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Resumo: Este trabalho tem como objeto de estudo alguns manuscritos e rascunhos do

professor, escritor, tradutor e crítico literário Modesto Carone. A partir da análise, transcrição

e leitura dos prototextos do conto “O ponto sensível” e de alguns casos periféricos, busca-se

delinear a centralidade desse texto em sua obra, especialmente entre as narrativas breves,

esboçar seu processo criativo, suas práticas de escrita e destacar as diversas facetas de um

intelectual tão relevante para os estudos literários brasileiros. O estudo também representa

medida afirmativa sobre a prática da crítica genética no Instituto de Estudos da Linguagem da

Universidade Estadual de Campinas (IEL-Unicamp), propondo uma integração maior entre o

instituto e o Centro de Documentação Cultural “Alexandre Eulalio” a partir de algumas

propostas de pesquisa.

Palavras-chave: Crítica genética; manuscritos; literatura brasileira; Modesto Carone.
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Introdução

A escrita literária, o trabalho criativo, os processos mentais que levam à criação de uma

história: instâncias de mistério e fascínio para todos os que são apaixonados pela literatura.

Perguntando-se onde começa a literatura, Louis Hay (2007, p. 11) resume duas opções

possíveis. “A primeira é partilhada por todos: a literatura começa com a leitura”, explica, não

apenas pela importância do ato de abrir um livro e entrar em um universo de palavras e

histórias, mas também demonstrando como esse ato prevalece sobre a fragilidade do texto e

como nele se baseou toda uma tradição crítica que sacraliza a leitura, “a ponto de obliterar o

texto e ver na leitura a única realidade dos fatos literários”.

A segunda, por outro lado, é “na verdade mais antiga, e [a opção] que o escritor tem à

mão: a literatura começa com a escritura” (Ibid., p. 12). Essa percepção da literatura “in statu

nascendi” (Grésillon, 2007, p. 21) serve como base para a crítica genética, que tem como

objeto de estudo os manuscritos literários e os documentos de trabalho de escritores, “na

medida em que portam o traço de uma dinâmica, a do texto em criação” (Ibid., p. 19). Em

outras palavras, se as instâncias de mistério e fascínio da escrita podem ser acessadas da

maneira mais pura possível, é nos manuscritos dos escritores, documentos que, de certa

forma, atestam um trabalho criativo em andamento.

Um dos aspectos que dificulta a prática da crítica genética é sua exigência do contato

com esse objeto, seja o manuscrito original, seja sua cópia digitalizada, ou até mesmo sua

transcrição. Como uma atividade cujo foco passa pela ideia de entender como se deu o

processo criativo de um escritor (Souza, 2009), a crítica genética demanda a comparação entre

diferentes documentos, que são confrontados na busca por uma diferenciação, por uma

transição, por uma modificação que ateste esse trabalho (Pino; Zular, 2007).

Nesse sentido, é motivo de júbilo que o Instituto de Estudos da Linguagem

(IEL-Unicamp) tenha em suas dependências o Centro de Documentação Cultural “Alexandre

Eulalio” (CEDAE), que organiza e conserva uma gama de documentos produzidos por

pesquisadores e intelectuais brasileiros e que atendem a “interesses de pesquisa que vão da

sociologia à neurolinguística, passando pela literatura, pela antropologia, pelas artes plásticas,

pela linguística, pela arquitetura, pelo teatro etc.” (CEDAE, 2013-2023). Entre os intelectuais

titulares de fundos mantidos pelo Centro, destaco Modesto Carone Netto (1937-2019),

escritor, tradutor, jornalista, crítico literário e professor da primeira geração de docentes do

Departamento de Teoria Literária do IEL.
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Quando Carone legou ao CEDAE todos os seus documentos de trabalho e sua

biblioteca, abriu uma miríade de possibilidades de estudos, que vão desde a análise do

processo e prática de escrita, passando pela intersecção entre crítica genética e tradução, até

pesquisas sobre a influência da biografia na escritura, a crítica da crítica e o estudo das

correspondências. O principal objetivo deste trabalho é a primeira possibilidade listada, ou

seja, investigar o processo criativo deste intelectual cheio de facetas: escritor, professor e

tradutor que, entre outras coisas, recebeu prêmios por sua ficção e mudou completamente a

maneira como se lia Kafka no Brasil (Brito, 2008; Pinto, 2019).

A montagem de um dossiê genético que possibilite tal investigação é apenas o primeiro

passo de uma jornada que este trabalho não ambiciona esgotar. Toda a riqueza de um acervo

como o “fundo Modesto Carone”, mantido pelo CEDAE, é, também, apenas uma parcela de

todo um campo de estudos que, tal qual uma pepita de ouro incrustada na rocha, espera

apenas pelo ímpeto agudo da curiosidade excitada pela abundância de documentos que o

centro guarda para ser explorada, manipulada e exibida em todo o seu potencial.

Debruçando-se sobre alguns dos manuscritos deixados por Modesto Carone, este

trabalho busca, em primeiro lugar, entender os mecanismos que levaram à criação do conto

“O ponto sensível”, publicado pela primeira vez em sua terceira reunião de contos, Dias

melhores, de 1984 (e republicado na antologia Por trás dos vidros, de 2007), e estabelecer o

que parece ser sua centralidade entre as narrativas curtas do autor. Em segundo lugar, esta

monografia busca iniciar, ou ao menos incitar, o estudo e a prática da crítica genética dentro

do IEL, incentivando uma maior integração entre o instituto e o CEDAE, fonte inesgotável de

matéria-prima para o conhecimento.

No primeiro capítulo, procuro contextualizar brevemente a crítica genética, tanto em seu

nascimento quanto em seu desenvolvimento nos estudos literários brasileiros, e apresentar seu

atual paradigma, baseando-me essencialmente na ideia da crítica genética como um “estudo

das práticas da escrita” (Pino, 2007, p. 77). Já o segundo capítulo introduz o leitor ao “fundo

Modesto Carone” e ao trabalho do CEDAE, fazendo uma breve apreciação de suas atividades

e demonstrando como a pesquisa pode se beneficiar de seu acervo. No terceiro capítulo,

apresento brevemente o dossiê genético que será trabalhado nesta monografia, explicando

como se deu sua montagem, seu processo de transcrição e estabelecendo as diretrizes básicas

para sua análise, a partir do conceito de “recorte” (Pino; Zular, 2007). No quarto capítulo será

desenvolvida a análise pormenorizada do dossiê genético, começando com uma apresentação

rápida daquele que é o objeto central do estudo, o prototexto de “O ponto sensível”, e,

especialmente, analisando os casos “periféricos” que auxiliarão não apenas o
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desenvolvimento de hipóteses que buscam explicar o processo criativo de Carone, mas

também lançando bases para o que podem se tornar estudos futuros. Nessa parte, analisarei

três exemplos complementares: o prototexto de outro conto do autor, o prototexto de um texto

de não-ficção e o prototexto de uma tradução. No capítulo cinco, retomo “O ponto sensível” e

busco entender, a partir de anotações feitas por Carone, como o texto foi escrito e qual o seu

papel no conjunto da obra do escritor natural de Sorocaba. O objetivo é delinear o “espelho

sem fundo”, a hipótese que tenta explicar seu processo criativo.

Por meio deste trabalho, será possível não apenas olhar para os manuscritos de Modesto

Carone como esse objeto científico ávido por interpretação, como também apontar a fartura

de estudos que tanto seus arquivos quanto os arquivos de inúmeros outros intelectuais e

escritores mantidos pelo CEDAE podem oferecer aos estudantes e pesquisadores do

IEL-Unicamp.
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Capítulo 1 – Da crítica genética à crítica ao processo

A crítica genética é fruto da crise nos estudos literários pós-maio de 1968, representada

pela ascensão de um “novo período produtivo, chamado pós-estruturalismo, no qual as

propostas neomarxistas e a teoria estruturalista dos anos 60 se fundem, dando lugar a novos

paradigmas em várias áreas” (Pino; Zular, 2007, p. 8). De maneira resumida, pode-se dizer

que a crítica genética é uma resposta à rigidez estruturalista diante do texto literário, da obra

acabada e da exclusão da figura do autor da base interpretativa.

Ainda que devedora do mesmo estruturalismo em relação aos métodos de análise e à

abordagem em relação à textualidade, assim como se constituindo tal qual uma oposição à

estética da recepção, no sentido de delimitar bases interpretativas para o ato de produção de

um texto, a crítica genética busca instaurar “um novo olhar sobre a literatura” (Grésillon,

2007, p. 19) a partir do estudo dos manuscritos literários, em especial os modernos, uma vez

que tais documentos parecem carregar traços de uma dinâmica, de um movimento, ou seja, a

do texto em gênese, em criação (Grésillon, 2007). Como define Pierre-Marc de Biasi (2010,

p. 9), esse novo olhar sobre os manuscritos só se tornou possível graças ao que ele chama de

“nettoyage par le vide”, ou seja, uma “limpeza à vácuo” que “o movimento estruturalista,

hostil à filologia, operou entre 1960 e 1975”.

As raízes da crítica genética são muitas e, ainda hoje, motivo de controvérsia. Sua

relação com a filologia clássica, uma disciplina de raízes milenares que sofreu grandes

transformações ao longo dos séculos (Souza, 2006), é estabelecida a partir do trabalho de um

grupo de pesquisadores germanistas para organizar os manuscritos de Heinrich Heine na

Biblioteca Nacional da França, nos anos 1960 (Hay, 2007; Pino; Zular, 2007), e desde então,

há um intenso debate quanto ao que a diferencia da filologia, que já lidava com manuscritos

literários desde o Renascimento (Lebrave, 2002; Pino; Zular, 2007; Souza, 2006).

Adalberto de Oliveira Souza (2009) cita alguns teóricos como precursores dessa

tendência crítica, em especial Gustave Lanson, com sua proposta de reunião do máximo de

informações sobre o autor e a obra para a realização de um trabalho crítico, e Gustave Rudler,

cuja obra Techniques de la critique et de l’histoire littéraire define como importante para o

trabalho crítico uma definição dos mecanismos mentais dos escritores. Souza cita ainda o

trabalho de Louis Audiat, um dos primeiros críticos literários a ter interesse pela psicanálise, e

os estudos dos manuscritos de Paul Valéry feitos por Octave Nadal.
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No entanto, entre esses teóricos, o foco era o estabelecimento de uma “versão final” de

um trabalho literário, fundamentados na própria filologia, que em sua relação com os

manuscritos, os vê como referência para a leitura de um texto original (Pino; Zular, 2007, p.

17). A crítica genética nasce com um objetivo diverso da filologia: sua proposta é, a partir da

análise metódica dos manuscritos, elaborar “uma série de hipóteses sobre as operações

escriturais” (Grésillon, 2007, p. 19), de modo que possa jogar um pouco de luz sobre o

processo de escrita, o que implica em uma dessacralização do texto considerado “definitivo”,

“finalizado”. Nesse sentido, a noção de literatura que se delimita dentro dessa modalidade de

pesquisa seria a de “literatura como um fazer, como atividade, como movimento” (Ibid., p.

19), ideia que coloca novamente em foco a presença do autor, se não como determinante, ao

menos como marca importante da subjetividade do processo de escrita.

É importante destacar o contexto de surgimento da crítica genética para que se possa

entender como ela se diferencia não apenas da crítica literária praticada até então, como

também da filologia. De um lado, o cenário teórico, de crise do estruturalismo e da influência

neomarxista que levará ao pós-estruturalismo (Pino; Zular, 2007) e à reformulação e

desconstrução de muitos de seus conceitos (como a fuga da rigidez das estruturas, das

oposições binárias e da restrição do sentido) incitava novas formas de reflexão, especialmente

sobre o que pareciam conceitos intocáveis, como o de “obra”, o de “texto” e o de “autor”.

Biasi (2010) chama essa crise do estruturalismo de dessubstancialização do texto, ou seja, o

resultado da ruptura com conceitos formalistas e com as análises simbólica e psicobiográficas,

que caracterizam uma revalorização do texto como “entidade autossuficiente (o ‘fechamento’

do texto) e dotado de um estatuto exemplar (forma pura, modelo de modelo) que o legitimava

como objeto de pesquisa científica” (Biasi, 2010, p. 9), mas que também levara o próprio

texto a um papel de mera confirmação de pressupostos, a uma “redução ao estado de

analogon formal” (Ibid., p. 9).

Do outro lado, a profusão de manuscritos de grandes autores que eram mantidos por

instituições francesas e levaram à criação do Institut de Textes et Manuscrits Modernes

(ITEM), ligado ao Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS), apresentava-se

como um tipo de material de estudo que demandava, também, não apenas novas formas de

reflexão, como novas formas de se aproximar desse material. Diante dos questionamentos das

supostas verdades universais da literatura, o manuscrito literário parecia um revigorante novo

foco de estudo. Esse novo material surgia como “a promessa de um contato real com a

substância literária” (Ibid., p. 9), ou seja, um imenso campo no qual se abriam inúmeros temas

de pesquisa.
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Com o objetivo de “pensar os manuscritos a partir de visões específicas, como a

linguística, a autobiografia e a informática” (Pino; Zular, 2007, p. 13), o ITEM já indicava não

apenas a face interdisciplinar da crítica genética, como também seu caráter disruptivo em

relação aos conceitos estruturalistas de texto. A partir de então, alguns autores buscaram

delinear a disciplina, carente de método, mas repleta de potencial.

No ensaio “‘O texto não existe’: Reflexões sobre a crítica genética”, Louis Hay (2002)

trata justamente da mudança de foco e do emprego do termo “texto”, desde a Idade Média,

quando carregava em seu significado a ideia de algo formal e puro, relacionado à Sagrada

Escritura, até as tentativas de reconceituações estruturalistas dos anos 1960, com as

formulações semiológicas e linguísticas de Julia Kristeva, A.J. Greimas, Georges Poulet e

Gérard Genette, relacionando “texto” a “obra” e “literatura”. Para Hay, a crítica genética se

beneficia dessas transformações, especialmente quando as reflexões da linguística estrutural

chegam a seus limites interpretativos quando da passagem de conceitos como “escrita” para

“escritura”, de “enunciado” para “enunciação escrita”, do “texto”, singular, para “textos”, no

plural.

Da mesma forma, partindo da noção estruturalista do “texto concebido como um

produto acabado” (Arrivé apud Hay, 2002, p. 33), o autor vai questionar a rigidez e as

relações confusas entre termos como “discurso”, “texto” e “narrativa”, e perceber, a partir de

Roland Barthes, a necessidade “de uma segunda etapa teórica dedicada à construção de um

novo objeto” (Hay, 2002, p. 33). Na reflexão sobre essa “nova” teoria do texto, o próprio

Barthes leva em consideração a semanálise de Julia Kristeva e sua ideia de “fenotexto” e

“genotexto”, que funciona como um modelo em dois estados, diferenciando assim os

momentos nos quais as operações de significância são construídas pelo autor e reconstruídas

pelo leitor (Kristeva, 1975). Esses conceitos são fortemente relacionáveis com o que o

manuscrito apresenta como a gênese do texto, o momento no qual o autor trabalha nas

operações de escritura.

A reformulação do conceito de texto por Roland Barthes considera cinco conceitos

chaves: “práticas significantes”, “produtividade”, “significância”, “fenotexto e genotexto” e

“intertexto”. O caráter de “prática significante” do texto se dá porque é nele que “ocorre o

encontro entre sujeito e língua” (Barthes, 2004, p. 269) da maneira mais básica possível. A

“produtividade” do texto reside não no sentido de produto, mas no sentido de um campo no

qual produtor do texto e leitor geram seu processo de produção, ou seja, da escrita à leitura, o

texto “trabalha” a língua, desconstruindo suas facetas comunicativas, representativas ou

expressivas, e a partir disso
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reconstrói uma outra língua, volumosa, sem fundo nem superfície, pois seu
espaço é estereográfico, do jogo combinatório, infinito assim que se saia dos
limites da comunicação corrente (submetida à opinião, à doxa) e da
verossimilhança narrativa ou discursiva (Ibid., p. 271).

A “significância” relaciona-se ao que o texto carrega como sentido, é o “texto em ação”

(Ibid., p. 278), o infinito de possibilidades que podem ser operadas no campo da linguagem. O

“fenotexto” seria o espaço no qual a obra potencial gera a “significância infinita” (Ibid., p.

274), no qual se pratica a análise textual, ou seja, um espaço no qual não se questiona acerca

do sujeito do texto. O genotexto, que “é estruturação, não estrutura” (Ibid., p. 275), é o campo

próprio da significância e no qual o sujeito “se desloca, se desvia e se perde quando enuncia”

(Ibid., p. 275).

Por fim, todo texto é um “intertexto” porque sua “desconstrução-reconstrução é

permutar textos, retalhos de textos que existiram ou existem em torno do texto considerado e

finalmente nele” (Ibid., p. 275). É onde Barthes define texto como tecido, uma vez que todo

texto é “um tecido novo de citações passadas” (Ibid., p. 276). Essa definição e esses conceitos

abrem novos percursos para a análise do texto moderno, especialmente em relação ao sujeito

da escritura. Ela também desatrela o texto de uma noção medieval sacralizada, que via apenas

na obra finalizada um objeto digno de atenção, permitindo, assim, que a obra em seu processo

de criação despertasse atenção.

Essas reflexões levam diretamente às particularidades do trabalho com o manuscrito,

que é empírico e está limitado por diversas circunstâncias, como a material (só é possível

trabalhar com os manuscritos disponíveis) e o caráter parcial, fracionado, das operações

mentais que mesmo o mais completo dossiê genético é capaz de fornecer. Além disso, é um

trabalho que deve considerar a dualidade da natureza do objeto, ou seja, o manuscrito, que é

“dado material enquanto documento observado, e construção intelectual enquanto prototexto”

(Hay, 2002, p. 35).

Cabe aqui definir e diferenciar algumas nomenclaturas: “manuscrito”, “rascunho” e ,

especialmente, “prototexto”. Segundo Almuth Grésillon (2007, p. 329), prototexto (do francês

avant-texte), é o “conjunto de todos os testemunhos genéticos escritos, conservados de uma

obra ou de um projeto de escritura, e organizado em função da cronologia das etapas

sucessivas”, entendendo-se como “testemunhos genéticos” quaisquer documentos escritos que

comprovem a gênese do texto, ou seja, sua criação, seu desenvolvimento. Para Bellemin-Nöel

(1993), o prototexto representa certo olhar sobre os documentos de redação de um escritor.

Em outras palavras, o prototexto é “certa reconstrução dos antecedentes de um texto,
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estabelecida pelo crítico com o auxílio de um método específico, destinada a ser objeto de

uma leitura em continuidade com o dado definitivo” (Bellemin-Nöel, 1993, p. 141).

Diferencia-se, assim, o conceito de “prototexto” dos conceitos de “manuscrito” e

“rascunho”, uma vez que “manuscrito” está relacionado ao suporte e é “proveniente da mão

do escritor” (Ibid., p. 131), se destaca pelo seu caráter testamental, filial, enquanto “rascunho”

é o que dá o testemunho de um trabalho, interessa por “seu aspecto inacabado” (Ibid., p. 131).

O prototexto, por sua vez, é o fruto mesmo da atividade da crítica genética, da abordagem dos

rascunhos pelo crítico, configurando um recorte, uma “construção adequada a uma certa

exploração” (Ibid., p. 139). Enfim, não existe o prototexto, mas vários prototextos. Da mesma

forma, entre “prototexto” e “texto”, a diferenciação se dá a partir de sua posição anterior à

obra publicada (por isso avant-texte). Isso, no entanto, não se estabelece como hierarquia.1 A

obra publicada representa para o crítico genético apenas mais uma fase de um processo

criativo, e não necessariamente seu ápice ou seu ponto final.

O trabalho com a nova noção de texto, que comporta tanto a obra publicada quanto as

versões que antecedem a obra publicada, cria, por si só, uma nova noção de literatura, ou ao

menos “um novo olhar sobre a literatura” (Grésillon, 2002, p. 147), abrindo diversas

possibilidades em relação à escrita e ao processo criativo, uma vez que os manuscritos nos

forçam “a levar em conta o aleatório, […] nos impõem uma reflexão sobre o heterogêneo,

[…] também nos levam a defrontar o polimorfo” e a observar como mesmo “uma única

palavra isolada pela escritura […] é suficiente para imantar o sentido de uma página inteira”

(Hay, 2002, p. 36). Também o processo de construção intelectual, ou seja, a montagem do

dossiê genético e a transcrição, implica uma nova leitura e

estabelece entre o documento e o prototexto uma relação propriamente
dialética: toda transcrição de manuscrito é modelada por um olhar, o qual,
por sua vez, deve ser modelado também pela realidade do seu objeto, se
deseja produzir dele uma representação adequada (Ibid., p. 36-37).

Essa nova leitura exige que se dê um novo estatuto para os manuscritos literários, uma

vez que esses documentos eram privados e, a princípio, não destinados aos olhos de terceiros,

1 Dirk Van Hulle (2019), por exemplo, sugere que, diferentemente de uma concepção linear do processo, um
“antes” e “depois” da publicação do texto, a relação entre as fases de um processo de escrita, ou seja, a
exogênese (a relação da escrita com as “fontes externas” de inspiração”), a endogênese (a fase de redação do
texto) e a epigênese (as retomadas e os desdobramentos da gênese após o texto ser publicado, seja em reescritas
ou em processos pós-editoriais), se dá em uma estrutura de interconexão entre ações genéticas, formando um
triângulo que entrelaça essas fases. O resultado é a percepção de que o processo não apenas não se encerra, como
pode ser retomado em adição às fases de inspiração e escrita, já que a epigênese marca a existência desse texto
no mundo externo do escritor e, consequentemente, a possibilidade de que essa existência exterior influencie
revisões posteriores.

15



muito menos à publicação (Grésillon, 2002). Nesse sentido, o que o manuscrito representa

para a crítica genética é seu papel como testemunho de um ato, da literatura em seu momento

de criação, e que leva também a um movimento de dessacralização do texto “definitivo”.

Como campo de pesquisa, Grésillon define o discurso da crítica genética a partir de

duas metáforas: uma “organicista”, ou seja, que está relacionada à ideia de criação, de

“nascimento do texto” (Grésillon, 2002, p. 150), metáfora que carrega consigo um campo

semântico: “gestação, parto, geração, concepção, embrião, aborto” (Ibid., p. 150), assim

como metáforas relacionadas ao mundo orgânico, como “os entroncamentos, os parentescos e

as filiações da história textual – com suas ramificações, suas germinações e seus enxertos”

(Ibid., p. 151); e uma “construtivista”, contrária à primeira, “como o artificial se opõe ao

natural, o cálculo à pulsão, a coerção ao desejo” (Ibid., p. 151), ou seja, de uma reação ao

artista inspirado pela musa, ou pelos deuses, e ligada a um campo semântico processual, que

evoca “o bastidor, o ateliê, o laboratório, o mecanismo […] oficina, fábrica, indústria,

máquina” (Ibid., p. 151).

A ideia por trás dessas metáforas é que elas representam tradições históricas conhecidas

e debatidas dentro do que se entende por “criatividade”, assim como também atravessam o

discurso da crítica genética ao mesmo tempo, produzindo a junção de duas visões

aparentemente distintas, a saber, as ideias de “escrita como lugar de pulsão e de cálculo”

(Grésillon, 2007, p. 23). Assim, a principal busca do geneticista é pelo que seriam as

evidências de uma “espontaneidade organizada” (Walser, apud Grésillon, 2007, p. 23). Sob

esse viés, o ato de escritura revelaria a dinâmica entre o planejamento, a organização e a

elaboração de um trabalho metódico, e o automático, o espontâneo de um processo que está

constantemente sob a possibilidade do ato inconsciente, da inspiração momentânea, do lapso

inesperado.

Vendo no manuscrito esse lugar no qual “a escrita transbordante do desejo e a

manuscrição regrada do cálculo” (Grésillon, 2002 p. 155) se articulam, há uma associação

entre o trabalho do geneticista e o de um detetive (Grésillon menciona o personagem C.

Auguste Dupin e “A carta roubada”, de Poe), no qual se encontram

tendências contraditórias: ao fascínio apaixonado corresponde o ideal de
classificação; ao desejo, a ciência; ao investimento de si, a investigação do
pesquisador; à proximidade do convívio com o criador, o distanciamento do
objeto; aos fantasmas do corpo-a-corpo com a escrita, a reconstrução dos
mecanismos da produção textual (Ibid., p. 157-158).

