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RESUMO

CARVALHO, Leonardo Freitas de. Do pessimismo em dicgdo verista: modulagdes do
narrador “sincero ¢ desapaixonado” em Giovanni Verga. 2022. 88 f. Dissertacdo (Mestrado
em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2022,

Propomos, neste trabalho, um levantamento da fortuna critica de Giovanni Verga, a
qual, aparentemente, se mostra contraditoria diante dos aspectos analisados e estudados: o
realismo e o pessimismo. Verga é considerado pelos seus leitores o génio da impessoalidade,
um escritor que propde nos seus textos a presenca de um narrador invisivel e que, de acordo
com os estudiosos, consegue cristalizar com perfeicdo essa proposta. Acontece gque, por outro
lado, 0 mesmo autor é relacionado, em muitos casos, a interpretacfes que encontram, no seu
texto, um certo grau de pessimismo, um pessimismo que muitas vezes, é verdade, se encontra
apenas no plano do enredo, mas que, em certos instantes, como no caso d’Os Malavoglia, seu
romance mais conhecido, é encontrado também na figura do narrador, 0 que marca, de
imediato, certo grau de subjetividade por parte deste. A frente disso, portanto, temos uma
leitura que soa de fato contraditdria, 0 que nos impulsiona a investigar outras engrenagens
narrativas trabalhadas pela mesma figura do narrador verguiano, como as adjetivacdes e as
comparacdes, que explicitam a sua subjetividade e rasgam de uma vez por todas aquela capa
de invisibilidade proposta pelo seu autor. Neste trabalho, entdo, nos aprofundaremos no
entendimento da escola verista, corrente estética italiana da qual Verga é considerado o
principal expoente, e em alguns aspectos do género romance, tomando como base diversos
tedricos da literatura, para investigar as oscilacdes que existem na obra verguiana, oscilacdes
que decerto desconstroem uma leitura puramente realista, objetiva e impessoal sobre o
escritor enfatizado. Para além de catalogacfes mais limitadas e mais domesticadas, Verga
pode ser compreendido e interpretado como um artista versatil, multifacetado, marcado por
modulag6es no interior das suas narrativas, um tipo de estilo que, mais do que limita-lo a um
ou outro tipo de chave de leitura, o alcaria a um status de habil romancista e contista caso
levemos em conta, sobretudo, o heterodiscurso segundo Bakhtin.

Palavras-chave: Pessimismo. Realismo. Giovanni Verga.



ABSTRACT

CARVALHO, Leonardo Freitas de. From pessimism in verista diction: modulations of the
“sincere and dispassionate” narrator in Giovanni Verga. 2022. 88 f. Dissertagdo (Mestrado em
Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

We propose, in this work, a survey of Giovanni Verga's critical fortune, which,
apparently, is contradictory in the face of the analyzed and studied aspects: realism and
pessimism. Verga is considered by his readers the genius of impersonality, a writer who
proposes the presence of an invisible narrator in his texts and who, according to scholars,
manages to crystallize this proposal perfectly. It happens that, on the other hand, the same
author is related, in many cases, to interpretations that find, in his text, a certain degree of
pessimism, a pessimism that often, it is true, is only found in the plot plane, but that, at certain
moments, as in the case of | Malavoglia, his best-known novel, is also found in the figure of
the narrator, which immediately marks a certain degree of subjectivity on his part. In front of
this, therefore, we have a reading that actually sounds contradictory, which drives us to
investigate other narrative gears worked by the same figure of the Verguian narrator, such as
adjectives and comparisons, which make his subjectivity explicit and tear once and for all that
invisibility cloak proposed by its author. In this work, then, we will delve deeper into the
understanding of the verista school, an Italian stylistic of which Verga is considered the main
exponent, and in some aspects of the novel genre, based on various literary theorists, to
investigate the oscillations that exist in Verga's work, oscillations that certainly deconstruct a
purely realistic, objective and impersonal reading of the emphasized writer. In addition to
more limited and more domesticated cataloging, Verga can be understood and interpreted as a
versatile and multifaceted artist, marked by modulations within his narratives, a type of style
that, rather than limiting him to one or another type of key to reading, would elevate him to
the status of a skilled novelist and short story writer if we take into account, above all, the
heterodiscourse according to Bakhtin.

Keywords: Pessimism. Realism. Giovanni Verga.
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INTRODUCAO: ENTRE O REALISMO E O PESSIMISMO, APONTAMENTOS
SOBRE A FORTUNA CRITICA DE GIOVANNI VERGA

Giovanni Verga (1840 — 1922) é indubitavelmente um dos maiores nomes da literatura
italiana e de toda a literatura ocidental. O autor, tdo conhecido e reconhecido pela sua
importante participacdo no movimento verista, uma espéecie de corrente italiana do
naturalismo francés, foi destacado, a partir de uma determinada altura da sua carreira literaria,
pela sua ousada proposta de cristalizar, nos seus textos literarios, um narrador plenamente
invisivel, um narrador que, apagando quaisquer marcas de enunciacdo no momento de
compor a narragao, deveria “retirar-se um instante para fora do campo da luta para estuda-la
sem paixdo, e restituir a cena nitidamente, com as cores devidas, de modo a dar a
representacdo da realidade como ela foi, ou como deveria ter sido” (VERGA, 2002, p. 10).

No famoso prefacio a Os Malavoglia (1881), o mais reconhecido e o mais estudado
romance de Verga, considerado, na verdade, o seu grande capolavoro, o autor debate
brevemente os principais tracos de seu projeto chamado | Vinti [Os Vencidos], um ciclo de
cinco romances que estdo, em maiores ou menores niveis, atrelados a uma espécie de derrota
do sujeito para o progresso, afirmando, outrossim, que nesse seu mesmissimo projeto, em que
somente dois romances foram inteiramente finalizados, haveria um carater realista a ser
explorado nas respectivas narrativas, como pudemos ver no fragmento citado anteriormente.
Ainda conforme Verga, “[pJara que a reproducdo artistica desses quadros seja exata, convém
seguir escrupulosamente as normas desta analise; sermos sinceros para demonstrar a
verdade...” (VERGA, 2002, p. 8, grifos meus). Um pouco antes dessa sua afirmacgéo
categorica, a qual evidencia claramente uma premissa realista a ser impressa nos romances
desse seu novo ciclo literdrio, o escritor comentaria mais especificamente sobre Os

Malavoglia, dizendo que o livro é um relato, um

estudo sincero e desapaixonado de como, provavelmente, devem nascer e
desenvolver-se nas condi¢cBes mais humildes as primeiras inquietacfes pelo bem-
estar; e que perturbacdo deve trazer a uma pequena familia, que viveu até entdo
relativamente feliz, a vaga cobica do desconhecido, o perceber que ndo se esta bem,
ou que se poderia estar melhor” (VERGA, 2002, p. 7, grifos meus).

Nota-se novamente, aqui, aquela ideia de que o enredo a ser acompanhado pelo leitor,
SO que agora mais especificamente na citada obra de 1881, estard constantemente associado a

derrota do individuo para o progresso, um elemento intimamente veiculado por Verga nas
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premissas de alguns dos seus mais famosos contos e em alguns dos seus principais romances.
Ainda sobre o fragmento, é notavel o instante em que 0 mesmo escritor diz, logo na abertura,
que tudo aquilo ¢ um “estudo sincero e desapaixonado”, uma declaracdo que, em meio a
tantas outras espalhadas por esse conciso prefacio, de novo estd ligada diretamente a uma
concepgdo de que existe uma proposta de carater realista a ser construida no texto literario
em questdo, em Os Malavoglia.

Importante salientarmos, além do que ja comentamos, que a ideia de “estudo” citada por
Verga, um estudo que estaria ligado as condi¢cGes do meio onde certos personagens estariam
inseridos, vai ao encontro daquilo que Emile Zola, o cérebro por tras do naturalismo francés,
propunha em algumas das suas reflexdes, entendendo que o escritor naturalista deveria
estudar o homem, no texto literario, por meio do trabalho de observacéo e de analise sobre o
mesmo, elementos que, como veremos mais tarde, estdo atrelados a uma proposta de
veiculacdo da esfera documental. O autor francés, é oportuno enfatizar, chega a inferir que o
termo ‘“romance”, inclusive, poderia ser substituido por outros vocébulos, como pelo
vocabulo “estudo”, apesar de o proprio Zola ndo se sentir tdo confortavel com tal cambio de

palavras:

E, inicialmente, desagradavel que ndo tenhamos podido mudar essa palavra
“romance”, que nada mais significa, aplicada a nossas obras naturalistas. Essa
palavra traz uma ideia de conto, de fabulacdo, de fantasia, que destoa de modo
singular das nossas verbalizagdes. Ha quinze ou vinte anos ja se sentira a
impropriedade crescente do termo, e houve um momento em que se tentou colocar
nas capas a palavra “estudo”. Mas isso ficava muito vago, e apesar de tudo a palavra
“romance” se manteve (ZOLA, 1995, p. 40-41).

Luigi Capuana (1994, p. 78, grifo meu), o cérebro por tras do verismo e também um
amigo proximo de Giovanni Verga, costumava também se referir as obras do seu
companheiro, muitas vezes, como uma espécie de estudo: “Com Marito di Elena o autor nos
conduz em meio a vida da pequena burguesia de provincia. Mas o seu estudo, em muitos
pontos excelentes, ndo alcancam no geral a necesséria vitalidade artistica de que falo™*. Essa
ideia de estudo estd intimamente atrelada a esfera da observacao, a qual, por sua vez, muito
tem a ver com uma proposta mais documental dos respectivos escritores citados. O mesmo
Capuana, inclusive, chegou a afirmar, de maneira bastante empolgada, que “Os Malavoglia
eram um romance de vanguarda, que tinham alcancado o ideal da impessoalidade narrativa,

como nenhum outro romance moderno” (apud ANDRADE, 2010, p. 47, grifos meus), e que

[escritos] em francés, a essa altura | Malavoglia teriam alavancado de modo celebre
o nome do autor também na Europa, e alcancaria, pelo menos, a vigésima edicdo. Na

! Salvo alguma indicacéo, as traducdes dos textos em lingua estrangeira sio de minha autoria.



11

Italia, contudo, parece que poucos parecem notar ou querem mostrar que estdo
cientes disso (CAPUANA, 1972, p. 33-34).

Em meio a um cenario literario europeu com considerdvel tradicdo na ficcdo
documentéria, em que correntes estéticas, como a do naturalismo, propuseram o objetivismo e
o0 estilo realista no interior das suas prosas, a afirmacdo de Capuana, de que o texto em
questdo é uma prosa de vanguarda, parece ser demasiadamente surpreendente. Tudo isso,
alids, se torna ainda mais fascinante se levarmos em conta que Os Malavoglia foram langcados
alguns anos depois de algumas das maiores obras e de algumas das grandes conjuncfes de
narrativas candnicas que, de algum modo, fizeram parte de uma tradicéo realista: o projeto da
Comédia Humana de Honoré de Balzac, por exemplo, comeca a ser publicado ja na primeira
metade do século XI1X; Madame Bovary, de Gustave Flaubert, é de 1856; o naturalismo de
Zola, projetado nos Rougon-Macquart, ainda que néo esteja tdo vinculado assim em termos
esteticos ao realismo de Balzac e de Flaubert, é iniciado em 1871.

E preciso acrescentar, a prop6sito, que a literatura francesa de carater realista foi, como
costumava afirmar o proprio Verga em paratextos da sua autoria, um nicho literario
fundamental para o seu amadurecimento artistico, sobretudo a partir do naturalismo
zolaniano, uma corrente estilistica capital para a virada estética na carreira do autor siciliano,
que foi iniciada a partir de 1874, com a publicacao de “Nedda”, um conto que, “com toda a
sua bruta realidade do campo siciliano” (CAPUANA, 1972, p. 34), pode ser lido e entendido
como um divisor de aguas na bibliografia verguiana e “uma etapa significativa do complexo
percurso que conduz ao admiravel éxito dos Malavoglia”. (CECCO, 2014, p. XII). A
sensacdo dada, portanto, é a de que o escritor em debate bebeu no copo dos literatos franceses,
principalmente no de Zola, e digeriu as suas obras em geral a ponto de, no ato da sua criacao
literdria, conceber uma narrativa que, segundo Capuana, ia além do realismo até entdo
veiculado por outros escritores, alcangando, portanto, o “ideal da impessoalidade narrativa”.
Conforme lemos nas palavras de Capuana, inclusive, Verga parece ter de fato alcancado um
enorme éxito na sua proposta de realizar um “estudo sincero e¢ desapaixonado”, de ser
“sincero para demonstrar a verdade”, de “restituir a cena nitidamente, com as cores devidas,
de modo a dar a representagdo da realidade como ela foi, ou como deveria ter sido”.

E notavel que a fortuna critica de um modo geral, ao longo do tempo, até os dias de
hoje, tenha reverberado os dizeres de Capuana, o fato de o autor d> Os Malavoglia buscar
imprimir nas suas letras a extrema objetividade por meio daquele narrador fotografico e
invisivel e o fato de o escritor conseguir cristaliza-la no interior das suas narrativas. Antonio

Gramsci, por exemplo, considerado um dos maiores pensadores italianos do século passado,
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chegou a afirmar que Verga foi responsavel por “uma atitude de fria impassibilidade cientifica
e fotografica, ditada pelos canones do verismo, aplicada mais racionalmente do que por Zola”
(GRAMSCI, 1978, p. 98). Tais dizeres, como é possivel perceber, sdo convergentes aqueles
ditados por Capuana, e parecem apontar, curiosamente, que o autor siciliano “superou” a
tradicdo realista-naturalista antecessora. Verga, por conseguinte, € mais uma vez al¢ado ao
patamar, aparentemente impar, de ser considerado o grande idealizador da impessoalidade, da

objetividade, na prosa literaria (seja no conto, seja no romance):

A originalidade Verga achou de primeira no seu sujeito, depois no método
impessoal levado as suas extremas consequéncias. Aqueles pescadores sdo 0s
verdadeiros pescadores sicilianos, na verdade de Trezza, e ndo se assemelham a
nenhum dos personagens de outros romances (CAPUANA, 1972, p. 42).

Interessante perceber que aquilo que foi dito por Capuana ainda muito precocemente,
nos tempos em que aquela que seria considerada a legitima obra-prima verguiana havia sido
lancada, e aquilo que foi afirmado por Gramsci, um pouco mais tarde, ndo ganhariam
contornos muito distintos por parte da fortuna critica posterior, que insistiria, novamente, em
ressaltar as estratégias que Verga utilizou para compor as suas narrativas de cunho verista e
em sacralizar o escritor em debate como o verdadeiro idealizador da narragédo objetiva.

Silvana de Gaspari (2007, p. 322), que mais recentemente estudaria os elementos
veristas no cerne da narrativa verguiana, diz que “Verga ¢ celebrado como o grande génio da
impessoalidade, superior inclusive a Zola”, comentario que, sintetizando parte da fortuna
critica atrelada ao autor siciliano, resume bem o que havia sido dito por Capuana e por

Gramsci. A mesma estudiosa afirma, em outro comentario, que

[c]onhecer o Verismo fez com que o autor se libertasse do aceso subjetivismo e
psicologismo romanticos e aderisse a uma literatura com base nos preceitos da
impessoalidade do escritor e da objetividade. Com o conto “Nedda”, publicado na
coletdnea Vita dei Campi, de 1874, aparecem ja os primeiros sinais da escrita
verista, que se consagra com o romance | Malavoglia. Fiel aos preceitos do
Verismo, o autor ndo intervém comentando as coisas ou esclarecendo
psicologicamente os estados da alma, ele faz falar os seus personagens e desenha as
coisas e 0s acontecimentos através deles préprios, quando o romance se dd em uma
intensa e frequente dialogacdo, tendo s6 raramente a intervencdo de notas narrativas.
(GASPARI, 2007, p. 325, grifos meus).

Também mais recentemente, Ana Paula Freitas de Andrade (2006, p. 1, grifos meus),
outra pesquisadora de Giovanni Verga, logo nos primeiros passos da sua tese de doutorado,
nédo deixa de apontar o narrador verista perfeito e ideal d’Os Malavoglia ao afirmar que “[n]o
plano sociocultural, a obra traga um estudo antropoldgico inédito da historia social da Italia
recém-unificada; e no literario, traz uma proposta inovadora de representacdo realista

centrada no narrador”. Surpreende, aqui, ndo somente a €nfase sobre “representacao realista”,
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mas também o fato de o destaque ser concedido primeiramente ao plano sociocultural, “um

estudo antropoldgico”. Logo mais a frente, no seu mesmo texto, a autora citada comenta:

Em Os Malavoglia, por meio da estilizacdo da lingua falada siciliana, o escritor
chega a uma solucédo estilistica eficiente, que promove a aproximagdo rumo ao
universo cultural popular e potencializa o efeito da verossimilhanga narrativa
(ANDRADE, 2006, p. 3).

Verga pode ter mesmo publicado textos ndo ficcionais em que dizia desejar empregar
um narrador invisivel para compor a cena nitidamente, de modo a dar a representacéo exata a
realidade, e a fortuna critica, ao longo do tempo, pode ter insistido no fato de que o autor em
questao de fato cristalizou o “ideal da impessoalidade e da impassibilidade fria e cientifica”.
Pensamos, por outro lado, que se o escritor em énfase tanto prezou nas suas obras o carater
realista, a ponto de ser alcado, pela critica, a um surpreendente status de vanguarda, soa
problematica a frequente associacdo do texto verguiano, também por parte da fortuna critica, a
esfera do pessimismo, um elemento que, ja por natureza, explicitaria certo grau de
subjetividade no interior da narrativa. A frente disso, somando todas as informagcdes e citacdes
feitas até o momento, a figura do narrador, a principio, seria consequentemente explicitada
com o tom pessimista e deixaria de lado aquele seu precioso manto de invisibilidade e de
impessoalidade, indo de encontro, portanto, aquilo que foi proposto pelo préprio Verga e
aquilo que foi analisado pela fortuna critica ao longo de diversas décadas.

Antonio Candido (2002a, p. 340, grifos meus), por exemplo, um dos mais reconhecidos
pesquisadores de literatura em solo brasileiro, associaria 0 pessimismo encontrado no mais
conhecido romance de Verga a ideia de subjetivismo. Enquanto reflete sobre o meio fisico

que oprime 0s personagens nos Malavoglia, diz que o

encadeamento de opressGes [na trama] acaba gerando uma inversdo de perspectivas
e tonalidades, que alids ndo é rara na ficcdo naturalista, apesar da sua postulada
imparcialidade de “estudo”. O destino do pobre, jogado no limite da sobrevivéncia,
adquire certa majestade tenebrosa e traz de volta um pouco do titanismo roméntico,
que se torna fator ao mesmo tempo de nobreza e enfraquecimento da narrativa.
Lawrence, apesar da admiracdo por Verga (que traduziu para o inglés), dizia com
razdo que | Malavoglia carregavam demais na “tragédia dos humildes”, “exagerando
o aspecto de comiseracdo”. De fato, nessas paginas firmes corre as vezes um

estremecimento quase caricato de sentimentalismo.

Os termos utilizados por Candido parecem de fato alinhar a dimensao do pessimismo a
uma veiculacdo de subjetivismo por parte do narrador, um alinhamento que pode ser
enxergado na utilizacdo de termos como “majestade tenebrosa”, além de “titanismo
romantico”, artificios que, para o pesquisador brasileiro, desaguam em um “‘estremecimento
quase caricato de sentimentalismo”. Caso exista mesmo todo esse sentimentalismo, um

sentimentalismo que, para Antonio Candido, chega a ser até mesmo caricato, aquele ideal de
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objetividade tdo proposto por Verga e tdo reafirmado pela fortuna critica na obra deste parece
cair por terra. Tais apontamentos realizados por Candido, a propdsito, vao ao encontro do que
havia dito, anos antes, D.H. Lawrence. Este, citado pelo proprio estudioso brasileiro, afirma
que Giovanni Verga exagerava na comiseracdo, isto €, na compaixao, na piedade. O escritor
britanico, a proposito, afirmou, a respeito de Os Malavoglia, tratar-se de “um 6timo livro”. E

conclui:

Mas tem parti pris. E unilateral. E, portanto, ele é datado. H4 muito, muito do
tragico destino dos pobres nele. Ha uma espécie de chafurdar na tragédia: a tragédia
dos humildes. Pertence a uma época na qual os “humildes” estavam quase no apice
da moda. E a familia Malavoglia ¢ humildemente humilde (LAWRENCE, 2011,

s.p.).

E importante acrescentar, para que tais ideias fiquem ainda mais bem amarradas, o fato
de que o reconhecimento das letras de Giovanni Verga, ao lado daquelas incansaveis leituras
atreladas ao canone do realismo e também do verismo, esta também conectado as leituras nos
entornos do pessimismo, geralmente atrelado aqueles personagens protagonistas que sdo
comumente derrotados pela busca pelo progresso. Verga é constantemente lido e interpretado
como um escritor que compde um “pessimismo viril e tragico, de quem ndo parece acreditar
na Providéncia” (S.R., 2004, p. VII), o que nos permite, com isso, questionar com mais
propriedade os porqués de um fenémeno potencialmente impulsionado por um ato de
subjetividade (o0 pessimismo) conseguir estar atrelado intimamente a um discurso que se
propde, a0 menos na teoria, plenamente realista. Apds comentar sobre diferentes fatores que
poderiam estar relacionados ao pessimismo tragico verguiano, Fabris (2001, p. 15, grifo meu)
aponta que um dos mais conhecidos contos do autor siciliano, “Ruivo Pelo-Ruim” “¢ uma das
expressdes maximas do pessimismo de Giovanni Verga, para quem a sociedade burguesa pos-
unitéria, que vinha se formando na Itélia, era incapaz de assegurar aos excluidos a expressao
da propria individualidade”. Percebe-se que a autora, além de entender que a narrativa em
guestdo esta mesmo associada a um tom pessimista, deixa claro que existe, sim, um relevante
pessimismo que acerca de algum modo as letras verguianas, ndo ¢ a toa que eleva “Ruivo
Pelo-Ruim”, conto publicado pela primeira vez em 1878, a um patamar unico quando
comparado a outras obras do escritor em debate, visto que é “uma das expressdes maximas do
pessimismo de Giovanni Verga”. Fora isso, a mesma estudiosa chega a relacionar o
pessimismo, aparentemente inerente ao escritor, ao seu contexto histérico-social, de uma
Italia recentemente unificada.

Como discutiremos com mais profundidade e com mais detalhes em um dos capitulos

posteriores deste trabalho, o pessimismo verguiano parece ndo ser, portanto, um elemento
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meramente pontual, ou acidental, nos romances e nos contos do autor siciliano. Tal artificio,
por outro lado, parece estar volumosamente presente nos seus diversos trabalhos pos-
“Nedda”, pos-1874, inclusive em alguns dos seus principais textos, como nos romances Os
Malavoglia e Mestre Dom Gesualdo, este, importante datar aqui, publicado pela primeira vez
no ano de 1888, o segundo romance de Verga desde a publicacdo daquele primeiro, momento
em que “a critica comegava a falar de Verga como o maior romancista italiano vivo, ainda que
o publico continuasse a preferir D’ Annunzio ¢ Fogazzaro” (S.R., 2004, p. IX). Se os textos
p0s-1874, como ja apontamos, estdo mais bem atrelados a uma relevante transformacéo
estilistica operada pelo escritor siciliano, uma transformacdo que seria ainda mais
radicalmente sedimentada com o advento das propostas veristas a partir da apresentacdo do
ciclo de romances | Vinti, parece haver mesmo uma contradicdo na figura do narrador
verguiano, contradicdo que se da entre o carater realista proposto e a narrativa de cunho
pessimista.

Ao longo do nosso trabalho, abrigando como base uma parte da fortuna critica que
acerca a literatura verguiana, mais voltada aos temas destacados por nos neste capitulo, e um
pedaco do amplo conjunto ficcional publicado por Giovanni Verga, principalmente os seus
dois romances mais conhecidos e reconhecidos (Os Malavoglia e Mestre Dom Gesualdo),
analisaremos de modo detalhado, de maneira mais minuciosa, as estratégias de carater
documental que sé&o veiculadas pelo autor em estudo e 0s recursos expressivos que, de algum
modo, carregam as narrativas do mesmo escritor ao pessimismo, seja um pessimismo
enxergado em niveis mais acentuados, seja um pessimismo enxergado em niveis mais
brandos, menos acentuados. Embora os dois romances em destaque sejam 0 nosso principal
alvo de andlise, para que enriquecamos 0 nosso debate, para que solidifiguemos ainda mais a
nossa tese, sempre que possivel buscaremos coloca-los em didlogo com outras narrativas de
Verga, principalmente com aquelas posteriores ao conto “Nedda”, prosas oportunas para a
discussdo proposta neste trabalho.

Ja no capitulo seguinte a esta introducdo, refletiremos, tomando como base o estudo de
diferentes tedricos da literatura, sobre um tipo de realismo que costuma ser associado ao
género romance. Logo na sequéncia, tracaremos com mais detalhes os aspectos gerais que
rondam aquilo que é chamado pela critica literaria ocidental de verismo, destacando 0s seus
principais aspectos, por meio de diferentes criticos literarios e estudiosos, e colocando-0s em
didlogo com os elementos basilares do naturalismo francés, sobretudo com o naturalismo

proposto por Emile Zola em suas reflexdes tedricas sobre o romance e sobre o romancista.
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Cristalizados, entdo, os apontamentos sobre o verismo e o naturalismo francés, daremos
mais um passo importante neste trabalho e colocaremos em evidéncia as discussdes sobre os
textos do autor siciliano que estdo mais atreladas ao campo do pessimismo, momento em que,
inclusive, buscaremos compreender se o0 pessimismo reside apenas no enredo da ficcdo de
Giovanni Verga ou se 0 mesmo tom se encontra também no discurso dos seus narradores. No
principal capitulo deste trabalho, finalmente, analisaremos com a devida cautela diversas
passagens dos dois principais romances do escritor em questdo, os ja enfatizados Os
Malavoglia e Mestre Dom Gesualdo. Diante disso, formularemos as nossas hipoteses, as
nossas conclusdes, nos apoiando, sobretudo, nos estudos do romance de Mikhail Bakhtin,
tudo isso com o objetivo de trazer contribuigdes a fortuna critica verguiana e, através disso,
aos estudos da teoria da literatura, também a teoria da narrativa romanesca. Buscaremos
contribuir, no final das contas, com analises sobre a obra verguiana, com reflexdes sobre o
status realista da figura do narrador, com debates sobre as divergéncias e as convergéncias
entre 0 naturalismo e o0 verismo e com outras tantas discussdes que, em diferentes escalas,

poderdo contribuir com os estudos literarios.
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1 O REALISMO DO ROMANCE, DA PARTICULARIDADE AOS ENCHIMENTOS

Vimos na secao anterior o quao importante é o realismo para Giovanni Verga e como 0
mesmo contista e romancista é consagrado frente a leituras que o elevam a um status de
grande idealizador da impessoalidade e da objetividade, elementos de um desejo de realismo
que se propdem, parafraseando o proprio Verga, frios e calculistas, um realismo que se
constréi ao se distanciar dos eventos evidenciados no interior da narrativa para que esses
mesmissimos eventos sejam lidos de modo desapaixonado, isto €, havendo sempre a proposta
de uma plena e pura documentacdo da situacdo narrada, como se a histéria, no final das
contas, fosse contada por si mesma. O realismo fotogréafico e preciso proposto por Verga, no
entanto, um realismo que é também proposto por Capuana de acordo com as normas da escola
verista, se aproxima em maiores ou menores niveis daquilo que lan Watt, como veremos nesta
secdo, chama de “realismo formal”. E fundamental destacar Watt aqui, neste capitulo, para
gue esbocemos um estudo mais aprofundado do género romance e para que compreendamos
com mais clareza e com mais profundidade essa possivel aproximacao entre o escritor italiano
e 0 teorico inglés, pois, ao lermos Verga e os veristas de um modo geral, é interessante
pensarmos e discutirmos a teoria do romance proposta por Watt.

O romance, segundo alguns criticos e teoricos, a exemplo do que diz Watt, € mais
realista do que outros géneros ficcionais da literatura. Essa caracteristica para esses estudiosos
é, inclusive, comum aos romances em geral e é debatida a frente de uma série de aspectos
mais ou menos especificos. Existem, a proposito, diferentes conceituacdes e concepgdes
acerca desse grau de realismo inerente aos romances, sem contar as diversas comparacdes,
com outros géneros narrativos, que parecem necessarias para que a discussdo em questdo seja
mais bem constatada. Dentre esses artificios realistas do género romance que debateremos
doravante, ressaltaremos principalmente aqueles apontados e analisados por lan Watt, no seu
estudo A Ascensdo do Romance (1957), por Franco Moretti, no mais contemporaneo O
Burgués — Entre a historia e a literatura (2013), e por Roland Barthes, em “O Discurso da
Histéria” (1967) e em “O Efeito de Real” (1968).

