NO FIO DA CONVERSA

Ana Maria L. Gerolis

| — INTRODUCAO
Ao partirmos para a andlise do livro Conversa fiada, de
leoberto Landim, achamos por bem dividir o trabalho em duas
)artes, visando uma melhor organizacdo do mesmo. Na pri-
meira parte abordamos o plano da expresséo, onde analisamos
@s inovacOes que o autor estabelece na linguagem, intencio-
ando uma oralidade, uma comunicacio maior com o leitor.
winda nesta parte, demonstramos como os contos de Teober-
& Landim se caracterizam como contos modernos.
~_ Na segunda parte, fazemos a abordagem do planc do con-
=do, buscando o sentido da obra, com *slacdo ao contexto
e=ologico e social onde esti inserida.
~ Toda esta abordagem aznalitica é feita a partir da ambi-
idade do titulo, que analisamos no inicio do trabalho, onde
smonstramos como este principio (ambigiiidade) rege e coor-
@ elaboracdo do texto tanto no plano da expressio como
o significado.

-

L .

PRIMEIRA PARTE
-_. Conversa Fiada

Como o préprio titulo sugere, Conversa Fiada pare-
y leitor ingénuo um livro que conta estérias: estérias
jano, soltas e sem uma ligacdo acarente. Uma anéli-

‘cuidada revela-nos o contrério. H4 no texto, a partir
do e seu espaco semantico um enredamento, uma li-
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gecdo a nivel de significado com os contos € mesmo com a
sua organizacao externa, como € o caso da divisao dos contos
que, como verificaremos mais adiante, n&o é aleatoria nem
casual.

Segundo Gilberto Mendonga Teles:

*0 titulo de um livro de contos (ou de poemas) deve
funcionar assim como uma palavra plurissémica,
contendo os principais tracos semanticos de cada
conto e sendo simultaneamente uso e vario, (1) sig-
no de cada conto e signo dos contos reunidos™.

Tentaremos mostrar aqui como o titulo do liviro em estu-
do preenche os requisitos acima citados.

A expressao “conversa fiada” quer dizer conversa a-toa,
sem resultado pratico; & conversa pelo prazer da conversa.
Analisando em separado os termos da expressado temos: con-
versa = didlogo — o que pressupde pelo menos dois elemen-
tos: um emissor e um receptor que se alternam nestas posi-
coes.

Segundo Massaud Moisés:

“0O dialogo constitui a base expressiva do conto”.(2)
n os conflitos, os dramas, residem na fala das

pessoas, nas palavras proferidas (ou mesmo pen-
sadas...”.(3)

Assim ocorre nos conios chamados tradicionais, onde a
tensdo estd no enredo, na célula draméatica em torno da qual
giram os demais elementos da narrativa, ¢ assim sendo, pri-
vilegiam a fala direta das personagens, que é colocada de pre-
feréncia no discurso direto. Nos contos em questdo ha, no
entanto, a predomindncia do discurso indireto livre que:

“faz da voz do narrador personagem um elemento
mais importante cue o préprio ‘enredo’: desloca pois
o centro de interesse da matéria referencial para o
foco narrativo...”. (4)

Como vemos, importa pouco a reproducdo da fala fiel
das personagens como depositrias dos conflitos e dos dra-
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mas, pois o drama e o conflito sdo os do narrador — perso-
nagem diante do objeto referencial. Importante mesmo, a
Igefm;f.ﬁ conversa, € a do narrador e seu receptor, no caso, o

Em se tratando de um livro de contcs, convém atentar
para a diferenca entre contar e conversar. Contar sugere um
que fala (ativo) e outro que escuta (passivo); conversar sugere
participacdo ativa entre dois ou mais parceiros, alternando-se
entre falante e ouvinte. Remete-nos portanto a uma realidade
cnde parece residir a intencionalidade do autor.

Continuando na anélise do titulo passemos ao segundo ter-
mo da expressdo: fiada. Este é um termo ambiguo, que vem
reforcar o primeiro na impresso que tenta dar quanto ao des-
compromisso do texto. Fiado € algo que néo se cobra, é gra-
tuito. Sugere-nos o tom espontdneo da conversa: mas fiado &
também algo que se fia, material do qual se faz um fio, uma
linha, Este sentido é justamente o oposto ao anterior dentro
¢a significacdo do titulo, pois é este fio que, no decorrer da
analise, veremos que enreda coerentemente todos os contos,
como contas de um rosério, fechando-se num sentido. Do fio
do conversa o narrador faz o texto (tecido) literério.

