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Introducéo

Muito j& se falou sobre as comunidades tradicionais da oralidade e a passagem
destas para uma sociedade da escrita. Apesar de tamanha fortuna critica sobre o assunto,
abordado sob os mais variados angulos, nos chamou a atencdo a leitura especifica do
antropdlogo inglés e africanista Jack Goody, no ensaio denominado “Da oralidade a
escrita — Reflexdes antropoldgicas sobre o ato de narrar”, publicado na coletdnea A
cultura do romance, organizada por Franco Moretti'. De acordo com ampla tradicdo
tedrica, existe uma cultura difundida de que a narracdo faz parte tanto do individuo
quanto da coletividade a qual esse individuo pertence. Entretanto, Goody pretende
desmontar a cléssica tese de que o desaparecimento da cultura oral d& lugar a formas de
escrita que culminardo no romance. O autor ndo considera a narragdo intrinseca ao
humano, presente em todas as culturas, mas sim uma manifestagdo que decorre da
escrita presente nos primoérdios e, posteriormente culmina na era da impressao.

Nosso objetivo, no presente trabalho, é contrapor a andlise de Jack Goody a
autores que pensaram a passagem da oralidade para a escrita levando em conta fatores
politico-sociais e que veem, nessas transformacbes, a derrocada das narrativas
tradicionais e o fortalecimento do romance como forma escrita que ndo permite
qualquer remisséo a oralidade. Analisaremos especialmente o caso da Grécia, baseando-
nos ainda em estudos de renomados e reconhecidos helenistas, para reforgar nosso
ponto de vista, o de que a cultura helénica, apesar de ter produzido epopeias com alto

grau de complexidade, é essencialmente oral. Além disso, consideramos que a hipotese
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de Goody ndo possa se sustentar porque parte de experiéncias muito localizadas,
realizadas pelo autor em regides da Africa, como forma de fundamentar sua pesquisa.

Goody refuta as formulagbes de importantes tedricos que pensaram sobre o
assunto. Como as teorias de Mikhail Bakhtin e Walter Bejamim, para os quais a
estrutura narrativa muda com a propagagédo da escrita e o desaparecimento da cultura
oral € inversamente proporcional ao surgimento do romance. Goody ndo leva em
consideracéo a tese defendida por Benjamin, em seu célebre ensaio “O narrador”, sobre
0 declinio e a extingdo da oralidade por conta da emersdo do romance moderno. J&
Mikhail Bakhtin, segundo o antropdlogo, amplia a no¢do de romance se comparado a
Benjamin, estendendo-o a manifestacBes literarias que vao desde as narrativas das
aventuras gregas no século | d.C., passando por historias da vida cotidiana até as obras
de caréater biografico. Sdo narrativas anteriores ao romance moderno e, enquanto tal,
guardam uma natureza diversa deste. Baseando-se nessa diversidade, Goody acredita
que “diferentemente do que em geral se pensa, a narracao ndo seja uma caracteristica
universal da cultura humana, mas, antes, uma consequéncia da difusdo da escrita,
e, em seguida, da impressdo” (GOODY, p. 36, 2009, grifo nosso).

A defesa de um sentido estrito e delimitado de “narrativa”, definido por ele
como “trama dotada de rigida estrutura sequencial” (idem), vai de encontro a muitas
pesquisas desenvolvidas no meio académico, que expandem sua acepcdo a niveis ndo
admissiveis pelo autor. E o caso, como ele mesmo cita, de Jacques Derrida, que
transcende de tal maneira os significados de “narrativa”, reunidos ndo apenas na
literatura, mas também nos tracos de memoria, que impossibilitam a distingcdo, por
exemplo, entre arquivos e bancos de dados. Para Derrida, nem todo literario é passivel
de formalizacdo de estrutura, e muitas vezes ndo aparece efetivamente na dimenséo
fisica do texto. Além de Derrida, Fredric Jameson também alarga os sentidos da
narrativa, percebendo a escrita como manifestagdo social. Na obra O inconsciente
politico: a narrativa como ato socialmente simbolico, Jameson destaca a histdria como
fator primordial para que se analise o conteldo de uma narrativa, levando em conta o
consciente, mas igualmente o inconsciente. Seu objetivo é “reestruturar a problematica
da ideologia, do inconsciente e do desejo, da representacdo, da Historia e da produgéo
cultural em torno do processo narrativa, que (...) € por mim entendido (...) como a
funcdo basica ou instancia da mente humana” (JAMESON, apud GOODY, P. 36,
2009), visto por Goody como uma interpretacdo ambiciosa e “oniabrangente” (idem, p.

37). Insistindo na restricdo maxima do termo “narracéo”, que obedece a rigidos padrdes



de definicBes e precisdes, o inglés ndo considera 0 ato de contar historias como ato
cognitivo nem como qualidade inerente a qualquer individuo. Ainda se utilizando da
ideia de oniabrangéncia, Goody faz uma critica a Stuart Hall, que afirma serem as
distingBes entre “narrativa sobre o real” (noticia) e “narrativa de ficgdo” (historia de

aventura) simples e falsas. Diz Goody, opondo-se a esta proposicao:

De acordo com a minha experiéncia, a distincdo existe, se ndo
universalmente, pelo menos transculturalmente. Diria, de preferéncia,
que se trata de um trago intrinseco do discurso lingtuistico. De outra
forma, como entender se alguém esta nos enganando, ou se esta
nos contando uma historia inventada, de ficcdo?(idem, grifo
N0ss0).

Desconstruindo autores que pensam este assunto, Goody faz a separacgdo entre
ficcdo e mentira de fato, alegando que esta Ultima carrega em si a intengdo da mentira.
Ha uma clara oposigdo entre o que ele chama de “verdade literal” e as categorias de
ndo-verdade, em que podem ser incluidas narracdo fantastica e fic¢do. Enquanto a
ficcdo pode reivindicar valor de verdade, a narracdo fantéstica ndo entraria jamais em
conflito com a veracidade dos fatos de um acontecido. Mas como Goody poderd
distinguir ficcdo e mentira? A intencéo ndo é o bastante. Ha ficgdes que ndo se declaram
como tal, e mentiras que sdo claramente ficicionais. Qual é o limite, se é que existe
algum? E como saberemos o que é “verdade literal”?