Sobre o primeiro dos textos aqui enfatizados, um dos principais expoentes do estudo da
teoria do romance, é possivel que encontremos uma investigacdo por parte de Watt, que
procura entender a génese e a ascensdo da prosa romanesca como um género literario

revolucionario e impar na histéria da literatura, sendo o nascimento e o desenvolvimento



18

desse tipo de narrativa um primeiro movimento no qual a literatura, a proposito, buscou
sedimentar um nivel “mais acentuado” de realismo nas suas composi¢des ficcionais. Em “O
realismo e a forma romance”, o capitulo inaugural de A Ascensdo do Romance, o teorico
inglés discute alguns dos elementos mais basilares das obras de Samuel Richardson e de
Daniel Defoe (e mais lateralmente de Henry Fielding), trés dos maiores nomes da prosa
inglesa do século XVIII, e afirma que “os historiadores [...] consideraram o ‘realismo’ a
diferenca essencial entre a obra dos romancistas do inicio do século XVIII e a ficcao anterior”
(WATT, 20104, p. 10). Dentre os diversos aspectos que Watt (2010a, p. 14) mais destaca nas
letras dos autores ingleses estdo o enredo ndo tradicional, a particularidade realista (em
oposic¢do a universalidade), o personagem particularizado/individualizado, o tempo e o0 espaco
mais bem detalhados e, por fim, a linguagem e o estilo, aspectos gque, cada qual a seu modo,
estdo inclinados a uma espécie de proposta realista, justamente o que, para o autor do livro em
debate, mais diferencia o romance de toda a ficcdo antecessora.

lan Watt (2010a, p. 14, grifo meu), com as suas discussfes sempre muito bem

ilustradas, salienta que

Defoe e Richardson sdo os primeiros grandes escritores ingleses que ndo extrairam
seus enredos da mitologia, da Histéria, da lenda ou de outras fontes literarias do
passado. Nisso diferem de Chaucer, Spenser, Shakespeare e Milton, por exemplo,
que, como 0s escritores gregos e romanos, em geral utilizaram enredos tradicionais;
e em Ultima andlise o fizeram porque aceitavam a premissa comum de sua época
segundo a qual, sendo a Natureza essencialmente completa e imutavel, seus relatos —
biblicos, lendarios ou histéricos — constituem um repertério definitivo da
experiéncia humana.

A importancia disso, segundo ele, esta diretamente ligada a ideia de

desde o Renascimento [haver] uma tendéncia crescente [em] substituir a tradicdo
coletiva pela experiéncia individual como érbitro decisivo da realidade; e essa
transicdo constituiria uma parte importante do panorama cultural em que surgiu o
romance (2010a, p. 14).

Se os enredos ndo tradicionais, em geral, colaboram com a sedimentacdo de um estilo
mais alinhado a realidade, isso se da por meio desse efeito da “experiéncia individual”, que
val na contramao daquilo que € mais “universal”, justamente o que pauta os enredos mais
tradicionais, os enredos de William Shakespeare, de John Milton e de outros autores citados
por Watt.

Logo mais a frente, entdo, o tedrico inglés ressalta a particularidade realista como um
fator fundamental para o nascimento e para a consolidacdo do romance, particularidade que
envolve diversos aspectos das mais diversas camadas da narrativa romanesca. Para comecar, 0
enredo ndo tradicional, segundo ele, “envolveria pessoas especificas em circunstancias

especificas, e ndo, como fora usual no passado, tipos humanos genéricos atuando num cenario
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basicamente determinado pela convengao literaria adequada” (WATT, 2010a, p. 16, grifos
meus). O que existe de mais relevante nesse quesito, em suma, é o fato de ter havido uma
“rejeicdo dos universais [e uma] énfase nos particulares que caracterizam o realismo
filosofico” (WATT, 2010a, p. 16, grifos meus). Essa énfase na particularidade e a rejeicédo
daquilo que é genérico e universal, uma caracteristica herdada do que Watt se refere como
realismo filosofico, seriam, portanto, estratégias capitais para a composicéo de outros diversos
artificios debatidos pelo tedrico em questdo como fundamentais para a veiculacdo de um nivel
mais acentuado de realismo na composicdo dos romances.

Antes que entremos na discussdo desses outros diversos aspectos tdo importantes ao
romance, porém, é importante apontar que o autor inglés evidencia que “a particularidade da
descricdo sempre foi tida como elemento tipico do estilo narrativo de Robinson Crusoé e
Pamela” (WATT, 2010a, p. 18, grifos meus), havendo, a proposito, uma interessante
comparacao, feita pela bidgrafa de Samuel Richardson, Mrs. Barbauld (apud Watt, 2010a, p.
18), entre a estética do escritor inglés e a estilistica da pintura holandesa, esta muito
vinculada, diga-se de passagem, a uma dimensdo mais documental, mais realista, gracas ao
seu detalhamento certeiro: “[Richardson] tinha o ‘acabamento preciso de um pintor holandés
[...] contente de produzir efeitos com a paciente labuta da minucia’”. E importante que
ressaltemos, em meio ao debate aos poucos cristalizado, que o romance, para Watt, “se
diferencia dos outros géneros e de outras formas anteriores de ficcdo pelo grau de atencéo que
dispensa a individualizagdo das personagens e a detalhada apresentacdo do seu ambiente”
(WATT, 2010a, p. 18, grifos meus), aspectos que exatamente se alinham aquilo que foi
comentado pela bidgrafa de Richardson acerca da pintura holandesa, recheada de minucias,
mindcias que comp8em narrativas de tematicas do cotidiano, em muitas ocasides retratos, e
ndo tematicas mitoldgicas ou lendarias, tematicas, portanto, que podem ser associadas aquilo
gue definimos, sob o debate de Watt, de enredos nao tradicionais.

A composicdo do artificio personagem pelos primeiros romancistas ingleses, outrossim,
carregava como finalidade a busca por apresentd-lo “como um individuo particular[,]
nomeando-[o] da mesma forma que os individuos particulares sdo nomeados na vida real”
(WATT, 20104, p. 19), expressando, por conseguinte, uma espécie de maior individualizacdo
sobre o mesmo, lembrando que essa questdo da individualizacdo, da particularidade, é um
“arbitro decisivo da realidade”, como afirma o proprio Watt. Este, alids, continua o seu debate
sobre o realismo e o romance e diz, levando em conta um dos principais elementos de
composicdo do personagem pelos escritores britdnicos, as suas nomeagdes, que “[os] nomes

proprios tém exatamente a mesma funcao na vida social: s&o a expressao verbal da identidade
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particular de cada individuo. Na literatura, contudo, foi o romance que estabeleceu essa
funcao” (WATT, 2010a, p. 19, grifos meus).

Conforme o mesmo tedrico evidencia com cuidado, justamente para ndo cair em
perigosas contradi¢fes, nas formas literarias antecessoras ao romance 0S personagens em
geral ja tinham também um nome proprio, por exemplo, “mas o tipo de nome utilizado
mostrava que 0 autor ndo estava tentando cria-[los] como entidades inteiramente
individualizadas, [pois preferiam] nomes ou de figuras historicas ou de tipos” (WATT, 2010a,
p. 19). Tudo isso, entdo, para lan Watt, era um diferencial narrativo confeccionado pelos trés
romancistas ingleses estudados, 0s quais, na maior parte dos casos, ‘“batizaram suas
personagens de modo a sugerir que fossem encaradas como individuos particulares no
contexto social contemporaneo” (WATT, 2010a, p. 20, grifos meus).

Além desses artificios que, pelo detalhamento do personagem, afastam mais uma vez a
obra da generalidade e a particulariza parcialmente, a técnica desse realismo mais basilar
também ¢é constatada pelo tedrico inglés diante de elementos atrelados a ideia de
particularizacdo do espago e do tempo. Se “[na] ficcdo mais antiga a atitude com relagéo ao
tempo [...] situa-se num continuum de tempo e espaco muito abstrato e atribui bem pouca
importancia ao tempo como um fator dos relacionamentos humanos” (WATT, 2010a, p. 25),
um tempo, portanto, bastante vago e genérico, algo que também pode ser dito em relacdo ao
espaco, 0 exato oposto sucede com o0 advento do romance, mais detalhado e mais
particularizado nesses dois quesitos, um género que, alids, “se [torna] mais [particular] s
guando essas duas circunstancias sdo especificadas. Da mesma forma as personagens do
romance s6 podem ser individualizadas se estdo situadas num contexto com tempo e local
particularizados” (WATT, 2010a, p. 22, grifo meu). Como podemos observar, a cautela
guanto a descricdo mais minuciosa do espaco e do tempo impulsiona a particularizacdo da
figura do personagem, um movimento, portanto, fundamental para a busca por um maior grau
de referencialidade por parte dos romancistas, “mesmo que [em termos de linguagem e estilo]
isso lhes custe repeticdes, parénteses, verbosidade” (WATT, 2010a, p. 31).

Fazendo uma ponte com tais aspectos, com as “repeti¢cdes”, com os “parénteses” € com
a “verbosidade”, vocabulos que estdo intimamente ligados a uma nogdo de excesso,
consequéncias, no romance, de um texto que se propde menos direto, mais detalhista e mais
minucioso, podemos ressaltar o conceito de “enchimento”, debatido e refletido por Franco
Moretti, um dos principais tedricos da literatura que tomamos para a discussdo desse realismo
mais sutil, mais basico, que é aparentemente inerente a esséncia do romance. Em O Burgués,

0 estudioso italiano pesquisa a ascensdo e a queda da figura do burgués nas obras literarias de
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um modo geral, muitas vezes o associando aos paratextos, isto €, as circunstancias nos
entornos de determinadas obras e de determinados autores. Na maior parte das vezes, no
entanto, observamos que as discussdes realizadas pelo critico italiano séo inerentes a narrativa
e elas podem nos auxiliar no entendimento desse “realismo”, digamos assim, pertencente aos
romances em geral.

Se lan Watt enumera uma série de fatores especificos que consolidam, no seu conjunto,
uma narrativa mais proxima da realidade, Moretti se apoia mais no modo como uma obra
romanesca se estrutura, sem tantos eventos grandiosos e mais atrelada a “enchimentos”, termo
este que vai ao encontro daquelas repeticOes, daqueles parénteses e daquela verbosidade
comentada pelo critico inglés. Moretti, antes de chegar a esse conceito, também comenta
sobre a pintura holandesa como uma forma de tracar um paralelo com o romance, uma
comparacdo que, curiosamente, haviamos visto com Mrs. Barbauld (citada por Watt), a
bidgrafa de Richardson, que citou a mindcia descritiva desse nicho das artes plésticas como
um fator que vai ao encontro do estilo do seu biografado, dono de um acabamento preciso. O

autor de O Burgués diz:

Alguns anos atras, em um livro intitulado A arte de descrever, Svetlana Alpers
observou que os pintores da Idade de Ouro holandesa, ao se decidirem a “descrever
o mundo visto” em vez de produzir “imitagdes de agdes humanas significativas”,
mudaram para sempre a trajetéria da arte europeia. Em lugar das grandes cenas da
histéria sagrada e profana (a exemplo do massacre dos inocentes, varias vezes
mencionado pela prépria Alpers), encontramos naturezas-mortas, paisagens,
interiores, vistas de cidades, retratos, mapas... Em suma, “uma arte descritiva
distinta da arte da narrativa” (MORETTI, 2014, p. 73).

Um pouco mais a frente no seu texto, Moretti diria, enquanto ainda discute sobre a
pintura holandesa e¢ sobre o livro de Alpers, o fato de as narrativas em geral “ndo
[consistirem] apenas [de] cenas memoraveis” (MORETTI, 2014, p. 74), e € a partir disso que
o0 autor inicia a exploragéo acerca do conceito de “enchimento”, apoiado no estruturalismo de

Roland Barthes, o qual, segundo o critico italiano,

encontrou o quadro conceitual apropriado para essa questdo ao dividir os episodios
narrativos em duas categorias abrangentes: “fun¢des cardinais (ou nds)” e
“catalises”. Nesse ponto a terminologia varia. Chatman adota, em Story and
Discourse [Historia e Discurso], “cernes” e ‘“satélites”. Vou adotar “momentos
decisivos” e “enchimentos”, sobretudo em prol da simplicidade. Mas a terminologia
ndo importa; somente 0s conceitos importam (MORETT], 2014, p. 74).

Explicitando melhor os seus conceitos propostos, com base em Chatman e sobretudo em

Barthes, Moretti os explica, detalhando-os por meio de ilustracdes logo na sequéncia:

Uma funcdo cardinal € um momento decisivo na trama; enchimentos sdo aquilo que
se da entre os momentos decisivos. Em Orgulho e Preconceito (1813), Elizabeth e
Darcy se conhecem no terceiro capitulo, ele se porta com desdém e ela fica
desgostosa; primeira agdo “com consequéncias para o prosseguimento da historia”:
ela se contrapde a ele. Passados 31 capitulos, Darcy pede Elizabeth em casamento;
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segundo momento decisivo: abriu-se uma alternativa. Mais 27 capitulos e ela aceita:
alternativa fechada, fim do romance. Trés momentos decisivos: come¢o, meio e fim.
Bem geométrico, bem austeniano. Mas € claro que entre essas trés cenas Elizabeth e
Darcy se encontram, conversam e pensam um no outro. Nao é facil quantificar esse
tipo de coisa, mas de modo geral parece haver cerca de 110 episddios dessa ordem.
Tais sdo os enchimentos. E Barthes tem razdo: eles de fato ndo perfazem muita
coisa; enriquecem e nuangam a evolucdo do enredo, mas sem modificar aquilo que
os momentos decisivos estabeleceram. Sdo mesmo “ténues e parasitirios” demais
para fazé-lo. Tudo o que eles tém a oferecer sdo pessoas que conversam, jogam
cartas, fazem visitas, ddo passeios, leem uma carta, escutam masica, tomam uma
xicara de cha... (MORETTI, 2014, p. 76).

Nota-se a extensa explanacdo sobre a diferencia¢do entre os conceitos “momentos
decisivos” e “enchimentos”, dois aspect0s inerentes as narrativas segundo Moretti, mas ainda
mais notaveis nos romances, ndo é por menos que o estudioso abriga como uma das suas
primeiras ilustracbes o texto classico de Jane Austen, destacando-o frente aos indmeros
capitulos de composicao do livro, um romance que é construido, basicamente, por apenas trés
momentos decisivos e por incontaveis enchimentos, os quais criam particularizagdes para o
enredo e para 0s personagens de uma determinada obra.

As linhas do texto tedrico de Moretti seriam marcadas, mais a frente, por outras
discussdes nos entornos dos dois conceitos em questdo (“momentos decisivos”’ e
“enchimentos”, sendo que o mesmo critico chega a dizer que os proprios enchimentos “sao
um mecanismo destinado a manter a ‘narratividade’ da vida sob controle, a conferir-lhe uma
regularidade, um ‘estilo’” (MORETTI, 2014, p. 78), estilo este que, como podemos entender,
¢ mais gritante, principalmente, no romance. Acolhendo outros autores como exemplo,
Moretti diz que, em Balzac, escritor que é considerado um dos mais consagrados romancistas
do realismo francés, “os momentos mais banais da vida cotidiana se afiguram como capitulos
de romance” (MORETT], 2014, p. 83). Depois, quando cita Madame Bovary, outro expoente
do realismo da prosa francesa, diz que ha uma cena de jantar que sintetiza perfeitamente essa
ideia de enchimento, uma cena analisada por Auerbach (apud MORETTI, 2014, p. 84) da

seguinte maneira:

N&o acontece nada em particular nessa cena; ndo aconteceu nada em particular logo
antes dela. E um momento fortuito das horas regularmente recorrentes em que
marido e mulher comem juntos. Eles ndo estdo brigando; ndo hd nenhum conflito
tangivel [...]. Nada acontece, mas esse nada se tornou algo carregado, opressivo,
ameacador.

Moretti abrigaria outras ilustracOes para deixar ainda mais claro o que quer dizer com
esse conceito de enchimento, ndo hesitando em citar outro romancista, outro francés,
inclusive, desta vez Marcel Proust, com o seu “éternel imparfait” [eterno imperfeito]: “O

imparfait: o tempo que ndo promete nenhuma surpresa, o tempo da repeti¢do, da normalidade,
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do segundo plano — mas um segundo plano que se tornou mais significante do que o préprio
primeiro plano” (MORETTI, 2014, p. 84).

Percebe-se a maneira como Moretti associa 0 termo em questdo a diversos romancistas,
analisando-o consideravelmente, inclusive, diante de textos como Orgulho e Preconceito e
Madame Bovary. O estudioso italiano aponta, também, que os enchimentos “foram, no final
das contas, a Unica invencdo narrativa do século inteiro” (MORETTI, 2014, p. 86), século este
no qual o romance foi de fato consolidado. A razdo para isso, segundo Moretti, se da pelo fato
de tais recursos “[propiciarem] um prazer narrativo compativel com a nova regularidade da
vida burguesa” (MORETTI, 2014, p. 88), sdo recursos que, alias, formam um estilo Unico, um
estilo que, como o imparfait de Proust, € mais ditado pelas acdes que estdo em segundo plano
do que por aquilo que esta em primeiro plano, isto é, é mais pautado, em suma, por
enchimentos do que por momentos decisivos.

Se o critico italiano, para discutir o seu conceito de ‘“enchimento”, tomou como
referéncia Roland Barthes, que de modo mais filoséfico discutiu a nogdo desse termo, também
nomeado por ele de “catalise”, ¢ importante que associemos essa mesma ideia discutida pelo
critico italiano e o que foi refletido em geral por Watt aquilo que o tedrico francés debateu em
um dos seus mais conhecidos ensaios, “O Efeito de Real”, um texto classico da teoria da
literatura que, seja dito de passagem, sera importante para aprofundarmos a nossa discussdo
veiculada aqui e para amarrarmos algumas possiveis pontas soltas relacionadas aquilo que
debatemos ao longo deste capitulo dedicado a relacdo do realismo com o romance. Barthes,
nesse seu tdo fundamental artigo, parte das inquietacdes provocadas pelas descrigdes
flaubertianas de Madame Bovary, descri¢des estas que, muitas vezes esnobadas pela critica,
ou apenas superficialmente analisadas, estdo, em parte, descentralizadas da ordem do notavel
e de uma funcdo mais direta no interior da narrativa. O tedrico inicia 0 seu ensaio da seguinte

forma:

Quando Flaubert, descrevendo a sala onde se encontra a senhora Aubain, patroa de
Felicité, diz-nos que “um velho piano suportava sob um bardmetro, um monte
piramidal de caixas e cartdes”; quando Michelet, contando a morte de Charlotte
Corday e relatando que, na prisdo, antes de o carrasco chegar, recebeu a visita de um
pintor que lhe fez o retrato, acaba por dizer que “ao cabo de hora e meia batem
suavemente & pequena porta que estava atras dela”; esses autores (entre muitos
outros) produzem notagcBes que a analise estrutural, ocupada com extrair e
sistematizar as grandes articulagBes da narrativa, ordinariamente e até agora, tem
deixado de parte, quer por excluir do inventario (ndo falando deles) todos os
pormenores “supérfluos” (com relagdo a estrutura), quer por tratar esses mesmos
pormenores (0 proprio autor destas linhas tentou fazé-lo) como “enchimentos”
(catalises), afetados de um valor funcional indireto, na medida em que, somando-se
uns aos outros, constituem algum indice de caréater ou de atmosfera, e assim podem
finalmente ser recuperados pela estrutura (BARTHES, 1988, p. 158).
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Um pouco mais a frente, Barthes (1988, p. 159) afirma que

se na descri¢do de Flaubert &, a rigor, possivel ver na notagdo do piano um indice do
padrdo burgués da sua proprietaria e, na das caixas, um sinal de desordem e como
que de deseranca proprias a conotar a atmosfera da casa Aubain, nenhuma finalidade
parece justificar a referéncia ao bardmetro, que ndo é nem descabido nem
significativo e ndo participa, portanto, da ordem do notavel.

Percebe-se que, nesse caso analisado, o indice? marca uma espécie de finalidade,
mesmo que seja uma finalidade mais indireta, para os termos que s&o elencados na descricao,
termos como o “piano” e como a “caixa”, mas, para o “barémetro”, Barthes compreende que
ndo ha nenhuma finalidade, parece ser um puro referente, desprovido de qualquer significado.
Se 0 piano e a caixa podem ser lidos/interpretados como enchimentos, ou como parte da
ornamentacdo de cenas que funcionam como enchimentos no interior do romance, o
barébmetro, que também pode ser compreendido dessa maneira, como um enchimento ou
como parte da ornamentacdo de cenas que funcionam como enchimentos, parece ir além
disso, parece ser mais complexo em relacdo a sua funcao (ou em relacdo a auséncia dela) no
segmento do texto literario, como veremos mais adiante.

O mesmo autor admite que esses “‘pormenores indteis’ parecem pois inevitaveis: toda
narrativa, pelo menos toda narrativa ocidental de tipo corrente, possui alguns” (BARTHES,
1988, p. 160); os romances, em geral, possuem esses pormenores inlteis, que vdo mais ou
menos ao encontro daquilo que foi constatado por Watt (particularizacdo) e por Moretti
(enchimento). Mais a frente, enquanto ainda discute sobre a funcdo do processo da descricao,
o tedrico amplia as suas reflexdes e diz que ela “ndo tem qualquer marca preditiva;
‘analogica’, sua estrutura é puramente somatoria[,] ndo se justifica por nenhuma finalidade de
acdo ou de comunicagdao” (BARTHES, 1988, p. 160), uma espécie, portanto, de “significagdo
insignificante”, sendo importante salientar, ainda, que tais afirmagdes de Barthes estdo
diretamente relacionadas a literatura da modernidade, podendo ser incluido, nesse grupo, a
prépria ficcdo romanesca.

Barthes (1988, p. 162) abriga no seu texto, a propdsito, um conceito, chamado de “real
concreto”, que ¢ definido como “pequenos gestos, atitudes transitorias, objetos
insignificantes, palavras redundantes”, um termo que, em sua definigdo, se assemelha a ideia

de “particularizacdo” e a de “enchimento”, sendo aquele bardmetro encontrado em um trecho

2 0 indice opera, antes de tudo, pela contiguidade de fato, vivida, entre seu significante e seu significado; por
exemplo, a fumaga ¢ indice de fogo; a nogdo, passada em provérbio, de que “ndo ha fumaga sem fogo” permite a
qualquer intérprete da fumaga inferir a existéncia do fogo, quer este tenha ou ndo sido acendido intencionalmente
com o propdsito de atrair a atencéo de alguém; Robinson Crusoé encontrou um indice: seu significante era o
vestigio de um pé sobre a areia, € o significado inferido a partir dessa pegada, a presenga de um ser humano em
sua ilha; a aceleragdo do pulso considerada como provavel sintoma de febre é igualmente um indice...
(JAKOBSON, 2003, p. 100-101, grifos meus).
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de Madame Bovary, justamente o que provoca a inquietagdo do autor francés, um tipo de “real
concreto”, que provoca, consequentemente, o que ele chama de “efeito de real”. Barthes

complementa os seus dizeres com um comentario mais complexo, em que diz que

o “pormenor concreto” ¢ constituido pela colusdo direta de um referente e de um
significante: o significado fica expulso do signo e, com ele, evidentemente, a
possibilidade de desenvolver-se uma forma do significado, isto é, na realidade, a
prépria estrutura narrativa (BARTHES, 1988, p. 164).

Em outras palavras, podemos amarrar de maneira mais firme o que esta sendo pensado
trazendo o proprio Roland Barthes, que, nos trechos finais do seu texto, comenta que “a
prépria caréncia do significado em proveito so do referente torna-se o significante mesmo do
realismo: produz-se um efeito de real” (BARTHES, 1988, p. 164). Para o tedrico em questao,
a “literatura realista é, por certo, narrativa, mas ¢ porque nela o realismo € apenas parcelar,
erratico, confinado aos ‘pormenores’, € porque a narrativa mais realista que se possa imaginar
desenvolve-se segundo as vias irrealistas” (BARTHES, 1988, p. 164). Notamos, com base nas
declaracGes barthesianas, que o efeito de real estd presente nos discursos que se propde
realistas, esta presente nos romances e, mais especificamente, nos seus enchimentos, vide
aquilo que vimos sobre o barémetro de Flaubert, mas, como vimos agora com o critico
francés, tudo isso ¢ apenas “parcelar, erratico”.

Ocorre que com 0 objetivo de a narrativa se aproximar do referencial por meio desse
efeito de real, cria-se apenas uma iluséo referencial, como diz o proprio Barthes, pois mesmo
qgue o narrador busque se esconder e imprimir um estilo plenamente realista em alguns
momentos, em uma parcela do texto, realizando um ato de “colusdo direta de um referente e

de um significante”,

[a] verdade dessa ilusdo é a seguinte: suprimido da enunciacdo realista a titulo de
significado de denotagdo, “o real” volta a ela a titulo de conotagdo: no momento
mesmo em que se julga denotarem tais detalhes diretamente o real, nada mais fazem,
sem o dizer, do significa-lo; o bardmetro de Flaubert, a pequena porta de Michelet
afinal ndo dizem mais do que o seguinte: nés somos o real (BARTHES, 1988, p.
164).

Conforme havia discutido de maneira semelhante em “O Discurso da Historia”, langado

um ano antes de “O Efeito de Real”, Barthes afirma que:

Os signos do enunciante (ou destinador) sdo evidentemente muito mais frequentes;
devemos arrolar, nesse caso, todos os fragmentos de discurso em que o historiador,
sujeito vazio da enunciagdo, vai-se pouco a pouco enchendo de predicados variados
destinados a funda-lo como uma pessoa, provida de uma plenitude psicoldgica, ou
ainda (o termo é preciosamente repleto de imagens) de uma continéncia. Assinalar-
se-a aqui uma forma particular desse “preenchimento” que diz respeito mais
diretamente a critica literdria. Trata-se do caso em que o enunciador entende
“ausentar-se” do seu discurso e em que ha, consequentemente, caréncia sistematica
de qualquer signo que remeta ao emitente da mensagem histérica: a histdria parece
contar-se sozinha. Esse acidente tem uma carreira considerdvel, pois que
corresponde de fato ao discurso historico dito “objetivo” (em que o historiador
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jamais intervém). Na realidade, nesse caso, 0 enunciador anula a sua pessoa
passional, mas a substitui por outra pessoa, a pessoa “objetiva™: o sujeito subsiste
em sua plenitude, mas como sujeito objetivo; é o que Fustel de Coulanges chamava
significativamente (e com bastante singeleza) de “castidade da Historia”. A nivel de
discurso, a objetividade — ou caréncia dos signos do enunciante — aparece assim
como uma forma particular de imaginario, o produto do que se poderia chamar de
ilusdo referencial, visto que o historiador pretende deixar o referente falar por si so.
Essa ilusdo ndo é exclusiva do discurso histérico: quantos romancistas — na época
realista — imaginam ser “objetivos” porque suprimem no discurso os signos do eu! A
linguistica e a psicandlise conjugadas deixam-nos hoje muito mais ludicos com
relacdo a uma enunciacdo privativa: sabemos que as caréncias dos signos sao
também significantes.

E verdade que o tedrico francés, aqui, busca discutir na maior parte do tempo os
elementos de construcdo do discurso histérico, mas, mais ao final, vemos que o mesmo diz
que essa ilusdo ndo é exclusiva do discurso historico. Percebe-se, entdo, que mesmo nos
momentos em que o narrador se esconde, ele se mostra, visto que o seu movimento de se
ocultar pressup@e uma determina estratégia utilizada, sendo importante salientar, ainda, que o
discurso mais objetivo ndo suprime o “eu”, ha uma tomada de consciéncia nessa figura
organizadora do discurso, mesmo que esse “eu” seja um eu objetivo — veremos isso com mais
detalnes em um dos capitulos posteriores deste trabalho, quando estudaremos o papel do
narrador para analisar a presenca do pessimismo nos textos de Giovanni Verga. Diante disso,
em suma, podemos compreender que o0 narrador, por mais sombreado que esteja na prosa
ficcional, esta presente, estd presente de alguma maneira, mesmo que sob um estilo mais
escondido.

