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APRESENTAGAO

livro que o leitor tem em méos é fruto das pesquisas desen-

volvidas pelo Grupo de Pesquisa “Observatério de Critica
Literaria e Literaturas Menores” (UEPB/PPGLI/CNPq) e de sua
articulacdo com pesquisadores da Universidade Federal do Piaui,
algumas ja concluidas e outras ainda em andamento, o que, de certo
modo, os proprios artigos revelam.

Quatro grandes eixos temadticos estruturam as atividades do
Grupo, aos quais os artigos dos organizadores, colocados a parte,
também se agrupam, a saber: comunidade dos sem comunidade,
semioses do corpo, poténcias alteritarias e limiares, que agrupam
pesquisas na 4rea mais ampla da intermidialidade. Por ébvio, a
maior parte dos artigos poderiam migrar de um eixo paro o outro,
visto esta ser uma divisdo mais didatica que determinista.

No primeiro deles, “Comunidade dos sem comunidade”, estdo
agrupados 6 textos: Silvanna Kelly Gomes de Oliveira analisa dois
personagens mulheres do romance Tudo é rio de Carla Madeira;
Annie Tarsis parte de um conceito aberto de comunidade para ler
o romance O nosso reino de Valter Hugo Mée; como a literatura
engendra alteridades em Deus no pasto de Hermilo Borba Filho é
o foco de Josimere Maria da Silva; Egberto Guillermo Lima Vital e
Antonio Carlos de Melo Magalhées problematizam a didspora negra
em O crime do cais do Valongo de Eliane Alves Cruz; uma outra
perspectiva de se pensar a identidade nordestina recebe atencéo



especial de Johniere Alves Ribeiro; e articular geografia cultural e
memoria em Galo nas trevas de Pedro Nava é o que faz Silvia Jussara
Domingos.

Na segunda secdo, “Semioses do corpo” estdo também seis tex-
tos. O corpo envelhecido enquanto corpo multiplo é o foco das ana-
lises de Elisabete Borges Agra e Tatiane Pereira Fernandes; Tainah
Palmeira Rocha analisa as incidéncias do corpo na poética de Alice
Ruiz; a pornografia como performance e metalinguagem é o que
se depreende da leitura que Marillia Danielli Rodrigues Pontes faz
de O caderno Rosa de Lori Lamby de Hilda Hilst; é com base na arti-
culacio autenticidade e autonomia dos personagens que Monaliza
Cristina do Nascimento Sousa e Cindy Conceicdo Oliveira Costa
analisam as poéticas de Jodo Anzanello Carrascoza e Maria Valéria
Rezende.

Na secéo “Poténcias alteritarias”, Jodo Matias de Oliveira Neto e
Mylena de Lima Queiroz buscam na articulacio psicandlise e deco-
lonialidade uma leitura de Porco de ra¢ca de Bruno Ribeiro; Bruno
Santos Melo se apropria do conceito de trabalho imaterial para
ler o conto E se fosse de Maria Valéria Rezende; a vida e a obra de
Maria Firmina dos Reis no contexto escravocrata do Brasil oitocen-
tista séio os focos de analise de Melania Nébrega Pereira de Farias
e Sarem Rebeca de Sa Alves; Abdias Correia de Cantalice Neto se
utiliza da literatura escrita no hospicio de Lima Barreto e Maura
Lopes Cancado para problematizar o conceito de fora de Maurice
Blanchot; e José Carlos Alves Silva analise a ironia em Filhos da
pdtria de Jodo Melo.

Por fim, em “Limiares”, Jailma da Costa Ferreira analisa a ins-
tigante relacdio entre poesia e ensaio na obra de Marilia Garcia;
Pessoa, video-poema de Arnaldo Antunes, é o corpus de leitura de
Andreia da Silva Santos; Anaci Agra discute o problema da inter-
pretacdo em duas musicas brasileiras; e o filme O céu de Suely é lido
numa perspectiva de género por Sayara Saraiva Pires.

As secdes e os textos atestam a diversidade das abordagens
e do corpus das pesquisas dos dois grupos, o que 0s une, como se



pode perceber, é a primazia de se pensar o contemporaneo com
abordagens que poderiamos chamar de minoritérias.

Boa leitura!
Os organizadores.
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SEMIOTICA DO “AMOR’:
IDENTIDADE E SINGULARIDADE
EM UM CONTO DE CLARICE LISPECTOR

Luciano B. Justino

Meu objetivo neste texto é estabelecer uma distincdo
entre os conceitos de identidade e de singularidade.
Indiretamente, tenho explorado tal distincio nos textos que tenho
publicado, mas nunca a abordei diretamente, nunca a tive como
objetivo especifico de uma discussio mais pormenorizada.

Acredito ser importante fazé-lo para poder dar conta da ins-
tigante producio de subjetividade que pode ser observada nas
literaturas menores, sobretudo negra, indigena e de mulheres, que
sempre colocam a questio da identidade sob tenséo, o que me per-
mite afirmar serem elas, naquilo que mais me interessa, literaturas
pos-identitdrias. Literaturas em torno das quais me parece mais
pertinente se falar de singularidade.

Sem desconhecer importantes abordagens da identidade que
a abre para vdrios sentidos, inclusive numa perspectiva histérica e
sociolégica, como o fizeram Stuart Hall (2000), Zygmunt Bauman
(2005) e Avtar Brah (2006), entendo identidade aqui como um con-
ceito eminentemente negativo, como sinénimo de fechamento, uni-
dade, essencialidade, nas palavras de Félix Guattari e Suely Rolnik,
“aquilo que faz passar a singularidade de diferentes maneiras de



existir por um s6 e mesmo quadro de referéncia identificavel”
(Guattari; Rolnik, 1999, p. 68).