Facamos uma digressdo. Na Republica de Platdo, livro Ill, 389c, Sécrates diz
claramente que, se é para 0 bem da comunidade, pode-se admitir a mentira
exclusivamente pela parte do governante. O contrario seria considerado falta grave: a
nenhum homem comum é permitido enganar os governantes. A defesa da verdade por
Platdo como o Unico objetivo do mundo sensivel, como um caminho ingreme do qual
ndo se deve desviar jamais, tentando a todo custo cumprir seu trajeto até o momento da
morte, adquire carater relativo. Pois, para ele, até para mentir e enganar é necessario
saber fazé-lo. Tomemos como exemplo o didlogo Hipias Menor. A discussdo gira em
torno do que seria melhor: mentir voluntaria ou involuntariamente. A conclusdo é a de
que o homem que mente sabendo € melhor do que aquele que o faz por ignoréncia.

Tanto na mentira como na falsidade é necessério ser sapiente. Para que se dé o exercicio



de pselidos® (mentira/falsidade) no discurso, sdo necessérias quatro condicdes: dynatds
(capacidade ou possibilidade); agathds (bondade); hékon (vontade) e epistéme e sophia
(sabedoria).

Dai, a justificativa da aceitagdo da mentira pelos governantes na Republica. O
que é verdadeiro ndo esta submetido a certeza de quem o pronuncia. Mentir sabendo
que se conta uma mentira tem efeito diverso de proferir uma falsidade achando que se
pronuncia o verdadeiro. Se confrontarmos o pensamento de Platdo acerca da mentira no
Hipias Menor com o argumentacdo de Goody, veremos que a tese do inglés se mostra
infundada desde o pensamento classico. Pois, em Platdo, a mentira pode ser voluntaria
ou involuntéria, e ndo apenas voluntéaria, como Goody quer. Mesmo assim, ele pretende
validar a sua afirmacéo, argumentando que na Inglaterra do século XVII era justamente

essa distingdo que marcava a diferenga entre “romance” e “novel”.

Os romances realistas de Defoe e de outros desafiavam
explicitamente o leitor a julgar a verdade ou ndo da narrativa. Muitas
vezes os escritores vendiam ficcdo por verdade, e ndo no sentido de
uma verdde oriunda de uma experiéncia subjacente, mas de uma
verdade literal, efetiva (idem, p. 38).

Tal distingdo parece muito confusa. Goody mostra-se partidario de um
determinismo infundado, e, partindo dessa categorizagdo reducionista, baseia-se em sua
experiéncia na Africa para tentar mostrar que a utilizagio do discurso oral nio tem
ligacdo necesséria com o ato de contar histdrias. Trata-se, como ja foi dito
anteriormente, de uma vivéncia muito circunscrita, ligada a algumas comunidades
especificas. O antrop6logo fala em nome das comunidades dos dagari do Gana
setentrional, que fazem a disting¢éo entre “discurso apropriado” (yil miong) e “mentiras”
(ziiri) que €, em ultima instancia, a distin¢ao entre verdade e falsidade. Para Goody, o
que diferencia uma fabula da mentira é que ndo h& naquela nenhuma pretensdo de
verdade. Mesmo assim, outras interpretacds sdo possiveis para tais narrativas.
Malidoma Somé, escritor dagari (portanto, inserido em sua comunidade), contraria
Goody ao afirmar que ndo ha distincdo entre natural e sobrenatural ou entre real e
imaginério. Para comprovar sua tese, projetou para os ancidos da aldeia uma das

peliculas da série “Star Trek” (Jornada nas Estrelas). A comunidade interpretou o filme

%0 termo, em grego, tanto pode assinalar uma “mentira” quanto uma “falsidade”.



como mera representacdo de fatos que acontecem no dia-a-dia de uma cultura qualquer,
em algum lugar do mundo. Para eles, inseridos em outra percepgdo, ndo existe a nocao
de narrativa fantistica. A Unica maneira encontrada por Somé para os fazer
compreender que ndo se tratava de realidade foi associar a ficcdo a mentira. Portanto,
como ja disse Aristoteles ha tantos séculos, o que importa é uma histéria bem contada.
No capitulo IX de sua Poética, o grego deixa bem claro que ndo se faz necessario narrar
exatamente o0 que aconteceu, mas 0 que poderia ter acontecido, ou seja, 0 possivel
segundo as leis da verossimilhanga. A coeréncia interior dos elementos da representacéo
artistica — como no filme “Jornada nas Estrelas” — é o que faz o ser humano acreditar no
que vé& e no que ouve. Deste modo, para os dagari, as narragdes que tinham valor de
verdade eram as que contavam as histdrias de vidas (emigracdes, guerras etc.).
Entretanto, segundo Goody, talvez até numa visdo etnocéntrica, tais narrativas emergem
de tempos em tempos e ndo sdo tdo difundidas como muitos créem e gostariam que
fossem, e por isso ndo se poderia recuar as formas orais de narracdo para se recompor as

formas de escrita.

Tipos de narragdo nas comunidades orais

Goody divide os tipos de narracdo nas comunidades da oralidade em epopeia,
mito, lenda, fabula e narracBes biogréficas.

A comegar pela epopeia, 0 autor a classifica basicamente como um género
especifico para celebrar feitos guerreiros de um povo através dos cantos. A maior parte
dos estudiosos da epopeia nem sequer pde em xeque que ela tenha surgido e se
desenvolvido nas sociedades orais, isto é, que ndo possuem formas de escrita e muito
menos guardam alguma relagdo com a escrita elementar da época. Homero®, o aedo
mais famoso da Antiguidade, teria composto os versos da lliada e da Odisseia numa
comunidade fundamentalmente oral. Nos anos de 1930, Milman Parry e Albert Bates
Lord estudaram os cantares iugoslavos em alguns cafés do pais. A dupla, renomados
pesquisadores da Universidade de Harvard, percebeu a semelhancga entre o estilo oral

épico e o folclore da lugoslavia, baseado na tradicéo escrita. Segundo Goody,

® Ha controvérsias a respeito da existéncia de Homero, se era um individuo ou um grupo de aedos, mas
ndo se discute a maneira cComo 0s Versos surgiram.



As sociedades da “idade heroica” em que floresceu a epopeia sdo
aquelas em que ja existia uma forma rudimentar de escrita, ao passo
que nas culturas africanas puramente orais a epopeia hoje ainda é
uma raridade, salvo nas regifes as margens do Saara, que sofreram
uma forte influéncia do Isld e de suas expressdes literarias (idem, p.
40).