E possivel que cheguemos & conclusdo de que os enchimentos sdo partes inerentes a
estruturacdo dos romances em geral, enchimentos que estdo, entre outros pontos, atrelados as
descri¢bes verborragicas, a particularizacdo, ao real concreto e/ou aos intervalos entre 0s
momentos decisivos de uma narrativa — 0s momentos decisivos, inclusive, somente se tornam
mais criveis e mais verossimeis gracas aos enchimentos, que particularizam com mais
profundidade determinados personagens, determinados conflitos, determinados cenarios, entre
outros muitos quesitos. Observamos, aqui, uma conjuncdo de artificios basilares que buscou
aproximar a obra literaria de uma estilistica mais preocupada com o plano do referencial, uma
aproximac&o que, segundo o proprio Watt, jamais havia sido concretizada pelo texto literario
ficcional até entdo, algo que, mais implicitamente, também pode ser tirado de Moretti, ja que
ele diz que os enchimentos, caros principalmente as narrativas romanescas, Sa0 uma invencgao
do século XIX, indo ao encontro do ritmo de vida burguesa da época. Com Barthes, porém,
compreendemos que essa busca pela aproximacao junto a esfera referencial, de fato existente

na ficcdo moderna, ndo passa de uma mera ilusdo, posto que a inclinacdo ao documental
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indica, também, a presenca de um eu que quer ser objetivo, as marcas de enuncia¢do nao séo
apagadas plenamente, como muitos escritores propuseram, e se pensarmos em Giovanni
Verga, 0 nosso principal objeto de estudo nesta dissertacdo, tais declaracdes séo perfeitamente

cabiveis, como veremos de modo mais aprofundado nos préximos capitulos.
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2 DO NATURALISMO FRANCES AO VERISMO ITALIANO, AS POSSIBILIDADES
DE UM NARRADOR OBJETIVO

A frente das reflexdes e dos estudos narratoldgicos relacionados as obras naturalistas,
encontram-se diferentes questfes e levantamentos atrelados ao comportamento do narrador
das obras desse nicho literario, sendo o narrador um aspecto que, quando conectado a
consolidacdo do naturalismo, € ressaltado diante de uma conjuncdo de tracos que o inclinam,
provavelmente, a um status diferenciado, impar, na historia da literatura mundial, um estilo
que foi reverberado, inclusive, em diversos outros grupos literarios, basta que citemos o0s
naturalismos espalhados pelo mundo, como o naturalismo brasileiro, tendo como o seu
principal expoente O Cortico (1890), de Aluisio Azevedo, e o verismo italiano, de Luigi
Capuana e de Giovanni Verga. Boa parte do século XIX decerto pode ser destacada como um
periodo marcado pela ascensdo do cientificismo, momento da histéria em que diversos
campos de estudo ascendiam a uma condigéo oficial de ciéncia.

O cientificismo em voga naquela época, seja dito de passagem, também foi incorporado
a literatura em algumas frentes, a exemplo do modo como eram desdobrados os estudos e as
reflexdes de alguns tedricos, como aqueles de Hippolyte Taine, que aproximou a obra literaria
a uma espécie de organismo, basta vermos o que o autor enfatizado discorreu, em sua
“Introdugdo a Historia da Literatura Inglesa” (1863), sobre a poesia épica, um género literario
que, segundo ele, nasce na Grécia Antiga, desenvolve-se pelo mundo ocidental, reproduz as
suas variantes e morre mais ou menos no século XVIII. Curioso notar, ainda, que 0 mesmo
tedrico chegou a abrigar nesse seu mesmo texto e nas suas reflexdes em geral aproximacdes

entre o campo da zoologia, area de estudo das ciéncias bioldgicas, e a literatura:

Quando viramos as péginas rijas de um infélio, as folhas amarelecidas de um
manuscrito, enfim, um poema, um codigo, um simbolo de fé, o que é que notamos
primeiro? E que ele nfo se fez sozinho. N&o passa de um molde semelhante a uma
concha féssil, uma marca semelhante a uma dessas formas depostas na pedra por um
animal que viveu e pereceu. Sob a concha havia um animal, e sob o documento
havia um homem. Por que se estuda a concha, sendo para imaginar o animal? Do
mesmo modo, é para conhecer o homem que se estuda o documento; concha e
documento sdo destrogos mortos, e s6 valem como indices do ser inteiro e vivo
(TAINE, 2011, p. 528, grifos meus).

Percebe-se, no fragmento destacado, a maneira como Taine prop6s determinada
aproximacdo da zoologia & literatura, como se 0s seus respectivos métodos de estudo fossem
mais ou menos semelhantes. Se a inspecdo das conchas passa necessariamente pela

investigacdo dos moluscos, ndo é por menos que Taine aponta precisamente que as conchas
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sdo restos de animais mortos, o autor discorre brevemente sobre o campo da zoologia.
Concha, obviamente, € uma metafora para texto literdrio, ao passo que molusco é uma
metafora para escritor, mas ndo deixa de ser interessante e curioso 0 modo como os estudos de
literatura de Taine sdo aproximados aos estudos de biologia, mesmo que mais
superficialmente. Emile Zola, escritor que, nas suas reflexdes tedricas e nos seus textos
literarios buscou ao maximo se aproximar do cientificismo, ndo deixou de destacar o seu
conterrdneo, nao necessariamente pelas suas comparacfes junto ao estudo de zoologia, é
verdade, mas pelo simples fato de 0 mesmo investigar os elementos biograficos do autor para

analisar a obra:

Leiam o estudo de Taine. Verdo o funcionamento de seu método. A obra esta no
homem; Balzac, perseguido por seus credores, acumulando projetos extraordinarios,
atravessando noites para pagar seus billets, a cabeca sempre fumegante, desemboca
em A Comédia Humana. N&o julgo aqui o sistema, exponho-o, e digo que a critica
atual é essa, com mais ou menos parti pris. Doravante, ja ndo se separara 0 homem
de sua obra, estudar-se-a aquele para compreender esta (ZOLA, 1995, p. 38).

Chama a atencdo, no caso, a maneira como Zola se interessa por um tipo de método, por
um tipo de sistema de avaliacdo, e chama a atencao, principalmente, a forma como 0 mesmo
concorda com a premissa de Taine, que parece ir ao encontro do determinismo que o primeiro
geralmente emprega nas suas reflexdes, como podemos ver no seguinte fragmento em que se

percebe uma noc¢éo de causalidade cientificista:

O objetivo do método experimental, o termo de toda pesquisa cientifica, é, portanto,
idéntico para 0s corpos vivos e para 0S COrpos brutos: consiste em encontrar as
relagdes que prendem um fendmeno qualquer a sua causa proxima, ou, em outras
palavras, em determinar as condi¢Bes necessarias a manifestacdo deste fendmeno
(ZOLA, 1982, p. 27).

Além de uma relacdo estreita entre alguns tedricos da literatura e o cientificismo em
ascensdo naquele periodo da historia, é também notavel o acolhimento do plano da ciéncia na
literatura ficcional naturalista por Zola, que carregou consigo premissas e conceitos das
ciéncias bioldgicas, sobretudo conceitos da medicina, para produzir o seu mais famoso
manifesto literdrio-cientifico. Em “O Romance Experimental” (1880), que se ndo é o texto
responsavel por fundar o naturalismo, ao menos o consolida, é exposta uma intima
aproximagéo entre a literatura e os aspectos que norteiam o campo da medicina, constatando-
se a premissa de que o romancista deve ser, acima de tudo, um escritor-médico, um autor que,
basicamente, necessita observar uma determinada situacéo e manipuléd-la como um verdadeiro
cientista, o qual exatamente observa e manipula determinados elementos da natureza com o

objetivo de realizar um experimento e chegar a hipéteses, ou a conclusoes.
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A frente disso, em outro texto tedrico seu, intitulado “O Senso do Real” (1878),
justamente aquele em que Taine é reverenciado, entendemos com mais detalhes os porqués
desse critico e tedrico francés ser tdo elogiado por Zola, pois, além do que haviamos
comentado acima, 0 cérebro por tras do naturalismo entende que Taine, na verdade, pode
oferecer um tipo de sistema ndo apenas para a avalicdo de uma obra, mas também pode
fornecer uma espécie de método aos escritores naturalistas em relagdo a suas ficgdes: “Pois
bem! Nossos romancistas naturalistas ndo tém, eles préprios, outro método. Quando Taine
estuda Balzac, faz exatamente o que o préprio Balzac faz quando estuda, por exemplo, o pai
Grandet” (ZOLA, 1995, p. 38-39, grifos meus). E notavel que Zola entenda que Taine estudou
Balzac, e que Balzac também estudou o seu personagem, sendo oportuno lembrar aqui, como
apontamos logo na primeira parte desta dissertacdo, que Zola chegou a cogitar o cambio do
nome “romance” para “estudo”, dado que imagina que a prosa romanesca deve, sim, ser um
modelo de estudos, ou uma anélise, do comportamento humano e de outros elementos que
estdo nos seus entornos, como a raga, 0 meio e 0 momento, artificios tdo caros, inclusive, ao
proprio Taine, como podemos observar no seguinte trecho da sua citada “Introducdo a

Literatura Inglesa”:

os homens de todas as racgas e de todos os séculos eram imaginados como mais ou
menos semelhantes, o grego, o barbaro, o hindu, 0 homem do Renascimento e o do
século XVIII como se moldados pela mesma forma, e isso a partir de certa
concepgdo abstrata, que servia para todo o género humano. Conhecia-se 0 homem,
ndo se conheciam os homens (TAINE, 2011, p. 531, grifos meus).

Interessante notar e apontar, além do que comentamos até o presente momento do nosso
texto, que a aproximacao de Zola em relacdo aquilo que foi pensado e debatido por Taine nos
seus textos tedricos estaria ligada também a uma simples ideia de aproximacéao a dimensao do
real, a esfera referencial, por parte do segundo autor. Se o critico francés, como veremos no
fragmento seguinte, parte de uma verdade para desenvolver a sua analise, 0 mesmo parece
servir aos romancistas realistas, o que pode ser estendido, também, aos romancistas

naturalistas:

Dir-se-a que Taine caminha sobre o terreno do real, que s6 aceita os fatos provados,
os fatos que realmente acontecem, enquanto Balzac é livre para inventar e usa com
certeza dessa liberdade. Mas sempre se reconhecera que Balzac fundamenta seu
romance sobre uma verdade inicial. Os meios com que descreve sdo exatos, e as
personagens que constréi tm os pés no chdo. [...] O romancista parte da realidade
do meio e da verdade do documento humano; se em seguida ele a desenvolve num
certo sentido, ja ndo é imaginacédo, a exemplo dos contistas, € a deducdo, como entre
os cientistas (ZOLA, 1995, p. 39).

Em ambas as suas exposicOes tedricas, tanto em “O Senso do Real” quanto em “O

Romance Experimental”, Zola, desde o principio, entende que ha um possivel caminho que a
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literatura e 0 drama (0 teatro) podem percorrer para que estejam mais bem pendidos ao
documental e a &rea da ciéncia, caminho no qual a “psicologia humana pudesse também ser
tratada na literatura com a mesma objetividade e 0 mesmo rigor com 0s quais as ciéncias se
aplicavam a classificagdo dos fendmenos naturais” (GASPARI, 2007, p. 319, grifos meus).
Diante dessa citagdo, é fundamental destacar, somando tudo o que sinalizamos e discutimos
até 0 momento, a maneira como a objetividade esta atrelada a ciéncia para os naturalistas,
muito por conta do ato de observacdo dos fendmenos naturais e também por conta dos
fendmenos humanos, os quais Zola tanto preza, precisarem ser necessariamente mais
objetivos, mais neutros, isento de romantismos, embora o naturalismo, como veremos a
seguir, fuja um pouco de um simples ato de observacdo, ou melhor, vai um pouco além disso.
Em “O Romance Experimental”, Zola apoia-se nas louvadas teorias do médico Claude
Bernard, que discute justamente a base cientifica da medicina, campo da biologia que
percorria ainda, naquele instante da historia, uma trajetdria para ser consolidado oficialmente
como uma ciéncia. O autor naturalista, apoiado em Bernard, chega a inferir no seu manifesto
que basta “substituir a palavra ‘médico’ pela palavra ‘romancista’” (ZOLA, 1982, p. 25).
Diante disso, entdo, ao longo do seu famoso ensaio, Zola, como um verdadeiro cientista, traca
comparacles incontaveis entre as mais diversas ciéncias, sobretudo a medicina, com a
literatura, mais ou menos como Taine havia realizado anos antes, s que desta vez com um
nivel de aproximacdo mais acentuado, ndo é por menos que ha, nesse texto, um movimento de
apropriacdo de um método cientifico para a composicao da prosa literaria naturalista.
Conforme prossegue com a sua exposicdo de carater cientificista, Zola aproxima os
porqués aos estudos da filosofia, ao passo que aproxima o como das ciéncias experimentais.
Ainda sobre os seus comentérios, levando em conta que 0 autor 0 tempo inteiro compara a
literatura as demais ciéncias da natureza, ha um importante detalhamento de certos aspectos
atrelados a observacdes e a experimentacdes cientificas, em que se argumenta, entre outras
coisas, que o observador “deve ser o fotografo dos fendmenos; sua observagdo deve
representar exatamente a natureza... Ele escuta a natureza e escreve o que ela dita” (ZOLA,
1982, p. 30, grifo meu). Percebe-se, aqui, a importancia da impessoalidade e da objetividade
para Zola. Anteriormente, neste mesmo capitulo, destacamos a forma como o escritor em
questdo valoriza os métodos teodricos de Taine, métodos que sd@o semelhantes aqueles
aplicados por Balzac na ficcdo, por exemplo, sendo que essa valorizagéo se da justamente por

ambos, em seus respectivos trabalhos, conectarem o tempo inteiro 0s seus estudos a uma
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espécie de plano documental. Taine, como prop&e o préprio autor dos Rougon-Macquart,’®
“caminha sobre o terreno do real”; Balzac estaria atrelado a uma “verdade inicial”.

Sucede que, para além de um mero observador, o romancista naturalista, ou por
extensao o narrador da prosa naturalista, “reaparecera para raciocinar, comparar e julgar se a
hipotese experimental se verifica ou se infirma por estes mesmos resultados” (ZOLA, 1982, p.
30). O mesmo Zola (1982, p. 31, grifos meus), um pouco mais adiante no seu mesmo
“Romance Experimental”, afirmaria que “o romancista ¢ feito de um observador e de um
experimentador”, em que o primeiro “mostra”, ao passo que o segundo “instrui”, uma

3

conjun¢do realizada para que seja alcangada uma “verdade”, dois passos que sintetizam,
portanto, o percurso a ser realizado pelo romancista, ou pelo narrador, naturalista.

O narrador observador-experimentador de Zola, como apontamos, tem como objetivo
chegar a uma “verdade”, a uma verdade que, alids, pode ser entendida, também, como uma
espécie de estudo, ou uma espécie de diagndstico, de uma determinada situacdo apresentada e

debatida ao longo do romance, geralmente se inclinando a

um enfoque negativo da condi¢do humana centrada na sua dimensdo natural e sem o
reconforto de nenhum suporte espiritual: coisa no universo das coisas, 0 homem est4
condicionado pelo meio ambiente e pelo estigma hereditario que se renovam sem
parar no ciclo vida-morte (CARONI, 1995, p. 9-10).

A frente desse método cientificista discorrido pelo autor do manifesto naturalista, ha um
momento em que uma ilustracdo sobre os objetivos do escritor-médico é apresentada ao leitor,
uma ilustracdo relacionada ndo a ele, Zola, mas a Balzac: “A Prima Bette, por exemplo, é
simplesmente o relatorio da experiéncia que o romancista reproduz sob as vistas do ptblico”
(ZOLA, 1982, p. 32, grifo meu).

E de capital importancia ressaltar, ainda, o fato de que a literatura naturalista de um
modo geral, incluindo principalmente Emile Zola, estd em desacordo com os escritores
romanticos e vdo de encontro ao psicologismo, ao misticismo e a outros elementos veiculados
por estes, reforcando mais uma vez, portanto, o apreco pela impessoalidade, pela objetividade,
ndo é por menos que Zola atacou veementemente Victor Hugo, autor mais conhecido por Os
Miseraveis (1862). No seu “O Romance Experimental”, o escritor, inclusive, deixa claro que
0s romancistas idealistas, podendo Victor Hugo ser inserido nesse exato grupo, sdo aqueles
“escritores que saem da observagdo e da experiéncia para basearem as suas obras no

sobrenatural e no irracional, que admitem em suma forgas misteriosas, fora do determinismo

¥ Os Rougon-Macquart sio um extenso projeto literario de Emile Zola, nos quais estio inseridas algumas das
suas obras mais candnicas, e ¢ interessante apontar o modo como o autor francés o projetou: “A ideia de Zola era
usar em sua série as teses literarias por ele desenvolvidas e chamadas ‘naturalistas’, que viam na ciéncia a
evolucéo definitiva do homem, com respostas inclusive para suas afli¢des espirituais” (BASTOS, 2014, p. 7).
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dos fenomenos” (ZOLA, 1982, p. 49). O romance experimental, ou o romance naturalista,
para Zola, pode até carregar consigo o sentimentalismo como o seu pontapé inicial, ou como o
seu objeto de investigacdo, de estudo, objeto que Balzac, para o autor naturalista, analisa em A
Prima Bette (1846), mas todo esse sentimentalismo, conforme Zola (1982, p. 57), deve ser
dosado e sofrer intervencGes por parte de um narrador-médico para que se chegue a um status
de experimento. Em suma, para Zola e para os seus seguidores, ha um passo a passo que
precisa ser cristalizado pelo romancista-médico, da observacdo as manipulacfes, das
manipulacdes as hipdteses/conclusfes, etapas que justamente sintetizam o que € o método
cientifico propriamente dito.

Em seu “O Senso do Real”, langado apenas dois anos antes de “O Romance
Experimental”, Zola chega a ser ainda mais incisivo e ainda mais cruel em relagdo aqueles
romancistas idealistas, estd sempre contra os prosadores que vdo de encontro a observacao e a
experimentacao, diz que “[a] imaginagdo ja ndo ¢ a qualidade mestra do romancista” (ZOLA,
1995, p. 23) e reitera que Balzac e Stendhal “sdo grandes porque retrataram sua época, € ndo
porque inventaram contos. Foram eles que conduziram essa evolugdo, foi a partir de suas
obras que a imaginagdo deixou de contar no romance” (ZOLA, 1995, p. 23). Segundo Zola,
no final das contas, “[o0] grande negodcio é colocar em pé criaturas vivas, representando diante
dos leitores a comédia humana com a maior naturalidade possivel. Todos os esforcos do
escritor tendem a ocultar o imaginario sob o real” (ZOLA, 1995, p. 24, grifo meu). A era do
lirismo é enxergada, por ele, como um momento de tolices e de loucuras, chamando-a, alias,
de “doenga romantica”, o que s6 afirma cada vez mais a premissa do autor, de que a razdo, e
n&o o subjetivismo e/ou o sobrenatural, deve nortear o romancista naturalista, de que “o génio
deve ser posto a prova pela experiéncia” (ZOLA, 1982, p. 59).

Sendo Emile Zola e o seu naturalismo uma das grandes bases de inspiracdo para
Giovanni Verga e para os veristas de um modo geral, como Luigi Capuana, € importante que,
neste momento, comparemos o naturalismo zolaniano aos aspectos que, de um modo geral,
sdo ressaltados em relacdo a escola italiana do verismo. Ainda que ambas as correntes
estéticas parecam de fato semelhantes, principalmente por conta das premissas que estdo nos
entornos de uma estilistica de carater realista, adiantamos que existem diferengas importantes
entre ambos os nichos literarios, sobretudo quando Giovanni Verga é inserido na discusséo,
pois a sua ideia, a0 menos na teoria, é a de construir um narrador mais radical, em termos de
objetividade, do que aquele proposto anos antes por Zola, uma premissa que decerto fez com
que os mais diversos leitores do autor d’Os Malavoglia o associassem a figura maxima da

narrativa realista.
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Para Massaud Moisés (2002, p. 465, grifos meus), autor do Dicionério de Termos

Literarios (1974), o verismo

[a]dotava, como eles [Taine e Emile Zola], uma concepcdo literaria fundada nas
ciéncias, no carater documental da narrativa ficcional, mas distinguia-se pela énfase
posta nas camadas mais humildes, os deserdados da fortuna, os marginais, os dignos
de piedade, os “vencidos”, os “humilhados ¢ ofendidos”.

De acordo com os apontamentos de Moisés, percebemos que hé, sim, certa aproximagao
entre ambos 0s nichos literarios, embora exista a diferenca, apontada pelo autor, de que o
verismo italiano estd mais inclinado as camadas mais humildes. Apesar de existir, mesmo,
uma divergéncia narrativo-estilistica entre ambas as correntes estéticas, como apontaremos
com mais detalhes logo em seguida, soa problematica a diferenciacdo sugerida por Moisés.
Caso pensemos, por exemplo, no Germinal (1885), classico romance naturalista de Emile
Zola, € possivel percebermos um foco principal ser dedicado as camadas mais pobres, mais
humildes, da sociedade, quando diversos mineiros, em um estado de vida cada vez mais
miseravel, entram com uma greve contra a companhia para a qual trabalham. Em territorio
brasileiro, no j& citado O Cortico, que busca inspiracbes bastante claras na literatura
zolaniana, ha também um mergulho no universo das camadas mais pobres da sociedade, na
vida daqueles que estdo as margens.

Silvana de Gaspari (2007, p. 320), com outras palavras e de modo mais preciso, afirma
que,

[n]a Itélia, [o naturalismo] encontra ampla adesdo e prética atuagdo na corrente
literaria do Verismo, fendmeno essencialmente italiano, que teve seu verdadeiro
tedrico no critico e narrador Luigi Capuana que, nos Studi sulla letteratura
contemporanea, indicava, como modelos exemplares da nova tendéncia narrativa, as
novelas de Giovanni Verga, publicadas na coletanea Vita dei Campi, e o romance |
Malavoglia. Verga descreve as caracteristicas centrais da corrente literéria:
impessoalidade, fidelidade a realidade, escrita maleavel, capaz de adaptar os
préprios registros narrativos aos diversos niveis sociais dos personagens
examinados.

Assim como Massaud Moisés, Gaspari afirma que o verismo e o naturalismo tém
mesmo as suas convergéncias, sinalizando, também, que Capuana era o idealizador da
corrente estética verista, autor que “defende um narrador e uma linguagem que, de tdo
impessoais, parecem deixar que a narrativa se faca por si” (GASPARI, 2007, p. 320). Nesse
caso, entdo, a estudiosa esta de acordo com Moisés, pois ambos aproximam as duas escolas
aqui ressaltadas, ainda que a autora evite apontar que a diferenciacdo se d& na questdo de a
temética dos humildes ser mais enfatizada pelos veristas. Curioso notar que o verismo, Como

enfatiza muito bem a propria Gaspari, encontra 0 seu verdadeiro nome de destaque ndo em
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Capuana, no seu idealizador, mas justamente em Verga, que tem alguns dos seus contos Vvistos
por aquele como “modelos exemplares da nova tendéncia narrativa”.

Se Luigi Capuana foi o idealizador de tal corrente, € importante que destaquemos, neste
momento, 0 seu ponto de vista em relacdo a composicao da ficcdo literaria. Para além do que
ja apontamos em relagdo as suas propostas de caréater realista, esse escritor pretendia, na obra
verista, concretizar a relagdo do espago provinciano com a narracdo de caréter realista, sendo
0 espaco provinciano uma espécie de ambiente ainda muito puro para ele, que pode auxiliar o
escritor no seu trabalho de espelhar, de pintar, no texto literario, a realidade, por isso,

deveriamos voltar

a nossa atengdo aos estratos mais baixos da sociedade, onde o nivelamento ainda nao
chegou a render seus sensiveis efeitos; e vos demos o romance, a novela provincial
(mais esta que aquela) para nos ajudar, para nos adestrar a pintar o real, para tentar
compor a cor, o sabor das coisas, as sensa¢fes precisas, 0s sentimentos particulares,
a vida de uma cidade, de uma comunidade, de uma familia (CAPUANA apud
CECCO, 2014, p. XI-XII).

Quando analisa um texto de Verga que tem a sua trama ambientada em um cenario de
estrato social mais elevado, “Il Marito di Elena” (1882), Capuana, curiosamente, cria um
consideravel nivel de rejeicdo em relacio aos acontecimentos e aos personagens da narrativa’
e, consequentemente, a obra em questdo. Ao comparé-la, curiosamente, com “Pane Nero”
(1883), conto que é ambientado em um cenario de estrato social mais baixo, o idealizador do
verismo ressalta a exceléncia na composicao desse texto, ressaltando, diga-se de passagem, tal
nivelamento social com uma espécie de repulsa romantica (“Ndo ha sentimentos, mas

instintos...”) ¢ com o senso de real (estamos realmente entre os campesinos):

[...] em Pane nero, por exemplo, um pequeno conto de apenas uma centena de
pequenas paginas [...] descemos mais baixo na escala social; estamos realmente
entre os campesinos. N&o ha sentimentos, mas instintos ou quase isso. A moral? Ha
uma a parte, se é que podemos dizer que ha uma. E entdo? Nada de extraordinario
daquilo que ocorre nesta pobre familia, dispersa depois da morte do chefe da casa.
(CAPUANA, 1994, p. 78).

Ressaltamos, neste capitulo, alguns breves apontamentos sobre o verismo,
apontamentos que, em suma, nos sinalizam a ideia de os veristas proporem uma obra mais
objetiva, de que eles se apoiaram nos textos literarios naturalistas e de que tém o seu auge ndo
com Luigi Capuana, mas Giovanni Verga. Com o0 objetivo de comegarmos a expor mais
claramente as diferencas entre o verismo e o naturalismo, é de capital importancia abrigar aqui
0s comentarios do ja citado Antonio Gramsci. Este diz que “o povo do campo ¢ visto [por

Verga] com ‘distanciamento, como ‘natureza’ sentimentalmente estranha ao escritor, como

* “acontecimentos e personagens [no texto] ndo assumem aquela estupenda solidez a qual Verga nos abitou em
outros trabalhos recentes” (CAPUANA, 1994, p. 78).
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espetaculo” (GRAMSCI, p. 158, 1978), fator que, de modo mais ou menos semelhante, pode
ser aproximado, por exemplo, ao citado Germinal, de Emile Zola. Gramsci, no entanto, como
também ja& ressaltamos anteriormente nesta dissertacdo, havia afirmado que o autor d’Os
Malavoglia foi responsavel também por “uma atitude de fria impassibilidade cientifica ¢
fotogréfica, ditada pelos canones do verismo, aplicada mais racionalmente do que por Zola”
(GRAMSCI, 1978, p. 98).

Apesar de Gramsci ndo parecer ser nenhum especialista nas letras de Giovanni Verga,
dado que encontramos, nas suas reflexdes, apenas alguns lacOnicos esbocos sobre a
bibliografia do autor d’Os Malavoglia, o pensador italiano é cirdrgico na diferenciacdo entre o
naturalismo zolaniano, o principal expoente do naturalismo literdrio como um todo, e a
literatura verguiana, esta, lembrando, o legitimo modelo da literatura verista. Se Gramsci
afirma que ha uma diferenca entre Verga e Zola pela razdo de o primeiro aplicar mais
racionalmente a atitude de “fria impassibilidade cientifica e fotografica” do que o segundo,
atitude esta que é para ele, inclusive, 0 “canone do verismo”, podemos sintetizar, enfim, que a
grande diferenca entre ambos os movimentos literarios pode ser enxergada principalmente na
proposta mais fotografica de Verga em relacéo aos narradores dos seus textos.

Lembremo-nos de como Emile Zola, também um admirador da objetividade narrativa,
entendia 0 comportamento do romancista-médico: primeiramente deveria trabalhar como um
observador, em um segundo momento deveria realizar a funcdo de experimentador. Ainda
que haja, sim, um distanciamento do narrador zolaniano em relagcdo aos seus personagens, um
distanciamento para que seja cristalizado o estudo proposto, Verga, ao menos na esfera
tedrica, parece propor, por sua vez, uma composicao ainda mais radical da figura do narrador,
uma composicdo mais radical justamente em relacdo ao apagamento de quaisquer marcas de
enunciacdo. Podemos compreender, portanto, que existe uma espécie de recuo por parte do
autor siciliano, que parece mais valorizar o ato de observacdo e de descricdo dos seus
narradores do que as possiveis interferéncias que poderiam ser veiculadas por estes. Aquele
narrador-médico idealizado por Zola, com isso, € excluido da ficcdo verguiana, perdendo-se,
portanto, o papel de experimentador no interior da narrativa. Verga, inclusive, chega a dizer

naquele seu famoso prefacio de Os Malavoglia que

[qluem observa [o] espetaculo ndo tem o direito de julga-lo; j& é muito se se
consegue se retirar um instante do campo da luta para estuda-lo sem paixao, e fazer
a cena nitidamente, com as cores adequadas, de modo a dar a representacdo da
realidade como ela foi, ou como deveria ter sido (VERGA, 2014, p. 6-7, grifo meu).

Neste fragmento tdo ressaltado por nés neste trabalho, é importante observar, claro,

aqueles diversos momentos em que o autor siciliano inclina a sua premissa a elaboragdo de



37

uma narrativa mais realista, mas, como ja os sinalizamos mais acima e 0s comentamos
também, ¢ mais importante entender, aqui, que Verga diz que “quem observa o espetidculo nao
tem o direito de julga-lo”. O fato de Verga “estudar sem paixdo” vai mesmo ao encontro do
que havia proposto Zola, que refuta o sentimentalismo no instante do estudo, ou melhor, no
romance, mas o proprio Zola, em algumas das suas narrativas mais candnicas, julga, coloca-se
no direito de julgar, de avaliar, afinal, percebe-se a presenca de um narrador-médico, de um
narrador-experimentador, que chegara as suas hipoteses, as suas conclusdes, apds um trabalho
de avaliacdo. Tais hipdteses e diagndsticos, afinal, serdo veiculados de maneira mais ou
menos explicita pelo narrador-médico, diferentemente do que prop8e, a0 menos na teoria,
Giovanni Verga, que quer “apenas” espelhar/retratar a realidade, enxergado justamente dessa
maneira pela fortuna critica em geral, enxergado como um retratista frio, como o verdadeiro
génio da objetividade/impessoalidade, a exemplo do que nos aponta Capuana, a exemplo do
que comenta Gramsci.