De Stuart Hall (2014, p. 110), embora sem dar conta de sua
complexa e instigante concepcéo de identidade, o conceito de iden-
tidade me interessa “como pontos de identificaciio e apego apenas
por causa de sua capacidade para excluir, para deixar de fora, para
transformar o diferente em ‘exterior’, em abjeto”.

Ou seja, a identidade é uma maneira de domesticar a multi-
plicidade em uma estrutura de poder que paralisa seus foras, suas
singularidades, seja pela raca, seja pela classe, seja género. O que
permite afirmar que identidades essencializadas, e toda identidade
é essencializada, estdo na base de todo racismo, de toda misogi-
nia, de toda xenofobia, pois é nela, na identidade, que se permitem
negar as muitas riquezas dos muitos, suas diferencas irredutiveis a
toda identidade paralisante.

As singularidades, assim as define Gilles Deleuze (2013, p.
106), “correspondem a séries heterogéneas que se organizam em
um sistema nem estavel nem instavel, mas ‘metaestdvel, provido
de uma energia potencial em que se distribuem as diferencas”. A
singularidade é aquilo que permite a mulher, ao negro, ao indigena,
ao gay, romper com os delirios do poder que os reduz a uma subje-
tividade sempre a mesma, fundada num corpo abjeto enquadrado
pela sexualidade, pela etnia, pela raca e seus correlatos.

Amor (1998), de Clarice Lispector, me parece um texto exem-
plar para se pensar tal distincéio. Ana, a protagonista do conto, vive,
sob a aparéncia de uma convencional vida burguesa de dona de
casa, um conflito irresolvivel entre a manutencio de uma ordem
que a coloca sempre a servico dos outros, sobretudo filhos, marido,
familia e casa, e o irromper desconcertante de um outro mundo,
que altera tudo, a comecar pelos préprios afetos num corpo que se
torna incontrolavelmente intensivo, na sua relacio com as coisas,
os bichos, as plantas, consigo mesma.

Pago aqui uma divida para comigo mesmo. E que tendo escrito

um texto 4dcido sobre A hora da estrela, especificamente sobre a
lixoicizacdo de Macabéa (Justino, 2017), cuja identidade sem fora



pressupde um sujeito sem alma, infinitamente preso a certa xenofo-
bia antinordestina, apesar do siléncio retumbante da fortuna critica
da autora a respeito, tento demonstrar na leitura de Amor a riqueza
inescapéavel de sua grande obra e do modo como nos envia sinais
potentes de outros mundos do mundo, sobretudo das mulheres. Ao
pagar esta divida comigo mesmo na minha relacdo com a autora,
faca aqui uma declaracio de amor a esta grande obra.

Para tanto, farei dois movimentos, um com o objetivo de anali-
sar o funcionamento da identidade em Ana; o outro, para analisar o
irromper de sua singularidade.

0 amor é cego: a cegueira como vitoria da visao

Consideremos este fragmento de Amor:

Os filhos de Ana eram bons, uma coisa ver-
dadeira e sumarenta. Cresciam, tomavam
banho, exigiam para si, malcriados, instantes
cada vez mais completos. A cozinha era enfim
espacosa, o fogdo enguicado dava estouros. O
calor era forte no apartamento que estavam
aos poucos pagando. Mas o vento batendo nas
cortinas que ela mesma cortara lembrava-lhe
que se quisesse podia parar e enxugar a testa,
olhando o calmo horizonte. Como um lavrador.
Ela plantara as sementes que tinha na méo, ndo
outras, mas essas apenas. E cresciam arvores.
Crescia sua rdpida conversa com o cobrador
de luz, crescia a 4gua enchendo o tanque, cres-
ciam seus filhos, crescia a mesa com comidas,
o marido chegando com os jornais e sorrindo
de fome, o canto importuno das empregadas
do edificio. Ana dava a tudo, tranquilamente,
sua mio pequena e forte, sua corrente de vida
(Lispector, 1998, p. 29).



Nota-se uma relacdo supostamente harmoniosa entre as
dimensdes do espaco e do tempo: o apartamento que estdo pagando,
os filhos que crescem, as sementes que plantara. O ritmo é de um
“calmo horizonte”, som e sentido fazem todo sentido, tudo significa
aquilo que lhe é significante. Tudo é ordem e repeticéo, repeticio
de uma certa ordem, que conforme nos indica a narradora, foi a
propria Ana que “plantara” o que cresce como arvores, Cujo aspecto
metaforico dd bem a dimenséo cronotépica da cena em que os pro-
cessos de metaforizacdo em torno do signo “drvore” desempenha
papel relevante: estabilidade e estaticidade.

Temos aqui em sua totalidade o enlace que constitui a pro-
ducdo de uma identidade, fundada na classe, o apartamento que
estdo pagando, e no género, os filhos exigiam para si instantes cada
vez mais completos. Maurizio Lazzarato (2014, p. 27) chama este
aspecto da identidade de “sujeico social”, porque “produz e distri-
bui lugares e papéis dentro e para a divisdo do trabalho”.

A estabilidade e a estaticidade da identidade é que tornam
possivel o controle da multiplicidade e de suas inimeras dimensdes,
n#o s6 do género e da classe, mas dos afetos e do préprio corpo. E
ela, a identidade, que permite bloquear o devir-multiddo de todo
corpo, as dimensdes alteritarias de todo eu. O dispositivo da iden-
tidade surge da necessidade “de controlar o conjunto dos fluxos
provindos do exterior que poderiam vir a perturbar um equilibrio
interno, uma ordem, uma composicio organica” (Landowski, 2002,
p. 10).

