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RESUMO

A familia, a mais primitiva das institui¢cdes sociais, apresenta diferentes configuracdes,
valores e conflitos que, pela sua dinamicidade, estdo em constante transformagdo. Nesse
sentido, considerando que tais estados de tens@o transpdem-se para a literatura, bem como
que a literatura infantil cada vez mais se distancia de seu cardter puramente utilitario-
pedagdgico, apresentando personagens infantis complexos, alinhados ao ser crianga no
mundo atual, objetivamos com este trabalho analisar a familia presente no livro Seis vezes
Lucas (1995) de Lygia Bojunga Nunes, através das diferentes perspectivas da crianca
protagonista. Para tanto, empreendemos uma pesquisa de natureza bibliogrifica e
interpretativa fundamentada em Sandroni (1987), Lajolo e Zilberman (1987), Ando (2006),
Maciel (2007) e Sosa (1978), para tecermos consideracdes iniciais acerca da literatura
infantil e da autora em estudo. Utilizamos ainda, Silva (2013), Aries (1981), Zilberman
(2003), Pires e Gomboeff (2012) e Silva (2010), vislumbrando apresentar as constru¢des
socioculturais da temdtica em questdo, além de expormos as familias representadas nos
livros de Bojunga. Por fim, Todorov (2006), Barthes (2009), D’Onoftrio (1995), Brait
(1993), Moisés (2007) e Chevalier e Gheerbrant (1996), nos guiaram através da andlise
propriamente. Esta foi realizada de acordo com seis representacOes/perspectivas da
personagem Lucas, quais sejam, O Lucas medroso e introspectivo, O Lucas apaixonado e
admirador € O Lucas inquieto e questionador. Como principais resultados, identificamos
que a partir dos recursos linguisticos e narrativos bojunguianos, da simbologia das cores e
dos nomes, da caracterizagdo dos ambientes, da desconstrucdo do enredo e da postura de
envolvimento do narrador, que Lucas € um personagem complexo, com diferentes facetas,
estando no centro dos conflitos domésticos ficcionalizados. Nesse viés, realizamos uma
leitura da personagem crianca pautada pela autonomia em um contexto de desagregacdo da
familia tradicional.

Palavras-chave: Literatura — Infantil. Familia. Lygia Bojunga Nunes. Seis vezes Lucas.
Representagoes. Crianga.



ABSTRACT

The family, the most primitive of social institutions, has different settings, values and
conflicts, which by its dynamicity are in constant transformation. In this sense, considering
that such stress states transpose for the literature, and children's literature increasingly
moves away from its purely utilitarian and pedagogical characters, presenting complex
children characters aligned to be a child in today's world, we aim with this work to analyze
the family in the book Six times Lucas (1995), from Lygia Bojunga Nunes, through
different perspectives of the child protagonist. To this end, we undertook a survey of
literature and nature interpretive grounded in Sandroni (1987), Lajolo and Zilberman
(1987), Ando (2006), Maciel (2007) and Sosa (1978), to weave initial considerations about
children's literature and the author on the study. We also use Silva (2013), Aries (1981),
Zilberman (2003), Pires and Gomboeff (2012) and Silva (2010), envisioning to present the
sociocultural constructions from the subject in question, in addition to exposing the
families represented in Bojunga’s books. Finally, Todorov (2006), Barthes (2009),
D'Onofrio (1995), Brait (1993), Moisés (2007) and Chevalier and Gheerbrant (1996),
guided us by the analysis itself, this was performed according to six
representations/perspectives of the character Lucas, namely, The fearful and introspective
Lucas, The passionate and admirer Lucas and The restless and inquisitive Lucas. As main
results, we identified that from the linguistic and narrative resources bojunguianos (term to
refer from the author), the symbolism of colors and names, the characterization of
environments, the deconstruction of the plot and the posture of involvement of the narrator,
Lucas is a complex character, with different facets , being in the center of fictionalized
domestic conflicts. In this bias, we conducted a reading of the child character guided by
autonomy in a context of breakdown in the traditional family.

Keywords: Literature - Children. Family. Lygia Bojunga Nunes. Six times Lucas.
Representations. Child.
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INTRODUCAO

A familia é a estrutura mais primitiva e fundamental das organizagdes sociais,
consolidando-se em uma institui¢do dindmica, dessa forma com diferentes configuracgoes,
diferentes valores, e, consequentemente, variados conflitos oriundos do relacionamento entre
seus membros. Esta pesquisa origina-se, assim, do nosso interesse pessoal nas relacdes
humanas, em especial no ambito familiar, devido a continua atualidade da tematica e a
relevancia social do estudo.

Nosso trabalho volta-se para a temética da familia presente no livro Seis Vezes Lucas
(1996) da escritora Lygia Bojunga Nunes. De inicio, estabeleceremos o lastro das discussoes
apresentando o percurso da literatura infantil em contexto europeu e também as
especificidades do género no nosso pais, bem como realizaremos um levantamento tedrico
acerca da temadtica em questdo, da autora e de sua obra. Nesse sentido, no capitulo inicial, nos
debrucaremos em uma explanacgdo histérico-social acerca da literatura infantil na Europa e no
Brasil, neste ponto utilizaremos como referéncias basicas, Lajolo e Zilberman (1987),
Sandroni (1987) e Ando (2006). Seguiremos o debate, voltando-nos a pontos relevantes
acerca da organizacdo ficcional e estrutural das narrativas da autora estudada, em especial, o
livro objeto de nossa anélise.

No segundo capitulo, abordaremos a temdtica da familia e suas construcoes
socioculturais, para tanto, retomaremos, entre outros, o historiador francés Philippe Aries
(1981) e Maciel (2007). Ainda fomentando os didlogos entre a temdtica estudada e a literatura
infantil, teceremos consideracdes acerca das familias presentes na obra de Bojunga, uma vez
que, ambientada no universo da literatura infantil, a escritora gaicha utiliza a perspectiva da
crianca para discutir de forma critica, em grande parte de seus textos, justamente as
complexas relagdes sociais, o suposto papel de superioridade dos adultos, frise-se dos pais,
frente a também suposta fragilidade das criangas que, sob o viés bojunguiano, se apresentam
no centro da ficcdo e surpreendem com atitudes emancipadas em relacdo aos dilemas
familiares. O capitulo final apresentara uma analise do livro a partir dos fundamentos tedricos
antes expostos. Nesse sentido, nossa proposta € investigar como a desagregacdo familiar é
configurada literariamente no livro, para isso, empreenderemos um estudo segundo as
representacOes/perspectivas da personagem crianga principal.

Assim, serdo trés os topicos de andlise, o primeiro denominado de O Lucas medroso e

introspectivo, que corresponde a investigacdo do Capitulo 1. O segundo tdpico é denominado



de O Lucas apaixonado e admirador, que corresponde a andlise dos Capitulos 2 e 3. E, por
fim, o tépico O Lucas inquieto e questionador, a partir do estudo dos Capitulos 4, 5 e 6. Deste
modo, suscitaremos a ideia de que a desagregacdo familiar estd posta de diferentes maneiras
na obra ora analisada, seja, nos recursos linguisticos bojunguianos, no envolvimento do
narrador no drama, na simbologia das cores, dos nomes e dos objetos, na caracterizacido de
ambientes e espagcos ou mesmo na desconstru¢ao do enredo tradicional. A narrativa apresenta
diferentes ‘“cenas” com as personagens, bem como o proprio personagem principal ¢
construido metonimicamente, ou seja, em “partes” ao longo das citadas “cenas”. Esses e
outros elementos nos ddo margem para uma leitura segmentada da obra, porém uniforme, pois
Lucas é um personagem complexo, expressando a junc@o, ou a maior parte, dos fatores
desagregadores, carregando uma tensao literaria por aonde quer que va.

Por isso, a andlise proposta é de natureza bibliogréfica e interpretativa, neste sentido, a
divisdo anunciada é predominantemente didatica, e, frise-se, equivale a “niveis de evolu¢io”
da crianca ou do pensamento da crianca, na realidade, correspondendo mais a representacoes
exemplificativas e qualificativas, ndo-Unicas, que expressam as oscilacdes, a ndo-linearidade
da personagem, e, em sentido mais amplo, a constru¢do de uma possivel autonomia da crianca

em contexto narrativo de desagregacao da familia tradicional.
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CAPITULO I

A literatura infanto-juvenil: alguns fundamentos teéricos

1.1 Consideracoes historico-sociais acerca da literatura infantil

Inicialmente, pontuamos que a literatura infantil! surgiu em meados do século XVII,
quando o escritor francés Fénelon (1651-1715) publicou seu livro de histdrias destinado as
filhas do Duque de Beauvillier, tendo por tema a vida dos santos e demais assuntos ligados ao
sagrado, o que até entdo ndo era uma leitura de referéncia com relagdo as criancas da época
visto que ndo existia leitura dessa natureza.

Além do francés, os autores como Juan de Capua (1251) na Espanha, Raimundo Lilio
(1253-1315), Dom Juan Manuel (1282-1349), enfatizavam a intencdo de educar as criancas
através de exemplos divertidos e bem contados, ndo pensando nos anseios literdrios infantis,
mas precisamente no viés instrucional propiciado por esta literatura. O que nos remete, quase
que de modo automadtico, as famosas fabulas de Esopo (1489) e La Fontaine (1621-1695).

Veja-se, assim, que a tradicdo oral ¢ uma fonte perene da literatura e, por
consequéncia, da literatura infantil. O ato de ouvir histdrias norteia, desde nossas experiéncias
mais iniciais, a constitui¢do historica e social do homem. Charles Perrault, escritor francés, é
um exemplo da profundidade alcancada pela tradi¢ao oral, uma vez que tomando por base o
folclore e a mitologia, conseguiu elaborar, segundo Sandroni (1987), uma “cultura do povo”
voltada para as criangas, neste sentido, fomentando o arcabouco da literatura infantil.

Todavia, segundo Lajolo e Zilberman (1987), até o século XVII, foram escritas
historias que eram reconhecidas como destinadas ao publico infantil, como as Fdbulas de La
Fontaine, as histérias de Charles Perrault, Fénelon; contudo, eram obras escritas por adultos e
destinadas ao publico adulto, ndo havia o sentido consciente de infancia como entendemos
atualmente, as criangas participavam desde muito cedo da vida adulta e consumiam os
produtos, até mesmo culturais, segundo a moral adulta da época.

A vertente da tradicao literaria € inaugurada na medida em que os autores decidem-se

de fato escrever para criancas, assim, pressupondo que “os livros destinados as criangas

! Esclarecemos que, conscientes das diferencas conceituais propostas por alguns autores entre o infantil, o
juvenil e o infanto-juvenil, utilizaremos essas terminologias indiferentemente neste trabalho a fim de nos
referirmos a produgdo literdria destinada as criancas, adolescentes, pré-adolescentes e jovens, na esteira do
adotado por Ando (2006).
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fossem uma necessidade decorrente da conjuntura econdmico-social” (SANDRONI, 1987, p.
27). Neste momento podemos destacar Madame Beaumont e seu famoso conto A Bela e a
Fera (1780), Daniel Defée com Robinson Crusoe (1719) e Jonathan Swift com Gulliver
(1726). No século XIX, destacam-se os Irmaos Grimm e seus cldssicos como Chapeuzinho
Vermelho, Branca de Neve e Jodo e Maria. Além do conhecido patrono da literatura mundial
infantil, Hans Christian Andersen (Soldadinho de Chumbo, Patinho Feio, Sereiazinha). Em
1865, Charles Lutwidge Dodgson, sob o pseuddnimo de Lewis Carroll surge com o famoso e
prestigiado até nossos dias, Alice no Pais das Maravilhas. Sobre essa expansao da literatura

infantil no mundo, Sandroni (1987) salienta que:

Vé-se, portanto, que o florescimento da Literatura Infantil, na primeira metade do
século XVIII, corresponde ao periodo pré-romantico, quando sdo rompidos os
preconceitos do classicismo, quando a interpretagdo da mimesis aristotélica deixa de
ser a da imitacdo e passa a ser a da expressdo, quando a influéncia de Rousseau se
faz sentir na pedagogia (Emile ou de L’Education) e na valorizagio da natureza,
quando os autores ndo sdo mais da aristocracia, mas sim de familias burguesas, que
buscam seu status através da literatura e ainda quando o publico leitor se amplia e se
transforma: € uma massa de leitores andnimos que substitui o restrito circulo da
nobreza e do clero. (SANDRONI, 1987, p. 27).

Corroborando o ponto de vista de Sandroni (1987), Lajolo e Zilberman (1987)
afirmam que a literatura infantil no mundo, principalmente no eixo europeu, expandiu-se
atrelada aos eventos de natureza social, politica e econdomica, como a Revolucao Industrial, o
fendmeno da urbanizacio, o desemprego em massa, a ascensao da burguesia enquanto classe
social dominante e das instituicdes que se organizaram a seu favor: a familia e a escola.

A familia, nesse viés, impde um padrdo de vida mais doméstico, pautado na divisdo de
papéis entre seus membros, em que a crianga € o ser mais beneficiado desse esfor¢o conjunto,
enquanto que a escola funciona como espaco de normatizacdo pela frequéncia obrigatdria em
vista da mediacdo entre a crianga e a sociedade, em uma tentativa de neutralizacdo de
eventuais conflitos entre elas.

A crianca passa a deter um novo papel na sociedade, motivando o aparecimento de
objetos industrializados (o brinquedo) e culturais (o livro) ou novos ramos da ciéncia
(a psicologia infantil, a pedagogia ou a pediatria) de que ela é destinataria. Todavia,
a funcdo que lhe cabe desempenhar € apenas de natureza simbdlica, pois se trata
antes de assumir uma imagem perante a sociedade, a de alvo da atengdo e interesse
dos adultos, que de exercer uma atividade econdmica ou comunitariamente

produtiva, da qual adviesse alguma importdncia politica e reivindicatoria.
(LAJOLO; ZILBERMAN, 1987, p. 17).

Em qualquer desses ambientes, casa, escola, sociedade como um todo, a crianca passa

a assumir um papel simbdlico permeado de, entre outros conceitos, de sentidos negativos
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como a desprotecdo, a dependéncia e a fragilidade e, a literatura infantil, desse modo, carrega
marcas inequivocas desse periodo, pois assume a funcdo de produto cultural burgués,
promotora da acao escolar como condi¢ao de sua prépria existéncia, direcionando a visao da
crianca para um mundo idealizado e melhor.

Mesmo vislumbrando seu surgimento e modo de expansdo, o conceito de literatura
infanto-juvenil, assim como o préprio conceito de literatura em geral, ndo é algo facilmente
mensurdvel e homogéneo. Contudo, levando em consideragdao todo o contexto em que estd
inserida, a ideia de infancia apartada da vida adulta e a cria¢do cultural de um “universo

c1as . . N e
pueril”, esta literatura pode se apresentar como originada da limitacdo de um publico:
infantil/juvenil em vista da adjetivagdo de um género.

Em qualquer caso, ndo € uma literatura inferior, como por muito tempo se imaginou,
antes, trata-se de uma forma de manifestacdo artistica, sendo inconveniente pensar em
assuntos especificos para criangas, pois se estaria caindo no vazio de um “universo infantil”
de cardter unicamente utilitario-pedagdgico. O que € certo € que a literatura infantil, tendo em
vista prioritariamente o publico a que se destina, tem especificidades, como a adaptagdo as
limitag¢des linguistico-cognitivas da crianca e do adolescente, detém ainda, valores préprios,
como a imaginac¢do, o drama e os caracteres afetivos.

Os projetos de literatura infanto-juvenil investem em qualidade artistica e o publico
detém competéncia suficiente para traduzi-los de forma diversificada. O que ndo se pode €
cair no risco da categorizacdo de infantil, como uma classificacdo inferior e em diferentes
faixas etarias. A arte literaria detém natureza universal. Nesse sentido, escreve Ando (2006):

Em face dos pontos de vista acima discutidos sobre a natureza do texto literdrio
direcionado a criangas, podemos afirmar que, na verdade, ambos os pontos de vista
— um que apregoa que a literatura infantil é, acima de tudo, literatura, e outro que
aponta para a sua especificidade em fung¢do do publico mirim — ndo se excluem;
antes, se complementam. Nessa medida, se, de um lado, a producao literdria voltada
especialmente para o publico infantil pode integrar a arte literdria em geral se primar
pela esteticidade, de outro, possui, entre seus possiveis leitores, um publico cuja

psique diferenciada demanda um esforco de adequacdo por parte do escritor.
(ANDO, 2006, p. 62).

A vertente brasileira desta literatura seguiu o padrao geral do eixo europeu, assim,
importamos os modismos literarios europeus em uma tentativa de afirmacao da nacionalidade,
até por que nosso pais era composto de uma populacdo quase que totalmente iletrada, sem

nenhum tipo de tradi¢do literdria.
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As primeiras contribui¢des surgiram a partir da tradugdo de alguns autores cldssicos
para o publico infanto-juvenil. O ensino estava quase que totalmente sob a dominacio dos
estrangeiros-, principalmente das ordens religiosas, nesse sentido, era comum que houvesse a
profusdo de idiomas e de livros escritos de acordo com cada lingua. Além disso, existia um
tolhimento ao conhecimento, as bibliotecas eram restritas, os livros escassos € em outras
linguas e o ensino, de fato, restrito a uma elite social.

Este cendrio comega a se modificar com a vinda de D. Jodo VI para o Brasil em 1808.
Pensando na grande populagdo que também veio ao pais, 0 monarca promove a atenciao a
instrucdo publica, as escolas de primeiras letras, ao ensino superior, a instalacdo da Imprensa
Régia e ao desenvolvimento urbano. Os primeiros livros do género infantil surgiram no século
XX, consolidando-se com a Proclamacio da Republica, sendo que boa parte dos escritores do
periodo tem mais uma importancia histérica, pois pregavam a imagem da crianca obediente,
submissa a ideologia do progresso da época. Citam-se as traducdes de Figueiredo Pimentel,
em especial, a tradu¢do dos Contos da Carochinha, Carlos Jansen e Caetano Lopes de Moura.

Ainda nos primeiros anos do século XX, Alexina de Magalhdes Pinto tem uma
importancia fundadora neste ambiente literdrio no sentido de que a autora, a partir do folclore
e suas tradi¢gdes, inaugura uma literatura infantil verdadeiramente brasileira, que ndo era
meramente fruto de tradugdes dos escritos europeus. Olavo Bilac também pode ser citado
como expoente deste periodo, uma vez que € o maior exemplo de literatura escolar no Brasil,
segundo Sandroni (1987). A literatura escolar, com a orientacdo pedagdgica da época, era
entendida como a proliferagdo dos chamados “livros de leitura”, que exaltavam o espirito

civico nas escolas. A autora pontua que:

E portanto como “guardido das virtudes civicas” como educador, que Olavo Bilac
decide escrever para criancas livros que visavam em primeiro lugar informar,
transmitir conhecimentos e comportamentos exemplares segundo os valores da
ideologia dominante [...] Usa a mesma retdrica tradicional, mas a ela adiciona os
recursos estilisticos que fizeram dele um poeta festejado por seus contemporaneos e
que conferem a sua obra para criancas um valor que a diferencia das demais.
(SANDRONI, 1987, p. 43/46).

H4, contudo, um rompimento do modelo moralista com Monteiro Lobato (A Menina
do Narizinho Arrebitado, 1921) que instaura uma obra com caracteristicas intrinsecamente
literdrias e, mais que isso, comprometida com o universo infanto-juvenil, caracterizada pela
autonomia da criancga, através de uma linguagem permeada pela oralidade, mas sem cair na

infantilidade. Nesse sentido, descreve Sandroni (1987):
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Monteiro Lobato foi o primeiro escritor brasileiro a acreditar na inteligéncia da
crianga, na sua curiosidade intelectual e capacidade de compreensdo. Seus textos
estdo cheios de citagdes e alusdes que remetem a outros personagens, a outras
épocas histdricas e seus protagonistas. Ele foi um autor engajado, comprometido
com os problemas do seu tempo. Tinha um projeto definido: influir na formacgado de
um Brasil melhor através das criangas. (SANDRONI, 1987, p. 60).

