentados por Lins: espaco- representado, espagco-cena, espacialidade e espaco
do texto. O primeiro, espago-representado, se refere a um espaco fisico e geografico que
podera ganhar um sentido conotativo na obra, ganhando uma “nova representagao” dentro do
contexto narrativo. O segundo, espagco-cena, se refere aos elementos cénicos que constituem o
espaco-representado: a luz, os sons, cheiros etc. O terceiro, espacialidade, se refere aos
recursos artisticos e plasticos empregados na sua composicdo, como o ritmo a sonoridade,
repeti¢cdes etc. O quarto, espaco do texto, diz respeito a estrutura do texto: capitulos,

pardgrafos, frases etc.

Percebemos, nessa perspectiva, que nao sé o espago fisico e o “representativo” estao
presentes na constru¢do espacial da narrativa, mas os proprios recursos que o autor utiliza
para construir linguisticamente o seu texto, ou seja, para verbalizar o que se quer dizer, e
também a prépria divisdao estrutural da narrativa, sdo agentes que interferem na construcao

espacial da narrativa.

Lins ainda apresenta alguns tipos de ambientagdo, também citados por Dimas e
Barbieri nos ensaios citados nessa pesquisa: ambientacdo franca, reflexa e dissimulada (ou

obliqua). A franca € definida como:

“(...) aquela ‘que se distingue pela introdug¢do pura e simples do narrador’
(Lins, 79). Trata-se daquela ambientacdo composta por um narrador
independente, que ndo participa da acdo e que se pauta pelo descritivismo”
(DIMAS, 1987, p.20).
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A reflexa como aquela em que:

‘as coisas, sem engano possivel, sdo percebidas através da personagem’
(Lins, 82), sem a colaborag@o intrusa e sistemdtica do narrador (DIMAS,
1987, p.22).

A dissimulada como aquela em que:

“ ‘os atos da personagem [...] vdo fazendo surgir o que a cerca, como se o
espaco nascesse dos seus proprios gestos’ (Lins, 83-4) (...) a ‘ambientagdo
dissimulada exige a personagem ativa’, o que faz com que se crie uma
harmonizacdo altamente satisfatéria ‘entre o espago ¢ a agdo’ (Lins, 83),
num processo de colaboracdo reciproca, cujos liames sé serdo espreitados
pela perspicicia de um leitor paciente e educado” (DIMAS, 1987, p.26).

Percebemos que a ambientacdo dissimulada € um pouco mais complexa, pois exige
uma maior aten¢do do leitor. Nela, hd uma relacio entre a personagem e o espaco, ja que os

proprios personagens parecem fazer “nascer o espago através de seus gestos”.

Na ambientacdo franca e reflexa o “foco” estd no narrador e no personagem
(respectivamente). No primeiro, o narrador conta a histdria através de seu ponto de vista,
descrevendo os fatos; no segundo, o narrador conta a histdria através da visdo do personagem,
revelando tudo através dos pontos de vista deste, sem se intrometer. Lins destaca que estes
tipos de ambientacdo podem criar um vazio narrativo, pois se “resumem’” a descrever. Na
ambientacdo dissimulada o foco também estd na personagem, que constréi o espaco da

narrativa e nao apenas o percebe.
Quanto a estes tipos de ambientacdo, Barbieri afirma:

“A necessidade de criar categorias, tipologias para a apresentagao do espaco

na narrativa, logo se mostra infrutifera e mesmo desnecessaria (...) o que fica
evidente é que o estudioso do espaco deve observar também a questdo da
perspectiva ou foco narrativo, ou seja, na maioria das vezes € por meio da
percepc¢ao de alguém (narrador ou personagens) que o espaco € apreendido”
(BARBIERI, 2009, p.111).

Na realidade, sabemos que as tipologias e as categorias sdo necessdrias para se criar
uma ‘“ordem” dentro de quaisquer areas. Hoje, por exemplo, se discute sobre alguns
problemas da Gramdtica Tradicional: as classes gramaticais, por exemplo, sdo tidas por
alguns como “insuficientes” para representar a nossa lingua; outros discutem a limita¢do dos
seus conceitos. Entretanto, ninguém pode “acabar” com a Gramatica Tradicional, pois ela foi
e € necessaria para criar uma “ordem” em nossa Lingua Portuguesa. E evidente que problemas

existem, mas que a necessidade de classificagdo e organizagdo € inevitdvel em qualquer area,

inclusive na literatura.
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Por isso, neste ponto discordamos de Barbieri, pois cremos que hd sim uma
necessidade de categorizacdo. Entretanto, concordamos com a “conclusdo” a que ela chega:
“o que fica evidente ¢ que o estudioso do espago deve observar também a questdo da
perspectiva ou foco narrativo”. Lins, através desses tipos de ambientacdo nos prova a relagao
que ha entre o espaco e o narrador, ou os personagens da trama. Ele acaba trazendo uma
“inovacdo” se considerarmos os estudos brasileiros que existiam na época em que ele
publicou a sua tese de doutorado, Lima Barreto e o espaco romanesco, “transformada” em

livro e publicada em 1976.

O autor traz conceitos bem mais definidos e consistentes, além de apresentar a
diferenca clara entre ambientacdo e espaco, assunto que sempre causava (e ainda causa)
duvidas e discussoes. Por isso, percebemos que Lins € citado em varios textos que discorrem
sobre o “espaco”, pois os seus estudos sdo relevantes para o tema e trouxeram novos
conceitos para o estudo desse elemento. Entretanto, sabemos que o assunto nio se encerrou,
muito pelo contrario, o “espaco” tem ganhado uma maior atencdo em pesquisas de meios

académicos e de criticos literarios.

Com isso, a tendéncia € que sejam criados novos conceitos e que, aqueles que hoje sdo
tidos como os mais pertinentes, sejam revistos e sofram alteracdes, ja que as obras literdrias
contemporaneas ganham novos estilos, os autores descobrem novos temas para focalizar e
novos meios de focaliza-los. Nada nas artes pode estar definido ou acabado, pois o homem,
assim como o mundo, muda constantemente: o mundo muda e o olhar do homem sobre o

mundo muda.

Queremos destacar aqui também a dificuldade em se falar deste assunto, que por ser
um dos elementos da narrativa acaba ganhando mais sentido quando visto dentro de um
113 ’ . . . ~ .

contexto real”, ou seja, dentro das obras. Entretanto, nesse momento o nosso objetivo ndo foi
focalizar nenhuma obra, até mesmo porque esse serd o nosso objetivo com as andlises dos
dois contos de nossa pesquisa. Em um deles, nos dedicaremos a trabalhar, mais

especificamente, o “espago” dentro da narrativa.
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CAPITULO III

A MEMORIA VIVA DE SEVERINO

O conto a ser analisado neste capitulo tem o nome de “Terno de Reis”. O conto
focaliza a histéria de Severino, que faz o €xodo rural para o Rio de Janeiro, buscando
melhorar de vida. Estando no Rio de Janeiro, na constru¢do onde trabalha, Severino se
recorda da festa, que d4 nome ao conto, comemorada em sua terra. Por isso, se faz necessario
falar um pouco sobre essa festa que faz parte do folclore brasileiro — algumas das simbologias

dessa festa servirdao de base para a interpretacdo do conto a ser apresentada nessa pesquisa.

3.1. Conhecendo o Terno de Reis

O Terno de Reis (também chamado de Folia de Reis) ¢ uma manifestacdo cultural e
religiosa que se iniciou na Peninsula Ibérica com os portugueses e espanhdis por volta do
século XVI, em que os poetas cantadores da idade média homenageavam os Santos Reis com
tambores, gaitas e pandeiros. Ela teria chegado ao Brasil no século XVI, por volta de 1534,
por intermédio dos portugueses, no periodo da colonizacdo, como instrumento de catequese
utilizado pelos jesuitas, que tinham como objetivo inicial catequizar os indios e,

posteriormente, 0S €scravos.

A festa do Terno de Reis € baseada na passagem biblica que retrata a visitacdo dos
magos a Jesus, no seu nascimento. Segundo a Biblia, quando Jesus nasceu na cidade de
Belém, os magos viram uma estrela no céu que anunciava o nascimento do “Rei dos Judeus”,
que estava para vir. De acordo com as Escrituras, a estrela teria guiado os reis magos até o
lugar onde Jesus estava, e eles, ao chegarem, deram as suas ofertas, 0s seus presentes: ouro,
incenso e mirra. A Biblia ndo fala sobre “reis magos”, apenas sobre magos, e também nao
define quantos magos teriam visitado Jesus. Entretanto, a lenda que se criou em torno da
historia biblica chama os magos de “reis magos” e, pelo niumero de ofertas dadas

(ouro,incenso e mirra), enumera-os como “trés reis magos”.

Na festa folclérica ha uma tradicao de representar a figura dos “trés reis magos”, que
costumam ir de casa em casa “pedindo cantoria”. O objetivo ¢ cantar cantigas que tenham

como tema o nascimento de Jesus, a chegada dos trés reis magos, ou ainda, uma cantiga de
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cunho religioso. Ao término da cantiga, os donos da casa, que aceitaram a cantoria dos

“folides”, devem dar alguma oferta.

A festa popular retine danca, musica,
devocdo e folclore. Nela, a figura dos reis magos
(considerados santos desde o século VIII), da
Virgem Maria, de José e de Jesus, sdo exaltadas.
Na tradicdo, a bandeira de Santo Reis é um dos

elementos fundamentais da folia, pois, cada

: ) | clemento que a compde simboliza uma das
A bandeira de Santo Reis na Folia de Reis ~ “figuras” citadas anteriormente. Conta-se que
em Minas Gerais ) ) )

Maria teria presenteado os trés reis magos com um
manto azul, e, quando os reis magos abriram o manto no caminho de volta, teriam visto sua
propria imagem, prostrados, adorando ao menino Jesus. Por isso, a bandeira de Santo Reis é
azul e tem a figura dos trés reis magos prostrados, adorando. Além disso, as cores das fitas e
flores da bandeira possuem uma representagdo. O branco representa Sdo José; o azul, a
virgem Maria; o vermelho, Baltazar (que ofertou incenso); o verde Gaspar (que ofertou

mirra); o amarelo, Melchior (que ofertou ouro). A cor negra ndo existe na festa de Reis, pois

representa o rei Herodes, simbolo do mal, ja que este ordenou a morte do menino Jesus.

Outra figura importante na folia de Reis sdao os palhacos, que, de acordo com a regido
sdo chamados de Alferes ou Bastido. Segundo a lenda, quando os reis magos procuravam pelo
local no qual Jesus havia nascido, antes passaram pelo palacio do rei Herodes para contar a
boa nova, ja que, segundo a Biblia, eles foram avisados do nascimento de Jesus em sonho.
Entretanto, Herodes, irado com a noticia, manda dois soldados, um coronel e um capitdo,
disfarcados, seguir os reis magos a fim de matar a Jesus. Por isso, os palhagos utilizam
mascaras na festa folclorica. Ainda segundo a lenda, quando os dois soldados chegam perto
do menino Jesus, sdo tocados pelo seu amor e retiram suas mdascaras, prostrando-se diante

dele para adoré-lo. A partir daquele momento, eles passam a ser guardides do menino Jesus.

Outro “personagem” importante da folia ¢ o mestre chamado de capitdo ou
embaixador. Ele é aquele que conhece o evangelho de Jesus, a anunciacdo do anjo, o
nascimento do menino Jesus, a visitacdo dos reis magos, a adoragdo, a saudacdo e despedida

do Santo Reis.
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Quanto a data em que a festa ocorre, o dia 06 de janeiro se convencionou, na maioria
das regides, como sendo o dia da visitacdo dos Reis Magos, mas, em muitos lugares a festa

dura até o dia 20 de janeiro (como ocorre no Rio de Janeiro, por exemplo).

E interessante destacar que esta festa é uma das mais antigas, que resistem ao passar
dos anos. Como é uma festa popular, possui um cardter dindmico, o que faz com que
saibamos que muitas crencas, lendas e simbologias, provavelmente foram sendo
acrescentadas a festa, o que também caracteriza as suas diferencas de regido para regido. O
costume de comemorar a Folia de Reis, tipico de cidades interioranas, tem se perdido em
muitos lugares, o que faz com que essa festa, hoje, ndo seja comemorada em muitas das

cidades brasileiras.