Esta ambigiiidade do titulo funciona como um principio que
rege a estrutura da obra que, sob o aparenie descompromisso
dos temas abordados e da prépria linguagem, mostra-se inter-
na e externamente organizada segundo a dupla significacdo do
mesmo, ou sejam a oralidade (conversa) gratuita (fiada) e ora-
lidade (conversa) que é um fio (fiada), que é matéria do texto
escrito, literario, e que como tal nega o descompromisso, a
gratuidade do texto.

Veremos a sequir como o autor produz o seu tecido a
partir da ambigiiidade do titulo, trabalhando as técnicas da

linguagem.

1.2. Plano da Expresséo
1.2.1. Da organizacédo interna e externa

Néo pretendemos fazer uma anélise particularizada de cada
conto, mas achamos de grande importancia, para melhor escla-
recimento do aue pretendemos demonstrar, que nos detenha-
mos em “Canabrava, adeus”. Este é o primeiro conto do livro
e nele, o narrador faz a génese de Canabrava e do seu texto
literério:
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“Nasceu entre montanhas e ertre montanhas se
criou protegida pelos deuses. Se estendeu com
todas as forcas d'alma e encontrou a luz do sol
que fez tudo ao seu redor e fez correr agua facil
em cascatas. A terra prometida nao chegava aos
seus pés. Nenhum outro rei apareceu neste mundo
onde o Major langou a pedra de sua casa que de-
sabrochou numa cidade — é o cume do Monte
Olimpo com que sonhei. A terra era também gran-
de, por toda parte o Major espalhou sua semente,
de modo que todos eram seus filhos e todos ti-
nham suas moradas como os deuses de Tessalia.
As leis eram as leis do Major que decidia sobre o
céu e sobre a terra. A noitinha, vestia & tanica que
parecia tecida por Minerva, reunia todos o0s seus,
bebiam o vinho quente dos alambicues e an som
da lira cantavam. Vulcano arquitetou de ouro os
seus sapatos e o celestial caminhava sobre o céu
e sobre as &guas. Foi assim que se tornou reino
Canabrava”.

Numea linguagem tipicamente poética o narrador descreveu
a Canabrava-paraiso, o Eden antes que surgisse o mal, isto €,
um fildo de dgua dita milagrosa que traz para Canabrava muitas
pessoas de fora que acabam ficando, e com elas o progresso
e a mistura (“fonte de todas as espécies e de todos os luga-
res”). Ndo é mais a terra de Major. O narrador ainde menino
deixa Canabrava e sua paixdo por Luizinha, com o coracdo do-
lorido. Depois, sabe de Canabrava pelos iornais; perindos de
violéncia e devastacdo transformaram a visdo do paraiso perdi-
do: as pessoas fogem de |4. Por fim. a dgua desanarece e com
ela a Canabrava dos sonhos do narrador. E & narrac@o termina
num tom diferente do que era no comeco. '
“ .. e Luizinha e Canabrava que renasciam sempre
e no meu pensamento se perderam na confus@o que
tomou conta de todos nés”. (3) :

Ora, apesar das ligacdes genéticas aos deuses pagéos, a
estrutura do conto assemelha-se & da Biblia: o primeiro livro
dc Antigo Testamento, “Génesis” e o tltimo livro do Novo Tes-
tamento: “O Apocalipse”, 0 caos. Assim inicia e termina o
conto. N#o faltou nem o sonho profético da menina-virgem que
morre de uma febre que devasta toda a cidade.
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Esta divisdo em trés momentos: paraiso, desagregacio do
paraiso e caos, funciona como principio organizador da narra-
tiva deste conto e guarda uma identidade facilmente verificavel
com a organizacao de todo o conjunto da obra, como podemos
observar pela divisdo dos quatorze contos em trés partes; esta
divisdo ndo é aleatéria mas obedece a um critério que, como
veremos, vem reforcar o carater de coeréncia e ligacdo de
uma conversa que se quer a-toa, mas ndo é.

Vejamos:

1.° parte: Canabrava, adeus (Génesis)

O titulo do primeiro conto é o que dd nome a esta
parte, e ja foi resumido. Composta de quatro contos,
trata de temas relacicnados & infancia de narra-
dor: “Maria Boneca”; e & impressdo do memino ante
a triste historia da mulher; “Geraldona”, a inicia-
cdo sexual, talvez o amor, do adolescente; “Traves-
sia” que, com este titulo sugestivo marca a passa-
gem desta para a segunda parte. Viagem em atmos-
fera nebulosa e confusa, onirica, onde os contor-
nos felizes da inféncia se diluem e se misturam a
desilusdo amorosa, talvez a primeira do jovem

adulto.