Giovanni Verga, em suma, seria uma espécie de puro observador, ao passo que Emile
Zola seria o observador e também o experimentador (este se sobressaindo) na obra ficcional, é
como se a observacdo fosse um caminho, um ponto de partida, para que se chegasse a
experimentacdo. Naquele encontra-se “somente” a descri¢do, neste ndo apenas a descri¢do de
um determinado caso, mas também a confeccdo de um relatério. Aquele narrador-observador
plenamente frio e impessoal, completamente invisivel, dono de um altissimo grau de
distanciamento em relacdo as acbes dos personagens que por ele sdo descritos e narrados,
parece ser pretendido e proposto, portanto, com mais radicalidade pelo autor siciliano do que
pelo autor parisiense, ja que este, justamente pela ideia debatida acima sobre as interferéncias
na experiéncia a ser confeccionada, explicita mais a presenca da figura do narrador, a0 menos
na teoria, do que o escritor italiano nas suas obras veristas, indo ao encontro, portanto,
daquilo que é discorrido por Gramsci.

Fabris (2001, p. 17) complementa o que estd sendo debatido acerca desse narrador
trabalhado de modo mais implicito: “O escritor siciliano subtraia-se ao populismo, limitando-
se a denuncia, sem propor solu¢des ou mudangas”. No fragmento em questdo, percebe-se que
a autora ressalta Verga a frente de uma espécie de “limitacdo”, em que ndo ha a elaboracdo de
solugdes ou de mudangas, uma auséncia que reforca ainda mais a premissa de um narrador
mais invisivel, digamos assim. Além desses artificios que estdo realmente pendidos a
elaboracdo de uma narrativa realista, é fundamental citarmos novamente aquilo que Silvana
de Gaspari (2007, p. 320) havia enfatizado em seu texto acerca do verismo pensando pelo

proprio Giovanni Verga: “as caracteristicas centrais [dessa] corrente literaria: impessoalidade,
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fidelidade a realidade, escrita maledvel, capaz de adaptar os proprios registros narrativos aos
diversos niveis sociais dos personagens examinados”.

A impessoalidade, a fidelidade a realidade e outros inimeros aspectos parecem ser
mesmo propriedades gerais do verismo, conforme entendemos com 0s varios apontamentos
dos escritores e dos estudiosos ja abrigados aqui. E importante que apontemos, no entanto, o
fato de o proprio mestre verista dar énfase a um elemento ainda ndo comentado por nés neste
capitulo: a veiculagdo de uma “escrita maleavel” e de uma escrita “capaz de adaptar os
préprios registros narrativos aos diversos niveis sociais dos personagens examinados”. No
principal momento deste trabalho, mais a frente, realizaremos uma analise detalhada do modo
como € composto o discurso escorregadio das mais candnicas narrativas verguianas, momento
em que ressaltaremos uma escrita de fato maleavel, uma escrita que € mesmo capaz de
organizar, no interior da narracdo, uma série de (des)niveis no registro da fala dos
personagens e também na do narrador. Esses tragos que, segundo Verga, sao caracteristicas
centrais do verismo, podem ser associados, inclusive, a uma narrativa que se propde mais
realista, ainda que ilusoriamente realistas, como vimos anteriormente com Roland Barthes, ao
mesmo tempo que, por outro lado, mais especificamente nas letras verguianas, podemos notar
alguns afastamentos em relacdo a esse mesmo tipo de proposta obsessivamente documental,
um desnivel, como compreenderemos mais tarde, que pode até, em varios casos, afastar tais
narrativas de uma convencéo absolutamente realista.

Verga e Zola convergem, no final das contas, em uma série de elementos estilisticos, no
afastamento de um narrador idealista e romantico, por exemplo, e na busca por um maior grau
de objetividade e de impessoalidade nas suas respectivas obras. As divergéncias, no entanto,
sdo conferidas a partir do momento em que o que é teorizado pelo artista siciliano, e também
pela sua fortuna critica em geral, vai de encontro aquilo que é teorizado por Zola em seus
textos ndo literarios, ha um recuo, como ja apontamos com bastante énfase, do narrador do
autor siciliano em relagdo ao narrador do autor parisiense, a0 menos na teoria.

A diferenciagéo entre esses dois autores, inclusive, pode ser complementada, para que
fechemos este capitulo, por dois conceitos propostos por lan Watt. O estudioso inglés, em
Ascensdo do Romance, e mais tarde durante uma conferéncia, de 1978, chamada “Canhestro e
Deteriorado: as Realidades do Realismo”, dedica parte da sua discussdo para expor uma
diferenciacéo entre o que é o realismo de apresentacéo e o que é o realismo de avaliacéo.
Conforme Watt, o realismo de avaliagcdo leva “em conta todas as diversas maneiras pelas

guais o romance, como todos 0s géneros literarios, contém elementos estruturantes diversos
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daqueles de proposito representacional” (WATT, 2010b, p. 196). O teorico inglés afirma,

além do mais, que o realismo de avalia¢do, em sintese,

[leva] em consideracdo o fato de que as predisposicdes intelectuais, emocionais e
estéticas do autor estdo inevitavelmente presentes, em varios niveis de consciéncia,
em toda prosa de ficgdo, assim como em outros géneros literarios; e essas
predisposi¢es podem variar de simples preferéncias relativas a hierarquia de
atengdo do escritor (Ann Radcliffe usa laricos em vez de magndlias, digamos) a
conjuntos muito mais amplos de principios e valores organizadores (WATT, 2010b,
p. 196).

Podemos resumir o realismo de avaliacéo, basicamente, como uma espécie de estilo no
qual o narrador/autor estd mais exposto, digamos assim, ja que as suas “predisposi¢odes
intelectuais, emocionais e estéticas [...] estdo inevitavelmente presentes, em Varios niveis de
consciéncia”. Nesse caso, levando em conta as interferéncias exploradas pelo romancista-
médico, Zola e o grupo dos naturalistas estariam mais alinhados a essa categoria debatida pelo
critico britdnico, mas Verga, por outro lado, conforme observamos nos seus textos nao
ficcionais e também no que costuma apontar a sua fortuna critica, estaria mais proximo de um
realismo de apresentacdo, destacado, por Watt, como um estilo mais representativo, mais
inteiramente presente “na realidade das personagens e de suas a¢des” (WATT, 2010a, p. 308),
com menos intervengdes no interior da narrativa, podemos afirmar dessa maneira.

Para lan Watt, € importante acrescentar, o realismo de apresentacdo, dentre as duas
categorias expostas, € o que mais bem define 0 género romance, é 0 que mais se atrela,
inclusive, aquele conceito de realismo formal, debatido no capitulo antecessor, ja que para o
autor inglés, em suma, quanto mais realista, formalmente realista, € um romance, mais
essencialmente romanesco ele sera, lembrando que, para si, a esséncia da prosa romanesca se
liga justamente ao realismo formal. Compreendemos com Barthes, porém, que um maior grau
de realismo ndo pressupde uma obra plenamente realista, ela, como ja vimos anteriormente,
sera apenas parcialmente realista, erratica nesse sentido, ja que o narrador, de modo mais
implicito ou de modo mais explicito, sedimentara interferéncias e excluird do texto a
objetividade plena, e caso levemos em conta, ainda por cima, a ideia de ilusdo referencial,
como também debatemos no capitulo anterior, a busca por um maior grau de objetividade,
inevitavelmente, acaba por revelar a presenca de um organizador, de um eu, que busca ser
realista.

Visualizamos, neste capitulo, que Giovanni Verga propde uma espécie de recuo em
relacdo aquele insistente cientificismo do naturalismo de Zola, o qual, em vez de somente
observar e descrever os fendbmenos naturais e humanos, buscou também expor um

experimentador, ou um avaliador, no interior dos seus romances. A partir do proximo
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capitulo, seja dito de passagem, daremos continuidade aos nossos questionamentos em relacdo
a esse narrador que se propde plenamente invisivel nos textos ndo ficcionais de Verga. Além
disso, buscaremos discutir um pouco mais, em seguida, sobre a presenca do pessimismo nos
seus principais textos, uma presenca que vai justamente de encontro, como ja adiantamos na

secao antecessora, & premissa de um narrador que realizaria um ato puro de observacao.
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3 HISTORIA, ENREDO OU DISCURSO, ONDE RESIDE O PESSIMISMO NAS
LETRAS VERGUIANAS?

A questdo que abre este capitulo, embora de fato uma interrogacdo, que necessita,
portanto, de uma resposta, afirma mais ou menos implicitamente que o pessimismo reside na
obra de Giovanni Verga de alguma maneira. Vimos, na se¢do de abertura deste trabalho, o
fato de alguns criticos apontarem a presenca de um tom pessimista nas obras verguianas, mas
¢ importante examinarmos com cuidado o lugar onde esse pessimismo € veiculado, se
somente na historia, 0 que excluiria aquela contradicdo proposta por nos anteriormente, uma
contradicdo junto ao realismo proposto por Verga e pelos veristas, ou se veiculado pelo
enredo e, consequentemente, pelo discurso, o que marcaria determinado grau de subjetividade
no discurso narrativo em questdo, problematizando, portanto, justamente aquela concep¢édo na
qual o proprio narrador se reveste de invisibilidade e apaga as marcas de enunciacdo, como se
a historia fosse contada por si mesma.

Antes que entremos com mais profundidade na investigacdo sobre as narrativas de
Verga para que identifiguemos o lugar do pessimismo na sua obra em geral, é fundamental
que discorramos brevemente sobre algumas importantes diferenciacdes teoricas entre o que
seria 0 enredo e 0 que seria a figura do narrador na literatura, tudo isso com o objetivo de
deixarmos a discussdo proposta ainda mais clara e mais precisa. Para isso, entdo, traremos,
como norte da discussdo, os debates realizados por E.M. Forster (1974[1927]) nos seus
Aspectos do Romance, um conhecido livro sobre a teoria do romance que se baseou em uma
série de conferéncias proferidas em Cambridge pelo escritor inglés sobre alguns dos
principais elementos que compdem a prosa romanesca.

Nessas suas tdo conhecidas e estudadas conferéncias, Forster ndo chega a dissertar
diretamente sobre a figura do narrador, mas, enquanto se acomoda e inicia a segunda parte das
suas palestras, chamada “A Estoria”, se dirige aos seus ouvintes e, de maneira curiosa, diz 0
seguinte: “Todos nos concordaremos que o aspecto fundamental do romance é a narracédo da
estoria” (FORSTER, 1974, p. 19, grifo meu). Mesmo que o autor inglés ndo debata mais
diretamente sobre o narrador, como acabamos de apontar, em uma das suas primeiras
explanagdes diz ao seu publico-alvo que o aspecto fundamental do romance é a narracao,
sendo esta gerida, organizada, justamente pela tdo importante figura do narrador. Ao longo do

capitulo em questdo, veriamos, por parte de Forster, diversas outras conceituagdes ligadas ao
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termo “estdria” [story], o elemento, inclusive, que entraria em uma espécie de conflito, para o
autor em evidéncia, com a concepgdo de “enredo”.

E.M. Forster pode ndo se preocupar diretamente com aquele que narra uma determinada
histéria, mas, de modo mais direto ou mais indireto, acaba teorizando sobre a figura do
narrador, j& que se concentra no material que é narrado e na forma como esse material é
narrado, mesmo que essa forma de narracdo seja abordada de maneira mais generalizada.
Nesse momento, alias, o Forster critico literario passa a distinguir a estoria do enredo. Sobre
esse primeiro termo, podemos sintetiza-lo, com base na teoria desse autor, a partir da ideia de
sequéncia e de tempo, que muito tem a ver, também, com o suspense que estrutura uma
determinada narrativa. Forster (1974, p. 21, grifos meus) define “estoria” da seguinte maneira:
“uma narrativa de acontecimentos dispostos em sua Sequéncia no tempo — o jantar depois do
almoco; terca-feira depois de segunda; decomposi¢do depois da morte, ¢ assim por diante”.
Sendo conferéncias recheadas de ilustracGes, Forster (1974, p. 20), aprofundando o seu debate
nos entornos desse mesmo termo, entende que as sequéncias no tempo se atrelam a uma
nogdo de suspense e afirma que “Sherazade desviou seu fado porque sabia manejar a arma do

suspense”. Mais a frente, complementaria essa sua linha de raciocinio ao dizer que

[tJodos nds somos como o esposo de Sherazade, no sentido de querermos saber o
que acontece depois. Isso é universal, e essa é a razdo porque a espinha dorsal de um
romance tem que ser uma estéria. Alguns de nés ndo querem saber mais nada — nada
ha em nos sendo a primitiva curiosidade e, consequentemente, outros julgamentos
literarios sdo ridiculos (FORSTER, 1974, p. 21).

Apos essa sua fala, 0 mesmo autor praticamente concluiria os seus dizeres sobre
“estOria” ao dizer que esta pode somente ter um mérito: “fazer a audiéncia desejar saber o que
acontece depois” (FORSTER, 1974, p. 21).

Se a base de um romance, entio, € a estoria, € esta € uma “narrativa de acontecimentos
dispostos em sequéncia no tempo”, o autor, mais tarde, na quinta conferéncia, intitulada “O

enredo”, diria que

[ulm enredo é também uma narrativa de acontecimentos, cuja énfase recai sobre a
causalidade. “O rei morreu e depois a rainha” — isto € uma estoria. “Morreu o rei, €
depois a rainha morreu de pesar” é um enredo [...] Consideremos a morte da rainha:
numa estoria diriamos — “e depois?”; num enredo — “Por qué?”. Esta é a diferenca
fundamental entre esses dois aspectos do romance (FORSTER, 1974, p. 69).

Quando debate sobre padrdo [pattern], que pode também ser entendido como a
estrutura de um texto, o autor chega a resumir que “a estoria atrai nossa curiosidade e o
enredo nossa inteligéncia” (FORSTER, 1974, p. 118).

Primeiro, entdo, ha a estdria (nivel do conteudo), para depois haver o enredo (nivel
organizacional). Jonathan Culler (1999, p. 86), em seu livro Teoria Literaria, aponta que o
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enredo ¢ um aspecto que “exige uma transformacao”, e um pouco mais a frente nos ajuda
cristalizar a premissa de que o mesmo elemento estd mais voltado a uma dimenséo

organizacional ao apontar que

[a]lgumas teorias enfatizam tipos de paralelismo que produzem enredos
satisfatorios, tais como a mudanca de uma relacdo entre personagens para seu
oposto, ou de um medo ou previsdo para sua realizacdo ou sua inversdo; de um
problema para sua solugdo ou de uma falsa acusacdo ou deturpacdo para sua
retificacio. Em cada um dos casos, encontramos a associacdo de um
desenvolvimento no nivel dos acontecimentos com uma transformagdo no nivel do
tema. Uma mera sequéncia de acontecimentos ndo faz uma histéria (CULLER,
1999, p. 86, grifo meu).

Curioso notar a maneira como Culler parece complementar perfeitamente os dizeres de
Forster, mas de modo até mais direto do que este, sendo interessante ressaltar o fato de o
primeiro, rico em referéncias no campo da teoria da literatura, ter lido o segundo e de té-lo
digerido no seu proprio texto, embora Forster seja citado explicitamente apenas em outra
situacdo, no proprio capitulo que trouxemos para a discussdo, intitulado ‘“Narrativa”.
Precisamos apontar, inclusive, para o fato de as transformagdes no nivel do tema, para o
mesmo Culler, ocorrerem por meio do enredo, transformac6es que sdo estruturadas, podemos
dizer assim, em uma sequéncia de acontecimentos especifica no espaco e no tempo. Por fim,
sintetizando o seu debate nos entornos desse conceito, Culler (1999, p. 86) infere que “o
enredo é configurado pelas narrativas, ja& que apresentam a mesma ‘historia’ de maneiras
diferentes”.

A estdria, de acordo com 0 que expusemos até o presente momento, seria uma espécie
de tema apropriado pela figura narrador, que o organizara, basicamente falando, por meio de
uma sequéncia especifica em um tipo de enquadramento especifico (enredo). Para
amarrarmos ainda mais o debate, enredo, segundo Samira Nahid de Mesquita (2006, p. 21), é

[a] propria estruturacdo da narrativa de ficcdo em prosa. Ele serd ndo o somatdrio,
mas o produto das relacBes de interdependéncia entre a sucessdo e a transformacéo
de situacOes e fatos narrados e a maneira como sdo dispostos para o ouvinte ou 0
leitor pelo discurso que narra.

A histéria, por outro lado, para a mesma autora, ¢ “[a] matéria narrada, a acdo da
narrativa, a sucessao e a transformacéo de fatos, vivéncias e situa¢des” (MESQUITA, 2006,
p. 22). Diante disso, podemos entender que o narrador esta diretamente vinculado a ambos 0s
aspectos debatidos por Forster, mas, por tal elemento narrativo ndo ter sido explorado mais
direta e explicitamente pelo escritor inglés em suas varias conferéncias, apenas de modo mais
indireto, é fundamental que destaquemos que tal artificio vai muito além de um apropriador e

de um organizador.
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Seria reducionista apontarmos que o narrador, aquele responsavel pela configuracéo do
enredo, apenas se apropria de um dado tema e o organiza em uma sequéncia especifica de
cenas, embora ele faca isso também, como acabamos de ver com o proprio Edward Forster,
com Jonathan Culler e com Samira de Mesquita. Penetrando mais profundamente nas
reflexdes sobre a figura do narrador para que ndo nos limitemos a uma apresentacdo mais
cerrada no ambito estrutural, no entanto, Tzvetan Todorov, em “A Gramatica da Narrativa”,
pode nos ajudar a compreender com ainda mais detalhes esse elemento narrativo complexo.
Por meio de algumas discussdes sobre diversos aspectos da narrativa, o tedrico bulgaro afirma

que

[d]izer, como faz frequentemente Boccaccio, “o rei da Franga” ou “a vitiva” ou “o
criado”, ¢ ao mesmo tempo identificar uma Unica pessoa e descrever algumas de
suas propriedades. Tal expressdo iguala uma oragdo inteira: seus aspectos
descritivos formam o predicado da oracdo, seus aspectos denominativos constituem
seu sujeito (TODOROV, 2006, p. 138, grifos meus).

Nota-se que, mais do que um apropriador tematico e um organizador das sequéncias em
uma determinada ordem temporal, sequéncias estas que, para Todorov (2006, p. 86), sdo
“uma sucessdo organizada de oragdes”, o teodrico da literatura, apoiando-se nos estudos
gramaticais da lingua instrumental e adaptando-os para a linguagem literaria, enfatiza dois
elementos que também podem estar atrelados a figura do narrador, a denominacdo e a
descricdo. O narrador, portanto, € uma entidade textual que também pode descrever e
denominar acdes, situacdes e personagens a frente de uma série de estratégias estilisticas. Em
relacdo a isso, podemos inferir que diversas escolhas, mais do que aquelas mais centradas no
ambito estrutural, sdo feitas por parte do narrador, escolhas que, como veremos mais adiante,
dizem muito sobre ele mesmo, inclusive.

Para Todorov (2006, p. 138), além do que foi ressaltado, “[e]xistem, por conseguinte,
dois tipos de episddios numa narrativa: os que descrevem um estado (de equilibrio ou de
desequilibrio) ¢ os que descrevem a passagem de um estado a outro”, sendo que “[o]s
‘adjetivos’ narrativos serdo pois aqueles predicados que descrevem estados de equilibrio ou
de desequilibrio, os ‘verbos’, aqueles que descrevem a passagem de um a outro”
(TODOROQV, 2006, p. 139). Nesse caso, lembramo-nos novamente daquela concepcao de que
0 narrador é um organizador, de que enunciara a passagem de um estado a outro por meio dos
verbos, como quer Todorov, e também por meio de um sequenciamento especifico, mas, para
além disso, é fundamental que ressaltemos o narrador como um aspecto narrativo responsavel,

outrossim, pela caracterizagdo, ndo € por menos que o préprio Todorov destaca as viradas
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narrativas a frente das adjetivac@es, que vao justamente descrever os estados de equilibrio e
de desequilibrio de um texto literario.

Se a gramatica de um modo geral é tomada como base pelo tedrico bulgaro para a
analise estrutural da narrativa, podemos concluir que os adjetivos sao um termdmetro para o
desenvolvimento de um texto ficcional. Segundo o que constatamos anteriormente, com base
no pensamento de Todorov, os adjetivos podem, sim, funcionar como indicadores de um
determinado estado, um estado de equilibrio ou de desequilibrio, mas, conforme podemos
entender com o0s estudos imagologicos de Daniel-Henri Pageaux, é fundamental que
identifiguemos os proprios adjetivos ndo apenas para visualizarmos a composicdo de uma
determinada situacdo ou de um determinado cenario, mas também para que, por outro lado,

conhecamos aquele esta discursando (o narrador):

A imagem de um estrangeiro em um texto é primeiramente um conjunto de palavras,
um léxico para dizer o Outro. Convém, em um texto, identificar o campo lexical, as
possiveis isotopias, 0s processos de comparacéo que sdo espécies de equivalentes ou
de aproximacdes para dizer o Outro, ser atento a adjetivagdo, expressdo elementar
do julgamento de valor e da hierarquizacéao, realcar as palavras do Outro, inscritas
no texto, sem equivalentes possiveis, assim como tantos elementos de alteridade

irredutiveis: encontramos em outra esfera, a questdo do intraduzivel” (PAGEAUX,
2011, p. 112).

Conforme vemos com Pageaux, essa conjuncao de estratégias, ligadas ao léxico, ao
adjetivo, as comparacdes e a outros aspectos, € uma maneira de caracterizar o Outro, de dizer
o Outro, de julgar e de hierarquizar o Outro, acBes que, para além da organizacdo e da
ordenacdo de cenas e de situacBes, também estdo vinculadas a figura do narrador, que pode
ser lida, interpretada e também explicitada, inclusive, diante dessas suas mesmas agoes.

Feitos esses breves apontamentos sobre a histéria (nivel temético), sobre o enredo (nivel
organizacional) e sobre a figura do narrador (0 organizador, o caracterizador, o julgador),
suficientemente distinguidos para o debate proposto no comeco deste capitulo do nosso
trabalho, é importante que finalmente cheguemos ao momento de entender como e onde esta
localizado o pessimismo nas narrativas de Giovanni Verga: apenas na historia, ou também no
enredo e no discurso do narrador? Para isso, tomaremos como exemplo, primeiramente,
alguns dos seus contos pés-“Nedda”, pos-1874, justamente aqueles contos que evidenciam
uma virada estilistica nas letras verguianas. Logo na sequéncia da investigagdo sobre o
pessimismo nos contos, buscaremos apontar a presenca de tal tendéncia nos dois principais
romances do autor, em Os Malavoglia e em Mestre Dom Gesualdo, narrativas que sdo parte
daquele ciclo de romances, Os Vencidos, do autor siciliano, aquele seu projeto de carater

extremamente realista/documental. Em ambos os casos, seja em relagdo as narrativas curtas,
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seja em relacdo aos romances, respeitaremos a ordem cronoldgica da publicacdo de tais
textos.

No seu conto de titulo mais excéntrico, “Ruivo Pelo-Ruim”, de 1878, “uma das
expressdes maximas do pessimismo de Giovanni Verga”, segundo Mariarosaria Fabris (2001,
p. 15), acompanhamos a histéria de um jovem garoto, o personagem-titulo, que trabalha em
uma mina de areia vermelha, um sujeito enxergado pelos seus companheiros de trabalho e até
mesmo pelo narrador como um individuo repulsivo, negativamente adjetivado por aquele,
que, outrossim, traca comparagdes, sempre com esse mMesmo personagem no centro, de
maneira negativa: “um moleque endiabrado que ninguém gostava de ter pela frente, evitado
por todos feito cdo sarnento e acarinhado a pontapés, quando esbarravam nele” (VERGA,
2001a, p. 112, grifos meus). Nesse fragmento, um dos que abre os trabalhos do conto,
percebemos imediatamente que o menino ¢ “evitado por todos” e, contraditoriamente,
“acarinhado a pontapés”; nesse ultimo caso, percebe-se até mesmo certo nivel de ironia, de
deboche, por parte da figura do narrador, exatamente pela contradicdo vista na acdo. Além
disso, &€ notadvel a maneira como o garoto é caracterizado, chamado de “endiabrado” e
comparado a um “cao sarnento”.

As adjetivacdes de carater negativo e agressivo, além das comparacfes violentas, estdo
volumosamente presentes em toda a narrativa, a exemplo do que podemos ver no trecho que
logo sucede a morte do pai do personagem-titulo, morto enquanto trabalhava, na mina de

areia vermelha:

Pelo-Ruim nada respondia, nem sequer chorava, cavava com as unhas la na areia,
dentro da cova, de modo que ninguém dera por ele; e, quando se aproximaram com
a luz, viram um rosto tdo transfigurado e tamanhos olhos vidrados, a espuma saindo
pela boca, que era de meter medo. As unhas haviam sido arrancadas e pendiam de
suas mdos ensanguentadas. Por fim, quando quiseram tira-lo de 14, foi um negécio
bravo; ndo tendo mais como arranhar, ele mordia feito cdo raivoso, de modo que
tiveram de agarra-lo pelos cabelos e puxa-lo para fora a forca (VERGA, 2001a, p.
115).

Nesse segmento, observamos como sdo cada vez mais reforgadas as ideias de repulsa
sobre Pelo-Ruim, que desta vez chega a ser algado a um status de medo pelo préprio narrador.
Além do mais, é notavel a outra comparacdo do personagem-titulo a um cdo, mas, agora, em
vez de comparado a um cdo sarnento, é comparado a um cdo raivoso, o que nao deixa de criar
uma nocao de repulsa.

Com o passar das paginas, notamos um conto gradualmente mais violento:

[e]stava acostumado a tudo, ele; as pancadas, aos chutes, aos golpes com o cabo da
enxada ou com o couro da albarda, e a se ver insultado e zombado por todos, a
dormir nas pedras, com 0s bracos e as costas arrebentados por quatorze horas de
trabalho; até fazer jejum estava acostumado, quando o patrdo o castigava, tirando-
Ihe 0 pdo ou a sopa (VERGA, 20014, p. 118).
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O conjunto de coisas ruins ao qual Pelo-Ruim estava acostumado a sofrer é chocante, e
as circunstancias do garoto se tornam ainda mais delicadas na medida em que entendemos que
“[a] vitiva de mestre Misciu desprezava-se por ter como filho aquele coisa-ruim, como todos
diziam” (VERGA, 2001a, p. 119). Diante desse cenario extremamente desolador, um cenario
muito encontrado, inclusive, nos textos pos-“Nedda”, quando Verga justamente se
aproximava da tematica dos humildes, observamos o personagem aos poucos se inclinar ao
discurso do pessimismo. Quando visualiza a carcaga do seu burro ser violentamente devorada
por cdes, diz ao seu amigo, apelidado de Sapo, ndo muito mais do que um personagem-

orelha®:

E assim que as coisas sdo! Cinzento também teve seus golpes de enxada e suas
chagas de tanto arreio; ele também, quando arriava de tanto peso ou lhe faltava
félego para prosseguir, tinha daqueles olhares, enquanto batiam nele, que pareciam
estar dizendo: — Chega! Chega! — Mas agora os cées é que comem seus olhos, e ele
ri dos golpes e das chagas com aquela boca descarnada que é s6 dentes. Se nunca
tivesse nascido, teria sido melhor (VERGA, 2001a, p. 123-124).

Embora os eventos de “Ruivo Pelo-Ruim” sejam de fato violentos e o pessimismo esteja
presente, sim, no conto em questdo, como podemos ver nessa fala do personagem principal,
esse pessimismo ndo é explicitamente veiculado pela figura do narrador, mas sim pelo
protagonista, uma figura inerente aqueles eventos narrados, mas que nao precisa ser
necessariamente objetiva e impessoal, como se prop6e o narrador verguiano pés-1874.
Mesmo assim, por ser o principal alvo de focalizacdo da narrativa, além de ganhar alguns
destaques nos momentos em que discursa 0 pessimismo em mais de uma ocasido, em varias
ocasides, na verdade, podemos chegar a conclusdo de que o estilo pessimista, no conto em
questdo, estd de fato mais claramente alinhado ao personagem-titulo, mas, diante de uma
organizacdo especifica confeccionada pela narrativa, € possivel entender, mesmo que por um
viés mais implicito, que o enredo e consequentemente o narrador também estdo atrelados a
um qué pessimista.