Sigamos:

Sua precaucio reduzia-se a tomar cuidado na
hora perigosa da tarde, quando a casa estava
vazia sem precisar mais dela, o sol alto, cada
membro da familia distribuido nas suas fun-
coes. O que sucedera a Ana antes de ter o lar
estava para sempre fora de seu alcance: uma
exaltacdo perturbada que tantas vezes se con-
fundira com felicidade insuportavel. Olhando
os moveis limpos, seu coracdo se apertava



um pouco em espanto. Mas na sua vida nio
havia lugar para que sentisse ternura pelo seu
espanto — ela o abafava com a mesma habi-
lidade que as lides em casa lhe haviam trans-
mitido. Saia entfo para fazer compras ou levar
objetos para consertar, cuidando do lar e da
familia a revelia deles (Lispector, 1998, p. 29).

Ana luta para “abafar” a assombracéo da “ternura” numa iden-
tidade mulher que bloqueia a diferenca de sua singularidade que,
no entanto, insiste em querer aflorar, como repeticdo do fora. O
vazio da casa esvazia o proprio edificio identitdrio e pode fazé-lo
ruir numa “exaltacfio perturbada”, dai a necessidade de manter o
corpo a servico da prépria ordem, de modo a preservar a mecanica
estatica de seus fluxos, saindo “entdo para fazer compras ou levar
objetos para consertar, cuidando do lar e da familia a revelia deles”.

A narradora nos quer fazer crer que cabe/coube a Ana a deci-
sdo sobre seu préprio destino, que Ana é a fonte de seus proces-
sos de identificacdo, quando na verdade néo passa de seus efeitos.
Sdo antes os dispositivos da ordem que performatizam os lugares
e os papéis identitarios de Ana, “performatividade deve ser com-
preendida ndo como um ‘ato’ singular ou deliberado, mas, em vez
disso, como uma pratica reiterativa e citacional” (Butler, 2016, p.
154), pondo a funcionar aquilo que, com base em Michel Foucault
e Teresa de Lauretis, Tania Navarro Swain chama de tecnologias de
género:

As “tecnologias de género” seriam os dis-
positivos institucionais e sociais que *“[..]
teriam o poder de controlar o campo de sig-
nificacdo social e assim produzir, promover e
implantar as representacdes de género” (De
Lauretis,1987: 18). Através da linguagem, da
imagem, do extenso leque de discursos teori-
cos nos mais diversos campos disciplinares, de
todo um aparatus simbdlico que designa, cria
e institui o lugar, o status e o desempenho



do individuo na sociedade, as “tecnologias
do género” constroem uma realidade feita de
representacdes e auto-representacdes (Swain,
2002, p. 328).

Feitas de signos como dispositivos de controle dos sentidos, as
tecnologias de género tém como um de seus fundamentos tornar
interiormente persuasiva as imagens que o sujeito recebe e envia
sobre o si mesmo, dotando-o de uma seguranca, provisoria e fragil,
mas que o capacita para desempenhad-las. Esta estabilidade e esta-
ticidade que as tecnologias de género produzem sob as formas da
identidade estio sempre por um fio, na medida em que todo corpo
é poténcia de multidao.

Em Amor, o controle dos sentidos enquanto controle das signi-
ficacoes e dos corpos tem na visio do cego seu momento de maior
tenséo. E o corpo abjeto do cego que faz Ana ver, que desencadeia
nela o “amor”, apesar de ela associi-lo ao 6dio ou por isso mesmo, e
modifica suas relacées com seu proprio corpo. Ou melhor, faz nela
emergir o que 14 ja estava como virtualidade bloqueada pela ideo-
logia, usemos aqui apropriadamente esta palavra velha, das tecno-
logias de género inerentes as formacdes identitdrias.

Na Rua Voluntdrios da Patria parecia prestes
a rebentar uma revolucio, as grades dos esgo-
tos estavam secas, o ar empoeirado. Um cego
mascando chicles mergulhara o mundo em
escura sofreguiddo. Em cada pessoa forte havia
a auséncia de piedade pelo cego e as pessoas
assustavam-na com o vigor que possuiam.
Junto dela havia uma senhora de azul, com um
rosto. Desviou o olhar, depressa. Na calcada,
uma mulher deu um empurréo no filho! Dois
namorados entrelacavam os dedos sorrindo...
E o cego? Ana caira numa bondade extrema-
mente dolorosa (Lispector, 1998, p. 31).



O cego revela a Ana os termos de sua prépria, dela, cegueira,
a cegueira da identidade, das arvores que plantara, do seu préprio
corpo “engordando” nos sentidos da ordem e que, no limite, é um
corpo que nio “sente”. E a presenca do cego mascando chicletes que
faz o corpo de Ana vibrar e, por extensio, o0 mundo aparecer em
toda a sua multiplicidade, de sentidos, odores, sons, texturas, cores,
ritmos.

A primeira consequéncia é a quebra, um tanto banal, dos ovos,
como a revelar a casca fragil da identidade que tanto lutara para
constituir, ordindria e perfeita.

Uma expressdo de rosto, hd muito ndo usada,
ressurgia-lhe com dificuldade, ainda incerta,
incompreensivel. O moleque dos jornais ria
entregando-lhe o volume. Mas os ovos se
haviam quebrado no embrulho de jornal.
Gemas amarelas e viscosas pingavam entre os
fios da rede. O cego interrompera a mastigacio
e avancava as méos inseguras, tentando inutil-
mente pegar o que acontecia. O embrulho dos
ovos foi jogado fora da rede e, entre os sorrisos
dos passageiros e o sinal do condutor, o bonde
deu a nova arrancada de partida (Lispector,
1998, p. 30).