3.2. A memoria no conto “Terno de Reis”

O conto “Terno de Reis” se inicia da seguinte forma:

“Na ultima laje do edificio, a camisa enfunada pelo vento morno, o homem
interroga a noite, o mar, as sombras proximas. A vista descansa nos
elementos da paisagem, move-se lenta, baralha os contornos fugidios. E
Copacabana se estende como severa plantacdo de arranha-céus” (RAMOS,
1957, p.259).

s

Percebemos que o espaco em que o conto ocorre € identificado: uma laje de um
edificio em Copacabana. Além disso, o narrador faz descri¢des sobre um personagem, mais a
frente identificado como Severino, que “interroga a noite, o mar, as sombras proximas”, o que
nos mostra uma atitude de reflexdo por parte do personagem, que olha os elementos da
paisagem e interroga-os. Ainda neste trecho o narrador caracteriza Copacabana como uma
“severa plantagdo de arranha-céus”. Percebemos que essa adjetivacdo causa um paradoxo,
pois “plantacdo” esta diretamente relacionada a natureza, plantas, e ndo a prédios. Através
disso, ja conseguimos perceber que o narrador apresenta a realidade da cidade grande, que

substitui as plantacdes naturais pelos grandes prédios (arranha-céus).
Vejamos o segundo paragrafo:

“Por que insistir nas lembrangas? Severino passeia entre as vigas, baldes e
tdbuas soltas, fugindo a visdo dos blocos alinhados, da areia que a franja de
luzes torna ainda mais branca. Sim, por que desfiar lembrangas? Gostaria de
afasta-las; deseja embrulhar a soliddao na companhia ruidosa, prolongar o
convivio da obra. Mas ndo é questdo de vontade. Espera que o trabalho se
cale, e sobe ao terraco da construcio para ficar horas em siléncio, entregue
aos horizontes de dgua e concreto” (RAMOS, 1957, p.259).
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No trecho acima percebemos que Severino comeca a ter lembrancgas sobre algo que até
entdo ndo € especificado. Entretanto, tanto ele deseja afastar essas lembrancgas, quanto deseja
“embrulhar a solidao na companhia ruidosa, prolongar o convivio da obra”. Percebemos entdao
que Severino se sente s6 naquele ambiente e a sua companhia € o barulho da construcio, o

que € confirmado através do trecho: “espera que o trabalho se cale”.

Um ponto importante deste trecho é o fato de que apesar de Severino estar naquele
espaco da construgdo, o seu pensamento estd nas lembrancas, das quais ele ndo consegue se
desvencilhar: “Sim, por que desfiar lembrangas? Gostaria de afastd-las. (...) Mas ndo ¢é
questdo de vontade”. Se a vontade de Severino ndo € suficiente para afastar as lembrangas,

pressupomos que elas sdo “mais fortes” do que ele.

Destacamos também o fato de que o conto sempre faz alusdes a duas coisas distintas:
primeiro, as lembrancas, ndo palpédveis e que s6 podem ser trazidas através da memdria,
representando apenas algo do passado; segundo, aos objetos a volta de Severino, palpaveis e
que demonstram a sua realidade atual. E o que ocorre no trecho acima: Severino “passeia”
pela construcdo no meio de vigas, baldes, tdbuas, que representam as imagens de sua

realidade, enquanto lembrancas vém a sua mente. Entretanto, durante a nossa andlise

poderemos perceber melhor essa dualidade do conto.

Ainda no final deste trecho, o narrador traz um paradoxo que indica a limitacdo de
Severino no espago da construgdo: “entregue aos horizontes de dgua e de concreto”. A palavra
“horizontes”, no contexto em que costumamos usar, t€m o sentido de algo “grandioso”, de
grande magnitude. No Diciondrio Michaelis (1998) dentre as definicdes para horizonte,
encontramos as seguintes defini¢des: 1. Linha circular onde termina a vista do observador, e
na qual parece que o céu se junta com a Terra ou com o mar; 2. Extensdo ou espaco que a
vista alcanca. Quando olhamos para o mar temos a impressao de que ele € infinito e que
parece se “encontrar com o céu”, ou seja, a perspectiva de horizonte indica algo grandioso,
infinito, apesar de se limitar ao olhar humano, que acaba sendo limitado, pois s6 vé até
determinado ponto e ndo além do horizonte. Entretanto, no conto, os “horizontes” de Severino
sd30 a dgua e o concreto, ou seja, o seu trabalho na constru¢do. A expressao “horizontes de
concreto” representa limitacdo do campo visual, mas também do préprio espaco em que

Severino se encontra.

No 3° pardgrafo do conto encontramos a primeira evidéncia das lembrancas de

Severino:
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“Nédo faz muito que a noite varria o chdo crestado, e o canto dos grilos
escondia as plantas murchas, o céu despejado, os aboios intteis. Plantados
na terra vermelha, os pés enrijeciam, cansavam-se a desejar nuvens, que um
dia cobririam de chuva a planicie. Mas os corpos enxutos, os moirdes das
cercas derrubadas, os animais de olhos compridos ndo eram mais promessa.
Restava o caminho, além da porteira. Entdo, descalcou as sandilias e
atravessou o leito do rio, direito, para sempre” (RAMOS, 1957, p.260).

A descri¢do do lugar nesse trecho € oposta a da cidade. Se faz alusdes ao canto do
grilo, a plantas murchas, aboios... o que nos faz perceber que o espago descrito ndao é o mesmo
de Copacabana. Além disso, percebemos que ha a descri¢cdo de um periodo de seca, ja que se
fala do desejo de a terra ser “coberta” de chuva, além das expressdes “corpos enxutos”,
(13 : : b 2 13 2 T ~ 3 L4

animais de olhos compridos” e “terra vermelha”, que seriam representa¢des imagéticas que

poderiam estar ligadas a seca.

Através do final do paragrafo: “Restava o caminho, além da porteira. Entdo, descal¢gou
as sandalias e atravessou o leito do rio, direto, para sempre”, subentendemos que, por causa da
seca, Severino deixa a sua terra. Além disso, através de “restava o caminho, além da porteira”,
percebemos que € como se sair de sua terra fosse a unica solu¢do para o problema de

Severino.

Como comentamos anteriormente, um ponto importante no conto é o fato de esse
apresentar em todo o tempo o conflito entre as memorias de Severino e o hoje. Severino, no
término de suas recordacdes, sempre acaba se deparando com a realidade ‘“‘atual”: o seu

trabalho na constru¢do em Copacabana. Podemos perceber isso através do trecho seguinte:

“Por que as lembrancas? O rosto de Severino contrai-se, a mio grossa tem
um gesto sem rumo. Pouco a pouco vai adivinhando o que estd a sua frente,
as imagens antigas se esfumam, ddo lugar ao baladstre de cimento, ao

7z

elevador que é uma prancha de madeira, suspensa de cabos visiveis”
(RAMOS, 1957, p.260).

Severino se pergunta por que tantas lembrangas, e, logo depois, comeca a “adivinhar”
0 que estd a sua volta. Isso também denota a importancia das memdrias de Severino, que o
fazem esquecer até mesmo do espaco onde ele se encontra, representando assim a forca dessas

recordacdes, ou ainda, a intensidade delas.

No espago do conto, uma laje de um edificio em Copacabana, além de Severino ha
alusdes a outros dois personagens: seu Antero, o vigia, descrito como um velho que usa
bengalas; Orlando, o carpinteiro, descrito como um negro de bracos lustrosos e dentes brancos
(p.261). Em um determinado momento do conto, em que os trés personagens (Severino,

Antero e Orlando) estdo conversando, Severino pergunta: “Que dia é hoje?” (p.262). Seu
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Antero responde que € quinta-feira, dia seis. Apds isso, o narrador descreve: “Acima do
tapume, entre a folhagem esgarcada que as drvores fronteiras alongavam, as estrelas se

fizeram mais vivas e a noite cresceu, mais branda, mais leve” (RAMOS, 1957, p.262 e 263).

Percebemos que o fato de ser quinta-feira, dia seis, fez com que o ambiente fosse
modificado: “As estrelas se fizeram mais vivas e a noite cresceu, mais branda, mais leve”. E
interessante perceber que a descricdo inicial dada a Copacabana e a construgdo
(respectivamente): “plantacdo de arranha-céus” e os “horizontes de agua e concreto”; ndo sao
mencionadas, pois agora se menciona a folhagem esgarcada, as estrelas e a noite. O espago
fisico continua sendo o mesmo, a construcao em Copacabana, mas algo é modificado naquele
momento em que Severino sabe que dia € aquele. Na realidade, ndo é o ambiente que ¢é
modificado, mas Severino: as emocdes de Severino sdo projetadas para o espaco, que “ganha
vida” (“as estrelas se fizeram mais vivas e a noite cresceu”), diferentemente das descri¢coes
iniciais do conto que se limitam aos arranha-céus e ao concreto. Esse momento é importante,
pois nos faz perceber que a simples alusdo a uma data é capaz de modificar os sentimentos de

Severino e € capaz de modificar a paisagem antes descrita. A partir disso, as intimeras

lembrangas que Severino teve naquele dia comegam a fazer sentido:

“Entdo era aquilo? A visdo apareceu nitida, moveu-se o cortejo, animado e
sonoro. Os chapéus de palha, as saias de estopinha branca, os cajados cheios
de fitas. A soliddo apagou-se na reminiscéncia da cantata, das figuracdes, e
um jeito de sorriso franzia os 1dbios de Severino quando ele disse:

— Dia de Reis” (RAMOS, 1957, p.263).

Identificamos entdo que aquele dia, seis, era Dia de Reis. No trecho supracitado
percebemos a intensidade das lembrangas de Severino através de: “a visdo apareceu nitida”.
Ele ndo s6 rememorou, mas ele teve uma visdo nitida daquela festa, como se ele a estivesse
vivendo ou revivendo. Ele “reviu” o cortejo, o chapéu, as saias, os cajados — elementos que
fazem parte dessa festa folclérica. Além disso, no trecho encontramos: “A soliddo apagou-se
na reminiscéncia da cantata, das figuragdes”. Aquela solidao, sentida no inicio do conto, foi
apagada através da reminiscéncia, ou seja, da memoria tdo viva que Severino tem da festa.
Reforga-se entdo a ideia que apresentamos de que as emogdes de Severino sdo modificadas
quando ele sabe que € dia do Terno de Reis, jd que esse trecho comprova que, além daquele

outro momento em que as estrelas se tornam mais vivas, nesse a solidao acaba através da

reminiscéncia da festa.

Outro trecho que destacamos é: “Mas agora tomava corpo aquela saudade funda, que o

vinha sujigando ao cair da tarde. E precisava falar” (RAMOS, 1957, p.263). O narrador diz
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que o sentimento de Severino quanto aquela recordacdo era uma saudade funda que o vinha
subjugando. Esse verbo, subjugando, estd ligado a ideia de dominacgdo, ou seja, aquela
saudade funda estava dominando a Severino. A escolha do verbo nos faz perceber a
intensidade das recordacdes de Severino, que o dominavam, o que também percebemos no
momento em que o narrador fala que esquecer as recordagdes nao era uma questdo de vontade

(como dissemos durante a nossa analise anteriormente).

Dessa forma, percebemos que a relacio de Severino com a sua terra e, mais
especificamente, com esta festa e as recordacdes que ela traz, € tdo forte, tAo marcante, que
até mesmo sem saber que aquele era o seu dia ja o fazia sentir uma saudade funda que o
dominava. E como se aquele dia tivesse modificado os sentimentos de Severino, o tivesse
deixado saudoso, pensando mais em sua terra... o que nos faz perceber que ha um elo forte de

ligacdo entre Severino e sua terra.

Outro ponto importante do conto € o fato de que o narrador muitas vezes se confunde

com o personagem Severino, como no trecho: “Por que as lembrangas? O rosto de Severino

contrai-se, a mao grossa tem um gesto sem rumo” (RAMOS, 1957, p.260- grifos nossos), em
que ndo conseguimos identificar, com certeza, quem estd fazendo essa pergunta, se o
narrador, se o personagem. Isso caracteriza o discurso indireto livre, comum em Ricardo
Ramos, como frisamos no capitulo I, no subtdpico: “Conhecendo o estilo de Ricardo Ramos™.
Através desse tipo de discurso é como se o narrador se envolvesse com a histéria a ponto de
ndo conseguirmos identificar se ele estd reproduzindo a fala do personagem, ou, se ele,

enquanto narrador, estd se envolvendo e falando junto com o personagem:

“(...) o narrador associa-se ao seu personagem, transpde-se para junto dele e
fala em unissono com ele. E assim um processo linguistico a que o individuo
pode recorrer, como a muitos outros, para imprimir a propria emocio nas
palavras alheias que nos comunica” (CAMARA, 1977, p.31).