A motivação para a prática, resposta que Grésillon dá à pergunta “Crítica genética para
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quê?” (Ibid., p. 158), seria um “espaço inexplorado” da crítica, no qual o geneticista atuará

não apenas “dando a ver” os documentos autógrafos, que carregam em si tanto a faceta de

documentos de arquivos, quanto a faceta de documentos que “contribuíram para a elaboração

de um texto e são os testemunhos materiais de uma dinâmica criadora” (Ibid., p. 160), mas

também extrapolando essa atividade a partir do momento em que classifica e lê os

manuscritos:

do traço congelado, isolado e com frequência esquartejado pela mão que
escreve, ele remonta às operações sistemáticas da escrita: escrever,
acrescentar, suprimir, substituir, permutar, às quais identifica os fenômenos
percebidos. A partir dessas redes de operações, ele faz conjeturas sobre as
atividades mentais subjacentes: constrói – e esta é a sua segunda tarefa –
hipóteses sobre os caminhos percorridos pela escrita e sobre as significações
possíveis desse processo de criação (Ibid., p. 160).

Ou seja, nesse espaço inexplorado, o geneticista deve inferir questões e hipóteses para

tentar iluminar o processo de escritura. Grésillon cita algumas questões interessantes:

o que é escrever? Como se escreve? Como analisar a língua escrita quando o
documento empilha o paradigmático sobre o sintagmático? O que é escrita
literária? Qual é o estatuto teórico desses prototextos? Eles fazem parte da
literatura? Há ‘acontecimentos’ na escrita que marcam a invenção?” (Ibid.,
p. 160).

Para que essas perguntas pudessem ser respondidas pelo pesquisador, foi necessário que

outras questões centrais fossem estabelecidas, especialmente aquelas relacionadas à “noção de

texto, a de escrita e a de autor” (Grésillon, 2002, p. 161). Primeiro porque há o que parece ser

uma inadequação dos métodos de análise do texto ao prototexto, uma vez que o primeiro

apresenta uma “estrutura acabada”, enquanto o prototexto “revela-se radicalmente

incompatível com uma representação textual de duas dimensões” (Ibid., p. 161). Ainda que

haja uma relação evidente entre o prototexto e o texto que ele “gerou”, o interesse gerado pelo

prototexto está em seu “estatuto de um estado entre outros” (Ibid., p. 161), ou seja, ainda que

o prototexto não seja “obra”, seu papel dentro da crítica literária é enriquecer o corpus,

ampliar o conhecimento sobre o texto.

Quanto ao conceito de escrita, está evidente seu caráter de atividade, seja em um

sentido material, pelo qual se designa um traçado, uma manuscrição, uma
inscrição, nível que supõe o suporte, o utensílio e, sobretudo, a mão que
traça; […] um sentido cognitivo, pelo qual se designa a instalação, pelo ato
de escrever, de formas linguageiras dotadas de significação; […] o sentido
artístico, pelo qual se designa a emergência, na própria manuscrição, de
complexos linguageiros reconhecíveis como literários (Ibid., p. 165-166).
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Por fim, em relação à ideia de autor, relaciona-se ao que parece uma tentação de evocar

o sujeito que escreve, mas evitando o caráter mítico da figura do autor. Mas é fato que “os

manuscritos nos obrigam a apreender, a levar a sério a questão dessa instância escrevente”

(Ibid., p. 171), uma vez que sua presença está marcada ali, no traçado que sua mão deixou no

manuscrito, na rasura que seu ímpeto ou seu controle criativo o levou a fazer, na consistência

de sua enunciação. Enfim, “os manuscritos são não apenas o lugar da gênese das obras, mas

também um espaço onde a questão do autor pode ser estudada sob uma nova luz: como lugar

de conflitos enunciativos, como gênese do escritor” (Ibid., p. 173).

Hay também se dedica a discutir o papel do autor no processo produtivo do manuscrito,

uma vez que é dele a “decisão [que] corta o cordão umbilical da gênese e converte o

prototexto em texto” (Hay, 2002, p. 40). Nota-se então, que o objeto da crítica genética

encontra-se no limite do que as ideias estruturalistas definem, uma vez que mesmo todos os

critérios de textualidade apresentados na trajetória da constituição do conceito de texto

(história do texto, coerência interna, leitura e intenção do autor, ou “fenotexto” e “genotexto”,

“práticas significantes”, “significância”, “produtividade” e “intertexto”, de acordo com

Barthes) não são constantes e nem mesmo sua reunião pode formar um sistema (Hay, 2002),

ou seja, não fornecem garantias de estabilidade capazes de agrupar todo e qualquer

manuscrito dentro de uma definição. Nas palavras de Pino e Zular (2007, p. 18), o manuscrito

moderno é “um objeto novo, que escapa às estruturas”. A própria observação empírica do

manuscrito revela seu caráter plural, sua diversidade, sua particularidade. Assim, o que Hay

conclui é que, se não é possível dizer que o texto “existe”, também não é possível defini-lo de

maneira absoluta. A operacionalidade dos conceitos é evidente e escancara a necessidade de

olhar para o texto como textos; a necessidade de não mais opor prototexto e texto, e sim de

relacionar escritura e escrito. E é a partir daí que é possível retomar a questão do autor, ou do

“sujeito da escritura”, que, antes posto de lado pela crítica contemporânea, “reaparece hoje no

centro de interrogações novas” (Ibid., p. 42), ou seja, o autor retorna como esse elemento

entre “o vivido e a folha em branco” (Ibid., p. 42), repleto de tensões, cálculos, pulsões e

recalcamentos.

Por fim, a crítica genética se estabelece como disciplina independente por ter

constituído “um propósito definido, um objeto, um campo demarcado de estudo”, que é a

“indagação do nascimento de uma obra de arte, como ela foi surgindo, como ocorreu o

processo criativo” (Souza, 2009, p. 291). Para todos os efeitos, é uma disciplina muito bem

delimitada para tão pouco tempo de existência.
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No entanto, durante as poucas décadas de prática dessa jovem tendência interpretativa,

pode-se dizer que alguns de seus tópicos essenciais foram discutidos e problematizados,

principalmente a partir de novas percepções históricas, sociais e teóricas. É o que indicam

Claudia Amigo Pino e Roberto Zular em Escrever sobre escrever: Uma introdução crítica à

crítica genética (2007), obra que problematiza alguns tópicos dessa disciplina que, ainda que

institucionalizada, continua a apresentar dilemas e questionamentos derivados de seu próprio

objeto de trabalho, o manuscrito, que por suas particularidades, acaba por impossibilitar uma

metodologia se não coesa, ao menos padronizada. De maneira resumida, pode-se dizer que a

principal crítica do trabalho é ao conceito de processo, ou seja, a reconstrução das etapas da

criação de uma obra literária. Para os autores, essa reconstrução é uma idealização, um

objetivo utópico (Pino; Zular, 2007).

A base para essa problematização se sustenta em dois pontos. O primeiro se dá pelo

modo como a prática da crítica genética se desenvolveu no Brasil, diferentemente da forma

como ela se deu na França, onde a disciplina nasceu. Os interesses que circundam o trabalho

com o manuscrito literário, e como esses interesses deslizam para modos diferentes de lidar

com ele, representam uma primeira característica dessa questão. Na França, o trabalho com o

manuscrito deriva do que seria a busca por uma “reconstituição do processo de criação”

(Pino; Zular, 2007, p. 148), reflexo de sua posição cultural de centralidade, de acumulação, de

manutenção de um papel de “Metrópole das Letras”, para evocar a noção de Pascale

Casanova (2002).

Já no Brasil, devido ao seu distanciamento, a sua condição colonial, o manuscrito

literário não conduz ao caminho da reconstituição de um processo, mas a uma via de explosão

dos conceitos europeizantes, baseada na própria descontinuidade de sua história, na própria

imposição de línguas, de estruturas, de campos de poder, enfim: entender a constituição do

processo criativo como algo fragmentário, relacionável à formação da própria identidade

nacional, que é múltipla. Do mesmo modo, quando se leva em conta a produtividade

acadêmica, a dependência do financiamento e os prazos limitados acabam se tornando

empecilhos à tentativa de reconstrução. O tempo que se leva para reunir determinados

manuscritos em um dossiê e decifrá-los seria injustificável diante das dinâmicas e burocracias

da academia. Para superar tais problemas de procedimento, os autores sugerem o trabalho em

equipe, no qual a divisão de tarefas tornaria a constituição do processo ou trabalho menos

lento, ou simplesmente a escolha pela não-reconstituição do processo (Pino; Zular, 2007),

focando em outros aspectos e detalhes da escritura literária contida nos documentos

redacionais.
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O segundo ponto considera que, dentro dessa utopia do processo, está a ideia de

cronologia, muito cara aos teóricos fundadores da disciplina (Grésillon, 2007; Hay, 2007). No

entanto, o próprio aspecto pós-estruturalista da crítica genética exige que se considere que, na

outra ponta do processo interpretativo, ou seja, no lado contrário ao do manuscrito, está o

crítico, que constrói a cronologia do manuscrito, cronologia esta nunca dada (Pino; Zular,

2007), pois deriva de um questionamento da historicidade do que seria essa continuidade

cronológica.

O crítico genético que tenha o privilégio do acesso à riqueza de materiais e documentos

de trabalho deve estar atento ao fato de que nem todo processo de criação apresenta “estados

prévios” (Pino; Zular, 2007, p. 20) devidamente organizados ou coerentes. É apenas a

observação desses documentos dentro de um conjunto, um “dossiê genético”, que podemos,

comparativamente, “observar os manuscritos como portadores de um movimento de criação”

(Ibid., p. 23). Esse “movimento”, ou “processo”, no entanto, se mostra mais complicado de

definir, dentro de sua estrutura móvel, derivada do olhar sobre um objeto visivelmente

desordenado como é o manuscrito literário.

Como conceito utópico, o processo pode ser entendido como uma reconstituição das

etapas da criação (Pino; Zular, 2007). Os autores citam Almuth Grésillon, para quem o

processo “seria principalmente um processo de leitura, e não de um autor, mas do geneticista”

(Pino; Zular, 2007, p. 27). Ou seja, o processo só existe a partir da leitura de um dossiê, a

partir da interpretação do crítico, a partir do trabalho do crítico sobre o prototexto, que

consistiria em duas fases: a primeira, aquela no qual ele reúne, classifica, decifra, transcreve e

edita os manuscritos selecionados para compor um dossiê; e a segunda, a fase na qual se deve

“construir hipóteses sobre o caminho percorrido pela escritura” (Ibid., p. 27), e que derivaria

da identificação dos processos realizados pelo autor, como as rasuras e acréscimos, que

dariam indícios das “operações mentais subjacentes” (Ibid., p. 27) indissociáveis da escritura.

Mas há, ainda, outro elemento fundamental dentro da questão do processo: o tempo.

Para Grésillon, o trabalho do crítico consiste em traduzir os indícios espaciais identificados

nos manuscritos em indícios temporais. Essa tradução surge do esforço de sequenciar os

elementos inseridos no manuscritos dentro de uma temporalidade que dá o mínimo de

coerência e cronologia ao processo:

O manuscrito, assim, não se apresenta como uma sequência, mas como um
espaço heterogêneo, no qual diversos tempos convivem e dialogam entre si.
A tarefa do geneticista seria tentar colocar esses tempos dispersos no espaço
em uma ordem temporal – não uma ordem perfeita, não uma cadeia
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indestrutível –, mas em um movimento com direção” (Ibid., p. 28).

Para Hay, o tempo é um dos aspectos que diferenciam a leitura de uma gênese da leitura

de um texto, uma vez que, “no manuscrito, em vez do tempo real da leitura e do tempo

ficcional da narrativa, o leitor afronta o tempo de um processo, que é preciso fazer reviver a

partir de seus traços” (Hay, 2007, p. 122, grifo nosso). Esse deslocamento do tempo estaria

relacionado à maneira como a crítica genética se posiciona contra o princípio contemplativo

dos “textos para sempre imóveis e fixos” (Hay, 2007, p. 99). É um deslocamento em direção à

percepção da obra em seu devir, e não em seu resultado. Ler os manuscritos seria contemplar

essa “memória em movimento” (Ibid., p. 99), na qual a escritura, a partir do planejamento e

da aleatoriedade das associações mentais que o abala revelam um caráter submisso do tempo

à arte literária.

Nota-se então que a reconstituição do processo deveria levar em conta uma percepção

ampla do tempo da escritura e incorporá-la em sua interpretação, ou seja, tridimensionalizar a

interpretação: autor, escritura, tempo. O processo de reconstituição da gênese é, assim, um

objeto científico, que deve ser “encarado não como uma obra de arte, mas como um objeto

intelectual” (Pino; Zular, 2007, p. 30). Ao posicionar o foco sobre o processo e não sobre o

manuscrito em si, o geneticista se vê livre de um problema, mas encontra outro.

Se, por um lado, esse posicionamento exime o geneticista de “considerar a versão inicial

de um romance ‘uma obra de arte’” (Ibid., p. 30), respeitando as decisões autorais que

levaram ao texto final publicado, por outro lado, “essa posição gera um grande impasse: se o

processo não é dado, é construído pelo geneticista, sua beleza então também será construída

pelo pesquisador” (Ibid., p. 30). Destaca-se o fato de que “o objeto da crítica genética não é

um texto, um material, mas um processo, não aquele pelo qual o escritor passou, mas aquele

que o pesquisador construiu a partir dos manuscritos que esse escritor deixou” (Ibid., p. 31,

grifos nossos).

A noção de processo é, então, questionada pelos autores a partir de críticas à

continuidade como um conceito puro. Resultante das novas perspectivas históricas da escola

dos Annales e do pós-estruturalismo, a retomada da historicidade dá à ideia de processo em

crítica genética certa coerência, porque é dentro dessa noção de reconstrução histórica que ela

se sustenta, mas complica a idealização da reconstrução do processo e o estabelecimento de

uma cronologia do mesmo.

Em A arqueologia do saber, Michel Foucault propõe que o trabalho de reconstrução

cronológica da história em direção a uma origem é impossível, uma vez que essa mesma
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origem é inacessível (Foucault, 2008). Em seu lugar, aparecem séries “às vezes breves,

distintas umas das outras, rebeldes diante de uma lei única, frequentemente portadoras de um

tipo de história que é própria de cada uma, e irredutíveis ao modelo geral de uma consciência

que adquire, progride e que tem memória” (Foucault, 2008, p. 9). Em outras palavras, Pino e

Zular apontam que, para Foucault, essa mutação na forma de ver o documento indica que um

“esquema linear” (Foucault, 2008, p. 9) se torna difícil de estabelecer, e seria mesmo

contraproducente, pois é uma ideia que ignora a impossibilidade de se chegar a uma origem.

Da mesma forma, ao evocar o pensamento anticolonialista do caribenho Édouard

Glissant, os autores vão destacar que a ideia de criar cronologias é “própria de uma

configuração européia” (Pino; Zular, 2007, p. 33), logo, uma lógica colonial que ignora e

mesmo apaga as formas de conhecimento de outras culturas, culturas essas que “veriam o

mundo como diálogo, como relação entre culturas, e não como imposição de uma cultura”

(Ibid., p. 33). A busca pela “origem”, tópico da gênese, estaria ligada às poéticas europeias,

preocupadas com ideias de “inspiração”, de “filiação”, de “tradição” e outros conceitos que

apontam para uma ideia de “origem”. Nas Américas, por outro lado, com o apagamento

cultural promovido pelos europeus, a história não é uma linha contínua: o extermínio dos

povos originários levou à grande “rasura inicial” (Ibid., p. 34), cuja consequência seria um

choque que interromperia a sucessão, tornando sem sentido a ideia de cronologia.

Tudo isso configuraria uma “tendência mundial à valorização do descontínuo, do

heterogêneo, do polimorfo e da palavra rasurada” (Ibid., p. 34), o que tem muita relação com

o pós-estruturalismo e sua crítica a um historicismo linear e universal (Bonnici, 2009), ainda

que, curiosamente, essa tendência também seja europeia. Além disso, como Pino e Zular

apontam a partir de Michel de Certeau, a escrita como uma prática “estaria intimamente

ligada ao sistema de produção capitalista. Ela pressuporia a existência de um lugar neutro, a

página, que seria transformada durante o ato de escrever, tornando-se um produto, um objeto

novo” (Pino; Zular, 2007, p. 37). Essa ideia, como base da sociedade capitalista, e ligada a

uma noção de educação que constitui a vivência burguesa, leva a escritura a se tornar “um

princípio de hierarquização social que privilegia ontem o burguês, hoje o tecnocrata”

(Certeau, apud Pino; Zular, 2007, p. 37). Assim, a ideia de escrever estaria ligada a uma

noção de processo como lógica fabril.

A proposta que os autores apresentam para que seja possível se desvencilhar dos

problemas levantados nos questionamentos resumidos acima é “trabalhar a escrita não mais

como um processo, mas como espaço de descontinuidades, hesitações, rupturas” (Pino; Zular,

2007, p. 2). Assim, estudar esse espaço é estudar as práticas que levaram ao seu surgimento.
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A partir disso, os autores não veem mais a crítica genética como uma “crítica do processo”,

mas sim como uma “crítica ao processo”. A noção de processo será entendida não mais como

algo contínuo, mas como formado por “séries breves, justapostas, portadoras de uma nova

história” (Ibid., p. 41); em outras palavras, como uma sucessão de descontinuidades, que

servirão para delimitar, dentro do manuscrito, o enunciado. Esse enunciado seria delimitado e

definido “por suas rupturas com outros enunciados” e por suas “condições de

enunciabilidade” (Ibid., p. 42). Mas as categorias de descontinuidade, enunciado e condições

de enunciabilidade devem ser repensadas para a criação literária.

A ideia de “enunciado” no manuscrito, para a crítica genética, é a de um espaço de

relações que tem a função de “personificar” as descontinuidades do processo. Por seu caráter

de indefinição diante da recepção, sua função não pode ser estética: ela será outra coisa, ela

revelará uma condição antes oculta, ou seja, a das relações que levaram à constituição da

obra. Tudo com base no olhar do pesquisador, que deve estar atento não apenas aos

enunciados situados dentro do manuscrito, mas também “no que acontece fora deles, entender

como são também discursos de instituições (por exemplo, a literatura, a escrita como

tecnologia, a pesquisa em crítica genética etc.)” (Pino; Zular, 2007, p. 44).

Ao fixar a análise dos manuscritos com base nas descontinuidades, no enunciado como

um espaço de relações e no estudo das práticas de escrita, a proposta de Pino e Zular remete

ao que Grésillon (2007) propõe como os espaços teóricos da crítica genética, ou seja,

abordagens que podem levar ao desenvolvimento teórico da disciplina: abordagem genética

como produtora de uma estética literária da produção, como um história das práticas de

escritura e como o espaço científico das produções escritas em geral.

De maneira resumida, o que se propõe é uma nova postura diante do trabalho com o

manuscrito, a partir da qual

devemos perguntar que fatores (culturais, sociais, filosóficos, literários)
fizeram com que ele [o manuscrito] chegasse às nossas mãos. Como e
quando ele foi escrito? Como se escrevia naquele momento? Por que o livro
foi (se foi) publicado? Por que ele produz algum prazer literário? Por que o
documento foi conservado? Por que eu, pesquisadora em crítica genética, me
interesso por esse manuscrito em particular? Ao responder algumas dessas
perguntas, poderemos entender as práticas nas quais esse documento se
insere e, ao mesmo tempo, perceber como ele as questiona (Pino, 2007, p.
77).

É tentando aplicar essas problematizações que esse trabalho sobre alguns manuscritos

de Modesto Carone se desenvolverá.

23



Capítulo 2 – Apreciação geral do “fundo Modesto Carone”

A atividade de instituições de guarda de arquivos em universidades ou centros de

pesquisa do país têm se mostrado muito relevante recentemente, especialmente quando se

constata, por exemplo, como a efeméride dos 100 anos da Semana de Arte Moderna rendeu

uma quantidade animadora de pesquisas e artigos, possibilitadas graças ao acesso a

documentos de artistas modernistas conservados por essas instituições. Essa relação com o

modernismo se revela, inclusive, no quão próxima estão as ideias de constituição de uma

intelectualidade nacional e o desenvolvimento desses centros, que carregam três

características essenciais:

os acervos são formados predominantemente de documentos recolhidos na
terceira década do século XX e nas seguintes; apenas parte do material
incorporado recebeu o tratamento especializado completo; as políticas de
ampliação do acervo e dos instrumentos de investigação têm sido
intermitentes nas instituições públicas (Cardoso; Barbosa, 2022, p. 153).

É notável, então, como o desenvolvimento da crítica genética no Brasil anda lado a lado

com o estabelecimento de práticas arquivísticas, com a valorização crescente dos arquivos de

intelectuais e, ao mesmo tempo, com as dificuldades que essas práticas enfrentam diante da

instabilidade do investimento governamental e da desvalorização da produção científica.

Instituições como o CEDAE sofrem, muitas vezes, com a invisibilização resultante do

remanejamento de recursos ou com a dificuldade em tornar públicas, e especialmente

populares, suas práticas e atividades, assim como as benesses de seu trabalho para a cultura

brasileira.

Quando foi fundado, em 1984, o Centro de Documentação Cultural “Alexandre Eulalio”

tinha como missão a organização e conservação de materiais produzidos em pesquisas e

projetos realizados pelos professores do Instituto de Estudos da Linguagem, assim como o

objetivo de contribuir para o desenvolvimento de novos projetos por meio da preservação de

documentos de interesse à pesquisa nas áreas de literatura e linguística brasileiras.

O primeiro arquivo pessoal recebido pelo Centro foi o do pesquisador, ensaísta,

tradutor, crítico literário, jornalista e ex-professor do IEL Alexandre Eulalio, de quem o

Centro pega emprestado o nome como homenagem. No ano seguinte, o acervo do escritor

modernista Oswald de Andrade foi comprado pelo IEL, constituindo assim importante fundo

para os estudos sobre o modernismo no Brasil.
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Com o passar dos anos, dezenas de conjuntos documentais foram incorporados ao

acervo, desde arquivos pessoais a materiais resultantes de pesquisas na área de linguística.

Entre os intelectuais titulares de fundos no Centro, cito nomes como Monteiro Lobato, Brito

Broca, Hilda Hilst, Flávio de Carvalho e Guilherme de Almeida. Do mesmo modo, o acervo

reúne arquivos relacionados à Associação Brasileira de Linguística (ABRALIN), à

Associação de Linguística e Filologia da América Latina (ALFAL), ao Grupo de Estudos

Linguísticos do Estado de São Paulo (GEL), assim como os arquivos resultantes dos projetos

“Análise do Discurso Indígena”, liderado por Eni Orlandi, e “Cafundó”, coordenado pelo

professor e ex-reitor da Unicamp Carlos Vogt, entre outros. O acervo do CEDAE visa atender

“a interesses de pesquisa que vão da sociologia à neurolinguística, passando pela literatura,

pela antropologia, pelas artes plásticas, pela linguística, pela arquitetura, pelo teatro etc.”

(CEDAE, 2013-2023).

O “fundo Modesto Carone” foi constituído a partir de duas doações. A primeira se deu

em 2012 e compreendeu todo o arquivo pessoal do escritor, formado em sua maioria por

“originais da produção literária e das traduções realizadas pelo titular, assim como exemplares

editados desses trabalhos” (CEDAE, loc. cit.). Além disso, Carone mantinha cópias de vários

artigos sobre seus trabalhos, publicados em jornais e revistas especializadas, algumas

correspondências, documentos pessoais e levantamentos sobre a história de Sorocaba, cidade

do interior do estado de São Paulo onde ele nasceu e onde se ambientam algumas de suas

histórias, como Resumo de Ana. Todos esses documentos passaram a compor seu fundo no

CEDAE. A segunda doação, por sua vez, foi formalizada em 2020, após a morte do titular, e

contempla toda a sua biblioteca, formada por um enorme acervo com mais de 4.000 livros.2

A comissão de avaliação de mérito e importância do fundo, composta pelos professores

doutores Alcir Pécora, Francisco Foot Hardman e Antonio Arnoni Prado, concluiu, na ocasião

da doação, que os documentos possibilitariam “a pesquisadores, professores e estudantes o

desenvolvimento de estudos atualizados e inovadores nas áreas dos estudos literários e da

tradução” (CEDAE, loc. cit.), fator que foi considerado essencial para a recomendação da

incorporação do acervo do intelectual ao CEDAE.