“Gemas amarelas e viscosas pingavam entre os fios da
rede”. A rede e os ovos, eis ai os dois signos da identidade.
Uma casca fragil feita de unidade e auséncia completa de ras-
tros de historicidade envolta numa superficie vazada que,
sob certa posicéo, esconde seus furos. Mas o cego, alheio a
esta poderosa exterioridade que fundamenta os interiores do
sujeito pleno de si, é aquele que, com a forca de sua inescapa-
vel alteridade, envia aos sujeitos os outros estados do mundo,
para além de toda identidade: “ele mascava goma na escuri-
d&o. Sem sofrimento, com os olhos abertos” e “uma expressio
de rosto, had muito nfo usada, ressurgia-lhe com dificuldade,
ainda incerta, incompreensivel” (Lispector, 1998, p. 30).



Assim, o cego aparece a Ana como ambivaléncia, a ambivalén-
cia de um corpo abjeto, que paralisa o olhar na prépria, do olhar,
cegueira, baseada na forca de uma identidade que enquadra todos
os devires outros do mundo e em cuja racionalidade Ana se atém e
se segura; e, 0 seu contrario, como poténcia de limiar, como aquilo
que faz vazar toda a casca paralisante do mundo do mesmo, pois
como limiar, o cego produz um devir nio dominante, um aberrante
que faz emergir as alteridades de um corpo outro que se abre ao
aberto.

No primeiro caso, nas palavras de Judith Butler, o abjeto

[..] designa aqui precisamente aquelas zonas
“indspitas” e “inabitaveis” da vida social, que
sdo, ndo obstante, densamente povoadas por
aqueles que nio gozam do status de sujeito,
mas cujo habitar sob o signo do ‘inabitavel é
necessario para que o dominio do sujeito seja
circunscrito (Butler, 2016, p. 155).

Enquanto tal, contudo, um corpo abjeto é tensionante, sempre
potencialmente explosivo, sempre um corpo em vias de ser outro,
na medida em que ele nunca é visto pela razio identitdria em sua
riqueza constitutiva, é sempre reduzido ao que nio é, é sempre
“uma auséncia de obra”, como pensa Achille Mbembe ao definir o
corpo negro para a mente racista. E é em razdo disso mesmo que
quando aparece, “desencadeia dinAmicas passionais e provoca uma
exuberancia irracional que invariavelmente abala o préprio sistema
racional” (Mbembe, 2022, p. 12-13).

O cego desencadeia “dindmicas passionais e provoca uma
exuberancia irracional” porque, aberrante no espaco, densifica o
tempo e o torna inteligivel, indicializa a fragilidade com que Ana
envolveu a bolha de sua identidade num agora sem fora, reves-
tido na seguranca de um espaco no qual todos os seres e coisas
estdo previsivelmente distribuidos. Nas palavras de Bakhtin na
sua melhor definicdo do cronotopo, o cego re-semiotiza o espaco



que “intensifica-se, penetra no movimento do tempo e da histdria”
(Bakhtin, 2002, p. 211). Abre um antes e um depois, ou melhor,
torna qualquer distin¢cdo entre antes e depois, entre o que deve
aparecer e o que néo é pertinente, absolutamente porosa, contami-
nante, revelando os estratos bloqueados da vida em toda sua ampli-
tude e fazendo aflorar o que lhe é equivoco.

O que advém dai? A multiplicidade de um corpo que se sin-
gulariza em muitos sentidos e significacdes, a vida em sua ininter-
rupta imanéncia. E a conexdo das relacdes espaciais e temporais
que déo o lastro para o acontecimento singularizar, o devir-outro
de Ana, em torno do qual tempo e espaco também se “outrificam”.

0 amor é cego: a cegueira vidente de um corpo vibratil

As tecnologias que permitiam manter inerte o corpo na dico-
tomia que afasta todo alhures, inclusive e sobretudo aquela alteri-
dade inerente a toda corporalidade, racharam sob o olhar do cego.

Bakhtin talvez incluisse a “vista” do cego, com a ambiguidade
que o termo carrega, nos cronotopos do encontro, melhor seria
pensd-lo numa outra categoria, a dos contagios, porque Ana agora
possui, ou melhor, é possuida por seu corpo vibratil, a experiéncia
“em que se processa o esgotamento de uma cartografia, quando se
estd operando a silenciosa incubac¢do de uma nova realidade sensi-
vel” (Rolnik, 2002, p. 177).

Trata-se agora de um corpo que assume em si “a forca nio
formada da vida” (Negri, 2003, p. 168), um corpo cooperante,
que se deixa multiplicar em todos os sentidos e sensacdes: “as
arvores estavam carregadas, o mundo era tdo rico que apodrecia”
(Lispector, 1998, p. 32) e “ela amava o mundo, amava o que fora
criado — amava com nojo” (Lispector, 1998, p. 33).

O apodrecimento e o nojo revelam a mutualidade do mundo
do sujeito e do mundo das coisas que, se antes estavam separados
pela certeza da identidade que os colocava fora de toda relacéo,
dualisticamente estdticos em lugares previamente enquadrados,



agora se deixam assumir na mutua incompletude, naquilo que Eric
Landowski chamou de “primado epistemoldgico da relacido” que, de
tdo intensiva, sé pode ser apreendida sob um modo a-significante,
o da nausea.