22 Parte: Conversa Fiada (Fragmentacéo do Paraiso)

Aqui, é o udltimo conto que d& titulo a esta parte,
a maior delas, reunindo sete contos que marcam &
fase do adulto e suas miltiplas experiéncias, as
desilusdes gue fragmentam a visao do paraiso, mar-

- cado pela presenca de varios narradores e a desi-
lusdo maior que é a convicgdo de que a vida ndo
passa de uma conversa fiada (a-toa). As angustias
existenciais do homem maduro.

32 Parte: Pesadelo (Caos)

Tem como titulo o primeiro conto; o segundo, “Doido
Amor”, e o Gltimo “Madamme fulano de tal.” Aqui os
trés ligados ao tema loucura; o final do livro asse-
melha-se ao final do primeiro conto: o narrador marca
uma consulta com o analista para poder entender
a “confusdo que tomou conta de todos nés” (final
do 1.° conto). 23
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A organizacéo externa e formal da obrs em seu conjunto
sta contida na deste primeiro conto, que enuncia o caminho
¢ seguir, ndo s6 pelo narrador, mas por seus personagens:
paraiso, dor e caos.

Esta identidade estrutural de um conto com o0 conjunto
chamou-nos a atencdo pelo carater de unidade que da a obra

e vem ratificar o nosso ponto de vista com relagdo & ambigiii-
dade do titulo.

1.2.2 — O Foco narrativo

A organizacdo dos contos, submetida que esta, as experi-
ancias vividas pelo narrador, parece remeter-nos a uma refe-
rencialidade externa que da a idéia de predominio do objeto
referencial, o que estaria em contradicdo com o que afirma-
mos anteriormente com relacdo ao deslocamento do centro de
interesse do referencial para o foco narrativo.

Tentaremos estabelecer aqui, como séo trabalhzdos den-
tro da obra, a matéria referencial e o foco narrativo.

A epigrafe da-nos aqui uma pista a ser seguida:

“S6 conseguimos deitar no papel os nossos senti-
mentos, a nossa vida. Arte é sanque, é carne. Além
disso ndo ha nada. As nossas personagens s&0 pe-
dacos de nés mesmos, s6 podemos expor O que
somos. (6)

Graciliano Ramos”

Que a leitura e a interpretacdo do texto nos remetem no
espaco e no tempo as sensacoes e impressGes do narrador
ndo ha divida. Esta af o regionalismo aue ndo o deixa mentir;
ainda que ndo localizasse explicitemente o espaco geogréafico
onde se desenrolam as acdes, nés o identificariamos com o
rordeste pelo “cheiro dos tachos fumegantes de mel quei-
mado nos engenhos da infancia”. (7) E assim, como diz a epi-
arafe, o autor deita no papel os seus sentimentos. a sua vida.
Mas o objeto referencial serve menos de enredo do que a
prépria impressao que deixa no narrador, o aue faz com oue o
referente passe a ser os “feelings”, as percepcdes, onde ndo
h4 acdo principal e sim o desdobramento dos estudos interio-
res.
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Este € um dos pontos em que o autor rompe com 0s
conceitos do conto tradicional, que privilegiam a agdo como
um enredo que dispée de um acontecimento em ordem linear,
rechacando a descricao e a dissertacdo como prejudiciais 2
egonomia dos meios narrativos e indispensével a unidade da
cbra,

Os contos da obra em questfio, seguem uma linha de
conto moderno que promove & ruptura com o grande aconteci-
mento. Esta tendéncia ja caracterizava a obra de Maupassant e
Tchekhov. “Tchekhov escreve contos freqiientemente e, pelo
menos na aparéncia, sem grandes acbes, rompendo assim, com
uma antiga tradicdo. E abre as ‘brechas’ para toda uma linha
de conto moderno, em que as vezes nada parece acontecer”, (8)

Tomemos comb exemplo o conto “Canabrava, adeus”, ja
abordado anteriormente, e ‘“Travessia”. H4 em “Canabrava,
adeus”, ndo sé uma acgéo, como véarias pequenas estérias: a do
Major; a de Olegério Mariano, o delegado que promove a violén-
cia em Canabrava; a dos irmaos Lula e Joca Pereira que assasci-
nam o cunhado; a de Rosinha e seu sonho profético e sua
morte. Todas elas, no entanto, com suas acdes, servem a um
plano maior que é a caracterizacdo de Canabrava, atuam como
pano de fundo. Ndo héd climax, nem desenvolvimento linear
de uma acdo, o que fica marcada é a grande desilusdo do
narrador ante a destruicdo do paraiso soniado. O centro de
interesse, portanto, localiza-se no foco narrativo.