Excluindo a biblioteca, que ainda não foi catalogada pelo CEDAE, o “fundo Modesto

Carone” conta com aproximadamente 500 documentos manuscritos ou datiloscritos e 600

documentos impressos, entre manuscritos e rascunhos de seus textos literários, de suas

traduções, artigos e correspondências. Especificamente, encontram-se no fundo os

2 Segundo trabalhadores do CEDAE, as informações são de que a biblioteca de Carone, doada para o CEDAE,
reúne 4.700 obras, mas até o momento foram conferidos um total de 3.100 livros.
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manuscritos de vários de seus contos, entre publicados e inéditos, completos e incompletos;

cadernos manuscritos com rascunhos referentes ao capítulo “Ciro” do romance Resumo de

Ana, de 1998; além de diversos manuscritos com versões das traduções de Kafka diretamente

do alemão. Todos esses documentos podem ser compreendidos e contemplados dentro do que

se entende como o objeto de trabalho da crítica genética, ou seja, os manuscritos de trabalho

(Biasi, 2006), ou documentos de processo (Salles, 2000) que atestam as atividades criativas de

Carone.

Nesse sentido, o fundo apresenta material o bastante para o desenvolvimento de

diversas pesquisas, cujo número nem mesmo pode ser estipulado aqui. Em relação à análise

do processo de escrita, foco desta monografia, a abundância de material permite o contato

com prototextos de contos e novelas de ficção, textos críticos, rascunhos de aulas e mesmo

poesias: há todo um volume de poesias do autor que nunca foi publicado (reunidas sob o título

A flauta arisca, aparecem em 3 versões datadas de 1976 e 1977 na pasta 6).3 Muito

provavelmente são os primeiros trabalhos literários do autor, como o próprio mencionou em

entrevista ao número 1 da revista Rodapé:crítica de literatura brasileira contemporânea, em

novembro de 2001.4

Outro interessante tema de pesquisa que tais papéis permitem é a intersecção entre

crítica genética e tradução, que será brevemente desenvolvida no capítulo 4. No momento,

basta pensar no quanto esse material pode contribuir para a compreensão do processo de

tradução de um texto, uma vez que a documentação de Carone apresenta manuscritos e

datiloscritos de grande parte da obra de Franz Kafka. Isso sem mencionar pesquisas sobre a

influência da biografia na escritura, que encontra em Resumo de Ana seu principal objeto5,

assim como a relação entre gênese e crítica literária, uma vez que diversos textos de

não-ficção do autor se encontram conservados no fundo.

Além do que foi descrito acerca do “fundo Modesto Carone”, o CEDAE oferece opções

muito interessantes: o “fundo Monteiro Lobato” traz um conjunto de livros que carrega toda

uma marginália manuscrita pelo escritor paulista; o “fundo Hilda Hilst” traz

5 Em uma entrevista para Dionísio (2011), Carone confirma que Resumo de Ana foi escrito a partir de uma
história real, contada por sua mãe. Arêas (1997, p. 128) considera Resumo de Ana uma biografia, um “relato
verdadeiro”. Por sua vez, André Medina Carone informou, em entrevista a mim concedida no dia 14 de junho de
2023, que seu pai lia muito Teresina etc., de Antonio Candido, enquanto escrevia o romance. Nesse sentido, um
estudo interessante seria o de indagar os manuscritos quanto a um estudo da biografia como forma literária e de
que maneira Resumo de Ana resulta disso.

4 Disse Modesto Carone na entrevista: “as primeira coisas que escrevi foram poesia (está tudo escondido)” (In:
Rodapé: Crítica de literatura brasileira contemporânea, nº 1. São Paulo, SP: Nankin Editorial, 2001, p. 199).
Como o arquivo do autor agora pertence ao CEDAE, cabe aos pesquisadores verificar, entre outras coisas, por
que o autor escondia suas poesias.

3 Listagem, 2020, p. 16.
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correspondências, cadernos pessoais e manuscritos; o “fundo Flávio de Carvalho” oferece

uma gama de materiais para estudo, como manuscritos de obras inéditas que poderiam ser

organizadas em edições críticas; e manuscritos da produção literária de Ronald de Carvalho

poderiam possibilitar um novo retrato do modernismo brasileiro, fugindo um pouco das

exauridas figuras de Mário de Andrade e Oswald de Andrade.

Enfim, o acervo do CEDAE se mostra representativo do que Cardoso e Barbosa (2022,

p. 163) veem como uma atividade vanguardista relacionada à preservação do impacto do

movimento modernista no Brasil, com sua “diversidade, inconsistência, fragmentação, falta e

acúmulo de traços ora repetitivos, ora contraditórios, formando conjunto quase-caótico que

aponta para possibilidades amplas e instiga a imaginação”. Ainda, o trabalho do CEDAE,

assim como o de outros centros de documentação e instituições de guarda de arquivos em

universidades do Brasil, se mostra como verdadeiro baluarte de uma postura antidesmonte e

antimemorialismo, que infelizmente tem se manifestado no país nos últimos anos, a partir de

políticas governamentais que sistematicamente sucateiam instituições públicas e

descredibilizam a produção acadêmica. São instituições culturais que mesmo diante de

dificuldades de ordem prática, “com carência de pessoal qualificado ou baixos orçamentos,

vêm mantendo seu trabalho com extrema competência e empenho, para garantir a

continuidade da atividade indispensável dos pesquisadores” (Ibid., p. 163).

Partindo desse viés, é importantíssimo que sejam incentivadas pesquisas que se

aproveitem dessa oferta de material, nos moldes do que o Instituto de Estudos Brasileiros da

Universidade de São Paulo (IEB-USP), por exemplo, desenvolve com a Associação dos

Pesquisadores em Crítica Genética (APCG) e no Programa de Pós-graduação em Letras

Estrangeiras e Tradução (PPG-LETRA), que já basearam diversos de seus estudos no arquivo

do escritor Mário de Andrade, mantido pela Biblioteca Mário de Andrade (por exemplo,

Kimori, 2016; Lopes, 2012; Tokimatsu & Christini, 2012; Silva, 2003), estudos esses que

foram publicados na Manuscrítica, revista que existe desde 1990. Busca-se, assim, um

estreitamento das relações entre o Departamento de Teoria Literária (DTL) e o CEDAE.

Evidentemente, não se desconsidera aqui as atividades que foram e são realizadas por

professores e pesquisadores do instituto a partir do acervo do CEDAE; a ideia é que a crítica

genética possa ser trabalhada como disciplina no instituto, com base na quantidade de

manuscritos disponíveis no Centro. Ainda que, diferentemente do IEB-USP, não existam no

IEL professores contratados como pesquisadores do material arquivístico, a abundância de

material se revela como um indício de que esta questão merece ser debatida no instituto.

Especialmente para os alunos matriculados no curso de Estudos Literários, um acervo
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tão rico quanto o do CEDAE pode ser muito bem aproveitado em disciplinas que relacionem

crítica genética, criatividade e escrita acadêmica. Da mesma forma, o acervo se apresenta

como um campo aberto de pesquisa para a pós-graduação. O Instituto de Estudos da

Linguagem pode, aos poucos, se constituir também como um polo de pesquisa da gênese da

literatura, desde que se observem as possibilidades de ampliação do conhecimento científico

que estão logo ali, no prédio ao lado.

28



Capítulo 3 – Dossiê genético: recorte e interpretação

Crítica genética é o estudo da gênese literária, ou seja, dos processos criativos e das

práticas de escrita que levaram ao desenvolvimento e à criação de um texto literário. No

entanto, diante do que foi discutido no capítulo 1, ou seja, tendo como questões a utopia da

reconstituição do processo e da cronologia (Pino; Zular, 2007), se torna necessário uma

abordagem diferente do manuscrito literário para o estudo genético. Essa abordagem

considera o conceito do “recorte” como o mais indicado. Essa proposta será desenvolvida

neste capítulo.

Sistematizar o trabalho do crítico geneticista é uma das maneiras de dar foco para seu

processo. Foi com esse objetivo, por exemplo, que Jean Bellemin-Noël classificou a análise

genética partindo de três definições acerca de seu objeto de trabalho, diferenciando

“manuscrito”, “rascunho” e “prototexto”, como explicado também no capítulo 1. Definir esses

três estágios para os documentos de redação (Bellemin-Noël, 1993) de um artista nos ajuda a

definir recortes analíticos.

No entanto, a própria definição de “prototexto” abre diversas problemáticas. Primeiro,

porque não há uma maneira concreta de tratar esses “documentos de redação”. Existem, claro,

atitudes básicas, como fotocopiar ou microfilmar os manuscritos que estejam à mão, como

forma de preservação; além, é claro, da transcrição, espécie de fixação dos rascunhos, tarefa

da qual resulta o estabelecimento de “unidades redacionais”, ou seja, “agrupamentos de

frases, mais raramente de palavras, que ocupam espaço definido nos fólios dos manuscritos,

isto é, […] que foram redigidos num único impulso ou durante uma mesma sessão de

trabalho” (Bellemin-Noël, 1993, p. 146). Essas unidades redacionais serão, em grande parte, o

foco do crítico genético; no entanto, espera-se dele também um mergulho no “não-textual”.

Segundo, porque Bellemin-Noël (1993) propõe que a leitura do prototexto deve seguir

os mesmos moldes da leitura do texto. É por isso que ele separa as unidades redacionais em 4

categorias: as “informações extratextuais”, ou seja, elementos que não têm relação com os

enunciados literários, ou seja, registros biográficos, de memória, etc; as “indicações de

inscrição”, que indicam a presença de um escritor, a manifestação do sujeito que escreve, isto

é, métodos de composição, de organização, o esmero ou desleixo no traçado etc; os

“comentários relativos ao texto”, que são, como o próprio termo diz, comentários sobre o que

foi escrito, mas que são raros, uma vez que podem ser substituídos pela simples rasura; e a

“nota de regência”, que é o comentário próximo ao metatextual, que implica um juízo
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destinado ao próprio sujeito, com o objetivo de organização da obra.

Por sua vez, Pierre-Marc de Biasi sistematiza a análise genética em 4 fases da gênese: a

fase pré-redacional, a fase redacional, a fase pré-editorial e a fase editorial (Biasi, 2006). A

análise dos manuscritos depende da elaboração de diversos passos para estabelecer o

prototexto em etapas cronológicas. A partir daí, cada fase pode permitir a análise de indícios

das escolhas do autor, o que permite “interpretar o conjunto do processo de criação e buscar

uma significação para cada uma dessas escolhas que ele fez para criar o seu texto e dar forma

à sua obra” (Souza, 2009, p. 293). As fases passam pelo estabelecimento dos documentos, a

especificação das peças, a classificação genética e a decifração e transcrição, que podem ser

beneficiadas por técnicas de perícia científica, de codicologia, de análise óptica (a laser) e de

análise informática.

Essas sistematizações, ainda que sugiram o “recorte” como forma de abordagem,

conduzem à ideia ultrapassada de reconstituição do processo, como também foi explicado no

primeiro capítulo. Partindo da abordagem da crítica genética como um estudo das práticas de

escrita a partir das descontinuidades dos documentos (Pino; Zular, 2007), no entanto,

devemos estar atentos a outras questões.

O recorte em crítica genética parte, basicamente, de duas opções de estudos: a busca

pela origem, quando o foco é a reconstituição das etapas de trabalho do escritor, e a busca por

uma escritura, quando se busca estabelecer uma relação entre documentos a fim de se

recuperar um “movimento escritural”. O importante, assim, é que não se perca de vista que os

pesquisadores genéticos “baseiam suas pesquisas no trabalho de comparação” (Pino; Zular,

2007, p. 104), ou seja, não é possível prosseguir sem que ao menos dois documentos sejam

confrontados na busca por uma diferenciação, por uma transição, por uma modificação que

eles carregam.

Nesse ponto, a primeira característica do recorte é definida na sua função delimitadora:

Ao limitar o trabalho do geneticista à comparação de dois textos, por
exemplo, não podemos ter a pretensão de reconstruir o processo de criação.
Uma opção desse tipo implica a necessidade de criar um recorte dentro do
processo. Assim, o objetivo do trabalho, nesse caso, não seria dar conta de
todas as etapas da elaboração da obra, mas de um aspecto dessa elaboração
ou, nas palavras de Willemart, de movimentos da escritura (Ibid., p. 105).

Assim, ao se isolar esses movimentos da escritura, comparando documentos, opera-se

uma busca de espaços de relações. Disso, poderia derivar a concepção de que, quanto mais

documentos em comparação, mais indícios de movimentos de escritura poderíamos ter, mas

Pino e Zular (2007, p. 105) fazem um importante alerta: uma grande quantidade de
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documentos pode levar a um comprometimento da “profundidade da reflexão”. Ou seja, pode

ser mais proveitoso que se aborde um tema ou elemento em um dossiê genético do que tentar

elaborar uma descrição de todo o processo criativo.

O recorte em crítica genética parte, portanto, de uma tentativa de estabelecer um espaço

de relações. A ideia “é isolar alguns movimentos de escritura dentro de nosso dossiê” (Ibid.,

p. 122), com base no interesse do pesquisador, no que ele deseja investigar, e não como uma

forma de tentar compreender a importância daquilo para o escritor. Nesse sentido, o recorte

está diretamente ligado à uma relação objeto/pesquisador, ou seja, “os manuscritos não são

uma coisa independente da forma como os olhamos; eles adquirem seus contornos sob o

nosso olhar, movem-se sob nosso olhar, e não fora dele” (Ibid., p. 122). Mais do que pensar

no que aparece primeiro, o objeto ou o olhar sobre o objeto, devemos entender que “o recorte

é dado a partir do processo de leitura, ou seja, da relação entre pesquisador e manuscrito”

(Ibid., p. 122).

O recorte deste trabalho envolve um prototexto central e três casos periféricos.

Considerando que elaborar um dossiê genético significa “atribuir artificialmente uma unidade

a um conjunto de documentos sem unidade” (Ibid., p 137), é necessário explicar logo de

início que esse constructo parte de certas restrições que, relacionadas à acessibilidade aos

documentos e ao tempo disponível para a pesquisa, contribuem para um recorte que, de um

lado, não busca o esgotamento do assunto e, do outro lado, também busca apresentar ou abrir

vias de pesquisa para o trabalho de um escritor que, mesmo consagrado em seus trabalhos

ficcionais e de tradução, com certeza ainda não pode ser considerado canônico nem tem a

mesma popularidade de outros nomes estudados na crítica genética brasileira hoje.

Do mesmo modo, é um recorte que parte de condições que, como observam Pino e

Zular (2007, p. 123), “deve se referir especificamente a essa realidade da criação”. Em outras

palavras, a escolha pelos manuscritos de Modesto Carone se relaciona a fatores óbvios da

minha vivência, experiência e estudos no IEL. São fatores constituintes da decisão de estudar

os manuscritos de Modesto Carone: 1) o fato de ter eu estudado as obras de Franz Kafka em

uma disciplina da graduação, entrando em contato com as traduções feitas por Carone; 2) o

fato de Modesto Carone ter sido um importante nome do Departamento de Teoria Literária do

instituto; 3) o fato de seus documentos terem sido doados para um centro de documentação no

qual realizei atividades referentes a uma Bolsa de Apoio Social (BAS) concedida pelo Serviço

de Apoio ao Estudante (SAE); e 4) o fato de minha orientadora ter sido aluna de Carone

quando estudava na Unicamp e, a partir do meu interesse pela crítica genética e pela leitura

dos manuscritos, ter me indicado a leitura dos trabalhos ficcionais do autor. Enfim, toda a
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elaboração do dossiê é transpassada por esse eixo situacional.

O prototexto central deste trabalho envolve os rascunhos e planos de trabalho do conto

“O ponto sensível”, texto publicado pela primeira vez em 1984 no livro Dias melhores. A

narrativa acompanha um personagem que mantém uma estranha e violenta relação com uma

mulher chamada Elisa. Certo dia ela desaparece, e a partir daí ele embarca em uma espécie de

confusão mental psicótica que envolve passeios pelos esgotos da cidade, a interação com

ratos, a divisão em um Duplo feito de sujeira, até o reecontro com Elisa e seu suicídio. É o

conto mais longo publicado por Carone. Essa escolha foi realizada não só devido à

complexidade do texto publicado, mas por apresentar o que parece ser uma centralidade nas

narrativas curtas do autor, o que este trabalho tentará evidenciar.

Os casos periféricos são: os rascunhos do conto “Corte”, lançado também no livro Dias

melhores; os rascunhos do texto “Anotações sobre o conto”, que integrou uma antologia como

introdução; e os rascunhos de uma tradução de um conto de Franz Kafka intitulado “A

Prova”. Essas escolhas foram realizadas com base no que podemos chamar de “facetas” do

autor: além de ficcionista, Carone era tradutor, professor e crítico literário, e ao abordar um

prototexto de cada tipo de atividade, foi possível identificar e relacionar suas similaridades e

distinções.

De modo a facilitar a leitura deste trabalho, algumas codificações e siglas foram

formalizadas, conforme a lista de abreviaturas. A codificação utilizada neste ensaio é

exclusiva dele, uma vez que o “fundo Modesto Carone” ainda não foi organizado e codificado

pelo CEDAE. Inclusive, a organização de alguns manuscritos e a identificação de suas

versões publicadas podem servir de fonte para o trabalho de base de organização do fundo,

quando este for realizado, futuramente. De maneira geral, os prototextos são renomeados por

abreviação do título do texto que constituem sua cadeia de ligação, seguido por uma letra que

o identifique como um documento escrito à mão (A), escrito à máquina (B) ou impresso (C).

Por exemplo, o prototexto manuscrito de “O ponto sensível” é nomeado OPS-A. A definição

desta codificação foi vagamente inspirada no trabalho de Silva (2003), quando a autora

constituiu uma edição crítica e genética do conto “Linha reta e linha curva” de Machado de

Assis.

Quanto às transcrições, foram realizadas a partir de uma adaptação do método de

transcrição diplomática, que a princípio tem como função “ajudar o pesquisador a decifrar”

(Grésillon, 2007, p. 170) o prototexto. É uma forma de transcrição que possibilita, ao mesmo

tempo, uma reprodução integral do manuscrito, por respeitar a posição dos elementos que

compõem a página, desde a ortografia, passando pelas rasuras, até os símbolos
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metaescriturais; e uma visão simplificadora desses mesmos elementos, uma vez que traduz

visualmente uma variedade de rasuras e intervenções que dificultam a leitura do manuscrito.

Por exemplo, as rasuras, que apareciam em diversas variações, como em zig-zag, em onda,

com mais de um tachado e em tarja, foram simplificadas nas transcrições como um tachado

simples, para que fosse possível ler com mais facilidade aquilo que havia sido removido pelo

scriptor. Da mesma maneira, palavras aparentemente ilegíveis foram verificadas com atenção

até a última possibilidade de deciframento, de modo que a composição da transcrição fosse a

mais completa possível. No caso de palavras definitivamente ilegíveis, foi empregado o

símbolo “?”, na quantidade de caracteres conjecturada para a palavra em questão, em fonte

diferente.

Para que fosse possível uma leitura homogênea do prototexto, as transcrições foram

realizadas com a mesma tipografia: Courier New para os manuscritos, Times New Roman

para os datiloscritos. Isso implica que, no caso de intervenções manuscritas nos datiloscritos,

essas intervenções foram transcritas com a fonte Courier New, para que isso ficasse evidente

na leitura. Tentou-se padronizar, na medida do possível, o tamanho do texto manuscrito, as

rasuras que envolviam símbolos, como o “X”, assim como caixas, balões e outros símbolos de

reescritura. O objetivo foi respeitar a característica principal da transcrição diplomática, na

qual “cada unidade escrita figura no mesmo lugar da página que aquele do original”

(Grésillon, 2007, p. 335), e, ao mesmo tempo, facilitar a interpretação.

É importante ressaltar que, nas transcrições diplomáticas realizadas para este estudo, as

inscrições “MC”, no topo dos manuscritos (fig. 1), fazem parte da identificação prévia dos

documentos feita pelo CEDAE e, por isso, não foram consideradas no trabalho.

fig. 1
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Além das transcrições diplomáticas, em alguns trechos deste trabalho são realizadas

transcrições linearizadas6, que são assim chamadas por reduzir “a dimensão paradigmática das

reescrituras ao curso sintagmático da linha” (Grésillon, 2007, p. 169), ou seja, por traduzir

horizontalmente a sistematização “desordenada” da (re)escritura, apresentando “um texto

legível da esquerda para a direita e de cima para baixo” (Pino; Zular, 2007, p. 139). Nesses

casos, a transcrição linearizada já representa uma espécie de interpretação, por alinhar

reescrituras dentro de uma ordem temporal que não necessariamente representa as escolhas do

autor, e sim representa a leitura realizada pelo pesquisador.

É importante observar, no entanto, que a transcrição linearizada entrou em desuso pela

maioria dos críticos genéticos por apresentar um texto que ignora as especificidades do

manuscrito literário e que, apesar de apresentar uma leitura “linear”, acaba convertendo o

processo de escritura em um texto de leitura mais complicada (Pino; Zular, 2007). A

justificativa para seu uso neste trabalho, no entanto, está em sua utilização pontual, sempre

apoiada pela menção ao prototexto ou à transcrição diplomática quando necessário.

A observação superficial dos prototextos organizados no Apêndice mostra que, por um

lado, o autor parecia escrever quando já tinha muito do texto desenvolvido na própria mente:

a escritura corre sem rasuras ou interrupções; por outro lado, à medida que a atividade avança,

as intervenções começam a se acumular: surgem rasuras, palavras riscadas, apagadas com

borracha e rabiscos. Isso parece indicar que o estado criativo tenha certo limite de

premeditação (quando o autor realmente tem em mente como o texto ficará), limite esse que

vai se expondo à medida que o trabalho avança e as necessidades de intervenções (sejam elas

imediatas ou posteriores) são mais frequentes.

O autor escrevia primeiramente a lápis: esse parece ser seu procedimento não apenas na

ficção, mas também nas traduções, nos artigos e nas aulas. Os textos datilografados também

sofrem intervenções manuais, à caneta preta e, com menos ocorrências, a lápis. O espaço de

suas páginas manuscritas são totalmente aproveitados de maneira horizontal: as bordas

laterais são praticamente ignoradas, em uma escritura que quase simula um jorro criativo.

Complementarmente a isso, os espaços interlineares são os mais utilizados para as

reescrituras, que brotam apoiadas por traços e setas indicadoras.

Notando-se, então, essas similaridades, este trabalho buscará, agora, especificar seus

espaços relacionais e suas descontinuidade, não apenas relacionando o macro do dossiê, ou

6 Para as transcrições lineares deste trabalho foram utilizadas as seguintes codificações: palavras entre / /
representam rasuras; palavras entre < > representam acréscimos entrelinhas; palavras entre [ ] representam
acréscimo na margem; palavras entre * * representam conjecturas; e palavras representadas por ???? representam
palavras ilegíveis. O traço vertical | representa quebra de linha no manuscrito.
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seja, àquilo que se perde nas lacunas documentais, ao que não se vê do processo entre um

manuscrito e outro, mas também no nível micro, nas relações frases/palavras/rasuras que

saltam aos olhos em meio a essa escritura aparentemente padronizada, na qual a página

apresenta uma utilidade horizontal. Nesse sentido, busca-se construir uma ideia geral da

prática de escrita de Carone a partir dos manuscritos reunidos no dossiê.
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Capítulo 4 – O prototexto de “O ponto sensível”: introdução

Uma variante manuscrita de “O ponto sensível” foi montada a partir de documentos

encontrados em duas pastas (tomando como referência a listagem do “fundo MC”): do início

do conto até o fim da parte III, os fólios estavam na pasta 5 (documento 4), enquanto as partes

IV e V estavam na pasta 4 (documento 2). A versão de “O ponto sensível” que constava na

pasta 4 (documento 2) era formada por uma parte datiloscrita e uma parte manuscrita. Dos

prototextos que compõem o dossiê, esse foi o único que precisou ser reconstituído — os

outros encontravam-se devidamente organizados.

Um dos fólios é uma folha de rosto que indica que o título da reunião de contos que se

tornou o livro Dias melhores tinha como título provisório O ponto sensível, mesmo título do

conto, primeiro indicativo da importância desse texto dentro do projeto literário de Carone,

como este estudo pretende indicar (fig. 2). Essa versão anterior do que seria o livro, com a

data “1980”, é, por enquanto, a base para a datação do manuscrito OPS-A.