Lobato foi o primeiro autor brasileiro a discutir a partir do universo infantil temas
atuais e durante a década que se seguiu, a década de 30, iniciou-se uma das etapas mais
produtivas da literatura infanto-juvenil brasileira, com o surgimento de novos autores e de
escritores modernistas que contribuiram com a expansao do género objetivando uma produgdo
mais atenta aos problemas sociais e anseios da época, por exemplo, o tema rural, a reagdo do
folclore, as histérias de aventura e os temas de viagem.

Passa-se por um breve periodo de estagnacdo estética na década de 50, porém nos anos
60 e 70, a politica capitalista moderniza a cultura e a industria editorial corroborando para a
profissionalizacao dos escritores e o revigoramento do género com a introdu¢do de novas
temdticas como o contexto urbano, a renovacdo dos contos de fadas e da imagem do indio.
Dentre os autores recentes que deram prosseguimento as rupturas promovidas nos anos 60 e
70 na literatura infantil brasileira, situam-se Ruth Rocha, Ana Maria Machado e Lygia
Bojunga Nunes. Ando (2006) sintetiza “o contar e o pensar” (Sandroni, 1987) de Bojunga

nestes termos:
E dentro dessa constelagio de escritores que comecaram a produzir, sobretudo, a
partir da década de 1970, que se situa Lygia Bojunga Nunes, em cujas obras
aparecem [...] varios dos aspectos presentes nas obras desses autores, tais como: 0o
emprego do coloquialismo, o viés critico na discussdo de problemas sociais, a

exploracdo da metalinguagem, a valorizagdo da perspectiva infantil e a interagdo
texto/leitor. (ANDO, 2006, p. 82).

Bojunga € assim, uma das mais expressivas renovadoras da literatura infantil, de modo
que podemos considerd-la como “sucessora de Lobato” (SANDRONI, 1987) na medida em
que, a partir de suas ideias originais, inovadoras e reflexivas instaura uma visdo critica acerca
dos problemas da vida contemporinea, superando as expectativas do leitor e mesclando a
realidade cotidiana com fantasia e imaginacdo, principalmente, sob a ponto de vista da

crianga.
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1.2 Lygia Bojunga Nunes: “o contar e o pensar”>

Lygia Bojunga Nunes nasceu em 1932 em Pelotas no Rio Grande do Sul, mas aos 8
anos de idade mudou-se para o Rio de Janeiro —RJ — essa mudanga e consequente vivéncia na
cidade foi, mais tarde, inspiracdo para seu livro O Rio e eu (1999), em que descreve seu total
encantamento pela “cidade maravilhosa”. Aos 14 anos, Lygia foi para um internato de freiras,
todavia, durante seu periodo de férias, apaixonou-se por um garoto e desistiu da vida
religiosa. Aos 19 anos, abandonou seus estudos para o vestibular de medicina e iniciou sua
primeira experi€ncia artistica como atriz de teatro, estrelando a peca inaugural do Teatro
Duse. Apés a estreia, evidenciado pelo publico e pela critica seu sucesso na nova empreitada,
foi contratada pela companhia de teatro e trabalhou durante muito tempo neste ambiente, onde
teve a oportunidade de dividir o palco com grandes artistas, como Fernanda Montenegro.

Contudo, mesmo envolvida com a vida artistica e sendo elogiada pelo seu
desempenho nos palcos, ndo conseguiu se adaptar. Assim, passa a traduzir, escrever e adaptar
pecas para os diferentes veiculos de comunicacdo e o fez por quase 10 anos. No entanto,
Lygia ainda viu-se incomodada com seus trabalhos e buscou cada vez mais o prazer em criar
personagens, trejeitos e falas para cada um, resgatando, dessa forma, a “Lygia — artesa”.

Casou-se pela primeira vez aos 21 anos, divorciou-se na década de 60, periodo mais
ou menos coincidente com aquele em que passou a morar em um vale no Rio de Janeiro, local
que serviu (e serve) de inspiracdo para grande parte de seus livros, cuja beleza natural e
sensa¢do de paz interior até hoje a autora admira. Anos mais tarde, apds o divorcio, casou-se
com o inglés Peter, com quem funda uma pequena escola rural que manteve por cinco anos.
Em 1982, o mondlogo Livro propicia seu retorno a vida teatral e nos anos 90 desenvolve mais
alguns trabalhos nesse sentido. Apresentou mais mondlogos, relancou livros e continua uma
“grande viajante”, o que propicia o alargamento de seu repertorio cultural e reflete-se de
sobremaneira em seus livros.

Bojunga teve obras traduzidas para mais de 19 idiomas, ganhou mais de 36 prémios,

dentre eles, dois dos maiores prémios internacionais: a Medalha Hans Christian Andersen

2 0 termo “o contar e o pensar” que intitula este topico, e citado algumas vezes ao longo deste trabalho, faz
referéncia ao proposto por Sandroni (1987) quando a mesma sintetiza, com essas palavras precisas, de modo
geral, a organizacdo ficcional, estrutural, linguistica e temdtica da obra de Bojunga.
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(1982)- considerado o “Nobel” da Literatura Infanto-Juvenil- e o prémio ALMA (2004),
sendo a primeira escritora fora do eixo Europa- Estados Unidos, a receber este.

Lygia publica seu primeiro livro Os colegas em 1972, em que ja podemos perceber a
forte presenca da simbologia das cores e do amarelo como preferéncia em suas narrativas,
além de apontar, através do enredo, o companheirismo e a arte como instrumentos de
libertagdo social. Em 1975, publica Angélica, ainda com a abordagem da arte — teatro e
musica — e as discussdes de questdes sociais como o preconceito e a aceita¢ao individual. Em
1976, A bolsa amarela, narra a histéria da menina Raquel e sua bolsa mégica e poderosa. Em
1978, A casa da madrinha, expde a histéria de Alexandre em busca de um lugar que lhe
proporcione melhores condi¢des de vida. Segue com Corda bamba de 1979 discutindo a arte
circense € temas polémicos, como a morte. O sofd estampado de 1980, traz a histéria do
tatuzinho Vitor que estd sempre as voltas com sentimentos de medo e ansiedade.

Lanca seu — até entdo — tnico livro de contos, Tchau no ano de 1984. Em 1987,
publica O meu amigo pintor ou Sete cartas e dois sonhos, em que volta a discutir a tematica
da morte, descrevendo o modo como um menino consegue se ressignificar da tristeza através
das cores. Segue com Nds trés de 1987, abordando a histéria de uma paixdo tragica, que é
adaptada para o teatro, assim como o livro anterior. Passa, entdo, por um periodo de intensa
producdo de cunho autobiografico e metalinguistico com, Livro, um encontro com Lygia
Bojunga (1988), Fazendo Ana Paz (1991) e Paisagem (1992). Em 1995, produz Seis vezes
Lucas e O abrago, este ficcionalizando temas densos como violéncia sexual e assassinato.
Volta a autobiografia e metalinguagem em 1996 com Feito a mdo. Escreve, em 1999, A cama
e O Rio e eu. Nos anos 2000, publica Retratos de Carolina (2002), nele, Lygia experimenta
novos caminhos, aproximando-se das formas do meta-romance. Em 2006, publica Aula de
Inglés; Sapato de Salto, no ano de 2007 e Dos vinte um e Querida, em 2009.

E certo que na infincia hi a segmentacio da realidade de uma maneira
propria/individual, a partir da construcdo e reconstrucio de significados para os
acontecimentos e para as pessoas. A literatura infantil, nesse sentido, possibilita a crianga a
vivéncia de seus conflitos através da imaginacdo e sugestionando solu¢des que a levam, de
um modo ou de outro, ao amadurecimento. Lygia € uma escritora que narra através da
perspectiva da crianca, segundo dois planos de trabalho: “o horizontal, em que se

desenvolvem os fatos sequenciais vividos pelos personagens, e o vertical, no qual a narrativa
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volta-se para os problemas interiores de cada um, caracteristicos da infancia.” (SANDRONI,
1987, p. 74).
Com relacdo especificamente a escrita de Lygia, Sandroni (1987), descreve, com

extrema precisdo, a “complexidade gradativa de seus textos” (SANDRONI, 1987, p. 87):

Assim, fundindo a fantasia com dados do real, Lygia Bojunga Nunes trabalha
criticamente esses aspectos da vida e permite uma leitura vertical em vdrios niveis
de compreensdo. Ela adentra o mais profundo significado das coisas e apresenta-as
de forma metafdrica possibilitando a reflexdo e o entretenimento em perfeito
equilibrio. (SANDRONI, 1987, p. 88).

A autora gauicha organiza sua narrativa, estruturalmente, por meio do que Sandroni
(1987) denomina de “concretizagdo da metafora”, uma vez que a riqueza poliss€émica dos
enunciados possibilita a realizacdo de vérias leituras, inclusive uma leitura critica. Além da
metafora, existe uma recorréncia da escrita da autora ao recurso do antropomorfismo3, o qual
se visualiza em diversas obras a exemplo de Os colegas (1972), Angélica (1975), A bolsa
amarela (1976), A casa da madrinha (1978), O sofd estampado (1980).

H4 ainda, outros recursos estilisticos comuns a autora que adequam sua linguagem ao
mundo infantil, sem “infantilizar” o discurso, num claro tom coloquial advindo de Monteiro
Lobato. Nesse sentido, exemplificamos com os asteriscos e parénteses explicativos, a
substituicdo da 1* pessoa do plural pela expressdo “a gente”, a ideia de futuro € sempre
transmitida através de formas compostas, préclise mesmo em inicio de frase, fuga do
diminutivo “inho”, uso dos sufixos aumentativos para denominar personagens, uso da giria

urbana carioca, enfim. S3o os chamados “indices de renovag¢do” apontados por Maciel (2007):

Por meio do exercicio de andlise de sua obra, vemos que Bojunga foge aos modelos
consagrados de escrita e apresenta, em suas narrativas, indices de renovacao quanto
ao trato dado a questdo da crianga e quanto ao manuseio da linguagem. Utilizando-
se do recurso da simbologia, das figuras de linguagem, de neologismos, da
oralidade, da linguagem poética, da intertextualidade, de onomatopeias, dentre
outros recursos linguisticos, como também fazendo uso de imagens de cunho
simbdlico-metafdrico, do c6digo onomdstico e da personificacdo como recursos da
linguagem, essa escritora desmitifica a postura dogmdtica do adulto-sabe-tudo frente
a crianca. (MACIEL, 2007, p. 25).

P

Quanto ao conteudo tematico de seus livros, € importante destacar que o cendrio
nacional de producdo inicial da autora gaicha era de renovagdo da literatura infantil. No

entanto, existiam alguns tracos comuns e, por vezes, repetitivos desse quadro. Muitos autores

0 antropomorfismo consiste em uma técnica que atribui caracteristicas humanas a Deus, deuses, elementos da
natureza ou animais, possibilitando uma aproximacdo entre os seres humanos e outros seres, no sentido de
disseminar a igualdade existente entre os mesmos, o que € muito aplicdvel em se tratando de literatura infantil.
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exploraram a intertextualidade com o conto de fadas para retomar a fantasia, a dentincia social
como discussio explicita e algo parecido com os primeiros textos de uma defesa ecoldgica do
planeta. Lygia, embora inserida nesse grupo de renovacdo, opta por discutir situagdes
universais, como o medo, a morte (O meu amigo pintor, 1983 e em Nos Trés, 1987), a
angustia, a fome, a miséria, além de abordar os conflitos sociais e seus reflexos identitérios.
Portanto, a literatura destinada ao publico infantil “com a finalidade de instrui-la,
educd-la, diverti-la, quando ndo as trés coisas a0 mesmo tempo” (SOSA, 1978, p. 29) possui
entre seus expoentes nesse pais a escritora Lygia Bojunga Nunes que, dentre diversos temas
sociais, aborda a tematica da familia moderna, discutindo com criatividade os conflitos mais
complexos segundo a perspectiva audaz e exigente da crianca também moderna. Nesse
sentido, levando em conta a temética em tela, suas questdes especificas, o lugar da crianca e
os conflitos oriundos de tais relagdes sociais, que, consequentemente, sao transpostos para a
literatura; faz-se necessdrio, neste momento, que se discuta a familia e seus didlogos com a

literatura infantil a partir, de inicio, das constru¢des socioculturais de seu conceito.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1983
http://pt.wikipedia.org/wiki/1987
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CAPITULO I
A tematica da familia e seus dialogos com a literatura infantil
2.1 As construcoes socioculturais do conceito de familia

A familia, sociologicamente considerada, é tida como uma associacdo de pessoas
unidas em virtude de vinculos comuns, sejam eles sanguineos, afetivos, matrimoniais — elo
mais comum quando trata-se de familia, porém ndo unico — em vista da estruturagdo e
consecucgdo de papéis sociais/culturais determinados. Assim, no decorrer do tempo, tdo logo
tais papéis se transformem, também se transformam as relacdes familiares e a propria
concep¢io de familia. Dai, a intensa dinamicidade do instituto e o especial amparo estatal*
determinado na Orbita juridica.

Neste topico em que trataremos acerca da temdtica da familia, principalmente a familia

moderna, fazemos remissdo ao seguinte conceito de familia. Vejamos:

A familia € o niicleo fundamental em que repousa toda organizacdo social (Vieira,

2009) e é nela que o individuo € intima e socialmente formado, pois, é centro
gerador e irradiador das opinides, sendo o ambiente ordindrio do ser humano, onde
este a0 mesmo tempo em que forma é também formado, ao mesmo tempo em que se
relaciona consigo mesmo, procurando entender seus gostos e concepcdes, € também
elemento fundamental integrante do corpo social, num exercicio constante da
verdadeira dignidade da pessoa humana. (SILVA, 2013, p. 09).

No mesmo sentido, desta feita, aprofundando o conceito de familia, o historiador
francés Philippe Aries salienta que, na Idade Média, “a familia cumpria uma fungdo —
assegurava a transmissdo da vida, dos bens e dos nomes — mas ndo penetrava muito longe na
sensibilidade” (ARIES, 1981, p.193). Desse modo, a vida familiar possuia muito mais
formalidades de criagdo e manutencao, estando conectada a esfera publica, em que todos os
conflitos eram expostos a todos, o que tornava invidvel uma intimidade de fato entre seus

membros.

* Art. 226. A familia, base da sociedade, tem especial protecio do Estado. (BRASIL, Constituicdo Federal,
1988).

> Neste ponto faz-se referéncia ao Trabalho de Conclusdo de Curso de minha autoria junto ao curso de Direito da
Universidade Estadual da Paraiba no ano de 2013, o qual estd sendo citado devido a relagdo intima quanto a
temadtica entre aquele trabalho e este, que ora se desenvolve. Segue a referéncia: SILVA, Myrela Lopes da. O
dever de cuidar na relagdo paterno-filial com consequéncias no ambito da responsabilidade civil, 2013. 50p.
Trabalho de Conclusdao de Curso (Monografia). Universidade Estadual da Paraiba, Campina Grande, 2013.
Aprovada pela banca examinadora em 28 de agosto de 2013.
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Com relagdo a familia brasileira, Maciel (2007) aponta que hd uma formagdo que esta
atrelada a chegada da corte portuguesa ao pais, dessa forma, anteriormente somente existiam
tribos indigenas constituindo diferentes agrupamentos pelos territrios e organizados
hierarquicamente em virtude da sobrevivéncia da espécie e da protecdo. A partir da inser¢ao
portuguesa, as relacdes familiares comecaram a se instalar segundo o modelo repressivo
europeu, assim, eram comuns as imposi¢des sejam elas religiosas (casamento e batismo),
alimentares, educativas e at¢ mesmo quanto ao vestuario. “Foi, portanto, nosso modelo de
familia alicercado no modelo da familia europeia ocidental, que se desenvolveu gracas a
estrutura colonial escravocrata” (MACIEL, 2007, p. 17).

Nesse panorama, quanto as questdes familiares mais intimas, especialmente a da
mulher, esta era dominada com mais rigor pelo pai, quando solteira e pelo marido, apds o
casamento. Os castigos eram muito comuns em casos de desobediéncia ao jugo patriarcal. Os
casamentos eram arranjados e as mulheres preparadas desde muito cedo para o ato social
solene, sem, muitas das vezes, ao menos conhecer o futuro marido. Quando casadas estavam
fadadas a submissdo dos afazeres domésticos e dos filhos, que eram muitos. Maciel (2007)
complementa que esta situacdo de subjugacdo do feminino e dominio masculino comega a
modificar-se, na familia brasileira, a partir de trés grandes fatores transformadores: o fator
econOmico, o fator religioso e o fator juridico. No plano econdmico, ressalte-se a divisdao do
trabalho e a manutencdo do lar por ambos os sexos; na Orbita religiosa, o aumento dos
casamentos civis e, juridicamente, a promulgacido da Lei do Divércio em 1977, periodo em
que as mulheres comecam a definitivamente se libertarem de casamentos por conveniéncia
fracassados, ainda que, a época, marcadas por um radical preconceito social advindo da
dissolugdo.

De maneira mais global, as transformacdes das relacdes familiares comecaram a
acontecer, segundo Aries (1981), a partir do surgimento do sentimento de infancia- a crianca
deixar de fazer parte da sociedade dos adultos-, da escolarizacdo e da divisdo social do
trabalho que propiciou a inveng¢do de uma considerada “hierarquia” dentro do seio da familia.
A fragmentacdo da unidade ocorre quando a mulher passa a ser a responsavel pela casa e o
homem pelo trabalho, fundamentando o esteredtipo familiar pautado na triade: pai, mae e
filho, o que era objeto de prestigio social e consolidacdo da moral burguesa.

Nesse sentido, ainda segundo Aries (1981):

A familia deixou de ser apenas uma instituicdo do direito privado para transmissao
dos bens e do nome, e assumiu uma fun¢do moral e espiritual, passando a formar os
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corpos e as almas [..] O cuidado dispensado as criangas passou a inspirar
sentimentos novos, uma afetividade nova que a iconografia do século XVII exprimiu
com insisténcia e gosto: o sentimento moderno de familia. (ARIES, 1981, p.194).

O “sentimento moderno de familia”, segundo o proposto pelo historiador, perpassa o
conceito de afeto/afetividade. Assim, na teoria, a familia moderna congrega elementos
dispostos a se unirem através dos lacos da afetividade e do cuidado reciproco, todavia resiste
na atualidade alguns dos valores burgueses de outrora, o que, com frequéncia, possibilita a
instauracdo de conflitos sociais®, sem divida, refletidos para além da realidade e propiciando
verdadeiros momentos de disjuncdo na narrativa de fic¢do, levando, por consequéncia, ao
homem reconhecer-se nela.

Quando essas discussOes sdo transpostas para a literatura verificamos que as mesmas
sdo antigas, nos remetendo as primeiras producdes europeias: os contos de Perrault, Grimm,

Andersen, e segundo Maciel (2007):

Em vérios desses contos podemos identificar modelos de relacdes familiares em que
ora prevalece a figura paterna representada pelo pai autoritdrio, ora esse pai estd
ausente. Noutros contos, ora prevalece a figura materna subjugada ao marido, ora ela
inexiste, estd morta. H4, ainda, enredos que apontam a presenca da crianca
representando um estorvo, um empecilho para a sobrevivéncia do casal, sendo
abandonada. E fica visivel para nés a questdo da dominacgdo paterna sobre os filhos,
a questdo do incesto, dentre outros temas presentes no contexto familiar. (MACIEL,
2007, p. 20).