No entanto, as teses de importantes helenistas e estudiosos do periodo arcaico
grego nao corroboram o pensamento de Goody. Como nos mostram inimeros estudos,
as duas epopeias gregas, surgidas entre os séculos IX e VIII antes da era cristd, tinham
carater oral e tradicional. Eram historias cantadas que passavam de geracdo a geragdo e
se mantinham no imaginario social exclusivamente pela memoria. E verdade, havia uma
forma prosaica de escrita j& na época de Homero, mas era usada principalmente nos
documentos administrativos e comerciais, sem qualquer conotagdo poética deixando,
para a memoria, a fungdo de reproduzir oralmente a épica de seu povo. Os escritos da
época arcaica tém carater pragmatico e ndo apresentam relagdo com o canto poético. Ao
contrério de Goody, Pierre Vidal-Naquet (2000) ndo sé reitera o carater oral da Iliada e
da Odisseia, atribuindo ao aedo toda a responsabilidade de narrar gragas & memoria,

como compara seu sistema com manifestagdes de outras culturas, inclusive a africana:

Os aedos eram capazes, com um intervalo de poucos anos, de
reproduzir, quase sem variantes, as epopeias puramente orais. O
mesmo fenémeno foi observado na Africa, na Oceéania e em outras
sociedades como, por exemplo, no Curdistéo (p. 18).

N&o se pode negar que havia uma forma muito incipiente de escrita, mas o fato
ndo influenciou o canto oral, cujas marcas sdo decisivas para eliminar qualquer
possibilidade de interferéncia, como por exemplo a repeticdo de epitetos e a utilizacdo
do hex&metro dactilico (seis pés) como métrica, ambos recursos da mnemotécnica.
Além disso, Pierre Vidal-Naquet também cita Milman Parry, mas, contraria Goody, que
fala da experiéncia de Parry na lugoslavia (juntamente com Bates) para forcar uma
aproximacéo entre comunidade oral e escrita. O helenista mostra a importancia de Parry
para destacar a oralidade de Homero, constituindo, assim, o que Vidal- Naquet
denomina “chave para o estudo dos poemas homéricos como poesias orais” (idem, p.

122). Prossegue o helenista francés em sua andlise:



Ha um ponto que sempre surpreende os leitores de Homero. Os
personagens da epopeia ndo sdo citados simplesmente — Heitor,
Nestor, Aquiles, Ulisses -, mas, pelo contrario, sdo sempre
acompanhados por uma série de epitetos, constantemente repetidos,
como, por exemplo: o grande Heitor de capacete reluzente, o velho
condutor de carros Nestor, o divino Aquiles de pés infatigaveis, o
Ulisses das mil astlcias. Isso vale também para os deuses: Zeus tem
um amplo olhar ou uma voz retumbante, Atena tem olhos de coruja,
Hefesto € o coxo ilustre, e Calipso é totalmente divina. Por vezes,
Versos inteiros e até grupos de versos sao repetidos, e os eruditos
chegaram a ficar tentados a declara-los “interpolados”. Alguns
especialistas eliminaram assim milhares de versos, especialmente por
causa da repeticdo). Chama-se hoje esse estilo de “estilo formular”.
Quem descobriu o seu segredo foi um intelectual americano,
morto muito jovem, que escrevia em francés e se chamava
Milman Parry (idem, p. 124).

Mesmo sem ter elementos o bastante para justificar sua hipotese, Goody quer refor¢a-la
e para tanto cita a cientista social Ruth Finnegan, estudiosa de culturas orais. Apesar da
Africa subsaariana ter influéncias europeias e arabes, é desprovida de qualquer forma

escrita. Diz Finnegan:

A epopeia é muitas vezes considerada a forma poética tipica das
populacdes ndo dotadas de escrita (...). Surpreendentemente, porém, o
caso africano ndo parece confirmar essa hipétese. Pelo menos na sua
acepcdo mais comum de “poema narrativo de certa extensdo”, a
epopeia parece quase totalmente ausente da Africa subsaariana, se se
excluem géneros, como o utenzi suaili (escrito), que levam de volta a
influéncia da cultura arabe (FINNEGAN, apud GOODY, p. 40).

O que se chama de “epopeia” nesta regido, segundo Finnegan, ndo tem estrutura para
ser caracterizada como tal, uma vez que sdo, na maioria das vezes, historias compostas
em prosa e por episodios distintos, ndo necessariamente tidas como um conjunto que
deva ser narrado no seu todo. Para ela, que fortalece o pensamento de Goody, essas
narrativas ndo passam de episodios breves, unindo-se com o aparecimento da escrita. A
tedrica, portanto, ao afirmar que a epopeia quase ndo aparece na literatura oral africana,
a excecdo das influéncias do Isla, nega a “convicgdo aporistica” (idem, p. 41) de que o
género é inerente aos povos ndo letrados. Ainda que exista uma relagdo entre o Alcorao
e 0 tipo de canto nas culturas & beira do Saara, esse vinculo ndo é suficiente para se

afirmar que toda e qualquer comunidade que produziu uma epopeia ndo tinha sido oral



na origem. Além do mais, a Teogonia, composta de 1022 versos, se comparada a uma
epopeia ndo apresenta grande extensdo, mas, no entanto, seu autor, Hesiodo, era
contemporaneo de Homero®. Ambos gregos, partes integrantes de uma mesma cultura,
mas com composi¢des completamente distintas do ponto de vista da estrutura e da
dimenséo.

Recuando ainda mais, se pensarmos numa Grécia pré-homérica (cenario da
Iliada e da Odisseia), havia uma espécie de triade divina que dava sentido a sociedade:
o rei, senhor da justica, que organiza através da vontade dos deuses o presente; o aedo,
que vé com olhos divinos, memoriza e canta todos os feitos gloriosos do passado e o
mante, adivinho que manifesta a vontade divina no futuro. A casta dos guerreiros — da
qual Odisseu fazia parte — gozava de muito prestigio. Armados com todo o aparato
bélico, estavam prontos para a luta e para enfrentar qualquer guerra, como nos mostra as
narrativas e um vasto acervo imagético através de anforas, mosaicos, estatuas e até
mesmo armaduras e escudos encontrados em escavacOes arqueoldgicas. Os valores
heroicos e 0s ensinamentos eram transmitidos pelas historias evocadas que passavam
através dos séculos. As glorias imortais dos herdis eram cantadas como forma de honra-
los na bela morte. Assim, a verdadeira narrativa, como afirma Walter Benjamin, carrega
sempre, mesmo que de forma ndo aparente, um carater utilitario. “Essa utilidade pode
consistir seja num ensinamento moral, seja numa sugestdo prética, seja num proverbio
ou numa norma de vida” (1990, p. 108).