OPS-A é composto por 37 fólios, e apenas no último há inscrições no verso (ver

Apêndice). A variante do conto está escrita completamente a lápis e traz boa parte de seus

fólios enumerados pelo scriptor, o que facilitou a reunião dos documentos esparsos. Uma

observação inicial permite verificar que essa variante manuscrita apresenta poucas rasuras, ao

menos em uma quantidade que indique um grande trabalho de reescritura. Isso abre duas

hipóteses de interpretação. A primeira, mencionada acima, indica que o scriptor iniciava sua

escritura apenas após um longo processo de reflexão que não se encontra registrado

manualmente nesse arquivo. Essa tendência pode ser apontada a partir da continuidade do

traçado inicial não só do manuscrito, mas das partes, ou subcapítulos, do prototexto. É

possível notar como nos fólios 2, 9 e 16, por exemplo, o traçado não apresenta rasuras. Por

outro lado, os fólios 24 e 33 apresentam mais rasuras, mas ainda assim, dentro de um nível

que não representa, à primeira vista, reelaborações muito complexas.

Essa tendência de escritura vai ao encontro do que afirmou André Medina Carone7 em

conversa privada: segundo ele, seu pai era um homem de retórica extremamente concatenada,

de pouca experimentação, tanto no papel quanto na fala. Seu momento de escrita só se

iniciava após um longo tempo de elaboração mental, não só em seus textos de ficção, como

também em suas traduções.

7 Entrevista de pesquisa concedida em 14 de junho de 2023, via Google Meet, mas não gravada.
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fig. 2

Evidentemente, isso não significa que o processo seja completamente “limpo”. Como

aponta Philippe Willemart (1993), a escritura comporta uma profunda tensão não só entre o

scriptor e sua contraparte leitora, mas também entre o que é planejado e o que é executado.

Nessa tensão entre olho que lê e mão que (re)escreve, há toda uma intersecção entre textos

que são perdidos, criados e recriados (além de uma dependência ao nó Real, Simbólico e

Imaginário — Willemart bebe constantemente da psicanálise lacaniana), revelando não só

essa tensão entre escritor-autor e escritor-leitor, mas também a noção de que, mesmo que

planeje, o ato da escrita afetará os planos, pela ação do inconsciente:

O estudo dos manuscritos confirma a impossibilidade do escritor em prever
o que fará, apesar das anotações de ordem e dos planos. Que seja antes ou
depois de tal momento de escritura, o escritor se sente ultrapassado, para não
dizer desamparado, e não pode manter uma posição definida de antemão. O
inesperado o surpreende a cada rasura (Willemart, 1993, p. 69).
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Entendemos aqui que planejamento não se refere apenas ao que o autor elabora

mentalmente, mas também àquilo que ele elabora manualmente, como listas, cadernos de

anotações, planos de escritura e mesmo indicações direcionadas ao próprio escritor. Isso está

profundamente ligado ao conceito central da escritura como um lugar de pulsão e cálculo

(Grésillon, 2007).

No caso abordado aqui, é notável como o aumento crescente das rasuras ao longo do

processo de cada parte indica, se não uma abertura do planejamento ao pulsional, ao menos

um esgotamento daquilo que outrora se imaginou definido mentalmente. Esse texto

imaginado, conjunto de pulsões e desejos que, ativos na mente do artista, se entrelaçam e

levam ao incômodo, e que Willemart (2002) chama de “primeiro texto”, é de um conteúdo

que sequer podemos conjecturar: não é possível acessar a mente do escritor, nem mesmo

através de seus manuscritos. É possível, porém, notar tendências: uma tendência ao

aproveitamento total da página em seu eixo horizontal; uma tendência à preservação do verso

do fólio; uma tendência à rasura mínima, detalhista, que será analisada mais adiante.

Há, no entanto, a segunda via de interpretação, hipótese que não pode ser

desconsiderada no trabalho com documentos redacionais: a de que uma variante anterior do

texto foi perdida ou não foi preservada pelo autor, e OPS-A seja o resultado de uma

reescritura, um “passar a limpo”, trabalho que, também segundo André Medina Carone na

mesma entrevista, era costume do pai.

Essa via interpretativa precisa ser considerada por indicar, também, parte característica

do trabalho com os manuscritos: nem tudo é preservado, nem tudo é localizado, e é preciso

trabalhar com o que se tem em mãos (Hay, 2007). Daí também o recorte ganha contornos

mais simples e impede, de imediato, uma reconstrução total do processo, porque

impossibilitada pela lacuna.

Assim, dentro do “fundo Modesto Carone”, essa é a única versão manuscrita do texto e,

também, a mais anterior possível que restou no arquivo do autor. Uma transcrição completa

dos seus fólios não foi necessária: a caligrafia do autor é bem legível, sendo necessário apenas

decifrar algumas rasuras. Além disso, algumas alterações são indecifráveis porque os trechos

foram apagados à borracha e reescritos, algo que apenas verificações com o auxílio de

tecnologia poderiam ajudar a ler.

Como foi definido acima, o trabalho do crítico genético consiste, de modo geral, na

leitura comparativa entre documentos redacionais, de modo que seja possível perceber neles

uma diferenciação, uma transição, uma modificação que carreguem (Pino; Zular, 2007). A

existência de apenas um manuscrito de “O ponto sensível”, sendo ainda um manuscrito que
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porta poucas rasuras, que aparentemente não revela muitas pistas da gênese da obra (Biasi,

2006), ou seja, a aparente falta de material, de rasuras e de movimentos de escritura

perceptíveis pode passar a impressão de que sua análise será infrutífera.

Essa impressão é falsa, ainda que baseada em uma verdade absoluta da crítica genética,

a de que

lidamos com índices do percurso [...] e não o processo propriamente dito.
Não temos acesso a todos índices, ou seja, a todos os registros que o artista
faz ao longo do processo. Além disso, o processo criador é repleto de
decisões que não deixam rastros. Desse modo, por mais completo que seja o
dossiê com o qual lidamos, não temos acesso a todo o caminho criativo, mas
a muito desse percurso (Salles, 2008, p. 113, grifos nossos).

Destaca-se ainda o fato de que “o objeto da crítica genética não é um texto, um material,

mas um processo, não aquele pelo qual o escritor passou, mas aquele que o pesquisador

construiu a partir dos manuscritos que esse escritor deixou” (Pino; Zular, 2007, p. 31, grifos

nossos). É esse o recorte, assentado no cruzamento entre o que se procura e o que se encontra.

Nesse sentido, um prototexto não será constituído apenas pelo documento redacional no qual

o texto foi, digamos, “depositado”. É necessário considerar, especialmente no estudo de

manuscritos literários, “rascunhos, diários, anotações, enfim, todo suporte material para a

escritura verbal” (Salles, 2008, p. 36), uma vez que esses materiais podem revelar métodos e

pensamentos que auxiliaram o trabalho do escritor.

Isso se encaixa com o que Grésillon (2007) define como ler o prototexto “em todos os

sentidos”. Em outras palavras, “‘Ler em todos os sentidos’ significa encontrar eixos de leitura

que não se baseiem na linearidade da escritura” (Pino; Zular, 2007, p. 145). Um processo de

criação, por mais planejado ou caótico que seja, deriva de uma série de mecanismos mentais

que não necessariamente funcionam de maneira linear.

Como aponta Willemart (1993), o conceito de “primeiro texto” reflete justamente essa

tensão entre tempos: o tempo da pulsão, o tempo do desejo, o tempo que rege a escritura. De

maneira geral, entre o “primeiro texto” e o texto que o manuscrito mostrará ao autor, há todo

um processo, um trabalho engendrado que revela um primeiro texto que “se constrói fora do

tempo no total desconhecimento do escritor” e um manuscrito que “exige uma pulsão de

escrever funcionando e um mergulho no tempo da escritura medido ao preenchimento das

páginas” (Willemart, 1993, p. 81).

O que podemos concluir a partir dessas definições é que os vários documentos que

compõem um dossiê representam não as correntes de um processo linear, mas sim essas

descontinuidades que estão relacionadas não só à definição do recorte, mas a um estudo atento
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das rasuras, dos movimentos de escritura, das pistas deixadas pelo escritor. Dentre as diversas

formas de rasura (substituição, acréscimo, eliminação etc.) existe a possibilidade de

justaposição entre elas, de uma variação que, nesse caso, não deve tomar o lugar do estudo

das descontinuidades, mas servir como um conceito que auxilie a definição de relações.

Novamente, é a descontinuidade no nível micro, mas também no nível macro: o que não é

localizado pode falar pela sua ausência.

Uma análise de OPS-A será realizada, então, com base em anotações avulsas feitas por

Modesto Carone e encontradas nas pastas de seu arquivo. No entanto, é necessário, antes, uma

breve análise dos casos periféricos. Esses casos periféricos foram assim definidos porque, por

um lado, ajudam a exemplificar as práticas de escritura do autor, revelando as várias facetas

de um intelectual e, por outro lado, permitem que certos paralelos e certos desvios sejam

levantados, com o objetivo de enriquecer a análise. Ainda que pareçam exceder o limite do

recorte ou prejudicar a “profundidade da reflexão” (Pino; Zular, 2007, p. 105), a grande

quantidade de documentos analisados a partir daqui serve para atingir parte do objetivo deste

trabalho, que é incentivar o estudo genético, não só dos documentos de Carone, mas de outros

disponíveis no CEDAE.

4.1 – Os casos periféricos: O prototexto de “Corte”

O conto “Corte”, que foi originalmente lançado, assim como “O ponto sensível”, na

coletânea Dias melhores, traz em suas variantes manuscritas e datiloscritas um interessante

detalhe: a breve narrativa do homem que se prepara para responder a uma carta de pêsames e

tem o dedo mordido por um esquilo quando abre a gaveta da escrivaninha era intitulada “O

ponto sensível”, desde sua primeira variante detectada (fig. 3). O título, que seria

posteriormente transferido para o outro conto, mais longo e aparentemente central no projeto

literário de Carone, se mantém assim até a última variante datiloscrita (CT-B fº 5, vide

Apêndice), na qual o scriptor finalmente o modifica, à caneta, rasurando e escrevendo:

“/O PONTO SENSÍVEL/ </O/ CORTE>”,

sobre o título datiloscrito. Isso parece indicar que a escrita desse texto, com suas três variantes

manuscritas (reunidas em CT-A) e suas cinco variantes datiloscritas (reunidas como CT-B),
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antecede ou é contemporânea à escrita do conto “O ponto sensível”, ou melhor, do prototexto

OPS-A.

Esse prototexto apresenta interessantes pontos para começarmos a delinear uma prática

de escrita. O n de “numa postura” (CT-A fº 1, fig. 3) foi emendado após a rasura de “com”,

indicando uma tendência ao aproveitamento do já escrito. O mesmo acontece no verso do

fólio, quando, na última linha, a letra “o” vira um “a” apenas com o acréscimo de um leve

traço à direita. Casos similares sugerem que as rasuras só eram inseridas quando necessário.

Classificar cronologicamente o prototexto CT-A foi uma tarefa relativamente fácil, uma

vez que as três fases de composição, tomando o recorte do manuscrito, se mostram na

manutenção de alterações feitas em intervenções e reescrituras. Os primeiros dois fólios que

compõem CT-A, inscritos frente e verso, caso incomum nos documentos do “fundo MC”

estudados, indicam uma primeira fase redacional, especialmente pela presença de três

potenciais títulos rasurados no topo do fólio 1: “Posto de Escuta”, “Terminal do Silêncio” e

“Nota de Rodapé” (fig. 3).

Qual seria a relação entre os três títulos descartados e a ideia geral do conto? Seriam

essas palavras soltas propostas de títulos ou apenas informações extratextuais? Cantarino

(2020, p. 42, grifo nosso) chama a atenção para a relação entre o caráter enxuto das narrativas

de Carone e os elementos dos quais pode ser necessário extrair significado: “pelo estilo

conciso dessas narrativas, todos os elementos que se situam para além do texto propriamente

dito têm força de expressão, como as epígrafes, as notas e os títulos, por exemplo”.

Isso é válido para o prototexto, mas por razões diferentes: qualquer inscrição no corpo

do manuscrito possui algum peso, até mesmo por seu caráter extratextual, o que ainda assim

tem relação com mecanismos de escrita. Uma memória repentina durante o trabalho de

escrita, uma frase que se ouve de algum lugar, alguma referência literária, tudo está envolvido

nas dinâmicas da escritura. Nesse caso, o peso dessas rasuras é o de ampliar as possibilidades

interpretativas das reescrituras, já que o prototexto serve de repositório do imprevisível que

vem do inconsciente. Ele é resultado das “possibilidades armazenadas na cultura de seu

tempo” (Willemart, 1993, p. 48). Ou seja, o inconsciente do escritor está repleto de

referências construídas a partir da cultura em que vive, e será no prototexto que essas

referências, mesmo que imprevisíveis, serão retrabalhadas de acordo com o desejo do

narrador. Desse modo, é difícil cravar o que “Posto de Escuta”, “Terminal do Silêncio” e

“Nota de Rodapé” teriam em relação ao conteúdo da escritura do conto. A posição no topo e

centralizada indica que são títulos. Mas teriam sido escritos antes ou depois da redação da

narrativa?

41



fig. 3

O mesmo vale para a outra inscrição na margem superior esquerda: “Sem Olhos Em

Gaza”. O que chama a atenção é que Sem olhos em Gaza é o título do sexto romance de

Aldous Huxley, publicado em 1936. O romance acompanha o personagem Anthony Beavis

em quatro períodos de sua vida, não-cronologicamente, e seu crescente desencanto com a elite

social do início do século XX. Na busca por um sentido na vida, ele se volta para o pacifismo

e o misticismo. Novamente, outra pergunta deriva dessa inscrição: o conto de Carone teria

alguma relação com o romance de Huxley? Haveria alguma relação intertextual?

Uma ligação entre o sobrenome do protagonista, Beavis, e a palavra em inglês beaver,

que significa “castor”, animal roedor como o esquilo que salta da gaveta no conto de Carone,
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é do tipo de conexão formalisticamente atraente (ou mesmo exagerada) que, no entanto, só faz

sentido na mente do pesquisador: é impossível acessar o inconsciente do escritor por meio do

manuscrito (Willemart, 1993) de forma que possamos apontar tal encadeamento de palavras e

conceitos como uma espécie de chiste que deságua no manuscrito; mas cabe ao pesquisador

assumir a construção do processo do autor como um ato de leitura (Pino; Zular, 2007),

levando a suposições tentadoras.

Talvez o ato de escrever cartas — atividade constante no romance de Huxley, uma vez

que representa o meio de comunicação mais comum da época, e que é o ato que move o

personagem no conto de Carone — seja uma relação mais interessante. Ainda assim, muitas

coisas ficam em aberto aqui: Carone leu, de fato, o livro de Huxley? Seria necessário uma

consulta à sua biblioteca, o que, no presente momento do desenvolvimento dessa pesquisa,

não pode ser feito, uma vez que o acervo de livros de sua doação ainda não foi processado e

incorporado ao fundo.

Para além da relação dos títulos, outras questões atestam a posição dos dois primeiros

fólios de CT-A como primeira variante do texto. A frase de abertura sofre uma mudança que a

direciona para a concisão que se mantém até a versão publicada:

“Surpreendi o esquilo na escrivaninha quando me | me /preparava para escrever/
/<dispunha a>/ <sentei para /responder/> /<responder a escrever>/ <responder a>
uma carta de pêsames.”

Essa primeira oração, repleta de rasuras, logo no início do manuscrito, parece contrariar

a ideia de que a escritura do autor só se iniciava após um longo processo de reflexão e que

gerava uma versão muito próxima da que seria publicada. Por outro lado, também pode

indicar que essa prática não é necessariamente uma regra: a reescrita serve ao propósito do

texto, e neste caso, concisão e precisão parecem ser os componentes essenciais do estilo do

autor. É o que indicam outras alterações, que refletem uma constante busca pelo que parece

um adjetivo preciso: “ótimo” é substituído por “aceitável” e este termo se mantém em todas as

variantes, mas não se mantém no texto publicado. Do mesmo modo, no fólio 1 de CT-A, o

trecho “Isso esclarece que ao passar a ponta do indicador no dorso do lápis eu tenha levado

uma mordida” é alterado para “Isso explica que ao passar o dedo no dorso do lápis eu tenha

levado uma mordida” e, depois, no fólio 3, se torna apenas “Ao passar o dedo no lápis levei

uma mordida” (ver Apêndice). A brevidade da narrativa se esclarece como diretriz ao longo

do que as rasuras indicam: por isso “com estrondo”, que reforça a maneira como a gaveta é

fechada, é cortado no verso do terceiro fólio e não retorna mais. Mesmo a busca pela precisão
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dos adjetivos não parece satisfatória, o que justificaria a remoção deles na versão publicada.

A busca pela concisão, pela brevidade, se confirma, por exemplo, na última frase do

conto, que é retrabalhada em praticamente todas as variantes. Se no verso do fólio 1 de CT-A

temos

“/Já/ Convencido | de que a impotência ameaçava /estragar/ </comprometer/ o>
meu dia | /bati/ <fechei> a gaveta /com firmeza/ <sem hesitação> e saí do
escritório
/dispos|to a/ <pronto para> enrolar /o/ a /dedo com algodão e/ <ponta do indicador
com /um/ algodão e> esparadrapo.”,

em CT-A fº 3 (verso) passamos para

“Convencido de que | a impotência ameaçava o meu dia, empurrei a gave-|ta em
silêncio e saí do escritório disposto a enrolar | a ponta do indicador numa tira de
esparadrapo.”,

sendo que é possível notar trechos apagados com borracha, como um “em” antes de “numa”.

Essa frase se mantém quase sem alterações mesmo nas variantes datiloscritas. No entanto, no

fólio 5 de CT-B ela surge ainda mais reduzida:

“Convencido de que a impotência ameaçava o meu dia, empur-|rei a gaveta em
silêncio e saí do escritório disposto a tapar a | ferida com uma tira de esparadrapo.”

O cuidado com a seleção das palavras na composição dos textos ficcionais de Carone

também foi observado por Cantarino (2020, p; 52), que vê nessa seleção “o que dá à sua obra

uma enorme precisão”. O estudo do prototexto de Carone ilumina essa percepção, e o cuidado

com a seleção das palavras se destaca nas rasuras e nas reescritas, observáveis na medida do

possível.

No entanto, outro movimento escritural chama a atenção: quando o scriptor rasura uma

palavra e testa opções, mas depois restitui a palavra rasurada. No verso do fólio 1 de CT-A

isso ocorre, por exemplo, com a palavra “dominavam”: rasurada e substituída por

“contaminavam” para, em algum movimento posterior, “contaminavam” ser também riscada e

a palavra “dominavam” retornar, no espaço entrelinha. Algo parecido acontece com o trecho

“tampo envernizado da escrivaninha”: as palavras “tampo” e “envernizado” são rasuradas e,

no espaço entrelinha, o autor insere “verniz”, rasura essa palavra e retoma “tampo”. A

reflexão quanto à rasura, quanto à escolha da palavra, se desenvolve durante a escritura, em

um movimento que não pode simplesmente ser “imaginado”, ele exige a inscrição da palavra

no papel, movimento que sugere certa tensão com a ideia de uma pré-criação, escritura

planejada na mente do autor e sugerida pela limpeza visível dos manuscritos.
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O fólio 2 complementa CT-A com esboços. O último parágrafo do conto é retrabalhado

no segundo bloco de textos (indicado pelo asterisco que aparece no fólio 1, sobre a palavra

“ameaçava”), separado por uma linha horizontal do primeiro bloco, “Todas as vezes que eu

olho para os meus | calcanhares imagino que eles estão sangrando” (fig. 4), trecho que não foi

aproveitado nas variantes seguintes do prototexto, o que pode ser indicativo do esboço de

alguma ideia inicial para outro texto do autor.

No verso do fólio, o scriptor trabalha variações de um trecho que complementa a

descrição do esquilo:

“Mesmo porque /com o tempo/ <na luz de fora> eles se desfa- |ziam rapidamente
no verniz.”

“Além /disso/ <do que> eles se desfaziam /facilmen-|te/ <rapida-|mente> no verniz
iluminado.”

Isso aponta para uma noção de que os manuscritos, ou ao menos o verso dos

manuscritos, tenham servido como espaço de experimentação tanto quanto a face na qual se

depositava a escritura, mas esses exemplos são encontrados em número muito menor. A

tendência que se observa, como dito anteriormente, é o uso de apenas um dos lados do fólio,

salvo as raras exceções.

Enquanto os dois primeiros fólios de CT-A dão indícios, com suas inúmeras rasuras, de

formarem a variante mais anterior possível desse prototexto, os fólios 3 e 4 apresentam pouca

ou mesmo nenhuma alteração, além de uma caligrafia mais caprichada, o que, além de

desaboná-las da necessidade de uma transcrição neste trabalho, indicam que são versões

passadas a limpo. O mesmo vale para o quinto fólio de CT-B, que é uma versão sem

alterações, exceto no título, como já mencionado na abertura deste capítulo. Ainda assim,

algumas das alterações que aparecem nesses manuscritos não derivam das alterações feitas no

fólio 1 de CT-A. Isso nos leva a abordar as variantes datiloscritas.

As versões datiloscritas desse prototexto (5 fólios batidos à máquina, com alterações

manuais) apresentam uma maior dificuldade de definição de uma cronologia: as reescritas

muitas vezes parecem levar à supressão de palavras sem uma rasura prévia, assim como

outras palavras, antes removidas, retornam. Isso não configura, de acordo com a abordagem

empregada aqui e explicitada mais acima, um problema interpretativo, mas indica como a

força da escritura se dá pela sua temporalidade própria, uma vez que o “manuscrito [...] não se

apresenta como uma sequência, mas como um espaço heterogêneo, no qual diversos tempos

convivem e dialogam entre si” (Pino; Zular, 2007, p. 28).
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fig. 4

Do primeiro fólio de CT-B para o segundo, o trecho “Interpretei a cena” virou

“Interpretei o fato”, mas não há rasura que indique o momento da inserção; é assim que o

prototexto se mantém até a última variante e, também, no texto publicado. Além disso, a frase

se repete da mesma maneira no fólio 4 de CT-A, o que indica não só o processo de passar a

limpo, mas também algo mais vital: que as fases manuscritas e datiloscritas do trabalho de

Carone não seguiam o que poderíamos considerar, no senso comum, como uma ordem

“lógica”, ou seja, do trabalho de redação primeiro à mão, com o lápis, que depois o levaria a

“passar a limpo” à máquina e, em seguida, ao envio do texto para a fase editorial. Tudo indica

que Carone também fazia o processo contrário, ou seja, transferia os textos dos fólios batidos

à máquina e alterados à caneta para o papel manuscrito, a lápis, gerando uma nova variante

passada a limpo.
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Ainda assim, alguns indícios apontam que o fólio 1 de CT-B é a primeira versão

datiloscrita do conto: o trecho “o sol que vinha /pela/ <da> janela” traz uma substituição que

permanece até a versão final. Do mesmo modo, o já citado “Interpretei a cena”, que no fólio 2

se torna “Interpretei o fato”, continua assim até a versão final. Por fim, o trecho “A demora

foi fatal” também surge no fólio 1, inserido à caneta na margem inferior da página (vide fig.

5), e se mantém em todas as outras variantes.

fig. 5

Outra interessante questão sobre o conto como um todo aparece quando se analisa a

natureza das alterações feitas na primeira variante (CT-A fº 1, fig. 3). As alterações iniciais e

finais (“me preparava para escrever” por “sentei para responder”, ou “autoconsciência” por

“postura”) indicam certa tendência em destacar uma corporalidade dos movimentos ou a

questão dos gestos. Evoco aqui o que Walter Benjamin destaca no trabalho de Franz Kafka,

todo um “código de gestos, cuja significação simbólica não é de modo algum evidente”
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(Benjamin, 1987, p. 146), para mostrar como o gesto também importa na ficção de Carone. O

gesto em Kafka ganha contornos de acontecimento, é “por assim dizer um drama em si”

(Ibid., p. 147), é privado de suas bases tradicionais e elevados a temas de reflexões. Pensemos

no gesto do pai em O veredicto, de pé sobre a cama, a mão tocando o forro, o dedo indicador

“que se mexia de lá para cá” (Kafka, 1998, p. 22), ou na mãe de Gregor Samsa, “com os

braços bem estendidos e o dedo apontado” (Idem, 1997, p. 28) exprimindo seu pavor ao ver o

filho transformado em um inseto: a gestualidade em Kafka dissolve o acontecimento

(Benjamin, 1987), conduzindo sua significação e, evidentemente, nosso olhar, que estaciona

sobre a força de uma gestualidade intrigante. Algo similar ocorre com a visão que Benjamin

desenvolve do teatro épico brechtiano, conceitualmente gestual, no qual “a interrupção da

ação está no primeiro plano” (Benjamin, 1987, p. 80).