Esse discurso indireto livre é recorrente no conto “Terno de Reis”. O narrador se
envolve com a histdria de Severino e fala em unissono com ele, o que percebemos em varios
trechos do conto, como no seguinte, em que Severino conta para Antero e Orlando sobre o
Terno de Reis comemorado em sua cidade: “Levantou-se, o rosto moreno e espantado. Nao

conheciam? A gente safa em rancho para igreja, ia ver a lapinha, os reis do Oriente. Depois

era a visita as casas de familia” (RAMOS, 1957, p.263- grifos nossos).

Percebemos que o narrador ndo utiliza o discurso direto, dando indicios de que esté

reproduzindo a fala do personagem, mas na propria narragdo ele insere a pergunta “ndo
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conheciam?” que pode estar relacionada ao narrador, envolvendo-se na trama, ou pode estar
relacionado a Severino. Através do “a gente saia”, percebemos mais ainda o que Camara
afirma sobre o discurso indireto livre: “o narrador associa-se ao seu personagem, transpde-se
para junto dele e fala em unissono com ele” (CAMARA, 1977, p.31). O narrador, de tio
“junto” que se coloca ao personagem, fala juntamente com ele o que esta sendo contado sobre

a festa, como se ele tivesse vivido aquele momento.

A hipétese que nos parece mais forte para explicar a escolha deste tipo de discurso
pelo autor Ricardo Ramos, especificamente neste conto, seria reforcar o sentimento tocante de
Severino por aquela festa e tudo o que ela representava, o que acaba fazendo com que o
préprio narrador se envolva na histéria como se dela participasse. O sentimento com que
Severino conta a histéria da festa € tdo forte, a memoria € tdo profunda, tdo “viva”, que ele faz
com que quem o ouve “entre” na sua recordagdo. Com esse tipo de discurso, Ricardo Ramos
ndo sé denota o fato de que o narrador se envolve com a histéria de Severino, mas também faz

com que o leitor envolva-se com ela.

Dentro da histéria do conto, este envolvimento com as memorias de Severino ocorre
com os outros dois personagens: o carpinteiro € o vigia. Orlando e Antero, que nado
comemoravam a festa, se envolvem de tal forma com a histéria contada por Severino a ponto
de se levantar e dancar com ele, vivendo os momentos que estdo sendo narrados. Nesse

momento, os trés personagens esquecem do espaco em que se encontram, a construgao:

“Entre as colunas, em meio as sombras do hall, os trés homens dangavam.
Um negro, um moreno, um branco. Apenas o do centro conhecia a letra, o
baticum das palmas, o meneio exato. Mas os outros apanhavam o estribilho e
o repetiam, procurando seguir o amigo: X4-xd, bichinho, / x0-x0, ladrdo.

(...) O negro Orlando mexia-se como num samba, o velho Antero renguiava,
os cabelos e o gestos desordenados. As pernas mais soltas, os pés mais
livres, Severino puxava: ... bolacha e café, /que saco vazio/ ndo se poée em

pé” (RAMOS, 1957, p.268-269).
Como dissemos, Antero e Orlando, através da histdria contada por Severino, comecam
a se envolver com a trama. Severino, que comeca a cantarolar as cantigas da festa e a dancar,
faz com que eles também envolvam-se a ponto de comegarem a dangar e cantar junto com ele.
Isso nos faz perceber a intensidade do sentimento de Severino ao contar a histdria, que faz
com que os outros que o ouvem se envolvam e vivam, juntamente com ele, aquele momento

de rememoragdo, ou ainda, de “revivéscéncia”. Bosi (1994) afirma que:

“Ha dimensdes da aculturacdo que, sem os velhos, a educa¢do dos adultos

ndo alcanca plenamente: o reviver do que se perdeu, de histérias, tradi¢des

(...) essa vontade de revivescéncia, arranca do que passou seu cariter
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transitério, faz com que entre de modo constitutivo no presente” (BOSI,
1994, p.74).

E o que ocorre com o personagem Severino, que através de uma meméria do passado
revive todos aqueles momentos da festa e sente novamente as emocoes da festa, de tdo fortes
que sdo as recordacdes. Além disso, ele chega a ver nitidamente toda aquela festa a sua frente.
No trecho supracitado, Bosi afirma que a vontade de reviver o passado arranca o seu carater
de transitoriedade, o que faz com que Severino, ao contar a histéria aos trabalhadores da

constru¢do, acredite estar revivendo aquilo novamente.

E interessante perceber que a palavra adotada por Bosi, revivescéncia, vai além do
significado de “reviver”. A palavra “revivescéncia” estd ligada ao sentido de “revivificar”, ou
seja, ao fato de algo que estd morto ganhar vida novamente. Percebemos que, dentro da esfera
do conto “Terno de Reis”, esse processo de revivificacdo ocorre em relagdo as lembrancas de
Severino no que se refere a festa e tudo o que a ela estd atrelado — sua terra, Rosédlia — mas
também se refere a Severino, que se encontra, no inicio da noite, solitdrio e interrogando a
noite, as sombras proximas, e que, apds a noticia de que aquele € o dia seis, dia de Terno de
Reis, ndo se sente mais sO, mas ganha a companhia das “lembrangas vivas” da festa e dos
amigos Antero e Orlando, que encenam, revivem com ele os papéis dos reis magos no espago

da construgao.

Em nossa andlise estamos sempre frisando o fato de que as lembrancas de Severino
~ [ 2 (13 12 4 . . s .
sdo “vivas” e “reais”, através do seu amor, saudosismo pela terra. Por isso, se faz necessario

apresentar alguns trechos do conto que comprovam isso:

“— A mais bonita das festas ¢ o Terno de Reis.

Encostou-se a parede, uma vontade enorme de contar o que boiava nos olhos
fixos, arrematando com desespero:

— Vocés ndo podem imaginar.

As flores de parafina até pareciam verdadeiras. Nasciam perto da
manjedoura, cresciam a beira do riacho de vidro, talvez espelho. Mas tudo
era apenas um instante. O rancho entrava, enchia a sacristia da matriz, onde
estavam a lapinha, os reis, e os santos. Faziam a oracdo do costume, uma
reza breve. Saiam depois, voltando pela rampa, que a escada podia
desarrumar as filas. Cruzado o largo, passavam em frente ao muro de seu
Nonato (...)” (RAMOS, 1957, p.264-265).

Percebemos que esse momento parece estar ocorrendo no presente, pois cada detalhe é
lembrado por Severino: as pessoas, os lugares, os objetos. Mas também € interessante
perceber a frase “mas tudo era apenas um instante”, que remete ao fato de que toda essa

beleza e essa descricdo, tdo real para Severino, sdo um ato de recordacdo, que no presente de

45



7

Severino constituem apenas um instante. Fica claro através do trecho que é como se as
recordacgdes de Severino trouxessem a tona aqueles momentos da festa de novo, como se eles
estivessem ocorrendo ali, no espaco da constru¢do. Isso nos lembra da seguinte citacdo de
Bosi:
“Ao fazer cair a barreira que separa o presente do passado, lanca uma ponte
entre o mundo dos vivos e o do além, ao qual retorna tudo o que deixou a luz
do sol. Realiza uma evocagdo: o apelo dos vivos, a vinda a luz do dia, por
um momento, de um defunto. E também a viagem que o ordculo pode fazer,

descendo, ser vivo, ao pais dos mortos para aprender a ver o que quer saber”
(BOSI, 1994, p.89).

Severino evoca a sua terra e o Terno de Reis comemorado 14, trazendo a tona as
pessoas, as cantigas, os passos de danca, as roupas etc. E como se ele revisse tudo e
comegasse a participar desse momento com Antero e Orlando, apesar de ser apenas uma
rememoracdo, torna-se um momento de realidade dentro da fantasia. Severino vive um
paradoxo: na sua memdria, sua recordacdo, que sdo “recuperagdes do passado”, ele passa a
viver um momento real em que festeja com Antero e Orlando, mas também vive
concomitantemente uma fantasia, na qual ele revé Rosdlia, as pastoras etc. H4 um momento

do conto em que percebemos mais nitidamente que Severino entra nesse momento de fantasia:

“Acordai, se estais dormindo, / que vos vimos festejar.

A casa era aquela. Mas o chefe da familia negaceara, obrigando o rancho a
entoar as quadras que o pedreiro repetia, batendo palmas” (RAMOS, 1957,
p-266-267).

Ao dizer que “a casa era aquela” e que o “chefe de familia negaceara”, percebemos
que € como se Severino se visse no momento da festa em que os reis magos pedem cantoria
ao dono da casa, ou seja, perguntam se ele aceita a cantoria em sua casa. E como se ele
estivesse vivendo esse momento, 0 que nos mostra que € um momento ndo s6 de
rememoracdo, mas de fantasia. Sobre isso, Bosi afirma: “a recordagcdo nos parecera algo
semelhante ao sonho, ao devaneio, tanto contrasta com a nossa vida ativa.” (BOSI, 1983,
p.81). Se atentarmos para o fato de que Severino, Orlando e Antero dangam no meio da
construcdo, e que Severino revé a Rosalia, revé os reis, acha que estd em uma casa pedindo
cantoria etc, perceberemos que a hipdtese do devaneio é uma hipétese possivel em alguns

momentos do conto.

Entretanto, também acreditamos que esses momentos de fantasia, devaneio, podem
reforcar a intensidade das rememoragdes de Severino, tdo intensas que ndo se apresentam

apenas como uma lembrang¢a, mas como um momento em que ele tem a oportunidade de
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reviver e rever tudo aquilo que estd longe dele naquele momento: a sua terra, as pessoas, a
festa etc. E como se as recordagdes de Severino quebrassem as barreiras entre passado e
presente, ou seja, a memoria € tida como uma mediadora entre o passado e o presente,

tornando possivel o impossivel: a revivéncia do passado.

Vamos percebendo que a memoria, no caso deste conto, € o ponto-chave, pois permite
a reaproximacdo de Severino com o passado, fazendo-o reviver emogdes, fazendo-o lembrar
da festa e também de Rosdlia, citada algumas vezes no conto, como alguém que parece ter

participado da vida amorosa de Severino em sua terra:

“Mas Severino parara afogueado, ndo punha tento nas palavras, revendo uma
figura de pastora, os enfeites de velbutina, cestinha no brago e o pandeiro de
folha a rir brincalhdo. Ele de branco, ouricuri, castanholas de jacaranda. (...)
Os dois andando em compasso miudo, floreado” (RAMOS, 1957, p.263-
264).

Apesar de ndo citar nesse trecho o nome de Rosélia, mais a frente, € o Ginico nome
feminino citado, e ela sempre é descrita participando da festa do Terno de Reis: “a voz das
pastoras, a voz de Rosalia” (p.265), “O velho, o negro, e Severino com a imagem de Rosdlia,

NA

confusa mistura de fitas vermelhas e flores de algodao” (p.269-270). Também € interessante
perceber que no texto supracitado o narrador afirma que Severino reviu uma figura de pastora,
o que confirma ainda mais o sentimento de revivescéncia de Severino. Ele ndo estd lembrando
apenas, mas revivendo os momentos: “Ao lado da histéria escrita, das datas, da descri¢do de

periodo, hé correntes do passado que s6 desapareceram na aparéncia” (BOSI, 1994, p.74).

Em nossa andlise, também destacamos o fato de que o espagco sempre € utilizado como

representacdo da realidade de Severino e € através dele que o personagem, no meio da

revivescéncia daqueles momentos, volta ao presente:

“E quando se esperava ainda a quadra seguinte, houve um corte brusco e
tudo parou. Severino tinha as maos caidas, a visdo de Rosélia se esfumara.
Um siléncio pesado zumbia nos ouvidos do negro Orlando, latejava nas
témporas de seu Antero. (...) Aos poucos foram encontrando os objetos em
volta, os limites do patio, o comeco da escada. Um latido veio do oitdo,
esganicou-se batendo no marmore das paredes” (RAMOS, 1957, p.270-271).