Notemos que Musa, filha de Mnemosyne (a Memdria), aquela que tudo sabe e a
Unica capaz de tudo expressar, é invocada por Homero nos primeiros versos da lliada e
da Odisseia. Sem ela, ndo ha canto épico. Quem esta a cantar 0s versos é o poeta, mas 0
poeta que invocou as Musas, inspirado por elas. Como nos esclarece Jean-Pierre
Vernant, em Mito e pensamento entre 0s gregos, “O poder de rememoracdo €, nds o
lembramos, uma conquista; a sacralizacédo de Mnemosyne marca o prego que lhe é dado
em uma civilizacdo de tradi¢do puramente oral como foi a civilizacéo grega, entre
os séculos XI1 e VIII, antes da difuséo da escrita” (1990, p. 108, grifo nosso).

Contudo, mais do que atestada como uma comunidade de tradigdo oral pelos
estudiosos, a propria epopeia grega j& exalta a importancia da oralidade. No canto VIII

da Odisseia, o her6i Odisseu, durante sua estada no Palacio do rei Alcino, se comove

* H& muitas controvérsias a respeito da existéncia de Homero, mas sabe-se que, seja ele um aedo ou o
representante de um grupo de aedos, as epopeias mais famosas da humanidade foram compostas pro volta
do século VIII a.C., e se referem a um tempo remoto, cerca de XIl a.C.



com o aedo Demédoco, privado de visdo mas ndo da voz divina®, que canta episodios da
Guerra de Troia e exalta o valor dos guerreiros. Odisseu esconde-se atras do manto e
chora em profusdo. E que, estando na condicdo de um simples estrangeiro — Alcino
ainda ndo sabia tratar-se de Odisseu — ouve Demédoco cantar as suas glorias®.
Percebendo a aflicdo do hdspede, Alcino pede que se interrompa o canto e, suspeito de
sua identidade, o interroga. Para responder ao rei, do canto IX ao XII, Odisseu assumira
a fungdo de poeta divino. Ele fard como os aedos, cuja classe tem papel muito bem
definido na Grécia arcaica: narrar os feitos dos nobres, no passado, para educar o seu
povo no presente. Na prética, tratava-se de uma classe considerada divina porque
inspirada pela Musa, entoando versos das epopeias acompanhados pelo som da lira ou
de uma pequena harpa. Esclarece-nos o helenista francés Jean-Pierre Vernant, na obra

Mito e religi@o na Grécia antiga, a importancia do poeta no contexto arcaico:

Essas narrativas, esses mythoi, tanto mais familiares quanto foram
escutados ao mesmo tempo que se aprendia a falar, contribuem para
moldar o quadro mental em que os gregos sdo muito naturalmente

levados a imaginar o divino, a situa-lo, a pensa-lo (2006, p. 17).

Odisseu, como aedo, pode narrar sua propria experiéncia porque tem a faculdade da
memoria. E, fazendo parte desse mundo, Odisseu rememora suas tribulagdes. Quando
assume a voz de poeta, ele fala, no presente, da experiéncia de épocas passadas,
colocando-se no centro dos acontecimentos de outrora, em seu tempo. Explica-nos,
ainda, Vernant: “Ele conhece o passado porque tem o poder de estar presente no
passado. Lembrar-se, saber, ver, tantos termos que se equivalem” (ldem). Em outras
palavras, se as Musas adquirem importancia fundamental na Grécia Arcaica, se elas séo
celebradas e invocadas, se sdo condigdo sine qua non para a poesia épica exisitr, é
consenso de que a cultura grega, mesmo sendo uma das mais ricas no mundo antigo,
ndo h4 como ndo emergir no mundo da oralidade.

Dando porsseguimento a anélise, Goody fard uma distin¢éo entre mito e lenda.
O mito do Bagre, tradicdo dos dagari, tem cerca de 12 mil versos breves e leva oito

horas para ser recitado. O contetdo narra a criagdo do mundo e as relagbes humanas

® Homero também é representado como um poeta cego.

® Alcino néo havia lhe indagado sobre sua identidade, pois, de acordo com as regras de Zeus Hospitaleiro,
guando um estranho, vindo de longe, pede abrigo, primeiro deve-se dar-lhe alimento, roupas limpas e,
como um bom anfitrido, sé depois questionar quem é e de onde vem.



para com seus deuses, incluindo questionamentos filosoficos-exsitenciais. O
antropdlogo vé no mito do Bagre uma diferenga das composicoes dos griot do bambara
e dos mali, e atribui tais diversidades as influéncias que estas histérias sofreram da
cultura islamica. Segundo ele, paraece haver uma complexidade maior na estrutura
narrativa. Os griot cantam para os reis e em festas importantes da sua sociedade. Além
de fazerem parte de uma sociedade hierarquica composta, no cume da piramide, por
nobres. Exatamente como na Grécia Arcaica. Trata-se de castas muito bem divididas,
compostas por artesaos, carpinteiros, e 0s cantadores instruidos no Alcordo, entre outras
classes. Segundo a declaragdo do griot Tinguidji, registrada por Christiane Seydou, ha
uma rigida separagdo de categorias e, como parte de reconhecimento social, 0s
cantadores devem servir aos reis. A condigdo de louvagdo de um griot é que o louvado

seja mais “valioso” que ele.

Nés, os mabo, ndo convidamos sendo os nobres: 14 onde hd um
nobre, ali também estou eu. Um mabo ndos e ocupa de quem nédo tem
valor: se vé um pobre e o0 convida, o vé desprovido de tudo e o louva,
um mabo que se comporta assim nao vale nada. Eu, alguém que nédo
me é superior, este eu ndo louvo. Alguém que ndo vale mais do que
eu ndo o louvo, dou-lhe alguma coisa. Eis como eu sou, Tinguidji’
(idem, p. 42)

Descrevendo Vvarios exemplos de epopeias que surgem as margens do Saara, Goody
quer confirmar a tese de Finnegan de que a lingua e a literatura arabes contribuiram de
forma direta para o aparecimento desse tipo especifico de narrativa e que, por isso
mesmo, a epopeia ndo poderia ser um vestigio de uma sociedade puramente oral.
Dennis Tedlock, também estudioso da relagdo entre oralidade e escrita, faz coro com
Goody e afirma que “os textos épicos com longos ritmos métricos derivam das tradicdes
populares no &mbito da cultura dotada de escrita” (TEDLOCK, apud GOODY, p. 44).
Os dagari constituem um modo de vida menos complexo, vivendo em tribos sem
hierarquia. O que Goody denomina mito do Bagre é um exemplo de narrativa que
preserva tanto a unicidade quanto a unidade. A narrativa aborda questdes da ordem do
sobrenatural e o orador recita frases durante seis a oito horas (dependendo do nivel de

elaboragéo) que devem ser repetidas pelos membros aprendizes da confraria do Bagre.