Guardadas as devidas proporções, o mesmo ocorre com alguns textos de Carone, o que

contribui para a relação que Dionísio (2009) estabelece entre os contos do escritor brasileiro e

a ficção do escritor tcheco. Toda a narrativa de “Corte” se desenvolve a partir dos

movimentos do personagem e, ainda que o foco pareça ser a surpresa da presença de um

esquilo dentro de uma gaveta, tudo gira em torno da iniciativa de responder a uma carta de

pêsames.

O personagem abre a gaveta para pegar lápis e papel e logo o texto destaca a

automaticidade e a minúcia de seus movimentos: “É notório que comportamentos dessa

ordem estão automatizados a ponto de ninguém perceber que os realiza” (CT-A fº 1, fig. 3).

Ao ter o dedo mordido, ele recua, com dor e espanto, e então tem o impulso de bater a gaveta

para expulsar o animal, mas se vê preso pelo modo como o esquilo afiava os dentes no grafite,

seduzido pelo que parecem “sinais” que ele não consegue decifrar. No fim das contas, o

acontecimento o desanima, a impotência que ameaça seu dia, que o rondava antes de se deixar

levar pelo automatismo da escrita, finalmente leva à anulação da atividade. Ele decide cobrir a

ferida com um esparadrapo. Tudo está ligado ao corpo. Mesmo o lápis, de estrutura simétrica,

ganha um “dorso”, que é inserido à caneta no fólio 2 de CT-B e se mantém até a versão final.

Pode-se chegar a tal conclusão, obviamente, apenas lendo o conto publicado. “Corte” se

trata de um processo de escrita que é interrompido por um motivo aparentemente banal, mas

carrega os elementos de uma prática na gestualidade, na participação do corpo até o momento

em que há um corte do gesto, antes que ele se complete. A interrupção, no entanto, deriva de

um processo mais sutil: o personagem se enchera de coragem para escrever, para responder a

uma carta de pêsames. Ou seja, ele precisou vencer a inércia causada pelo luto. O narrador

indica isso quando diz que seu “limiar de resistência tinha chegado a um nível aceitável” (fig.
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5). É por isso que o texto foca nos músculos dos dedos, no físico, para justificar esse esforço.

O “nível aceitável” se torna, então, uma pista para a anulação que o texto apresenta, um conto

sobre não fazer o que ele iria fazer. A mínima coisa que acontece (a mordida do esquilo) o

impede porque sua coragem era frágil. Mas embora esse acontecimento seja mínimo, é

também insólito, um esquilo na gaveta roendo o objeto da escrita. O esquilo é a sua própria

falta de coragem.

O que se indica aqui é que os mecanismos da montagem dessa proposta se encontram

no manuscrito, representados nas rasuras e nos ajustes que refinam tal ideia. Afinal, o que

parece saltar aos olhos diante da análise dos manuscritos é como o conto traz um registro do

próprio processo de escrita de Carone, conforme o vemos se desenrolar aqui neste texto:

trabalho manual, lápis sobre a folha de papel, automatizado, de gestos quase impulsivos,

involuntários.

Uma questão, no entanto, permanece sem resposta: o que teria levado Carone a alterar o

título para “Corte” e reaproveitar “O ponto sensível” para outro texto? Poderíamos

conjecturar que a mudança de título se dá dentro de uma ajustamento de projeto literário, que

em Carone estaria ligado a uma linguagem que se propõe a criar o que Arêas (1997, p. 122)

chama de “uma assimetria inesperada de vozes inspiradas por motivações opostas e

tensionadas”. Ou seja, o ajuste do título, de “O ponto sensível” para “Corte”, derivaria dessa

dualidade que a narrativa carrega (o corte no dedo mordido, mas também o corte na atividade,

a interrupção), dualidades que se espalham em seus textos breves em pares opostos, como

inconsciência e consciência, tolice e esperteza, apatia e gesto, conformismo e revolta (Arêas,

1997). Essa alteração realça o caráter dialógico de seus manuscritos, em especial diante do

fato de os dois contos ocuparem o mesmo livro. Será observado, também, que o título “O

ponto sensível” se insere no corpo do texto, no penúltimo parágrafo do respectivo conto, o

que pode justificar definitivamente sua mudança.

4.2 – Os casos periféricos: O prototexto de “Anotações sobre o conto”

“Anotações sobre o conto” foi publicado como apresentação no livro Boa companhia:

contos, lançado pela Companhia das Letras em 2003, uma antologia com doze contos de

escritores e escritoras contemporâneos. Trata-se de um breve ensaio acerca da forma “conto”,

desde sua relação com o romance e a novela, passando por suas características centrais e
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citando autores que ajudaram a definir sua forma moderna. No fundo MC consta uma variante

manuscrita do texto, que denominamos ASC-A, além de uma variante registrada como

datiloscrita, mas que é, na verdade, uma impressão do texto passado a limpo, provavelmente

escrito no computador e enviado via fax pela Companhia das Letras (ver Apêndice), com

pouquíssimas marcações manuais, denominada ASC-C. Entre os prototextos de não-ficção

analisados, é um dos que carrega o maior número de rasuras, apresentando-se mais caótico

visualmente.

São raros os estudos da gênese da não-ficção no Brasil.8 Tomando como base a revista

Manuscrítica, em uma pesquisa pelas palavras-chave “não-ficção”, “ensaio” e “arquivo de

escritor”, por exemplo, os únicos trabalhos que se debruçavam sobre texto não-ficcionais

eram os relacionados a ensaios de Mário de Andrade (Carvalho, 2012) e Henriqueta Lisboa

(Alves, 2016). O trabalho recente de Alencar e Melo (2022) propõe aproximações

interessantes entre o trabalho de criatividade e a área da educação. Refiro também o estudo

que Anjos (2015) fez sobre a escritura dos artigos de imprensa de Proust. Ainda assim, são

poucos exemplos, especialmente os voltados à produção intelectual brasileira. Entendemos

que o estudo da gênese de um texto ficcional ou de um poema pareça mais atraente, pelo

caráter artístico do texto e das relações entre o processo e a criatividade; no entanto, a via do

estudo da gênese da não-ficção parece um caminho promissor e pouco explorado, que pode

encontrar no “fundo Modesto Carone” e em outros fundos do CEDAE um interessante veio de

pesquisa.

Podemos supor que os mecanismos de criação de um texto de não-ficção são diferentes

dos de ficção? Em relação à natureza de seus resultados literários, provavelmente sim. Por

outro lado, em relação ao trato com os manuscritos, ao processo de escritura, talvez as

similaridades apontem para a agência de processos mentais não tão distintos. Isso demandaria,

evidentemente, um novo foco de estudos, que envolvesse não só o trabalho sobre os

prototextos, mas também nos campos neurológico, linguístico e psicológico.

Ainda que consideremos, por hipótese, que a gênese de um texto de não-ficção seja

8 A proposta interdisciplinar da crítica genética levou ao desenvolvimento, no Brasil, de estudos relacionados às
áreas de artes plásticas, cinema, artes cênicas e até mesmo fotografia, como os inúmeros dossiês daManuscrítica
apresentam. No entanto, estudos voltados especificamente para a não-ficção na literatura (gênese do ensaio, da
biografia, da reportagem, da aula etc.) são bem mais raros do que na França, por exemplo, onde esse campo de
estudos é mais farto, com pesquisas voltadas para manuscritos de escritores do Iluminismo, como Voltaire,
Casanova, Rousseau e Kierkegaard, por exemplo, como atesta o nº 34 da revista Genesis, ou de manuscritos de
filósofos como Schopenhauer, Wittgenstein e Marcuse, conforme o nº 22. Ou, ainda, os estudos sobre escritura
científica, no nº 20 da mesma revista, além de um volume dedicado à gênese da crítica (nº 56). Evidentemente,
isso é reflexo não só das políticas de aquisição de manuscritos, mas também do desenvolvimento da própria
disciplina em ambos os países, como expliquei no capítulo 1. Mais exemplos em
http://www.item.ens.fr/revue-genesis/.
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essencialmente diferente da gênese de um texto de ficção, a proposta aqui é que possamos

analisar ASC-A como um exemplo das práticas de escrita de Carone e buscar entender o que

o manuscrito nos mostra, uma vez que, visualmente falando, os fólios de textos não-ficcionais

não são tão diferentes dos fólios de ficção (fig. 6).

As similaridades começam no próprio material: a escrita a lápis, o aproveitamento

horizontal total do espaço da página, a caligrafia legível, ainda que menos caprichada,

especialmente a partir do fólio 2. Os espaços entrelinhas são similares, assim como a

preservação dos versos: apenas no fólio 1 o scriptor utiliza o verso para uma anotação que se

torna nota de rodapé no texto publicado. Os fólios também apresentam muitas marcas de

borracha, indicando fases do processo que são, no momento, impossíveis de serem definidas.

Algumas questões interessantes surgem aqui: que tipo de iniciativa processual

diferencia e determina a escolha pela borracha e a escolha pelo traço, pela rasura? Existiria

uma prática de escrita que, às vezes, era deixada de lado ou mesmo esquecida pelo autor? Ou

o scriptor rasurava conscientemente, a fim de imprimir um traço processual, a fim de

preservar as marcas da escritura?

fig. 6
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Esses questionamentos podem conduzir à hipótese da prática de uma gênese

exibicionista, que em Moraes (2007) se relaciona à troca de cartas entre Mário de Andrade e

Manuel Bandeira, na qual este explica como criou um de seus poemas de uma maneira que

pode confundir o pesquisador menos atento. Aqui, derivo do estudo de Moraes e pego

emprestado seu conceito para pensar se a gênese exibicionista também poderia ser um

trabalho manuscrito que é realizado, marcado e rasurado com o objetivo de impressionar, de

gerar uma falsa noção de processo.

A presença quase aleatória das marcas de borracha nos arquivos de Carone, unida ao

que parece uma contradição entre a presença de manuscritos tão limpos em alguns casos e tão

rasurados em outros, assim como a restituição de palavras rasuradas, como observado no

prototexto de CT, leva-nos a pensar no quanto Carone estava ciente não apenas das discussões

sobre o manuscrito literário, uma vez que era professor universitário, como também de seu

próprio papel como intelectual, de qual seria o impacto de, conscientemente, deixar seus

documentos redacionais para um centro de documentação como o CEDAE, situado dentro de

uma instituição de pesquisa literária. Como tradutor de Franz Kafka, é possível afirmar,

inclusive, que Carone conhecia a trajetória conturbada dos manuscritos do autor, deixados sob

a guarda de Max Brod, e a importância cultural dos rascunhos de uma obra literária como

testemunho de um trabalho. Seus manuscritos e rascunhos seriam, por essa razão, uma

produção conscientemente exibicionista?

Apesar disso, hipótese da gênese exibicionista parece exagerada: não foi encontrado, até

o momento, algum documento que oferecesse uma contradição maior do que as aparentes

dissonâncias listadas acima, insuficientes para acusar o scriptor de tal prática (ainda que

trechos de uma entrevista no próximo capítulo pareçam apontar para uma discrepância entre o

discurso e a prática). O que se pode deduzir a partir de ASC-A é que o prototexto apresenta

uma fase redacional inicial, com um fluxo de escrita que se sobrepõe e altera diversas

passagens, tornando o texto mais completo e mantendo a concisão característica do autor.

Comparando ASC-A e ASC-C (este muito similar ao texto publicado), percebe-se o

impulso escritural inicial, já notado nas variantes de CT, de modo que as primeiras frases do

texto quase não se alteram do manuscrito para o impresso e do impresso para o publicado. No

entanto, a partir da metade do primeiro fólio, as rasuras passam a integrar o manuscrito com

cada vez mais abundância, modificando suas características. Esse acúmulo do que parece uma

intrusão progressiva da rasura no prototexto pode ser entendido, então, como indício de uma

pressão cada vez maior do campo do impulso sobre o campo de premeditado, do pré-criado,
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para resgatar a dinâmica “pulsão vs. cálculo” delineada por Grésillon (2007).

Alguns trechos não sofrem rasura em ASC-A, mas desaparecem em ASC-C. É o caso
de

“Talvez seja /por isso/ <o motivo /por/> </este aliás/> <por esse motivo> que, na |
/divisão/ </distribuição/> dos gêneros — que a modernidade tende a abolir | /de
vez/ — alguns teóricos insistam /em/ que a palavras | conto /seja/<fique> reservada
a qualquer tipo de ficção /narrativa/ | em prosa menor que um romance, <que se
torna normativo>”,

que em ASC-C se torna apenas

“Talvez seja esse o motivo por que, na divisão dos gêneros alguns teóricos insistam
que a | palavra conto fique reservada a qualquer tipo de ficção em prosa menor que
um | romance, que se torna então dominante”.

Além disso, é notável como algumas das rasuras, substituições e inserções estão

acumuladas e quase ilegíveis. Esse caos visual (fig. 7) praticamente impede, no momento,

uma reconstituição mais detalhada da sequência temporal das alterações (o que também não é

necessariamente o foco deste trabalho). Um manuscrito repleto de rasuras, que pareceria uma

maravilha aos olhos do crítico geneticista, oferece, ao mesmo tempo, um grande desafio em

relação à compreensão de seu processo.

fig. 7

Ainda assim, é possível notar como algumas dessas inserções, mesmo que pareçam

detalhes importantes para o scriptor, visto a necessidade de inseri-las, não compõem nem

ASC-C, nem o texto publicado. Por exemplo, uma observação quanto à extensão do romance,
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“que <às vezes passa dos limites>” (ASC-A, fº 3, no Apêndice), desaparece em ASC-C

(assim como “Grande Sertão: Veredas” é substituído por “Tom Jones” em uma inserção

entrelinha). Do mesmo modo, uma referência a James Joyce e ao conceito de “epifania”,

mesmo inseridos em letra miúda no topo do fólio 4, não permanecem na variante posterior.

No fólio 5, a palavra “malaise” (“mal-estar”, em francês) é inserida em entrelinha e

sublinhada no último parágrafo, no qual Carone relaciona o caráter fragmentário e repentino

do conto ao que ele define como um mundo contemporâneo “de alto a baixo administrado”.

No entanto, a palavra também parece não se encaixar com o tom conciso do texto, e

desaparece em ASC-C.

Em relação a ASC-C, como dito acima, o documento traz poucas alterações manuais,

mas uma é muito significativa. Em ASC-A, fólio 4, Carone faz uma referência a uma suposta

citação de Ivan Turgueniev:

“Aqui os exem-|plos são tão numerosos que cabe lembrar a observa-|ção de
Turg<u>en<i>ev /,/ <no sentido> de que todos nós descendemos do | “/O/ Capote”,
de Gógol”.

Em ASC-C, no entanto, o trecho é alterado, com a inscrição entrelinha à caneta, para

“Aqui os exemplos são tantos que cabe invocar a | afirmação de Turgueniev no
sentido de que todos os /escritores descendem de “O/ <os contistas modernos
saíram de debaixo do> “Capote” de Gogol”.

Nesse caso, dois movimentos são perceptíveis: primeiro, Carone torna mais impessoal o

discurso, removendo “todos nós descendemos”, em algum momento descontinuado, e

substituindo-o por “todos os escritores descendem de”; e segundo, ele desenvolve a metáfora

de “sair de debaixo” d’O Capote de Gógol, no sentido de apresentar o conceito de

descendência ou de influência de uma maneira mais visual, criando um interessante efeito

poético. O trecho na versão publicada, “todos os contistas modernos saíram de debaixo do

capote de Gogol” (Carone, 2003, p. 9) amplia ainda mais esse efeito ao passar a palavra

“capote” para caixa baixa, duplicando a visualidade da metáfora.

Algumas dessas descontinuidades identificadas entre ASC-A e ASC-C parecem indicar a

possibilidade de que entre as duas variantes houvesse outra versão, manuscrita ou datiloscrita,

com o processo um pouco mais refinado. Podemos supor isso devido ao estado de ASC-A,

muito mais cru visualmente, diante do que aparece em ASC-C. Provavelmente um processo

de reescrita, que não deixou vestígio documental, se colocou entre as variantes.

Resultam dessa breve análise de um prototexto de não-ficção mais perguntas do que
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respostas: quais são os processos redacionais que diferenciam essencialmente a gênese de um

texto ficcional de um não-ficcional, especialmente quando o espaço gráfico dos manuscritos

são tão similares? No caso de Carone, um autor cuja poética já foi definida tanto como

“literatura de segunda mão” (Dionísio, 2009), no sentido aplicado por Gerard Genette à

hipertextualidade, quanto como uma linguagem de distanciamento crítico (Arêas, 1997) em

relação à forma como seus personagens passam por acontecimentos estranhos, estaria a

não-ficção também sujeita ao jogo das influências e da intertextualidade? Não seria o

prototexto ASC-A um documento que atesta o caráter intertextual do texto em si, ou seja, de

um tecido cheio de “retalhos de textos que existiram ou existem em torno do texto

considerado e finalmente nele” (Barthes, 2004, p. 275), ou ainda, como Kristeva define, a

partir de Bakhtin, como um “mosaico de citações” (Kristeva, 2005, p. 68)? E não seriam suas

rasuras um indício de que, mesmo que o manuscrito se construa com citações e referências,

uma vez depositadas sobre o manuscrito e depois removidas, elas pesam em sua constituição,

permanecendo na “memória da escritura” (Willemart, 1993)? Ou na verdade o texto

não-ficcional “aciona”, por assim dizer, mecanismos mentais diferentes durante sua escrita?

Se for esse o caso, quais sinais desse diferente processo o manuscrito nos dá? Interessantes

perguntas que suscitam novas investigações.

4.3 – Os casos periféricos: O prototexto de “A prova”

A atividade que consagrou definitivamente Modesto Carone no cenário intelectual

brasileiro foi sua atuação como o primeiro tradutor de Franz Kafka diretamente do alemão

para o português. Carone traduziu quase toda a obra de Kafka, desde os textos que o autor

publicou em vida, passando por dois de seus romances incompletos (O processo e O castelo),

partes de seu diário e até as narrativas inéditas, papéis que haviam sido salvos por Max Brod

não só da sentença destrutiva do testamento do amigo, como também da perseguição nazista

aos judeus (cf. Balint, 2021). Boa parte dos documentos redacionais dessas traduções se

encontram no “fundo Modesto Carone” do CEDAE.

O prototexto analisado neste capítulo é o da tradução do conto “Die Prüfung”, de Franz

Kafka, que na tradução ganhou o título de “A prova”. “Die Prüfung” faz parte dos textos

kafkianos que nunca foram publicados em vida pelo escritor tcheco. No Brasil, o conto foi

lançado na antologia Narrativas do Espólio, de 2002, organizada pelo próprio Carone. A
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versão manuscrita AP-A é constituída por dois fólios manuscritos, à caneta preta, com

intervenções à caneta e à lápis. A variante AP-C é a impressão do documento escrito no

computador, também com apenas dois fólios e apenas uma rasura à caneta no fólio 1.

Finalmente, AP-C1 é uma segunda variante impressa da tradução, aparentemente publicada

em um suplemento literário, com uma correção gramatical a lápis (ver Apêndice).

Em relação a AP-A, uma diferença imediata: o uso da caneta preta. A diferença no

processo pode indicar que, diferentemente do caso de ASC-A e ASC-C, que indica uma

variante perdida entre eles, AP-A seja uma variante posterior, resultante de uma primeira

tradução, talvez mais crua, feita à lápis, processo que representa a grande maioria de seus

rascunhos manuscritos. Apesar da diferença do material utilizado na escrita, a semelhança

visual com os documentos redacionais tanto de ficção quanto de não-ficção aproximam os

processos criativos empregados e somam indícios para que se considere o estudo dos

prototextos de tradução como um campo em aberto dentro da produção de Carone.

A crítica genética da tradução é um ramo da crítica genética que começou a se

desenvolver na década de 1990 e, no Brasil, a partir dos anos 2010 (Cordingley; Montini,

2019). Seu surgimento se dá como um cruzamento entre a Crítica Genética e os estudos da

tradução, que ganhava novos desdobramentos a partir dos anos 1970. De forma geral, o

estudo da gênese da tradução se dá ao aplicar a “metodologia da crítica genética [...] para

textos traduzidos” (Cordingley; Montini, 2019, p. 92), mais especificamente, para os

documentos redacionais de tradutores.

Partindo da ideia básica da crítica genética de que o texto publicado é apenas mais uma

fase do trabalho textual, e não o ponto final de um processo, a gênese da tradução coloca o

trabalho de tradução como mais uma fase do processo criativo, mas dessa vez, com foco no

processo do tradutor. Uma de suas questões centrais é a discussão da autoridade do autor,

uma vez que o trabalho de tradução, dependendo da estratégia adotada pelos tradutores,

intervém no texto de maneira a deslocar ou mesmo dividir a questão da autoria. O estudo do

manuscrito, então, deve focar na busca pelos traços de um processo criativo, no qual o

tradutor, mantendo uma relação com o texto base, deve desenvolver um outro texto que é, ao

mesmo tempo, um texto do autor e do tradutor.

É uma forma de pensamento que acompanha a valorização recente do trabalho criativo

dos tradutores. Ela parte da superação do pensamento de que a tradução é efêmera: o tradutor

não mais vive “na sombra do autor” (Cordingley; Montini, 2019, p. 97); assim como, para a

crítica genética, a ideia do gênio criativo é ultrapassada; a partir da análise material do

trabalho do tradutor, seria possível ver como o processo de traduzir é similar ao de escrever.
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Esse estado da teoria da tradução é resumido por Siscar (2001) como resultante de uma

oposição ao logocentrismo platônico (logo, fortemente derivada da desconstrução de Jacques

Derrida), que teria influenciado a noção geral da tradução “como transferência de

significados” (Siscar, 2001, p. 86). A nova postura, por outro lado, busca resgatar o interesse e

a importância do texto traduzido, resgatando-o de seu estigma de um derivado de status

inferior ao original, e definir que “não existe original antes de sua tradução; é a tradução que,

de alguma maneira, cria seu original” (Ibid., p. 87).

Assim, atribui-se aos tradutores o papel de produtores de sentido “e à tradução a

condição de espaço onde se deixam ler os traços ideológicos e pulsionais da constituição do

texto” (Ibid., p. 87). Desse modo, ao desmistificar o original, “enfatizamos o trabalho do

tradutor, seu papel ativo, e talvez possamos dar um novo sentido, inclusive, à mal

compreendida ‘criatividade’ que viabiliza o conhecimento e o rigor no trato com seu objeto”

(Ibid., p. 88).

A desmistificação do texto original e a valorização do trabalho do tradutor abre espaço

para que se leia a tradução como obra literária per se. Foi por essa via que Marie-Hélène Paret

Passos, por exemplo, desenvolveu boa parte de seus estudos de crítica genética, ao considerar

que traduzir um texto literário é uma tarefa que envolve criatividade, e não apenas a passagem

do texto de uma língua para outra, e que os indícios dessa criatividade podem ser encontrados

nos manuscritos dos tradutores.

Passos (2007) explica que o espaço da tradução, ou seja, o manuscrito do tradutor,

também carrega traços que evidenciam um trabalho criativo, assim como o manuscrito do

escritor carrega traços da gênese do texto. Fazendo uma relação sutil entre o trabalho da

tradução literária e o da transcrição dos manuscritos, a autora busca mostrar como o tradutor

também tem, como parte de seu trabalho, de reunir o que lembra um dossiê genético, mas

ligado à obra que precisa traduzir. Com isso, “o material genético de um texto traduzido nos

leva ao universo criativo do tradutor” (Passos, 2007, p. 258). Isso poderia nos levar a pensar

que há uma relação muito próxima entre o ato de transcrever um prototexto e traduzir um

texto literário, visto que ambas são atividades que derivam de uma tentativa de transmitir uma

ilegibilidade. No entanto, há uma grande diferença entre transcrever e traduzir: a transcrição

não é um ato criativo, enquanto a tradução o é.

Passos (2007) parte de teóricos da tradução, como Peter Bush, para destacar a
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importância do tradutor possuir um “talento” para a escrita,9 e de Henri Meschonnic (Passos,

2007, p. 260) em relação à “ligação, tão forte quanto recôndita, entre traduzir e escrever”,

para situar a atividade como uma reinvenção do discurso, uma vez que o texto fonte é

invenção de discurso. Esse raciocínio remete à máxima de Haroldo de Campos (2006, p. 35),

para quem a “tradução de textos criativos será sempre recriação, ou criação paralela, porém

recíproca”. Por outro lado, se escrever é inventar um discurso que traduz um pensamento,

uma ideia, um impulso mental, então o ato de traduzir criaria uma relação mise en abyme,

uma vez que escrever já é traduzir (um pensamento, uma ideia, um impulso mental). Logo,

traduzir também é implementar níveis de relação entre textos.