Através do trecho percebemos a descri¢ao das reacdes de cada um dos personagens no
momento em que hd um corte brusco no instante em que estes cantam e dangcam: As maos de
Severino ficam caidas e a visdo de Rosdlia se esfuma; o siléncio chega a zumbir nos ouvidos
de Orlando e a latejar nas t€émporas de Antero. Dessa forma, através do “zumbido” e do
“latejar”, caracteristicas atribuidas ao siléncio, percebemos que o narrador utiliza essas
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metaforas para expressar a intensidade daquele siléncio, também caracterizado como
“pesado”. Percebemos também através do trecho que os personagens comec¢am a encontrar 0os
objetos a sua volta, o que comprova que Antero e Orlando, juntamente com Severino,
“perderam-se”, esqueceram-se do espaco da construcdo através das memorias. Esse momento

do conto representa a volta a realidade e 0 momento em que as memorias se “esfumam”.

O conto “Terno de Reis” também traz alguns pontos significativos que merecem ser
tocados em nossa andlise: a histéria biblica, a lenda e o conto. Ratificando o que ja dissemos,
segundo a '"Biblia, no dia do nascimento de Jesus uma estrela apareceu no céu e guiou 0s
magos ao menino Jesus, que havia nascido. Eles, ao chegaram em Belém, ddo como oferta a
Jesus: ouro, incenso e mirra. Segundo a lenda, se convencionou que sdo trés os magos,
também chamados de “reis” (na Biblia eles sdo denominados apenas de magos). Ainda
segundo a historia lenddria os reis magos também sdo representados da seguinte forma:
Melchior — raga branca, Gaspar — raca amarela; Baltazar — raca negra. Dessa forma, cada um

representaria uma raga distinta.

Considerando essa informagdo, podemos fazer uma ligagdo com o conto: “Entre as
colunas, em meios as sombras do hall, os trés homens dangcavam. Um negro, um moreno, um
branco” (RAMOS, 1957, p.268). Percebemos que o primeiro ponto de intertextualidade com a
lenda diz respeito ao proprio nimero de reis e de personagens do conto: sdo trés os reis
magos, nomeados de Baltazar, Melchior e Gaspar; sdo trés os personagens do conto:
Severino, Antero e Orlando. O segundo ponto de intertextualidade diz respeito as racas dos
reis magos e dos personagens: Melchior, Antero- raca branca; Gaspar, Severino- raga

amarela; Baltazar, Orlando- raca negra.

Percebemos entdo que o conto, apesar de ter intertextualidade com a histéria biblica,
que ¢ a “fonte” da qual se criou a lenda, possui uma relagdo maior com a histéria lenddria, até
mesmo pela ligacdo do conto com a festa Terno de Reis, que reine o profano e o sagrado

através das crengas, dancgas e lendas criadas em torno desta.

Além disso, no final do conto Orlando convida os dois amigos para irem a festa do seu
filho, que aniversaria naquele dia. Como sabemos, a festa do Terno de Reis € a comemoracao
do nascimento de Jesus, onde também ocorre a visita dos reis magos, principal representacdo
presente na festa do Terno de Reis. No conto, a histdria se passa no dia seis de janeiro, dia do

aniversdrio do filho de Orlando. Isso pode apontar para uma analogia entre 0os meninos: o de

Mateus 2:1 a 12.
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Orlando e o de José. Isso seria reforcado pelo fato de Orlando convidar os dois amigos para
irem a festa do menino, ou seja, os trés iriam prestigiar 0 menino, assim como os trés reis

magos fizeram com Jesus.

Percebemos que Ricardo Ramos cria relacdes entre os personagens biblicos e os
personagens do conto. Seu Antero, Severino e o negro Orlando, apesar de ndo estarem no
espaco da festa, acabam realizando no espaco da construcdo o Terno de Reis, a partir do
momento que cantam e dangam cantigas da festa, como se estivessem no ambiente festivo.
Além disso, o mais relevante € perceber que € como se os personagens fossem representacoes

dos trés reis magos, mesmo que eles nao se deem conta das semelhancas de suas histdrias.

Também € notdvel o quanto a memoria € imprescindivel no conto e se constitui como
o ponto-chave desse. Percebemos através das narragdes de Severino a carga de sentimento
com que os fatos sdo relatados e a importancia de tudo aquilo, percebida através do fato de a
rememoracdo abrir espaco para uma revivéncia, ou, revivescéncia, como diz Bosi.
Percebemos que a lembranca de Severino torna-o “mais vivo”, e, apesar de o conto ser
intitulado de “Terno de Reis”, nome da festa, percebemos que a memoria de Severino €

intensa pelo saudosismo deste com a sua terra e com aquilo que ele perdeu ali.

Percebemos que no conto Ricardo Ramos retrata um tema bastante comum até nos
dias de hoje, o €xodo rural. Entretanto, muito mais do que apenas a retratacdo do tema, ele
imprime uma carga de sentimento entre Severino e sua terra, mostrando a forte ligacdo do
personagem com ela. Drummond afirma no curta metragem “O Fazendeiro do Ar” (1972),
sobre Itabira, sua cidade natal, que ele sente como se estivesse preso a ela por um cordao
umbilical. Ricardo Ramos retrata a vida de Severino, que sai de sua terra e vai para o Rio de
Janeiro, provavelmente procurar melhores condicdes de vida, mas acaba ficando infeliz, pois
na verdade ndo consegue se desvencilhar de sua terra, como se estivesse realmente preso a ela
e as recordacdes que ela traz. O interessante ¢ perceber que esse “corddo umbilical”,
utilizando-se das palavras de Drummond, o que liga Severino diretamente a sua terra, é a

memoria.

A memodria €, na esfera desse conto, a possibilidade de reviver aquilo que se perdeu e
também a possibilidade de ganhar vida em um ambiente cercado de “planta¢des de arranha-
céus” e “horizontes de concreto”. Temos as seguintes duplicidades: passado x presente;
memoria x realidade; terra natal x constru¢do. Todas estas esferas estdo interligadas: a

memoria € colocada no conto como possibilidade de aproximacao entre passado e presente; o
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espaco do conto, a construgdo, serve como representacdo da realidade atual de Severino em
contraste com o Terno de Reis, fruto de sua memoria e representacdo do seu passado em sua

terra natal.

Além disso, € importante frisar que Ricardo Ramos cria em Severino um personagem
com o qual nos envolvemos, o que ocorre, como dissemos durante a andlise, através de
recursos como o discurso indireto livre, mas também através das proprias narracdes do
personagem em relacdo a festa, que representam a forte ligacdo entre o personagem e sua

terra:

“O que importa é o sentimento que o autor nos comunica de que ficamos
conhecendo intimamente algo de muito verdadeiro das dores ou da alegria de
criaturas copiadas do real, com quem somos levados a lidar por curto
instante — o tempo em que dura o conto —, mas o suficiente para que
possamos compreendé-las, envolvendo-as no calor de nossa simpatia”
(TATI, 1958, p.239).

E justamente isso o que ocorre no conto “Terno de Reis”. Sabemos que Severino ¢
uma figura copiada da realidade, como dissemos anteriormente, realidade esta que vemos até
hoje: pessoas buscando uma vida melhor e acreditando que conseguirdo isso migrando para
uma cidade grande. Além disso, envolvemo-nos com o personagem e com a sua histdria. Tati

(1957) ainda afirma quanto a Ricardo Ramos:

“Estamos em face de um escritor que conta as “almas” de seus personagens
— esse elemento humano de interesse permanente em toda histéria valida —,

mais propriamente do que ‘“casos” que imponham por si, como intriga
original” (TATI, 1957, p.239).

Ao lermos contos como “Terno de Reis”, “Terra Velha”, “Macaguera”, “O dia de
Genuino”, contos do livro Terno de Reis, percebemos que nesse livro € marcante essa
caracteristica de “contar as almas”, pois percebemos que Ricardo Ramos se aproxima dos
seus personagens € conta a historia deles como quem as conhece muito de perto. O ponto em
comum em todos esses contos € a simplicidade de seus personagens e de suas histérias. Em
“Magaguera”, por exemplo, o sonho de Juventino, pescador, ¢ comprar uma jangada e uma
rede para poder pegar peixes maiores. Entretanto, Ricardo Ramos conta essa histéria de
maneira emocionante, pois conseguimos perceber que o sonho de Juventino, apesar de nos
parecer simples, € inalcancdvel para ele por sua condi¢do de pobreza. Entdo, temos aquela

impressao de que ja vimos essa histéria em algum lugar e percebemos que Juventino € a

representacao de casos “retirados do real”:
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“O essencial do que nos dd o ficcionista de Terno de Reis é a sentida
humanidade de suas criaturas, nenhuma delas excepcional ou deveres
complexa, mas até por isso mesmo mais proximas de nds, mais acessiveis e
merecedoras de nossa camaradagem” (TATI, 1957, p.240).

E justamente na simplicidade e na humanidade dos personagens criados por Ricardo
Ramos que se encontra o segredo para nos aproximar deles e nos fazer entrar em suas
histérias. Em “Terno de Reis”, além de nos envolvermos com o personagem principal,
Severino, nos encantamos também por toda a ligacdo existente entre os personagens biblicos e
os personagens do conto, aproximados por tantas semelhancas. Um pedreiro, um carpinteiro,
e um vigia vivem dentro de uma constru¢do o seu Terno de Reis, apesar das limitacdes do

espaco. A memoria de Severino € suficiente para contagiar os outros e para fazé-los viver

intensamente as recordacdes com ele.
Vejamos o trecho a seguir:

“o mundo de seus contos ¢ o das vidas reais dos homens simples; todos os
dramas projetados nesse mundo sem vidrilhos sdo dramas cotidianos, que
ndo agem sobre nds por nenhum cunho teatral, grandioso ou exorbitante,
mas pelo que t€ém de mediano, e, portanto, de comum” (TATI, 1957, p.240-
241).

Percebemos entdo que a “grandeza” dos contos de Ricardo Ramos estd na sua
simplicidade ao tratar as historias e os personagens, que sdo retirados do real e transportados
para o mundo da fic¢do. Por isso, José Paulo Paes intitula a sua literatura de descalca, pela
leveza “do seu passo”, que, como ele afirma, ndo chama aten¢ao sobre si. Terminamos essa
andlise com um trecho da cronica “O pavao”, de Rubem Braga, que falard por si mesmo
aquilo que cremos, juntamente com autores como Paes, ser uma das caracteristicas que

tornam a obra de Ricardo Ramos bela e anica:

“Eu considerei a gléria de um pavao ostentando o esplendor de suas cores; é
um luxo imperial. Mas andei lendo livros, e descobri que aquelas cores todas
ndo existem na pena do pavao. Nao ha pigmentos. O que ha sdo mintsculas
bolhas d'dgua em que a luz se fragmenta, como em um prisma. O pavao é um
arco-iris de plumas.

Eu considerei que este é o luxo do grande artista, atingir o maximo de
matizes com o minimo de elementos. De dgua e luz ele faz seu esplendor;
seu grande mistério ¢ a simplicidade” (BRAGA, 1960, s/p).
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CAPITULO IV

DESCOBRINDO A MANCHA

Este capitulo tem como objetivo observar a importancia que um dos elementos do
espaco do conto “A mancha na sala de jantar", de Ricardo Ramos (1992), ganha dentro do
contexto narrativo. Neste capitulo focalizaremos a fun¢do do elemento principal do conto, a
“mancha”, e outros aspectos relevantes na trama, como o discurso indireto livre, os

personagens, o espaco e a ambientagao.

O conto se estrutura em funcdo da descoberta de uma mancha na sala de jantar por um
casal (os nomes dos personagens ndo sdo citados em nenhum momento): “De repente,
descobriram. E logo passaram a estudar o problema. (...). A parede que estava lisa, que

imaginavam conservada, agora com aquela nédoa” (RAMOS, 1992, p.75).

Percebemos através do trecho inicial do conto que o “problema” e a “descoberta”, a
que o narrador se refere, estdo relacionados a nédoa. Refor¢ando este fato, ao lermos a trama
podemos observar que toda a historia gira em torno deste “aparecimento” e dos conflitos que

ele traz.