A rede de trico era dspera entre os dedos, ndo
intima como quando a tricotara. A rede per-
dera o sentido e estar num bonde era um fio
partido; néo sabia o que fazer com as compras
no colo. E como uma estranha musica, o mundo
recomecava ao redor. O mal estava feito. Por
qué? Teria esquecido de que havia cegos? A pie-
dade a sufocava, Ana respirava pesadamente.
Mesmo as coisas que existiam antes do aconte-
cimento estavam agora de sobreaviso, tinham
um ar mais hostil, perecivel... O mundo se tor-
nara de novo um mal-estar. Varios anos ruiam,
as gemas amarelas escorriam. Expulsa de seus
préprios dias, parecia-lhe que as pessoas da
rua eram periclitantes, que se mantinham por
um minimo equilibrio & tona da escuriddo — e
por um momento a falta de sentido deixava-
-as tdo livres que elas ndo sabiam para onde
ir. Perceber uma auséncia de lei foi tdo subito
que Ana se agarrou ao banco da frente, como
se pudesse cair do bonde, como se as coisas
pudessem ser revertidas com a mesma calma
com que néo o eram (Lispector, 1998, p. 31).

0 a-significante da ndusea, aquilo que ndo pode ser reduzido
a dupla articulacéo entre um significante e um significado prévios,
se deve ao fato de Ana tentar agarrar na identidade as alteridades
abertas pelo acontecimento, cujo limiar é o corpo abjeto do cego,
sua monstruosidade, que dota o mundo de um a mais incontrolavel,
em muitos aspectos inenarravel: “mesmo as coisas que existiam
antes do acontecimento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar
mais hostil, perecivel... O mundo se tornara de novo um mal-estar”.



A prépria dualidade do tempo e do espaco se desvanecem, tor-
na-se néo pertinente em face do real do acontecimento. O tempo se
horizontaliza e o espaco carrega os objetos de outras dimensdges, em
que todos se tornam sujeitos dotados de uma nova corporalidade,
cuja riqueza sé pode ser expressa através de férmulas oximoricas:
“a crueza do mundo era tranquila. O assassinato era profundo. E a
morte nfio era o que pensavamos”; “seu coracdo se enchera com a
pior vontade de viver” (Lispector, 1998, p. 23); “ela adormecia den-
tro de si (Lispector, 1998, p. 21).

Mas o que exatamente adormece é a cartografia do corpo esta-
tico, controlado pela discursividade paralisante da identidade, cuja
distribuicdo dos papéis ndo permitia imbricacéo tdo profunda dos
tempos e dos espacos nos corpos: “ndo havia como fugir. Os dias
que ela forjara haviam-se rompido na crosta e a 4gua escapava” e
“j& ndo sabia se estava do lado do cego ou das espessas plantas”
(Lispector, 1998, p. 33).

Trata-se, assim, da irrupcdo de uma outra producdo de subje-
tividade, aberta as muitas dimensdes dos mundos, dos sentidos e
das sensacdes, ndo a toa no Jardim Boténico.

Ao seu redor havia ruidos serenos, cheiro de
arvores, pequenas surpresas entre 0s cipos.
Todo o Jardim triturado pelos instantes ja mais
apressados da tarde. De onde vinha o meio
sonho pelo qual estava rodeada? Como por um
zunido de abelhas e aves. Tudo era estranho,
suave demais, grande demais.

Um movimento leve e intimo a sobressaltou —
voltou-se rdpida. Nada parecia se ter movido.
Mas na aléia central estava imével um pode-
roso gato. Seus pélos eram macios. Em novo
andar silencioso, desapareceu.

Inquieta, olhou em torno. Os ramos se balan-
cavam, as sombras vacilavam no chio. Um
pardal ciscava na terra. E de repente, com mal-
-estar, pareceu-lhe ter caido numa emboscada.



Fazia-se no Jardim um trabalho secreto do qual
ela comecava a se aperceber.

Nas arvores as frutas eram pretas, doces como
mel. Havia no chdo carocos secos cheios de
circunvolucdes, como pequenos cérebros apo-
drecidos. O banco estava manchado de sucos
roxos. Com suavidade intensa rumorejavam
as 4guas. No tronco da arvore pregavam-se as
luxuosas patas de uma aranha.

Ao mesmo tempo que imaginirio — era um
mundo de se comer com os dentes, um mundo
de volumosas ddlias e tulipas. Os troncos eram
percorridos por parasitas folhudas, o abraco
era macio, colado. Como a repulsa que prece-
desse uma entrega — era fascinante, a mulher
tinha nojo, e era fascinante (Lispector, 1998, p.
32).

O corpo vibratil é capaz agora de sentir as muitas semioses em
ato, sonoras, visuais, verbal, titeis, olfativas, gustativas, em torno
das quais o tempo e 0 espaco se tornam organicos porque insepara-
veis dos sujeitos que os habitam em todas as dimensdes e direcdes:
“era um mundo de se comer com os dentes, um mundo de volumo-
sas dédlias e tulipas” (Lispector, 1998, p. 31).

A singularidade dos mundos do mundo obriga Ana a assumir
seu proprio nomadismo, “s6é entdo percebeu que h4 muito passara
do seu ponto de descida”, a vacilar a firmeza das coisas, “na fra-
queza em que estava, tudo a atingia com um susto; desceu do bonde
com pernas débeis”, num processo em que a reinvencdo de si s6
se da na perda das referéncias que mantinha o corpo estratificado
na identidade. S6 se singulariza pela abertura & multiplicidade que
constitui este incontroldvel didlogo entre os corpos, os sentidos e
as sensacoes, para além de todo significado que reduz os mundos a
este mundo.

Nos termos de Tania Navarro Swain (2002, p. 340): “eu,
ndémade, sou outra, além daquilo que pareco ou do que falo. Eu sou



um espaco de mim, migratério, de transicfo, nesta cartografia que
me revela e me nega”.

O texto se fecha aparentemente com o retorno a ordem, pois
finalmente Ana lembra das criancas, “diante das quais se tornara
culpada, ergueu-se com uma exclamacdo de dor. Agarrou o embru-
lho, avancou pelo atalho obscuro, atingiu a alameda” (Lispector,
1998, p. 32).