Para Cordingley e Montini (2019, p. 96) “A tradução é ao mesmo tempo origem e

transmissão”, ou seja, deve-se considerar que há um trabalho de originalidade, derivado de

um texto fonte, mas também um trabalho de escritura, que serve para passar adiante um outro

texto. Por isso, as relações entre prototexto e pós-texto se tornam mais complexas, uma vez

que o foco são as traduções em sua gênese, derivando de um texto que, em teoria, está

“finalizado”.

Do mesmo modo, a questão da visibilidade do tradutor e da subjetividade da escritura,

uma vez que a tradução de um texto deve levar ao desenvolvimento de um texto que se liga a

outro de maneira definitiva, implica em uma situação na qual autor e tradutor devem ter o

mesmo status: “não se trata de destituir o autor, trata-se de existir ao lado dele com o mesmo

tipo de reconhecimento: um autor que produziu uma obra literária” (Passos, 2007, p. 262). O

fazer tradutório é um ato de linguagem que ecoa a “língua do outro, refletida pelas vibrações

de sua sensibilidade própria, de seu historicismo, já contaminados pelas suas leituras, pelos

autores que ele admira” (Ibid., p. 262). Em outras palavras, no texto traduzido se inscreve a

memória do tradutor. Por isso, a crítica literária deve ser capaz de analisar uma tradução como

uma obra literária independente, e não como um mero texto passado para outro idioma, visto

que a tradução é um trabalho criativo.

Evidentemente, a tradução é um ato criativo que traz, inerentemente, uma condição

específica de produção, o que Passos (2012, p. 127) relaciona à ideia de contrainte típica do

Oulipo: a limitação da tradução é “o texto fonte a partir do qual outra obra literária é criada,

inventada, pois se o texto fonte foi invenção de discurso, a tradução também há de ser”. Essa

9 Uma entrevista de Modesto Carone a Brito (2008, p. 113) mostra que o tradutor de Kafka tinha o mesmo
pensamento. Ao criticar a tradução de O processo feita por Torrieri Guimarães (tradução que foi feita de forma
indireta, por meio da tradução francesa do livro), Carone afirma: “Para traduzir um escritor como Kafka, precisa
ser escritor, entende? Não para traduzir assim. Por isso tem que saber escrever muito bem. Tem que ter uma ideia
clara do que é aquela obra”.
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ideia da limitação da tradução também dialoga com Campos (2006, p. 35), no sentido de que,

“quanto mais inçado de dificuldades esse texto, mais recriável, mais sedutor enquanto

possibilidade aberta de recriação” ele é. Uma tradução sempre terá como base, como fonte,

um texto anterior. Esse texto fonte desafia a potencialidade criativa do tradutor, exige dele

mais do que apenas verter palavras para um outro idioma.

A tradução se dá como um processo duplamente reflexivo, porque, primeiro, internaliza

esse texto base, essa fonte, descontextualizando-o, transformando-o a partir da singularidade

do sujeito leitor/tradutor/escritor e, depois, (re)escrevendo-o em e como outro texto,

resgatando a leitura/tradução internalizada, como um movimento criativo que traduz não só o

texto como também o pensamento do escritor (Passos, 2012).

Paret Passos defenderia, anos depois, que o processo de tradução deveria ser realizado

não a partir do texto impresso, mas a partir dos manuscritos de um autor, o que daria ao

tradutor o acesso ao processo do escritor, e não apenas ao texto publicado (Passos, 2011).

Isso, no entanto, não parece relacionável ao trabalho de Carone, uma vez que, provavelmente,

o tradutor nunca teve acesso aos manuscritos de Franz Kafka, papéis que até poucos anos

atrás estavam envolvidos em uma disputa jurídica (Balint, 2021).

Ao analisarmos a importância de Carone como tradutor de Kafka em nosso país,

notamos como sua agência como sujeito leitor/escritor/tradutor determina uma nova maneira

de ler o texto kafkiano (cf. Brito, 2008). Em entrevista concedida à Revista Leia em dezembro

de 1990, Carone explica não só sua metodologia para traduzir Kafka, como também assume a

grande influência que o escritor tcheco teve na sua ficção:

Eu faço e refaço muitas vezes [a tradução], elaboro versões alternativas. Aí
volto ao original e cotejo, vejo se não escapou alguma coisa e se é possível
encontrar outras soluções. No caso de Kafka há um guia de 2 mil páginas
que esclarece problemas filosóficos, escrito especialmente para a obra dele,
uma enciclopédia. Outras vezes cotejo com outras traduções — em francês,
inglês, italiano e espanhol, que são as línguas às quais tenho acesso.
[...]
Foi a partir de Kafka que passei a produzir um outro tipo de ficção, com a
qual eu me identifico: a literatura desapaixonada, de linguagem sem retórica,
próxima do relato direto, de uma literatura factual em relação a certas
fantasmagorias que fazem parte da realidade contemporânea (Carone, 1990,
p. 33).10

Percebe-se no relato o que seria parte do processo do Carone tradutor: ele faz e refaz a

tradução, em várias versões, além de consultar não só traduções em outros idiomas, como

10 In: PINHEIRO, Sônia. “O ofício criativo da tradução”. Revista Leia, dez. 1990, p. 31-33. Consultada no
“fundo Modesto Carone”, cf. Listagem, 2020, p. 36.
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também o que seria uma enciclopédia sobre Kafka.11Esse seria seu “dossiê”, material do qual

parte, além do texto em si, para realizar seu trabalho. Carone, como tradutor, estava

interessado em “recuperar o estilo do Kafka, aquilo que chamamos a linguagem protocolar de

Kafka” (Ibid., p. 32).

Por outro lado, ao confrontar a declaração do autor de que ele realizava várias versões

da tradução com o material que se encontra disponível no CEDAE, surge uma discrepância

entre o discurso do autor e a prática revelada pelos prototextos, uma vez que boa parte dos

manuscritos de tradução encontrados são semelhantes aos prototextos AP-A e AP-C, ou seja,

poucas ou apenas uma variante inicial, seguida de uma variante impressa, o que pode indicar

o descarte ou a perda de documentos redacionais. Inclusive, entre os originais de tradução

preservados no fundo MC, e especialmente entre as traduções das narrativas curtas, o

prototexto AP-A é um dos mais interessantes que encontrei justamente pela quantidade de

rasuras que apresenta, indicando um processo de tradução mais laborioso (fig. 8).

A principal questão que se coloca neste capítulo é: o que o manuscrito nos mostra como

prática de escrita de Modesto Carone na tradução? Tomando-se AP-A como exemplo, pode-se

notar como algumas rasuras indicam cortes relacionados a um refinamento, ato que partiria

dessa busca pela concisão kafkiana. O trecho

“seja como for o essencial é que | não sou chamado para o serviço, outros foram
chamados | e não se candidataram mais a isso do que eu”,

no fólio 1, é rasurado de modo a ficar mais direto:

“seja como for o essencial é que | não sou chamado para o serviço, outros foram
chamados | e não fizeram mais pedidos do que eu”.

Em outros casos, é a linguagem protocolar que se define. Por isso, no fólio 2, o trecho

“inclinando-se, então, | sem dúvida, sobre o parapeito, para olhar embaixo um
pouquinho”

é rasurado, tornando-se

“inclinando-se, então, | sem dúvida, sobre o parapeito a fim de olhar um pouco
para baixo”.

Da mesma forma, as experimentações com “/Por esse motivo/</Em vista disso/>

11 Não fica claro se essa “enciclopédia” é uma publicação estrangeira ou um dossiê escrito pelo próprio Carone.
Uma análise de sua biblioteca, doada ao CEDAE, seria uma boa forma de iniciar uma investigação para localizar
tal material.

60



<Diante disso>”, assim como a alteração no diálogo (trocando “por isso” por “sendo assim”),

parecem indicar essa escolha por um léxico quase cerimonioso, formal, que caracteriza aquilo

que Carone chama de “linguagem de protocolo, desapaixonada, detalhista” (Carone, 1990, p.

32).

fig. 8
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Outros traços da intervenção criativa de Carone no conto se relacionam às adequações

de diagramação dentro de um padrão brasileiro. Assim, no fólio 2, segundo parágrafo, há uma

indicação de quebra de parágrafo, separando a fala do freguês, que convida o narrador para se

sentar, da narração em si (AP-A fº 2, no Apêndice). Uma consulta ao original em alemão

mostra que o conto é formado por 4 blocos de parágrafos, com as falas marcadas por aspas.

Carone deliberadamente troca as aspas pelo travessão e quebra o quarto parágrafo do original,

organizando as falas de modo a deixar a sequência menos confusa. Assim, em quadro

comparativo:

ORIGINAL EM ALEMÃO: TRADUÇÃO EM PORTUGUÊS:

»Warum willst du fortlaufen? Setz dich
her und trink! Ich zahl's.« So setzte ich mich
also. Er fragte mich einiges, aber ich konnte es
nicht beantworten, ja ich verstand nicht einmal
die Fragen. Ich sagte deshalb: »Vielleicht reut es
dich jetzt, dass du mich eingeladen hast, dann
gehe ich«, und ich wollte schon aufstehn. Aber
er langte mit seiner Hand über den Tisch herüber
und drückte mich nieder: »Bleib«, sagte er, »das
war ja nur eine Prüfung. Wer die Fragen nicht
beantwortet, hat die Prüfung bestanden.«
(Kafka, 2012, p. 377).

— Por que você quer ir embora correndo?
Sente-se aqui e beba! Eu pago.

Por isso então me sentei. Ele me
perguntou algumas coisas, mas não soube
responder; na verdade nem entendi as perguntas.
Diante disso eu falei:

— Talvez se arrependa agora por ter
me convidado; sendo assim vou embora — e
quis me levantar.

Ele porém estendeu a mão por cima da
mesa e me pressionou para baixo.

— Fique — disse ele. — Era apenas
um teste. Quem não responde às perguntas
passou na prova (Kafka, 2002, p. 131).

Além disso, outro interessante aspecto de AP-A, AP-C e AP-C1 podem servir como

base de uma análise relacionada à equalização do status do autor e do tradutor: nos três

documentos, o nome de Franz Kafka é removido. Em AP-A, o scriptor rasura tanto o nome de

Kafka quanto a frase “Tradução de Modesto Carone”. Em AP-C, o nome do escritor alemão

sequer aparece. E, mais interessante ainda, em AP-C1, além da alteração gramatical já citada,

as únicas intervenções do scriptor são uma numeração e uma rasura sobre o nome de Franz

Kafka (ver Apêndice). Esse movimento do scriptor, de remover o nome do autor dos textos

que traduziu, soa não apenas como uma forma de padronizar seus rascunhos, mas também

como uma tentativa de igualar a condição de autoria. Por mais que Franz Kafka seja o autor

de “Die Prüfung”, o autor de “A prova” não é mais apenas Franz Kafka, mas também

Modesto Carone. A remoção do nome do escritor alemão parece indicar essa iniciativa do

tradutor de “existir ao lado dele” (Passos, 2007, p. 262), de mostrar que sua tradução é um

trabalho criativo pelo qual foi responsável.

O fato de Carone não assinar seus manuscritos, no entanto, pode indicar algo menos
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impactante: o simples fato de que os documentos de trabalho de um escritor servem apenas

para seu uso próprio, tornando a assinatura do manuscrito um movimento desnecessário. Mas

também pode indicar que a afirmação de sua autoria segue por uma via negativa, ou seja, ao

rasurar tanto seu nome quanto o nome de Franz Kafka, elimina-se o peso da autoria do

processo tradutório e ganha contornos mais precisos o próprio processo tradutório, ou o

processo de escrita nos textos ficcionais. Acreditamos que ambas as hipóteses convivem em

harmonia.

A partir das poucas relações entre movimentos de escritura realizados neste capítulo, é

possível notar como os documentos redacionais das traduções de Carone são, por si só,

objetos de estudo interessantíssimos não só para a crítica genética da tradução, mas também

para o estudo da tradução, da língua alemã e da obra de Franz Kafka. Seus manuscritos

apontam para diversas questões: como se dão as relações de proximidade e distanciamento em

relação ao texto fonte durante o processo tradutório? Como as restrições da forma original

impactam o trabalho do tradutor? Como o contato com outras línguas influencia a tradução do

alemão? Como se dá a agência do tradutor em outros âmbitos da escrita kafkiana para além da

sua linguagem burocrática? E, acima de tudo, como esse trabalho de traduzir um escritor tão

importante do cânone europeu influencia a escrita ficcional de Modesto Carone para além do

que o autor admitiu?

63



Capítulo 5 – O prototexto de “O ponto sensível”: análise

De volta ao principal documento deste trabalho, podemos enumerar alguns dados acerca

do processo de escrita de Modesto Carone:

1) o escritor trabalhava a maior parte do tempo com lápis, raramente fazia uma

primeira versão à caneta, aproveitava todo o espaço horizontal dos fólios, mantinha uma

caligrafia regular e legível, utilizava a borracha em vários momentos;

2) a tendência ao reaproveitamento do que foi escrito indica um jorro inicial de

escritura, seguido pela releitura e inserções entrelinhas, mas com uma forte tendência a

reaproveitar o que está escrito ao traçar inserções;

3) as inserções que surgem rasuradas nem sempre passam para a variante seguinte;

4) os componentes essenciais da escrita do autor, concisão e precisão, são trabalhados

nos manuscritos, constituindo a lógica de boa parte de seu processo;

5) o autor passava a limpo boa parte dos seus escritos, mas as fases manuscritas e

datiloscritas dos trabalhos não seguiam necessariamente uma lógica linear;

6) os escritos ficcionais analisados indicam uma tendência em destacar a corporeidade

dos movimentos;

7) a concepção que o autor tinha do trabalho de Franz Kafka, com sua escrita

“desapaixonada”, parece resultar em uma contaminação em sua obra.

Com isso em mente, retomemos o espaço escritural de OPS-A, que apresenta um

traçado visivelmente organizado, com poucas rasuras. A tendência à concisão tem uma

relação paradoxal aqui: apesar de ser o mais longo entre os contos de Carone (em sua última

versão publicada o conto tem vinte páginas), o tom preciso e econômico se sustenta por meio

dos parágrafos quase simétricos, pela ausência absoluta de diálogos, pela direção subjetiva da

narração. A “construção convulsa que pode indispor o leitor” (Arêas, 1997, p. 120), e que

marca basicamente todas as suas narrativas, se encontra estendida, alongada em “O ponto

sensível”, como se esse conto, maior e mais elaborado, fosse uma tentativa de prolongar o

contato com uma subjetividade em constante transformação e apagamento.

Antes de passarmos para a análise, é necessário citar que “O ponto sensível” possui ao

menos sete variantes datiloscritas no “fundo Modesto Carone”, algumas incompletas. A mais

antiga é datada de 1980: composta de 25 fólios, são as páginas iniciais, até a parte III do

conto, que estavam reunidas às partes IV e V manuscritas que foram deslocadas para a

montagem de OPS-A. Há versões pré-editoriais datadas de 1982, com 36 fólios, e 1984, com
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35 fólios, retiradas dos documentos que compõem o livro Dias melhores. Também há a

variante de 1991, com 33 fólios, da coletânea As faces do inimigo: Pequenas narrativas, que

não foi lançada. Já as últimas variantes datam de 2007 (uma com 23 e outra com 25 fólios) e

compõem versões pré-editoriais do livro Por trás dos vidros, lançado também em 2007. Essas

versões foram escritas no computador e impressas, trazendo poucas intervenções manuais, a

maioria de caráter corretivo: acréscimos ou cortes de letras, revisões gramaticais, trocas ou

cortes pontuais de palavras.

O grande número de documentos é reflexo do constante retrabalho não apenas sobre o

conto “O ponto sensível”, mas também sobre os outros textos reunidos em Dias Melhores e

Por trás dos vidros. A partir disso, aponto três questões importantes: 1) é possível analisar o

processo criativo de um autor a partir de documentos que parecem dizer tão pouco? 2) qual o

verdadeiro impacto de correções tão pequenas na percepção geral do processo de escrita de

Carone? e 3) é necessário que todos esses documentos componham o dossiê de OPS?

O recorte deste trabalho se limita a uma exploração mais ampla do trabalho de Carone,

o que talvez comprometa a profundidade, mas atua como uma abertura de frentes de pesquisa.

Nesse sentido, é possível responder pelo menos a terceira pergunta: não há necessidade de

inserir os datiloscritos de OPS no dossiê, uma vez que eles não impactam na abordagem do

recorte. Por essa razão, esses documentos não constarão no Apêndice, pois não compõem o

recorte.

A partir de agora, por meio das anotações que provavelmente guiaram a escrita de “O

ponto sensível”, será possível ver como essa tentativa de estender uma sensação de repetição

foi planejada em sua estrutura, em contraponto a suas narrativas curtas, que em sua maioria

não ocupam mais que três páginas.

5.1 – As anotações avulsas

As anotações avulsas, nomeadas AA, são formadas por três documentos que não

estavam juntos no fundo MC, por isso, aparentavam não ter relação: o fólio 1, anotado frente

e verso, constava na pasta 5 (junto a vários esboços de contos, como os manuscritos e

datiloscritos que compõem os prototextos de CT), enquanto os fólios 2 e 3 estavam anexadas

ao conjunto de escritos datiloscritos As faces do inimigo: pequenas narrativas (documento

encadernado, mantido na pasta 2 do fundo MC, com data “1991” na folha de rosto). Esse
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documento encadernado, junto aos fólios anexados a ele, indica que Carone planejava a

reunião de alguns textos curtos com base no que parecem ser unidades temáticas (fig. 9 e 10).

Dividido em três partes, o projeto reunia contos publicados em seus livros anteriores (As

marcas do real, Aos pés de Matilda e Dias melhores), além de textos inéditos ou nunca

publicados em livro.

fig. 9
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fig. 10

Os fólios 2 e 3 de AA, lápis sobre papel verde, mostram que as três partes do projeto

possuem temas centrais: na primeira parte, o tópico é “O eu consigo mesmo” (fig. 9); na

segunda parte, “Masculino x Feminino”; e na terceira, “Metáfora irônica sobre ficção e

realidade” (fig. 10). Dentro dessas três divisões, há divisões menores, com temas que

elaboram ou especificam os temas principais. Assim, na segunda parte, “Masculino x

Feminino”, temos, por exemplo, a especificação “Homem x Mulher – citações”, englobando

contos como “Eros e Civilização”, “Crime e Castigo” e “O Som e a Fúria”, títulos que fazem

referência direta a obras importantes da literatura e que indicam a “releitura cáustica e/ou
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bem-humorada dessas obras” (Arêas, 1997, p. 120), assim como a “vinculação com o

desempenho de múltiplos papéis pelo escritor, com a sua atuação como crítico literário,

ensaísta, tradutor e professor” (Silva, 2020, p. 126).

O conto “O ponto sensível” é posicionado como “novela-resumo” da primeira parte,

intitulada “O eu consigo mesmo”, que teria como temas os tópicos “Repressão”,

“Autoscopia”, “Divisão do eu”, “Móveis”, “São Paulo” e “Referentes” (fig. 9). Um estudo

apenas desses tópicos, em relação aos contos por eles reunidos, seria com certeza capaz de

confirmar uma estrutura organizacional da obra de Carone, baseada em eixos temáticos que já

foram apontados por vários autores (Arêas, 1997; Cantarino, 2020; Dionísio, 2019; Silva,

2020), como a relação da obra de Carone com o período ditatorial brasileiro, com a cidade de

São Paulo e a forte intertextualidade. O mesmo pode ser dito sobre os temas das segunda e

terceira parte. Os fólios 2 e 3 de AA parecem, então, confirmar questões e apontamentos que

estão impressos em seus textos. São documentos de grande relevância para os estudiosos de

Modesto Carone, pois comprovam, com lápis sobre papel verde, uma definição precisa que o

próprio escritor tinha sobre seu projeto literário.

Em relação ao conto “O ponto sensível”, sua indicação como “novela-resumo” pode até

mesmo extrapolar os tópicos aos quais Carone o relaciona, como veremos mais adiante.

Limitando-nos momentaneamente aos temas que organizam a primeira parte do que seria As

faces do inimigo,12 veremos como quase todos estão presentes, em maior ou menor grau, no

conto “O ponto sensível”.

Alguns são mais simples e fáceis de apontar: “Móveis”, por exemplo, que em AA se

refere aos contos “Recato”, “O Espantalho” e “Corte”, indica que o desenvolvimento da

história se relaciona a algum móvel presente em cena (em “Recato”, o móvel é uma cadeira;

em “O Espantalho”, é um guarda roupa; em “Corte”, é uma escrivaninha). Essa organização,

inclusive, já havia aparecido em Aos pés de Matilda, segundo livro de contos do autor. A

polissemia da palavra “móvel”, e todas as associações que podem derivar disso, é destacada

por Arêas (1997, p. 126), que vê nos contos dessa série em Aos pés de Matilda uma “denúncia

gaiata dos limites da arbitrariedade das figurações, e também como variações bem humoradas

de estratégias de desmascaramento”. Em “O ponto sensível”, podemos relacionar ao menos

dois móveis importantes para a narrativa: a poltrona na qual o narrador vê a si mesmo, e a

cama na qual passa por momentos insólitos com Elisa.

12 É importante destacar que essa antologia não foi publicada seguindo a organização delineada nos fólios 2 e 3
de AA. É mais provável que a reunião de contos tenha servido como um protótipo para o que seria, depois, o
livro Por trás dos vidros.
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O tópico “São Paulo” indica a ambientação da narrativa. Se em “Passagem de Ano” e

“Dias Melhores” essa ambientação é quase secreta, o prototexto OPS-A indica que a história

de “O ponto sensível” se desenrola no Largo do Arouche: a praça é referenciada nos fólios 2 e

12 de OPS-A (ver Apêndice). Em todas as outras vezes que a localização é dada, o scriptor

usa apenas “Largo” (f° 4, 6, 7, 12 e 37). Na versão publicada em Por trás dos vidros, Carone

substitui todas as palavras “Arouche” por “Largo”, deixando a ambientação mais vaga. É o

manuscrito que nos confirma onde a história se desenrola, permanecendo como memória da

escritura (Willemart, 1993).

O tema da “Autoscopia” talvez seja um dos elementos principais da narrativa. Segundo

o Dicionário Aulete Digital, autoscopia significa “exame ou auscultação de si próprio”.13A

palavra vem do grego antigo autós (αὐτός, “si mesmo”) e skopós (σκοπός, “vigiar”, “escutar”,

mas também “escopo”, “objetivo”). Sob esse viés, a palavra pode ser compreendida como um

estudo de si mesmo, uma auto-avaliação. Como indica o artigo de Sadalla e Larocca (2004, p.

421), a autoscopia pode ser considerada uma metodologia de coleta de dados, uma “técnica de

pesquisa e de formação que se vale de videogravação de ações de um ou mais sujeitos, numa

dada situação, visando a posterior auto-análise delas”.

No entanto, outro sentido é atribuído à palavra quando aplicada nos campos da

psicologia, da psiquiatria e da neurologia. Nesses casos, a “autoscopia” se refere ao que se

entende por “out-of body experiences”, ou “experiências extra-corporais”. As definições

médicas vão de “uma experiência visual em que o sujeito vê uma imagem de si mesmo no

espaço externo”14 (Dening; Berrios, 1994, tradução nossa), passando por um fenômeno “no

qual uma pessoa visualiza ou experimenta uma verdadeira imagem alucinatória de seu

duplo”15 (Grotstein, 1983, tradução nossa), até “experiências visuais ilusórias raras durante as

quais o sujeito tem a impressão de ver um segundo corpo próprio no espaço extrapessoal”16

(Blanke; Mohr, 2005, tradução nossa). Ou seja, a autoscopia seria essa impressão de ver o

próprio corpo (Bünnig; Blanke, 2005) a partir de uma perspectiva externa.

Nesse sentido, a palavra “autoscopia” se encaixa perfeitamente nas experiências do

narrador de “O ponto sensível”. Desde a primeira frase do conto, “Ouço meus passos ao longo

do corredor, mas sei que eles já se descolaram do meu corpo” (Carone, 2007, p. 125), essa

perspectiva se torna a camada de subjetividade que complexifica a narrativa, com o

16 No original: “rare illusory visual experiences during which the subject has the impression of seeing a second
own body in extrapersonal space”.