Em outra narrativa curta de Verga, uma das mais famosas de toda a sua extensa
bibliografia, publicada em 1880, “Fantasia”, acompanhamos a historia de um sujeito que, com
certo distanciamento dos individuos de uma pequena comuna italiana, localizada na provincia
de Catania, narra alguns eventos tristes e desoladores relacionados aos habitantes locais. O

conto é trabalhado, de modo até curioso, a luz de um narrador em primeira pessoa, e néo a luz

® Personagem-orelha é aquele que instiga a aco do personagem que esta ligado. Como o nome indica,
personagem-orelha ouve mais do que fala, pergunta mais do que responde, aplaca mais do que instiga.
Personagens-orelha cléssicos sao o Confidente, a Aia, 0 Mordomo e o Amigo. Falas dirigidas a orelha ou
proferidas por ele visam principalmente passar informacédo ao espectador (CAMPQOS, 2009, p. 146).
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de um narrador em terceira pessoa, estilo mais comumente impresso nos textos veristas e
naturalistas. Ainda assim, esse narrador, uma espécie de hibrido, ndo participa das agdes
evidenciadas por ele, como um tradicional narrador-personagem, e carrega consigo uma
funcdo primordial de observar e de descrever as a¢Ges que ocorrem na cidade de Acitrezza,
sempre com certo distanciamento em relacdo aos atores sociais, podendo ser definido e
explicado por aquilo que Norman Friedman (2002, p. 175-176) chama de narrador-
testemunha: “um personagem em seu proprio direito dentro da estdria, mais ou menos
envolvido na acdo, mais ou menos familiarizado com os personagens principais, que fala ao
leitor na primeira pessoa”. Nesse seu considerdvel distanciamento em relacdo aquilo que
relata no conto, como veremos no fragmento que seré destacado logo em seguida, é notéavel, e
ndo € gratuita, a utilizacdo do pronome demonstrativo “aqueles” em um dos trechos finais da
novella, um trecho que, diga-se de passagem, serd de grande importancia para a analise da

presenca do pessimismo no interior da narrativa:

aqueles mendigos gorduchos e famintos crescerdo no meio da lama e da poeira da
rua, ficardo grandes e fortes como o pai deles e também como o avd, povoardo
Acitrezza com outros pequenos mendigos, que, alegremente, agarrardo a vida com
os dentes, 0 mais longamente possivel, como o velho avd, sem desejarem mais nada,
somente pedindo a Deus para fecharem os olhos onde os abriram (VERGA, 2001b,
p. 187, grifos meus).

Nessa passagem de “Fantasia”, notamos a maneira como o narrador destaca as situagdes
delicadas vividas pelos sujeitos observados por ele durante a sua viagem a Acitrezza,
situacdes, alids, ciclicas, que remetem a imobilidade, imobilidade esta que seria retomada,
posteriormente, em Os Malavoglia, como destaca muito bem Antonio Candido (2002a, p.
335), “onde o tempo flui pastoso e as etapas ndo se diferenciam, fazendo os homens
parecerem 0s mesmos, uma geracao depois da outra, encapsulados na fixidez do costume”.

Essa imobilidade é certamente um elemento que pode ser inclinado ao plano do
pessimismo, dado que o mesmo narrador, como aponta nos blocos finais do texto, ndo cré em
uma mudanca social para os sujeitos que vivem naguela pobre cidade, ndo é por menos que
essa sua tese € construida a base de verbos flexionados no futuro do presente para destacar o
seu ponto de vista. Esse seu ponto de vista premonitorio nos indica que aquela pequena
comunidade de Acitrezza pouco ou nada se relaciona com a mobilidade social, pouco ou nada
se relacionard com a mobilidade futuramente, mais ou menos o que sucede em Os
Malavoglia, “como se cada geracdo recomecasse do mesmo ponto, com o imobilismo das
organizagodes sociais estagnadas” (CANDIDO, 2002a, p. 336). Além do que comentamos,
ainda sobre esse fragmento destacado de “Fantasia”, o narrador pode ser inclinado ainda mais

ao fatalismo, e ao pessimismo filoséfico, por carregar consigo a ideia de que a morte é o



49

melhor caminho para aqueles sujeitos sofredores, premissa parecida, seja dito de passagem,
com a de Ruivo Pelo-Ruim para o seu burro.

Em relacdo aos Malavoglia, ha uma semelhanca consideravelmente grande desse texto
para com 0 conto brevemente analisado anteriormente, conto este que, importante apontar,
serviu como uma espécie de forma embrionéria para aquele romance. Na obra em questéo, o
pessimismo pode ser encontrado em diversas frentes: nas falas de alguns dos personagens, no
enredo e na figura do narrador. Na histéria do mais famoso romance de Giovanni Verga,
acompanhamos os dramas da familia-titulo, a qual busca o progresso através da possivel
obtengdo de um lucro mais abundante, a partir do momento em que realiza uma compra (a
crédito) de tremocos (uma espécie de legume) para que estes fossem vendidos aos tripulantes
de um navio que havia chegado a cidade onde a histdria se passa, localizada na Sicilia, regido
do sul da Italia. Em meio a uma tempestade sinistra, que acontece em um “dia [que]
despontara mais negro que a alma de Judas (VERGA, 2002, p. 47), membros dessa mesma
familia sdo destruidos, assim como o seu veiculo de trabalho, uma peripécia que obriga os
personagens principais a viver um problema financeiro dos mais graves, dado que eles
acabam por contrair dividas sérias, e a sofrer humilhacdes e julgamentos por parte de uma
vizinhanca nada menos do que pandptica, que se concentra, no seu panoptismo, no drama
recorrente dos Malavoglia, inclinado a ameaca de perder a sua residéncia, mais conhecida
como Casa da Nespereira, para pagar a sua divida.

Ambientada em uma aldeia siciliana, a narrativa se desloca o tempo inteiro para
acompanhar os mais diversos personagens que dao vida ao romance em questdo, sempre
evidenciando os costumes da época e a geografia local®, com uma focalizagdo mais volumosa,
é claro, sobre os Malavoglia, que desenrolam o fio de histdria principal. Embora as tramas
coadjuvantes sejam desenvolvidas muitas vezes de maneira independente, como aquela da
comadre Venera, mais conhecida pela vizinhanca como Zuppidda, uma mulher que bisbilhota
e comenta sobre a vida dos seus vizinhos e que quer organizar o casamento da sua filha,
Barbara, as situagdes em geral giram nos entornos da familia-titulo, a exemplo do que ocorre
com o0s segmentos liderados por um personagem mais secundario, Alfio Mosca, que quer se
casar com Filomena, mais conhecida como Mena e apelidada de Santa Agata, “por estar

sempre ao tear” (VERGA, 2002, p. 15), figura que ¢ membro da familia protagonista.

® No dia seguinte voltaram todos & estagdo de Aci Castello para ver passar o comboio dos recrutas que iam para
Messina, e, entalados na multidao, esperaram mais de hora atras da barreira. Finalmente o trem chegou, e viram-
se todos aqueles rapazes gesticulando, a cabeca fora das janelinhas, como fazem os bois quando sdo levados a
feira. A cantoria, as risadas e o0 vozerio eram tamanhos que parecia festa de Trecastagni, e no meio da balblrdia
chegava-se a esquecer o aperto de coragéo antes sentido (VERGA, 2002, p. 17).
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Ao longo da leitura do texto, alguns dos pontos destacados por Antonio Candido se
verificam no ambito da narrativa: a fixidez, a imobilidade e a previsibilidade desgracada de
uma geracao para a outra, a ponto de “o principal informante da aldeia nao [precisar] ver: ¢
um cego, Mastro Nunzio, que passa a vida esmolando na porta da venda de sua filha”
(CANDIDO, 2002a, p. 341). A sucessao de eventos melancdlicos, apreensivos e até mesmo
previsiveis, que desde o comec¢o ja sdo configurados no romance, criam uma sequéncia
ininterrupta de fatos tristes, e por vezes tragicos, que golpeiam o leitor pouco a pouco, até
nocautea-lo, mais nos blocos finais do texto, através de certos destaques e de situagdes
exponencialmente incOmodas, o que nos faz compreender que, justamente por meio dessa
organizacao textual, dessa sucessao de takes e de cenas montadas de uma maneira especifica,
0 pessimismo esta presente, sim, no principal romance de Giovanni Verga.

E interessante apontar, inclusive, ainda sobre Os Malavoglia, um trecho do romance no
qual o narrador explicita o seu pessimismo ao representar com as suas palavras, isto &, através
do discurso direto impessoal’, o pensamento de um dos personagens mais negativistas da
trama, quando ¢ dito que: “Nada, ele [‘Ntoni] ndo queria fazer nada! Que lhe importavam a
barca e a casa? Depois, vinha outro ano ruim, outra célera, outra desgraca e comia a casa e
barca, e tornavam a fazer como as formigas” (VERGA, 2002, p. 246). Nesse fragmento, sob a
focalizagdo de ‘Ntoni, o narrador torna-se empatico a situacdo da familia-titulo e entende a
desesperanca do personagem em questdo, entende a sua desesperanca sendo desesperangoso,
prevendo um futuro préximo pautado por coisas ruins, como a colera, como a desgraca.
Importante que destaquemos, inclusive, que o pessimismo estd atrelado a uma dimensao de
futuro, é a espera pelo pior, um pressentimento negativo, justamente o que ocorre nesse trecho
brevemente analisado.

O tempo, inclusive, ¢ um dos fatores mais relevantes d’Os Malavoglia, é sob esse
aspecto gque observamos ndo apenas o pessimismo ser veiculado em relacdo a uma previsao

negativista, como também visualizamos as coisas aos poucos serem transformadas para pior,

" E essa a forma habitual de transmissao dos discursos interiores em Turguéniev (e, em geral, uma das formas
mais difundidas de transmisséo dos discursos interiores no romance). Essa forma de transmissao introduz no
fluxo desordenado e descontinuo do discurso interior do her6i (pois essa desordem e essa descontinuidade teriam
de ser reproduzidas ao empregar-se a forma do discurso direto) uma ordem e uma coeréncia estilistica. Além
disso, por suas peculiaridades sintaticas (terceira pessoa) e 0s tracos estilisticos basilares (lexicoldgicos e outros),
essa forma permite combinar de maneira orgénica e coerente o discurso interior do outro com o contexto do
autor. Ao mesmo tempo, porém, essa forma permite conservar a estrutura expressiva do discurso interior dos
herois e certa reticéncia e instabilidade na transmissao do interior, o que é absolutamente impossivel na
transmissao do discurso indireto em forma seca e logica. Séo essas peculiaridades que tornam essa forma mais
adequada a transmisséo dos discursos interiores dos herdis. Evidentemente essa forma é hibrida, sendo que a voz
do autor, que interfere no discurso do herdéi, pode apresentar um variado grau de ativismo e inserir seu segundo
acento (irbnico, indignado, etc.) no discurso que transmite (BAKTHIN, 2015, p. 106-107).
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ou destruidas, como ocorre justamente com o0s numerosos membros da familia-titulo,
caracterizados pelo narrador de uma determinada maneira em que é evidenciado o seu

esgotamento, a sua gradual decomposicao e até mesmo a morte:

Uma vez, tarde da noite, o cachorro comecou a latir, por detras da porta do quintal, e
o proprio Alessi, que foi abrir, ndo reconheceu o *Ntoni, que voltava com o cesto
debaixo do braco, tdo mudado estava, coberto de poeira e a barba comprida. Quando
entrou e foi se sentar num cantinho, quase ndo ousavam fazer-lhe festa. Ele nao
parecia mais 0 mesmo, e ficava olhando as paredes em volta, como se nunca as
tivesse visto; até o cachorro latia para ele, como se fosse um estranho (VERGA,
2002, p. 328).

Em relacdo aos personagens do romance, podemos destacar 0 Sseu pessimismo,

primeiramente, através do ja citado *Ntoni:

E! Resmungou o *Ntoni, a0 mesmo tempo, quando tivermos suado de fadiga para
fazer o ninho, faltard o pdozinho; e quando conseguirmos recuperar a casa da
nespereira, devemos continuar a consumir a vida de segunda a sébado; e voltar
sempre ao comeco! (VERGA, 2002, p. 217).

O eterno retorno previsto por ’Ntoni estd, como quer o conceito de pessimismo,
relacionado intimamente a uma nogéo de futuro, sendo essa previsdo do mesmo personagem
isenta de qualquer conformismo, de esperanca e de conteldos positivos, um segmento,
inclusive, que revela certo esgotamento por parte do mesmo, esgotamento relacionado a uma
ideia de previsibilidade do que esta por vir. Um pouco mais & frente, em meio a sucessdo de
mais problemas relacionados a familia-titulo, vemos o seguinte comentario: “J4 ndo
precisamos da casa, porque a Mena ndo tem mais condi¢cfes de se casar, e ndo restam outros
Malavoglia por aqui! Eu ainda continuo porque os infelizes tém vida longa” (VERGA, 2002,
p. 313). Nota-se, aqui, uma ideia mais implicita de futuro, mas que pode ser encontrada em
uma parte do Ultimo periodo, na qual é dito que os “infelizes tém vida longa”. Mais uma vez é
perceptivel a exaustdo transbordando nas frases de alguns dos personagens, sobretudo aqueles
da familia-titulo, sendo oportuno ressaltar que, nessa altura do livro, uma sucessdo de eventos
desoladores havia sido a grande responsavel pela criacdo dessa atmosfera de cansaco, de
esgotamento e de pessimismo que esta nos entornos de tais sujeitos.

Além dessas cenas que ja citamos, podemos concluir as exemplificacdes espalhadas
pelo livro em analise com um segmento categorico, conferido por um personagem, o ja citado
Alfio Mosca, que utiliza nesse instante diferentes recursos que marcam certo grau de

pessimismo:

Seguiu 0 caminho do irmdo. Nds, pobres coitados, somos como as ovelhas, e
seguimos sempre de olhos fechados para onde vdo os outros. Vocé ndo conte a ele,
nem a ninguém da aldeia, onde eu vi a Lia, porque seria uma facada para a Santa
Agata. Ela com certeza me reconheceu, enquanto eu passava a porta, porque ficou
branca e vermelha no rosto, e eu chicoteei a mula para passar depressa, e estou certo
de que aquela coitadinha preferiria que o animal Ihe passasse por cima e a levassem



52

na carroga, como estamos levando o seu avd. Agora, a familia dos Malavoglia esta
destruida e é preciso que vocé e o Alessi tornem a construi-la (VERGA, 2002, p.
321).

Embora no dltimo periodo desse fragmento seja possivel visualizar um tom esperan¢oso
ser ditado pelo dono da enunciacdo, ja que ele acredita de alguma maneira que € possivel
reconstruir aquela familia, diz que os pobres coitados sdo como as ovelhas, que seguem
sempre de olhos fechados para onde vdo 0s outros. Se partirmos do principio de que o0s
animais em geral ndo tém livre-arbitrio, de que eles sdo conduzidos pela inevitabilidade, pelas
leis do Universo que ndo podem escapar, observamos certo grau de pessimismo ser conectado
a essa afirmacdo, reforgado, claro, pelo termo “pobres coitados”, pois s estes sofrem esse
fado, de seguir para onde vao os outros, de acordo com Mosca. Além disso, quando comenta
sobre o destino de Lia, que passou a trabalhar como prostituta em outra cidade, diz que a
jovem moca certamente preferiria estar na condicdo cadavérica do avd, sendo carregado por
uma mula, do que estar naquela condigdo delicada, que termina por destruir (“Agora, a familia
dos Malavoglia esta destruida”) a familia protagonista.

Em relacdo a Mestre Dom Gesualdo, observamos um estilo similar ao dos Malavoglia,
um estilo que pode passar uma impressdo de desesperanca e de pessimismo alinhada a
dimensdo da historia, do enredo e também do narrador. No livro, a narrativa se concentra no
cotidiano do personagem-titulo, Gesualdo Motta, personagem que trabalhou duramente ao
longo da sua vida para conquistar uma riqueza incalculavel, mas, no momento presente da
histéria, mesmo que seja rico, dono de diversas propriedades [robe] em uma cidade localizada
no sul da Italia, 0 mesmo ndo alcanca o status desejado, de um nobre (don), sempre sendo
designado, pelos personagens em geral e as vezes pelo proprio narrador, como um individuo
operario (mastro), isto é, € inferiorizado constantemente por pessoas mais ou menos proximas
de si.

Como em Os Malavoglia, Mestre Dom Gesualdo é um livro composto por diversos
personagens, 0s quais tém as suas tramas desenvolvidas de modo independente em certos
momentos, como é o caso da histdria de Bianca, que quer se casar com um personagem que
ndo € bem aceito pela sua familia devido a sua condicéo financeira, mas, por outro lado, as
tramas, no final das contas, inclusive aquela de Bianca, estdo subordinadas ao fio de historia
principal, liderado por Gesualdo Motta, e interferem diretamente nele. Bianca, para citar
apenas um exemplo, acaba por se casar com o personagem-titulo nos blocos finais do livro
apos ser constantemente pressionada e/ou aconselhada por varios conhecidos que visam o

bem-estar financeiro da moca, lembrando que Gesualdo € um sujeito rico, e, segundo as
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pessoas daquela comunidade onde a historia se passa, a “[sua] esposa andaria de carruagem
dia e noite!... Poderia caminhar sobre o ouro, a pé!” (VERGA, 2004, p. 59).

Embora muitas vezes o narrador pareca mais ou menos ausente por configurar-se mais
como um distribuidor de protagonismos e como um ambientador quanto a localiza¢do dos
personagens do romance, é notavel a maneira como alguns dos momentos mais melancélicos
e tragicos do livro estdo mais concentrados nos blocos finais do texto e como as interferéncias
do narrador sdo capitais para a solidificacdo do pessimismo no interior do romance. Gesualdo
Motta, o protagonista, aparece, em primeiro lugar, cada vez mais doente e cada vez mais
abandonado pelos seus conhecidos. Ademais, 0 mesmo personagem, em péanico, grita
desesperadamente quando, a beira da morte, entende que ndo conseguira carregar consigo,
para o timulo, a sua propriedade [roba] e as suas fortunas. Fora uma finalizacao funebre, que
carrega ao apice a decadéncia moral e emocional do protagonista, a obra em énfase marca, nas
suas ultimas linhas, o desespero e 0 medo de Gesualdo, um tipo de organizacdo semelhante
aquilo que podemos visualizar em “Os Bens” (1880), texto de Verga que, seja dito de
passagem, serviu como uma espécie de embrido para esse romance.

Em um dos instantes finais de Mestre Dom Gesualdo, o protagonista sofre de uma

doenca que o consome gradualmente, que o tortura pouco a pouco:

Agora estava encarcerado entre quatro paredes, com o zumbido incessante da cidade
nas suas orelhas, o carrilhdo de tantas igrejas que martelavam a sua cabeca,
consumido lentamente pela febre, comido pelas dores, que eram tdo atrozes que o
faziam morder o travesseiro as vezes para ndo incomodar o criado que bocejava no
quarto ao lado. Nem mesmo os melhores médicos de Palermo conseguiram achar
um remédio para aquela doenca excomungada! (VERGA, 2004, p. 195).

E curioso notar que ao longo do romance, depois de sempre evidenciar a sua luta
cotidiana, de muito trabalho e de pouco descanso, para conseguir toda a riqueza que
conquistou, a verdade é que Gesualdo entra cada vez mais em um estado de decadéncia, sendo
significativa essa organizacéo textual do livro, que € finalizado, passando uma impressdo nada
menos do que assustadora, com uma espécie de delirio do personagem principal, que parece
querer sair de dentro de uma espécie de pesadelo: “Escutaram aqueles gritos?... Eles querem a
minha propriedadel... Todo mundo!... com os pregos!... com os dentes!... Aqui! Aqui
dentro!... Deixem-me em paz!... Tudo! Peguem tudo!... Deixem-me em paz!... A Alial... A
Canziria!... Deixem-me em paz!...” (VERGA, 2004, p. 198).

As premissas das obras que constituem o projeto verguiano | Vinti, curiosamente,
podem até ser diferenciadas quanto as camadas sociais dos seus respectivos protagonistas,

basta que comparemos os pobres Malavoglia ao riquissimo Gesualdo Motta, s6 que €
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importante destacar que ao final dos textos dos Vinti o sujeito, de algum modo, sera
fatalmente derrotado:

Em Os Malavoglia trata-se tdo somente da luta pelas necessidades materiais.
Satisfeitas essas, a procura torna-se avidez de riquezas, e serd encarnada num tipo
burgués, Mestre Dom Gesualdo [...] Depois tornar-se-a4 vaidade aristocratica
na Duquesa de Leyra; e ambicdo no Deputado Scipioni, para chegar ao Homem de
Luxo, que redne todas essas cobicas; todas essas vaidades, todas essas ambigdes,
para compreendé-las e sofré-las, ele as sente no sangue e é consumido por elas
(VERGA, 2002, p. 8).

Quando em contato com as leituras dos dois romances completos do projeto do autor
siciliano, Os Malavoglia e Mestre Dom Gesualdo, é possivel perceber que tanto o pobre
quanto o rico, cada um ao seu modo, sdo derrotados na conclusdo dos respectivos romances,
passando uma sensacdo de pessimismo e de desesperanca, € 0 mais instigante de tudo é que,
em ambos os livros destacados, hd uma intima relacdo do progresso com as derrotas dos seus
personagens. A familia-titulo no primeiro romance dos Vinti, por exemplo, “¢ derrotada na
primeira luta para alcangar condi¢des de vida mais humanas” (S.R., 2004, p. XII), ¢ Gesualdo
Motta, no segundo texto do projeto de Verga, trabalha a vida inteira e conquista uma série de
riquezas com isso, mas se depara com a finitude da vida e com uma série de outros problemas,
que n&o séo corrigidos ou mesmo amenizados pelo dinheiro. Percebemos, entéo, certo grau de
fatalismo em parte da obra de Verga, um fatalismo trabalhado, diga-se de passagem, nas trés
dimensGes que constam no titulo deste capitulo: na histdria, no enredo e no narrador.

Vimos, ao longo deste capitulo, as diferenciacdes entre historia, enredo e narrador,
muito importantes por nos possibilitarem analisar com um maior grau de cuidado e de
precisdo o pessimismo que geralmente estd associado as narrativas de Giovanni Verga.
Conforme analisamos as obras do autor siciliano, é notavel a oscilacdo dos niveis de
pessimismo de um texto para o outro, ainda que tenhamos que afirmar que esse mesmo tom
esta presente, sim, nas mais diversas camadas dos mais diversos textos verguianos p6s-1874.
Em “Ruivo Pelo-Ruim”, o personagem-titulo é o que mais veicula o plano do pessimismo,
embora isso ndo queira dizer que este ndo esteja presente no enredo e na figura do narrador. Ja
em “Fantasia”, enredo e narrador explicitam as previs0es negativas, previsdes estas que estdo
configuradas em niveis mais explicitos ate, pois, claramente presentes nas teses do enunciador
do discurso, vdo além do pessimismo organizacional, digamos assim. NoS romances,
seguindo a tendéncia dos contos, o tom pessimista se encontra também em diferentes
camadas, na voz do narrador, na voz dos personagens e na organizagdo do enredo. Se o
pessimismo, entdo, estd mesmo presente nos textos verguianos, ainda que em graus mais

explicitos ou mais implicitos, podemos inferir que esse elemento descentraliza aquela
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proposta de um narrador plenamente invisivel veiculada por Verga e pela sua fortuna critica
que, ao longo do tempo, tanto reforcou esse ponto de vista. Diante disso, entdo, é possivel
afirmar que a subjetividade esta presente, consequentemente, nas obras verguianas pds-1874,
0 que ndo apenas descontroi as analises em geral de varios criticos literarios, como também
nos abre novos caminhos de leitura para uma vastidédo de contos e de romances que séo na
maior parte das vezes limitados a estudos cerrados em questdes atreladas & impessoalidade do

narrador e ao realismo cristalizado no texto.
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4 AS MODULACOES DO NARRADOR “SINCERO E DESAPAIXONADO” EM
GIOVANNI VERGA

Ao longo da secdo antecessora, observamos, com base nas andalises de alguns contos e
de algumas passagens de dois dos mais aclamados romances verguianos, que 0s textos de
Giovanni Verga confirmam a presenca do tom pessimista por meio de diferentes niveis: do
personagem, do enredo e do narrador, trés niveis que, gracas a organizacdo e a selecdo
especifica de cenas, além de outros aspectos variados, explicitam graus mais ou menos
evidentes de pessimismo. A cristalizacdo desse mesmo estilo, frequentemente encontrado na
obra do autor siciliano, demonstra que existem, sim, marcas de subjetividade no interior das
narrativas anteriormente ressaltadas, marcas estas que de fato confirmam o que a fortuna
critica havia comentado acerca da presenca do pessimismo nas letras de Verga, mas que, por
outro lado, descentralizam aquele ideal da impessoalidade proposto pelo autor e lido pela sua
fortuna critica em geral.

Partiremos, doravante, para as investigacfes de outras camadas narrativas de alguns
textos selecionados de Giovanni Verga, as quais demonstrardo que as suas narrativas, por
meio de diferentes aspectos, exalam alguns qués de subjetividade. Os Malavoglia, o seu
romance mais reconhecido, sera o primeiro selecionado para a avaliagdo proposta, um
romance que ndo pode deixar de figurar no principal momento deste trabalho justamente por
ter sido tdo estudado a luz de uma leitura concentrada exatamente no seu carater realista.
Além da opus magnum do escritor, Mestre Dom Gesualdo, texto ainda pouco debatido em
territorio brasileiro, pode servir como um importante dialogo com a outra narrativa e pode nos
ajudar, outrossim, a confirmar como o narrador verguiano, em vez de plenamente invisivel,
como quer o escritor e também a sua fortuna critica, €, na verdade, multifacetado. Ndo nos
custa lembrar, a proposito, de que os dois romances em questdo sdo 0s dois principais
trabalhos de Verga p6s-1874, sdo 0s seus romances mais conhecidos, parte do seu famoso
projeto, | Vinti.

Para a nossa avaliacdo seguinte, é importante ressaltar que utilizaremos como
ferramentas de analise as reflexdes de Mikhail Bakhtin sobre o heterodiscurso no romance,
que povoara a nossa proxima secdo, além das reflexdes de Daniel-Henri Pageaux, ja
brevemente debatidas aqui, que serdo apoiadas, inclusive, pelos estudos dos adjetivos de
Franco Moretti. O primeiro tedrico, com 0 apoio de outros que eventualmente aparecerao,

sera capital para que percebamos as modulagdes tonais em ambos os romances, modulacoes
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que em alguns casos marcam, também, a subjetividade no interior das duas narrativas. Os
outros dois teoricos, mais atrelados a uma abordagem sobre o ponto de vista, nos ajudardo a
descentralizar aquele ideal de impessoalidade do narrador de Giovanni Verga, marcado, entre
outras coisas, pela veiculacdo de um juizo sobre os personagens e sobre as situacfes que

narra.

4.1 Os Malavoglia e Mestre Dom Gesualdo a luz da reflexdo bakhtiniana sobre o

heterodiscurso

Ao longo deste trabalho, discutimos algumas teorias e alguns estudos do romance que,
cada um com a sua premissa, nos ajudaram a desenvolver importantes reflexdes. Nos dois
primeiros capitulos, por exemplo, vimos como Zola e como Verga entendem o romance, mais
ou menos como uma forma de estudo, mais especificamente para 0 primeiro como uma
espécie de experimento cientifico, onde sdo observadas e analisadas as atividades humanas,
sempre por meio de um narrador-observador que complexifica 0 seu comportamento em
algumas situacOes e se transforma gradualmente em um narrador-experimentador. Vimos,
depois, que lan Watt enxerga 0 mesmo género como uma narrativa que particulariza
determinados aspectos da sua composi¢do, como € o caso do personagem, do enredo, do
espaco e do tempo, aspectos que transformam o romance em um género impar, muito
diferente, inclusive, da tradicdo literaria antecessora. Forster, para citar apenas mais um caso,
nos ajuda a compreender as especificidades de alguns elementos capitais da narrativa
romanesca (historia, enredo, personagem), isolando esses mesmos elementos e os analisando
sempre com base em diferentes ilustracdes, de Walter Scott a Fiddor Dostoiéveski.

Para além daqueles autores citados e brevemente comentados h& pouco, podemos
destacar, também, a teoria de Mikhail Bakhtin, uma das mais relevantes quando colocamos
em énfase a narrativa romanesca. Na sua reflexdo sobre esse género, 0 autor russo comega a

sua discussao afirmando que

[em] fins do século XIX, em contraposicdo ao exame abstrato-ideoldgico, comeca a
intensificar-se o interesse pelas questdes concretas da maestria artistica na prosa e
pelos problemas tecnolégicos do romance e da novela. Entretanto, a situacdo nao
sofreu nenhuma alteracdo nas questdes da estilistica: a atencdo se concentrava
exclusivamente nos problemas de composi¢cdo (em sentido amplo). Mas, como
antes, ndo havia um enfoque de principio e a0 mesmo tempo concreto (impossivel
existir um sem o outro) das peculiaridades da vida estilistica do discurso no romance
(e também na novela); continuavam a dominar as mesmas observacgdes valorativas e
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casuais acerca da lingua e no espirito da estilistica tradicional, que ndo tocam,
absolutamente, o auténtico specificum da prosa literaria (BAKHTIN, 2015, p. 24-
25).