Mas o acontecimento nfio para de acontecer, j4 ndo é mais
possivel voltar & ordem tal qual ela parecia ordenar-se: “enquanto
ndo chegou a porta do edificio, parecia 4 beira de um desastre”
(Lispector, 1998, p. 32). A chegada ao edificio contudo néo silencia
0 corpo que continua a vibrar:

Abracou o filho, quase a ponto de machuca-lo.
Como se soubesse de um mal — o cego ou o
belo Jardim Botanico? — agarrava-se a ele,
a quem queria acima de tudo. Fora atingida
pelo demonio da fé. A vida é horrivel, disse-lhe
baixo, faminta. O que faria se seguisse o cha-
mado do cego? Iria sozinha... (Lispector, 1998,
p. 33).

E é de tal modo que lido em perspectiva, o conto revela que
desde sempre foi assim, Ana nunca pode se conformar de todo aos
dispositivos do poder. O acontecimento, o cego-acontecimento,
aquilo que néo para de acontecer, nfio se reduz ao acontecido nem
nele se finda. Teima, ricocheteia, repete-se, enquanto irredutivel
diferenca. Em uma palavra, singulariza-se infinitamente, poténcia
de um corpo multiddo, porque todo corpo é multiddo, um sem fim
de singularidades.
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AS SUBJETIVIDADES FORMATIVAS

DAS PERSONAGENS DOS ROMANCES COM

0S LEITORES: DIALOGOS ENTRE TRADIGAOQ E
CONTEMPORANEIDADE POR MEIO DOS NARRADORES-
PERSONAGENS DE PROUST E CARRASCOZA

Herasmo Braga

Ao se abordar as producdes romanescas, reconhecem-se
as diversas possibilidades estruturais, formais e hibridismos de
género na composicio das narrativas em forma de romance. O
romance, portanto, constitui uma presenca narrativa literdria de
perspectivas de desenvolvimento amplo, complexo ou simples, com
singularidades. Nem os préprios autores mantém uma forma con-
tinua de permanecer no mesmo processo de elaboracfo. H4 acrés-
cimos, supressoes, transformacdes, radicalizacoes, simplificacdes
nos mais diferentes tons. Todavia, alguns elementos basilares néo
poderio se furtar nos enlaces do texto. Eles constituem néo sé a
base, como também sfdo imprescindiveis: intriga, tempo, espaco,
personagens. Ndo hd como prosperar qualquer histéria despro-
vendo-se de qualquer um deles. Obviamente, o trato com a lingua-
gem participa desta cena essencial, seja nos moldes ficcionais ou
histéricos.

Sendo assim, irdo se evidenciar em meio a esses elementos
vitais para o desenvolvimento do enredo as personagens, sobretudo,



no Ambito das suas subjetividades. Nesse sentido, recaem algumas
andlises sobre elas, valendo-se de duas narrativas pertencentes a
momentos distintos: uma vinculada a tradicéo literaria, no caso, No
caminho de Swann, de Proust, a outra, aos dias atuais, trata-se de
Inventdrio do azul, de Jodo Carrascoza. Utilizando-se do fio condu-
tor dos narradores-personagens para investir sobre o que conside-
ramos pertinentes aspectos relacionados as personagens presentes
nas narrativas tanto da tradicio como da contemporaneidade nas
suas potencialidades subjetivas, seja no contexto interno das tra-
mas, seja nos aspectos que aproximam e realizam a catarse dos
leitores.

Diante dos inimeros estudos sobre a questdo da personagem,
nosso intuito se pauta em desenvolver andlises acerca da subjetivi-
dade delas com os narradores-personagens nas obras de Proust e
Carrascoza. Atentando-se também para o prisma configurares das
experiéncias e a heteronomia das personagens.

As personagens em percursos iniciais

James Wood (2011, p. 95), em Como funciona a fic¢do, no inicio
da sua exegese acerca das personagens, expressa-se: “0 mais dificil
é a criacdo do personagem de fic¢do” Franklin Oliveira, outro cri-
tico, no texto “Caminhos para o contemporaneo”, presente no livro
A danca das letras (1991, p. 351), ao se voltar para o estudo sobre
elas, anunciard: “O melhor método para definir as tendéncias de
uma literatura estd em saber como se comportam as personagens
dos romances que ela é capaz de produzir”. Diante dessas conside-
racdes iniciais, percebe-se que as personagens sio as responsaveis
pela dindmica das narrativas. Dai se conclui o quanto é desafiador
a elaboracdo de uma personagem e quio grande é a sua riqueza
quando observadas as suas subjetividades.

A empreitada nfio se realiza apenas atribuindo a elas algum
nome, algumas carateristicas e ao longo do texto mové-las em
alguma acdo. As personagens carecem nio s6 representar, emitindo



simples visdo de mundo, devem conter cosmovisdes em que cada
uma trard para o enredo valores e capacidades sugestivas ao inse-
rirem o seu mundo particular, harmonicamente articulado com
vivéncias que se coadunam com suas experiéncias, despertadas
pelos acontecimentos na intriga. E que, portanto, devem ir além
do dominio do autor do texto, explorando as suas heteronomias,
mesmo que aconteca de se oporem as idiossincrasias do seu cria-
dor. Seria, por conseguinte, muito mais do que apenas expressar de
maneira objetiva as acdes que estfo relacionadas e coerentemente
descritas pelo narrador.