15 No original: “in which a person visualizes or experiences a veritable hallucinatory image of his double”.

14 No original: “a visual experience where the subject sees an image of him/herself in external space”.

13 Ver Dicionário Online - Dicionário Caldas Aulete: https://www.aulete.com.br/autoscopia
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personagem não apenas ouvindo seus próprios passos, como também contemplando a si

mesmo em diversas ocasiões: ao chegar perto de um banco de pedra na praça, ele se vê e se

surpreende “sonhando de costas” (Ibid., p. 128); e por meio de um espelho, quando se vê

sentado em uma poltrona, cruzando a perna sobre o joelho. Em outro momento, ele para

diante de si mesmo: “faz duas horas que não me movo diante de mim” (Ibid., p. 140). O

mesmo acontece no final do conto, quando ele persegue o som dos próprios passos, que o

levam ao terraço e, consequentemente, ao suicídio, quando salta lá de cima.

O desenvolvimento do que seria uma “psicopatologia” ou “ilusão”, para utilizar

palavras dos autores citados logo acima, é muito mais complexo neste conto do que naqueles

que estão reunidos sob essa temática no fólio 2 de AA: o conto “Pista Dupla”, cujo narrador

assume ter “duas caras” (Ibid., p. 156), está mais para o tema do Duplo do que para o da

Autoscopia; já “Fendas”, no qual o narrador examina as “poças do meu [próprio] crânio”

(Ibid., p. 162), possui uma conexão mais direta com o tema. Ainda assim, é em “O ponto

sensível” que a Autoscopia parece de fato se desenvolver como um elemento narrativo de

peso, de modo que essa visão de si mesmo representa o estado mental do narrador,

visivelmente perturbado, deslocado de seu próprio corpo e, consequentemente, de seu próprio

ser.

Da mesma forma, a “Divisão do eu” é um dos elementos que tornam esse conto mais

intrigante. Nos contos aos quais o tópico se refere em AA (“Duelo”, “Jogo das Parte” e o

rasurado “Reflexos”, que consta em Por trás dos vidros), a divisão do eu não se dá de forma

tão plena quanto em “O ponto sensível”. Nesse conto, o narrador se divide em dois, deixando

uma contraparte, uma espécie de “Duplo” feito de lama, dentro da banheira. Logo em seguida,

ele o destrói, dando-lhe um golpe com o cabo do rodo. Nesse caso, é como se houvesse uma

relação direta entre a “Divisão do Eu” e a “Autoscopia”: o homem de lama é uma imagem

alucinatória (Grotstein, 1983) do Duplo do narrador, a separação que resulta de sua

convivência com os ratos, referência que será retomada mais adiante.

“Repressão”, por outro lado, é um tema mais sutil. Considerando os contos reunidos sob

esse tema em AA (“As Faces do Inimigo”, “Mabuse”, “Choro de Campanha” e “Noite de

Ciro”), o tema se desenvolve com base no contexto histórico da ditadura civil-militar de 1964,

seja como marca de uma vigilância acirrada, que leva ao absurdo (Arêas, 1997), seja para

representar a tendência da sociedade contemporânea à regressão (Cantarino, 2020). “As Faces

do Inimigo”, por exemplo, é sobre um homem que vigia, constantemente, o crescimento dos

pelos de seu corpo, enfurecido por saber que o crescimento destes fogem ao seu controle.

“Mabuse”, por sua vez, é um pequeno texto sobre um olho que vigia o narrador (mas que

70



também parece ser uma metáfora para o ânus) — um texto curtíssimo que carrega uma aura

de horror e surrealismo (e que pode fazer referência tanto ao pintor Jan Gossaert, cujo

pseudônimo era “Mabuse”, quanto ao filme franco-ítalo-alemão Os Mil Olhos do Dr. Mabuse,

de 1960, dirigido por Fritz Lang e baseado no personagem criado pelo escritor luxemburguês

Norbert Jacques).

Sob esse ponto de vista, a “Repressão” em “O ponto sensível” se dá em diversos níveis,

o primeiro deles na estranha relação entre o narrador e Elisa, personagem etérea, misteriosa,

que parece até mesmo ser um fantasma que o assombra. Em uma das cenas com Elisa,

carregada de erotismo e perversão, o narrador apanha um cinturão e bate na mulher até que as

forças de seu braço se esgotem. Os gritos da mulher parecem não atingir os ouvidos do

narrador; no entanto, “a animosidade dos vizinhos indica que eles repercutem no corredor”

(Carone, 2007, p. 131), o que torna sua existência física ainda mais indefinível. Depois da

sessão de tortura, o narrador vai até a cozinha para beber água e, quando retorna, Elisa já não

está mais no apartamento.

Em outro momento, o narrador sofre uma opressão violenta por uma figura que ele não

consegue ver:

Tomado de pavor, seguro os ombros que se mexem e suspendo-os até os
meus: um urro e sou projetado por um golpe que me acerta do escuro.
Percebo nesse instante que duas solas de ferro andam pela minha coluna.
Quero me livrar do peso absurdo; a fala não sai e estou imobilizado rente ao
chão. Na iminência de desmaiar, sinto o hálito de um animal na cara: a goela
rouca me acusa de fuga e abandono. Não compreendo a sequência de frases,
nem sei se elas seguem alguma ordem conhecida; mas é evidente que
chegam de um álbum de família extraviado numa gaveta fora de uso (Ibid.,
p.132-133)

O clima de opressão é constante no conto. Mais adiante, quando desce até o esgoto, sua

relação com os ratos começa com certa animosidade: “O idílio só é rompido pelos ratos. Não

que eles me ataquem ou impeçam de sonhar; [...] O que me aflige são as pupilas vermelhas

como pontas de cigarro que vigiam meu sonho” (Carone, 2007, p. 135). Depois, a relação se

estabiliza: “Só hoje reconheço que o convívio prolongado com os ratos desfez o medo e a

hostilidade” (Ibid., p. 136). É assim que o narrador também se identifica com eles, ao notar

como a existência dos animais é reprimida pela existência da humanidade acima de suas

cabeças, no nível da rua: “Agarrado aos ferros [do bueiro], deduzo a história de tensão que

arrasta as caras descoradas pelas ruas e não me reconheço no desfile que passa sobre a minha

cabeça” (Ibid., p. 138).

E, finalmente, a repressão se dá em um nível interno, dentro da percepção que o
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narrador parece ter dos fatos. A história de “O ponto sensível” parece se desenrolar como um

loop temporal, uma repetição: a última cena do conto indica que Elisa pulou do terraço do

prédio com uma criança no colo, e aparentemente o narrador pulou atrás dela, pulo que é

indicado tanto na primeira parte do conto, quando ele se vê “de bruços no cimento” (Carone,

2007, p. 126), quanto na quinta e última. Toda a relação que se desenvolve com Elisa na parte

II do conto é de forte repressão, seja do homem sobre a mulher, seja de sentimentos que só

são expurgados diante da violência. Depois que Elisa desaparece, na parte III, e o narrador

desce até o esgoto, seu comportamento parece indicar uma tentativa de se alienar da realidade,

de reprimir o abandono sofrido; no entanto, ele retorna para o apartamento, para a superfície,

e novamente o trauma se insinua em sua psique: a divisão do eu, o descolamento da realidade,

os passos que se afastam de seu corpo e o levam novamente ao terraço, na parte V, fazendo

com que reveja Elisa e o bebê, reiniciando o ciclo em seu mergulho “num espelho sem fundo”

(Ibid., p. 145).

Nesse sentido, o desenvolvimento da narrativa é uma repressão do eu ao que parece

querer irromper do inconsciente, ou seja, a culpa, a responsabilidade pelo acontecimento

funesto. A ideia do loop se relaciona diretamente à característica constitutiva do inconsciente

de repetir, compulsivamente, alguma lembrança que não necessariamente traz uma descarga

de prazer (Roudinesco; Plon, 1998). É a essência do que Freud descreve em Além do

princípio do prazer, ou seja, a ação de uma energia residual daquilo que escapa ao princípio

do prazer e que, ao repetir a experiência de dor, indica um instinto de retorno à origem, de

retorno a uma condição anterior ao fato traumático (Freud, 2010). Se, como Lacan determina

no Seminário 11, “o inconsciente se manifesta sempre como o que vacila num corte do

sujeito” (Lacan, 1988, p. 32), esse corte atua, no conto, como o corte em um filme, que

sempre leva a uma próxima cena, em uma montagem que, nesse caso, é a montagem da

repetição: “no seio mesmo dos processos primários, vemos conservada a insistência do

trauma a se fazer lembrar a nós. O trauma reaparece ali, com efeito, e muitas vezes com o

rosto desvelado” (Ibid., p. 57). Assim, toda a narrativa se desenvolve como uma rememoração

do desprazer, da dor de uma perda que não pode ser assimilada, uma sequência de cenas que

sempre apontam para o mesmo fato, um fato doloroso que o narrador não parece capaz de

aceitar.

O único tópico difícil de encontrar, de definir em “O ponto sensível”, é o último da lista

no fólio 2 de AA, o tema dos “Referentes”, especialmente se o comparamos aos contos

reunidos ali. “O Assassino Ameaçado”, “As Marcas do Real” e “Desentranhado de Schreber”

são três dos textos mais intrigantes de Carone, especialmente quando reunidos entre suas
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narrativas ficcionais. São textos que parecem deslizar na direção de outros gêneros e discursos

(Silva, 2020), dançando numa corda bamba entre a ficção, a biografia e o ensaio.

O primeiro texto é a descrição visual da pintura “O Assassino Ameaçado”, de Magritte

— o título do conto quando publicado em Dias melhores era “O Assassino Ameaçado

(alusões a partir do quadro de Magritte)”—, o que para Arêas (1997, p. 127) representa um

equilíbrio entre a interpretação do retrato falado e a descrição da “poesia tornada visível”. O

segundo texto se parece com uma minibiografia do poeta Georg Trakl,17 com especial foco

expressionista sobre seu vício em ópio, clorofórmio, veronal e cocaína (Arêas, 1997). Por fim,

o terceiro e aparentemente mais fictício entre os textos narra a história de um homem que

desenvolve mecanismos psíquicos para controlar os urros que solta aleatoriamente. Cantarino

(2020) destaca diversas relações nesse texto: sua intertextualidade tanto com a obra

autobiográfica Memórias de um doente dos nervos, escrita por Daniel Paul Schreber, quanto

com o estudo que Freud fez a partir dessa autobiografia, classificando Schreber como um

doente paranóico, no texto de 1911 “Observações psicanalíticas sobre um caso de paranoia

(dementia paranoides) relatado em autobiografia”, que ficaria conhecido como “O Caso

Schreber”; assim como também recorda o fato de que Marilene Carone, então esposa de

Modesto Carone, traduziu o livro de Schreber, publicado no Brasil em 1984.

Nesses três casos, a questão dos “Referentes” é óbvia: os textos não apenas dialogam

diretamente com outras formas de discurso, como só existem a partir dessas referências. As

narrativas derivam diretamente de um ponto referencial, seja ele a pintura de Magritte, a

história da vida de Trakl ou a autobiografia de Schreber. No entanto, no caso de “O ponto

sensível”, qual é o seu referente? Seria necessário uma pesquisa muito profunda não só dos

manuscritos do autor, como também de sua biblioteca, em busca do registro de alguma leitura

ou algum acontecimento que se relacione diretamente com o conto. As barreiras são grandes:

os contos “Referentes” permitem associações logo a partir de seus títulos (como “O Assassino

Ameaçado”) ou do conteúdo do texto (como “As Marcas do Real”). Mas o que o título “O

ponto sensível” entrega como referente? À primeira vista, nada. Da mesma forma, qual

processo, qual dinâmica levou Carone a escrever os contos “Referentes”? Seria preciso,

igualmente, uma análise dos prototextos relacionados. O espaço para tal estudo é insuficiente

neste trabalho. Por outro lado, a proporção de conexões entre os temas do fólio 2 de AA e o

conto “O ponto sensível” indica fortemente que, talvez, o caso de encontrar o tema

“Referente” no texto seja apenas questão de tempo.

17 Lembremos que Carone dedicou um estudo à poesia de Trakl, o livroMetáfora e montagem, de 1974.
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Desse modo, com uma margem de acertos bem larga, podemos concluir que os tópicos

temáticos do fólio 2 tiveram peso na escrita de “O ponto sensível”. A narrativa pode,

inclusive, ser relacionada ao tema da segunda parte do esquema, exposta no fólio 3 de AA, o

tópico “Masculino x Feminino”, visto que a relação tensa entre homem e mulher está muito

bem representada na convivência entre o narrador e Elisa. Carregando uma gama de temáticas

tão amplas dentro do que o autor costumava trabalhar, o conto se destaca cada vez mais como

central dentro de seu projeto literário.

Focando agora no fólio 1 de AA, podemos notar como as anotações avulsas trazem o

que parecem ser tópicos estruturais de “O ponto sensível”, espécie de planejamento de escrita

que só encontra paralelo no arquivo de Carone nas anotações que o escritor fez para escrever

o trecho “Ciro” do romance Resumo de Ana.18 Esse é outro indicativo da centralidade de “O

ponto sensível” no projeto artístico do autor: de escrita mais complexa, a narrativa exigiu um

plano de escritura que apresenta temáticas e diretrizes embrionárias do texto.

Na parte frontal do fólio 1 (fig. 11), uma lista de seis tópicos enumera o que seria a

sequência dos acontecimentos do conto. De alguma forma, esses seis tópicos se

transformaram em cinco partes. Eles foram escritos em tom narrativo, como um esboço. Por

outro lado, no verso do fólio (fig. 12), há outra sequência de seis tópicos, que se relacionam

diretamente ou modificam sutilmente o que se apresenta na parte frontal. Números rasurados

à esquerda dos dois primeiros tópicos indicam que a ideia inicial era estabelecer, no verso,

uma sequência dos tópicos da parte frontal do fólio 1: um “7” e um “8” aparecem sobrepostos

antes do primeiro tópico, um “9” está inscrito antes do segundo. A sequência estabelecida, no

entanto, repete-se, do 1 ao 6, rasurados com um “X”, o que parece indicar que o scriptor

assinalava os tópicos à medida que os passava para a escritura.

No tópico “1” (AA-fº1, fig. 11), a primeira frase do conto surge no que deve ser seu

primeiro esboço: “Reconheço meus passos ao longo destes corredores; são pesados como o

meu corpo, mas sei que já se destacaram de mim”. Enquanto isso, no mesmo tópico no verso

do fólio (fig. 12), notam-se indicações de inscrição mais direcionadas ao trabalho de

composição: “passeio ao longo dos corredores”, sublinhado, é o mote da parte I; já “narrar no

presente”, entre parênteses, é diretriz que guia esse início de narrativa. A indicação é seguida

à risca: toda a parte I é narrada, de fato, no presente, enquanto as partes restantes trazem uma

mescla da narração no presente e no passado.

18 As notas estão dentro da pasta 2 do fundo MC, reunidas como “9) Anotações manuscritas (11 p.)” (cf.
Listagem, 2020). São cartões em papel verde que demandam um estudo mais aprofundado, o que não cabe neste
trabalho.
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fig. 11
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fig. 12
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As notas de regência entre parênteses no fólio 1, “(Persigo-os... etc)”, e, logo abaixo,

“mendigos, crianças, ecos”, se relacionam com o restante do tópico “1” no verso do fólio:

“subida ao terraço, vista do Vale”. A redação de OPS-A indica que a referência a mendigos e

crianças não foi aproveitada, assim como a “vista do Vale”: a parte I do conto se desenrola

quase totalmente sem contato com outros seres humanos, exceto por uma ida à padaria e a

referência a uma barraca de flores aberta. O “Vale”, provavelmente, se transformou no

“Largo”. Quanto aos ecos, a palavra parece ter se degenerado ao longo da escritura,

remetendo ao som dos passos no corredor, à “pulsação” de um cogumelo, ao som explosivo

de uma motocicleta, ao barulho de panelas. Por outro lado, a subida ao terraço é o fio

condutor desse trecho da narrativa, uma vez que é nessa direção que os passos do narrador se

deslocam, atraindo-o.

No tópico “2”, tanto na frente quanto no verso, aparecem as primeiras referências a

Elisa. A anotação na frente do fólio 1 indica o prosseguimento da ação: o personagem entraria

no apartamento e sua solidão seria quebrada pelo aparecimento de “Eliza”, assim mesmo, com

“z”. Na escritura de OPS-A, a ação de entrar no apartamento acontece ao fim da parte I; no

início da parte II o narrador começa por narrar sua “relação ambígua” com Elisa. O que

permanece na escritura é a natureza “etérea” de Elisa: se nas anotações a personagem “está

em alguma parte do quarto” esperando pelo narrador, em OPS-A e na versão publicada, Elisa

é uma presença que o narrador só vê “de relance, quando as luzes de fora atravessam as

dobras da cortina” (Carone, 2007, p. 129). Da mesma forma, ela surge repentinamente: o

narrador ouve “um pigarro seco que vinha do canto do quarto” (Ibid., p. 129), confirmação da

presença de Elisa. É nessa parte do conto que se desenrola a estranha cena na qual o

personagem a castiga com um cinturão, depois é confrontado pela figura que pisoteia suas

costas, até ser recolhido do chão pela própria Elisa, que o amamenta como a uma criança. Já

no verso do fólio 1 de AA a referência é mais sumarizante: “os encontros com Elisa no

escuro” serve como guia ao foco da parte II do conto.

O tópico “3” parece ser o menos aproveitado em relação ao que se desenvolve no conto:

no verso do fólio ele é resumido como “visões no banheiro”; na parte frontal, ele ilustra um

comportamento mais obsessivo: “Entro no banheiro e vistorio a limpeza da pia. O cheiro acre

porém domina as quatro paredes. (visões no vaso, Schreber)”. A anotação “Schreber” exigiria

uma leitura mais aprofundada, uma vez que essa referência já aparece em outro texto de

Carone (“Desentranhado de Schreber”), o que indica certa atração do escritor por essa história

ou, talvez, apenas indicando um guia para o comportamento paranoico do narrador.

Abordando apenas o que o texto nos oferece, destacamos que a parte III do conto se desenrola
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muito mais em relação ao que está descrito no tópico “4” de ambos os fólios, quando o

narrador encontra uma passagem que liga seu apartamento aos esgotos. Essa ida aos esgotos

se segue ao desaparecimento de Elisa, e indica uma tentativa do narrador de recalcar os fatos

que o levaram até a solidão.

A descida pelas “tubulações do apartamento”, como indica o tópico “4” no fólio 1,

levam o narrador ao esgoto, ao convívio com os ratos e ao que parece um processo de

desumanização. Do mesmo modo, a ideia de que as tubulações sejam “os vasos comunicantes

da casa com a rua...” (fig. 11) induz a ideia de comunicação entre o inconsciente e o

consciente do narrador: “vasos comunicantes” remete à obra de André Breton, Les Vases

Communicants, de 1932, importante texto do autor surrealista que empreende “uma análise do

sonho e seus ecos na experiência humana” (Andrade, 2011, p. 6). Os vasos comunicantes

seriam uma metáfora visual emprestada da física, na qual dois vasos são interligados por um

duto aberto em suas bases, “utilizados para demonstrar de forma concreta os princípios da Lei

de Stevin, segundo a qual um líquido divide-se equilibradamente entre as duas colunas de

acordo com sua densidade” (Ibid., p. 6). Para Breton, ambos os vasos representariam o estado

de vigília e o sono,

duas instâncias aparentemente distintas, mas comunicadas por um duto que
torna sua essência única. Dessa forma, valida-se o automatismo psíquico
proposto pelo Surrealismo: a realidade absoluta nasceria da plena
comunicação dos dois vasos, por meio das imagens que, nascidas sem a
censura do ego, comunicariam os conteúdos secretos – recalcados – do
inconsciente, abrindo um caminho para que se acesse a falta constitutiva
(Ibid., p. 6-7).

Por mais que a referência aos “vasos comunicantes” não permaneça na escritura de “O

ponto sensível”, sobrevive como “memória da escritura” (Willemart, 1993) o que eles

representam: a relação entre consciente e inconsciente, mundo do sonho e mundo real, a

espiral paranóica que leva o narrador do conto a viver vários dias nos esgotos, entre os ratos,

enfim, uma narração que confunde pela aparente falta de lógica dos acontecimentos, que

parecem escapar de um canto obscuro da imaginação, tudo isso permanece em OPS-A, como

ecos dos manuscritos na obra publicada.

O movimento narrativo de descer ao esgoto parece indicar, visualmente, o processo de

renegação, com o narrador negando “a realidade externa para reconstruir uma realidade

alucinatória” (Roudinesco; Plon, 1998, p. 656), o que o classificaria como um psicótico.

Partindo da hipótese de que Elisa está morta e o narrador carrega alguma culpa por isso, ao

mesmo tempo em que suas alucinações de castigo trazem grande prazer, é compreensível que,
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após a solidão opressora, a convivência pacífica com ratos do esgoto ofereça certo bálsamo.

Mas o tom de alucinação da descrição indica que aqueles acontecimentos podem ser

meramente imaginários, uma fantasia que mascara a dificuldade em lidar com os fatos. É o

retorno da asma, indicada desde os primeiros parágrafos do conto, que o força a voltar para o

apartamento e, consequentemente, para sua realidade.

O tópico “5” do verso do fólio 1 resume algo que, na verdade, ecoa em toda a narrativa:

“os encontros com a auto-imagem”. O narrador vê a si mesmo durante todo o conto, como foi

detalhado acima, quando falamos sobre “Autoscopia”. A parte IV, no entanto, é aquela na

qual o narrador se encontra com seu Duplo de lama, conforme o tema da “Divisão do eu”. No

fólio 1, o tópico “5” é detalhado como outro esboço: “Sei que estou sentado na poltrona com

um copo da mão, mas minha primeira providencia é acender o fogo para o café (...)

(estrangulo-o afinal)”. Na parte IV, depois que o narrador se separa do Duplo de lama e o

destrói com um golpe, ele vê a si mesmo mais duas vezes, uma na poltrona, como indica a

anotação, e outra na cama. É na cama, no entanto, que se desenrola um verdadeiro embate

consigo mesmo: “O aviso não é um rebate falso: ao primeiro contato com o travesseiro,

esbarro na minha pele. Arrepiado, dou uma cotovelada no estômago; a resposta é um soco que

me derruba da cama” (Carone, 2007, p. 142).

O narrador se enfrenta, sente em si mesmo os golpes que aplica ao outro. O final da

parte IV o leva ao estrangulamento: “mergulho do tapete sobre a cama e colo os dedos na

minha garganta. Reajo o quanto posso ao estrangulamento” (Ibid., p. 142). Em seguida, ele

esconde o corpo em um armário. É o cheiro de decomposição desse corpo, desse outro-eu

morto, que vai levá-lo a abandonar o apartamento depois de tanto tempo.

Ao matar o próprio eu, o narrador se vê novamente perturbado pela asma e pelos passos

que se descolam de seu corpo. Se vê, outra vez, tentado a segui-los. Assim, se desenvolve o

sexto e último tópico, detalhado no fólio 1 como “As voltas destes corredores me chamam

para o terraço. Procuro a porta que dá para a escadinha de ferro, mas não a encontro logo. (a

vista do Vale, o vôo no vazio)”; resumido no verso do fólio como “volta aos corredores:

suicídio”. Esboçados nas anotações, tanto a ideia do suicídio quanto o “vôo no vazio” são

trabalhados dentro de OPS-A, transformando-se no mergulho “num espelho sem fundo”, ato

final da narrativa.
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5.2 – O espelho sem fundo

A leitura dos tópicos estruturais presentes em AA e sua comparação com a escritura de

OPS-A indica que, mesmo que tenham ocorrido modificações no processo da escritura, no

processo de passagem do sumarizante para o narrativo, eles ainda carregam muita

correspondência com o que se desenvolve no manuscrito. Nesse sentido, pode-se concluir que

Carone utilizava anotações apenas quando a proposta narrativa demandava certa

complexidade.

O que parece se destacar a partir da leitura tanto de OPS-A quanto de AA (isso sem

contar todos os datiloscritos que não foram considerados no prototexto, mas que pesam em

volume) é que “O ponto sensível” empreende uma forte sensação de repetição. A repetição,

por sua vez, remete ao espelho: Arêas (1997, p. 120) destaca a presença quase constante de

espelhos nas narrativas de Carone, “acessórios constantes do cenário”, e como eles parecem

levar ao congelamento das cenas, o que se relaciona ao teatro brechtiano e à forte impressão

do gesto (Benjamin, 1987). Em “O ponto sensível”, os espelhos surgem ao menos 5 vezes,

seja no metal de uma fechadura, que “me devolve a imagem de um homem com a barba por

fazer” (Carone, 2007, p. 129), seja na superfície do espelho que se embaça com “o vapor que

subia do buraco [embaixo da pia]” (Ibid., p. 134), seja no espelho que revela tanto o eu

refletido quanto o eu que senta na poltrona e cruza a perna sobre o joelho. Isso sem falar no

último espelho, o “espelho sem fundo” (Ibid., p. 145) que representa o mergulho do terraço, o

mergulho para a morte no asfalto, mas também o mergulho no abismo sem fim. Abismo que,

por ser espelho, permite se ver mas, por ser sem fundo, devolve o vazio — nada mais do que a

repetição do nada. O espelho reflete a imagem; repete a imagem. O mergulho é uma ruptura

do sujeito (Cantarino, 2020), que vigia a si mesmo, que mata a si mesmo, mas que não se vê

nesse espelho porque o que ele lhe devolve é irreconhecível.