Assim, a autora citada nos propde que a voz da crianca, nesse cendrio, ¢ abafada e o
adulto pretensamente detém o poder, no entanto, pode-se vislumbrar uma transformacao desse
modelo tnico, pois, segundo Zilberman (2003), ha diferentes modelos de familia na literatura,
quais sejam, o modelo eufdrico, o modelo critico e o0 modelo emancipatério. O primeiro,
ainda pautado na ideologia burguesa. No segundo, comecam a ser evidenciadas as crises,
segundo a caracterizagdo de herdis incomodados e desajustados no ambiente familiar. No
ultimo modelo, o emancipatério, as denuncias dos conflitos passam a ser concretizadas
através do inicio de um periodo de crescimento e aprendizagem para as criangas
“experimentando  contextos desconhecidos, sempre numa postura interrogadora”
(ZILBERMAN, 2003, p. 215), e € a partir desse novo cendrio de liberdade literdria, instaurada
a partir de um modelo emancipatério, que sdo construidas narrativamente as familias da

autora em estudo.

¢ Sdo exemplos de conflitos sociais, a protecio dos pais que cerceia a crian¢a, bem como a omissdo filial que
pode causar problemas sociais e internos a crianga, 0 amor possessivo, o ciime, a famigerada igualdade entre
homens e mulheres, etc. Tais conflitos sociais, com frequéncia, sdo ficcionalizados para a literatura.
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2.2 As familias bojunguianas

Considerando um modelo de questionamento das relagdes sociais focado na ideia de
emancipag¢ao, principalmente a da crianga, faz-se importante, neste momento, que se trace, de
forma mais detida, um percurso da produgcdo de Bojunga, em especial, no tocante as
discussdes familiares mais evidentes em cada obra, bem como a exploracdo das relacdes
possiveis com a que estd sob andlise.

Neste sentido, em Angélica (1975), a narrativa gira em torno da cegonha Angélica.
Esta descobre que a histdria da sua espécie na realidade é um mito muito antigo que traz fama
e bem-estar para toda espécie. A protagonista pretende desconstruir este mito, mas entra em
conflito com a familia que estd mais interessada em manter a tradicdo. Deste modo, Angélica
sente-se diferente de todos e infeliz por carregar este segredo, mas ndo quer decepcionar a
familia, principalmente os pais, muito tradicionais, por isso, resolve viajar pelo mundo e
acaba vindo para o Brasil. Neste pais, faz muitas amizades, conhece seu namorado o porco
Porto, e, com a ajuda dos amigos e num verdadeiro trabalho em conjunto, decide montar uma
peca teatral contando sua histdria até sua chegada ao Brasil.

Neste livro, hd figuras bem emblemadticas e recorrentes quanto aos aspectos
caracterizadores em algumas outras obras que a sucederam. Assim, os pais de Angélica, por
exemplo, quanto a questdo do autoritarismo do pai e a passividade da mae, dialogam com Seis

vezes Lucas (1995). Vejamos a apresentacdo do pai € da mae na peca:

PAI: Eu sou um chefe de familia feliz.

MAE: Tio feliz!

PAIL: Meus filhos me respeitam, meus vizinhos me respeitam, todo o mundo me
respeita.

MAE: Eu também!

PAIL: O qué?

MAE: Te respeito.

PAI: Ah, pois faz muito bem. Se tem uma coisa que eu adoro € respeito, e se tem
outra que eu detesto € falta de respeito.

MAE: Eu também.

PAI: Alids, nés somos a familia mais respeitada desse lugar.

MAE: Somos tdo respeitados!

PAI: Bom, ja nos apresentamos, agora podemos ir embora.

MAE: Entio vamos. (NUNES, 1995, p- 58).

Percebe-se, neste trecho, a voz sufocada da mae, que apenas concorda com o discurso
do marido, arraigado na tradicdo familiar, o mesmo ocorre com o pai do tatu Vitor em O sofd
estampado (1980), pois este, envolvido pelos ideais capitalistas, deseja que o filho seja um
gerenciador de negdcios, mesmo que isto ndo represente os projetos futuros do pequeno tatu.

Isto se repete no discurso do Pai de Lucas em Seis vezes Lucas (1995) que procura repassar
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para o filho os valores de uma sociedade patriarcal, titularizando atitudes que acredita ser
modelares: “- Deixa ela chorar que ela € mulher, mas voc€ é homem e eu ndo quero um filho
chordo, com medo de ficar sozinho, com medo disso, com medo daquilo [...]” (NUNES, 1996,
p.- 28). Quanto a submissdo materna, esta pode ser encontrada também na mae do tatu Vitor;
em certa medida, na mde de Rebeca em Tchau (1984), pois esta deixa um marido nao
dominador para submeter-se a um amante autoritario, além da passividade da Mae de Lucas
em Seis vezes Lucas (1996) que dominada pelos sentimentos de ciime com relagdo ao marido,
ndo enxerga as necessidades do filho e corrobora para a desagregacao familiar: “Acordou com
a Mae e o Pai discutindo na sala. A voz da Mae vinha toda complicada de choro: - Nao
adianta, vocé€ nao toma jeito, ta sempre de olho noutra mulher!” (NUNES, 1996, p. 26).

A bolsa amarela (1976) escrito em tempos de repressdo politica e social conta a
histéria de Raquel que, como Angélica e Pettinia (A cama, 1999), € uma personagem muito
esperta e determinada. Assim, Raquel carrega uma bolsa amarela, que representa o espaco
imagindrio, rico de possibilidades, onde a menina pode ter e conjecturar o que quiser. Neste
lugar sdo guardados todos os desejos da protagonista, entre eles estdo o de deixar de ser
crianca, de ter nascido garoto e de ser escritora, bem como também sdo guardados seres
inventados como o galo Afonso (Rei), o galo Terrivel, um guarda-chuva mulher, um alfinete
de fralda e papéis que ela gosta, com nomes escritos neles.

Com relacdo a familia, percebe-se que Raquel ndo tem voz diante do autoritarismo e
das situacdes de abuso, sugestdo de critica da autora as relacdes familiares e a cultura do
poder atravessada pelo Brasil na década de 70. A cena da Casa dos Consertos representa um
exemplo de tentativa de renovacdo na medida em que, a inversdo dos papéis sociais,
surpreende a protagonista, acostumada ao modelo social sacralizado de pai, mae e filho(a).
Assim como a mae de Lucas e a mae de Angélica, a mae e a tia de Raquel sdo mulheres
submissas aos seus respectivos maridos e também aos seus filhos e intentam repassar para a
menina esse pensamento tradicionalista como sendo o ideal.

Durante as aventuras e conflitos experienciados ao longo do livro, Raquel reflete
acerca de seus problemas, dentre os quais estd o de pertencer a uma familia tradicional que
nido admite objecdes a seu modelo, e para além da reflexdo, a protagonista reconhece sua
importancia para o mundo “De repente, pela primeira vez na minha vida, achei Raquel um
nome legal; achei que ndo precisava de outro nome nenhum. Abri a bolsa, tirei tudo quanto €

nome que eu guardava no bolso sanfona (...)” (NUNES, 1976, p. 112) e comeca a vivenciar
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um amadurecimento quanto a suas inquietagdes: “A bolsa amarela tava vazia a bega. Tao
leve. E eu também gozado, eu também estava me sentindo um bocado leve.” (NUNES, 1976,
p. 115).

O livro, que segue A bolsa amarela (1976), conta a histéria do menino Alexandre que,
assim como Raquel, vive numa espécie de fronteira ténue entre o real e o imagindrio. Em A
bolsa Amarela (1976), temos a bolsa como instrumento facilitador entre os mundos, em A
casa da madrinha (1976), temos todo um espaco de simbologia e encantamento, a
semelhancga do espaco do Terraco em Seis vezes Lucas (1995). Alexandre é um garoto pobre,
morador do Rio de Janeiro que trabalha vendendo sorvetes para ajudar nas finangas da familia
devido a partida do irmdo Augusto para S3o Paulo. No desenvolvimento da narrativa,
carregada de simbolismos e metaforas, Alexandre, antes de comecar a trabalhar para ajudar a
familia, conhece uma professora muito inovadora e criativa que constantemente era tolhida
pela institui¢do escolar tradicional e, por isso, perdera sua mala de surpresas.

Esta, somente serd encontrada na casa da madrinha, um lugar magico onde sio
realizados todos os desejos e resolvidos todos os problemas, que Augusto ja havia
mencionado a0 menino em momentos anteriores a sua partida. O menino, entdo, resolve ir em
busca desse local, mesmo sem saber ao certo onde se localiza. Durante o caminho, vive
diferentes emocdes como o encontro com o Pavao e a menina Vera, os dois ficam amigos e
decidem, juntos, fugir para a casa da madrinha. Ao encontrar esse local, Alexandre também
encontra o irmdo e a mala da professora, mas perde Vera, pois esta decide ir embora, uma vez
que se encontra muito presa aos ditos conceitos sociais e adultos do mundo real para
conseguir permanecer no espago imagindrio. Alexandre, entdo, a leva, como solicitado, e
retorna com seu Pavao para casa mégica.

Para além da discussdo acerca da repressao social advinda da inser¢ao da professora na
narrativa, a familia de Alexandre representa a exposi¢do inicial das classes economicamente
menos favorecidas na obra da autora gaucha, assim se repete no conto “O bife e a pipoca” do
livro Tchau (1984) a partir da apresentacdo do adolescente Tuca, bem como em A cama
(1999) com o menino Tobias. Contudo, a afetividade se encontra presente nesse cendrio na
medida em que a prépria criacdo da casa se origina de uma preocupacdo amorosa e carregada
de cuidado de um irmao mais velho que tenta distrair Alexandre nos momentos mais criticos
de fome e falta de sono, por exemplo, representando a protecdo e o acolhimento comuns nas

relacdes familiares (a)efetivas.
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Pires e Gomboeff (2012), em um artigo sobre a infincia e a sociedade em A casa da

madrinha, informam que:

A configurag@o ainda que simbélica de A casa da madrinha é fruto de um projeto
que, além de discutir a representacdo da crianca na familia e na sociedade,
perspectiva alguns ideais sociais. A casa representa um espago mitico que faz a
ponte entre fantasia e realidade, fato que situa o leitor em um contexto, a0 mesmo
tempo, real, historico — devido a necessidade material — e mitico — por apontar para a
resolucdo de todos os males e de todas as dificuldades. (PIRES; GOMBOEFF, 2012,
p. 295).

Nesta perspectiva levantada pelos autores, focalizando a mistura de percepgdes, ou
seja, entre a fantasia e a realidade, a personagem crianca intenta representar a sociedade e a
familia nas quais estd inserida de modo a buscar uma melhoria, ainda que imagindria, dos
conflitos por ela vivenciados; € assim com Alexandre, com Raquel, com Lucas, enfim. Pires e

Gomboeff (2012), ainda completam que:
[...] Diferentemente de Raquel em A bolsa amarela, personagem que cresce,
Alexandre, apesar de aparentemente fortalecido, continua procurando a casa de sua
madrinha sem resolver sua questdo material, ou resolvendo-a no plano da
imaginacdo, enquanto Vera retorna ao lar sem indicios de transformagéo
significativa. Essa dificuldade final revela tanto uma escritora sofisticada que sente
os impasses no préprio material social que mobiliza e revela, quanto uma elaboracdo

artistica que contém uma ideia complexa de infancia. (PIRES; GOMBOEFF, 2012,
p- 295).

Neste viés, Raquel, em A bolsa amarela (1976), mostra-se, ao final de sua jornada,
perceptivelmente mais madura para discutir os problemas sociais, culturais e familiares que a
rodeiam, enquanto Alexandre, ao contrdrio do esperado, ndo resolve todos os seus conflitos,
bem como, sua amiga Vera, ndo apresenta nenhuma mudanca de perspectiva, ainda que seja
uma garota controlada pela mde. A complexidade da narrativa, aparentemente com conflitos
sem solucdo, intenta apresentar o contexto realista de modo a se ter uma visdo muito
aproximada da crianga protagonista.

Em Corda bamba (1979), a historia se inicia a partir do momento em que Maria,
artista de circo e filha de equilibristas, € encontrada desmemoriada por Foguinho (o engolidor
de fogo) e a Mulher Barbuda, artistas circenses, apds ter assistido a morte dos pais durante um
espetaculo. Desta maneira, é levada para o apartamento da avé materna, Dona Maria Cecilia
Mendonca de Melo, uma senhora autoritiria e materialista, vez que para ela o dinheiro
compra tudo.

Assim, ao chegar a casa da avd, Maria espera encontrar um lar, uma familia, diante de

todo o sofrimento ja vivenciado, mesmo ainda muito jovem — dez anos. Contudo, suas
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expectativas sdo frustradas, passando a avé a representar a figura de autoritarismo mais
evidente. Dessa forma, a protagonista sente-se reprimida num ambiente de desamor e falta de
compreensdo, somente através dos amigos do circo, Foguinho e Mulher Barbuda — casal nao
convencional — encontra seguranca e amizade de modo a construir um “processo de busca de
identidade e de estabilizagdo emocional” (SILVA, 2010, p. 74), além de compreender a
relacdo estabelecida entre eles como uma verdadeira intimidade familiar.

O romance O sofd estampado (1980), que ndo obedece a um enredo linear, conta a
histéria de Vitor, um tatu timido e inseguro que tenta, a todo tempo por meio de cartas,
manter uma aproximagao com sua namorada, a gata Dalva, contudo, esta ndo gosta de ler e s6
pensa na televisdo. Vitor, devido as dificuldades de relacionamento, tem constantes crises de
tosse, engasgos e de escavar quando fica nervoso. Esses distirbios do protagonista sio tidos,
por ele mesmo, como um fardo, dificeis de ser carregar. Dessa forma, ele constréi um espago
imagindrio, onde se sente isento de qualquer culpa pelos problemas em manter relagcdes com
os outros, contudo, essa construcdo o leva ao isolamento do mundo. Durante a narrativa, Vitor
cresce e sonha em realizar seu sonho de conhecer o mar. Quando sua avd morre — pessoa que
desempenha um papel extremamente encorajador na vida do timido tatu — Vitor decide
realizar seu sonho e ganha de seu pai um grande presente de formatura que se resume a dois:
uma viagem e uma mala muito semelhante a que pertencia a sua avé e que sempre despertou
muito encantamento no jovem.

Todavia, na mala, encontrava-se um objeto produzido pela fibrica do pai, ndo os
pertences da avd, como ele esperava. Desse modo, evidencia-se o desejo do pai para o filho: o
de ser um grande empresdrio, um gerenciador no mundo dos negocios. O tatu tenta
argumentar com o pai sobre o fato de ndo ter desejo, nem vocagdo para assumir a posi¢cao dele
na empresa, mas ¢ tomado por um acesso de tosse que o impede de falar. Neste cendrio,
retomamos Lucas em Seis vezes Lucas (1995) que, demonstra uma inquietude interior € um
descontentamento diante dos conflitos familiares, contudo, o medo e a timidez, por muitas

vezes, o impedem de expressar suas emocgoes. Veja-se:

A chuva escorrendo no vidro; o olho do Lucas pra cd e pra 14, seguindo o limpador.
E se ele pedia, péra (sic)? E se ele gritava, para (sic)! e abria a porta e safa correndo
e encontrava o Timorato e os dois iam embora? embora pra sempre, pra nunca mais
voltar! Olhou pra Mae: por que que ela ndo dizia nada? Por qué! Entdo ele ia dizer.
Mas continuou escorregado. E a voz também: paralisada, escorregada, feito coisa
que nunca mais ia se levantar e sair. O olho foi voltando pro limpador, pra c4, pra
14... A garganta comecou a doer. (NUNES, 1996, p. 46-47).
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Diante de tantos conflitos e de uma crise de identidade, Vitor desiste de ir para a
Bahia, ver o tdo sonhado mar, e acaba ficando no Rio de Janeiro. Conhece Dona Popd, uma
hipopétama dona de uma agéncia de publicidade, e passa a trabalhar neste espaco, onde
conhece o Inventor, um personagem que vive a elaborar criagdes idealistas. Apds o término
do namoro com Dalva, Vitor volta para a mata e essa volta € significativa, na medida em que
se revela num amadurecimento de Vitor, fato comprovado a partir do reencontro com a

familia e de sua desenvoltura ao expressar suas opinides.

[...] e quando a mae perguntou: - e o mar? Ele tomou até um susto: tinha vindo
embora sem nunca ter visto o mar. Desconversou. Contou mais um pouco de coisa.
E depois foi dar um passeio: estava louco pra ver verde bem perto, e pra ver planta;
e pra ver tudo que ele queria defender. S6 depois é que ele explicou na calma pro pai
que agora ele sabia o que queria “e eu ndo quero mesmo vender carapaga, viu, pai?”.
E falou muito do trabalho da V6. Contou que queria fazer uma coisa parecida. E o
bom foi que ele falou tudo sem se engasgar e nem tdo baixinho assim... (NUNES,
1992, p. 107).

O livro Tchau (1984) € o tnico livro de contos escrito até entdo pela escritora Lygia
Bojunga. Composto por quatro narrativas densas, Tchau, O bife e a pipoca, A troca e a tarefa
e Ld no mar, os contos abordam as tematicas implicadas nos conflitos sociais e familiares,
como a separagdo, o ciime, o amor, a saudade, a morte, enfim. Relativamente ao conto
Tchau, este se constroi a partir da deflagracdo de um tridngulo amoroso. A mae abandona os
filhos — Rebeca e Donatelo — para viver com o amante, o grego Nikos. Tal atitude € justificada
em vista da solidao que a mae sentia ao viver com um marido que, segundo ela, preocupava-
se demais com o trabalho. Diante da partida, o pai entrega-se a embriaguez e Rebeca, numa
atitude desesperada, retém consigo a mala da mae, vislumbrando que esta um dia volte para
casa, sendo para ver os filhos, ao menos para buscar seus pertences. A oOtica da narracao € da
prépria Rebeca que, pouco a pouco, descreve a relacdo desgastada dos pais. A personagem
crianga, assim, aparece neste conto como um suporte diante das fraquezas que dominam tanto
o pai quanto a mae. Neste sentido, percebe-se um discurso a contrario sensu quanto O
dominio paterno e a submissdo materna, uma vez que, neste conto, as responsabilidades e
preocupacdes, tidas como titularizadas pelos adultos, transitam em torno da crianca, nao em
torno dos pais, considerados pela sociedade como naturalmente responsdveis e, mais que isso,
os pais procuram em Rebeca a forca e o apoio que necessitam em suas vidas. Aponta-se,
dessa forma, para a perspectiva da crianca, um consagrado indice de renovagdo da obra

bojunguiana.
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Remetendo-se para as diferencas entre as classes sociais — por consequéncia entre
configuracdes familiares - ja apresentadas em A casa da madrinha, o conto O bife e a pipoca
conta a histéria de amizade entre Rodrigo e Tuca, um de familia abastada, outro com sérios
problemas econdmicos e que precisa trabalhar muito para ter condicdes de, ao menos, se
alimentar. Em A troca e a tarefa, considerado como um conto autobiogréfico, expde-se 0
sentimento do ciime, especificamente entre irmas. Assim, cumprindo os mandamentos de um
sonho tido, a irma@ mais nova passa a escrever livros contando as mais variadas histérias em
busca de remediar a dor provocada pelo sentimento negativo. A tarefa dada € a de escrever, e
com cada vez mais empenho, e a troca € o sufocamento do ciime. Por fim, Ld no mar, conta a
historia de um barco cheio de mistérios, e também de seu dono que havia ganhado a
embarcacdo como heranga de familia. Um dia, uma onda leva o barco e o marinheiro e, desde
entdo, o barco fica ancorado no mesmo lugar, por muito tempo. Um homem, certo dia,
visualiza a embarcacdo e quer pega-la, renova-la e pinta-la, entregando-a a seu filho. O conto
expoe uma histéria de companheirismo entre pai e filho, mesmo com ordens superiores a
seguir.