Assim também em “Travessia”, ndo se distingue uma acéo
gue pudesse funcionar como enredo. Todo o tempo a atmos-
fera onirica dilui os contornos e ndo se fica sabendo nem se
2 parceira de viagem, Llcia, existe mesmo ou é uma criagéo
da fantasia do narrador.

A referencialidade externa é colocada em aparente real-
©e para o propdsito de oralidade do autor; sabedor de que
contar e ouvir estérias é uma atividade espontdnea e inerente
@0 ser humano, faz-se mister ter “o que contar” de maneira
despretensiosa e sem compromisso.

Seu discurso literdrio, no entanto, revela-nos que a sua
realizacdo estd na realidade em como contar, quando tenta
“obter um texto novo através de especulacdes técnicas na
finguagem e na prépria forma de narrar”. (10)

1.2.3. — A Linguagem

- Antes de iniciar este capitulo, torna-se necess3rio tecer
algumas consideracdes sobre as teorias que delimitaram o
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conto literario tradicional 2 as transformactes a que as mes-

mas se viram obrigadas, pela evolucdo das categorias de gé-
nero na atualidade.

Tomamos por base Edgar Alan Poe, por ser um critico
cujas teorias sobre o conto literdrio influenciaram de manei-
ra marcante as correntes posteriores. '

O ponto béasico da teoria de Poe estahelece um relacio-
namento entre a extenséo do conto e o efeito que deve causar
no leitor; é o que ele chama de unidade de impressao. A
criacao literdria deve causar um estado de excitacdo da alma
e por isso mesmo deve ser breve.

Neste ponto, Poe aproxima o conto do poema, cujas ca-
racteristicas indispensdveis estdo reunidas na citacdo abaixo:

“Todas as excitacbes agudas s@oc necessariamente
efémeras. Dessarte, um poema iongo € um para-
doxo. E sem unidade de impresséo, os efeitos mais
profundos perdem sua identidade”. (11)

Estas propostas tedricas s@o aplicadas por Poe ao conto
em prosa sendo que, para ele, o conto tem alguma coisa de
superior ao poema por ter como objetivo a Verdade, engquan-
to o poema tem na “idéia mais forte — a idéia do Belo™. (12)

Segundo interpretacdo de G M.T.: “Poe ndo diz exata-
mente o que compreende por Verdade literaria, mas da a en-
‘tender que se trata de reciocinio, da légica do discurso, vale
dizer, da verossimilhanca”. : '

Como vimos, Poe estabelece uma distincdo quanio aos
chjetivos dos dois géneros e seu campo de acdo. Atualmente
ndo podemos considerar vélida esta distincdo. Desde o Ro-
mantismo estes limites de género se dilatam e mil possibili-
dades de realizacbes, misturando-se e, nzgando as teorias
normativas, criam as suas proprias leis. ' :

Neste ponto, Gilberto Mendonca Teles estabelece a di-
ferenca entre conto tradicional e conto moderno:

 “F nisso alids que parece nuclear-se a separa~ao
entre os dois tipos de contos: o tradicional oue
seque ao pé da letra a teoria de Poe. sepnarando
conto (esfera da Verdade)-e poecsia fesfora da Be-
leza): e o moderno — confundindo Verdade e Be-
leza e trabalhando muito mais com a linouagem
do que com sua referencialidade externa”. (13)
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Aqui chegamos finalmente, onde os contos de Teoberto
im se caracterizam melhor como contcs modernos. “Con-
fundindo Verdade e Beleza™, o autor sem abrir méo das “leis”
2e verossimilhanca, afirma a légica do discurso comum, mas
= enquanto “produzida no discurso poético”. (14)

~ Assim, tomando como exemplo “Canabrava, adeus”, perce-
que a histéria de Canabrava é o objeto referencial ex-
) verdadeiro, mas esta Verdade é negada quando no texto

“Vulcano arquitetou de ouro os seus sapatos e o
celestial caminhava sobre o céu e sobre as aguas.

(15)

“Nasceu entre montanhas e entre montanhas se
. criou protegida pelos deuses”. (16)

. O conto “Travessia” aproxima-se mais da poesia que da
2. O narrador ai, ndo disfarca a linguajem poética, antes
&m consciéncia de sua utilizacdo. O objeto referencial é o
stado interior do narrador que oscila enmwre o concreto e o

“Tu dancavas, tu olhavas para a iva, quando eu olha-
va teus passos, muitos passos. E agora nao erz
mais o balanco ritmado do trem que me embalava,
era o balanco do teu corpo no compasso e no pulsar
dos teus instintos”.