Nota-se que Bakhtin compreende as transformacfes da teoria do romance como um
fator positivo, transformacBes menos centradas em exames abstrato-ideoldgicos, como é
provavelmente o caso de Emile Zola, e mais voltadas aos aspectos concretos do género. O
mesmo autor, por outro lado, rejeita o conteudo veiculado por essa critica literaria pela razéo
de ela, mesmo diferenciada de uma tradicdo antecessora, ndo ter discutido o specificum da
prosa literéria, isto €, as peculiaridades, a esséncia, da vida estilistica do discurso romanesco.
Dando sequéncia a sua premissa sobre os estudos sobre o romance, ele continua o debate e diz

que

[era] muito difundido e peculiar o ponto de vista que via no discurso romanesco
certo ambiente extraliterario, privado de uma elaboragdo estilistica particular e
original. Sem encontrar neste discurso a esperada enformagdo puramente poética
(em sentido restrito), negam-lhe qualquer significagdo artistica: como no discurso
vital e pratico ou cientifico, ndo passa de um instrumento artistico e neutro de
comunicagdo (BAKHTIN, 2015, p. 25).

Bakhtin (2015, p. 26), mais a frente na sua exposicdo, chega a dizer que “recentemente
a situacdo sofreu uma nitida mudanca: o discurso da prosa romanesca comeca a conquistar o

seu lugar na estilistica contemporanea”, mas que, ainda assim,

[tlodas as tentativas de analises estilisticas concretas da prosa romanesca ou se
convertem em descri¢Bes linguisticas da linguagem do romancista ou se limitam a
destacar certos elementos estilisticos que se subpunham (ou apenas pareciam
subpor-se) as categorias da estilistica. Tanto num caso como no outro, o todo
estilistico do romance e o specificum do discurso romanesco escapam aos
pesquisadores (2015, p. 27).

Depois dessa sua breve exposicdo acerca do que discutia de um modo geral a teoria do
romance, marcada, mormente, por deixar escapar esse specificum do género, o tedrico parte

para a sua propria concepcdo do que é essencialmente a narrativa romanesca, afirmando que

[o] romance como um todo verbalizado é um fenémeno pluriestilistico,
heterodiscursivo, heterovocal. Nele, o pesquisador esbarra em vérias unidades
estilisticas heterogéneas, as vezes jacentes em diferentes planos de linguagem e
subordinada as leis da estilistica (BAKHTIN, 2015, p. 27).

A visdo de um texto pautado por uma mescla de discursos artisticamente organizada,
por camadas de vozes e de estilos, € 0 que define, em sintese, a esséncia da prosa romanesca
para 0 autor russo, uma mescla que pode ser chamada, mais especificamente, de

heterodiscurso, um

produto da estratificacdo interna de uma lingua nacional Unica em dialetos sociais,
falares de grupos, jargdes profissionais, e [uma] diversidade de vozes e discursos
que povoam a vida social, divergindo aqui, contrapondo-se ali, combinando-se
adiante, relativizando-se uns aos outros e cada um procurando seu préprio espaco de
realizagdo (BEZERRA, 2015, p. 12-13).
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Nesse caso, essas “unidades estilisticas heterogéneas passam a integrar 0 romance, neste
se combinam num harmonioso sistema literario e se subordinam & unidade estilistica superior
do conjunto, que ndo pode ser identificada com nenhuma das unidades a ele subordinadas”
(BAKHTIN, 2015, p. 29). Logo depois, 0 mesmo tedrico complementa os seus dizeres e
infere que “o estilo do romance reside na combinagdo de estilos; a linguagem do romance é
um sistema de ‘linguagens”™ (BAKHTIN, 2015, p. 29), isto é, “0 romance €é um
heterodiscurso social artisticamente organizado, as vezes uma diversidade de linguagens e
uma dissonancia individual” (BAKHTIN, 2015, p. 29).

Percebe-se que o autor russo utiliza diversos termos como “combinacdo de estilos”,
“sistema de linguagens”, “diversidade de linguagens”, entre outros, que justamente sintetizam
0 que é a esséncia do romance para si. Para que ilustremos o que estd sendo debatido em
relacdo a essa ideia de sistema e de combinacdo de discursos, podemos abrigar aqui as
proprias exemplificagdes dadas pelo proprio critico russo, que chega a enumerar “os tipos
basicos de unidade estilistico-composicional, nos quais costuma decompor-se 0 todo
romanesco” (BAKHTIN, 2015, p. 27). Dentre os tipos citados por Bakhtin (2015, p. 27-28),
temos, por exemplo, a “narragdo direta do autor da obra literaria (em todas suas multiformes
variedades); a “estilizagdo das diferentes formas de narracdo oral do cotidiano (skaz)”; a
“estilizagdo das diferentes formas de narragdo semiliteraria (escrita) cotidianas (cartas,
diarios, etc.)”; as “diferentes formas de discurso literario, mas extra-artistico, do autor (juizos
morais, filoséficos, cientificos, declamacges retoricas, descricdes etnogréaficas, informacdes
protocolares, etc.)”; e os “discursos estilisticos individualizados dos heréis”.

Com o passar das paginas do seu importante texto, vemos que o critico, além de
algumas ilustragdes com base em textos de Charles Dickens e de Ivan Turguéniev, diz que a
prépria lingua, na sua formacao,

é estratificada em camadas ndo s6 de dialetos no exato sentido do termo (segundo
tragos formalmente linguisticos, sobretudo fonéticos), mas também — o que é
essencial para n6s — em linguagens socioideolégicas: linguagens de grupos sociais,
profissionais, de géneros, linguagens de geragdes, etc. Desse ponto de vista, a
prépria linguagem literaria é apenas uma das linguagens do heterodiscurso e, por sua
vez, também esta estratificada em linguagens (de géneros, tendéncias, etc.)
(BAKHTIN, 2015, p. 41).

A concepgdo bakhtiniana acerca do discurso romanesco, em suma, Se atrela a um
entendimento de que 0 género em questdo é pautado por uma dissonancia vocal organizada
artisticamente, dissonancia que pode ir do discurso do narrador, passando por modulacbes
entre os estilos discursivos (jargdes, digressdes e outros estilos) e os diversos géneros textuais

(cartas, diarios, provérbios), aquele do herdi e dos personagens em geral.
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Sobre essa fuséo de estilos discursivos e de diferentes géneros textuais no interior de um
mesmo romance, podemos nela nos apoiar e compreender, a luz das reflexes de Bakhtin, que
ndo é possivel haver uma homogeneizacdo discursiva no interior da narrativa romanesca.
Antonio Candido, contudo, ao analisar Os Malavoglia, desenvolve uma discussao atrelada a
um ponto de vista no qual esse mesmo livro € uma espécie de horizonte fechado, o qual

origina uma enunciagdo homogénea. O estudioso afirma que:

A voz inventada por Verga [...] gera uma posicao peculiar para representar o mundo.
Ela aproxima o narrador do personagem, gracas a intimidade facultada por uma
espécie de extensdo do estilo indireto livre, cujas virtudes, na pratica literaria,
aparecem geralmente intercaladas entre as outras modalidades, mas aqui s&o por
assim dizer permanentes (como Zola fizera em L’Assommoir, creio que pela
primeira vez na histdria da literatura). Dai a homogeneidade, que supera a dicotomia
autor-personagem, propria da maioria dos regionalismos, e suscita um poderoso
senso de realidade, dentro do artificio linguistico adotado conscientemente
(CANDIDO, 20023, p. 350-351).

Na sequéncia, o autor evidenciaria a principal técnica utilizada por Verga, o estilo

indireto simples, enquanto amarra a sua discussao acerca da homogeneizagao narrativa:

o estilo indireto simples ja € um compromisso entre o narrador e o personagem, [...]
onde sentimos a linguagem do homem culto se combinar a do homem rustico, na
sintese convencional do escritor. E como se a ordem e a inteligibilidade da cultura
erudita servissem para sugerir o ritmo oral e o sabor da rusticidade (CANDIDO,
20024, p. 352).

Logo adiante, o pesquisador brasileiro reafirma essa sua premissa sobre a combinagédo

da voz do homem culto a do “homem rustico” ao dizer que

[e]m certos momentos de maestria suprema o enfoque desliza do narrador para o
personagem, cuja primeira pessoa se incrusta na terceira do narrador, arrastando-nos
para uma percepcdo de tal maneira homogeneizada, que as modalidades do discurso
se fundem e ndo ha mais distancia entre personagem e narrador (CANDIDO, 2002a,
p. 354-355).

Para o pesquisador brasileiro, Os Malavoglia sdo basicamente um livro bem-sucedido
na sua proposta realista por consolidar, no seu canal enunciativo, uma aproximacao
permanente entre narrador e personagens, superando, como podemos ver, uma dicotomia
comum as obras regionalistas, e concretizando, por conseguinte, uma espécie de
homogeneidade discursiva no interior do romance em questdo. E oportuno acrescentar ao
nosso debate que o proprio Candido (2002b, p. 88), em outra ocasido, refutou os textos de

Coelho Neto, porque ndo enxergava na obra deste a tal da homogeneizacgéo discursiva:

O Regionalismo de Coelho Neto (cuja obra se desenvolveu na maior parte em outros
rumos) mostra a dualidade estilistica predominante entre os regionalistas, que
escreviam como homens cultos, nos momentos de discurso indireto; e procuravam
nos momentos de discurso direto reproduzir ndo apenas o vocabulario e a sintaxe,
mas o proprio aspecto fonico da linguagem do homem rustico.
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O estudioso brasileiro, por outro lado, valoriza a proposta de outro autor da época,
Simdes Lopes Neto, pela razéo de este

[comecar] por assegurar uma identificacdo maxima com o universo da cultura
rustica, adotando como enfoque narrativo a primeira pessoa de um narrador rustico,
o velho cabo Blau Nunes, que se situa dentro da matéria narrada, e ndo raro do
préprio enredo, como uma espécie de Marlowe gadcho. Esta mediacdo (nunca usada
por Coelho Neto, encastelado numa terceira pessoa alheia ao mundo ficcional, que
hipertrofia o angulo do narrador culto) atenua ao maximo o hiato entre criador e
criatura, dissolvendo de certo modo o homem culto no homem rdstico. Este deixa de
ser um ente separado e estranho, que o homem culto contempla, para tornar-se um
homem realmente humano, cujo contato humaniza o leitor (CANDIDO, 2002b, p.
90-91).

Percebe-se que aquilo que é evidenciado acerca das aproximacdes linguisticas na obra
de Simdes Lopes Neto € mais ou menos verificado naquilo que o pesquisador brasileiro
discorre sobre o autor siciliano. A luz das reflexdes de Mikhail Bakhtin, podemos enxergar
nos textos de Lopes Neto, por outro lado, uma dualidade estilistica, como fez, alids, Denise
Regina de Sales (2016), que analisou o autor mais especificamente diante do conceito de skaz.
Onde Candido quer nivelamento, existem, no entanto, variacbes de estilo, concretizando,
destarte, modulacGes discursivas nos textos literarios do autor gadcho, caso contrario a
construcdo estética da sua obra seria limitada. A partir de agora, com base na teoria do critico
russo, estudaremos a presenca da heterodiscursividade em algumas passagens d’Os
Malavoglia.

Logo nas primeiras linhas do romance de Giovanni Verga, ja é possivel encontrarmos
diversos desniveis vocais e discursivos, embora ainda estritamente relacionados a figura do

narrador. Vejamos o fragmento:

Em outros tempos os Malavoglia tinham sido numerosos como as pedras da estrada
velha de Trezza; e deles havia até em Ognina, e em Aci Castello, todos boa e brava
gente do mar, bem ao contrario do que parecia pela alcunha, como séi acontecer.
Realmente, no livro da par6quia chamavam-se Toscano, mas isso ndo queria dizer
nada, pois desde que o mundo é mundo, em Ognina, em Trezza e em Aci Castello,
sempre tinham sido conhecidos como os Malavoglia, de pai para filho, que sempre
tiveram barcos na agua e telhas ao sol. Agora em Trezza s6 restavam os Malavoglia
do patrdo ‘Ntoni, aqueles da casa da nespereira, ¢ da Providéncia que ficava na
encosta do areal, debaixo do lavadouro, perto da Concetta do tio Cola, e da chalupa
do patrdo Fortunato Cipolla (VERGA, 2002, p. 13).

Nota-se, nesse pedago, uma abertura que nos lembra dos contos infantis, mais
especificamente dos contos de fada, justamente pela apresentacdo da familia principal,
apoiada em um consideravel nivel de descricdo como fator de ambientacdo, mas sobretudo
pelas nomeagOes de pessoas por meio de palavras que remetem a seres abstratos ou
inanimados (“Malavoglia” e “Cipolla”, este significando “Cebola”) e pela utilizacdo da

marcacao “Em outros tempos”, um outro jeito, mais direto, de dizer “Era uma vez”, modo de
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iniciacdo classico do género aqui destacado. O termo “Em outros tempos”, a proposito, parece
remeter a narracdo oral do cotidiano (skaz), assim como a palavra “Realmente”, uma espécie
de reforco marcado pela oralidade. A narracdo oral, alias, é reforcada quando percebemos a
existéncia de um tom memorialistico sendo impresso no fragmento, o qual esté relacionado a
regido onde a historia se passa, marcada, no trecho, pelas diversas cidades sicilianas, e a
familia-titulo, os Malavoglia, cada vez menos numerosos com o passar dos anos e
estranhamente chamados dessa maneira, estranho porque o verdadeiro sobrenome do grupo e,
na verdade, “Toscano” e porque o vocadbulo “Malavoglia” significa “preguiga”, “ma vontade”.

Esse é apenas o primeiro pardgrafo do romance, em que j& é possivel visualizar uma
certa tensdo estilistica. Mesmo que seja necessaria uma investigacdo mais detalhada e mais
cuidadosa acerca do fragmento em questdo para que sejam notadas essas suas oscilacbes de
estilo, estdo mesmo presentes as modulacbes tonais na abertura d’Os Malavoglia. E
importante acrescentar, ainda sobre esse fragmento, a maneira como o tom memorialistico ja
descentraliza aquela extrema objetividade interpretada pela fortuna critica de Verga em geral,
ja que a memdria sobre aquela terra e sobre aquela familia, baseada em um conhecimento
popular daquela regido (“sempre tinham sido conhecidos como os Malavoglia”) e em
determinadas caracterizagdes (“todos boa e brava gente do mar’”), marca uma tomada de
consciéncia por parte do narrador.

O fato de o narrador demonstrar, além disso, que é um eximio conhecedor daquela
regido e dos seus moradores, e de estar sempre muito proximo aquela cultura e aqueles
costumes, fator alavancado se levarmos em consideracdo que aquele que narra se concentra,
ao longo das mais de trezentas paginas do romance, sempre no mesmo vilarejo, observamos
um sentimento de pertencimento por parte do mesmo aquele meio social, pincelado pelo
modo como se refere a certos personagens. Logo na primeira frase, curiosamente, ha uma
comparacdo, por parte do narrador, da familia-titulo as pedras da estrada de uma cidade,
Trezza; o narrador, ademais, se apropria de uma nomeagao mais intima, “Malavoglia”, para se
referir a familia-titulo. Se Michael Pollack (1992, p. 201), com base em Maurice Halbwachs,
diz que “a memoria deve ser entendida [...] como um fendmeno coletivo e social, ou seja,
como um fenémeno construido coletivamente e submetido a flutuagdes, transformacdes,
mudangas constantes”, refor¢armos essa nossa argumenta¢do, com base n0O tom
memorialistico impresso desde o principio do romance, de que o narrador pertence a um meio
especifico, aquele evidenciado ao longo do livro.

Os elementos da memoria individual e coletiva, conforme Pollack (1992, p. 201), “[em]

primeiro lugar, sdo 0s acontecimentos vividos pessoalmente. Em segundo lugar, sdo os
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acontecimentos [...] vividos pelo grupo ou pela coletividade a qual a pessoa se sente
pertencer”. Gragas a algumas das agdes realizadas pelo narrador, como as comparagdes e as
caracterizacdes ja evidenciadas, além do modo como ele se refere em termos de nomeacéo® a
certos personagens e do modo como ele seleciona as historias (do passado e do presente) das
familias e das figuras locais, temos uma sensacdo mais ou menos clara de que o mesmo
pertence aquele ambiente onde toda a narrativa se concentra. Ainda que o narrador do
romance em questdo ndo esteja configurado na primeira pessoa, esse seu comportamento
situa-0 no meio daquelas pessoas, € como se ele fosse o camponés sedentario de Walter
Benjamin (1994, p. 198), isto ¢, “o0 homem que ganhou honestamente a sua vida sem sair do
seu pais e que conhece suas histdrias e tradi¢des”. Embora seja dificil precisar se o narrador
d’Os Malavoglia ¢ ou ndo é um “homem que ganhou honestamente a sua vida”, desde 0
primeiro paragrafo visualizamos o conhecimento rico e profundo do mesmo sobre aquela
referida regido, sobre as suas histdrias e sobre as suas tradi¢bes, o que o descentraliza daquela
invisibilidade idealizada por Verga no prefacio ao livro e o inclina, apesar da narracdo em
terceira pessoa, aqueles tracos do conceito de narrador-testemunha debatidos por Norman
Friedman (2002, p. 175-176), como ja evidenciamos nesse texto, um narrador que é um
personagem que esta proximo das acles e que esta bastante familiarizado com as figuras que
por ele séo relatadas.

E curioso notar, inclusive, que ha constantemente uma alternancia de focalizacdo do
mesmo narrador sobre os incontaveis personagens daquele vilarejo, que aos poucos se
transforma, como nas obras naturalistas em geral, em um personagem, alimentado,
principalmente, pelos boatos e pelas bisbilhotices de uma figura sobre a outra, algo ja visto,
seja dito de passagem, em outros trabalhos do mesmo autor, como ¢ o caso de “A Loba”
(1880), por exemplo, um dos seus textos mais conhecidos e que mais sdo cortados por esse
mesmo aspecto, e de Mestre Dom Gesualdo, ainda que neste as bisbilhotices tenham menos
volume no interior da narrativa. Se existe, portanto, uma constante troca de foco atrelada aos
diversos personagens daquele ambiente, é importante salientar que a fala popular é
fundamental para os desdobramentos narrativos (a fala popular é fundamental de um modo
geral para o narrador, como vimos acima acerca do tom memorialistico), mas, para além
disso, é notavel como os personagens do vilarejo possuem diferentes caracteristicas, 0s seus

discursos sdo discrepantes em termos de tom, de estilo, e eles também s&o lidos de forma

8 A aproximacao do narrador aquele local é tio consideréavel a ponto de n&o apenas se referir aos personagens em
geral por meio dos seus nomes e dos seus sobrenomes, como também pelas formas como sdo tratados mais

~ 9

intima e informalmente, a exemplo dos que sdo chamados por “tio” e “patrio”.



64

diferenciada, e especifica, por parte desse narrador inquieto. Vejamos um trecho sobre a ja
citada Zuppidda, figura que podemos eleger, inclusive, como a personagem-sintese do

romance em questéo:

A Zuppidda sabia tudo o que se passava na aldeia e por isso diziam que andava o dia
inteiro na rua, zanzando descalca, a espionar, com a desculpa do seu fuso, que trazia
sempre 0 ar para que ndo batesse nas pedras. Dizia sempre a verdade como o santo
evangelho, era este o0 vicio que tinha, e por isso as pessoas, que ndo gostavam de
ouvir suas verdades, acusavam-na de ter uma lingua do inferno, daquelas que
deixam baba. — “Boca amarga cospe fel”; e ela realmente tinha a boca amarga, por
causa da filha Barbara, que ndo conseguira casar, de tdo soberba e grosseira que era,
e, ainda assim, queria dar-lhe por marido o filho de Vittorio Emanuele (VERGA,
2002, p. 34).

Nesse fragmento, é interessante perceber, em primeiro lugar, 0 modo como o narrador e
os moradores daquele vilarejo caracterizam Zuppidda, a “lingua do inferno”, que espia a vida
alheia e que espalha as “verdades”. Chama a atengdo, além do mais, a maneira como o extrato
¢ costurado, por meio do sujeito indeterminado (‘“‘gostavam”; “acusavam’) em algumas
ocasides, que justamente evidenciam o falar daquele povoado sobre uma mulher que, ao longo
da trama, é tachada como uma grande “fofoqueira”. Nesse cas0, 0 que ndo é corrente no texto,
0 narrador se aproxima da fala popular, justamente por meio do sujeito indeterminado, para
chegar a algumas conclusdes, de que as pessoas ndo gostavam das suas “verdades”, e de que
ela era conhecida como a “lingua do inferno”. No mesmo instante, notamos a inser¢do de um
provérbio no meio da narragdo, um género textual que abriga mais uma oscilacdo estilistica a
esse pequeno trecho, que seria sucedido, ainda, por uma afirmacéo categérica sobre a prépria
Zuppidda, dona de uma “boca amarga”, afirmagao que também chega a ser debochada, ja que
brinca com a ideia de que, de tdo exigente e seletiva que era, a personagem queria dar a filha,
para o seu casorio, o filho do primeiro rei da Italia, um discurso bem-humorado, portanto.

Nota-se, aqui, a modulacéo discursiva que, no final das contas, € terminada com uma
tonalidade mais comica, um estilo que por muitas vezes se repete quando a curiosa Zuppidda
estd nos holofotes. Em outro pedaco, porém, com a focalizacéo sobre alguns dos Malavoglia,
observamos outra tonalidade ser impressa, absolutamente séria desta vez, nada cémica, um
instante em que é perceptivel, também, a dissonancia enunciativa, a marcagdo de diferentes
estilos, havendo uma mescla da fala dos personagens, que tém os seus discursos diretamente
constatados no trecho, com a voz do narrador, ainda que seja impossivel afirmar que exista

um alinhamento entre ambos, ou uma homogeneizacao. Vejamos 0 pedaco comentado aqui:

Mesmo assim s se fazia pensar nisso, na casa da nespereira, ora por causa de uma
tigela que caia nas maos da Longa, quando punha a mesa, ora a propésito de certa
amarracdo que o ‘Ntoni sabia fazer melhor do que ninguém no cabo da vela, e
quando se tratava de apertar uma escota tensa como uma corda de violino, ou de
puxar uma ostaga que exigiria um guincho para isso. O av0, arquejando com seus ai!
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aaail, intercalava — Aqui precisava o ‘Ntoni — ou entdo — Pensam que eu tenho o
pulso daquele rapaz? A mde, enquanto rebatia o pente no tear — um! dois! trés! —
pensava naquele bum bum da locomotiva que levara seu filho, e que lhe ficara no
coracdo, naquele grande atordoamento, e ainda batia em seu peito — um! dois! trés!
(VERGA, 2002, p. 18-19).

Nesse extrato, é possivel visualizar o comeco ditado pela voz do narrador em terceira
pessoa, mas, no meio do fragmento, observamos a maneira como o discurso desse narrador se
articula as duas falas do avb e, em seguida, a contagem aparentemente realizada pela mée
enquanto ela bate com o pente no tear, um paragrafo, portanto, que mistura trés vozes
distintas, a do proprio narrador, a do av6 e a da mde. Além dessa questdo polifonica,
costurada correntemente nesse extrato, é possivel que destaquemos a maneira como 0 proprio
narrador, abrindo mao da objetividade, penetra no psicoldgico da personagem salientada, ao
modo de um narrador “onisciente intruso”, € como o mesmo julga os sentimentos da mulher
(“grande atordoamento”) relacionados ao trem que havia transportado um dos seus filhos, que
foi para outra cidade a trabalho. Conforme Friedman (2002, p. 173), a “marca caracteristica,
entdo, do Autor Onisciente Intruso, é a presenca das intromissdes e generalizagGes autorais
sobre a vida, os modos e as morais, que podem ou néo estar explicitamente relacionadas com
a estoria a mao”, mais ou MeNOS cComo ocorre no excerto em analise.

Percebe-se, ainda no mesmo fragmento, que as proprias situacGes dos personagens
oscilam em termos de estilo, 0 que, mais uma vez, impossibilita a homogeneidade do texto,
embora muitas vezes pareca, sim, haver uma aproximacado entre 0s personagens e a instancia
superior da narrativa, que penetra, por exemplo, nos pensamentos de Longa, a mae. Quando é
narrada a parte de *Ntoni, notamos um jargdo pendido a area nautica, por exemplo, através de
termos como ‘“‘cabo da vela”, “escota” (cabo usado para trabalhar com a vela) e “ostaga”
(cabo para icar velas). Ainda no pedago em que ‘Ntoni ¢ o foco, observamos as partes mais
exclamativas, diferentes daquelas mais brandas do narrador, representarem as reclamacdes do
mesmo, que demonstra 0 desgaste da idade e a necessidade de um corpo mais jovem para
realizar aquele trabalho arduo. J& no trecho de Longa, por outro lado, notamos o discurso da
saudade ser conduzido pelo seu lado interior, como ja apontamos anteriormente, marcado,
outrossim, pela caracterizacdo do narrador, “grande atordoamento”, sobre a cena, uma
caracterizagdo que denota, seja dito de passagem, uma tomada de consciéncia do mesmo, um
traco de subjetividade, portanto.

Em outra situacdo, logo na abertura do terceiro capitulo, um dos mais importantes do

romance, aquele que cristaliza a grande virada da narrativa, a qual Moretti poderia chamar de
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momento decisivo, acompanhamos, sob um enquadramento geral, a reacdo de diversos

personagens a tempestade que chegava a cidade onde eles viviam:

Maruzza, a Longa, ndo dizia nada, como era o certo, mas ndo conseguia ficar quieta
um instante, e ndo parava de andar de um lado para o outro, em casa € no quintal,
parecendo uma galinha prestes a botar o ovo. Os homens estavam na taverna e no
estabelecimento do Pizzuto, ou debaixo do alpendre do agougue, vendo a chuva cair,
de nariz para cima. A beira-mar estava somente o patrio ’Ntoni, por causa do
carregamento de tremogos, que seguia mar adentro na Providéncia e, também, do
seu filho Bastianazzo, além do filho da Locca, que nada tinha a perder, e no mar s6
tinha o irméo Menico, no barco dos tremocos. O patrdo Fortunato Cipolla, enquanto
Ihe faziam a barba, no estabelecimento do Pizzuto, declarava que ndo dava dois
tostBes pelo Bastianazzo e pelo Menico da Locca, mais a Providéncia e a carga de
tremocos (VERGA, 2002, p. 48).

Nesse paragrafo consideravelmente longo, € possivel visualizar, em primeiro lugar, a
proposta do narrador de descrever as acdes de Longa, que estava inquieta naquele momento
delicado e que ndo conseguia, por isso, dizer nada. Ainda no mesmo segmento, o0 narrador,
por meio de uma breve interrupcdo no plano descritivo, esboca uma espécie de julgamento,
realizado por um comentario laconico (“como era o certo”), que vai ao encontro da reacdo da
personagem. Logo na sequéncia, a narrativa se desloca até a taverna e ao estabelecimento de
Pizzuto, apontando que tais figuras, diferentemente da apreensdo de Longa, viam a “chuva
cair”, ressaltando, ademais, os homens que estavam a beira-mar. Além da dindmica agil que é
impressa pela razdo de a focalizagdo ser cambiada muito rapidamente, € curioso notar que,
guando o narrador destaca o filho de Locca, ele traca, em seguida, uma breve interrupcéo na
descri¢do e no posicionamento dos personagens, com o comentario (“que ndo tinha nada a
perder), semelhante aquela feita sobre a Longa. Mais ao final desse segmento, diga-se de
passagem, o discurso indireto livre representa as declaragdes de Fortunato Cipolla. Os
cambios estilisticos, aqui, sdo consideraveis, pois observamos os deslocamentos espaciais, e
as mudancas de tom (na parte de Longa um tom mais apreensivo; na parte dos homens da
taverna uma enunciacdo mais neutra), por parte da narrativa, predominantemente descritiva
nessa altura, e, além disso, notamos duas interrup¢des da esfera descritiva serem sedimentadas
por dois comentarios que julgam, mesmo que muito secamente, a situacdo de dois dos
personagens ressaltados, lembrando que o narrador chega a esbocar, inclusive, comparacdes
animalescas (“parecendo uma galinha prestes a botar 0 0vo”).

Na sua anéalise, querendo provar a existéncia de um alinhamento mais rigido entre
narrador e personagem, “onde sentimos a linguagem do homem culto se combinar a do
homem rustico” (CANDIDO, 2002a, p. 352), Candido expde dois pedacos isolados dos

Malavoglia para analisa-los:
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(1) — Don Silvestro molhou uma camisa para fazer entrar na cabeca dele que afinal
ndo se podia chamar os Malavoglia de tapeadores, ja que eles queriam pagar a divida
e a viliva renunciava a hipoteca.

(2) — Os Malavoglia se conformam em ficar de tanga para ndo brigar; mas se forem
encostados na parede, entdo eles também comecam a mandar papel timbrado e vai-
se ver no que da. E preciso ter um pouco de caridade, que diabo! Quer apostar que se
ficar assim empacado como um burro vocé acaba sem nada?