Em Fazendo Ana Paz (1991), o pai de Ana fora um dos organizadores dos
movimentos sindicais rurais do Estado do Rio Grande do Sul. Assim, em vista de sua
profissdo, necessitava constantemente viajar pelas regides interioranas e, neste sentido,
apreendeu valores sociais e culturais importantes, os quais fez questdo de repassar para, a
época, pequena filha Ana Paz, antes de sua prematura morte em virtude de seu envolvimento
em questdes politicas locais. Ana Paz, devido aos acontecimentos, traz marcas do medo e da
inseguranca pela qual foi submetida na infincia, vez que presenciou o assassinato do pai. Na
velhice, volta a cidade natal para resgatar os bons valores recebidos pelo pai quando crianca.
Pai este que, ao contrdrio do Pai de Lucas em Seis Vezes Lucas (1995), do pai de Angélica e
do pai do tatu Vitor em O Sofd Estampado (1980), procurou, enquanto viveu, incutir em Ana
valores atemporais, éticos e morais, valendo-se para isso, em especial, de uma carranca,
artesanato de madeira comum no Nordeste, lugar muito visitado por ele durante suas viagens
a trabalho. Ensinava o pai que assim como o objeto, deveria ser Ana, forte e destemida, capaz
de enfrentar qualquer perigo, uma vez que a carranca cortava as dguas do oceano, sempre a
frente e centralizadora.

Quanto a questdo da obstinacdo na vida, encontramos marcas também na avé de Vitor

(O sofd estampado, 1980), uma tatu viajante, independente e sempre por descobrir algo e a
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solucionar conflitos “E como ¢ que eu vou parar com tanta coisa pra estudar, pra ajudar, pra
descobrir, pra escavar, pra entender [...]” (NUNES, 1992, p. 41) e na Pettnia (A cama, 1999),
menina cheia de autonomia que resolve todo o conflito instaurado na obra, encontrando a
cama e devolvendo-a para Tobias, em nome do amor que sente por este e também em vista da
tradi¢do familiar, pois fez uma promessa que o movel retornaria para a familia do garoto:
“Petunia fez sinal pro 6nibus parar e abragou Tobias com forc¢a, um abrago ja menos molhado.
E, pra espanto do Tobias, segredou: te prometo que eu vou te dar aquela cama de volta”
(NUNES, 1999, p.106). Por fim, em Fazendo Ana Paz, o pai da protagonista lembrava a
imagem de um homem forte, destemido, politizado e carismatico que procurava “ir passando
pr’Ana Paz tudo que ¢ valor que ele considerava importante [...] S6 pra Ana Paz ir sacando
tudo que ¢ for¢a que puxa o Brasil pra trds” (NUNES, 1991, p. 34). Novamente Bojunga
descontréi, assim como o fez em Corda Bamba (1979), a ideia de autoritarismo somente
advindo da figura paterna, bem como de uma construc¢do tradicional de familia.

Em A cama (1999), todo o conflito interfamiliar gira em torno de uma cama
centendria, unico bem restante de uma familia outrora muito abastada. Neste sentido, durante
o transcorrer da narrativa, o objeto circula por diferentes espacos, seja fisicos (no morro, no
estidio, no Jardim Botanico, no antiqudrio, no casardo), seja abstratos (na lembranca, na foto
antiga, na indenizacdo, na ideia fixa, na espera). O bem movel, assim, € fio condutor que
interliga tempo, espacgo, personagens, de modo a tecer diferentes significados e interpretacdes
a narrativa. Além da prépria cama, protagonizam o romance dois adolescentes por volta dos
onze ou doze anos de idade, Tobias e Petinia, que vivenciam os dramas adolescentes e,
juntos, constroem suas identidades e individualidades. No livro, chocam-se valores mais
tradicionais — como a propria a lenda de que a cama deveria permanecer, de geracdo a
geracdo, sempre na familia de Zecdo, pai de Tobias, pois, caso contrdrio, recairia sobre a
familia uma antiga maldi¢do- com valores notadamente mais modernos como a liberdade e
autonomia franqueadas a Pettnia que assiste a filmes de classificacao adulta, anda pela cidade
sozinha, inclusive tomando Onibus e manifesta habilidades incomuns a sua idade de modo a
resolver todos os conflitos, entregando a cama, depois da mesma circular por diferentes
espacos sociais e imagéticos, a familia de Tobias, menino timido e introspectivo, com quem
vive seu primeiro amor.

Percebe-se, dessa maneira, seguindo essa cronologia literaria, o modo como Lygia

subverte os padrOes tradicionais e isso ocorre através da introdugdo de diferentes tematicas
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aliadas as discussdes de valores mais subjacentes, bem como a partir da apresentacdo de
familias, ndo tradicionais, brasileiras, em que as questdes sociais e culturais merecem um
enfoque bastante especifico. Ademais, a introdu¢do de diferentes recursos ficcionais e
linguisticos corrobora para esta ideia de subversdo. Ressalte-se que encontramos um
padrao/estilo na configuracdo das familias bojunguianas, uma vez que hd uma repeticao de
modelos, ou seja, se observa a construcdo de papéis ora autoritdrios, ora passivos, ora
subversivos que estdo ligados respectivamente, porém nio necessariamente, a figura paterna,
materna e da crianca, somente esta emancipada por exceléncia. Discutem-se, assim, no
proximo capitulo, as especificidades e propdem-se possibilidades de andlise quanto a familia

exposta na obra em estudo.
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CAPITULO III
Uma analise da obra Seis Vezes Lucas de Lygia Bojunga Nunes

3.1 Do enredo

Seis vezes Lucas é um livro publicado em 1995 que conta a histéria do menino Lucas,
que compde uma familia tradicional. A histéria desenvolve-se através da exposi¢do de seis
diferentes momentos da vida do menino, que, no livro, sdo contados em seis capitulos (Lucas
e a Cara; Lucas e o cachorro; Lucas e a Lenor; Lucas e o Terrago; Lucas e a Coisa; Lucas, e
agora?). Lucas, protagonista crianga, filho tnico de um casal de classe média carioca, €
apresentado como um menino muito medroso e introspetivo por vivenciar inimeros conflitos
familiares, dentre eles, o autoritarismo paterno, a subserviéncia da mae, o distanciamento
afetivo entre os pais, as constantes traicdes do marido para com a mulher, inclusive com a
professora Lenor, por quem o menino se vé completamente apaixonado.

Contudo, hd perspectivas de transformacdo da personagem crianca por meio da
manifestacdo de suas inquietudes e questionamentos perante o ambiente de tensdo em que se
situa, através da alegria propiciada pela criagdo da Cara (méscara), do amor pelo cachorro de
estimacdo, Timorato e pela professora, pelo alivio advindo da destruicio da Coisa
(sentimentos negativos de angustia e dor), além da criacdo imagética e inovadora do Terrago,
bem como a visdo do narrador enfim. Lucas, centro da narra¢do, para onde convergem os
conflitos e tensdes é uma crianga em busca de sua identidade e superacdo de suas caréncias

afetivas em um cendrio de desagregacao familiar.
3.2 Representacoes e perspectivas da personagem Lucas

Uma andlise estrutural pressupde um trabalho cientifico da obra literdria, atento ao
funcionamento do discurso naquele contexto de producdo e de circulacdo do texto. Neste
sentido, a andlise estrutural de qualquer narrativa, mesmo por mais simples que possa afirmar-
se, ndo se resume a uma mera descricdo dos elementos. A andlise demanda uma atitude de
analista, um estudo e identificacdo dos fendmenos literdrios, e, mais do que isso, a

compreensdo das relacdes oriundas de tais fendmenos. E nesse viés que Todorov (2006) nos

adverte:
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A andlise estrutural terd sempre um cardter essencialmente teérico e ndo descritivo;
por outras palavras, o objetivo de tal estudo nunca serd a descricdo de uma obra
concreta. A obra serd sempre considerada como a manifestacdo de uma estrutura
abstrata, da qual ela € apenas uma das realiza¢des possiveis; o conhecimento dessa
estrutura serd o verdadeiro objetivo da andlise estrutural. O termo “estrutura” tem
pois aqui um sentido légico, ndo espacial. (TODOROV, 2006, p. 80).

Barthes (2009) complementa as palavras de Todorov (2006), pois considera a narrativa
como atrelada a propria historia do homem e, assim, propde um “procedimento” e uma
“teoria” que sustente a pesquisa literdria, nestes termos:

Que dizer entdo da andlise da narrativa, colocada diante de milhGes de narrativas?
Ela esta por forca condenada a um procedimento dedutivo; esta obrigada a conceber
inicialmente um modelo hipotético de descri¢do (que os linguistas americanos
chamam uma “teoria”), ¢ a descer em seguida, pouco a pouco, a partir deste modelo,
em direcdo as espécies que, a0 mesmo tempo, participam e se afastam dele [...] Para
descrever e classificar a infinidade das narrativas, ¢ necessario, pois, uma “teoria”

(no sentido pragmatico do qual se acabou de falar), e € para pesquisd-la e esbogé-la
que € preciso inicialmente trabalhar. (BARTHES, 2009, p. 21/22).

Segundo D’Onofrio (1995), a narrativa ¢ um discurso que nos apresenta uma historia
imaginada, constituida por personagens, cujos episddios se passam num tempo € num espaco
de suas vidas. Quanto a estrutura da narrativa literdria, temos: no plano da enunciacdo, ou
seja, do discurso, da narracdo; o narrador e suas diferentes presencas na obra. J4 no plano do
enunciado, da fdbula, da diegese em si; temos, segundo o autor citado, niveis de anélise,
sendo o primeiro nivel, o nivel fabular, o segundo nivel, o nivel atorial e o terceiro nivel, o
nivel descritivo.

Nesse sentido, a andlise, ora proposta, contemplard o estudo das personagens de fic¢do
e os modos da presenca do narrador, com atencao especial a personagem crianca, Lucas, de
forma a construirem-se topicos de avaliacdo que demonstrem as representacdes € perspectivas
do protagonista infantil ambientado em um cendrio de desagregacdo da familia. Assim, serao,
prioritariamente, trés os focos de andlise, o primeiro denominado de O Lucas medroso e
introspectivo, seguido do segundo tépico, O Lucas apaixonado e admirador, e, por fim, O

Lucas inquieto e questionador.

3.2.1 O Lucas medroso e introspectivo

Neste topico, voltamo-nos especialmente ao Capitulo 1, pois foi neste que constatamos

as ocorréncias mais evidentes de medo e introspec¢do, que aqui denominamos. Isso ndo

significa que nao ha outras passagens do livro em que esses sentimentos estejam presentes,
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contudo, vislumbrando os objetivos didédticos de nossa andlise, assim ressaltamos o Capitulo
1.

De inicio, a familia € apresentada através de cenas do cotidiano, Lucas integra uma
familia nuclear tradicional de classe média constituida pela triade pai-mae-filho. Vejamos um
trecho que denota essa definicio — que ndo estd no inicio do livro, mas pela sua riqueza

merece destaque nesse ponto:
- Capricho?!
- Essa escola custa uma fortuna! Ou vocé ta esquecendo o que eu pago todo més pro
Lucas estudar 14?
- Foi vocé que quis botar ele nessa escola.
- Claro! pelo menos ele ndo vai poder dizer mais tarde que ndo subiu na vida porque
eu ndo dei pra ele o que existe de melhor em matéria de ensino. Isso ele ndo vai
poder dizer.
- Depois da vergonha que vocé me fez passar nesta noite eu ndo fico mais um dia
aqui! Vocé que cuide da casa, da comida, da faxineira, dessas malditas camisas
impecdveis que voc€ nunca acha que estdo bem passadas, vocé que se vire com isso
tudo! Cansei, vou m’embora. (NUNES, 1996, p. 84).

Esse trecho € muito significativo, pois demonstra a condi¢do financeira estavel da
familia, que tem carro, paga escola e cursos para o filho menor, frequenta teatros e
restaurantes de certo padrao, possui empregados, enfim. Verifica-se também parte de uma das
constantes brigas do casal, pais de Lucas. Assim, é um ambiente permeado por conflitos,
didlogos, acordos e novos conflitos, numa constante tensao que segue o personagem principal.

Acerca dos personagens na narrativa de fic¢ao, Brait (1993) salienta que é importante
a classificac@o proposta pelo romancista e critico inglés E.M. Forster quando, na década de
20, este “imortalizou-se pela sua classificacdo de personagens em flat — plana, tipificada, sem
profundidade psicoldgica — e round — redonda, complexa, multidimensional” (BRAIT, 1993,
p. 40). Assim, personagem plana ou de costume ¢ marcada do inicio ao fim por um udnico
traco identificador ou qualidade intrinseca. A personagem plana gera os tipos € as caricaturas.
Ja a personagem redonda, esférica ou de natureza € naturalmente complexa, multiforme, com
véarias qualidades e tendéncias, o que torna invidvel uma tentativa de simplificacdo de suas
atitudes e ideias.

Complementando as discussdes de Brait (1993), Moisés (2007) salienta dois
mecanismos de andlise das personagens de ficcdo: estaticamente e dinamicamente. A
estaticidade ndo guarda relacdo com um modo estatico de analise, pelo contrario, “diz respeito

a descricdo da personagem, segundo as palavras diretas do proprio ficcionista, ou o que dela

se depreende” (MOISES, 2007, p. 140). De outro modo, a analise dindmica “realiza-se pela



34

desmontagem da mudanga da personagem, plana ou redonda, ao longo do romance”
(MOISES, 2007, p. 142). Neste sentido, o autor arremata: “[...] ao contrario da analise
estatica, que cuida da imobilidade, a andlise dindmica ocupa-se da continuidade, referida a
personagens planas ou a personagens redondas.” (MOISES, 2007, p. 142).

Considerando classificacdes e mecanismos de manifestacio, a constru¢do da
personagem nos permite diferentes leituras de acordo com a perspectiva adotada pelo leitor. E

o que afirma Brait (1993):

A narra¢do em primeira ou terceira pessoa, a descricdo minuciosa ou sintética de
tracos, os discursos direto, indireto ou indireto livre, os didlogos e os mondlogos sao
técnicas escolhidas e combinadas pelo escritor a fim de possibilitar a existéncia de
suas criaturas de papel. Dependendo de suas intengdes e principalmente de sua
pericia, ele vai manipular o discurso, construindo essas criaturas, que, depois de
prontas, fogem ao seu dominio e permanecem no mundo das palavras & mercé dos
delirios que esse discurso possibilita aos incontdveis receptores. (BRAIT, 1993, p.
67).

As ponderagdes de Brait (1993) e Moisés (2007) em confronto com o trecho do livro,
acima citado, observa-se Lucas como um personagem redondo, complexo e dinamico,
enquanto que a mie e o pai podem ser entendidos como personagens planos e tipos, pois sao
personagens ndo nomeados, os quais caracterizamos através de tragos identificadores comuns,
uma vez que a mulher é notadamente uma dona-de-casa e o homem € o tipico chefe de familia
tradicional, fato que vai ao encontro das caracteristicas de autoritarismo marital e paternal,

muitas vezes apresentadas:

Entdo o pai do Lucas vestiu o palet6 cinza claro, viu um fiapinho perto do bolso,
mais que depressa tirou. Abotoou o paletd; ndo gostou; desabotoou; também nao
gostou; abotoou de novo e dessa vez gostou. Estendeu o brago e (sempre se olhando)
destapou o vidro de logdo, fez concha da mao e pingou locdo dentro da concha.
(NUNES, 1996, p. 15).

- Tchau, meu filho, vocé sabe que o pai detesta esperar. (NUNES, 1996, p. 17).

- E que... eu... é que... o pai ndo vai gostar de ver vocé assim desabotoada. (NUNES,
1996, p. 13).

- Mas, Lucas, desde a semana passada a gente td falando nessa festa; vocé sabe que
o pai adora dancgar. (NUNES, 1996, p. 24).

- Nao adianta, voc€ ndo toma jeito, t4 sempre de olho noutra mulher! (NUNES,
1996, p. 26).

- O mais que saco! Chora a mée, chora o filho! — Tirou o Lucas do abraco da Mae: -
Deixa ela chorar que ela é mulher, mas vocé ¢ homem e eu ndao quero um filho
chordo, com medo de ficar sozinho, com medo disso, com medo daquilo. (NUNES,

1996, p. 28).
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Merece destaque o fato da personagem principal considerar o pai um heréi, contudo
verifica-se que esse prototipo de “her6i” delineado pela crianga nao corresponde aquele
tradicional em que os filhos pequenos geralmente visualizam o pai, ou seja, ndo é uma visao
carregada de afeto e apreco. Estd mais voltada para uma espécie de competicio em que o
filho, futuramente, corresponderd a uma versdo mais “aprimorada” do pai em diferentes
aspectos, dentre eles esta: ser um “conquistador”, no sentido de envolver e cativar as pessoas,

ndo de ser um tipo intransigente, como o pai € apresentado:

Ele ia ser um cara pro Pai ndo botar defeito; ele ia ser um her6i! [...] O Pai tinha
falado, her6éi é quem conquista os medos que tem. Franziu a testa: vence ou
conquista? Ficou parado, querendo se lembrar. E se lembrou que no meio de uma
discussdo a Mae tinha gritado pro Pai, voc€ € um conquistador! [...]. O Lucas
encostou a testa no espelho; o vidro foi ficando embaciado. Hem, pai, o que que é
conquistador? E quem conquista, é quem vence. O que é que vocé venceu? Eu venci
o medo de lutar pelo que eu quero; eu luto pelo que eu quero, Lucas. (NUNES,
1996, p.18/19).

A Mae, outro personagem tipo do nucleo familiar, como ja esbogado, € apresentada
como uma mulher madura, do ponto de vista da idade, esposa, mae, dona- de-casa, ndo
exercendo trabalho fora do lar e vivendo em fun¢do do trabalho do marido. Podem-se destacar
diversas atitudes de indecisdo, muitas das vezes contraditérias, que reforcam seu
comportamento passivo. No inicio do livro, afirma ser uma pessoa com quem o filho podera

confiar e sempre contar para dizer a verdade, assim Lucas o faz dizendo:
Eu t6 com medo de ficar aqui sozinho. (NUNES, 1996, p. 17).
Contudo, a0 mesmo tempo, a mae ratifica o discurso paterno de repreensao:

[...] ele ndo gostou nadinha de ver vocé falando de novo que tem medo. (NUNES,

1996, p. 17).
Ou:

Tchau, meu filho, vocé sabe que o pai detesta esperar. (NUNES, 1996, p. 17).

Essa posicdo contraditéria revela-se em suas atitudes e repetem-se em diferentes

momentos quando a mae chama pelo filho através de expressdes afdveis e, em outros,

29 ¢¢

expressoes mais rudes. Nesse sentido: “meu amor”, “meu filho” e, de modo diverso:

Que é, Lucas! (NUNES, 1996, p. 17).

O pai td chamando... me solta. (NUNES, 1996, p. 24).
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Simultaneamente, a presenca da Mae € algo desejado pelo filho:

- O teu pai ndo quer perder a estreia dessa pecga.
- Ento ele podia ir sozinho. (NUNES, 1996, p. 17).

[...] ah, que vontade de tirar o vestido da Mae e esconder ele bem escondido pra
nunca! Nunca mais ela ir dancar com o Pai e deixar ele ali sozinho. (NUNES, 1996,
p- 25).