Destarte, as personagens devem estar incutidas de subjetivi-
dades que serdo responsaveis, como nos evidencia Bakhtin (1981,
p. 40) em Problemas da poética de Dostoiévski, de certa consciéncia,
como enuncia: “Enquanto a autoconsciéncia habitual da persona-
gem é mero elemento de sua realidade, apenas um dos tracos de
sua imagem integral, aqui, ao contrdrio, toda realidade se torna ele-
mento de sua autoconsciéncia”. Diante dessa ideia, desenvolve-se a
percepcdo da necessidade critica de se atentar para as personagens
em meio as suas subjetividades que véo se ampliando ao longo da
sua jornada na histéria, por meio das relacdes estabelecidas com as
outras personagens, das acdes e os espacos que vio se (re)signifi-
cando no desenvolvimento do romance. Com base nessa discussio,
apreende-se que a tradicional classificacio elaborada por Antonio
Candido no texto “A personagem de ficciio”, do homo sapiens e homo
fictus, parece ser mais ténue. Chega-se mesmo a se equivalerem,
pois tanto os individuos como as personagens sdo marcados por
todas as afetacdes a elas apresentadas e cada um desses afetos irdo
reconfigurando-las, tanto na realidade como na producéo ficticia.

Adverte-se diante dessa textura de ideias que nfo se abre a
possibilidade em crer na igualdade literal entre o mundo ficcio-
nal e o apresentado como real. Ndo hd mistura ou substituicdo de
um para o outro. Parte-se, sim, do principio da coexisténcia entre
ficcdo e realidade. Sendo assim, toma-se a concep¢io que uma so
existe pela presenca da outra. Todavia, uma néo se mistura com a
outra, pois cada uma tem a sua devida atribuicio na maneira de



como apreendé-las. Dessa forma, néo se deve cair em relativismos
ou mesmo revisionismos com ares de se atribuir aspectos ficcio-
nais na realidade, nem ficcionalidades distorcidas da realidade
como invencdo. Cada um produz os efeitos de ideias, sentidos e
atribuicdes conjecturadas sem com isso uma inserir-se no mundo
da outra, substituindo ou deturpando-a.

E sob a clareza desse discernimento que se devem analisar
as personagens e os sujeitos da realidade. Examinar esse universo
de subjetividades, que nas grandes narrativas serdo evidenciadas
e trardo as tensdes para o desenrolar da intriga romanesca, sem
acometimento do desvio estéril da mistura entre ficcio e realidade.
Adita-se, na complementacdo dessas consideracdes, a ideia de
James Wood (2011, p. 98): “O personagem desliza por entre nossas
percepcdes mutaveis, como um barco se movendo por entre bar-
ragens. Comecamos numa certeza mal colocada e terminamos no
mistério sem lugar fixo”. Assim, essa movéncia ocorre por conta das
“ipseidades” apresentadas ao longo da trama que vai redesenhando
as concepcoes das personagens e do leitor. Esse ultimo é levado a
acompanhar as subjetividades ficcionais que, possivelmente, esta-
rdo em consonancia com as suas e, por meio dessas acoes de alteri-
dade, ocorrer no leitor as transformacdes até mesmo inesperadas.

Nesse caso, seria sentir e ver o mundo a partir do olhar da per-
sonagem, explorar o mundo ficcional por meio das percepcdes for-
muladas e pelas sensacdes vivenciadas por elas. No encontro entre
a personagem e o leitor é que ocorre a expanséo dos mundos, pois o
leitor passa a se apropriar do que Antoine Compagnon denominou
de “saberes singulares”, enquanto as personagens provocario no
leitor o voltar para o seu mundo real, novas cores e aromas oriun-
dos do texto lido.



Bildung das personagens pelas narrativas

H4 personagens marcantes ao longo da tradicfio literaria que,
pela agudeza das suas subjetividades ndo apresentadas de maneira
explicita, sdo elevadas aos olhos dos leitores ao longo da histé-
ria. Entre elas, podemos exemplificar Emma Bovary, de Flaubert,
e Capitu, de Machado de Assis. As personagens dos dois grandes
romancistas realistas inquietam n#o sé os seus narradores, como
também os leitores. Isso ocorre por ndo se saber precisamente seus
passos. Ndo se deposita confianca em nada do que é dito ou reali-
zado por elas nas suas acdes. E como se tudo nelas fosse dissimu-
lado. A imprecisdo dos sentimentos verdadeiros fica evidenciada
por conta da sua intensa subjetividade, que faz com que seus segre-
dos, desejos e vontades se manifestem sob diversas formas sem
nenhuma evidéncia. Para alguns, a ingenuidade de Emma, princi-
palmente, pelo seu marido Charles, e os “olhos de ressaca” atribui-
dos por Bentinho em relacéo a Capitu, corroboram a desfacatez das
objetividades. Isso ocorre em razéo do universo subjetivo presente
das personagens.

Podemos afirmar, sem cometer qualquer equivoco, que muito
daliberdade, da qualidade, da presenca forte das subjetividades das
personagens estd diretamente relacionada a um escritor maduro.
A verossimilhanca apresentada por Aristételes na sua Poética,
expressa, conceitualmente, como sendo o basear-se na realidade
para a construcéo ficcional, salientando ser ela a responsavel pela
légica interna das producdes imaginativas. Esses preceitos fazem
com que a perda de dominio na conducéo e formacéo das perso-
nagens ao longo da narrativa pelo narrador e, consequentemente,
pelo autor, seja assegurada. Dessa maneira, as personagens gozam
de certa autonomia a medida que vao constituindo, como Bakhtin
formulou, a sua consciéncia diante das vivéncias ficcionais realiza-
das no ambito da obra. Essa garantia oriunda da verossimilhanca
faz com que qualquer tentativa de interferir para agradar o autor
ou cercear a liberdade formativa da personagem poderd compro-
meter a légica interna e assim fragilizar a histéria ou colocar em



risco todo o enredo por conta das incoeréncias. Sendo assim, todo
personagem que nio seja afetado pelo ambiente, pelos outros per-
sonagens, pelas acoes desenvolvidas na trama, terd o carimbo da
marca da precariedade ficcional. E todos esses elementos atuario
sob a subjetividade desses mesmos personagens e dos leitores que
os acompanharéo na jornada imaginativa.