No detalhamento de tais fragmentos, o autor diz que

[é] evidente a continuidade estilistica entre (1) e (2), isto é, a parte em estilo indireto
(fala o narrador) e a parte em estilo direto (fala o personagem). O narrador fala como
0 personagem, ao resumir o que este diz, de tal modo que quando o personagem
toma a palavra, continuamos no mesmo universo, segundo a mesma tonalidade
(CANDIDO, 200243, p. 353).

Candido afirma que existe uma equivaléncia na tonalidade, uma “continuidade
estilistica”, entre a fala do narrador e a do personagem. Acontece que, ao analisarmos o
romance a luz das reflex6es bakhtinianas sobre o heterodiscurso para o estudo desses dois
pedacos do romance, é notavel a auséncia de equivaléncia tonal em ambos os trechos. No
primeiro, observamos um narrador mais préximo do personagem, Don Silvestro, narrador que
destaca um pensamento daquele acerca da situacdo da familia-titulo, mas o periodo, na sua
totalidade, é bastante sereno, brando, diferentemente da outra parte enfatizada pelo
pesquisador brasileiro. No segundo fragmento ressaltado por Candido, finalmente,
observamos que a fala de um personagem € composta por um discurso marcado por metaforas
populares, como “ficar de tanga”, ou como “encostados na parede”, o que pode ser até
aproximado do “molhou uma camisa”, do primeiro segmento, mas, por outro lado, no
segundo periodo desse mesmo momento, observamos termos mais exclamativos, como “que
diabo!”. Logo depois, na sequéncia, ha ainda uma pergunta retorica, realizada pelo proprio
personagem, que carrega consigo, digamos assim, uma comparagdo mais ou menos agressiva
e grosseira (“como um burro”).

Diante dessa exposicdo desses dois pequenos fragmentos analisados por Candido, é
possivel inferir que ndo hd homogeneidade tonal, ou continuidade estilistica, sdo composi¢des
discursivas distintas, uma mais contida e mais neutra, como comentamos ha pouco, e outra
mais exclamativa, marcada pela pergunta retérica, pela comparagdo animalesca grosseira, pela
exclamacio agressiva que remete a indignacdo e pelas duas metaforas populares. E preciso
ressaltar, ainda, o fato de que o proprio Antonio Candido, por outro lado, chega a reconhecer,

em outro trecho® do romance, uma oscilacdo na voz narrativa, marcada por trés niveis, mas,

% Diante dos outros, Piedipapaera ndo queria ouvir falar em adiamento e estrilava e arrancava os cabelos; (2) que
queriam deixa-lo de tanga, queriam deixa-lo sem pdo para o inverno inteiro, ele e sua mulher Grazia, depois de 0
terem convencido a comprar a divida dos Malavoglia; (3) e aquelas quinhentas liras eram cada uma delas melhor
do que a outra, e ele as tinha tirado da boca para dar ao Zio Crocefisso (CANDIDO, 2002a, p. 354).
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dando continuidade a sua premissa de que as obras regionalistas precisam ser homogéneas em

termos linguisticos, o pesquisador diz:

Por meio de nimeros marquei os trés niveis, ao longo dos quais podemos com
alguma atencdo localizar o aprofundamento na composicdo da linguagem. No
primeiro, com efeito, ja certa neutralidade, pois tomadas em si essas frases poderiam
ser ditas por um homem culto falando despreocupadamente a maneira do povo; mas
ja no segundo entram elementos aforisticos, frases feitas e lugares-comuns,
enraizados na fala rustica (“ficar de tanga”, “ficar sem pdo”), em cujo universo
peculiar estamos plenamente no terceiro, com o modo concreto de qualificar o
dinheiro e com a queixa metaférica (CANDIDO, 20023, p. 354).

Segundo Candido (2002a, p. 354), h4a um deslize sutil que aos poucos “vai promovendo
a dominancia da maneira popular”, mas, mesmo que haja uma gradacdo estilistica mais
branda que permite com que a “fala inculta” aos poucos se torne o estilo dominante no trecho
em questdo, € evidente que existe, mesmo assim, um desnivelamento (ou um
“aprofundamento”, como diz o estudioso) da parte inicial as partes finais.

Com o objetivo de deixarmos tudo isso ainda mais claro e mais solido, de que a
heterodiscursividade povoa a obra verguiana como um todo, ndo apenas Os Malavoglia,
analisemos uma breve passagem de Mestre Dom Gesualdo, também localizada nas primeiras
paginas do romance, ja no capitulo de abertura, que é marcada pela intensidade na fala dos
personagens, ainda an6nimos na situacdo, ¢ pela descricdo mais branda, ou mais “neutra”
(para trazer o préprio termo de Antonio Candido) do narrador, um distanciamento estilistico
que sucede no momento em que ocorre um terremoto, seguido de um incéndio, na cidade

onde a historia se passa:

Tocava a missa do amanhecer em San Giovanni; mas a comunidade dormia ainda
pesadamente, porque havia chovido por trés dias, e nas semeaduras se afundava até a
metade da perna. De repente, no meio daquele siléncio, houve um rugido assustador,
as portas e as janelas batendo; as pessoas com camisola saiam para fora gritando: —
Sédo Gregorio! Sdo Gregdrio Magno, nosso padroeiro! (VERGA, 2004, p. 3).

Nessa situacdo, podemos destacar a dissonancia tonal existente entre a apresentacdo
serena do narrador e as trés exclamacdes, em um espaco laconico de uma pequena linha, dos
personagens nao identificados do vilarejo onde € iniciado o terremoto.

Em seguida, mesmo diante de uma situacdo apreensiva para 0s personagens naguele
local, o narrador volta com a sua descricdo mansa, ainda que um caos esteja sendo instalado

na regido onde a histdria se passa:

Ainda estava escuro. Longe, na ampla extensio escura do Alia, apenas uma faisca de
carvao piscava, e mais a esquerda a estrela da manha, acima de uma nuvem baixa
que cortava o amanhecer no longo planalto do Paraiso. Por todo o campo, difundia-
se um grito triste de ces. E de repente, da vizinhanca de baixo, veio um som grave
do sino de San Giovanni, que soava o alarme; depois o toque do sino de San Vito; o
outro da igreja-mae mais afastada; aquela de Santa Agata, que parecia até cair sobre
a cabeca aos paroquianos ajoelhados diante da porta da igreja: um carrilhdo
generalizado que corria pelos telhados, assustado, nas trevas. Uma depois da outra
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se levantavam também as campainhas dos monastérios: o Collegio, Santa Maria,
San Sebastiano, Santa Teresa: as pobres freiras que também chamavam ajuda
(VERGA, 2004, p. 3).

Depois de uma descricdo sobre os arredores do local, e de uma enumeracdo paciente,
marcada por pausas do ponto e virgula e por uma sintese final (“um carrilhdo generalizado
que corria pelos telhados, assustado, nas trevas™) que diminui a agilidade do ritmo, sobre os
sinos gque tocavam na vizinhanga, vemos uma tonalidade evidentemente distinta na fala dos
personagens: “— Terremoto, sao Gregorio Magno!” (VERGA, 2004, p. 4); ¢ em seguida: “—
Don Diego! Don Ferdinando! — se ouvia chamar no fundo da pracinha; e um que batia no
portdo com uma pedra”. Nesses trés ultimos fragmentos abrigados no nosso trabalho,
observamos ser constituida uma diferenga tonal entre o discurso do narrador, sempre mais
paciente e mais sereno, ¢ o discurso dos personagens, mais “limitados”, digamos assim, a
pedidos de socorro ou a descri¢cdes de desespero, ambos relacionados ao violento tremor que
ocorre na regido onde a historia se passa, ndo havendo espaco, com isso, para um alinhamento
estilistico entre os dois grupos.

Quando mais espacos passam a ser dados para a fala das pessoas daquela comunidade,
observamos que o narrador, mais limitado a breves colocag6es e aos verbos dicendi, continua
apresentando, mesmo assim, um afastamento tonal em relacdo aos personagens, estes mais

uma vez se mostrando quase sempre exclamativos:

— Agua! Agua! — gritava-se no patio. Mestre Nunzio queria mais do que colocar para
fora toda aquela lenha empilhada contra o seu muro. — Vai demorar um més!
Diabos! Respondeu seu filho Santo, voltando-lhe as costas. Giacalone dizia para
derrubar o muro. Don Luca, o sacristdo, assegurou que para 0 momento ndo havia
perigo: uma torre de Babel! (VERGA, 2004, p. 5).

Nesse fragmento, o primeiro movimento do paragrafo é dado com o grito desesperado
de um sujeito ndo identificado pelo narrador, um sujeito que pede agua para tentar amenizar o
incéndio que ocorre no patio de um determinado ambiente. Logo depois disso, no entanto, a
narracdo em terceira pessoa € cristalizada quando expde, de modo mais brando/sereno, o
desejo de um personagem, mestre Nunzio, ao passo que, imediatamente na linha seguinte, as
exclamagdes indignadas de Santo, outro personagem, sdo evidenciadas. Em seguida, quem
ganha espaco no discurso narrativo é outra figura, Giacalone, desta vez a frente do estilo
indireto livre, mais uma vez constituido pela serenidade. A polifonia da ocasido, polifonia
que, diga-se de passagem, € ecoada ao longo de todo o0 romance, ainda concederia espacos
para Don Luca, outro personagem, que também pelo discurso indireto, mais paciente, é
destacado. No ultimo instante do fragmento em questao, nota-se um comentario exclamativo:

“uma torre de Babel!”. Depois de tantos cdmbios de vozes e de estilos na situagdo, ainda que a
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maioria desses cambios esteja configurada em discurso indireto, observamos um comentario
irbnico e simbolico, pois, logo depois de uma declaragdo de que ndo ha perigo, h4 uma
comparacdo da situacdo a torre de Babel, que em uma passagem biblica, a maneira de uma
parabola, é construida por alguns personagens que, ap0s tentar com a torre alcancgar os céus,
se desentendem linguisticamente quando Deus diferencia as suas linguas, dificultando, com
1SS0, @ comunicagéo deles e colocando um limite nos seus atos e nas suas construgoes. Nesse
caso, a exclamagao que acompanha o comentario do narrador (“uma torre de Babel!”’) ndo soa
tdo agressiva como as outras evidenciadas, como as primeiras, em que se pede dgua, ou nas
reclamacdes violentas de Santo. Mais uma vez, € possivel perceber a discrepancia tonal entre
o discurso do narrador, mais paciente, e a enunciacao das figuras por ele evidenciadas em um
curto espaco, mais intensas.

Tais conflitos tonais sdo mantidos com o passar das paginas e dos capitulos do romance.
Ainda no instante em que ocorre o terremoto e o incéndio, por exemplo, vemos isso acontecer
mais vezes, como nessa extensa parte, uma das mais apreensivas do capitulo em questéo, o

primeiro do livro, que possui, curiosamente, a legitima configuracdo de um climax:

Né&o! ndo! — lhes gritavam da estrada. — Se vocé der ar ao fogo, em um instante todo
0 palécio se vai. Don Ferdinando entdo deu um grande golpe na testa, e fugiu
gritando, com as médos para o ar. — As cartas de familia!l As cartas de familial
Entravam ondas de fumaca preta pela janela, parecia ouvir também a explosdo de
fogo no andar de cima. Cada um dizia uma coisa, gritando todos de uma vez. Um
caos impressionante. Don Diego, fora de si, gritava sempre: — A saida! achem a
saida! Minha irma Bianca...” (VERGA, 2004, p. 7).

Percebe-se, aqui, 0 modo como o narrador muito sutilmente se posiciona entre as falas
mais intensas dos personagens, mais uma vez marcadas pelos diversos pontos de exclamacao

~ %

e, neste caso, at¢ mesmo por repetigdes (do “Nao” e dos termos “As cartas de familia” e “A
saida”) que marcam certo desespero no segmento. Embora o narrador ajude na construgdo de
uma sensacdo cadtica, dado que concede espacos para 0s gritos dos personagens, esboca
comentarios, como “Um caos impressionante”, e descricdes pontuais, como aquela em que diz
gue entravam ondas de fumaca pela janela, a sua fala é evidentemente mais paciente, ndo é
nada exclamativa se comparada aquelas dos personagens que sdo evidenciados, exatamente
como sdo compostas, a proposito, as situacdes antecessoras.

Em outras cenas mais especificas, nas quais o terremoto ndo estd necessariamente no
primeiro plano, vemos tal tipo de estilistica ser repetida, como naquelas em que Bianca, figura
importante para 0 romance que vive um drama amoroso a la Romeu e Julieta (1591-1595),

estd no protagonismo. Analisemos uma dessas cenas:

Voltemos também nés dois — disse o bardozinho. — Para afastar os suspeitos. Mas
Bianca ndo se moveu. Chorava quieta, quieta, nas sombras; e de tanto em tanto se
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via 0 seu lengo branco subir em direcéo aos olhos. — Olha vocé aquil... E vocé que
faz as pessoas falarem! fugiu quando disse ao primo que estava no limite. — E muito
pior para mim! VVocé ndo perde nada... — Sim, sim, perco!... Acredita entdo que ndo
te queira mais bem? — Oh, Nino... — Ainda te quero bem!... Com toda a alma!...
(VERGA, 2004, p. 36).

No fragmento em questdo, as modulacdes sdo verificadas, por exemplo, quando as
breves passagens do narrador, mais preocupadas com o plano descritivo, sdo envolvidas por
falas que geralmente se inclinam a um grau mais elevado de dramaticidade, a exemplo do que
vemos no dialogo entre os personagens, um dialogo que, na situacdo, ressalta um discurso de
angustia da personagem e uma enuncia¢do mais emotiva/comovente da outra figura, que diz
querer o bem, “com toda a alma”, da moga.

Em outra chave enunciativa, um sentimentalismo dos mais hiperbdlicos, indo na
contramdo de boa parte do que observamos acerca da serenidade do narrador, e também
acerca da enunciacdo da maioria dos personagens, pode ser evidenciado em um instante
atipico do livro, mas que ajuda a compor o mosaico tonal existente no romance, no qual

Giovanni Verga parece resgatar 0s seus tempos romanticos:

Sim, sim, ele a via, ali, naquela janela, para ele. Ele a escutava em cada coisa, na
meméria melancdélica da perda dos pais, na luz que lhe inundava o coragéo, no canto
que ele parecia ouvir, nas larvas que lhe sorriam em sua imaginacdo, mas de modo
diferente, mais intenso, mais absoluto, mais profundo. Belal... Bela! Elal... A
imagem fixa o segredo doce, o balsamo das dores sofridas, o pensamento exclusivo.
Tudo, tudo naquelas palavras, naquele nome, naquela forma! a brancura do
quartinho enclausurado, a pompa das flores desabrochando os olhos dela, a
felicidade que lhe brilhava no coracdo com o canto dos péassaros, as fantasias que
descendem daquele azul sem limites, 0 murmdrio da &agua fluindo, o siléncio
trepidante da noite, o recolhimento das trevas todas povoadas somente por ela. O
altimo pensamento da noite, 0 sonho da madrugada, a primeira luz da manh4, o
fervor suave do sangue, 0os sonhos altos de gléria, a inquietude misteriosa da alma,
os desejos, as palpitagdes, tudo! tudo! ela somente! Isabella! Bella! Bella! Isabella
doce e cara! Isabella que pensava nele, e o amava! O amor! O amor! (VERGA,
2004, p. 142-143).

Embora cenas como essa sejam longas, compostas por paragrafos longos, inclusive, elas
sdo apenas muito pontuais no romance, sendo raras na bibliografia pos-verista de Verga, a
proposito. Mesmo assim, tais tipos de situacdo, exageradamente romanticas, ndo deixam de
expressar a sua tonalidade hiperbdlica. Na situacdo em questdo, sdo diversos os elementos que
compdem a dimensdo do sentimentalismo exagerado, basta que destaquemos o eco sobre a
palavra “Isabella”, a repeticdo de termos como “tudo” e como “amor”, as exclamagdes que
dramatizam ainda mais a declaracdo, além de outros muitos artificios, como certas
caracterizagdes (“inquietude misteriosa da alma”) e a gradacdo (“mais intenso, mais absoluto,
mais profundo”). Nota-se, ademais, que a voz em destaque é a do narrador, instancia que, em

um trabalho profundo de onisciéncia, penetra na esfera interior de um personagem
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absolutamente tomado pela paixd, um estilo discursivo, em suma, completamente
discrepante do que vemos em grande parte dessa narrativa romanesca.

Além do que ja analisamos aqui, ao longo dos romances em questdo existem outros
inimeros desnivelamentos discursivos e vocais que nos ajudam a mapear a ampla
heterodiscursividade d’Os Malavoglia e de Mestre Dom Gesualdo. Sobre o primeiro romance,
podemos ver, ainda, entre outros tipos de estilo de enunciagdo, os provérbios que séo o tempo
inteiro veiculados pelo patrdo Ntoni, um dos personagens principais do romance, provérbios
que, sendo expressdes muitas vezes metaforicas e populares, entram em conflito, por
exemplo, com os jargdes do campo do direito, quando os Malavoglia estéo prestes a perder a
sua residéncia, jargbes que estdo ligados a uma area que ndo se inclina a um campo
metaforico e popularesco. Ha também uma presenca volumosa dos jargdes nauticos, ditados
muitas vezes pela familia-titulo, uma familia formada por pescadores, tipos estes que s
alimentam um conjunto farto de modulagdes que ndo pressupde uma tonalidade Unica na
linguagem da narrativa, ainda mais se levarmos em conta que o narrador, de fato
multifacetado, ora se mostra distante dos personagens, adjetivando-os de maneira empatica ou
comparando-0s a animais (veremos isso com mais propriedade na proxima se¢do), ora se
aproxima dos mesmos por meio do discurso indireto livre e do seu poder onisciente. Além
disso, devemos citar, levando em conta também o processo de focalizacdo, algumas das suas
alternancias de estilo, saindo de um discurso mais cémico, por exemplo, para um mais
apreensivo, elementos que s6 ajudam a consolidar o nosso ponto de vista que ndao ha como
existir homogeneidade em Os Malavoglia, afirmacdo que pode ser aproveitada, igualmente,
para Mestre Dom Gesualdo.

Nota-se que existem inimeras modulagdes discursivas e vocais que compdem 0s mais
famosos romances verguianos, as quais, como vimos aqui, vdo na contramao do que afirma
Antonio Candido, de que o texto em analise € homogéneo, orquestrado apenas por uma Unica
nota. Fora isso, € notdvel a maneira como certos aspectos da composicdo textual véo
justamente de encontro aquilo que parte da fortuna critica prezou. Quando vimos, por
exemplo, que hd uma espécie de estilo oral e memorialistico sendo impresso de imediato nos
primeiros passos d’Os Malavoglia, é possivel perceber certo grau de subjetividade no interior
da narrativa, aspecto reforcado pelos momentos de onisciéncia, que descentralizam aquele
narrador afastado dos personagens e plenamente objetivo, e pelas inesgotaveis comparacdes e
adjetivagOes que podem ser encontradas ao longo da narrativa, como veremos com mais

profundidade em seguida.
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4.2 Das adjetivacOes empaticas as comparacfes animalescas, Os Malavoglia e Mestre

Dom Gesualdo a luz da imagologia

Na secdo antecessora, debatemos sobre como a heterodiscursividade esta ricamente
presente no interior das duas narrativas verguianas colocadas em evidéncia e sobre como esse
mesmo aspecto, do heterodiscurso, é tdo importante para a orquestracdo de uma narrativa
romanesca, sendo, para Mikhail Bakhtin, a sua verdadeira esséncia, alids. Além de
entendermos que a homogeneidade estético-discursiva ndo pode ser aplicada as obras em
questdo, observamos que, através da andlise heterodiscursiva, justamente com as modulagdes,
¢ possivel demarcar certo grau de subjetividade no interior d’Os Malavoglia, a exemplo do
que ocorre quando o narrador constroi um discurso memorialistico, o qual expde uma
construgdo de si por meio de uma “identidade social”, ou quando o mesmo se torna um
onisciente intruso.

Nesta secdo, como ja adiantamos anteriormente, colocaremos em diélogo os estudos
imagologicos de Daniel-Henri Pageaux, ja trazidos aqui neste trabalho, com o estudo de
adjetivos de Franco Moretti, que mais uma vez sera trazido a este trabalho com o seu livro O
Burgués. Debatemos, no capitulo antecessor, sobre como os adjetivos sdo importantes para 0s
desdobramentos de uma narrativa literaria, enxergados por ndés como uma espécie de
termOmetro para o texto. Compreendemos, inclusive, com Todorov (2006), que as
adjetivacOes, em um texto, sdo muito importantes pela razdo de marcarem a passagem de um
estado de equilibrio ao desequilibrio, ou vice-versa. Além disso, com Pageaux, entendemos
que o trabalho dos adjetivos complexifica a figura do narrador, ja que este, por meios dos seus
juizos de valor, também representados por outros elementos gramaticos e textuais, como as
comparacBes e como a organizacgdo hierarquica das figuras da historia, se transforma também
em uma espécie de personagem, mesmo quando configurado em terceira pessoa.

Para Pageaux (2011, p. 113), em suma, € possivel que leiamos “o texto como o
resultado de um conjunto de escolhas possivel para dizer o Outro”. Se o papel da adjetivagao
no texto literario, entre outros artificios, é ressaltado por Pageaux como um aspecto capital
para que percebamos a presenca de um Eu que narra o Outro, um narrador, portanto, isento de
neutralidade e também afastado do plano da invisibilidade, é fundamental colocarmos essa tao
debatida classe gramatical em didlogo com um importante destaque conferido por Franco
Moretti. Para Moretti, 0s adjetivos em uma determinada narrativa podem ser compreendidos

pelo seu papel de descricdo e pelo seu papel de avaliagdo. Enquanto discorre sobre as
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narrativas da época vitoriana, isto €, enquanto comenta sobre a literatura inglesa da época, o

pesquisador italiano diz que, naquele periodo,

muitos adjetivos que costumavam denotar aspectos fisicos passam a ser amplamente
atribuidos a estados emocionais, éticos, intelectuais ou até metafisicos. No processo,
os adjetivos tornam-se metaforicos e em seguida adquirem o tom emocional que é
tipico desse tropo: se atribuidos a “cerca” e ‘“caverna”, os adjetivos “forte” e
“escura” indicam robustez e auséncia de luz; atribuidos a “determinagdo” e “olhar”,
exprimem um veredicto positivo ou negativo — meio ético, meio sentimental —
acerca do substantivo ao qual sdo ligados. O sentido deles mudou e também, o que é
mais importante, alterou-se o seu carater: sua finalidade ndo é mais contribuir para
“a exatiddo, a determinagdo inequivoca e a inteligibilidade clara” da prosa de Hegel,
mas transmitir um pequeno julgamento de valor. J& ndo se trata de descri¢do, mas de
avaliacdo (MORETTI, 2013, p. 133-134, grifos meus).

Nota-se, com Moretti, a importancia da relacdo dos adjetivos com os substantivos em
um texto literario, relacdo esta que pode ser colocada em didlogo com aquilo que expde
Pageaux, ja que o narrador pode descrever e avaliar (de modo positivo ou negativo, de modo
ético ou sentimental) certos aspectos, a exemplo dos personagens, em um determinado
contexto, um movimento que nos fara entender, nas analises que serdo ressaltadas logo a
seguir, 0 modo como os narradores verguianos ndo podem ser classificados como plenamente
invisiveis, como friamente fotograficos, como quer a fortuna critica.

Entendidas as fungdes distintas de uma mesma classe gramatical (os adjetivos), é
possivel que as destaguemos em relacdo a prosa verguiana. Comecemos as nossas analises,
novamente, por Os Malavoglia, um texto que distribui, ao longo das suas volumosas paginas,
diversos elementos que colocam nos holofotes a tomada de consciéncia do narrador,

descentralizado, com isso, da sua proposta de plena invisibilidade.

[...] O Bastianazzo abanava a cabeca e fazia que ndo, que assim ndo estava certo, e,
tivesse sido com ele, teria colocado sempre coisas alegres, de fazer os outros rirem
do fundo do coracdo, ali no papel, — e apontava para ele com o dedo grosso como
régua do escalmo — se ndo por outra coisa, por compaixdo da Longa, que,
coitadinha, ndo se dava sossego, e parecia uma gata que perdera os gatinhos
(VERGA, 2002, p. 21, grifos meus).

No fragmento em questdo, percebemos a maneira como o narrador se apropria de ao
menos dois elementos que, com base no que vimos com Pageaux, denotam uma tomada de
consciéncia e afastam aquele ideal de objetividade verguiano: o processo de comparacao e a
adjetivacdo. H4, nesse extrato, uma comparacdo entre os dedos grossos do personagem em
énfase com a régua do escalmo (um jargdo naval), e logo depois uma outra comparagao, desta
vez quando Longa é comparada a um animal manso, a uma gata, sendo oportuno ressaltar

aqui as diversas vezes nas quais o narrador d’Os Malavoglia traca comparacfes entre 0s
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personagens e os animais'®, um tipo de acdo comum aos narradores naturalistas, diga-se de
passagem. Ainda, consolidando a nossa premissa de que hd uma tomada de consciéncia nessa
situagdo, notamos a presenca de um adjetivo de avaliagdo, a palavra “coitadinha”, que
demonstra, inclusive, a forma empatica pela qual o narrador visualiza a situacdo da
personagem em destaque, afastando, mais uma vez, a plena impessoalidade.

Quando o mesmo narrador estid ainda apresentando os membros da familia-titulo,
observamos que 0 mesmo se apropria de uma volumosa adjetivacdo para introduzi-los.

Vejamos um dos paragrafos em que isso sucede:

E a familia do patrdo ‘Ntoni estava realmente disposta como 0s dedos da méo.
Primeiro vinha ele, o deddo, que comandava as festas e as quarenta horas; depois o
seu filho Bastiano, Bastianazzo, porque era alto e corpulento como S&o Cristévao
pintado sob o arco do mercado de peixe da cidade; e assim alto e corpulento como
era, cumpria a risca a tarefa ordenada, e ndo teria assoado o nariz sem que o pai lhe
tivesse dito “assoe o nariz”, tanto que se casara com a Longa quando lhe disseram
“case-se com ela”. Depois vinha a Longa, mulher mitida que cuidava de tecer, salgar
as anchovas, e fazer filhos, como uma dona-de casa; finalmente os netos, por ordem
de nascimento: *Ntoni, o mais velho, um mandrido de vinte anos, que vivia levando
pescocdes do avd, e pontapés mais abaixo para recuperar o equilibrio quando o
pescogdo tinha sido forte demais. Luca, “que tinha mais juizo que o mais velho” na
opinido do avd; Mena (Filomena), apelidada de “Santa Agata” por estar sempre ao
tear, e costuma-se dizer “mulher de tear, galinha de galinheiro, salmonete de
janeiro”; Alessi (Alessio), um ranhento que era o av0 escrito e borrado!; e Lia
(Rosalia), ainda nem coisa nem loisa — Aos domingos, quando entravam na igreja,
um atras do outro, parecia procissdo (VERGA, 2002, p. 14-15, grifos meus).

Nesse longo trecho, um dos mais memoraveis do romance em questdo, observamos uma
série de elementos que vai ao encontro daquilo que foi analisado ha pouco. Em primeiro
lugar, precisamos destacar os diversos adjetivos, alguns mais pendidos a descricdo, é verdade,
como “alto”, “corpulento” e “ordenada”, adjetivos que desenham imagens, mas que nao
sedimentam quaisquer juizos ou avaliacbes, embora, por outro lado, vejamos o termo
“mandrido” e “ranhento” logo depois, uma dupla de vocébulos que cristaliza certa
repugnancia por parte do narrador em relagcdo aos personagens caracterizados dessa maneira.
Percebemos, ademais, as inimeras comparacfes que sdo realizadas nesse mesmo trecho:
“como os dedos da mao” ¢ um tipo de comparagdo simbolica, dado que a familia se liga a

trabalhos bracais, os de pescaria, que envolvem as maos; em outro caso, podemos citar “como

19530 incontaveis as vezes nas quais 0s personagens sio comparados a animais, a exemplo do que podemos ver
em “Ele € rico feito um porco” (VERGA, 2002, p. 28); em “patrdo Cipolla, todo inchado como um peru”
(VERGA, 2002, p. 29); ou em “Dom Silvestro ria cacarejando feito galinha” (VERGA, 2002, p. 39). H4d uma
personagem, inclusive, que é bastante interessante nesse sentido, uma figura chamada Vespa, que em muitos
casos lembra o inseto ndo apenas por conta do seu nome, mas por conta das palavras escolhidas pelo narrador
para representar as suas a¢des: “— N&o arranjei marido nenhum, saltou-lhe em cima a Vespa, pronta para a
ferroada” (VERGA, 2002, p. 51, grifo meu). Além dessa parte, podemos citar o segmento no qual VVespa se
estressa novamente com alguns dos personagens por causa de questdes relacionadas a fofocas da vizinhanga
sobre ela querer um marido; diz o narrador: “A Vespa, entdo, pds as mios nas cadeiras, e desembainhou a lingua
como um ferrdo” (VERGA, 2002, p. 73, grifo meu).
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Sao Cristovao pintado sob o arco do mercado de peixes da cidade”, que visa uma espécie de
ilustracdo para precisar a imagem de Bastiano, é claro, mas é também uma espécie de louvor
mais implicito sobre o personagem em questéo, afinal, ele é comparado a um santo pelas suas
qualidades fisicas.