- “Somente um poeta poderia, em lirismo ardente
juntar disténcias e fazer-nos renascer em versos”.

“Quando menos espsramos metemos a mio no

e ?Faljso e trazemos para o presente uma lembranca”.

A utilizacdo da onomatopéia:

e “Os sinos que anteriormente me guiavam nos seus
tem, tem, tem, vem, vem, vem, quem, quem, guem,
bem, bem, bem, também, também, também”. (19)

B =

£

Aqui o ritmo narrativo remete ao ritmc do trem:
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“Q trem devagarinho, mais depressa, mais depres-

Sa-. mais corria, velozmente — tal um cavalo pol-
trao”.

Pelo exemplo de “Canabrava, adeus”, verificamos que “a
estéria ndo quer ser histéria”. (20) Nao importa se ha logica
ou n3o no fato de Vulcano ter arquitetado os sapatos do Major.

Em “Travessia”, a linguagem poética tarna diluidos todos
os contornos; vislumbramos silhuetas, pedagos de lembran-
¢as, que passam apressadamente, como a paisagem que 0O nar-
rador avista pela janela do trem.

O discurso literario estabelece sua ldaica prépria, guan-
do se liberta do peso das convencdes literarias. Sobretudo o
texto ficcional onde, para Stierle:

“ .. arelacdo do texto com a realidade nao € uma
simples fungdo de uma realidade a ser retratada,
mas sim de uma poética da ficcdo, que pode ser
ora mais, ora menos relacionada com a realidade
e com a experiéncia coletiva da realidade”. (21)

E na linguagem ainda gue o autor realiza o seu querer-se
oral através do discurso — escrito, conforme a ambigiiidade
do titulo. Desta maneira utiliza de todo o exnediente que a
técnica lhe pde as maos para “fingir” uma oralidade.

Por este motivo d4 preferéncia ao discurso indireto livre,
muito mais caracteristico da linguagem oral pois aproxima
autor e narrador. Rompe com as normas de transcricdo ao
usar o estilo direto. Como veremos no exemplo a seguir, e
os ha de sobejo na obra, o discurso pasa da voz de um nar-
rsdor para a de outro sem que o texto escrito o regisire atra-
vés dos dois pontos e do travessdo:

“Chegando aqui, o compadre me disse, eu estava ali,
entre aquela estaca e as canaranas”. (22)

“0O segundo pescador, o Zé Camardo, declarou oue na-
quela mesma manhad saiu com seu amigo Galinha d’agua oue
lhe contava a estéria da visdo do monstro da Lagoa Verde:
sempre pesquei camardo aqui............ » {23)

Esta ruptura com as normas nao prejudica a comnreensao
do texto, antes ratifica a intencéo da oralidade pretendida pelo
autor.

Um outro expediente também é a narracéo em primeira
pessoa. Se como vimos, a referencialidade do texto estd cen-

-

trada nas sensagdes e percepcbes do narrador, é coerente que
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@ narracdo assuma um “eu”. A narrativa em primeira pessoa
~ estabelece comunicacdo imediata entre narrador e leitor. Se-
gundo Massaud Moisés: ,

~ “A personagem que ‘viveu’ a histéria, contava diretamen-
%€ ao leitor, de sorte a anular a distancia entre ambos e a
da agg;ce a impressdo de seu exclusivo confidente do
28 ”.(

O tom intimo de conversa que o autcr pretende dar ao
Xio esta assim ligado a este expediente técnico da narra-
Bva, que requisita este carater de verossinuihanca para a ora-
“idade buscada. _

- Como vimos tentando mostrar, a ambigiliidade do titulo
€ manifesta em todos os niveis da obra. Nio se trata de
conversa a-toa, mas de um fio que a percorre unindo

eus elementos, de maneira que nada se encontra a revelia
OmMOo quer parecer.

. — SEGUNDA PARTE

q

2.1. Plano do Contetido

««w um discurso que se quer sem compromisso, o plano
© conteddo de Conversa fiada mostra-se por demais revela-
r a uma analise que, sem ser profunda, ainda assim des-
8. desmente a pretensa gratuidade do texto. (se & que
wiste texto gratuito).