"Mabo: tipo de griot



Composto de duas partes, 0 mito é dividido entre o Branco e o Preto. Na Utlima parte, as
mulheres devem se retirar e fala-se sobre agricultura, caca, criacdo, metalurgia,
fabricacdo de cerveja. Para Goody, pode ser classificado como um *“discurso
apropriado”, que trata da dimensdo do sobrenatural na sua relagdo com os homens. Mas
consideramos sua classificacdo relativa: enquanto é considerado um “mito” visto de
fora, para os dagari, que participam do ritual, é algo da ordem do real.

Ao contrario do mito, as fabulas sdo universais e homogéneas nas diversas
sociedades. Muitos pesquisadores veem-na como resquicio do “pensamento primitivo”.
Goody, entretanto, acredita que as fabulas sejam dirigidas exclusivamente as criancas e,
como narrativa para a infancia, representem ndo um pensamento, mas uma
“mentalidade primitiva”.

Por ultimo, o autor caracterizard as narragcbes biogréficas, utilizando como
ilustragdo o psicanalista, cujo paciente precisa narrar suas histdrias fragmentadas de
maneira solicitada e ndo esponténea, ainda que para nds tal procedimento seja muito
“natural”. Goody se questiona sobre essa naturalidade nas comunidades orais. Nestas, 0
adivinho indaga, assim como nas assembleias e nos tribunais. “Em ambos os casos,
porém, a reconstrucdo narrativa se limita aos acontecimentos em questdo, sem se
configurar numa narragdo biografica propriamente dita” (idem, p. 49). Em suma, para
ele, tratar-se a, na maioria dos casos, de situacdes dialdgicas de narrativa. O monélogo
tem carater sobrenatural, que aborda assuntos divinos, dentro de um contexto de ritual e
cerimoOnia, que serdo os elementos mais importantes da composigéo, vindo, em seguida,
a narrativa.

Mais uma vez, Goody ndo leva em considerag&o os aspectos da coletividade,
tdo importantes numa comunidade tradicional. A prética da psicanélise, usada por ele
como exemplo, € fruto e demanda de uma sociedade capitalista e burguesa, em que nao
é mais possivel a oralidade. O homem da era psicanalitica é culpado, individuado e
subjetivado, e se deita no diva para falar de si mesmo ou do que esta ligado a ele. Em
um sentido oposto, esta pratica antiga de adivinhag@o, que tem carater ritualistico e
indaga em nome de uma comunidade, para alguém que representa a si mesmo mas
também a uma coleitvidade. O adivinho, além de inspirado por deuses, tinha de ser um
iniciado em sua arte, j& que cabia a ele interpretar as respostas dos deuses. Na Grécia
antiga os oraculos consituiam um dos aspectos da religido grega.

No ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, Walter

Benjamin discorre de maneira brilhante sobre a perda da aura na sociedade moderna.



Em contraponto, ele fala da religido que funda a arte como algo intrinseco a ela, como

meio ideal para se materializar e se manifestar aos mortais.

O valor de culto, como tal, quase obriga a manter secretas as obras de
arte: certas estatuas divinas somente Ssdo acessiveis ao sumo
sacerdote, na cella, certas madonas permanecem cobertas quase 0 ano
inteiro, certas esculturas em catedrais da ldade Média sdo invisiveis,
do solo, para o observador (2006, p. 173).

O ritual mégico-religioso possui sempre um valor de hic et nunc e era o que ele
chamava de arte aurética, de algo que sempre se atualizava como uma apari¢do Unica,

como uma figura singular num momento Unico, sempre muito vivo e variavel.

A forma mais primitiva da insercdo da obra de arte no contexto da
tradicdo se exprimia no culto. As mais antigas obras de arte, como
sabemos, surgiram a servico de um ritual, inicialmente magico, e
depois religioso. O que é de importancia decisiva é que esse modo de
ser auratico da obra de arte nunca se destaca completamente de sua
fungdo ritual. (idem, p. 171).

Portanto, o adivinho, que muitas vezes fazia parte desse ritual como um ser que, mesmo

mortal, tem acesso ao mundo dos deuses, ndo pode ser comparado com um psicanalista.

Escrita, imprensa e romance

Epopeia, mito, lenda, fbula... Segundo Benjamin, todas essas formas de escrita
entram em derrocada com o advento do romance. Entretanto, o teérico alemao relaciona
tais mudancas diretamente com o advento do capitalismo. As condi¢Oes elementares
deste processo tem inicio ainda no século XV, com a utilizacéo pioneira da tipografia na
Europa por Gutemberg. A brilhante andlise feita por Benjamin é o oposto da linha que
segue Goody. No ensaio “O narrador”, o alemao nao sé ndo vincula o romance a escrita,

como afirma que esta é, sobretudo quando se chega ao nivel da informacéo, o tiro de



misericorida das narrativas orais. Portanto, na base da épica estd a oralidade. O
romance, que emerge na forma escrita, ndo permite mais qualquer remisséo a formas

orais de narrativas, as quais indiscutivelmente a épica pertence.

O primeiro indicio da evolugdo que vai culminar na morte da
narrativa é o surgimento do romance no inicio do periodo moderno.
O que separa o romance da narrativa (e da epopeia no sentido
estrito) é que ele esta essencialmente vinculado ao livro. A difuséo
do romance sé se trona possivel com a invencdo da imprensa. A
tradicdo oral, patrimbnio da poesia épica, tem uma natureza
fundamentalmente distinta da que caracteriza o romance. O que
distingue o romance de todas as outras formas de prosa — contos
de fada, lendas e mesmo novelas — é que ele nem precede da
tradicdo oral nem a alimenta (2006, p. 201, grifos nossos).