Essas contradi¢cdes se alongam durante toda sua passagem pelo livro e relacionam-se
nao somente a Lucas, mas também ao marido. A inseguranca e o ciime afetam seu casamento
e sua posicdo de esposa, que sabe das trai¢cOes, ou tentativas de traicdes, do marido. A
inseguranca reflete-se no fato de que seu bem-estar, sua beleza, sua tranquilidade interior,

dependem sobremaneira daquilo que o marido pensa a seu respeito.

O Lucas ficou olhando pro espelho, lembrando da Mae, vestida de vestido furta-cor.
— Hmm! Que linda que vocé t4, mde. — Diz isso mais alto pro teu pai ouvir.
(NUNES, 1996, p. 23).

Observamos ainda que, no desenrolar do livro, sdo apresentados os nomes do
personagem principal, da professora Lenor, do cachorro Timorato e da tia Elisa, mas, em
nenhum momento, sdo apresentados os nomes da mae, do pai, do diretor da companhia onde o
Pai trabalha e das mocas que flertam com ele — estas sdo sempre representadas a partir da
perspectiva das roupas que vestem, o que sugere o intuito da Mae de coloca-las em um lugar
comum de indiferenca.

Assim, sabe-se que o nome identifica, distingue e especifica uma coisa da outra, neste
caso, uma pessoa da outra, colocando-a em um lugar de exclusividade no mundo. No livro, os
personagens sdo a “Mae”, o “Pai” — estes destacados apenas pelas iniciais maitsculas - o
“diretor da companhia”, a “moca vestida de azul” (NUNES, 1996, p. 33), a mulher “vestido
cor-de-rosa” (NUNES, 1996, p. 84), nada além disso. Para Lucas, atitudes, questionamentos e
inquietacdes desses personagens ndo sdo tao relevantes a ponto de que os mesmos tenham um
nome definido, um elemento distinguidor, qualificador.

Vejamos ainda que este Capitulo 1 chama-se “Cara”, uma referéncia a uma espécie de
madscara produzida com massa de modelar que o menino confeccionou em duas versdes — a
primeira foi destruida pelo Pai e a segunda foi entregue a professora Lenor. Esta méscara
funciona como uma barreira quanto aos efeitos provocados pela “Coisa”. A “Coisa” ¢ descrita

mais adiante no livro como uma aflicdo, uma ansiedade, uma angustia grande (NUNES, 1996,
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p. 91), provavelmente originada de uma auséncia afetiva por parte dos pais. Podemos
confirmar esta hipétese, pois verificamos que as cenas com ambos 0s pais € 0 menino siao
sempre na chegada ou saida de festas (NUNES, 1996, p.23), eventos — pecas de teatro
(NUNES, 1996, p. 17). Cenas a mesa, tendo como pretexto a comida, e onde geralmente
ocorrem as conversas familiares, sdo escassas, hd uma cena nesse contexto, mas somente
entre a crianga e a Mae, sem a presencga paterna. Nesse sentido, o personagem infantil estd a
maior parte da narrativa em soliddo, o que o leva a produzir a tal mascara.

Segundo Chevalier e Gheerbrant (1996), a mascara é um simbolo de diferentes tipos —
madscara de teatro, carnavalesca, funerdria etc. - cujo significado pode variar de acordo com
sua destinacdo. Segundo os autores, hi também, através das madscaras, especialmente a
carnavalesca, a demonstracdo das tendéncias demoniacas do homem: “A mascara nao
esconde, mas revela, ao contrdrio, tendéncias inferiores, que é preciso pdr a correr.”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996, p. 596).

Apontam-se outras funcdes como a médica, ou seja, prevendo e curando doencas
fisicas e psiquicas, bem como, em especial, na Africa, preenchem uma finalidade nas
cerimOnias sociais como 0s ritos agrarios, funerdrios e de inicia¢do, de forma a celebrar as
origens e costumes cotidianos. Além de servir como instrumento de possessdo, armadilha e
mediacdo, as mdscaras, para os autores, podem representar a manifestacio divina de uma
figura e meio de regulacdo das energias espirituais. Ademais, podem revestir-se de um poder
magico “elas protegem aquelas que as usam contra os malfeitores e os bruxos; inversamente,
elas também servem aos membros das sociedades secretas para impor sua vontade
assustando.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996, p. 597). Ainda funcionam como um

simbolo de identificagdo:

O simbolo da mascara se presta a cenas dramdticas em contos, pecas, filmes, em que
a pessoa se identifica a tal ponto com o seu personagem, com a sua mascara, que nao
consegue mais se desfazer dela, que ndo é mais capaz de retird-la; ela se transforma
na imagem representada. Se ela se revestiu da aparéncia de um demonio, ela
finalmente se identificou com ele. Pode-se imaginar todos os efeitos que € possivel
tirar dessa forca de assimilacdo da mascara. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996,
p. 598).

As ideias representadas no livro podem nos conduzir a algo divino, pois a mdascara
produzida por Lucas tem uma alma: “Ela tem tanta alma que eu fico até com medo de botar
ela na cara.” (NUNES, 1996, p. 59). A mascara pode sugerir a necessidade de protecdo da
personagem crianca e, nesse sentido, a fuga da solidao ao libertar o menino de uma condic¢ao

nao confortavel: “O Lucas estava contente de ter um cara ali no espelho; ndo se sentiu mais
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sozinho.” (NUNES, 1996, p. 22); exercendo uma fun¢ao curativa e um poder magico de fazer
a Coisa sumir: “Nem pescogo, nem garganta, nem nada doia mais, a Coisa tinha sumido; e o
Lucas (meio-espantado-meio-contente) comegou a trabalhar a cara que ele tinha acabado de

inventar.” (NUNES, 1996, p. 22), promovendo uma identificacdo individual:

O Lucas suspirou fundo. Colou ainda mais bem colada a massa na pele. Tao colada,
que parecia que a massa era a pele. Puxou o cabelo pra frente, tapando o pedago
onde a massa acabava; e agora, um era tdo o outro, que o Lucas marchou decidido
pra sala, procurou uma musica que ele adorava (“Batuque”) e ligou o som. (NUNES,
1996, p. 22).

Para a producao da “Cara” houve um verdadeiro percurso e amadurecimento artistico,
por assim dizer, da crianga, pois a “Cara” ¢ o que chamamos de “saida final” para a solidao,
elaborada pelo personagem. Nesse sentido, primeiro, ao ficar sozinho em casa, jd nesse
primeiro capitulo, o menino liga todos os aparelhos eletronicos e os coloca em volume
maximo, deixando-os “berrando e cantando”, veja-se ja ai a figura de linguagem da
personificacdo, muito comum nos livros de Bojunga, atribuindo caracteristicas de seres

animados a seres inanimados:

Entdo o jeito era acender tudo que € luz, ligar radio, televisdo, som, botar tudo bem
alto, se enfiar na cama e deixar todo mundo 14 berrando e cantando até ele dormir.
Desatou a acender luz. (NUNES, 1996, p. 19).

Contudo, essa primeira “saida” ¢ falha na perspectiva do protagonista, uma vez que o
Pai ndo iria gostar de ver todos os aparelhos ligados em volume méximo refletindo o medo e a
inseguranca da personagem crianca. Neste ponto € importante que destaquemos alguns
aspectos, sdo eles: o fato de que ligar os aparelhos e deixd-los em funcionamento/volume
maximo revela uma atitude em que a voz do menino € como que exteriorizada através dos
aparelhos, ao passo que é uma iniciativa muito comum a maioria das criang¢as na idade de
Lucas — que supomos situar-se entre os 7 e 10 anos de idade. Nesta etapa, a crianga quer
descobrir, explorar e relacionar as coisas em busca de um sentido para elas e para si mesmas.
E dltima fase da infancia denominada de periodo operatério-concreto, segundo o bidlogo
suico Jean Piaget’.

Vemos assim que o personagem ndo brinca como a maioria das criangas de sua idade,

também ndo gosta ou nunca foi levado a gostar de jogos e atividades em grupo, o que reforca

7 “Na fase seguinte, a que Piaget chamou de operacional-concreta, a crianga ja adquiriu a capacidade de ir e vir
do ponto de partida ao ponto de chegada através de um raciocinio 16gico abstrato, caracterizam o tltimo estigio
do desenvolvimento da inteligéncia infantil, o que ocorre por volta dos doze anos.” (SANDRONI, 1987, p. 81).
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nossa anélise de um personagem solitdrio do ponto de vista social. Além do que seu pai € um
individuo intransigente, nesse sentido, ele ndo tolera que Lucas tenha atitudes e sentimentos
considerados “infantis”, por exemplo, como o medo, uma vez que o protagonista nao ¢
colocado na trama como uma crianca, como se o medo nao fosse comum as pessoas, € comum
a crianga, quando colocada em situagdo de abandono fisico ou psicolégico. As perspectivas
dos personagens, os didlogos, os acordos, levam-nos a crer que Lucas € visto como uma nao-

crianca (ndo necessariamente ja um adulto), assim, o personagem aponta-nos nova “saida’:

Mas o Pai ia chegar, ia olhar pro solzdo de luz acesa, ia ver que ele tinha morrido de
medo e... bom, entdo o jeito era ter um cachorro. (NUNES, 1996, p. 20/21).

A segunda “saida” proposta pelo menino ¢ ter um cachorro, que ¢ apresentado como
uma “companhia”, mas de novo hd uma interferéncia invisivel, porém incisiva do pai quando
o personagem principal acredita que o mesmo nao iria querer ter uma animal em casa. Vemos
que no decorrer dos capitulos e em cenas pontuais como esta, o pai funciona como uma
verdadeira barreira entre a crianca e a realizagdo de seus projetos/objetivos — como € o caso

da paixao ndo concretizada pela professora Lenor.

Isso! o cachorro era o tinico que nunca, NUNCA ia sair espalhando o medo que ele
sentia. Comegou a pensar que bom que ia ser ter um cachorro. Pegou papel e lapis.
Deitou no chdo pra desenhar gostoso o cachorro que ele ia ter. A Coisa foi sumindo.
Mas tudo que € risco que o lapis riscava ndo tinha cara de nada, o que que adiantava
querer um cachorro que o Pai ndo ia querer? Acabou largando o desenho do
cachorro que ele ndo ia ter. (NUNES, 1996, p. 21).

Ap0s essas primeiras “saidas”, Lucas nos aponta uma terceira que seria a observacio
da natureza, em especial, da chuva e do vento. Aqui cabe uma reflexdo no sentido de que o
vento pelas suas caracteristicas — for¢a, envolvimento, presenca, necessidade- é considerado
um meio de amenizar o sufocamento feito pelo Pai. E, em sentido mais amplo, podemos
considerar a violéncia como uma alternativa apontada pela personagem crianca,

demonstrando sua personalidade sui generis, todavia, contida:

Foi pra janela, que chuva, que chuva de vento, ah! como ele ia bater no Pai podendo
bater sem o Pai ver. (NUNES, 1996, p. 21).

Por fim, a Gltima e principal “saida” apontada por Lucas seria a “Cara” confeccionada
em massa de modelar avermelhada. Aqui, inicia-se toda uma “simbologia do vermelho” que
impregna toda a narrativa. Essa opcao pelo vermelho se dd na medida em que esta é uma cor

que se aproxima dos sentimentos/sensagdes que o0 menino gostaria de ter:

Universalmente considerado como um simbolo fundamental do principio de vida,
com sua forca, seu poder e seu brilho, o vermelho, cor de fogo e de sangue, possui,
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entretanto, a mesma ambivaléncia simbdlica destes ultimos, sem divida, em termos
visuais, conforme seja claro ou escuro [...] Nao hd povo que ndo tenha expressado —
cada um a sua maneira — essa ambivaléncia de onde provém todo o poder de
fascinacdo da cor vermelha, que leva em si, intimamente ligados, os dois mais
profundos impulsos humanos: acdo e paixdo, libertacio e opressdo; isso, as
bandeiras vermelhas que tremulam ao vento do nosso tempo o provam!
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996, p. 944 ¢ 946).

Ou seja, o vermelho é uma cor quente, associada a paixdo, ao amor, ao fogo, a guerra.
E cor que ao passo que desperta desejos incompreensiveis 2 maioria das pessoas, revoluciona
e coroa o poder. Para isso, € s6 considerarmos a propria dubiedade a qual a cor é vista, por
exemplo, na religido pode significar carne, pecado, tentacdo, mas para a politica € revolugdo,
esquerda, Comunismo®.

Assim a “Cara” surge e ¢ descrita como desejada, admirdvel “uma cara que o Lucas
gosta de olhar” (NUNES, 1996, p. 21). Essa “Cara” faz a “Coisa” sumir, além de fazer com
que o menino tenha um ‘“jeito-de-quem-conquista; um jeito que ele também quis ter”
(NUNES, 1996, p. 22). Nesse sentido, observamos uma retomada de pensamento com relacio
ao Pai: o jeito conquistador que a méscara o faz ter. Em seguida, a vontade de se arrumar,
colocar a musica preferida (“Batuque™), e, de fazer o inimagindvel como dangar e dangar com
a Mae, esta usando o seu vestido furta-cor. Esta passagem € bem significativa na medida em
que a mascara pode ser considerada uma “projecdo aperfeicoada paterna”, pois com ela a
crianga vivencia e arquiteta situacoes comuns na vida do adulto, mas que se fossem realizadas
pelo menino seriam feitas de modo muito mais aprimorado.

Nesse sentido, nada € gratuito. A musica surge nesse cendrio, elemento comum nas
festas frequentadas pelos pais, mas, sob a projecio da mdscara, € a musica preferida da
personagem crianca — “Batuque”, o nome também j4 da ideia de mobilidade. Em seguida, ha
uma digressdo da parte do menino e ele resgata uma lembranca da Mae com seu vestido furta-
cor. Essa lembranca é comum se considerarmos que ela sai sempre com o marido para dancar
ou para qualquer outro evento social, contudo, na perspectiva da mascara, ela estd de vestido
furta-cor, a roupa mais marcante para a personagem infantil e novamente carregado pela
simbologia das cores, uma vez que nao € qualquer vestido, € aquele que “furta” as atengdes da

Mae para filho, ndo para o marido:

[...] ah, que vontade de puxar o zipe todo pra baixo e tirar o vestido da Mae e
esconder ele bem escondido pra nunca! Nunca mais ela ir dangar com o Pai e deixar
ele ali sozinho. Ah! ele ia roubar, ele ia FURTAR o vestido e esconder ele bem la

8 Disponivel em: http://www.significados.com.br/cor-vermelha/. Acesso em 06 de agosto de 2014.
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naquele fundo de armdrio que guardava vassoura, enceradeira e aspirador! (NUNES,
1996, p. 25).

Ao final do primeiro capitulo, € apresentada uma das vérias discussoes entre os pais €,
sem nenhuma protecdo paternalista, hd o envolvimento da personagem crianca no conflito. O
ciime € o fato gerador da situagdo. A Mae, carente, e o Pai, “conquistador” impulsivo, ndo
conseguem uma conciliagdo e elegem a crianca como mediadora da briga. O homem destréi a
madscara do filho e deixa cada vez mais evidente sua intolerancia quanto as necessidades do

pequeno e da prépria esposa.

-0, mais que saco! chora a Mae, chora o filho! — Tirou o Lucas do abrago da Mae: -
Deixa ela chorar que ela ¢ mulher, mas vocé € homem e eu ndo quero um filho
chordo, com medo de ficar sozinho, com medo disso, com medo daquilo. (NUNES,
1996, p. 28).

-

E interessante observar a promessa feita pelo menino ao final do capitulo ja
“prenunciando” uma mudang¢a de posi¢do/pensamentos. O personagem, motivado pela raiva
que sentiu do Pai ao ver sua “Cara” destruida, anuncia que ele nunca mais o vera chorar
(NUNES, 1996, p.28). A afirmacgao sai “num fio de voz” (NUNES, 1996, p.28), um inicio e
indicio de fala, numa necessidade de mudanca por parte da personagem crianga, uma vez que
o choro nao advém de um simples desapontamento, € algo que vem da negligéncia dos pais,
da soliddo, da vontade de mudanga — o uso do advérbio de tempo “nunca” ratifica essa

posicao.

3.2.2 O Lucas apaixonado e admirador

Neste segundo topico incluiremos a discuss@o dos Capitulos 2 e 3, os quais tratam dos
sentimentos de paixdo e admiracdo por parte de Lucas com relagdo ao cachorro Timorato e a
professora Lenor, respectivamente. Apesar de haver uma espécie de encanto por parte do
protagonista com relacdo ao adulto pai (NUNES, 1996, p. 15/18/86), como vimos, essa
admiragdo € diferenciada, vez que ndo € algo bom, que conforte e impulsione a personagem,
mas € algo, em certa medida, negativo, pois hd uma vontade de se pdr na condi¢do do outro
para exercer seus papéis de forma aprimorada. A crianga pretende ser um filho melhor, um
amigo melhor e at€¢ um amante melhor do que o pai.

Nesses capitulos citados, o personagem principal pde em cena sua condicdo de
crianga: a paixao pela professora, o encantamento com um bichinho e a imaturidade. Além de

constatar situagdes erradas/inadequadas promovidas pelo adulto— o abandono de Timorato no
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meio da estrada, a traicdo com a professora etc. — todavia, ainda ndo hd questionamentos mais
profundos e que impulsionem mudangas de atitude por parte da personagem, oriundos dessas
situacdes, como existe nos capitulos seguintes.

No Capitulo 2, intitulado “Lucas e o cachorro”, surge, pela primeira vez, a
possibilidade, desta vez real, de possuir um bichinho de estimacdo, desejo ja esbog¢ado no
capitulo anterior, quando o menino procurava “saidas” para amenizar a dor que a Coisa
provocava. O cachorro, na verdade, entra na vida da personagem crianga por intermédio do
préprio pai, o que, a priori, parece contraditorio, contudo, este s6 faz algo quando

conveniente para si mesmo:

Deu pra falar no cachorro que ele queria ter. E falou fanfo, que um dia o Pai
resolveu:

- No teu aniversdrio vocé ganha um. Mas com uma condi¢do: vocé agora vai parar
de falar em cachorro, ta?

- Ta.

- Promete?

- Prometo. (NUNES, 1996, p. 31).

Dessa forma, surge o significado assumido pela promessa na obra. A promessa
equivale a um juramento que pressupde duas pessoas ou grupo de pessoas comprometidas
entre si com seus respectivos deveres, dessa forma, hd uma transmissao de seguranga de que
cada parte cumprird o que fora acordado. Em geral, estd associada a uma tradi¢do religiosa,
notadamente cristd, em que uma pessoa assume um compromisso de prestar culto de
agradecimento a uma entidade, caso a promessa divina seja cumpridag. Em Seis vezes Lucas
(1996), a promessa estd, de forma aparente, feita, pois 0 menino cumpre com sua parte, uma
vez que sonhava, imaginava o cachorro, mas nao falava nada a respeito, pois havia prometido

ndo falar:

Foi chegando o dia do aniversario. A toda hora o Lucas abria a boca pra perguntar,
pai, e o cachorro? Mas, na hora de sair, a pergunta dava marcha a ré: ele ndo tinha
prometido que ndo falava mais no cachorro? Entao, ué! (NUNES, 1996, p. 32).

Mais do que prometer, visualiza-se uma auséncia de voz da crianga, seja quanto ao

assunto cachorro, seja quanto a um tolhimento da expressao de um modo geral:

O Pai ficou procurando um cachorro na lembranga e, quando encontrou, meio que
riu:
- Ora, filho, eu disse aquilo pra vocé parar de falar em cachorro. (NUNES, 1996, p.
34).