~ Boland Barthes diz que:
... a lingua ndo se esgota mensagem que engendra:
2] ela pode sobreviver a essa mensagem e nela fazer

ir, numa ressonancia muitas vezes terrivel, outra coisa para
da’que € dito, super-iimprimindo & voz consciente, ra-
©l do sujeito, a voz dominadora, teimosa, implacével da
3", (25)

Em Conversa fiada, as estérias simples, os casos parti-
res mas que sdo universais por integrarem o inconsciente
®vo da regido, ainda que ficcionalizadas ou idealizadas,
em vivida na impressdo do leitor a estrutura social de
= s30 tematizadas.

et

feiamos no exemplo de “Canabrava, adeus”: .
Mz Canabrava dos sonhos do narrador, avesar de sua DOé-
sterizacdo, a afirmacédo “onde o Major era rei”, traz-
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nos imediatamente a organizagdo quase feudal das fazendas

nordestinas, com seus coronéis (que eram como reis), seus

agregados, seus jagungos e sabemos muito bem que a rea-
lidade dos agregados e jagungos ndo era paradisiaca. Quando
diz: “As leis eram as leis do Major que cecidia sobre o céu
e a terra,” (26) sem querer somos levados a pensar: era a
lei do mais forte.

Como em “Canabrava, adeus,” 0s demais contos, de uma
maneira ou de outra deixam entrever o sistema social que
regula as relagdes no nordeste brasileiro.

Assim, a freqiiéncia com gue determirados temas se re-
petem na obra, como o0 Amor; a Viagem; a Loucura-Mulher-Opres-
sédo, remetem-nos a um contexto e significacdo que, ainda que
implicitos, sdo determinantes para o caminho da anédlise na

‘busca de um sentido da obra; por este motivo achamos impor-

tante a explanagdo que acabamos de fazer.

Antes de passar ao estudo dos temas detectados, con-
vém esclarecer que nao incluiremos na analise que se segue
o conto “Conversa fiada”. Este conto merecerd um estudo &
parte por ser o (nico que ndo se enquadra a nenhuma das
categorias estudadas.

Passemos aos temas:

Amor — Com excecdo de “O susto do vigédrio,” o amor esta
presente em todos os contos.

Viagem — Sempre ligada a uma transformagéo. a uma
mudanca na vida do narrador ou da personzgem, somente em
“0 susto do vigdrio,” ndo aparece.

Loucura — E também uma constante, 2penas exciuido de
“Canabrava, adeus,” (com ressalvas, porque Luizinha foge);
“Meu Didrio;” “Na vila” e “Preta Totonha.” Dos treze contos
analisados ele aparece em nove.

Mulher-Opressdo — Reservamos a es'e tema considera-
cOes especiais.

H4 na obra somente dois contos em que a muiher néo
aparece: “Susto do Vigario” e “Dedos longos e méos cabeludas.”
Dos onze restantes hi dois em que ndo estd diretamente li-
gada a opressdo: Em “Canabrava, adeus,” e em “Travessia,”
Restam entdo dez contos em que chamou-nos a atenc®o a rosi-
¢do da mulher como ser oprimido e submisso, completamente
alienada de sua prépria situagao.
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- O esquema abaixo nos da uma idéia geral da ocorréncia
ﬁs temas,

: CONTOUS Amor Viagem Mulher Loucura Opressao
ava, adeus * * *
Boneca * * # * ke
eraldons . * = @ %
1 Didrio * * * *
1 rEvessis * & % £
g2 Vila # = # #
ret= Totonha % * * #
O Susto do Vigdrio *
pssuida pelo Demoénio = 5 # * #
s longos e mdos cabeludas ¥ * *
=i % & * = -
eido amor #* ® 4
-?-'!H fulana de tal *® * \d »

- Comecemos pela tematica da mulher que, como é natu-
liga-se ao amor e, para que se enteivia a submissdo a
= € submetida, é indispensavel que se tome como perspec-
2 0 contexto social do nordeste. O pavel da servigal que
rve ao seu patrdo também na cama, pela fregiiéncia com
pe aparece nos textos, é um fato natura! (ou era) no sistema
ssencialmente machista do nordeste. Sempre reduzida & con-
o de objeto do amor, principalmente na primeira e se-
gnda parte da obra. A situacdo comeca a mudar na terceira
te, justamente onde narrador e autor mais se identificam.
da esfera preconceituosa e mais antiga do interior, os
se ddo agui num ambiente urbano e mais recente, em
e as regras do jogo comecam a mudar. A coisa vai se trans-
mendo gradualmente. Em “Pesadelo”. a mulher ndo é mais
wical, mas é doméstica, a “Maria”, que o marido julga
e serena” “equilibrada’. Dai a perplaxidade do homem
» julgar-se abandonado e por achar uma bula de remédio,
. calmante. Quer procurar uma amiga e .descobre que ela
» tem amigas. A mulher vai enlouguecendo, solitaria, ao
2 lado e ele ndo se da conta disso. Ha aqui um outro tipo
oressao, muito mais sutil.
=m “Doido amor,” ha uma certa igualdade de condigcdes. A
nao é s6 “Maria”. E uma intelectual, briga por seus
tos e nao quer uma relacdo desigual no trabalho, em casa
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“Madame Fulano de tal” acaba por inveiter as regras; aqui
o homem torna-se o objeto do amor. A muther € que tem um
relacionamento duplo e o que é mais desconcertante, quer
continuar assim. Completando totalmente esta inversao, a lou-
cura, que tinha por causa o amor rejeitado & era priviiegio aas
mulheres, passa a ser do homem, que vai procurar um ana-
lista.