Esta n6doa que aparece na parede da sala do casal vai ser observada e focalizada
intensamente pelos personagens, assim como vai ser descrita inimeras vezes pelo narrador. A
ndédoa € um elemento do ambiente que se sobressai em relagdo a outros componentes do

espaco. Nesse ponto, lembramo-nos de Dimas (1987):

“Na medida em que ndo se deve confundir espago com ambientacdo, para
efeitos de andlise, exige-se do leitor perspicdcia e familiaridade com a
literatura para que o espaco puro e simples (o quarto, a sala, a rua, o
barzinho, a caverna, o armdrio etc.) seja entrevisto em um quadro de
significados mais complexos, participantes estes da ambientagdo. Em outras
palavras ainda: o espago é denotado; a ambientacdo € conotada. O primeiro é
patente e explicito; o segundo é subjacente e implicito. O primeiro contém
dados de realidade que, numa instincia posterior, podem alcancar uma
dimenséo simbdlica” (DIMAS, 1987, p.20).

No conto em questdo, percebemos que o espaco, a sala de jantar, através da mancha
adquire uma dimensao simbdlica, saindo da esfera do denotativo e ganhando um sentido
figurado. Como Dimas afirma, enquanto leitores precisamos perceber essa duplicidade de

sentidos, j4 que o modo como o conto € construido e narrado nos da a possibilidade de
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interpretar a mancha em seu sentido figurado, se considerarmos os adjetivos usados pelo

narrador e pelos personagens ao se referirem a esta.

Entretanto, ndo precisa ser um eximio leitor para perceber que Ricardo Ramos cria
neste conto essa duplicidade: denotativo/conotativo. Através do “discurso” do narrador e da
relac@o entre os personagens, conseguimos perceber que o espaco do conto, a sala de jantar e
os elementos que a compdem, mais especificamente a mancha, passam a adquirir um sentido

conotativo, 0 que os caracteriza.

Para perceber essa duplicidade, observemos alguns trechos que citam a nddoa: “A
parede que estava lisa, que imaginavam conservada, agora com aquela ndédoa” (RAMOS,
1992, p.75- grifos nossos); “Por um instante, houve a pausa de siléncio, a parede subitamente
mais suja (RAMOS, 1992, p.76- grifos nossos). Percebemos que nos trechos sdo citados
adjetivos como: “lisa”, “conservada” e “suja”, que sdo caracterizacdes possiveis em relagdo a
parede e a mancha, fazendo parte assim do sentido denotativo do espaco. Entretanto, dentro
do contexto do conto, passamos a perceber através de alguns trechos que a mancha parece

ganhar um “novo sentido”.
Vejamos outros trechos:

“Quem mandou remexer, uma nédoa pode aumentar, ndo dava mais para
encobrir. Ele fitando a parede, na sua ddvida. Cresceria mesmo? Ou nao
cresceria? A mancha ali esperando, imida. Que nova_mio de tinta lhe
vestisse o jeito nu.

Ela amanhecera com a mancha, de novo aumentada. E simplesmente a
entregara, era dele, coisa sua” (RAMOS, 1992, p.77-78 - grifos nossos).

No trecho acima percebemos a descricdo objetiva da mancha através dos verbos
“aumentar” e “encobrir”, ja que estes se enquadram com ac¢des que podem estar relacionadas
a uma mancha concreta na parede, assim como o adjetivo “Umida” e a expressao “mao de
tinta”. No trecho ainda percebemos uma mistura entre o sentido préprio e o figurado.
Primeiramente notamos que o sentido da mancha € retratado de modo diferente através da
frase: “ela amanhecera com a mancha”; j& que uma das personagens ndo poderia “aderir” a
mancha, que € algo que estd no ambiente, na parede. Em contrapartida, no trecho “ela
amanhecera com a mancha, de novo aumentada”, percebemos através do artigo “ela” no inicio
da frase com funcdo de sujeito que agora a mancha € atribuida a propria personagem,

ocorrendo assim uma fundi¢do entre mancha e personagem: Agora a mancha “sai” da parede

e ¢ projetada para a personagem.
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Uma mancha em si, uma ndédoa, nio pertence a ninguém, € apenas uma imperfeicao na
parede. Entretanto, esta mancha é colocada no conto como algo que é atribuido aos
personagens: ela acorda com a mancha; ela “entrega” a mancha para ele; a mancha € coisa
dele. Passamos a perceber entdo que esta mancha, apesar de ser descrita como tal, em seu
sentido “objetivo”, vai sendo “construida” através da narracdo como uma outra coisa, que
“integra” ou ainda envolve o casal. Isso nos permite perceber que esta € aplicada no conto

com um sentido figurado.

Dessa forma, percebemos que ao mesmo tempo em que se cria uma aura de
verossimilhangca com o mundo real, um sentido figurado perpassa todo o conto. Como
Candido (1972) afirma: “Ha um transito constante entre o préprio e o figurado” (CANDIDO,
1972, p.12). Isso traz a ideia de que realmente se fala em um sentido objetivo (“préprio”)
sobre a mancha, apontando para um significado denotativo (n6doa, macula), mas também se
fala sobre ela em um sentido figurado, ou seja: a ideia de que a mancha seria um “disfarce”

que remeteria a outra coisa — ndo a mancha em si.

Este sentido conotativo ocorre através da forma como o escritor conduz o conto, €, no
caso, adentrando o “mundo narrativo”, o narrador. Este consegue falar da imperfeicdo da
parede, quando na verdade estd se referindo a coisas transcendentes a isto. O escritor (ou
narrador) passa a organizar o texto de uma maneira que transfigure os objetos e personagens,
se desprendendo dos seus significados objetivos. Este escritor, com sua imaginagdo criadora,
acaba transcendendo o plano objetivo e introduzindo um plano figurativo. Neste caso, a
manipulacdo da mancha e das acdes que giram em torno desta € que vao construindo a trama e
suas diversas possibilidades interpretativas. Vejamos entdo através de trechos estas descri¢oes

e supostas (por nds) metaforas que sao formadas:

“Sobrara um pouco de tinta, sempre sobra. E o pincel de espalhar. Ele foi
cuidadoso, queria afastar a menor sombra, passar tudo a limpo. Ela ficou
olhando, sem dizer nada. Os dois com a sensa¢do de uma coisa importante
acontecendo na sala. Pela mdo dele, pela voz dela. A parede entdo
recomposta” (RAMOS, 1992, p.76).

“— Nao adianta mais.

A casa demolida. Para ela, talvez. Que seguisse nas lamentacdes (...). Ele
ndo podia ceder, era preciso manter-se como se nada tivesse acontecido. A
mancha nio existia. Ou podia ser apagada, entdo nunca havia existido. Deu o
ultimo retoque e foi sentar-se a um canto. Querendo apagar-se também”

(RAMOS, 1992, p.77-78).
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No primeiro fragmento, temos a impressao de que a mancha parece ser uma simples
mancha. Entretanto, no segundo fragmento, a presenca da frase “a casa demolida” expressa
algo muito forte e intenso, que ¢ reforcado ainda com o trecho seguinte: “Para ela, talvez”. A
sensacdo sentida de a casa estar sendo demolida, representa o0 modo como a personagem
recebe este acontecimento, que seria o aparecimento da mancha. Demolicdo remete a
destruicao, perda. Supomos que s@o estes os sentimentos que a personagem sente em relacao
ao “aparecimento” da mancha: sentimento de que algo estd sendo destruido. E a partir disto,
por exemplo, que podemos comecar a perceber de forma mais nitida que hd algo “por tras da

mancha”.

No trecho: “Por um instante, houve a pausa de siléncio, a parede subitamente mais
suja. Como se o tom escuro aumentasse, ganhando corpo, e tudo encardisse” (p.76),
percebemos que a parede fica “subitamente mais suja”, o que nao seria possivel no “mundo
real”, ja que para que uma mancha aumente, € necessdrio uma causa, como por exemplo uma
chuva que ocasione esse aumento, ou alguém que, na tentativa de retirar a mancha, acabe por

aumentd-la. Ainda assim, essas coisas ndo ocorreriam repentinamente, mas gradualmente.

H4 um trecho importante a ser citado que pode ser utilizado para exemplificar esse

novo sentido que parece estar sendo construido no conto em relagdo a mancha:

“(...) A parede entdo recomposta.

— Ninguém vai notar.

No dia seguinte, era o contrdrio. Via-se ainda mais. A mancha alargara, os
bordos se haviam firmado, ela toda nitidamente. E castanha, oleosa molhada.
Para ambos, estava uma coisa pessoal” (RAMOS, 1992, p.76- grifos nossos).

Percebemos que no trecho supracitado, mais especificamente no primeiro paragrafo, o
marido consegue limpar a mancha, ou melhor, consegue disfar¢d-la, o que percebemos com:
“A parede entdo recomposta” e “ninguém vai notar”. Entretanto, no pardgrafo seguinte a
afirmacdo € contrdria a esta primeira: no dia seguinte a mancha ja alargara e se via
nitidamente. Isso nos faz perceber que essa mancha sofre modificagdes em curtos periodos de
tempo, o que seria estranho: a mancha “desaparecer” e depois reaparecer mais nitida. Além
disso, no trecho encontramos: ‘“Para ambos, estava uma coisa pessoal”. Percebemos entdao que
para o marido e a mulher aquela mancha j4 era algo pessoal, o que nos remonta para algo
além de uma nddoa: ndo era apenas uma mancha na parede, mas algo que de certa forma ja

fazia parte “deles”, ou ainda, de suas vidas.
9 9

Vejamos outros trechos: “As amigas reparavam (sim, um pouco sujo), a familia

também dava opinido (sempre desmazelada, vocé), parentesco e amizade se resolve muito de
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casa — ¢ preciso tomar decisoes, ter vontade, a vida se faz” (RAMOS, 1992, p.77). Por meio
do trecho acima, percebemos que a mancha passa a suscitar comentdrios por parte das amigas
da mulher e também da familia. Uma mancha em uma sala de jantar ndo causaria tantos
comentarios, ja que seria algo natural. Entretanto, através de “sempre desmazelada, voce”,
percebemos se tratar de algo cuja culpa a familia parece colocar sobre a mulher, como se ela
fizesse parte da apari¢do da mancha. Dessa forma, percebemos que essa mancha comecga a
tomar propor¢des maiores, afetando diretamente a vida das personagens. Por isto,
caracterizamos aqui esta nédoa como um elemento do ambiente, j4 que é em torno desta que
todo o conto se constréi e até mesmo a personalidade e os conflitos dos personagens como

veremos adiante.

“O dia seguinte, no entanto, foi de chuva. E o cimento ndo secou. E o reboco
ndo aderiu, nem a tinta se embebeu por igual. Em vez da mancha, ficou um
pedaco escorrido, molhado. Como se a parede fosse um muro ao relento.

(...) =Piorou, sim.

Foi o que ele achou na outra manhd, com algum sol mas ndo claridade”
(RAMOS, 1992, p.79).

Percebemos novamente a duplicidade dos sentidos: denotativo/conotativo. Na esfera
denotativa, o narrador afirma que no dia de chuva, a mancha que tinha sido “mexida” pelo
marido, acaba ndo secando, como seria natural pela umidade nos dias chuvosos. Na outra
manha, através de um dia com sol, mas nao claridade, o marido afirma que a mancha piorou,
ou seja, a mancha ainda ndo havia secado. Percebemos que o sol, a chuva, ndo alteram “a
mancha”, ou seja, ndo importa se o dia estd ensolarado ou chuvoso, o casal continua com o
mesmo problema, “a marca” que aflige as suas vidas, permanece. Neste ponto, lembramo-nos
de Barbieri (2009), que cita como uma das func¢des possiveis do espago a de influenciar as
personagens e também sofrer as suas agdes: “(...) o espaco adquire uma caracteristica
determinista, condicionando o desenrolar da a¢do” (BARBIERI, 2009, p.113). Ainda
destacamos que n3o s6 a mancha condiciona as a¢des dos personagens no conto, mas 0s

personagens também interferem na “constru¢do” e caracterizagao da mancha.