Característica marcante da obra de Carone é esse impacto da leitura, esse incômodo

gerado, assim como a dificuldade da interpretação. Leitura para a qual ou o leitor “decide pela

releitura atenta e árdua em busca da significação — sempre difícil; ou escolhe a renúncia de

tal empresa. De duas uma: ou abraça o texto, ou atira o livro para longe” (Garcia, 2009, p. 9).

Contos que trabalham no nível “dos fenômenos com as minúcias e fragmentos” (Ibid., p. 20),

o que dá a eles um tom generalista e alienante, com foco na repetição e na não-particularidade

e que, por isso, se aproximam da produção de Franz Kafka (mas nunca o bastante, como o

agrimensor K. nunca se aproxima o suficiente d’O Castelo, para citar a comparação de
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Garcia). É a “transversalidade literária” (Dionísio, 2011), a ressonância dos elementos,

aspectos e procedimentos kafkianos dos quais Carone aparentemente não pôde escapar diante

de sua proximidade com a obra do escritor tcheco.

Essa proximidade, no entanto, precisa ser revisada, uma vez que o arquivo de Carone,

assim como as datas de lançamento de seus livros, indicam que a produção ficcional do autor

é anterior ao trabalho de tradução. A produção dos contos de Dias melhores, por exemplo,

remonta a 1980, ainda que o livro só tenha sido lançado em 1984, um ano depois do início de

suas atividades traduzindo Kafka. Por mais que o autor admita em entrevistas que lia Kafka

em inglês desde os 18 anos e que escrevesse “a partir de Kafka”, estudos como o de Arêas

(1997) apontam outros paralelos tão ou mais importantes, como a inspiração em Dostoiévski,

além de Freud, como Cantarino (2020) deixa claro. Além disso, as entrevistas em que Carone

comenta escrever “a partir de Kafka” são dos anos 1990, período em que o autor trabalhava

em Resumo de Ana. Não seria esse romance mais influenciado por Kafka do que os contos,

anteriores ao contato do autor com o texto original em alemão? A associação com Kafka

parece ser o caminho mais fácil para explicar a escrita concisa, dura e desapaixonada de

Carone. Porém, a tese de uma absorção19 do estilo de Kafka não soa satisfatória quando se

observa o impacto dos manuscritos.

Se há um espelho sem fundo, certamente ele se reflete no manuscrito: ele é o

manuscrito. Um olhar frontal não revela, de imediato, nada. Entrega uma imagem apática,

quase sem traços, de rasura mínima, detalhista, que se aproveita do escrito para a reescritura,

que deixa marcas mudas de borracha, que corta palavras apenas para reescrevê-las no espaço

entrelinhas. Que, no espaço das descontinuidades, produz alterações que não deixam pistas,

ou uma palavra coberta por uma tarja preta, indecifrável. O manuscrito silencia diante de sua

similaridade com a versão publicada.

Os espaços relacionais, no entanto, falam bastante. Ao comparar OPS-A com todos os

prototextos brevemente analisados neste trabalho, é possível notar como Carone escrevia sob

diretrizes muitos fixas: a escrita a lápis, como se simbolizasse a fragilidade das palavras,

facilmente removíveis, substituíveis; o jorro da escritura, representado visualmente pelo uso

de todo o espaço horizontal, mas ordenado a partir do respeito ao espaçamento entrelinha,

espaço de alteração, de reescritura, assim como pela caligrafia regular, legível, que caracteriza

19 Aliás, haveria de fato uma absorção? O quanto das relações entre o trabalho de Carone e de Kafka são de fato
fruto de seu trabalho como tradutor? Qual o peso de seu conhecimento crítico na sua escrita ficcional? Seria
possível afirmar uma “angústia da influência” (Bloom, 2002) de Kafka sobre Carone? Ou sua ficção teria se
desenvolvido apesar de Kafka? Enfim, questões que podem ser melhor compreendidas com mais estudos de seus
manuscritos.
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sua disciplina. Do mesmo modo, as descontinuidades aos poucos se revelam: no

reaproveitamento do que foi escrito para traçar rasuras discretas, uma letra que vira outra com

um simples traço leve; nas inserções que nem sempre sobrevivem aos processo de passar a

limpo, alterações que somem ou surgem quando a reescritura estabelece sua própria ordem,

repetida mas, ao mesmo tempo, nova; na borracha que apaga o rastro do processo, mas

também deixa seu próprio rastro, uma marca de efemeridade; nas variantes não localizadas ou

perdidas, nos rascunhos que saltam de um visual caótico para uma digitação ordenada na

máquina de escrever ou no computador, percepção de um profissional das letras que

experimentava ferramentas, que ia do manual para o digital, que imprimia e rasurava, que

reescrevia à mão o que a tipografia padronizada da máquina parece omitir: a respiração da

palavra que salta da mão que escreve.

De sua escrita concisa, o manuscrito se faz testemunha nos cortes, na escolha de

palavras, mas também na precisão do que marca o papel logo na primeira escritura, nas

alterações pontuais que mantém o eixo de uma ideia delineada logo nas primeiras frases. Da

relação de proximidade entre os manuscritos ficcionais, testemunham a troca de títulos, a

manipulação em busca da palavra ideal. Entre os manuscritos ficcionais e não-ficcionais, a

similaridade visual, mas também a busca por uma concisão típica de seus contos, donde um

texto sobre o gênero conto recebe metáforas, costura referências, se torna, por si só, peça de

intertextualidade. E entre o manuscrito ficcional e o tradutório, o testemunho de um trabalho

criativo, mas também de uma diretriz tradutória, do respeito à linguagem protocolar e

desapaixonada de Kafka, projeto intelectual de grande sucesso.

Mas é no espaço relacional entre AA e OPS-A que este trabalho colhe seus principais

resultados. As anotações avulsas manuscritas provam um projeto de obra, provam leituras

inferidas sobre o trabalho do autor, provam uma noção de elaboração do próprio processo.

Nos tópicos estruturais que guiam a escritura de “O ponto sensível” surgem os esboços de um

texto: frases que serão retrabalhadas, orientações que são aproveitadas ou caem por terra;

referências se perdem na escritura, mas ficam guardadas em sua memória e ecoam

subliminarmente. E nas temáticas que o autor agrupa seus contos, salta aos olhos um conceito

ficcional: narrativas que, em meio ao choque da realidade e do sujeito, do corte do

inconsciente, revelam uma condição de opressão, dor e desorientação.

Reafirmo, agora com indícios reunidos a partir da leitura dos prototextos, a centralidade

de “O ponto sensível” dentro da obra de Modesto Carone. A transferência do título, retirado

do que se tornaria o conto “Corte”, reflete o cuidado com as palavras e o profundo

planejamento e diálogo que Carone mantinha entre seus rascunhos. Inclusive, o título aparece
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em um trecho do conto, o que indica que as alterações seguem uma lógica, um propósito

derivado da precisão narrativa que guia a maior parte dos seus movimentos escriturais. “O

ponto sensível” é um dos poucos textos do autor que traz tópicos estruturais como guia da

escritura, representados nas anotações do fólio 1 de AA. A complexidade do texto também

deriva de seu caráter aglutinador de uma gama de temas que autor trabalhava, relacionados

nos fólios 2 e 3 de AA: a repressão do contexto histórico, a relação conturbada entre homem e

mulher, as questões relacionadas ao eu e à duplicidade inconsciente/consciente, assim como a

ambientação e a constituição de um cenário que não é meramente palco, mas reflexo do que

se desenrola na narrativa. E ainda que nem todas as temáticas sejam diretamente relacionáveis

ao texto escrito, um texto tão poderoso quanto misterioso, como é o texto de Modesto Carone,

certamente pode continuar falando diante de uma investigação mais profunda. Tudo isso

reflete a importância que “O ponto sensível” tem dentro do projeto narrativo do autor: espelho

sem fundo como metáfora de processos mentais misteriosos e fascinantes.
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Considerações finais

A pesquisa empreendida neste trabalho, realizada entre janeiro e novembro de 2023,

buscou, de um lado, compreender os mecanismos que guiaram a escritura do conto “O ponto

sensível”, de Modesto Carone, estabelecendo sua centralidade no projeto literário do escritor

e, do outro lado, estimular a prática da crítica genética dentro do IEL, a partir de uma maior

integração entre o instituto e o CEDAE. Quanto ao primeiro objetivo, é certo dizer que a

análise dos prototextos no capítulo 5, se não evidenciou, ao menos delineou o que estudos

posteriores podem corroborar. A leitura dos arquivos de Modesto Carone mantidos pelo

Centro indica que o autor planejava manualmente apenas as narrativas que carregavam certa

complexidade. Os rascunhos de seus textos curtos mostram um impulso de escrita que se

descarregava na forma de um texto extremamente preciso e, na maioria das vezes, de

curtíssima extensão. “O ponto sensível”, como testemunham seus prototextos, exigiu mais do

que um mero jorro escritural, e sim um esboço estrutural que, uma vez preservado, destaca a

centralidade de um texto enigmático mas, ao mesmo tempo, representativo de toda uma visão

literária.

Quanto à tentativa de encorajar os estudos genéticos no instituto, isso só o tempo dirá.

Artigos derivados deste trabalho serão produzidos como forma de dar continuidade aos

estudos do acervo de Modesto Carone. Institucionalmente, planejamos medidas mais claras

para incentivar os estudos genéticos, como jornadas acadêmicas e um grupo de estudos; no

entanto, são medidas que levam tempo. A princípio, ficam esboçados os passos básicos de

uma forma de aproximação de um objeto científico: a leitura inicial, da obra publicada, de

onde pode derivar o interesse pela gênese literária e pelos meandros da criatividade; a

investigação dos antecedentes da formação de um fundo/acervo; a consulta, quase sempre

exaustiva, de pastas e mais pastas de arquivo; o processo de fotografar e/ou digitalizar

documentos, seguindo protocolos de conservação apropriados, cuidados imprescindíveis no

tratamento com um material tão valioso; a decifração e a transcrição dos documentos que vão

compor um dossiê genético, assim como a definição de seu recorte; a leitura, também

exaustiva, das rasuras, dos movimentos de escritura, assim como a percepção das

descontinuidades, a busca imaginativa pelo que não se faz presente; a atenção aos sinais de

uma prática de escrita e, especialmente, das condições de sua enunciabilidade (Pino; Zular,

2007).

As condições de enunciabilidade que envolvem o trabalho de Modesto Carone são
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determinantes para que possamos entender suas práticas de escrita. Como professor

universitário de literatura, sobressai um gigantesco conhecimento acerca das formas e dos

gêneros literários. De sua formação como germanista, que o próprio escritor, em entrevista a

Brito (2008), vê como uma preparação inconsciente para o trabalho de traduzir Kafka, deriva

uma percepção muito clara da prática do ficcionista, donde se origina sua escrita misteriosa,

dura, aparentemente sem paixão e que dificulta a interpretação, mas que fala, nos planos

ocultos da narrativa, para evocar as Teses sobre o conto de Piglia (2004), sobre uma realidade

na qual o absurdo “é tratado como se fosse natural, corriqueiro” (Garcia, 2009, p. 52). De um

contexto histórico de repressão, vigilância, perseguição, resulta uma literatura forte e

ambígua, que confunde, que exige um posicionamento diante do texto. De seu trato com as

palavras, nasce uma literatura que instiga, que não se abre a uma primeira leitura, que

permanece como enigma, mesmo que esteja, recentemente, longe dos holofotes.

Desenvolver uma leitura genética de uma obra é envolver-se em uma teia de referências,

impulsos e provocações. É sentir-se, ao mesmo tempo, como um investigador que esmiuça os

segredos de alguém e como um amigo que tem o privilégio de ver não só um trabalho em

andamento, uma parte de um ateliê criativo, mas também os sinais mais crus de um trabalho

(do) inconsciente. Na linha de Willemart (1993, p. 95), a leitura psicanalítica do manuscrito,

do prototexto, carrega maior precisão do que a leitura psicanalítica de um texto dito

“finalizado”, porque o manuscrito, por estar mais próximo da “mão que escreve ou do corpo

pelo qual ele passa”, ou seja, mais próximo do inconsciente do escritor, estaria mais carregado

de indícios, “falaria” mais, quebraria o silêncio.

Parte da beleza da crítica genética reside nessa busca por aquilo que o manuscrito fala.

Uma busca por escutar uma voz que soa como sussurros do inconsciente e carrega muito mais

do que as palavras parecem dizer. Privilégio de quem pode parar para ouvi-las; privilégio de

um instituto de pesquisa que tem, em sua posse, vozes do inconsciente de tantos autores e

autoras; vozes que só aguardam o ímpeto da curiosidade para dizer.
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APÊNDICE: Dossiê genético montado com fac-símiles e transcrições de documen-
tos do “fundo Modesto Carone”, mantido pelo Centro de Documentação Cultural “Ale-
xandre Eulalio”.

Compõem o dossiê os seguintes documentos:

• CT-A (ms. conto “Corte”) - 4 fólios (2 transcritos)
• CT-B (dt. conto “Corte”) - 5 fólios (4 transcritos)
• ASC-A (ms. texto “Anotações sobre o conto”) - 6 fólios (todos transcritos)
• ASC-C (imp. texto “Anotações sobre o conto”) - 3 fólios (sem transcrição)
• AP-A (ms. tradução “A Prova”, de Franz Kafka) - 2 fólios (todos transcritos)
• AP-C (imp. tradução “A Prova”, de Franz Kafka) - 2 fólios (sem transcrição)
• AP-C1 (imp. tradução “A Prova”, de Franz Kafka) - 2 fólios (sem transcrição)
• AA (ms. Anotações avulsas) - 3 fólios (todos transcritos)
• OPS-A (ms. conto “O ponto sensível”) - 37 fólios (sem transcrição)
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Prototexto CT-A (4 fólios)

CT-A fº 1

O título “O ponto 
sensível” consta 
nas variantes do 
que se tornou o 
conto “Corte”. No 
caso do fº 1, é pos-
sível ver também 
outras três possibi-
lidades de títulos, 
que foram rasura-
das (ver p. 40).

Notemos como se 
dá o aproveitamento 
do já escrito nes-
te ponto: o trecho 
“com uma” se torna 
“numa” após o escri-
tor rasurar o “com” 
e emendar o “n” 
próximo à palavra 
“uma”. A pequena 
desconexão entre 
as letras “n” e “u” 
indicam esse reapro-
veitamento como 
um movimento de 
escritura específico 
(ver p. 41).

A menção ao livro 
de Aldous Huxley, 
Sem olhos em 
Gaza, é um dos 
mistérios deste ras-
cunho (ver p. 42).
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Transcrição CT-A fº 1
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CT-A fº 1 (verso)

Este movimento de escritura é bem sutil: o “o” se torna um 
“a” apenas com o acréscimo de um leve traço à direita. Assim, 
“enrolar o dedo” é modificado para “enrolar a ponta do indi-
cador” (ver p. 41).

As rasuras no tre-
cho final do rascu-
nho indicam uma 
busca pela con-
cisão. As experi-
mentações neste 
sentido podem ser 
conferidas nas ou-
tras variantes (ver. 
p. 44 e p. 110).
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Transcrição CT-A fº 1 (verso)
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CT-A fº 2

Este esboço não 
foi reaproveita-
do nas variantes 
seguintes do pro-
cesso. Talvez seja  
alguma ideia para 
outro texto do au-
tor (ver p. 45).

Neste fólio, e em 
seu verso, o scrip-
tor retrabalha tre-
chos do texto (ver 
p. 45 e 98).
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Transcrição CT-A fº 2
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CT-A fº 2 (verso)

Os versos dos 
m a n u s c r i t o s 
como espaço de 
experimentação 
aparecem com 
menos frequên-
cia no acervo do 
autor (ver p. 45).
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Transcrição CT-A fº 2 (verso)
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CT-A fº 3

A caligrafia capri-
chada e a pouca 
incidência de ra-
suras eximiu al-
guns rascunhos de 
passarem por um 
processo de trans-
crição (ver p. 45).
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CT-A fº 3 (verso)
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CT-A fº 4
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CT-A fº 4 (verso)
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CT-B fº 1

Prototexto CT-B (5 fólios)

Esta alteração pon-
tual (“para” substi-
tuído por “da”) é 
um dos indícios 
para determinar 
que este fólio é a 
primeira variante 
do texto dentre as 
variantes datilos-
critas (ver p. 47). 

Outro indício de 
que esta é a primei-
ra variante datilos-
crita: o trecho “A 
demora foi fatal...” 
surge aqui e per-
manece tanto nas 
variantes seguintes 
quanto no texto pu-
blicado (ver p. 47).
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Transcrição CT-B fº 1
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CT-B fº 2

O trecho “Inter-
pretei o fato” surge 
nesta variante, mas 
também no fº 4 de 
CT-A, o que indica 
que o scriptor não 
necessariamente 
seguia um proces-
so linear de escrita 
manual e trabalho 
à máquina: as prá-
ticas de escrita pa-
recem se intercalar 
(ver p. 47).
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Transcrição CT-B fº 2
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CT-B fº 3

Algumas rasuras 
feitas pelo scriptor 
levavam apenas à 
reescrita do mesmo 
trecho: indícios de 
que o espaço do 
manuscrito traz o 
diálogo entre diver-
sos tempos do pro-
cesso (ver p. 46).
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Transcrição CT-B fº 3
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CT-B fº 4
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Transcrição CT-B fº 4
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CT-B fº 5

Apenas no fº 5 
das variantes da-
tiloscritas o conto 
ganha um título 
novo, “O corte”, e 
em seguida, com a 
rasura do “O”, seu 
título final, “Cor-
te” (ver p. 40).
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Prototexto ASC-A (6 fólios)

ASC-A fº 1

Este rascunho 
se destaca pela 
grande quanti-
dade de rasuras, 
como é possível 
notar neste e nos 
fólios seguintes.  
Com o que parece 
ser um processo 
mais caótico, este 
documento teste-
munha uma fase 
inicial do traba-
lho do scriptor, 
registrando as 
experimentações 
e as citações que, 
mesmo depois de 
removidas, per-
manecem na me-
mória da escritura 
(ver p. 53).
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Transcrição ASC-A fº 1

Algumas rasuras 
são indecifráveis 
neste documento. 
Por essa razão, op-
tou-se por registrar, 
na transcrição, a 
impossibilidade 
de sua decifração 
momentânea com 
o uso de pontos de 
interrogação no lu-
gar das palavras em 
questão (ver p. 33).
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ASC-A fº 1 (verso)
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Transcrição ASC-A fº 1 (verso)
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ASC-A fº 2
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Transcrição ASC-A fº 2
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ASC-A fº 3

Algumas manchas 
nos fólios indicam 
o uso da borra-
cha. Nesse caso, 
apenas um exame 
visual com o au-
xílio de tecnologia 
avançada pdoeria 
levar à decifração 
do texto rasurado. 
Entre os mistérios 
deste documento, 
está o motivo que 
leva o scriptor a 
ora usar a borra-
cha, ora rasurar a 
lápis (ver p. 51).
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Transcrição ASC-A fº 3
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ASC-A fº 4
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Transcrição ASC-A fº 4
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ASC-A fº 5



125

Transcrição ASC-A fº 5
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ASC-A fº 6
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Transcrição ASC-A fº 6
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Prototexto ASC-C (3 fólios)

ASC-C fº 1
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ASC-C fº 2

Esta alteração pon-
tual a lápis no do-
cumento impresso 
é muito relevante: 
o autor emprega a 
metáfora que deixa 
o texto mais inte-
ressante, criando 
um efeito poético 
no texto não-fic-
cional (ver p. 53).
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ASC-C fº 3



131



132

Prototexto AP-A (2 fólios)

AP-A fº 1

O uso da caneta 
neste documento 
parece indicar que 
sua redação é pos-
terior a uma versão 
feita a lápis, mas 
que não foi locali-
zada no acervo do 
autor (ver p. 55).

Tanto aqui quanto 
nas versões impres-
sas, o nome de Ka-
fka é rasurado ou 
suprimido da tradu-
ção: indício de que 
o tradutor assume 
definitivamente a 
autoria do texto tra-
duzido? (ver p. 61).
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Transcrição AP-A fº 1
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AP-A fº 2
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Transcrição AP-A fº 2
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Prototexto AP-C (2 fólios)

AP-C fº 1
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AP-C fº 2
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Prototexto AP-C1 (2 fólios)

AP-C1 fº 1

Observe como o 
scriptor não se 
exime de rasurar 
o nome do autor: 
afirmação de que, 
mesmo que seja 
uma tradução, 
“A prova” já não 
é mais um texto 
apenas de Franz, 
mas também de 
Modesto Carone 
(ver p. 61).
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AP-C1 fº 2



140

Prototexto AA (3 fólios)

AA fº 1

Os tópicos que 
guiaram a escri-
tura de “O ponto 
sensível” e indi-
cam a centralidade 
do texto na obra 
de Carone: entre 
tantos contos, “O 
ponto sensível” 
demandou um tra-
balho mais com-
plexo de elabora-
ção (ver p. 67).
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Transcrição AA fº 1
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AA fº 1 (verso)

Aqui os tópicos 
aparecem resumi-
dos; há um diálo-
go constante entre 
estas linhas, os 
tópicos da parte 
frontal do fólio e 
as divisões de “O 
ponto sensível” 
(ver p. 73).
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Transcrição AA fº 1 (verso)
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AA fº 2

A reunião dos con-
tos nesta coletânea 
não publicada segue 
uma divisão temáti-
ca definida pelo au-
tor (ver p. 64).

Os temas defi-
nidos pelo autor 
foram notados e 
estudados em sua 
obra por vários 
pesquisadores 
(ver p. 67).

O papel de “O 
ponto sensível” 
como “novela-re-
sumo” indica seu 
caráter unificador 
de temáticas tra-
balhadas pelo au-
tor (ver p. 67).
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Transcrição AA fº 2
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AA fº 3
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Transcrição AA fº 3
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Prototexto OPS-A (37 fólios)

OPS-A fº 1

A folha de rosto 
datada de 1980 
indica que, antes 
do título Dias 
Melhores, a cole-
tânea lançada em 
1984 tinha como 
título O Ponto 
Sensível. Esse 
dado é o primeiro 
indicativo da im-
portância do tex-
to dentro da obra 
de Carone (ver p. 
36).



149

OPS-A fº 2

Geralmente, os 
fólios que abrem 
as escrituras de 
cada capítulo não 
apresentam rasu-
ras (ou as apre-
sentam em pouca 
quantidade), indi-
cativo da tendên-
cia do scriptor de 
iniciar a escritura 
apenas após lon-
ga reflexão (ver 
p. 36).
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OPS-A fº 3
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OPS-A fº 4
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OPS-A fº 5
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OPS-A fº 6
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OPS-A fº 7
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OPS-A fº 8
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OPS-A fº 9
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OPS-A fº 10
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OPS-A fº 11
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OPS-A fº 12
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OPS-A fº 13



161

OPS-A fº 14
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OPS-A fº 15
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OPS-A fº 16
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OPS-A fº 17
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OPS-A fº 18
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OPS-A fº 19
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OPS-A fº 20
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OPS-A fº 21
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OPS-A fº 22
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OPS-A fº 23
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OPS-A fº 24
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OPS-A fº 25
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OPS-A fº 26
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OPS-A fº 27
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OPS-A fº 28
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OPS-A fº 29
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OPS-A fº 30
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OPS-A fº 31
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OPS-A fº 32
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OPS-A fº 33
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OPS-A fº 34
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OPS-A fº 35
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OPS-A fº 36
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OPS-A fº 37
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OPS-A fº 37 (verso)

No verso, lê-se: “da amurada. Meu primeiro impul-
so é segui-la orientado pelo luar, mas não”. Esse tre-
cho aparece levemente modificado no fº 37 (p. 184), 
o que indica que o autor começou a escrever neste 
lado da folha, depois a virou e refez a frase.