Relembrando a citacao inicial de Barthes, que a lingua nos
faz ouvir para além do que é dito, verificamos sua pertinén-
cia, quando a partir de uma analise da significagdo dos temas
freqiientes chegamos ao que ndo é dito, mas é detectavel nos
intersticios da linguagem.

Gostaria de ressaltar que nao pretendemos aqui, de forma
alguma, uma critica ao comportamento do homem. Antes que-
remos mostrar como a relacdo homem/mulher veio se trans-
formando na obra; como andlise evidenciou a mudanca de po-
sicdo da mulher e a confusdo do homem diante desta mu-
danga. Como ficou evidente um problema que nio é o do
narrrador, mas da problematica homem/mulher na atualidade.

Falta-nos ainda um conto para examinar, o conto cujo
titulo é também titulo da obra e que de maneira curiosa, é o
unico que ndo se enquadra em nenhum dos temas detectados,
nem mesmo o amor. Durante todo o tempc da pesquisa ele
resistiu & andlise dentro das perspectivas abordadas, forcan-
do-nos a descobrir o seu significado dentro da obra.

Todo o conto gira em torno de um boato que surge numa
aldeia de pescadores, préxima a uma lagoa. Um pescador diz a
um amigo que viu um monstro. O amigo desconfia mas vai ob-
servar a lagoa. Ndo consegue ver nada, mas l&d pelas tantas
ouve um barulho diferente; vai contar a outro. E assim a noti-

cia se espalha de um pescador para outro, cada qual seguin-

do a risca o ditado, que reza que: quem conta um conto au-
menta um ponto. Espalha-se pela cidade; vira noticia de tele-
visdo, e uma multiddo quer ver a lagoa. Os terrenos a sua
volta comecam a ser loteados. A Policia Federal investiga e
descobre que o primeiro pescador havia sido pago pelo pre-
feito (dono dos terrenos) para espalhar a noticia. Era s6 um
golpe publicitario.

2.2. Os pélos teméticos

Retomemos os pdlos teméticos. Achamos por bem englo-
bar o semema mulher-opressdo ao Amor. Assim temos trés
pélos teméticos: Amor-Viagem-Loucura.
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Como podemos perceber encontram-se misturados dentro
da obra, e ha contos onde os cinco temas se encontram. Po-
- demos inferir deste dado que, também no plano do contetdo
- ha uma unidade, um “fio” tematico que vai enlagando todos
o0s contos. A ordem com que os temas funcionam na obra:
Amor — Viagem — Loucura, sugere um movimento (viagem).
Vai da ordem (amor) para a desordem (loucura). Ora, este qua-
dro levou-nos imediatamente de volta ao inicio do trabalho,
cuando constatamos no conto inicial o principio de organiza-
c2o da sua estrutura, que divide o conto em trés momentos:
- paraiso, fragmentagao do paraiso, caos. Ao tentar relacionar
- ©s dois conjuntos de sememas, podemos ver que tém os
mesmos significados basicos:

- AMOR — PARAISQO — simbolizando a ordem: o lugar da fe-
~ licidade;

—; VIAGEM — FRAGMENTACAO — simbolizando a disperséo, a
- guebra na ordem;

CURA — CAOS — a confusdo mental.

-

Relembrando ainda o inicio do trabalho vimos que, na es-
frutura deste primeiro conto, o principio de organizacio é o

2smo que determina a divisdo dos contos: infancia, juven-
& e maturidade. Mais uma vez relacionamos.

>PARAISO————>INFANCIA

M——>FRAGMENTACAQO >JUVENTUDE

RA—>CAOS————>MATURIDADE

Como podemos perceber a macro e a micro estruturas se
gomplementam. A obra se fecha numa circularidade que é pe-
diar 2o conto.