Em outros momentos do conto, quando o narrador fala dos sentimentos dos
personagens em relacdo a mancha, percebemos novamente que estes ndo se relacionam com
algo concreto como uma nédoa na parede da sala; notamos que estes sentimentos dizem muito
mais: “Era o risco de mudar, como sabia. E de falhar, como temera. Agora havia a marca”
(p.76). O narrador estd neste momento falando da esposa, que antes de a mancha aparecer

queria fazer uma reforma na casa. Nestes momentos, percebemos a importancia do papel do
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narrador (no plano do texto), pois ele consegue fazer um “jogo” com as palavras, fazendo-as
se enquadrarem no que ele estd falando objetivamente. Entretanto, com uma leitura mais
detida, observamos que o sentimento expresso pelas falas acaba dando aos fatos uma
proporg¢ao subjetiva. O “risco” da mulher de mudar e de falhar estdo provavelmente ligados ao
casamento. O medo de mudar que ela sente pode estar relacionado figurativamente ao medo
de mudangas no casamento. E o medo de falhar pode esté ligado a ela mesma, o que remeteria
ao medo de errar em algo no casamento, ndo corresponder as expectativas dela mesma e de

seu marido.

Esses dois medos sentidos pela mulher do conto ndo sdo apenas dela, pois sao medos
de grande parte das mulheres que se casam. Este € um bom momento para falarmos de um
ponto importante da narrativa: o fato de os personagens ndo terem sido nomeados.
Interpretamos este fato como algo proposital por parte do autor, que, ndo especificando os
nomes dos personagens, acaba deixando em aberto quem eles poderiam ser. Isto nos traz a
reflexdo de que esta “ndo especificacdo” acaba fazendo com que o casal do conto possa ser
“qualquer um”, representando na verdade a histéria de muitos casais que também foram
marcados por alguma mancha no casamento. Da mesma forma, a “ndo especifica¢do” no
conto do que seria essa mancha, ou seja, do que ela representaria, abre margem para que esta
possa ser qualquer problema que afete a vida de um casal e que cause esse mal estar, esse

incomodo que causa nos personagens do conto.

Através do jogo entre o sentido proprio e o figurado, percebemos que essa mancha
representa um problema entre o casal. Podemos compreender também que esse “problema”
trouxe uma “ferida” no casamento dos personagens, marcou esse casamento. O préprio conto

nos dé essa possibilidade de interpretacdo através de alguns trechos, como:

“Dito isso, calou-se. E pegando o jornal, e lutando com o seguir a leitura,
aguardou o outro dia. Para ver a mancha renovada. Tal uma ferida que
absorvesse o remédio, que dele se nutrisse. E alastrasse. Maior, aumentada,
crescendo. Ferida (RAMOS, 1992, p.77- grifos nossos).

Aquele sinal da pintura, enodoando a sua parede, como uma cicatriz”
(RAMOS, 1992, p.75).

Este elemento comparativo, “cicatriz”’, acaba ganhando um sentido mais intenso e
forte quando percebemos que aquela ndédoa supde algo figurativo. Uma cicatriz € a marca de
uma ferida e de certa forma € um modo de nunca esquecermos da ferida, pois ela € um
“registro” definitivo no nosso corpo. Subentendemos entdo que esta mancha relacionada ao

casal é uma ferida, algo que os marcou.
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O que vai ficando claro através de nossa andlise € o fato de que este conto é
inteligentemente construido através de uma perspectiva do sentido conotativo e do sentido
denotativo. A partir do momento em que percebemos que a mancha na parede ndo € apenas
isso, comegamos a perceber que varios elementos que constituem a ambientacdo do conto,
também adquirem um sentido figurado juntamente com a mancha. A sala de jantar, a parede,
a mancha, todos possuem duplos significados. Discorreremos agora sobre esse duplo

significado em relacdo a sala de jantar, principal espaco da trama.

Logo no inicio do conto, quando o casal repara no surgimento da mancha na sala de
jantar, a mulher afirma que seria pior se a mancha aparecesse na sala de visitas (“— Se fosse
na sala de visitas era pior”- p.75). Na esfera denotativa, sabemos que a sala de visitas € um
local em que se recebem conhecidos, amigos, familiares etc. Trazendo para a esfera
conotativa e para o contexto narrativo, percebemos que a mulher estd preocupada com o que a
sociedade poderia pensar se visse a mancha. Em contrapartida, o marido afirma que pior é que
a mancha tenha aparecido na sala de jantar, pois ¢ um local mais intimo (“Ele ndo podia
concordar. — A sala de jantar ¢ uma coisa mais intima” (p.75). Percebemos entdo que,
conotativamente, € como se o marido estivesse se importando com o relacionamento com sua

mulher e com o problema em si, nio com a aparéncia, com o que os outros iriam dizer.

Outro fato de destaque no conto, relacionado aos personagens, € o fato de que o
marido adota a postura de sempre procurar resolver o problema, ou seja, consertar a mancha.
Em contrapartida, a mulher estd sempre culpando o esposo pelo aparecimento da mancha e
nunca o ajuda a repard-la. A atitude do marido € percebida mais intensamente na leitura
integral do conto, pois em quase todo ele o personagem toma para si a tarefa de consertar a

mancha. Para que possamos perceber melhor, citemos alguns destes momentos:

“Ele foi cuidadoso, queria afastar a menor sombra, passar tudo a limpo
(RAMOS, 1992, p.76).

Sem uma palavra, ele foi buscar o pincel e a lata de tinta. Mudamente
pensando, se pds a pintar, a cobrir a nédoa. Sentindo no gesto um quase
habito, uma espécie de ritual (RAMOS, 1992, p.77).

Saiu da sala para buscar o pincel e a tinta, ndo era dos inativos, precisava
fazer alguma coisa (RAMOS, 1992, p.79-80).

Para isso estava preparado, sentira mesmo que seria assim, aos poucos
assumira a obrigacdo de combaté-la” (RAMOS, 1992, p.78).

Nos trechos acima percebemos que o marido estava sempre agindo. Portanto, ele é
aquele que toma a atitude — que ndo € inativo — ndo tenta apenas olhar para a mancha, mas

consertd-la. Em quase toda a narrativa a mulher culpa o homem pelo aparecimento da
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mancha. Vejamos: “— Viu? Viu o que vocé fez? Ela amanhecera com a mancha, de novo
aumentada. E simplesmente a entregara, era dele, coisa sua” (p.78 - grifos nossos); “Tanto
que uma noite, quando falava de subito enervada, ela soltou: — A mancha que vocé fez” (p.81-

grifos nossos).

Percebemos entdo que hd um conflito entre o casal, e esta mancha parece se colocar
como algo “entre eles”. Em outro trecho, lemos: “Diante dos dois, a mancha. Entre eles.
Maior, e pulsando, e com um som particular que se ouvia na sala” (p. 78). Vamos entao
“desvendando” nao s6 o que esta mancha poderia representar, mas até mesmo a personalidade
do casal. Ele, sempre esfor¢cado, querendo reparar aquilo que se atribui a ele. Ela, sempre o

culpando por este acontecimento.

Para que percebamos melhor as caracteristicas dos personagens, atentemos para 0s

trechos a seguir:

“Ela falando, ele pensando”

Ela falava muito, falava sempre. Ele tinha o hébito de pensar (RAMOS,
1992, p.75).

— Vou apagar eu mesmo. la estragar tudo, ela disse. Por que revolver uma
ndédoa? Nao imaginasse disfarcar, ndo conseguiria. E logo ele, tdo
desajeitado, que ndo fazia nada direito (RAMOS, 1992, p.76).

— Eu néo disse?

Quem mandou remexer, uma nédoa pode aumentar” (RAMOS, 1992,
p.77).

Percebemos que a mulher fala muito, enquanto o marido tem a caracteristica de pensar
mais, além de agir também, ja4 que ele tenta reparar a mancha. Além disso, ela estd sempre
reclamando, “ndo acreditando” na possibilidade de resolver o problema. Ela parece sempre
culpa-lo e ndo reconhecer a sua tentativa de reparar esta mancha. Considerando neste
momento a perspectiva da mulher, que atribui a culpa ao marido e se porta como se fosse
obrigacdo dele a tarefa de melhorar as coisas, apresentamos uma possibilidade interpretativa,
na qual o marido poderia ter causado esta mancha que tanto os incomoda. Uma das
possibilidades através do trecho: “(...) s6 entdo percebeu que a sala era dele” (RAMOS, 1992,
p.75), € a de que isto pode apontar ndo apenas para a importancia que o marido poderia
realmente dar “a sala de jantar”, mas para a visdo da mulher, que sente raiva por perceber que
a sala de jantar era dele, ou seja, a culpa do aparecimento da mancha (ja que € na sala de
jantar que esta aparece), assim, também seria culpa dele. Como dissemos, ao focalizarmos os

comportamentos da mulher e o modo como ela culpa o marido pelo aparecimento da mancha,

temos a possibilidade de interpretar que a mancha poderia ser culpa dele.
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Entretanto, considerando a perspectiva do marido, apresentamos outra possibilidade
interpretativa. Durante todo o conto ele estd tentando reparar a mancha, resolver o problema,
enquanto a mulher fica estdtica esperando que ele o resolva. O fato de o marido sempre tentar
disfarcar a mancha, solucionar o problema, poderia ndo estar relacionado a sua culpa, mas a
convencgdo social de que o homem precisa resolver tudo, pois tem essa obrigacdo (essa visdao
machista comumente adotada pela sociedade). Isso poderia ser comprovado através de trechos

CcOomo:

“Ela amanhecera com a mancha, de novo aumentada. E simplesmente a
entregara, era dele, coisa sua. Para isso estava preparado, sentira mesmo que
seria assim, aos poucos assumira a obrigacdo de combaté-la. O homem deve
lutar contra o mal. Apagar seus tracos (...).

—Vai dar certo, vai dar.

Ele afirmando. Mesmo sem ter confiangca, mesmo sem a garantia de uma
vida com varandas. Mas como pode um homem cruzar os bracos, deixar
acontecer, ndo tomar a iniciativa do que vird? O resultado, afinal importa
menos. Ou ndo lhe pertence” (RAMOS, 1992, p.78- grifos nossos).

Através dos trechos grifados, percebemos que o marido aceita a tarefa de reparar a
mancha, pois cré que isso seja a sua obrigacdo enquanto homem. Além disso, se atentarmos
para: “Ela amanhecera com a mancha, de novo aumentada. E simplesmente a entregara, era
coisa dele”, notaremos que no trecho o “simplesmente a entregara” pode remeter a ideia de
que a mulher entregou-lhe o problema, mas ndo ao fato de que o problema tenha sido causado
por ele. No conto, percebemos que a postura da mulher é muito dura com o marido. Ela
apenas reclama, diz que ele ndo conseguird disfarcar a mancha e adota uma postura em que

sempre se preocupa com o que a sociedade pensard da mancha.

Ainda nessa perspectiva, o comportamento da mulher de culpar o marido pela mancha
no casamento poderia também estar relacionado a visdo machista da sociedade: ela esperaria
que ele, em sua posicdo de marido, melhorasse, reparasse as coisas. Vejamos os trechos a
seguir:

“— Melhor deixar até amanha.

Ela procurando adiar. Ele entdo concordando, tinha feito muito. Esperavam
para ver. Um mais tranquilizado, outro com o desconforto de nao agir.
Amanh3 o tempo ji melhorou. Fra uma promessa, que por nio ser dele
podiam repartir” (RAMOS, 1992, p.79).

Através do trecho “um mais tranquilizado, outro com o desconforto de ndo agir”,
percebemos mais uma vez as posturas distintas do homem e da mulher. Apesar de o trecho

nao especificar, pelo fato de a mulher em nenhum momento do conto tentar reparar a mancha,

pressupomos que € ela que estd tranquilizada. Em contrapartida, como em toda a histéria o
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homem tenta reparar a mancha, supomos que € ele que se sente desconfortavel por ndo estar
agindo. Notamos entdo durante todo o conto a diferenca de personalidade dos personagens e a
diferenga de atitude diante do problema. Essas divergéncias do casal, constantes no conto,

causam ainda mais a impressao de distanciamento do casal e de infelicidade no casamento.