Em uma das cenas mais importantes do texto, ja trazida aqui na se¢do antecessora em
um dos seus segmentos, visualizamos a forma como o narrador mais uma vez abusa de
diversos aspectos de caracterizacdo que o transformam em um personagem que ndo apenas

observa e relata, mas que julga também:

Depois da meia-noite 0 vento comecara a fazer o diabo, como se no telhado
estivessem todos os gatos do povoado, e a sacudir as persianas. Ouvia-se mugir o
mar em torno dos farilhdes, como se la estivessem todos os bois da feira de Santo
Alfio, e o dia despontara mais negro que a alma de Judas. Enfim, um horrivel
domingo de setembro, daquele setembro traigoeiro que acerta na gente uma lambada
de mar entre a cabeca e 0 pescogo, como um tiro de espingarda entre os figos-da-
india. Os barcos da aldeia tinham sido puxados para a praia, e bem amarrados nas
pedras grandes, debaixo do lavadouro; por isso, a criancada se divertia aos gritos e
assobios, quando se ia passar ao longe alguma vela esfarrapada, através do vento e
da névoa, parecendo trazer o diabo na popa; as mulheres, pelo contrério, benziam-
se, como se pudessem enxergar com o0s proprios olhos os coitados que havia l&
dentro (VERGA, 2002, p. 47, grifos meus).

Além de algumas modula¢fes que evidenciam um carater mais sério quando os adultos
estdo em énfase e um carater mais brando e leviano quando as criangas estdo nos holofotes, o
pedaco em questdo é marcado por elementos de caracterizagdo que evidenciam uma tomada
de consciéncia. Em primeiro lugar, podemos citar a maneira como o narrador representa a
mudanca de tempo na regido onde a histdria se passa, dizendo que “o vento comegara a fazer
o diabo”. Fora isso, podemos citar as varias vezes em que sdo feitas comparagdes dos
personagens e das situagdes com as coisas em geral, nesse caso com os diversos “comos”, ou
com o “mais... que”, este ultimo abrigando uma comparagdo com a alma de Judas e deixando
evidentemente clara a forca da tempestade que estd para chegar naquele local. Curiosa
também é a forma como 0 “mar” € inclinado a uma espécie de animalizagdo, ja que ¢
relacionado ao verbo “mugir” e logo depois € comparado a um grupo de bois. Importante que
destaquemos, também, os adjetivos de avaliacdo (“horrivel domingo™; “setembro trai¢oeiro”),
termos que ndo apenas revelam a postura empaética do narrador, que seria vista, outrossim, em
“coitados” mais ao final do paragrafo, mas que também ajudam a compor uma virada
dramatica no romance, é a mudanca do tempo, na trama, que modifica completamente o0s
rumos da historia, sobretudo o da familia-titulo — nesse caso, é importante lembrar podemos
retomar o que Todorov diz acerca dos adjetivos, elementos que representam a passagem de

um estado de equilibrio a um estado de desequilibrio. Nas tltimas linhas, ainda, vemos dois
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termos, “pedras grandes” e “vela esfarrapada”, dupla que ¢ construida por adjetivos, mas,
neste caso, a adjetivagdo ¢ “apenas” descritiva, ¢ “apenas” o desenho de uma imagem,
diferentemente do que sucede quando séo usados os adjetivos para uma avaliagdo, ou para um
julgamento.

Proxima a essa cena, podemos destacar uma parte na qual o narrador abriga alguns
adjetivos de avaliacdo, além de outras comparacdes (tdo comuns no romance e na bibliografia

de Verga em geral) e um comentario inusitado que complementa a composicao da cena:

A noite desceu triste e fria; de quando em quando soprava uma rajada de
tramontana, e fazia cair um chuvisco fino e sereno: uma daquelas noites nas quais,
quando se tem o barco em seguranca, de casco na areia e ao abrigo da chuva, da
prazer ficar vendo a panela ferver a sua frente, com o pimpolho entre as pernas, e
ouvindo os chinelos da mulher pela casa, as suas costas. Os desocupados preferiam
0s prazeres da taverna nagquele domingo que prometia prolongar-se até a segunda-
feira, e até os batentes da porta estavam alegres com o fogo da lareira, tanto que o tio
Santoro, postado 14 fora com a mo estendida e o queixo enterrado nos joelhos, tinha
se achegado mais para dentro, para poder ele também aquecer os costados (VERGA,
2002, p. 52, grifos meus).

Logo na primeira parte, a palavra “noite” ¢ caracterizada com um adjetivo de avaliagdo,
“triste”, e com um adjetivo de descri¢ao, “fria”. Nas linhas seguintes, chama a atencdo, entre
outras coisas, o substantivo “desocupados”, termo que, podendo também ser um adjetivo,
carrega na sua esséncia um qué de julgamento, sendo que, na situacdo ressaltada, € notavel a
escolha especifica dessa palavra para designar um grupo, um grupo de pessoas que, naquele
instante, “preferiam os prazeres da taverna naquele domingo”. Diferentemente da maioria dos
fragmentos analisados até aqui, é interessante a colocacdo, por parte do narrador, de um
comentario detalhado e inusitado, grifado nesse fragmento, que busca representar com mais
minucias certos prazeres relacionados a uma noite de “chuvisco fino e sereno”. Nesse caso,
justamente pelo seu alto grau de especificidade, ele acaba por trazer alguma informacao sobre
si, esse prazer descrito por ele soa bastante pessoal.

Analisemos mais uma passagem do livro:

Os vitrais da igrejinha cintilavam e o mar estava tdo liso e brilhante, que nem
parecia mais 0 mesmo que havia roubado o marido de Longa; por isso 0s da
Irmandade tinham pressa de despachar-se e ir cada qual cuidar de seus afazeres,
agora que o bom tempo voltara. Desta vez os Malavoglia estavam 14, acocorados
diante do caixdo, e lavavam o chdo de tanto chorar, como se 0 morto estivesse
realmente entre aquelas quatro tabuas... (VERGA, 2002, p. 59).

Chama a atencdo, primeiramente, a utilizagdo do advérbio de intensidade, “t30”, no
acompanhamento dos adjetivos “liso” e “brilhante”, dois vocabulos que, qualificando a
palavra “mar”, podem ser compreendidos como adjetivos de descri¢do, mas que, quando
acompanhados pelo advérbio citado, anunciam a tomada de consciéncia do narrador, pois esse

termo, na verdade, representa a maneira (intensal!) pela qual ele enxerga o estado daquele
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ambiente. Além do mais, é interessante conceder destaque as escolhas de palavras do narrador
para descrever aquela situacdo de luto de Longa e dos Malavoglia. Em primeiro lugar, a
palavra “roubado”, utilizada como uma metafora para a morte de Bastianazzo no mar,
demonstra empatia por parte do dono do discurso, ja que a escolha dessa palavra torna-se, no
final das contas, uma espécie de eufemismo; em segundo lugar, é notavel a utilizacdo da
hipérbole “lavavam o chdo de tanto chorar” como outro recurso que descentraliza a
objetividade e marca um ponto de vista subjetivo, pautado pelo exagero, para narrar aquela
situacao.

No outro romance selecionado por n6s, Mestre Dom Gesualdo, também é possivel notar
um afastamento da plena invisibilidade por parte do narrador quando este se apropria de
diferentes elementos narrativos que evidenciam avaliagdes, ou juizos, em algumas cenas do

romance. Abriguemos aqui um segmento:

A voz da multidao desaparecia, |4 embaixo, em direcdo a San Vito; e o barulho das
conversas e das risadas se prolongava na sala, parecia isolar melhor os dois amantes,
no angulo extremo do longo terraco. Don Nini estava apoiado no corrimao, fingindo
observar atentamente 0 homem que ia desligando a luminaria, na praca deserta, € 0
jovem do parador, o qual corria cima e baixo para a area coberta da misica, como
um gato preto, desafixando, martelando, jogando no chdo os festdes de papel e as
tapecarias [...] Um grande siléncio, uma grande paz, vinha da ampla expansao escura
do Alia: em frente, além das casas dos Barresi, das vinhas e das oliveiras do Giolio e
do Boschitello, que se encontravam confusamente; a direita, além da rua do Rosario
ainda formigada de luzes, do longo planalto do Paraiso; a esquerda, quebrado pelo
canto alto do Collegio, do céu profundo, bordado de estrelas — uma mais luzente na
frente, que [Bianca] parecia olhar (VERGA, 2004, p. 36).

Nesse segmento, observamos a exploracdo mais acentuada dos adjetivos de descricao,
como “longo”, que acompanha o substantivo “terraco”, e como “deserta”, que acompanha o
substantivo “praca”, dois termos caracterizadores que prezam mais a pintura da cena do que
qualquer outra coisa. Vemos que existe, no entanto, uma comparacao animalesca na ocasido,
vista em “como um grato preto”, que estd atrelada as agdes do jovem do parador. E
importante destacarmos, ademais, a repeticdo, em um curto intervalo de tempo, do adjetivo
“grande”, em “Um grande siléncio, uma grande paz”, uma estratégia, pendida a uma funcao
de anafora, que anuncia determinado nivel de subjetividade, sobretudo quando a palavra
acompanha o termo “paz”, avaliacdo do narrador sobre a situacao.

Citemos agora uma passagem importantissima do texto (que sera dividida, recortada e
analisada, aqui, em trés partes por conta da sua extensdo, de duas paginas inteiras), na qual o
narrador, em uma extensa exposi¢do, mergulha no passado para resumir o que Gesualdo

Motta realizou para conquistar a sua riqueza:

Ele, contudo, ndo tinha sono. Sentia alargar o coracdo. Chegavam-lhe tantas
recordacfes agradaveis. Tinha carregado algumas pedras nas costas, antes de
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construir aquele galpdo. E tinha passado alguns dias sem péo, antes de possuir toda
aquela propriedade [roba]! Rapazinho... ele sentiu como se estivesse voltando de
novo, quando carregava gesso do forno do seu pai, em Donferrante! Quantas vezes
tinha feito aquela estrada de Licodia, atras dos burros que caem no caminho e as
vezes morrem sob o peso! Quantos choros e rezas para santos por ajuda! Mestre
Nunzio entdo tocava o de profundis nas costas do filho, com a prépria corda de
carga... Eram dez ou doze tares que lhe caiam do bolso, cada burro morto, ao pobre-
homem! (VERGA, 2004, p. 51, grifos meus).

Nesse pedago de um dos momentos mais iconicos de Mestre Dom Gesualdo, notamos,
em primeiro lugar, o modo como o narrador escorrega no seu plano discursivo, comeca
apenas descrevendo a auséncia de sono do personagem principal, até que mergulha em uma
espécie de divagacdo onde acaba por construir um flashback sobre a vida de Gesualdo,
utilizando, em alguns casos, inclusive, a configuracdo de um narrador onisciente para
enriquecer a sua narracdo. As modulac@es discursivas sdo varias nesse instante da narrativa,
havendo uma possivel inclinacdo ao skaz ao longo desse segmento, posto que o uso do
diminutivo (“Rapazinho”) e a repeticdo de certas estruturas, como aquelas iniciadas por
“quantas” e por “quantos”, aproximam o texto de um estilo oral, sobretudo quando, mais ao
final do segmento, observamos certa sequéncia de termos que soam isolados, que
desobedecem a um padréo, e devemos levar em consideracdo que o efeito de skaz pode ser
conferido quando nos deparamos com um “discurso com sintaxe confusa, repeticOes,
diminutivos, julgamentos peculiares” (SALES, 2016, p. 68).

Além do que analisamos até aqui, € notavel que justamente a utilizacdo do diminutivo,
“Rapazinho”, e das repeticdes, “quantas(os)”, indica um determinado grau de subjetividade,
evidenciando um tipo de narrador que, diante daquilo que é narrado nesse pedaco do texto,
demonstra certo grau de empatia, j& que ele enfatiza, de diferentes maneiras, o esforco do
personagem principal. Fora isso, ndo podemos nos esquecer da maneira como o préprio
narrador se refere as recordagdes do protagonista, “recordagdes agradaveis”, um substantivo
que, para trazer novamente a discussao de Franco Moretti, € acompanhado por um adjetivo de

avaliacdo, uma avaliacdo feita pela propria figura do narrador. Vejamos agora a outra parte:

— Carregado de familia; Santo, que lhe fazia comer os cotovelos desde entdo;
Speranza que comegava a querer marido; a mamae com febre; treze meses do ano...
— Mais golpes de corda do que pdo! — Depois, quando Mascalise, o seu tio, o levou
com ele, para buscar a sorte... O pai ndo queria, porque também tinha o seu orgulho,
ja que foi sempre patrdo, na fornalha, e Ihe irritava ver o seu sangue ao comando de
outro. Levou sete anos antes que lhe perdoasse, e foi quando finalmente o
jovenzinho chegou a pegar a primeira aquisigdo por conta propria... A fabrica do
Molinazzo... Cerca de duzentas somas de gesso que foram embora da fornalha ao
preco que queria mestre Nunzio... e 0 dote de Speranza também, porque a moga nao
podia mais ficar em casa... (VERGA, 2004, p. 51-52).

Nessa segunda parte do longo segmento em que o narrador mergulha no passado de

Gesualdo para sobretudo destacar o seu duro esforco ao longo da sua trajetéria de vida,
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observamos mais uma vez a énfase sobre o sacrificio executado pelo protagonista, que chega
a ser sintetizado em comentdrios como ‘“Mais golpes de corda do que pao!”, uma sacrificio,
podemos ler dessa maneira, romantizado na situacao, visto que é lido como um meio para que

11 (as primeiras aquisicdes e as riquezas do momento presente da

se chegue a um “final feliz
narrativa). Ainda nesse pedago, percebe-se a narragcdo de outro pedaco importante da vida do
personagem-titulo, quando h& o conflito deste com o pai, até que uma parte mais confortavel,
digamos assim, é cristalizada no instante em que € descrita a primeira aquisi¢do do sujeito,
carinhosamente chamado pelo narrador de “jovenzinho”. Saltemos para o ultimo fragmento
da cena que sera abrigado aqui por nos:

Todos sobre as costas de Gesualdo, ja que ele ganhava para todos. Tinha ganhado
dinheiro! Tinha feito as coisas! Passou dias duros e noites sem fechar os olhos.
Vinte anos que ndo ia & cama uma s noite sem primeiro olhar o céu para ver como
ele estava [...] Tanta carne ao fogo! Tantos pensamentos, tantas inquietacdes, tantos
cansacos!... a cultura dos isolados; o comércio das comidas; o risco dos terrenos
alugados; as especulacfes do cunhado Burgio que ndo adivinhava uma e jogava todo
0 custo sobre as costas dele [...] Sempre em movimento; sempre cansado; sempre em
pé, daqui e de 14, ao vento, ao sol, e a chuva; com a cabeca grave de pensamentos; o
coracdo grosso de inquietacBes: 0s 0ssos partidos de exaustdo; dormindo duas horas
quando acontecia, como acontecia, em um canto do estadbulo, em uma cadeira, no
curral, com as pedras debaixo das costas; comendo um pedaco de pdo e cebola onde
se achava, na sela da mula, na sombra de uma oliva, na beira de uma vala, na
malaria, no meio de uma nuvem de mosquitos (VERGA, 2004, p. 52).

Esse terceiro pedaco da longa cena evidenciada talvez reproduza com ainda mais
clareza, devido as enumeragdes exaustivas de fatores relacionados ao sacrificio de Gesualdo
Motta no seu passado, a empatia do narrador do romance, sempre muito impressionado, para
ndo dizer orgulhoso, dos feitos antigos do protagonista. Ainda sobre esse fragmento, 0s
periodos longos, pautados por diversas anaforas e pela sequéncia de acgdes realizadas pelo
personagem principal na sua vida profissional, passam uma sensa¢do de infinitude, é como se
ndo acabassem os elementos gque representam, a cada ponto e virgula, o suor derramado do
personagem-titulo.

Dando continuidade as nossas analises, analisemos um segmento que se encontra em

uma altura mais avancada do livro:

O pobre dom Gesualdo estava verdadeiramente doente, em meio a tantos
desprazeres. A cada instante vinham a dizer-lhe uma novidade: precisava colocar
para fora algum dinheiro para a revolucdo; precisava abrir os galpdes aos pobres;

1 Embora estejamos analisando um excerto isolado do romance, essa romantizacéo do narrador sobre a trajetdria
de sacrificios de Gesualdo Motta pode até ser interpretada como uma espécie de discurso irdnico no final das
contas, ja que, quando o texto € lido na integra, entendemos que a sua concluséo é desoladora e passa uma
sensacdo, pessimista, de que o progresso € ilusorio, de que o sujeito sempre sera derrotado no fim, e isso se torna
ainda mais relevante se levarmos em conta a importancia desse trecho analisado, isto &, ndo é um enchimento
isolado e breve que sera esquecido pelo leitor com o passar das paginas, mas parte de um momento decisivo do
texto, de uma parte memoravel do romance, que sera muito provavelmente guardada pelo leitor até os instantes
finais da leitura.
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precisava partilhar as terras com aqueles que ndo as tinham (VERGA, 2004, p. 181,
grifos meus).

Nesse curto fragmento, apds estarmos completamente habituados ao cotidiano de cada
um dos incontaveis personagens que sdo apresentados ao longo do texto, é possivel que sejam
destacados diversos artificios que também demonstram certa empatia por parte do narrador
em relagdao a Gesualdo. Em primeiro lugar, o adjetivo “pobre”, exatamente como o vocabulo
“coitadinha” mais cedo ressaltado por nds na analise d’Os Malavoglia, demonstra certa
empatia do narrador frente a situacdo do personagem. Além dessa atribuicdo, notavel € o uso
do termo “dom”, que ornamenta o sujeito da frase. Se ao longo do romance ha um conflito
ligado ao status do personagem principal, rico no momento presente da trama, porém de
origem humilde, é significativo o narrador associad-lo exclusivamente ao termo nobre “dom”,
excluindo, portanto, o termo “mestre”, palavra ligada ao oficio bragal, de pedreiro, que em
boa parte do livro, sobretudo nos primeiros capitulos, € associado, por parte do mesmo
narrador, a Gesualdo, chamado de “mestre dom” [mastro-don], termo este que carrega
controvérsias ao seu status, e o status € um elemento de demasiada importancia para 0s
personagens daquela comunidade, inclusive para Gesualdo Motta.

Ainda sobre o mesmo paragrafo, um prato cheio para que analisemos uma tomada de
consciéncia por parte do narrador a luz de uma série de recursos estilisticos, podemos destacar
a utilizagdo do advérbio “verdadeiramente”, um artificio modificador que
dramatiza/especifica, se afastando, portanto, do plano da neutralidade, a situacdo incomoda na
qual Gesualdo se encontra naquele momento. Além disso, é fundamental destacarmos o uso
proposital e repetitivo do verbo “precisava”, uma anafora que afirma e reafirma a pressao que
esta nos entornos daquele “pobre” personagem, situado, naquele momento, “em meio a tantos
desprazeres”.

Vimos nessa parte da dissertacdo, em suma, a maneira como se configuram os dois
principais romances verguianos, Os Malavoglia e Mestre Dom Gesualdo, dois textos que,
lidos geralmente a luz de uma proposta realista, sobretudo o primeiro dessa dupla de obras,
sdo marcados ndo apenas por oscilacbes de estilo ao longo das suas respectivas narrac@es, 0
que acaba por excluir a homogeneidade pretendida por alguns criticos e aquela extrema
objetividade interpretada por outros, como também podem ser destacadas as diversas
estratégias que anunciam graus mais ou menos explicitos de subjetividade, seja quando o
narrador d’Os Malavoglia abusa na adjetivacdo e compara 0 tempo inteiro 0s personagens a
animais, excluindo a impessoalidade prevista por Verga no prefacio ao livro, seja quando o

narrador de Mestre Dom Gesualdo se mostra empatico o tempo inteiro para com o
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personagem-titulo. Nesse bloco tdo importante do nosso texto, procuramos selecionar com
cuidado as cenas que seriam estudadas, algumas menos importantes, que seriam tachadas
como enchimentos, outras mais importantes, que seriam entendidas como momentos
decisivos. Optamos por essa selecdo por entendermos que seria inviavel analisar cada
paragrafo dos respectivos romances, e por também entendermos que, abrigando cenas mais ou
menos importantes, poderiamos chegar mais facilmente a conclusdo de que a subjetividade
pode ser encontrada nas mais diversas camadas das duas narrativas tomadas aqui como

estudos de caso.
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CONSIDERACOES FINAIS

Diante do que foi debatido e analisado ao longo desta dissertagéo, é possivel chegarmos
a conclusdo de que apesar de Giovanni Verga propor, nas suas narrativas pés-1874, um
carter realista, encarnado por um narrador objetivo e impessoal, que ndo se expde ao vestir
um manto de invisibilidade, o que ocorre na pratica, por outro lado, € uma narrativa na qual a
figura do narrador, em muitos casos veiculando diferentes niveis de pessimismo, é explicitada
por meio de diferentes caminhos, pelo modo como se dirige a certas situacfes e a certos
personagens, por exemplo, avaliando-os por meio de adjetivos, ou abrigando comparacdes
gue evidenciam, também, a sua subjetividade, a sua tomada de consciéncia.

Vimos, ademais, com base em diferentes tedricos da literatura, que o narrador ndo é
apenas um caracterizador, ndo €& somente um comparador, mas, também, um
organizador/montador, que seleciona e arruma, em uma ordem especifica, os quadros e as
cenas da narrativa, quadros e cenas que, dependendo da proposta desse mesmo narrador,
buscardo conceder mais ou menos volumes a sua propria fala ou as falas dos personagens, um
tipo de orquestracdo, portanto, que deixa em evidéncia a propria figura do narrador.
llustramos isso, por exemplo, durante a analise do conto “Ruivo Pelo-Ruim”, em que o
narrador ndo expde um pessimismo veiculado diretamente por si, mas que se torna pessimista
apenas por conceder um volume consideravelmente grande as acdes e as falas (pessimistas)
do personagem-titulo; dar espagos e voz a um personagem pessimista, no caso dessa obra, é
ser pessimista. A sua maneira de arquitetar a narrativa, entdo, ja € um aspecto, embora mais
implicito, que anuncia determinado grau de subjetividade, visto que a sua selecdo e
focalizacdo especificas é pessoal, pressupondo, portanto, uma tomada de consciéncia.

Além do que j& amarramos nesta conclusdo, € importante que citemos também as
modulagfes existentes nos textos verguianos, inclusive naqueles p6s-1874, textos que, em vez
de homogéneos na sua busca por um realismo absoluto, s&o compostos por uma variagdo de
discursos, por um alto grau de heterodiscursividade, abrigando com maestria,
consequentemente, a esséncia do romance para Mikhail Bakhtin. Estudando a obra desse
autor como importante ferramenta para a analise das obras do autor siciliano, observamos que
as modulagdes enunciativas existentes no texto indicam a presenca de subjetividade em
alguns casos, seja quando, por exemplo, um tom memorialistico é impresso no romance, seja
quando o narrador se configura como uma espécie de comentarista da situacéo, esbogando

julgamentos da situacdo narrada, ou quando o mesmo narrador se inclina a um estilo
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onisciente intruso, como diria Norman Friedman, quando também traca espécies de
comentarios acerca da vida intima de uma figura da histéria. Até mesmo com o discurso
indireto livre, tdo explorado por Giovanni Verga e tdo estudado pela sua fortuna critica, €
possivel afirmarmos que existe certo grau de subjetividade, ja que esse recurso é uma maneira
individual de representar aquilo que seria dito por um personagem, ou por um grupo de
personagens. O narrador verguiano, incluindo o d’Os Malavoglia, é mais temperamental e
multifacetado do que frio e cientifico.

Sdo vastos os recursos explorados e utilizados por Verga ao longo da sua bibliografia
p6s-1874 que podem ser compreendidos como elementos que sdo pendidos a determinados
niveis de subjetividade, dos mais brandos aos mais escandalosos. Em consequéncia disso,
podemos compreender que se torna problematica a diferenciacdo entre a estética do
naturalismo e a do verismo italiano, dado que as fronteiras entre estes, muito bem catalogadas
e divididas por tedricos e por criticos em geral, como visualizamos anteriormente com
Antonio Gramsci, por exemplo, tornam-se mais ténues, mais complicadas de serem
estabelecidas, ja que, de forma mais clara ou mais obscurecida, o narrador verguiano,
lembrando que Verga € o grande escritor verista, observa, estuda e também avalia (através de
comparacOes, de pequenos comentarios e de outras estratégias), mais ou menos que o executa
o narrador, observador e experimentador, de Emile Zola, o idealizador do naturalismo.

E possivel inferir, a proposito, de acordo com aquilo que estudamos ao longo desta
dissertacdo acerca da subjetividade do narrador verguiano, que a fortuna critica em geral
mordeu a isca dos textos ndo literarios de Giovanni Verga, que propds nas suas obras um
carater realista, sincero e desapaixonado, e de Luigi Capuana, um dos primeiros leitores do
autor siciliano, que o leu como o génio maximo da impessoalidade e da objetividade, sendo
oportuno relembrar que Capuana foi o idealizador do movimento verista, que tinha como
proposta poética a estética documental, muito inspirada, inclusive, no naturalismo francés. E
de capital importancia salientarmos, diga-se de passagem, que essa leitura de Capuana,
levando em conta a época e o contexto historico nos entornos da Italia, ha pouco unificada,
pode muito bem estar atrelada a um desejo, por parte do autor e critico literario, de uma
independéncia e de uma consolidacdo do seu pais por meio da arte, por meio da literatura,
mais especificamente.

A corrente estética do verismo, com base nisso, pode ser lida e compreendida como um
movimento que buscou executar um retrato da Italia, uma corrente estética que, talvez mais
do que isso, buscou imprimir, tomando como base as regras do naturalismo francés, uma

identidade italiana, em forma e conteudo, a literatura do pais, pouco ou nada conhecida para o



85

resto da Europa. Nota-se que Os Malavoglia, a obra-prima verista, ganhariam um status de
reconhecimento mundial, ganhariam traducfes para diversas linguas e seriam estudos, com o
passar das décadas, por diferentes estudiosos espalhados pelo mundo, o que acontece até os
dias de hoje. E notavel, porém, a maneira como 0 texto em questdo, naquela altura, foi
recebido de modo mais ou menos lamentoso por parte de Luigi Capuana, que entendia, ja
naquela época, que se Os Malavoglia tivessem sido escritos em francés ganhariam um
reconhecimento muito maior, justamente porque a literatura italiana, se comparada a francesa,
era ainda muito pouco desenvolvida, como se fosse a “diferenca entre um organismo
incipiente [a literatura italiana] e um organismo que tenha quase alcancado 0 seu
desenvolvimento completo [a literatura francesa]” (CAPUANA, 1972, p. 37).

E muito provavelmente por isso que os comentarios de louvor ao capolavoro de Verga
buscaram elevar o amigo ao status de génio da impessoalidade, a um autor vanguardista,
vanguardista justamente pela sua extrema objetividade. O posicionamento de Verga nessas
condigdes seria interessante para Capuana pela razdo de este ser o idealista do verismo
italiano, a escola na qual Verga participou ativamente, mas podemos arriscar a hipotese e
dizer que provavelmente seria interessante, para Capuana, também pela razdo de haver um
desejo de consolidacdo e de reconhecimento da literatura italiana. O livro, como analisamos e
debatemos ao longo dos capitulos desta dissertacdo, é indubitavelmente um grande romance,
mas ele ndo pode ser considerado vanguardista por ser um ideal de impessoalidade.

A impessoalidade plena, conforme o que conseguimos refletir ao longo dos estudos, €
aparentemente impossivel na prosa narrativa, j& que ndo hd como o narrador fugir de
determinados aspectos que anunciam a sua pessoalidade, a exemplo da organizacdo e da
focalizacdo especificas de cada quadro e de cada cena, de cada momento do texto, e vimos
anteriormente com Roland Barthes que mesmo quando o autor consegue aparentemente
apagar as suas marcas de enunciacdo, como o famoso barémetro de Flaubert, ele se apresenta
como um apagador dessas marcas, Como eu objetivo, a sua pessoalidade ndo deixa de estar em
jogo quando é buscada a impessoalidade. O romance, como vimos com Watt, com Moretti e
também com Barthes, pode estar atrelado de uma maneira ou de outra a um grau de realismo
mais acentuado do que os outros géneros da literatura, seja pela ideia de particularizagdo, seja
pela ideia dos enchimentos ou pelo efeito de real, mas essa aproximacdo ao documental é
apenas parcial, pois acaba sendo, no final das contas, uma mera ilusdo referencial, o que pode

ser creditado a autores como Gustave Flaubert, como Emile Zola e como Giovanni Verga.
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