O romance, que terd seu apice no seculo XIX, ja dava sinais de exsiténcia na
Antiguidade. Na origem, afirma Walter Benjamin, “precisou de centenas de anos para
encontrar, na burguesia ascendente, os elementos favoraveis a seu florescimento,
Quando esses elementos surgiram, a narrativa comegou pouco a pouco a tornar-se
arcaica;” (idem, grifo nosso). Pois € justamente esse espirito burgués que propicia a
morte da narrativa. A escrita se contrapde a oralidade: tipica de ambientes privados e de
autores ensimesmados (dai a expansdo de biografias, diarios e outras formas
subjetivadas e individuadas de expressao) €, mais que a representante por exceléncia, a
Unica forma possivel do romance.

Quem escuta uma histéria estd em companhia do narador; mesmo
quem a |é partilha dessa companhia. Mas o leitor de romance é
solitario. Mais solitario que qualquer outro leitor (...). Nessa sioliddo,
o leitor se apodera ciosamente da matéria de sua leitura. Quer
transforma-la em coisa sua, devora-la, de certo modo (idem, p. 213).

Os fatores primordiais para a ascensdo do romance tém relagdo direta com o
capitalismo. A predominancia da percepcdo-consciéncia e o declinio da memdria, para
Walter Benjamin, estdo ligados as mudancas aceleradas nas sociedades capitalistas
modernas. No mundo fundado pela tradigdo, cultiva-se o passado e a memoria coletiva
extensa, ao passo que a faculdade mnemdnica, no século XX, encontra-se esvaziada.

Benjamin denomina degradacéo o processo de diminui¢do da experiéncia e conseqliente



predominancia da vivéncia. Sérgio Paulo Rouanet, na obra Edipo e o Anjo, fala sobre o

processo de degradacédo da experiéncia provocado pelo capitalismo.

A nova sensibilidade introduzida pela onipresenca das situacfes de
choque implica que a instancia psiquica encarregada de captar e
absorver o choque passa a predominar sobre as instancias
encarregadas de armazenar as impressdes na meméria (ROUANET,
1981. pp.47-48).

N&do ha como falar de romance sem afirmar, seguindo a analise de Lukacs
(2009), se tratar do género literério tipico da burguesia. Curioso neste tipo de literatura é
que, indo além, como nos mostra o tedrico hingaro, é no interior do romance que as

contradi¢Oes aparecem e produzem questoes.

Embora nas literaturas do Oriente antigo, da Antiguidade e da Idade
Média existam obras sob muitos aspectos afins ao romance, 0s tracos
tipicos do romance aparecem somente depois que ele se tronou a
forma de expressdo da sociedade burguesa. Por outro lado, é no
romance que todas as contradi¢fes especificas desta sociedade sdo
figuradas ao modo mais tipico e adequado (p. 193).

Numa abordagem oposta, Goody ndo da importancia & dimenséo politica de todo
0 processo narrativo que culmina no romance. A relagéo direta que Benjamin faz entre a
aceleracdo do capitalismo e a alteragdo nas formas de sensibilidade passa ao largo de
sua analise. Apresentando uma visdo totalmente despolitizada da literatura, o
antropdlogo vé a ascensdo do romance como uma escrita que toma forma no privado

(idem, p. 49). Diz ele com relagédo ao modelo do romance:

Neste escrevemos uma autobiografia, um diario, e isso nos faculta
evitar o problema da comunicacéo direta com o publico e nos
resguarda de eventuais interrupcfes: dispomos de toda a
tranquilidade e conforto necessarios. Em seguida o que foi escrito se
tornard um documento publico, e acabara assim por constituir um
modelo, um esquema, também para as reconstru¢cdes do passado
conduzidas de forma oral. A escrita impfe 0 proprio esquema na



narracdo autobiografica, e fornece um modelo as pesquisas médicas,
socioldgicas, psicoldgicas ou psicanaliticas em que se pede ao
individuo que forneca uma “histéria”, um curriculum vitae (idem, pp.
49-50).

Goody ndo nega que a escrita provoque afastamento e marque as diferencgas
entre autor e receptor, isto é, entre quem conta e quem I&. Todavia, 0 autor ndo leva em
conta a relacdo entre um tipo de reflexdo demasiada, subjetivada, tipica de uma cultura
de individualismo burgués que valoriza o interior da casa e se fecha nela, e o
consequente aparecimento da nova escrita propicia a realidade emergente. Mais do que
facilitar, a escrita individual é a Unica maneira de se expressar nos dias de hoje. Ndo ha
como ser de outro modo. Para ele, no entanto, o essencial nesta mudanca € que, no
romance, o autor ndo sera mais interrompido, jA que o discurso, por principio, seria
sempre dialégico e portanto interativo. Goody chega a afirmar que as historias sdo
frequentemente interrompidas pelos interlocutores, quase apagando a distingdo entre
orador e ouvinte, e muitas vezes, “a conversa prossegue aos trancos e barrancos (sic),
sempre com frases incompletas, sem que, exceto raramente, se consiga concluir uma
histéria” (idem, p. 50, grifo nosso).

Goody admite que em algumas situacbes de oralidade € possivel fazer um
discurso sem interrupgdes, mas que sdo ocasibes “raras e especiais” (idem, p. 50).
Entretanto, sabemos que o mecanismo das sociedades orais ndo funciona desta maneira.
As sociedades orais antigas e tradicionais tém nos cantos fungdo moralizante,
pedagdgica, de formacdo. Existe uma estrutura mental tipica das sociedades sem escrita
em contraposicdo a um outro tipo de estrutura, propria das culturas escritas. Além disso,
para usar mais uma vez um conceito benjaminiano, querer fazer do discurso oral algo
passivel de ser dialdgico é ignorar a fungdo aurdtica e religiosa que ele possui na
maioria das vezes. Seria impensével um poeta recitando, tomado pelas musas, sendo
interrompido. Goody parece ndo perceber a verdadeira dimensdo da memodria e da
oralidade. Ele afirma que a escrita possibilita 0 aparecimento de autores que possam
narrar a histéria do seu tempo - tarefa da historiografia - além das biografias. Mas ndo
para por ai. O autor vai além, diminuindo a tarefa grandiosa da narrativa oral, levada a
cabo com exceléncia durante séculos. Se fosse fragil do ponto de vista da estrutura e

fragmentaria, como ele afirma, sucumbiria em sua prdpria precariedade. Deste modo,



Goody incide no grave erro ndo so de desperzar o que a humanidade cultivou ao longo
de milénios, como de creditar a escrita toda a importancia da literatura.