Além disso, no trecho supracitado, o narrador parece reproduzir através do discurso
indireto livre a fala da mulher, que seria: “Amanha o tempo ja melhorou”. Ademais, no
trecho: “Era uma promessa, que por nao ser dele podiam repartir”’, € como se o narrador se
envolvesse na histdria e deixasse mais claro ainda para nos, leitores, que no relacionamento
do casal a mulher acreditava que o problema era apenas do marido, e ndo dela. Isso poderia

ser percebido, pois o “era uma promessa, que por ndo ser dele podiam repartir”, faz com que

suponhamos que se fosse uma promessa dele, eles ndo poderiam repartir, ou seja, iSso
ocorreria porque ela ndo iria acreditar em uma promessa que fosse dele, assim como nao
acreditava que ele pudesse “apagar” a mancha. Vejamos alguns trechos em que ela

desacredita da possibilidade de o marido reparar a mancha:

“Ela duvidando. Nio acreditava nunca, e amofinando-se esperava, certa de
que viria o pior (RAMOS, 1992, p.78).
Ia estragar tudo, ela disse. Por que revolver uma nédoa? Nao imaginasse
disfarcar, ndo conseguiria. E logo ele, tdo desajeitado, que ndo fazia nada
direito. Mexer naquilo era pior” (RAMOS, 1992, p.76).
Nos trechos acima percebemos que ela nunca acreditava que ele pudesse reparar a
mancha e nunca o ajudava a tentar disfar¢d-la. Além disso, é interessante perceber que, ao
mesmo tempo em que ela “entrega” ao marido a responsabilidade de reparar a mancha, em

alguns momentos, ela também procurar adiar a “pintura da mancha”, que representa o

adiamento da resolu¢do do problema que hé entre eles: “Ela procurando adiar. Ele entdo

concordando, tinha feito muito” (RAMOS, 1992, p.79 - grifos nossos); “Aproveitava, mexia
naquilo de uma vez. Maior do que estd nao pode ficar. Ela de calma, se fez receosa, quase

pediu: — Deixe pra depois” (RAMOS, 1992, p.80 - grifos nossos).

Além dessas duas possibilidades interpretativas, baseadas no comportamento da
mulher e do homem, apresentamos uma possibilidade interpretativa para o sentido figurado da
mancha. No livro Matar um homem (1992), no qual se encontra o conto “A mancha na sala de
jantar”, também encontramos um outro conto, intitulado “A Pitonisa e as quatro estagdes”, no
qual ha uma alusdo a uma mancha, uma nédoa. Ao lermos o conto, percebemos que a

defini¢do que se da a essa mancha, poderia se enquadrar no conto de nossa andlise. Vejamos:
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“Fiz promessa, novena, rezei terco, segui procissdo, 6 comunguei demais, e
nunca, nunca pude apagar essa nddoa escondida, essa mancha de sempre
duvidar. (...) Sei que ela vinha, de repente eu via que ela ja estava, e era
assim verdade, eu como um ator representando para mim mesmo, repartido a
fingir, a ndo fingir, o que acreditava e o que somente ficava, ai ndo ha mais
salvagdo. Vocé ndo concorda? E a desconfianca, um estado que para mim se
fez natural” (RAMOS, 1992, p.49).

Nessa perspectiva, a mancha que estd sempre entre o casal poderia ser a desconfianga,
o ato de sempre duvidar. Teriamos dentro dessa interpretacdo, outras hipdteses. A
desconfianca poderia estar relacionada a mulher, que nd@o confiaria suficientemente no
marido, o que explicaria a atribuicdo do problema a ele; a desconfianca poderia estar
relacionada ao proprio relacionamento do casal e a duavida de os problemas entre eles

poderem ser modificados.

Outro ponto importante a ser destacado no conto € o constante uso do discurso indireto
livre, motivo pelo qual podemos citar aqui quantas vezes o discurso é descrito na integra
(discurso direto): 25 falas sdo descritas integralmente; todas as falas sdo curtas (24 falas tem
apenas uma linha e apenas uma delas possui 2 linhas). Isto nos remonta ndo sé ao fato de que
o discurso direto € menos utilizado no conto, mas também nos mostra que esta “auséncia” de
didlogos mais longos indique um certo distanciamento entre o casal. Notamos isto através de
algo importante: muitas conversas dos personagens estdo em discurso indireto livre, mas as
poucas falas que estdo no discurso direto sdo muitas vezes dotadas de “amargura” e
sentimentos que sdo expressos em poucas e duras palavras: “— Tudo nesta casa da errado
(p.75); — Voce ai parado, sem fazer nada (p.76); — Esta feito/ — Nao adianta mais” - p.77. A
selecdo que o “narrador” faz com as falas que sdo colocadas exatamente como foram ditas ¢
proposital, pois estas nos mostram mais claramente o distanciamento e conflito que a

“mancha” causou neles.
Vejamos alguns exemplos desse discurso dentro do texto:

“Foi ela. Queria dizer que pedira or¢amento, fizera comparacdes, adiara
muitas vezes a obra cara. Renovagao de cores, ambiente novo. Tal e qual um
comeco. Era o risco de mudar, como sabia. E de falhar, como temera. Agora
havia a marca” (RAMOS, 1992, p.75-76).

“A casa demolida. Para ela talvez. Que seguisse nas lamentagdes, o tempo
que foi, eu juro, ndo sei ndo, afinal de mulher esse falar repisado. Ele ndo
podia ceder, era preciso manter-se como se nada tivesse acontecido. A
mancha ndo existia. Ou podia ser apagada, entdo nunca havia existido”
(RAMOS, 1992, p.78).

No primeiro trecho, percebemos que o narrador reproduz a fala da personagem, mas

ndo exatamente como ela foi dita. Ele tenta reproduzir o sentimento dela ao falar e mais do
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que isso, aproxima-se da personagem e fala “junto com ela”. E como se o narrador se
incorporasse a personagem e junto com ela sentisse, de certa forma, suas emocdes. No segundo
trecho parece haver uma mistura de falas, mas nao sabemos se do narrador com a “mulher” ou

com o “marido” (“o tempo que foi, eu juro, nao sei ndo, afinal de mulher esse falar repisado”).

No conto, ainda percebemos que muitas vezes ha uma mistura entre as falas do
marido, da mulher e do narrador, caracteristica do discurso indireto livre. Em alguns
momentos ndo conseguimos identificar ao certo quem esta falando, até pelo fato de as frases
estarem em “desordem”, de forma agramatical ou ainda “quebrando” as estruturas gramaticais

comuns. Vejamos alguns exemplos: “O mesmo que nao sei, que fazer, essas indecisdes”

(RAMOS, 1992, p.76 - grifos nossos); “A mancha ali esperando, imida. Que nova mio de
tinta lhe vestisse o jeito nu” (RAMOS, 1992, p.77- grifos nossos); “Ele que tanto prometera a
si mesmo. E que se esforgara por conseguir (...)” (RAMOS, 1992, p.76 - grifos nossos). Na
primeira frase vemos nitidamente que ela parece “ilogica”, até mesmo do ponto de vista
gramatical e de coesdo e coeréncia. Faltam conectores e adi¢do de ideias para complementar o
sentido. Na segunda frase e na terceira percebemos que o “que” e o “e” iniciam as frases ao
invés de complementd-las, como seria o mais coerente do ponto de vista gramatical: “A

mancha tmida ali esperando que nova mao de tinta lhe vestisse o jeito nu; Ele que tanto

prometera a si mesmo e que se esfor¢ara por conseguir”.

Teriamos mais trechos do conto que poderiam servir de exemplificacdo, mas estes sao
suficientes para percebermos que o autor trabalha a linguagem de maneira tnica, contrariando

a gramdtica, mas ndo perdendo com isso o valor de sua obra. Como diz Bella Jozef:

“A obra de Ricardo Ramos, iniciada em 1954, mostra qualidade e vigor
narrativos que consolidam uma escritura conseguida sem excessos ou
rebuscamentos. Preocupado com a depuragdo, dedicou-se a tarefa de
condensar e trabalhar a linguagem com mestria, expressa de maneira contida
e direta, numa sintese que permite contar histérias complexas em breves
pardgrafos” (JOZEF, 1998, p.7).
Para alguns, o fato de ele “contrariar” algumas regras gramaticais seria oposto ao que
Bella Jozef afirma com “trabalhar a linguagem com mestria”. Entretanto, isto ndo seria
suficiente para “apagar” a habilidade que ele possui, neste conto, em tratar a todo o tempo de
uma “mancha” enquanto estd figurativamente falando de algo muito mais intenso e humano:

“cada elemento ¢ estritamente funcional, num jogo entre objetividade e subjetividade, através

de associagdes de ideias” (JOZEF, 1998, p.8).
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Além disso, a linguagem literaria permite que a propria gramatica seja “contrariada”,
até mesmo porque isto €, em muitos autores, um recurso que se utiliza com determinado
propésito, mesmo que seja com o intuito de “chocar” o leitor. E através destes diversos
discursos que a histéria vai ganhando sentido em nossa leitura e nos fazendo perceber além do

“plano concreto” (mancha na parede), despertando para o sentido figurado que este traz.

Antes de finalizarmos nossa andlise, falemos um pouco sobre alguns trechos finais do
conto, que nos trazem uma perspectiva sobre o rumo tomado pela mancha que aparece na

parede da sala de jantar do casal:

“Um breve instante de espera. Que ele nem percebeu, ocupado com a lata
nas maos. A olha-lo, ela se demorou aguardando a pintura acabar, de repente
um pouco triste. As unhas deles estavam quebradas, encardidas, os dedos
pareciam mais velhos. O tempo e a mancha corriam depressa” (RAMOS,
1992, p.80).

Esta passagem do conto nos angustia, pois percebemos que o tempo passou, mas o
homem ainda continua tentando consertar “a mancha” e a mulher, por sua vez, continua
observando-o nesta tentativa. Essa descricdo da personagem também nos traz uma imagem
forte e dificil de interpretar: “as unhas deles estavam quebradas, encardidas, os dedos mais
velhos”. E interessante perceber que quem sempre tinha a atitude de reparar a mancha era o
homem, portanto, seria normal que essa caracterizacdo fosse atribuida a ele, e ndo a ela.
Entretanto, ela também se encontra com as unhas quebradas, encardidas e os dedos mais
velhos. Percebemos que esta caracterizagdo representa o envelhecimento dela, mas parece
haver algo mais forte, assim como a maioria dos pardgrafos finais do conto. O trecho
supracitado também refor¢a a ideia de que o casal viveu um relacionamento sempre “em

fun¢do dessa mancha”, ou seja, essa mancha nunca foi esquecida e eles viveram para repara-

la, no caso, o marido para repara-la e ela para esperar a reparacao.

Nas paginas finais do conto percebemos que hd uma inconstancia no comportamento
da mulher, que ora se “conforma” com a mancha, ora ndo a aceita: “Ela o observava e
compreendia. A a mancha voltou, de novo sua, desesperadamente” (p.80). Mais uma vez esta
“mancha” volta “aumentada” e ¢ atribuida a mulher. Isso ocorre porque esta intensificacdo de
aumento da mancha, na verdade, de focalizacdo da “mancha” no casamento deles, é sentida

com sofrimento por ela. A mulher sofre, tenta esquecer, relembra e sofre novamente.
“E os dias se passaram. E todos os dias eram dias de pintar, retocar, esperar

que a nédoa esmaecesse. Nao muito, bastava clarear. Ficasse como um
sombreado na parede. De se notar, estava bem, mas que ndo chamasse
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atencdo. Desejavam apenas isso. Ela tornando a falar, ele que seguia
pensando. Os dois juntos” (RAMOS, 1992, p.80).

Percebemos aqui que ha por parte do casal uma “acomodag¢do”. Ele tenta reparar a
mancha porque sente que € sua obrigacdo, ela por sua vez, apesar de sofrer muitas vezes,
acostumou-se com a mancha. Inferimos que a seguinte fala seja da mulher: “De se notar,
estava bem, mas que ndo chamasse aten¢ao”, ja que, como percebemos no conto, ela sempre
estd preocupada em nao deixar a mancha ser notada pela sociedade. Entretanto, o que fica
nitido no final do conto é o fato de que, apesar de a mancha nunca ser totalmente esquecida,
ela acaba sendo “aceita” através do sentimento de costume ou de acomodagdo do casal em

relacdo a sua presenca. Vemos isto claramente no trecho a seguir:

“Entdo, sem que nenhum dos dois reparasse, deixaram a mancha na parede.
Niao a perderam de vista, mas deixaram que ficasse. Na verdade estava bem
mais clara. Entretanto, continuava. (...). O fato é que certa manha ele saiu
para o escritério, depois do café, sem ao menos olhar na sua direcdo. E ela
simplesmente ficara sentada, sem ter notado. Mas de alguma forma
concordando, quem sabe esqueciam” (RAMOS, 1992, p.80-81).

A mancha ainda existia, mas a importancia dada a esta era diferente. Os dois

procuravam esquecer, os dois procuravam nao se incomodar tanto com ela.