? Disponivel em: http://www.dicio.com.br/promessa/. Acesso em 06 de agosto de 2014.
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A crianga destina uma importancia aos valores como a verdade, a honestidade, o
respeito, as escolhas, as promessas etc. E Lucas preza e difunde tais valores, pois, em toda
obra, por mais que os adultos ndo exercam esses valores, verificamos que o menino respeita
as ordens dos pais (mesmo que manifestamente incoerentes), fala sempre com verdade
(mesmo que omita em certas circunstancias seus pensamentos € vontades) e cumpre suas
promessas: prometeu nao falar mais no cachorro de modo a té€-lo em breve como presente de
aniversario. Nao falou, mas o Pai nao cumpriu com o prometido, quebrou a promessa, pois
ndo a havia compreendido ou nio quis entendé-la como tal. De forma mais ampla, podemos
entender essa quebra da promessa, como a quebra literal do comprometimento do Pai para
com o filho, estando de forma estratégica situada em um capitulo anterior ao que tratard da
professora Lenor, da paixao de Lucas por ela e da traicdo do Pai.

Dessa forma, em meio a festa de aniversario de Lucas, onde todos estdo reunidos para
comemorar, 0 menino, percebendo a quebra da promessa por parte do Pai, o interroga sobre
seu presente, a voz constantemente abafada surge: “a tal da pergunta que dava sempre marcha
a ré dessa vez resolveu sair” (NUNES, 1996, p.34). O Pai assume a quebra, a personagem
crianga tranca-se no banheiro e espera que o adulto conserte o erro, este o faz, ndo por conta

do filho, mas para exibir-se aos outros, em especial para uma moca da festa:

A porta continuou fechada; s6 a voz do Lucas apareceu:

- Eu ndo acredito mais em vocé.

Tudo que € olho olhou para o Pai.

Mas que coisa! como € que o Lucas ia dizer assim na frente de todo mundo que ndo
acreditava mais nele? Se virou. Deu de cara com a Moga de Azul. Abriu um riso
resignado. (NUNES, 1996, p. 36).

Novamente as mulheres que o Pai se interessa sdo vistas pela perspectiva das roupas

que vestem, dessa vez, o proprio narrador € que a insere no contexto:

Tinha crianga pequena soprando vela, tinha crianga grande acendendo vela de novo,
tinha crianga partindo bolo, tinha um grupo todo vindo pra porta do banheiro, e tinha
a Mocga vestida de azul vindo também. O Pai suspirou. (NUNES, 1996, p. 34/35).

O Pai anda pelas ruas a procura do cachorro (qualquer cachorro), ndo encontra lojas
abertas e, no meio da chuva e da noite caindo, encontra um vira-lata na esquina, pequeno,
malhado, sujo e faminto. Leva-o para casa e o entrega ao filho, como que ressaltando o

cumprimento de um grande feito:

O Pai marchou para o banheiro e bateu firme na porta:

- Abre! O teu cachorro chegou. — Olhou vitorioso pra Moca de Azul (a Mae olhou
também), espremeu o focinho do cachorro na porta, e o vira-lata, morto de medo,
desatou a latir.

A porta do banheiro foi se abrindo.
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O Lucas e o vira-lata se olharam desconfiados. (NUNES, 1996, p. 37).

Lucas, junto com as demais criangas da festa, ddo comida e banho no cachorro, e a
personagem comeca a ficar contente. Surge entio a necessidade de nomear o cachorro. Nesse
momento, cabem duas leituras, uma no sentido do que ja haviamos citado, de que os seres
nominados na obra tem uma especificidade, uma individualidade e, nesse sentido, uma
importancia Unica para a crianga. E o cachorro passa a ter um nome que o individualiza e situa
sua importancia para o protagonista e para a obra. Nao sendo qualquer nome ¢ um nome
oriundo das primeiras lembrancas do menino com a professora Lenor, esta, neste contexto, é
inserida pela primeira vez na obra.

Dai vem nossa segunda reflexdo, no aspecto estrutural da obra, o recurso bojunguiano
utilizado para interagir com o leitor. A autora utiliza um pardgrafo para interromper o fluxo da
historia e acrescentar memorias vivenciadas pela personagem crianga de modo a justificar o

nome que serd dado ao cachorro:

Pausa. S6 pra contar num instantinho o primeiro encontro de Lucas e da professora
de artes pldsticas, que se chamava... (NUNES, 1996, p.38).

O cachorro e a professora passam, exatamente nesse momento, a ter uma relagao de
intimidade, de satisfacdo e de extremo carinho, pois 0 nome que € dado ao cachorro —
Timorato — vem da prépria Lenor que é descrita como linda e que desperta boas sensacdes.
Lenor, desde as primeiras aulas com Lucas, percebe seus medos e angustias € o chama de
Timorato. Timorato vem de temor, ou seja, aquele que € medroso, temoroso, escrupulosolo.
Vemos que essas designagdes fazem parte do proprio protagonista. Focalizamos, assim, a
relacdo intrinseca entre Timorato, Lucas e Lenor.

O animal revela-se, assim, como um grande companheiro do menino. “Olhava
desconfiado” para a Mae e de “olho meio fechado” para o Pai (NUNES, 1996, p. 42). Em
determinado fim de semana, o Pai resolveu — este sempre decide as situacdes importantes,
ratificando sua posicdo autoritdria- que a familia passaria alguns dias na cidade de Petrépolis
no Rio de Janeiro — espaco delimitado em toda obra ao cenario sul/sudeste do pais,
especificamente a cidade do Rio de Janeiro- na casa do diretor da companhia — de novo, nome

nao definido, pouca relevancia para a crianca. O interesse demonstrado ¢ todo do Pai “andava

um boato na companhia de que ele ia ser escolhido pra vice-diretor” (NUNES, 1996, p. 43).

' Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/Timorato.html. Acesso em 06 de agosto de 2014.
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Dessa forma, considerando o pensamento dos pais, ndo havia espago para um cachorro
durante a viagem. No dia da partida, Timorato ndo deixou Lucas ir embora sem ele, entrou no

carro e 14 permaneceu:

A Mae pegou a maleta, o Pai abriu a porta, deu uma trovoada medonha, o Lucas
fechou o olho e tapou o ouvido, e o Timorato teve certeza que estavam indo
s’embora e deixando ele pra tras: saiu correndo pra garagem, armou um pulo que sé
mesmo panico sabe armar, entrou voando pela janela aberta do carro e caiu no banco
de tras. Ficou 1. (NUNES, 1996, p. 44).

A partir desse ponto, é apresentada uma das cenas de maior tensdo da obra, o tom ¢
dado, de inicio, pelos elementos da natureza: a trovoada, a chuva, a neblina, toda essa
atmosfera intimista € simbolicamente representada. O Pai tenta tirar o cachorro, mas é
mordido. Veja-se que Timorato morde um dos donos, o que ndo € comum para a maioria dos
cachorros, considerando que ao longo do tempo € estabelecida uma relacio de confianca entre
0s mesmos, contudo, vemos que isso de fato nunca se sedimentou na obra, o prentincio € o ja
comentado “olhar desconfiado e fechado” do cachorro para com os adultos, e a ratificagdo
desse fato ocorre com a mordida. A Mae corre para tratar do Pai, ndo se importa com o

cachorro e coloca-se subserviente ao marido:

A Mae saiu correndo pra pegar desinfetante e atadura; voltou voando pra tratar do
Pai. O Lucas ficou olhando assustado pro Timorato. E o Timorato, de olho meio
fechado, a todo instante abria a boca num bocejo nervoso.

Mas a dentada tinha sido de leve, ainda bem! a mao nao estava doendo, a ousadia do
Timorato, essa sim! Essa dofa no Pai.

- O vira-lata t4 criando muito problema pra nés, Lucas; eu tenho que dar um jeito
nisso. Entra! vamos embora de uma vez- o Pai falou. Sentou; ligou o motor; foram
embora. (NUNES, 1996, p. 44/45).

Ao seguir viagem, todavia, o Pai, a pretexto de consertar o limpador, abriu a porta de
trds, puxou o animal e o largou na estrada. Lucas gritou. A Mae permaneceu resignada
assustada, olho arregalado, mas “tapando a boca” (NUNES, 1996, p. 46). Em meio ao
nevoeiro, o Timorato foi ficando cada vez mais distante até desaparecer. O menino tenta fazer
algo a respeito, mudar a situacdo, trazer o bichinho de volta, mas apenas realiza

questionamentos que ficam no plano das ideias:

A chuva escorrendo no vidro; o olho do Lucas pra cé e pra 14, seguindo o limpador.
E se ele pedia, para? E se ele gritava, para! e abria a porta e safa correndo e
encontrava o Timorato e os dois iam embora? embora pra sempre, pra nunca mais
voltar! Olhou pra Mae: por que ela ndo dizia nada? Por qué! Entdo ele ia dizer. Mas
continuou escorregado. E a voz também: paralisada, escorregada, feito coisa que
nunca mais ia se levantar e sair. O olho foi voltando pro limpador, pra c4, pra la... A
garganta comegou a doer. (NUNES, 1996, p. 46/47).
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Lucas, assim, esboca a necessidade de mudanga, mas nao a realiza de fato, espera que

outros a facam por ele quando, por exemplo, espera que a Mae lute pelo cachorro. O verbo
escorregar” € muito significativo neste contexto, pois reflete a necessidade de referir-se a
algo, mas sem o intuito de concretizd-lo. O dizer estava escorregado, a voz escorregada, o
proprio Lucas escorregado. O Pai, em seguida, justifica sua atitude intolerante com algo ainda

mais descabido: o cachorro ndo ser de raca.

E € claro que eu ndo ia fazer o que eu fiz se o Timorato fosse um cachorro de raga,
um cachorro bem tratado. Af sim, ia ser uma injustiga: ele nfo ia saber se defender,
solto numa estrada, longe de tudo. — Olhou de novo pro espelho. — Mas o Timorato
era um vira-lata, meu filho! nunca teve casa. E claro que ele vai continuar se virando
pra arrumar comida; vira-lata sempre encontra um jeito de ir vivendo. (NUNES,
1996, p. 48).

O Capitulo 3, “Lucas e a Lenor”, tratara da relagdo entre Lucas, a professora Lenor e o
Pai. A professora ja havia sido apresentada no capitulo anterior. Neste, é focalizado o dia a dia
do menino em outro ambiente que € a escola de artes. Ha uma discussao inicial acerca do “a”
que deveria estar no nome Lenor, pois este nome sem a vogal final soa estranho aos ouvidos.
Por isso, o protagonista divaga sobre onde estaria o “a” da Lenor, o “a” que se perdeu. No

capitulo seguinte, que tratard do Terraco, um espaco plurissignificativo, o “a” ¢ encontrado.

E ai, o Lucas para de dangar: o olho tinha visto uma coisa brilhando que-nem-
brilhante no chdo. Chega perto do brilho, se ajoelha pra ver melhor, ah! é o a da
Lenor. Que ndo se perdeu no nevoeiro, nem quis ser maidsculo, nem foi buscar
nome nenhum. Ah, era o a da Lenor! Que tinha sempre ficado ali. Esperando a hora
de voltar pra Lenor. Encolhendo bem a perna e brilhando desse jeito, pra voltar feito
alianga e nunca! Nunca mais se separar da Lenor. (NUNES, 1996, p. 78).

O “a”, neste sentido, que, no nome em si, nao poderia ficar na ultima silaba, tinha que
estar no inicio do nome, assim, como a Lenor é a primeira, uma das prioridades na vida do
personagem. Em sentido mais amplo, o “a” ¢ uma espécie da alianga entre a Lenor e ela
mesma, uma vez que na visdo de Lucas, proposta pelo narrador, ela ainda ndo consegue
definir suas prioridades, por ter se envolvido amorosamente com seu Pai, por isso, no espaco
do Terraco, Lenor encontra o “a” que simboliza essa renovagao da alianca com ela mesma — o
que nao ocorre de fato, pois a professora continua a sair com o Pai.

Lenor encorajava o menino e encantava-o com gestos simples como passar a mao no
cabelo dele, beija-lo, o jeito de falar, de apertar sua mao e ele consegue se expressar para ela,
dialogar, isso ocorre em razdo da aten¢@o que lhe é dedicada pela professora, atengao esta que
ele ndo possui em casa. Toda essa atencdo transforma-se nesse encantamento pelo professor

que, na perspectiva da personagem crianga, € paixdo. Mas, pode ser considerada uma fase
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vivenciada pelas criangas/adolescentes que frequentemente chegam a apaixonar-se pelo
docente. Isso ocorre, pois os alunos ndo conseguem dissociar a figura do mestre da pessoa
fisica, numa espécie de idealizacao causada pelo poder que o professor exerce por saber mais.
No caso do livro, Lenor ressalta as habilidades do menino por este ter produzido uma nova
“Cara” com a massa de modelar, um trabalho fascinante, com imaginacdo e sentimento, e
sente-se privilegiada por ter um aluno como ele, todavia, o entusiasmo € pelo fato da crianca
ser um aluno exemplar quanto as artes plasticas, o que € mal interpretado pelo menino.

E preciso ratificar que hd elementos literdrios que marcam no texto a consideracio e a
relevancia que Lenor é colocada desde o comeco. Primeiro, ela leciona uma disciplina nao
comum, pelo menos no curriculo mais bdasico, que é Artes Plasticas. A ideia de matricular

Lucas na escola de artes partiu da propria Mae:

Era o primeiro dia do curso. Ideia da mae do Lucas, “acho que toda crianca deve
aprender a desenhar, pintar, modelar: vou botar o Lucas num curso de artes
plésticas.” (NUNES, 1996, p, 39).

A ideia ndo teve contraposicdes por parte do pai, neste momento, seu autoritarismo
ndo é colocado como barreira entre a crianga € 0 nOvo curso, por mais que seja um curso nao
convencional entre meninos da idade dele, se comparado, por exemplo, ao futebol, balé, curso
de linguas etc. Todavia, surge, por parte do pai, um interesse repentino na vida escolar do

filho, motivado pelo interesse na professora do filho:

Mas o Pai ndo estava com pressa nenhuma de ir embora. Sentou numa cadeira e
puxou conversa com a Lenor. Quis saber se o Lucas se comportava bem, se tinha
talento pras artes plasticas, se o Lucas isso, se o Lucas aquilo. E depois contou pra
Lenor que no tempo que ele era crianga ele gostava muito de desenhar, mas néo
tinha tido a sorte de encontrar uma professora feito ela, serd que ainda era possivel
aprender a pintar? (NUNES, 1996, p. 60).

Ap6s essa interferéncia, Lucas decide contar a Lenor sua paixao por ela. Pensou em
escrever uma carta, puxou folhas de um caderno de matematica — ndo qualquer caderno, mas
aquele de menor interesse, transformando-o em algo relevante, no caso, a carta para Lenor.
Em seguida, decidiu-se por fazer um bilhete, com massa de modelar avermelhada, a margem
azul e a uma flor amarela — novamente a simbologia das cores, todas as cores se fazendo
presentes no bilhete, ndo somente a cor vermelha, podendo significar o colorido e o
encantamento desse amor infantil. Assim, ao final da aula, o menino entrega o bilhete a Lenor
e pede para ela Ié-lo em casa.

Neste momento, o Pai chega para buscar o filho na escola, mas, a pretexto de pagar a

mensalidade, volta, desta vez sozinho, no intuito de se encontrar com a professora. Aqui, é
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importante situar acerca da simbologia do “olhar” na obra e, em especial, neste capitulo. O
“olhar” na narrativa bojunguiana ¢ outro recurso simbdlico que aguca sentidos e percepgoes.
Assim, por meio da mistura de sentidos, os sentimentos vivenciados naquele momento pelas
personagens, transfiguram-se para além do olhar, servindo, este, como marcador de cenas
chaves para configuracdo dos conflitos continuos do enredo.

Primeiro, ocorre o encontro de olhares: “O Lucas entdo apertou um pouquinho a mao
da Lenor. O olho dela riu para ele” (NUNES, 1996, p. 58). Vé-se, sem complexidades
maiores, que o narrador serve-se de uma figura de linguagem (sinestesia), através da
atribuicdo de caracteristicas de um 6rgdao a outro, como forma de significar semelhancas
aparentes e tempordrias entre os mesmos — o olho que ri, é o olho que, em dado momento,
demonstra felicidade, por meio, por exemplo, de um brilho intenso, este é tanto que chega a
ser similar ao brilho e encanto demonstrado em um sorriso sincero. Entdo, nesse ponto, temos
0 que chamaremos de “olhar de amor”, de onde comeca a emanar a paixdo de Lucas pela
professora.

Em seguida, o olhar toma outra forma na narrativa a partir da inser¢do do personagem
Pai na histéria do protagonista e de Lenor, pois € a cena chave em que o narrador aponta um
pretenso desejo paterno pela presenca da professora na vida de Lucas e sinaliza para uma
paixdo do Pai por ela. “A Lenor se virou; tirou a mascara. O olho do Lucas seguiu o
movimento da Lenor e encontrou o Pai” (NUNES, 1996, p. 59). E o nascimento do “olhar de
desejo”, de lascivia, uma vez que ndo ha outras cenas especificas apontando para o cotidiano
do relacionamento entre o Pai e a Lenor. Neste sentido, hd uma iniciativa da personagem
crianga, que percebe o Pai enquanto conquistador, bem como, de forma simultanea, uma visao
inocente da professora, que somente aprecia o interesse, a priori, de alguém pelo seu trabalho.

Segue-se um “olhar de distragao” em que a pretexto de adentrar na escola e ver Lenor,

ao final das aulas, o Pai pede para o filho permanecer no carro:

Mas foi s6 o Lucas entrar no carro que o Pai se lembrou, ih Lucas! eu ja ia me
esquecendo que eu tenho que pagar as tuas aulas. Me espera aqui no catro que eu ja
volto. — Eu vou com vocé. — Ndo, olha 14 o guarda. Se ele vem dizer que ndo pode
estacionar aqui vocé diz, meu pai ji volta. — Atravessou a rua depressa e entrou na
escola. (NUNES, 1996, p. 63).

Neste trecho, o olhar € literal, olhar de percep¢ao do guarda de transito logo a frente,
numa cena até corriqueira nos dias atuais, porém, literariamente, hd transbordamentos no

sentido de que o olhar aponta uma distra¢do, ou seja, o menino ter de permanecer no carro,
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naquele momento, significa a abertura dos caminhos para que o Pai possa ficar a s6s com a
Lenor, mesmo que em uma sala de aula.

O olhar que se delineia a seguir ¢ um “olhar que descobre a trai¢do”, pois, Lucas
desobedece ao Pai, sai do carro e vai ao encontro de Lenor sob a desculpa de consulti-la
acerca do bilhete que lhe foi entregue, todavia, descobre a traicdo e as divagacdes que
ocorrem neste trecho sdo construidas de modo a que se perceba o conflito interior da crianca

vendo aquela cena, no minimo, inusitada para ela:

O Lucas foi se abaixando pra ver melhor o machucado. O olho passou devagar pelo
buraco da fechadura, mas o buraco era escuro, o olho ndo viu nada. O Lucas entdo
endireitou o corpo e teve certeza absoluta de que tinha sido um pontapé, sim.
(NUNES, 1996, p. 64).

Ao perceber a presenca de Lucas, Lenor fica muito apreensiva e desconfiada acerca do
que ocorrerd agora que o menino sabe acerca do caso entre ela e o Pai. O olhar que demonstra
desejo exacerbado, a0 mesmo tempo, assume a culpa, o erro perante a situacao frente ao lugar

que ocupa na vida do menino:

A cabeca da Lenor se virou, querendo dar mais lugar pra cara do Pai entrar blusa
adentro e, no movimento que a cabeca fez, o olho da Lenor bateu no olho do Lucas.
A Lenor levou um susto, estremeceu. (NUNES, 1996, p. 66).