Como todo o foco da narrative estd centrado no narrador,
sbém no plano do contetido e significacéo esta intimamente
da ao préprio desenrolar de sua existéncia, sobretudo n&
parte onde narrador e autor estdo mais nitidamente
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Dissemos na primeira parte do trabalho que a oralidade
constitui a intencionalidade da obra e que o que importa para
0 narrador ndo é o enredo, e sim a sua comunicacdo com o
leitor. Tentaremos entdo verificar a pertinéncia da afirmacao.

O narrador pretende escrever contos como quem conta es-
torias e neste sentido realiza plenamenie o seu objeftvo: aqui
realiza a conversa a-toa, aproximando-se das “formas simples”
de Jolles, ainda que, para que isto se realize, tenha que traba-
lhar a linguagem: quebrando regras de pontuacao; manipulan-
do regras de construgdo do didlogo, enfim, tentando tudo o
que possa facilitar a aproximacdo com o leitor: aqui realiza a
conversa que € fio, elaboracdo, “forma artistica”. No plano da
expressao justificamos a afirmativa quanto ao papel da ambi-
glidade como principio que rege a obra.

No plano do contetido, a ambigiiidade fica por conta do
conto que resistiu a andlise e que teria uma possivel coloca-
céo, considerando a sua tendéncia ao chiste, a anedota.

Se o homem sai de seu paraiso, numa viagem cujas desi-
lusdes desfazem a sua perspectiva deste paraiso e cujo fim
co caminho é sempre o caos, entdo a vida nao passa mesmo
de um blefe.

Entre a loucura como final de tudo e o humor, o narrador
prefere o segundo; talvez como uma forma de transformar o
desprazer em prazer; talvez querendo nos dizer que, na ver-
dade, o sentido, a l6gica da obra ndo interessa muito. O im-
portante é o discurso e este estd tecido, tem sua propria 16-
gica e se basta enquanto discurso.

Il — CONCLUSAO

O ponto de realce do livro Conversa fiada de Teoberto
Landim, esta nitidamente centrado na linguagem. Acima de
tudo o seu estilo comunicativo e despojado, a sua fala tdo
autenticamente cearense, que lendo seus textos ouvimos o
“sotaque”. Disse “ouvimos” porque é justamente esta apro-
ximacao com a oralidade sua caracteristica maior. Na obra em
questdo, Teoberto vai além; quer chegar o mais préximo pos-
sivel do seu leitor e trabalha as técnicas da linguagem, da
elaboracdo da narrativa para dar & obra o tom intimo e des-
compromissado da ‘“‘conversa’.

Dividido o trabalho em duas partes, verificamos que, no
plano da expressdo, conforme proposto na introducdo, a ambi-
giidade do titulo determina os dois niveis em que a lingua-
gem é trabalhada. Primeiro, como um discurso que pretende
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& oralidade; segundo, como um discurso cue se sabe elabo-
ragao, forma artistica, literaria. Aqui, os dois niveis se inter-
ligam pois a linguagem é elaborada em favor desta oralidade.
Desta forma o autor realiza a sua conversa fiadza (sem obje-
tivo aparente) e fiada enguanto matéria com que tece o texto
literario.

Vimos também como os contos se configuram como contos
modernos na medida em qua neles da-se a ruptura com o grande
acontecimento, caracteristica dos contos tradicionais e que é
ainda na linguagem que o autor estabelece a marca definitiva
da diferenca, quando em seus textos se interligam e relacio-
nam a linguagem comum (Verdade) e a linguagem poética
(Beleza).

O plano do conteido mostra-nos que a aparente banali-
dade dos temas encerra os questionamenios existenciais do
narrador, que sdo na realidade as angiistias e perplexidades
do homem atual.

Entre a loucura como final de tudo e o humor, o narrador
prefere o segundo; talvez como uma forma de transformar o
desprazer em prazer; talvez querendo nos dizer que, na ver-
dade, o sentido, a l6gica da obra ndo interessam muito. O im-
portante € o discurso e este estd tecido, tem sua prépria
Iégica e se basta enquanto discurso.

O mais importante é que a obra fecha-se numa circula-
ridade em que o plano da expressio e o plano do contetido
se completam, de maneira coerente, onde nada fica & deriva,
mas firmemente enlacados pelo fio da narragio.

Teoberto Landim quer ser um “contador de estérias” mas
€ um contador-criador, € um contista. Aproximando-se das nar-
rativas orais “formas simples” seus contos sdo no entanto
contos literdrios, “forma artistica”, elaboracdo estética.
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