Outro trecho importante a ser citado: “Ele apenas levantou os olhos, ela desviou a

vista. E de novo esqueceram, os dois na sala de jantar, para sempre” (p.81- grifos nossos).

Percebamos a imagem extremamente forte nestes trechos grifados. O narrador ndo diz que os
dois estdo na casa para sempre, mas na sala de jantar, justamente onde a mancha esté presente.
Eles nunca vao “sair desta sala”, mesmo que fisicamente ndo estejam 14, pois esta sala
representa o desgaste, o sofrimento, a angidstia vivida em funcdo da mancha. E isso, eles
nunca esquecerdo. Aquela marca na parede, aquela cicatriz de que falamos, serd sempre uma

marca neles.

Nesse ponto, entendemos o porqué de Ricardo Ramos ndo nomear os personagens e
nem sequer remeter-se diretamente ao fato de os personagens serem um casal. Ele constréi o
conto de tal forma que € desnecessario dar a informagdo de que se trata de um casal, pois
todos os discursos, as narragdes, levam-nos a essa hipétese. Além disso, quanto a falta de
nomeacdo dos personagens, como afirmamos durante a andlise, cremos que essa tenha sido
uma das estratégias de Ricardo Ramos para deixar claro a um leitor mais atento que aquele
casal do conto pode ser qualquer um, qualquer casal que tenha uma mancha enodoando a sua

parede, que tenha uma marca, uma cicatriz, algo que nunca serd esquecido.
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O conto ainda acaba colocando o fato de que, mesmo sem falar mais naquela mancha,

ela nunca deixara de marca-los:

“S6 que as vezes, se estdo vendo televisdo e mesmo sem querer ele a fita, e
repara no ldbio superior que vai descaindo, ou no livro que para ser lido se
afasta mais e mais, uma enorme pena toma conta dos seus bracos. Que estdo
pendentes, como se assim tivessem vivido. Entdo ele para de pensar”

(RAMOS, 1992, p.81).

Esta “pena que toma conta de seus bragos” pode relacionar-se a vontade do marido de
abracar a mulher, ja que ele passou grande parte de sua vida tentando consertar esta “mancha”
que ainda esté ali, mesmo que mais clara, e que continua trazendo lembrangas a mulher. Além
disso, essa imagem dos “bracos pendentes” pode aludir ao fato de que o homem estava com
os bracos cansados, ja que o conto nos faz perceber que ele passou a vida tentando reparar a

mancha.

Este conto é muito intenso e forte. Ao lé-lo sentimos muitas vezes as emogdes
descritas pelo narrador e nos colocamos no lugar dos personagens. Ao final do conto sentimos
uma certa anguistia, pois vemos como este casal viveu em torno desta mancha e ndo viveu
nada além disso. Quanto a isso, € interessante perceber que no conto tudo gira em torno da
mancha: o espago do conto €, em todos 0s momentos, a casa do casal, mais especificamente a
sala de jantar, onde a mancha “apareceu”; o Unico assunto tratado durante todo o conto é a
mancha; o marido passa todo o conto tentando consertar a mancha; a mulher passa todo o
conto esperando que o marido repare a mancha e afirmando que ele nunca conseguird isso; a

descricdo do tempo, chuvoso, ensolarado, indica sempre a permanéncia da mancha.

O fato de Ricardo Ramos ndo colocar no conto nenhum momento vivido pelo casal
que nio esteja relacionado 4 mancha ndo foi uma escolha arbitriria. E a partir disso que
conseguimos compreender que a vida do casal se resumiu a reparar a mancha, ou seja, apesar
de eles terem suas vidas, aquela “mancha” sempre foi o “centro”, o foco. Dessa forma,
percebemos que essa nédoa parece ter manchado o casamento deles a ponto de fazé-los viver
em funcdo da mancha, tentando repara-la, suaviza-la a vida inteira. E como se a “duracao do
conto” estivesse diretamente relacionada a vida do casal, ou seja, o conto relata aquilo de mais

importante que o casal viveu.

Enquanto leitores, este conto nos traz uma certa aflicdo pelo fato de o problema
apresentado durante todo o conto nao ser solucionado, mas sim aceito, ja que percebemos que
o casal acomoda-se, ou tenta se acomodar com aquela “mancha” na sala. Ricardo Ramos traz

um triste final para o conto, se considerarmos o fato de que o casal envelheceu e continuou
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com a “mancha na parede”, mesmo que mais clara. Percebemos que o autor traz a tona um
assunto recorrente em nossa sociedade, seja um problema no casamento, seja uma crise no
casamento, seja um desgaste, seja qualquer coisa que cause esse mal-estar, essa angustia entre
um casal. Além disso, ele traz questdes como a superficialidade, a hipocrisia, que pode ser
vista através da figura da mulher, que mais se preocupava com o que a sociedade iria pensar
da mancha do que em consertar o problema com o marido. Ainda sdo trazidas questdes como
a infelicidade conjugal, aceita pelos personagens do conto provavelmente por motivos sociais:
no caso da mulher, para “manter as aparéncias” perante a sociedade; no caso do homem, por

este achar que era a sua obrigagcdo enquanto homem.

Com este conto, Ricardo Ramos também consegue mostrar a grandeza de sua escrita.
Apesar de nao ser tao conhecido, este autor nordestino, que viveu grande parte de sua vida no
Rio de Janeiro, consegue tornar o papel de narrador essencial a elaborag¢do da “mancha”, além
de tornd-lo responsdvel pelas descricdes (nas entrelinhas) dos personagens, que vao sendo
desvendados com o desenrolar da narrativa. Este “narrador/escritor” (propomos este jogo para
enfatizar a importancia de Ricardo Ramos nesta construcio, ao passo que consideramos na
esfera do texto o narrador como responsdvel pela constru¢do da trama) consegue falar da
“individualidade” de um casal, enquanto esta falando de nés mesmos, de qualquer um de n6s,
que também procuramos muitas vezes esconder da sociedade as maculas, os problemas, e que

acabamos acomodando-nos a eles, quando ndo os conseguimos enfrentar.

Como afirma Candido, precisamos compreender o ambiente como possuidor de uma
funcdo “condicionante e simbolica” (p.22), o que ocorre no conto “A mancha na sala de
jantar”. A mancha condiciona as acdes dos personagens, ou de modo abrangente, a vida deles.
A mancha é o elemento central do ambiente e ainda tem cardter simbdlico, pois mascara o
sentido “real”, ou melhor, o sentido denotativo. Esta mancha comeca a “ter sentido”, um
significado além do “concreto”, do visivel, do tocavel. Ao lermos todo o conto percebemos
que o que era inicialmente uma simples mancha na parede toma grandes proporcdes e passa a
adquirir um sentido importante dentro da trama. Tudo gira em torno da mancha, inclusive a
vida do préprio casal, que parece se condicionar a ela, a0 mesmo passo em que a mancha
parece “moldar-se” através dos comportamentos do casal. Percebemos entdo a importancia
desse elemento ambiental no conto, que é responsavel por todo o sentido conotativo criado no

conto.

Finalizamos este capitulo deixando claro o fato de que o nosso objetivo com essa

andlise ndo foi restringir interpretacdes quanto ao sentido figurativo que os diversos
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elementos tratados aqui adquirem dentro do conto. Contudo, reconhecemos que seria
impossivel debrucar-se sobre o conto “A mancha na sala de jantar” sem apresentar algumas
suposicdes levantadas através das leituras e releituras do conto, ja4 que uma das caracteristicas
mais fortes nele € a duplicidade de sentidos que o perpassa. Entretanto, sabemos que escolher
uma hipétese mais plausivel ou uma determinada interpretacao € limitar a propria arte literaria
e empobrecer a obra. Sabemos que hd de haver outras interpretagdes possiveis além daquelas

aqui apresentadas, mas estas foram aquelas identificadas através de nossas leituras.

Deixamos, por fim, um trecho retirado do livro Graciliano: retrato fragmentado
(2011) que acreditamos resumir 0 nosso objetivo com as andlises e também o préprio transito
entre o proprio (que esta na “superficie”) e o figurado (“subterraneo”) apresentado no conto

em questdo:

“Creio que todos nds, perturbados pela literatura, muitas vezes nos
interrogamos sobre as intengdes do autor. Nao me refiro as centrais, mais ou
menos 6bvias, mas as secunddrias e, particularmente, aquelas que ficam na
sombra e pouco se revelam. (...) Porque as inten¢des do escritor formam uma
teia, as vezes de superficie, as vezes subterranea, com uma indisfarcavel
harmonia” (RAMOS, 2011, p.134).
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CONSIDERACOES FINAIS

Nos estudos sobre Literatura realizados no meio académico, o “espaco” e a “memoria”
s@o objetos de andlise que somente ha pouco tempo comecam a ocupar lugar de relevo. Dimas
(1987) aponta em seu livro Espaco e Romance essa caréncia de fundamentacgado tedrica quanto
ao espaco, por ser um assunto pouco estudado na época, 1987. O mesmo ocorre com a
« - . . . o .
memoria”. Por isso, acreditamos que essa pesquisa contribui para o estudo desses dois
aspectos, mesmo que de maneira nao aprofundada, no que diz respeito a compreensdo da

funcionalidade desses elementos na realidade concreta dos textos analisados.

Reconhecemos a importancia da teoria para a fundamentacdo da anélise, mas também
acreditamos que ¢ através das analises que a teoria € “posta em pratica”, ou seja: a andlise é o
momento da confirmagdo ou negacdo da teoria. Por isso, cremos que o capitulo dedicado a
fundamentacgdo tedrica s6 faz sentido se entendido como momento de preparacdo para nossa
andlise, enriquecendo-a e fazendo a teoria “ganhar forma” em um contexto narrativo, ou seja,

dentro de uma obra.

Através da andlise aqui apresentada, percebemos que o “espaco”, muitas vezes visto
apenas como mais um elemento que compde o cendrio da trama, suscita discussdes quando
adquire “novos papéis narrativos”, ganhando um sentido além daquele relacionado ao espago
fisico, como ocorre no conto “A mancha na sala de jantar”, analisado neste trabalho. Quanto a
memoria, cremos ter contribuido para que aquilo que conhecemos de maneira tao subjetiva
seja apresentado sob o cerco de um olhar tedrico, tentando reduzir, até onde possivel, a

vagueza do fendomeno.

Sabemos que a focalizacdo de duas obras de Ricardo Ramos (Terno de Reis - 1957;
Matar um homem- 1992) e dois de seus contos ndo € suficiente para que o leitor conheca toda
a sua literatura, mas acreditamos que esta pesquisa propicia, aqueles que ainda ndo a
conheciam, a oportunidade de perceber como o escritor Ricardo Ramos trabalha o texto
literdrio com consciéncia técnica e estrutural, conseguindo, por exemplo, algcar um elemento
aparentemente secunddrio da narrativa (no caso de um dos contos analisados, o espago) ao
primeiro plano, convertendo-o num elemento estruturante da economia geral da narrativa. No
caso da outra narrativa analisada, a qualidade de seu trabalho fica visivel na forma como

entrelaca a memoria coletiva (a festa tradicional) a memodria individual (que na perspectiva do
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personagem se converte em “recordagdo”: ou seja: o ato de recuperacdo da experiéncia do
passado filtrado pela emocao, pelo coracdo) e pela analogia entre os personagens sagrados e

os profanos, realizando através desta a sagracdo dos homens.

(E preciso que se abra um paréntese para dizer que o uso da técnica nio converte essas
narrativas em praticas literdrias isentas de humanismo. Na primeira narrativa, a narracdo do
que fora experiéncia coletiva encanta os ouvintes, convertendo o que poderia ser apenas
recordacdo individual em emogdo coletiva, emocionando, também o leitor. Na segunda, o
deslocamento do drama humano para o ambiente e a impossibilidade de resolvé-lo terminam
por indeterminar o seu sentido e aprofundar o drama, criando um clima de asfixia que

incomoda o leitor.)

Esperamos também que este trabalho suscite o interesse passado de estudantes e
leitores de literatura em se aprofundar no estudo, ndo sé do autor focalizado nesta pesquisa,
mas também no estudo de autores pouco conhecidos e pouco estudados, mas que apresentem
uma contribuicdo a literatura brasileira. Da mesma forma, desejamos impulsiond-los a
trabalhar assuntos ainda pouco explorados no campo literdrio, contribuindo assim para a

teorizagdo desses assuntos e sua “aplicacdo” em andlises de obras literarias.
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