O olhar que fecha esse continuo € o que aponta para um protagonista introspectivo,
que guarda para si as angustias por que passa. Neste sentido, ao invés de alguém que fale
abertamente sobre a traicdo cometida pelo Pai, assim, inquieto e questionador, voltamos para

a introspec¢do, num olhar que omite/distrai:

(...) Foi pro quarto. Ligou a televisdo. O olho sé desgrudou da telinha quando a Mae
chamou pro jantar. Foi pra mesa. — Cadé o pai? — Ele hoje tem jantar com o diretor-
da-companhia. O Lucas empurrou o prato e ficou pensando como é que era o terrago
onde o Pai tinha ido jantar com a Lenor. (NUNES, 1996, p. 66/67).

Somente por esse “percurso do olhar” podemos compreender o que se passa no
capitulo — o encontro de olhares, o desejo entre os traidores, as distracdes, o descobrimento da
verdade, a culpa e a omissao. Todavia, chamaremos aten¢do para o momento da entrega do
bilhete de Lucas a Lenor e também ao momento em que ele permanece no veiculo refletindo
acerca do destino do bilhete, ou mais apropriadamente, acerca da preocupagdo que sentia
observando a relacdo entre a professora e o Pai. Desse modo, ao ser deixado no carro,
enquanto o Pai voltava a escola para encontrar Lenor, “De repente, a Coisa acordou”
(NUNES, 1996, p. 63). A Coisa, que com a presenga do Timorato na vida de Lucas havia

cessado de doer, agora, volta a latejar, funcionando como um “termometro” de angustia,
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tensdo e iminéncia de mais um conflito. A preocupacdo real ndo é com o bilhete, com a
revelacdo de seu amor a Lenor, mas a percep¢do de que aquela descoberta naquele momento
lhe causaria dor, diante da perspectiva de que o Pai j4 havia demonstrado suas intencdes com

a professora.

De repente, a Coisa acordou. J4 fazia um tempo que ela ndo dofa, andava sumida
num canto qualquer do Lucas. Mas agora aparecia de novo, e doendo onde nunca
tinha doido antes: 14 bem no funddo da cabeca. Era uma dor martelada, que batia
uma pergunta horrivel, que ainda por cima tinha cara de duas: e se a Lenor esquece
de levar pra casa o bilhete que eu dei pra ela? e o bilhete fica na classe pra todo
mundo ler? Cada martelada que a pergunta dava, a Coisa dofa mais. (NUNES, 1996,
p- 63).

Nessa preocupacao que acomete Lucas, este sai do carro e adentra na escola em busca
de falar com a professora para saber a respeito do bilhete. Diante da porta da sala fechada, o
personagem passa, “pela primeira vez na vida” (NUNES, 1996, p. 63), a observar os
contornos da porta, como as cores e a maganeta. E interessante notar que a porta pela qual a
crianca tantas vezes ja havia passado, e tantas vezes tinha visto portas semelhantes, neste
momento da descoberta da trai¢do, passa a fazer todo um sentido. Através da simbologia das
portas, Lygia realiza uma clara retomada de Corda bamba (1979) e O sofd estampado
(1980)"".

Segundo Chevalier e Gheerbrant (1996), a porta representa um local de passagem e, na
maioria das vezes, simbolicamente, a mudanca do profano ao sagrado. Na tradi¢io judaico-
crista, a porta d4 acesso a revelacao divina “Abrir uma porta ¢ atravessa-la € mudar de nivel,
de meio, de centro, de vida”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996, p. 736). Evoca, ainda, a
ideia de iminéncia, de possibilidade de acesso a uma realidade superior e de transcendéncia:
“Dependendo de se ela estiver fechada, aberta, trancada a chave, batendo, a porta ¢, sem
modificar em nada a sua natureza, presenca, ou auséncia, apelo ou defesa, perspectiva ou

plano cego, inocéncia ou erro”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996, p. 737). Numa visao

esotérica, € a comunicagdo do instrumento secreto.

"' “Corda Bamba é a histéria da viagem de Maria para dentro de si mesma. E a investigacio e recomposicio de
seu interior. Filha de equilibristas de circo, equilibrista ela mesma, estica uma corda entre a janela de seu quarto
e a do apartamento vazio que fica em frente, ponte que a leva ao fundo de si mesma, 14 onde estdo guardados
todos os mistérios dos quais ela ndo consegue se lembrar. E uma a uma vai abrindo as portas e enxergando cenas
passadas, reconstituindo fatos e clareando sombras. Num processo analitico que retomard em O sofd estampado,
Lygia Bojunga Nunes sugere ao leitor que os quartos vazios que se abrem por trds de algumas portas cabe,
somente a ele, preencher e assim construir a prépria vida”. (SANDRONI, 1987, p. 86).
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Assim, pela sua simbologia, a porta, a0 mesmo tempo em que € revelagcdo da traicao, é
a barreira entre Lucas e Lenor. Observando a porta, a personagem crianca percebe que a
mesma era vermelha, uma cor quente, dinamica, que representa a vivacidade das coisas, s6
que ela agora ¢ marrom, “ela ndo era uma porta mais contente?”’ (NUNES, 1996, p. 64). De
fato, assim como a porta, o protagonista, ndo ¢ mais contente, ¢ amarronzado; cor de frieza, de

tristeza e angustia:

(...) Mas o que serd que a porta tinha feito pra darem aquele pontapé nela?
(NUNES, 1996, p. 64).

Quanto mais ele olhava pra porta, mais ele ia achando que ela era uma porta triste.
(NUNES, 1996, p. 64).

Mas entdo ela tinha levado um pontapé pelas costas? (...). (NUNES, 1996, p.64).

(...) A mdo se mexia, mas a maganeta ndo, eu sabia! eu sabia que ela ndo ia deixar eu
entrar. (NUNES, 1996, p. 64).

Essas passagens selecionadas, para além da simbologia das cores, demonstram nossa
percepc¢ao de que a porta pode ser o proprio Lucas. Os pontapés e os chutes, a tristeza, enfim,
significando a propria angustia da personagem crianca diante das adversidades vivenciadas e
da volta da Coisa. Toda essa simbologia das cores, essa atmosfera de angustia e tristeza
vivenciadas, os pontapés configurados literariamente, a macaneta escorregadia, nos apontam
para todo um “desvio” que ¢ feito pelo personagem crianca em vista de abstrair a verdade e a
gravidade da situacdo presenciada.

No momento da descoberta da traicdo, h4 uma mistura de raiva e admiragdo,

sentimentos conflitantes comuns a essa situagao:

O dedo do Lucas empurrou a porta de leve e o coracdo deu logo um pulo, que que
era isso! o que que o Pai tava fazendo com a Lenor? (NUNES, 1996, p. 65).

O “empurrar a porta” pode revelar a quebra da barreira existente em si mesmo e entre
ele e a professora. E certo que “o Pai parecia até outra porta fechada entre o Lucas e a Lenor”
(NUNES, 1996, p. 65), mas o grande desafio da personagem € o de findar, ou ao menos
escamotear, suas limitacdes e descobrir a verdade. Com a descoberta surge um misto de raiva
e admiracdo, pois 0 menino “se interessou pelo jeito que o Pai ia conquistando a Lenor”
(NUNES, 1996, p. 65), surpreendeu-se com a beleza, a altura, o vigor, a robustez, a energia
do mesmo, de modo a desviar novamente da situacdo conflitante e voltar-se para si mesmo,
como que no intento de colocar-se no lugar do Pai quando o assunto € a conquista amorosa,

mesmo sem ter idade e maturidade suficiente para isso.
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Em seguida, Lenor percebe a presenca de Lucas e sente-se culpada, contudo, tenta
consertar a situacdo fechando a fresta aberta na porta pelo menino e este volta para o carro,
ficando a espera do Pai. Nessa espera, novamente desvia do momento conflitante e pensa no
bilhete, no fim que este teve. Ao chegar em casa, a Coisa volta a doer na personagem crianca.
Na hora do jantar, conta pra Mae que o Pai saiu com o diretor-da-companhia, sem revelar a
verdade descoberta. Nesse sentido, hd um reforco da ideia de desagregacdo familiar na
medida em que o menino nao partilha a verdade com sua Mae, tampouco faz questionamentos
mais profundos acerca da atitude paterna, simplesmente constata-a e pensa em “(...) como ¢

que era o terrago onde o Pai tinha ido jantar com a Lenor” (NUNES, 1996, p. 67).

3.2.3 O Lucas inquieto e questionador

Neste ultimo tépico analisaremos os capitulos finais (4, 5 e 6) sob a Otica de um
personagem crianga mais reflexivo, e ndo somente descontente, com a situacdo familiar que
vivencia. O Capitulo 4, “Lucas e o Terraco”, discute o espago imagético em que afloram todas
as maiores inquietudes. O capitulo seguinte, “Lucas e a Coisa”, promove uma espécie de
embate entre o personagem principal e os sentimentos angustiantes que vive e o Capitulo 6,
“Lucas, e agora?”, apresenta perspectivas acerca do futuro da personagem considerando os
conflitos pelos quais passou durante toda a a¢do narrativa.

O Capitulo 4, intitulado “Lucas e o Terra¢o”, € que consideramos de maior dificuldade
quanto a apreensdo e andlise literdria devido, principalmente, a toda representacdo afetiva e
simbolica que sobrecarrega esse espago imagético em que a personagem crianga deixa livres
suas percepcdes de mundo, sensagdes mais reconditas e inquietudes mais significativas. O
Terraco ja havia sido citado no capitulo anterior quando da descoberta da traicdo. O Pai
convida a Lenor a visitar o Terrago, um lugar descrito como um espagco onde ha comida,
musica e danga e se visualiza o mar logo abaixo, “um lugar magico” (NUNES, 1996, p. 65).
Este local, para Lucas, transforma-se em um ambiente de imaginacdo, de poder, de
afetividade, permeado de elementos simbdlicos, onde se torna possivel tudo aquilo que
habitualmente nao €, como dancar, brincar com Timorato, questionar as atitudes do Pai etc.,
possibilidades estas introduzidas por for¢a das reflexdes promovidas pela descoberta da

traicdo.
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Este capitulo € esteticamente construido através de reminiscéncias e imaginacdes do
personagem crianga, ora esses pensamentos estdo marcados por meio de parénteses, ora o
préprio narrador conduz a mensagem cognitiva. O que € importante salientar € que a
composi¢cdo € de pensamentos e reflexdes sobre cenas protagonizadas pelo menino, somadas e
misturadas a desejos e aspiracdes contidas.

No comeco do capitulo, a personagem principal imagina a caracterizacdo do Terrago:
alto, com porta vermelha antes do pontapé, macganeta de vidro, estrelas, lua cheia, baldao de
Sa@o Jodo, lanterna japonesa, lampada do escritério do Pai, metade do sol, vestido furta-cor,
chave do México para fechar. Todos esses elementos sdo significativos para ele, seja para o
amor, seja para dor: a porta simbolizando uma passagem da alegria para a tristeza, do
contentamento para o descontentamento. Reforca esta ideia as cores colocadas em cena, de
vermelha a porta passa a ser marrom - € com pontapés, ou seja, a figura de linguagem
expressa literariamente as marcas destacdveis da dor vivida. A maganeta de vidro
escorregadia compde o cendrio da traicdo, o vestido furta-cor tantas vezes usado pela Mae, a
chave do México que lembra uma cena vivenciada com a Tia Elisa.

Além da caracterizacdo do Terrago, o que nos desperta consideracdes maiores € a acao
de dancar. Dancgar, desde os primeiros capitulos, para o menino é algo desconhecido, até
impossivel:

A Mée arregalou o olho, soltou uma risada:

- Vocé?! Mas eu nunca te vi dangar...

- Mas eu adoro.

- Em festa nenhuma vocé danga... Nem aqui em casa. Nem com aquela menina-
gracinha, a Célia, que vocé disse que ia namorar, vocé quis dancar. Ela fez tudo pra
dancar com vocé e vocé ndo quis.

- E que... é que eu nio sei dancar: vocé nunca me ensinou.

- Bobagem, todo mundo sabe dancar. E s6 fazer assim, 6, quando a musica td
tocando. Assim. E s6 fazer assim com o corpo, olha.

- Danga comigo.

- O pai t4 chamando.

- Danca comigo!

- Me solta.

- Nao! Vocé vai dancar comigo.

- Ndo puxa meu vestido assim, Lucas. (NUNES, 1996, p. 24).

Todavia, um espaco de possibilidades € preparado por Lucas com suas marcas
pessoais mais importantes, € fechado somente para ele e Lenor. Esta com o vestido furta-cor
da Mae, descalca, volteia pelo saldo imaginario, “roubando cor”. A principio a maior
preocupacdo do protagonista era a de dangcar com uma mulher mais alta do que ele, podendo

sinalizar para uma preocupacao real quanto aos sentimentos dedicados a professora. Ele, nesta
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perspectiva, considera a impossibilidade desse amor “(...) e ele doido pra dancar feito o Pai,
mas sem coragem de experimentar.” (NUNES, 1996, p. 77). H4 uma comparacdo explicita
com relacdo ao pai. Vemos que Lucas sente a Coisa doer no peito, a aflicio de ndo saber
como lidar com aquele momento crucial de envolvimento imagindrio com a Lenor, no
entanto, a comparagdo, a referéncia a Cara, a cara do Conquistador do Pai, faz a diferenca
neste momento e impulsiona a personagem central ao impossivel: dangar. E eles dangam “e
dangam e dancam.” (NUNES, 1996, p. 78).

A crianca encontra ainda nesse espago, em um lugar especial, o “a” da Lenor e
transforma-o numa alianca de envolvimento entre os dois. Uma alianca significando uma
unido e uma aproximacao entre eles. Em outra acep¢do a alianga significando a fidelidade
assumida naquele momento imagindrio, numa tentativa de afastar o Pai do cenédrio amoroso
para estabelecer/consolidar o sentimento por Lenor.

Ao final do capitulo, as cenas que seguem fomentam a ideia de o Terraco enquanto
espaco da inquietude. As atitudes tomadas pela personagem, como dancar com a Mae,
fazendo o Pai esperar; as brincadeiras com Timorato e a atitude de contar acerca da trai¢ao do
Pai, sdo tomadas em um ambiente imagético, de fato, ndo fazem parte do “enredo” da

narrativa.

O Lucas deu pra toda hora ir ao Terrago. Ora pra dangar com a Lenor (mas, as vezes,
era com a Mée que ele dancgava, vestida também no vestido furta-cor, e se o Pai
chamava ela, a Mae cochichava pro Lucas: deixa ele esperar), ora pra brincar com o
Timorato (sem mais nem menos o Timorato tinha dado pra aparecer no Terrago), ora
pra denunciar o Pai (mas a dentincia ele s6 fazia botando a Cara na cara: sem
madscara ele ndo tinha coragem. (NUNES, 1996, p. 79).

2

E como se nesse espaco o menino pudesse deixar fluir, numa espécie de fluxo, suas
percepgdes e sensagdes (ja vividas ou desejadas). No ambiente imagético, ele pode dangar,
dangar com a Lenor, com a Mae, brincar livremente com o Timorato e, além disso, pode
denunciar o Pai. E como se essas reflexdes promovidas pela criagio do Terraco fossem uma
preparacdo para as manifestacdes explicitas de vontade que, como veremos, ocorrem hos
proximos capitulos. Nesse sentido, hd uma preparagdo para que Lucas possa ndo somente ser
inquieto, mas possa ser questionador.

O Capitulo 5, “Lucas e a Coisa”, distancia-se do Capitulo 1, que também faz
referéncias a Coisa, pois, naquele a Coisa apenas € apresentada como um sentimento negativo
e que, por vezes, desperta sensagdes e dores no corpo, como uma espécie de doenca somatica.

Todavia, neste Capitulo 5, a Coisa é de fato discutida, de modo que, a inquietude que fora
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mastigada e remoida pelo personagem durante todo capitulo anterior, neste Capitulo 5, ird se
transformar e guerrear com a personagem principal.

Nesse sentido, o Capitulo inicia-se com uma discussdo efetiva dos pais, diferente
daquela apresentada no fim do primeiro capitulo, uma vez que aquela, comparada com esta, é
muito superficial e ndo centrada em Lucas, funcionando como um prentncio de toda situacao
de tens@o que envolve a obra motivada, principalmente, pelos pais do protagonista em vista de
ciimes da Mae e dos frequentes casos do Pai.

Os pais materializam a tensdo no menino ¢ o que chamamos de “centrar a discussdo
no protagonista — crian¢a”, na realidade, ele ndo estd no centro, porém, a pretexto de
promové-lo, os pais trocam farpas e agressdes, uma vez que o que se almeja com as
frequentes brigas € suprir as proprias expectativas, que sdo mutuamente excludentes: a Mae a
de ter a atencdo e a cumplicidade do parceiro, e, este, almeja continuar com a vida boemia ao
tempo em que mantém uma familia tradicional de fachada. Por isso, a Mae sai de casa e leva
Lucas para Friburgo, para o sitio da Tia Elisa.

Diante de toda situagdo desenvolvida, os pais ndo pensam na crianga que estd
dormindo no quarto, evidenciando um descuido paternal e uma visdo que busca a satisfacao
dos proprios interesses. Além de ndo proteger o filho, os genitores ainda o acordam e
incomodam a fim de que o filho julgue o desejo da Mae de sair de casa, o que, por si S0,
revela uma atitude de imaturidade paternal e de tratamento de igual para igual com o filho e o

Pai expde razdes logicas para a ndo saida:

Mas o Pai suspirou cansado: - Lucas, a tua mae quer ir embora. E quer levar vocé
junto. Cismou que vai passar uma temporada 14 no sitio da Tia Elisa, perto de
Friburgo. Num sitio, imagina! Sem telefone, sem televisdo, sem nada! vocé sabe
como a tia Elisa gosta de se isolar. E é pr’aquela soliddo que a tua maée, logo tua
mie! quer te arrastar. E quer que vocé largue a escola, vé se pode. E claro que eu
nao concordo. E € claro que vocé também nao vai concordar. Além do mais, vocé ja
nio € nenhuma criancinha pra viver grudado nas saias da tua mae. (NUNES, 1996,
p. 86).

Ressalte-se o verdadeiro desprovimento de afetividade das relacdes paternais ora
retratadas — os apelos emocionais da Mae sdo voltados para a sensibilizacdo do marido -
visualiza-se uma cena de tensdao que precisa ser solucionada, com ou sem a ajuda da crianca,
se “com” melhor esta ratificada. Vemos na fala da Mae, pedindo a compreensdo do filho
quanto a mudanca de casa ora empreendida, a utilizacdo mais de uma vez da forma verbal
“preciso” como que solicitando a ajuda do filho, ndo puramente indicando uma adesao afetiva

do filho as ideias dela:
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A Mae olhou fundo pro Lucas:
- Eu quero que vocé venha comigo, meu filho, eu preciso que vocé€ venha comigo.

(..)
- A gente vai amanhd de manha, viu? Sabe, meu filho, ¢ um momento muito dificil
da minha vida: eu preciso do teu apoio, preciso demais. (NUNES, 1996, p. 86).

Quanto a Lucas, este esta sempre a “desviar” das questdes cruciais, seja por excesso de
sentimentos, como € o caso da traicdo do Pai, em que a observacdo da porta e da maganeta
desvia da situacdo tensional, seja por indiferenca, como € neste capitulo em que diante da
discussdo e dos apelos da Mae, o narrador interfere nos levando até os pensamentos da
crianga:

O Lucas sentiu uma coisa esquisita no pé, era cdimbra? Sacudiu a perna, que coisa!
e que calor que tava fazendo. (NUNES, 1996, p. 86, grifos nossos).