A difusdo da imprensa asfixia as leituras em voz alta e oS romances —
majoritariamente lidos por mulheres - se popularizam, suscitando especulagdes a seu
respeito. J& no século XVII, em Dom Quixote, a exaltagcdo do personagem de Miguel de
Cervantes é atribuido aos romances de cavalaria que passou muito tempo lendo. No
século XIX, a associagdo entre leitura de ficcdo e loucura chega ao &pice com Madame
Bovary, de Gustave Flaubert, cujo sintoma é batizado de “bovarismo”. Como vemos,
Goody mapeia o ambiente; entretanto, ignora todo o processo social pelo qual passa a
literatura no periodo do seculo XV - com a invencdo da imprensa — até seu auge no
século XIX. Sendo assim, ndo hesita em afirmar que “Embora sendo um produto das
culturas dotadas de escrita bem como de tempo livre, o0 romance floresceu relativamente
tarde na historia cultural, e certamente nédo seguiu de perto a invencdo da escrita”
(idem, p. 51, grifo nosso).

Na verdade, o romance, do ponto de vista formal, configura-se no século XIX.
Mas os sintomas ja podem ser sentidos muitos séculos antes. Benjamin observa
argutamente que o narrador comeca a dar sinais de faléncia. Sua figura tradicional é
aquela que da e recebe conselhos. Mas Dom Quixote, em seu delirio, é incapaz de
seguir a prudéncia e o bom senso de seu fiel escudeiro Sancho Panga. Referindo-se ao
romance, nota Walter Benjamin:

“O primeiro grande livro do género, Dom Quixote, mostra como a grandeza de alma, a
coragem e a generosidade de um dos mais nobres herdis da literatura sdo totalmente
refratarias ao conselho e ndo contém a menor centelha de sabedoria” (idem, p. 201).

A literatura de imaginagdo na Antiguidade retorna na Europa, nos séculos XlI e
XII1, depois de um longo vazio, afirma Goody. De acordo com o historiador Norman
Daniel (apud GOODY, p. 52), a manifestacéo repentina de um tipo de literatura com
aspectos do maravilhoso e do fantasioso é suficiente para provar que a Europa manteve
uma relacdo com culturas antigas do Oriente Médio. Contudo, eram sobretudo
manifestacGes orais. Portanto, se a oralidade ndo se sustentasse, ndo teria ressurgido —
ainda que na forma escrita, mas como mesmo carater imaginativo do “maravilhoso” —
muitos seculos depois. Mas para ele, deve haver um motivo pelo qual esse tipo de
narrativa demorou muito a aparecer na Europa, surgindo simultaneamente na China.
Seu objetivo é investigar os motivos do aparecimento tardio do romance nessas regides

especificamente. “Para achar a resposta creio que precisemos nos reportar & analise feita



h& pouco da narrativa nas sociedades orais.”. (2009, p. 53). E segue afirmando que
contar historias ndo tinha um carater sério, e que muitas vezes se contava mentiras.
Porém, ele mesmo afirma em seguida que o mito relatava acontecimentos sobrenaturais
legitimados e inquestionaveis. Foi assim desde os gregos até as narrativas biblicas. E,
além do mais, os antigos ndo interrogavam sobre 0s mitos e ndo os colocavam a prova.
Colocar em questdo se uma narrativa € ou ndo mentirosa € algo impossivel de ser
pensando naquele contexto.

Mas é com Daniel Defoe, no século XVIII, que o romance se seculariza por
completo e pode ser aceito como “realista”. O autor ndo apela para historias
sobrenaturais., rompendo com a tradicéo de até entdo. “Esses romances adotaram uma
estratégia de legitimacdo diferente, que consistia em pretender-se fiel & realidade da
vida (...)” (idem, p. 54). Elementos como a precisdo das indicagfes de lugar e do
momento historico, também adotdos por outros autores da mesma época, inauguram
esse novo tipo de literatura. Goody sai em defesa dos usos que se faz de “verdade” e
“realidade”, como algo literal e banal, e aplica-os igualmente a tentativa da ficcdo de
representar a condi¢cdo humana por meio da imaginagdo, uma vez que “verdade lieral” e
“verdade poética” ndo se confundem jamais. A narrativa de invencdo, que tem

pretensdes de se tornar verdade poética,

certamente foi favorecida pelo uso da escrita, ainda que o seu aspecto
inventivo as vezes tenha sido encoberto por uma atencdo ao
sobrenatural, ou melhor, a alvorada do romance, encoberto pela falsa
pretensdo de uma verdade literal que solicitasse a cumplicidade do
leitor e lhe silenciasse as perplexidades (idem).

Sua perspectiva é a de quem faz uma defesa da heranca realista do romance, do
realismo entendido como posi¢do rebaixada de uma tentaiva grosseira de retratar a
realidade. Tal posicionamento despreza a relagdo entre o discurso e a sociedade. Nas
suas analises sobre literatura realista, o critico Antonio Candido mostra de maneira clara
que devemos sempre levar em consideragéo essa relacdo. Em O discurso e a cidade, na
parte intitulada “Quatro esperas”, Candido aborda quatro autores que tém afinidades
para falar de algo esperado, num mundo lukacsianamente desencantado e numa
iminéncia de catastrofe, num universo em que a civilizagéo se esvaziou, sem vestigio de
consciéncia social, sentimentos tdo caros & nossa epoca. O homem se vé rodeado por

ruinas e estranha-se a si mesmo e ao mundo que, paradoxalmente, ele proprio criou.



Essa atmosfera estd presente no poema de Konstantinos Kavafis, no conto de Franz
Kafka e nos romances de Julien Gracq e Dino Buzzati, analisados por Antonio Candido
na obra citada. E esté presente em toda a literatura deste momento histérico. Cada um a
seu modo, e sem negar o real, estes autores sao mestres em utilizar efeitos estéticos
poderosos, muitas vezes com impessoalidade, tensdes, estranhamentos, com conflitos
dialéticos em todos os niveis e uma dramaticidade lGdica que demonstra o realismo em
seu mais alto nivel. Uma espécie de fantasia livra-os da realidade documentéria e das
localizagbes historico-geograficas. No entanto, fervilham efeitos potentes de inquietudes
profundamente humanas que atravessam civilizagbes. Tais textos se situam fora do
nosso mundo e, pelo seu carater simbdlico, suas leis ndo podem negar nem corrigir as

nossas, pois ndo fazem parte do nosso mundo:

Ndo sdo criticas nem propostas. Sdo alternativas, voltadas para o
sentimento do vazio que corr0i 0s grupos e os seres, projetando-os
em outras dimensdes. (...) sdo capazes de comunicar o sentimento da
vida e da verdade, porque sdo lietrariamente eficazes. (CANDIDO,
2004, p. 11).