Depois dos impasses e conflitos, a Mde vai com o menino para a montanha em
Friburgo. Durante o caminho ela justifica para o filho os motivos do rompimento, e, este, ndo
interfere na situagdo, apenas a acompanha. Nos cerca de quinze dias que seguem, hd na obra
uma das poucas cenas em que Lucas vive de fato como crianga brincando, escalando, livre e

feliz, como que satisfeito pela auséncia do Pai naquele ambiente:

Aprendeu a rachar lenha e fazer fogo na lareira gastando s6 um pau de fésforo,
comecgou a curtir as noites frias, acordava cedo e logo saia pra descobrir formigueiro,
ninho de péssaro, buraco de tatu; subia e descia morro, e quando estava bem suado
entrava na dgua gelada do rio; chegava em casa faminto e encontrava a Mae de cara
triste. (NUNES, 1996, p. 89).

Ap6s esse periodo, a Mae afirma para Lucas que o Pai vird a Friburgo passar o final de
semana com eles na montanha. Ela justifica que o marido deve retornar porque sente falta da
familia, que “a casa t4 uma bagunga medonha” (NUNES, 1996, p. 89) — reflete a organizacio
autoritdria do lar, em que somente a mulher é responsdvel por fazer ou por comandar as
atividades domésticas - e que ndo pode deixar as coisas como estdo. Utilizando vérias vezes a
expressao “teu pai”’, a Mae leva a crer que a volta ndo se dard apenas por desejo dela — o que
de fato o é — mas por uma necessidade de agregacdo do nucleo familiar. Além disso, a
expressao aproxima Lucas de novo ao nucleo, uma vez que apenas a Mae sofreu com a
separacao, Lucas permaneceu “livre e feliz” (NUNES, 1996, p. 88) na montanha.

Nesse ponto surge uma das primeiras manifestacdes explicitas de inquietude e
questionamento por parte de Lucas que se mostra inconformado com a volta dos pais e, de

forma clara, expde seus sentimentos:

A Mae levantou num pulo:
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- Acho que o pai ta chegando!

O Lucas levantou também; agarrou o braco da Mae:

- E sempre ele, ele, néo é? vai ser sempre assim?

A cara da Mae se espantou toda.

- Vocé s6 vé o pai na tua frente! vocé so faz o que ele quer! e eu?! vocé nunca vai
fazer o que eu quero?! — Largou a Mae e saiu.

- Que ¢ isso, Lucas! onde é que vocé vai? o teu pai td chegando! — Mas ndo
adiantava falar mais nada: o Lucas ja tinha sumido. (NUNES, 1996, p. 90, grifos
Nnossos).

Interessante observar que essa manifestacao se da para com a Mae, pessoa que melhor
ele tem afinidade, se compararmos a relagdo dele com o Pai. Apds esse desabafo, Lucas corre
para a montanha, a Coisa ressurge e, nesse momento, ela é efetivamente descrita como uma
aflicdo, uma ansiedade, uma angustia grande. Nessa efusdo de sentimentos, Lucas se perde na

floresta e chora de maneira bastante diferente:

Foi assim, de joelho e palma de mdo na terra, que o Lucas foi botando pra fora um
choro antigo a beca, todo feito de medo e mais medo. Um choro supermorto-de-
vergonha-de-imagina-se-o-meu-pai-vé. Um choro que tinha se habituado tanto a
dar pra trds na hora de sair, que agora saia todo esquisito, ora gritado, ora
cochichado. Mas safa. Cascateando de soluco; escorrendo num gemido. Vinha choro
do canto mais escondido do Lucas. E um choro se juntava no outro, € o solugo
engrossava, crescia, desaguava cada vez mais forte pela boca, pelo nariz, pelo olho.
(NUNES, 1996, p. 95, grifos nossos).

Esse choro € bastante simbdlico e significativo, ndao é um choro de uma crianca
perdida na floresta, desesperada por estar sozinha, sem os pais e, tanto pior, que 0s proprios
pais ndo estio A procura. E um choro que é reflexo de anos de soliddo, de medo e de
introspecc¢do, e que o ressurgimento da Coisa e a defini¢do dela havia provocado a saida, em
cascatas, em gemido, mas que safa. E um choro de alivio, contentamento (pela manifestaco
com franqueza do que se sente/pensa) e descontentamento (por ainda ndo ser
desimpedido/franco ao ponto do que se deseja).

Ap6s o choro, Lucas dorme em meio a floresta e, em sonho, descreve a luta/peca
teatral entre Timorato e a Coisa. O cachorro, bem vestido e elegante, encara a Coisa, esta
avermelhada com ritmos e formas diferentes. Assim, comeca o embate, ele morde a Coisa, o
vermelho escorre dela e forma um circulo impedindo-o de passar. Em seguida, surge o
Nevoeiro — remetendo ao animal perdido na estrada - este vai tocando e sumindo com ele. Os
dois, Timorato e a Coisa vao morrendo devagar no sonho de Lucas.

O cachorro aparece bem vestido e elegante em contraponto a posi¢do que € relegada a
ele pelo Pai, a posi¢do de cachorro vira-lata. A elegincia descrita humaniza-o, € uma forma de

iguald-lo para colocd-lo em condigdes de competir com a Coisa. A Coisa aparece
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avermelhada — a rica simbologia das cores presente em Bojunga, o vermelho enquanto cor
quente da guerra, do amor e da revolugdo- mas, a ela, sdo acrescentados novos elementos:
ritmos e formas, como que potencializando o poder concedido outrora.

O animal, o lado bom do menino, o lado amoroso, infantil, afavel, morde o lado ruim
permeado por dor, angustia, aflicdo. Da mordida, o que estd preso, os sentimentos negativos,
sa0 colocados para fora e transformados a ponto de prender o Timorato; nesse viés, o Lucas,
os sentimentos bons. Porém, o elemento externo, o Nevoeiro, consome o vira-lata
(sentimentos bons), assim como o bicho consumiu a Coisa (sentimentos ruins). E como se
nesse momento todos os sentimentos se anulassem, o positivo € o negativo, como que fosse
possivel marcar-se um reinicio de tudo.

Ao acordar do sonho, a crianca vé€ claramente o caminho de volta, nesse sentido, é
como se ele tivesse de passar pela experiéncia do choro, do sonho, enfim. E através da

simbologia do olhar, ja discutida, sente os reflexos do embate com a Coisa:

O Lucas ficou olhando pro caminho.

Olhando.

Pensando e pensando numa coisa que ele nunca tinha pensado antes: como € que vai
ser? o que que eu vou fazer? como é que eu vou viver outra vez com o meu pai se eu
ndo gosto mais de gostar dele? (NUNES, 1996, p. 99/100, grifos nossos).

O embate constata o 6bvio: o ndo gostar do Pai. Vé-se que ndo é uma constatacao fécil
para a personagem, tanto que demora a ser feita. Lucas pode nunca ter pensado acerca disso,
contudo, todas as acdes vividas condicionam a leitura de que o genitor, apesar de admirado,
respeitado e até temido, nunca ocupou o espaco de pai protetor ou acolhedor: o verbo “gostar”
em contraponto ao “amar”, que poderia ter sido posto intensificaria o sentimento do filho para
com 0 pai e vice-versa.

O Capitulo 6'%, “Lucas, e agora?” inicia-se com a volta de Lucas e seus pais para casa,

ap6s a temporada de separacdo dos mesmos e da estada do menino e da Mae no sitio em

12 No ultimo capitulo, “Lucas, e agora?”, inferimos uma intertextualidade com o poema de Carlos Drummond de
Andrade, “José¢”. Nosso objetivo ndo ¢ tecer consideragdes mais profundas acerca do poema, mas relaciona-lo
com o titulo do capitulo e com as perspectivas da personagem crianga. Nesse sentido, nosso Lucas tem muita
relacdo com o José de Drummond, pelo menos se pensarmos no momento decisivo em que se encontra 0 menino
neste capitulo. Drummond, através de cenas cotidianas, promove, neste poema em comento, uma verdadeira
andlise da existéncia humana, de nossas complicadas relacdes e do nosso significado para o mundo. H4 uma
certa dureza no José retratado por Drummond, posta pelo ato de “apenas viver”, contudo ha um impulso para
continuar seguindo. Em verdade, o José¢ estd em meio ao “nada” literario, mas, mesmo assim, carrega consigo
todas as possibilidades de “ser” para si e para os outros. Observam-se as grandes perdas de Jos¢ “Estd sem
mulher, estd sem discurso, estd sem carinho”; as proibi¢des as quais € submetido “ja ndo pode beber, ja ndo pode
fumar, cuspir ja ndo pode”; o sentido da vida que se modificou, devido as experiéncias vividas “e tudo acabou e
tudo fugiu e tudo mofou”; as condi¢des postas “se vocé dormisse, se vocé cansasse, se vocé morresse...”; a
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Friburgo. Ha uma série de pensamentos e reflexdes encadeadas como que advindas do préprio

Lucas, mas que oriundas da visdo de envolvimento do narrador na trama. Vejamos:

Por qué? que historia era essa agora? Serd que era por causa da Lenor e do pai...
se lembrou do Terrago; e lembrou da Cara que ele tinha colado na cara antes de
denunciar o Pai, serd que... Olhou pro espelho: o Pai estava olhando pra ele. Olhou
pra estrada: lembrou do Timorato correndo, correndo, o pelo encharcado, a lingua de
fora, a mae ndo tinha dito tudo tem um fim e o meu amor pelo teu pai chegou ao
fim, ndo tinha? tinha! entdo era assim? dizia uma coisa num dia, desdizia no outro?
entdo ela ndo tinha dito pro pai dessa vez eu ndo perdoo mais vocé€? tinha! e agora
ndo estava ali abracando e beijando ele? E ele? serd que um dia ele ia gostar de
gostar de novo do pai? O olho voltou pra dentro do carro: o Pai e a Mae estavam se
beijando outra vez. (NUNES, 1996, p. 104/105, grifos nossos).

Este fragmento denota o amparo do narrador quanto as indagagdes mais intimas do
menino, manifestando as incompreensdes dele diante de alguns acontecimentos, bem como
visando colocar a crianga em uma posi¢do mais confortdvel diante de conflitos tdo densos. O
que mais ressalta neste capitulo, contudo, sao as manifestacdes explicitas de opinido e vontade
por parte do protagonista, uma vez que ele aparece ndo somente inquieto, mas, sobretudo,

questionador. Observe-se:

-Vocé nao esta bem, meu filho?

- Nao.

- Nao — sim ou ndo — ndo?

- Ndo: eu ndo quero trocar de curso, eu quero voltar pr’aquela mesma escola de
arte e pra mesma professora que eu tinha antes, a Lenor — E ficou espantadissimo
de ter ouvido a voz dele falar com tanta firmeza. (NUNES, 1996, p. 105, grifos
Nnossos).

Em seguida, ji4 na escola de arte, inicia uma conversa com a professora Lenor

permeada de coragem e ousadia:

- A minha mée nio queria que eu voltasse aqui pra escola.

- O teu pai me disse.

- Mas eu quis. — Suspirou fundo. Serd que o pai continuava levando a Lenor 14 no
Terrago pra dancar? Tomou coragem: - Vocé tem visto o pai? (NUNES, 1996, p.
107, grifos nossos).

- Vocé ndo vai dancar com ele num lugar chamado Terraco? (NUNES, 1996, p.
107, grifos nossos).

- Entdo agora é noutro lugar que vocé dangca com ele? (NUNES, 1996, p. 107,
grifos nossos).

resisténcia “Mas vocé€ ndo morre, vocé é duro, José! e as possibilidades e op¢des diante das adversidades “vocé
marcha, Jos¢! José, para onde?”. Diante dessa retomada vé-se a relagdo entre José e Lucas do ponto de vista
existencial e das perspectivas de futuro. (Referéncia do poema: ANDRADE, Carlos Drummond de. José &
Outros. Rio de Janeiro: Record, 2003).
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Em verdade, observamos que os trechos marcados por questionamentos advindos de
Lucas partem dele em direcdo a Mae ou a Lenor. Nao hé didlogos travados entre ele e o Pai e
que suscitem questionamentos mais profundos. O protagonista ndo revela a Lenor que os pais
ndo se separaram de fato e omite essa informagdo da mesma, “desviando” do assunto em

questao:

- E a minha Mze! Chi, é a minha mie que estd buzinando 14 embaixo! Eu tinha
esquecido que ela vinha me buscar. — Saiu correndo. Parou na porta: ele tinha que
contar que o pai... — Se virou; olhou comprido pra Lenor: - Tchau! — E saiu batendo
a porta. (NUNES, 1996, 110, grifos nossos).

H4 uma reflexdo final acerca das atitudes a serem tomadas por Lucas, este, em meio
aos devaneios do seu lugar de possibilidades, qual seja, o Terraco, afirma: “Pensei que gente
grande sacava melhor” (NUNES, 1996, p. 112). A questdo posta nessa afirmativa é muito
complexa, no sentido de que o ato de “sacar” melhor os atos, as percepcoes, as tomadas de
decisdo de alguém ou de um grupo, enfoca a ampliacio da maturidade, da consciéncia, da
experiéncia.

Assim, a crianga supde que os adultos, pelo simples fato de serem adultos, pudessem
tomar decisdes mais sensatas e coerentes, mas isso ndo ocorre, € hd esta quebra de
expectativas, o que poderia causar frustracdo. A personagem central, todavia, coloca-se
indelével quanto aos acontecimentos € ndo conta a verdade sobre o Pai, nem para Mae,
tampouco para a Lenor, colocando-se numa posi¢do de pretensa superioridade e esperteza
com relagdo aos adultos.

O Terraco € seu espaco ilimitado do ser e do poder e € nele onde tudo ocorre, inclusive
os discursos mais significativos, pois fazem parte deste espaco recriado e de resolugdo de
conflitos. No cotidiano da personagem, fora do espaco imagindrio, suas revelacdes pouco
acrescentariam a uma mudanca de sua prépria situacdo, ou seja, expor o Pai ndo traria
Timorato de volta para Lucas, ndo concretizaria seu amor platonico por Lenor, causaria dor e
sofrimento a sua Mae e, por consequéncia, traria novamente os efeitos da Coisa para sua vida.
Assim, as dentncias ficam cognitivamente feitas (e aceitas, compreendidas para todos os
lados), entretanto ndo se realizam no contexto da narrativa, por uma decisdo pessoal e
consciente do préprio Lucas, como que exercitando uma sensatez que deveria ser peculiar aos
adultos. Neste sentido, compreendemos de modo mais amplo, a perspectiva da crianca, tdo
comum as narrativas de Lygia, em vista da dessacralizacdo dos papéis atribuidos aos adultos,

pais ou a familia como um todo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O ser “infantil” na literatura por muito tempo ficou atrelado ao dualismo que entende o
adulto como detentor do poder/saber e a crianca como submisso-receptora das ordens
“naturais”. Essa posicao maniqueista refor¢ou o cardter moralizante da literatura infantil em
uma denominada fung¢do utilitdrio-pedagédgica. Considerando esse cendrio, as transformagdes
no estatuto da personagem se consolidam quando a crianca passa a ser mais considerada em
suas capacidades, protagonizando complexidades inerentes ao ser infantil no mundo atual -
verossimilhanca narrativa -, sedimentando uma forga literaria e cultural. Simultaneamente, ha
também uma mudanca da fun¢do da personagem adulta, pois se antes corrigia, educava,
zelava por uma pretensa ordem social, esta passa a ocupar um papel a sombra das aventuras e
dramas vivenciados na ficcao pela crianca.

Lygia Bojunga Nunes utiliza com competéncia a perspectiva da personagem infantil
para discutir em grande parte de suas obras questOes identitdrias e sociais bastante densas,
dentre elas, os conflitos familiares modernos. Nesse sentido, analisamos o livro Seis vezes
Lucas (1995) a partir das representacdes e perspectivas de Lucas enquanto inserido em uma
familia brasileira tida como tradicional (pai-mae-filho) e de classe média em que, muitas das
vezes, as tensOes configuradas literariamente estdo veladas, mas perpassando o ambiente
doméstico: o marido autoritdrio mente e trai a esposa que, por sua vez, esbogca um sentimento
de submissdo, mesmo envolta em ciime e desamor, tudo corroborado pela ingenuidade da
professora Lenor que se torna amante do Pai de Lucas.

Considerando que Bojunga subverte os padroes mais tradicionais a partir da
introducdo de diferentes temdticas e das discussdes dos valores mais subjacentes, a
desagregacao familiar estd posta de diferentes maneiras na obra analisada — recursos
linguistico/narrativos, simbologia das cores, objetos € nomes, caracterizacdo dos ambientes,
desconstru¢do do enredo tradicional, introdug¢do dos elementos da natureza, posicdo de
envolvimento do narrador — e, nesse sentido, como esperado, encontramos um estilo/padrao
na familia ficcionalizada: o Pai assume um papel autoritdrio, a Mae um papel de passividade e
Lucas de autonomia na ndo linearidade narrativa, o que possibilitou-nos diferentes leituras,
em especial seis leituras diferenciadas, seja de Lucas mais especificamente, seja da familia de

modo mais geral.
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Dessa maneira, o primeiro topico de andlise O Lucas medroso e introspectivo mostra o
ambiente familiar em que estd inserido o personagem principal, as discussdes, os acordos e a
soliddo em que estd envolta o protagonista. Assim, sdo apresentadas saidas para a soliddo
dentre elas estd a criacdo da Cara, esta mdscara promove uma espécie de suporte para o
menino frente as tensdes por que passa em toda obra, além de salientar tracos de identidade da
crianc¢a que conduzirdo, ao longo da narrativa, para um status de maior autonomia.

O segundo tépico, O Lucas apaixonado e admirador, manifesta os sentimentos de
afeicdo, carinho e encanto do menino pelo cachorro Timorato e pela professora Lenor. Tais
sentimentos o pdoem numa situacdo ja de identidade no mundo, ou seja, 0 menino que antes
aparecia muito timido e solitdrio comeca a ter contato e envolvimento com outras
pessoas/seres, o que mesmo que ainda lhe cause certa dor — como a descoberta da traicao do
Pai — o faz comecar a refletir acerca das atitudes dos adultos, em especial a do Pai, levando-o
a descobrir-se a si mesmo, suas habilidades, numa espécie de abertura para uma nova
mentalidade.

O ultimo topico de andlise, O Lucas inquieto e questionador, mostra um personagem
crianga que passou por um percurso de descoberta de si e dos que o rodeiam, assim, o Terraco
foi um espaco imagético importante onde ele pdde aflorar suas inquietudes mais significativas
para, a partir do embate entre Timorato e a Coisa, poder aventar perspectivas de futuro, de
construgdo efetiva de uma autonomia e de coragem em meio aos conflitos experienciados
ficcionalmente. Desse modo, podemos visualizar todo um percurso de ampliacio da
consciéncia da personagem criancga.

Conforme analisado, o menino, inicialmente, apresenta sentimentos muito fortes de
solidao, medo e introspecgdo — as criacoes da Cara, do Terrago e da Coisa, confirmam essa
necessidade do protagonista de protecdo. Contudo, isto ndo o impede de se apaixonar pela
professora, pelo cachorro Timorato e de admirar, mesmo que as avessas, os pais. Lucas,
assim, carrega uma tensdo narrativa, sendo o personagem-centro de onde irradiam as
complicadas disjungdes familiares. E, neste sentido, ressoa a riqueza desta personagem,
manifestada em suas diferentes facetas, pois questiona as atitudes adultocéntricas que o
permeiam/cerceiam, colocando-se num lugar de destaque e de sensatez impares, o que

corrobora para constru¢do de sua autonomia em um cendrio de desagregacao familiar.
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