Também Adorno fala do “negativo” e do “desencantado” que tém de ser levados
as ultimas consequencias na literatura. Segundo o tedrico de Frankfurt, a exposi¢do do
negativo dd a esperanca de encontrar algo além dele, de ndo aceitar falsas
reconciliagdes. Assim, a literatura realista, rebaixada por Goody, prova, ao contrario, ser
uma forma de conhecimento critico e negativo do real. E somente assim terd um efeito
literério valido. “Se o romance quiser permancer fiel a sua heranca realista e dizer como
realmente as coisas s&o, entéo ele precisa renunciar a um realismo que, na medida em
que reproduz a fachada, apenas auxilia na producéo do engodo” (2008, p. 57).

Segundo Goody, o romance encontrou resisténcias e muitas criticas nos Estados
Unidos, por ser mundano e por exercer fascinio imaginativo, sobretudo nas mulheres.
Jane Austen o fez metalinguistico, sendo muitas vezes teorizado pela autora em sua
producéo literaria. Flaubert também problematiza o romance em sua obra-prima
Madame Bovary. Afinal, Emma foge da vida enfadonha e mata o tempo com leituras em
sua casa no campo. E era no romance que se refugiava. Segundo o prdprio Flaubert,
Emma Bovary “leu Balzac e George Sand, procurando em suas obras satisfagdes
imaginérias para seus desejos pessoais.” (FLAUBERT, apud GOODY, p. 58). Os

romances, em sua maioria lidos pelas mulheres, eram vistos como perdicéo. As criticas



ndo se limitavam somente & Europa. No Japdo, romances canbnicos foram outrora
hostilizados. Os confucianos os consideravam inventivos e com interesse exagerado
pelas relagcbes amorosas. Na China o romance também foi alvo de ataques. Havia uma
discussdo sobre o conceito de imitacdo, que poderia existir tanto na narrativa
historiografica quanto na de invencdo. Nas culturas do islamismo e do judaismo, a
distincdo entre a narracdo da verdade histdrica e a imaginacdo dos mitos leva Goody a
concluséo de que a representagdo da realidade ndo pode ser veridica.

Durante os séculos, o romance sofreu vérias acusagBes. Considerado por
Wolfgang Hildesheimer como uma “versdo imagindria da experiéncia” (idem, p. 64), o
intérprete de Nuremberg questiona como esta forma literaria pode competir com a
realidade apds o Holocausto. Para ele, que apostou no fim do romance, a ficgdo ndo
daria conta de representar muitas complexidades de nossa época, sobretudo dos horrores

do exterminio nazista.

Concluséao

Goody afirma que “Nas culturas orais, a narrativa, em particular a narrativa de
invengdo, ndo é um traco predominante da comunicacdo entre adultos. As longas
sequéncias narrativas, de invengcdo ou ndo, requerem condi¢Bes discursivas
particulares”. (idem). O autor insiste na divisdo — infundada, a nosso ver — entre
narrativa de invencdo breve (como as fabulas, destinadas as criancas) e composicoes
mais longas, ligadas ao ritual e com apelo sobrenatural. “Ao contrério do que muitas
Vezes se pensa, a epopeia € caracteristica ndo das culturas orais (...), mas das primeiras
culturas dotadas de escrita. A meu ver, isso também é valido para Homero e para a
epopeia Vvédica.” (idem, p. 65, grifo nosso). Contrérios as conlusdes de Goody, 0S
estudos de helenistas — no que diz respeito as epopeias homéricas — mostram que todas
as evidéncias, como por exemplo técnicas de memorizacdo e adaptacdo da métrica a
oralidade, ndo deixam dlvidas quanto a soberania da oralidade na Grécia Arcaica.

Para o inglés, a ficcdo ndo € historia verdadeira; €, no maximo, uma mentira que
aspire a verdade da imaginagdo, ambicdo esta que podera permanecer ilusoria. Ha
separagdes estanques, que ndo se mesclam, entre ficcdo e fato real. Citando como
exemplo o processo judicial, mostra que ha duas versds: a do réu e a da vitima; no final,

uma serd escolhida como verdadeira. Porém, se pensarmos que o direito consiste



puramente na interpretacéo de leis, e que os casos julgados pela justica admitem muitas
vezes veredictos opostos (se ndo fosse assim ndo haveria advogados de defesa e de
acusacao), poderiamos nos indagar qual o valor de verdade de uma determinada acéo
julgada.

A narragdo esta, para o autor, muito proxima aos fluxos de consciéncia, porque
pode ser invadida por pensamentos, interrompida por um interlocutor, por um telefone
que toca ou um email que chega. “Por isso, talvez o fluxo de consicéncia seja mais uma
representacdo fiel da realidade do que propriamente narrativa”. (idem, p. 66). Aqui ha
também um problema. O que seria interpretagéo fiel da realidade? Como representa-la
fielmente, como buscar a verdade da realidade, para a partir dela interpreta-la?

Desta vez, Goody segue 0s preceitos platdnicos de que existiria uma verdade una
a partir da qual qualquer representagdo seria imitacdo. A narrativa de invengdo seria
como algo que se pretenda verdadeira, embora ndo seja; bem diferente da narrativa dos
acontecimentos reais. “Representar ndo equivale a apresentar, contém sempre um
elemento de ilusdo”(idem). Para ele, as representacdes sdo sempre motivos de duvidas
com relacdo ao original e uma situacdo narrada nunca sera ela propria. Mas serd que
temos acesso ao real, ou, dito de outro modo, a “coisa em si” kantiana? Seja como for, o
assunto da representacdo da realidade j& est4d posto desde Platdo e Aristoteles, e
atravessou milénios de discussdes que continuam povoando nossas mentes. Sendo
assim, s6 nos resta insistir nas indagagdes: onde esta a realidade? O real ndo serd sempre

representagdo?
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