Sustentar a tese de certa vida independente das personagens,
como se de repente elas ganhassem vida prépria, pode soar como
exagero ou mesmo ingenuidade mediante aparente idealizacdo. No
entanto, havera fragilizacdo da narrativa ao tornar as personagens
apenas por vozes de concepcoes, ideias e preconceitos dos seus
respectivos autores. Do mesmo modo, ao se destacar o sentido de
o autor “perder a mio” e dar liberdade constitutiva as persona-
gens ao longo da narrativa, diante dos acontecimentos, ambiente
e relacdes vivenciadas por elas, é que faz, por exemplo, inimeros
enredos ganharem novos rumos e se diferenciarem ao esbocado
ou esperado inicialmente pelo autor. Nesse quesito, James Wood
(2011, p. 109) apresenta a seguinte indagacio ao analisar diversas
obras sobre os principais elementos presentes na prosa: “O roman-
cista adota uma onisciéncia de tipo divino, mas o que ele realmente
sabe sobre suas criaturas?”

Ao refletir sobre essa pergunta, ird se perceber, ao formular
qualquer resposta, que ha uma forma dialética auténoma das per-
sonagens e, sem cair em purismos de autonomia, percebe-se que a
expansividade das personagens é permitida pelo autor e conquis-
tada pelas personagens no seu desenvolvimento e participacio
romanesca.

O critico Assis Brasil (2019, p. 35) na obra Escrever ficgdo,
resultado de mais de uma década realizando a disciplina sobre
escrita literaria, na graduacdo e na pds-graduacio, enuncia as
seguintes consideracdes em torno das personagens: “E o persona-
gem quando bem construido, que dd sentido a tudo o que acontece
na histéria”. Mais adiante, completa: “A narrativa deve convencer o
leitor de um fato: tudo o que ali estd é porque o personagem, pelo
simples fato de existir, faz com que as coisas acontecam” (2019, p.



35-36). Com base nessas consideracdes, tem-se no personagem
néo s6 o agente da acéo, mas, principalmente, o apresentar e ressig-
nificar os sentidos na narrativa. Sem as personagens, a capacidade
expressiva promovida pela linguagem estaria esvaziada de senti-
dos, pois ver, sentir, s6 serd possivel por meio das personagens em
que o leitor serd levado a alteridade no sentido de se colocar no seu
lugar somente, e sim, promover as experiéncias diante das vivén-
cias do enredo e dela extrair os elementos de ipseidades que serio
responsdveis pela reconfiguracio do sujeito-leitor.

A centralidade da personagem para a histéria e até mesmo
para o nivel de qualidade desenvolvido é que até o critico sera qua-
lificado pela capacidade avaliativa dele em seu conjunto relacional.
Como assegura Assis Brasil (2019, p. 39): “Conhecer o personagem
nio é perda de tempo, pois quanto mais o conhecemos, mais dimi-
nui a necessidade de reescrever passagens inteiras ou mexer na
concepcdo do livro”. Assim, muito se pode revelar quando se atenta
a detalhes que possam levar a interpretar algumas linhas das sub-
jetividades das personagens, como podemos perceber nesta pas-
sagem que inquieta o narrador-personagem Marcel Proust em No
caminho de Swann:

Quantas vezes, depois daquele dia, em passeios
para os lados de Guermantes, ndo me pareceu
ainda mais angustioso que antes nio ter qual-
quer inclinacdo para as letras e ser obrigado a
renunciar de vez a tornar-me um escritor céle-
bre? A magoa que eu sentia, enquanto ficava a
sonhar sozinho, um pouco distante dos outros,
me fazia sofrer tanto que meu espirito, para
nio mais senti-la, por si mesmo, numa espé-
cie de inibicdo diante da dor, deixava inteira-
mente de pensar nos versos, n0s romances,
em um futuro poético com o qual a minha falta
de talento me proibia de contar. Entdo, bem
longe de todas essas preocupacdes literarias e
em nada a ela relativos, eis que de repente um
telhado, um reflexo do sol sobre uma pedra, o



cheiro de um caminho, faziam-me parar por
um prazer especial que me davam, e também
porque tinham o aspecto de quem guarda,
além do que eu via, algo que me convidavam
a vir pegar e que, apesar de meus esforcos, eu
nio conseguia descobrir. Como eu sentisse que
aquilo se encontrava neles, ficava ali, imével, a
contemplar, a respirar, a tentar ir, com o pen-
samento, para além da imagem ou do aroma
(Proust, 2002, p. 53).

Percebe-se nessas observacdes que o narrador-personagem
era acometido por uma angustia por sentir que lhe faltava a habili-
dade com as palavras. Ndo o dominio da escrita e do como escrever
bem, mas da insipiéncia de expressar no papel mais do que a mera
descricdo dos fatos, das caracteristicas de outros personagens.
Dispor nas linhas todo aquele 4timo de sentido em que se torna sin-
gular aquela passagem mencionada. Como a busca da captacdo da
luz no exato momento da pintura feita pelos expressionistas como
Manet e Monet. Esse instante representado de maneira profunda
na imagem nos quadros e nos sentidos na narrativa. Projetar aquele
presente para a eternidade. Como se a escrita pelos olhos estivesse
marcada pela comutac¢do entre o leitor e o escritor com sintonias
e trocas de experiéncias peculiares para cada um. Troca de sabe-
res pelos sentidos em uma validacéo e enriquecimento diante dos
sentidos que os seres e as coisas adicionam aos individuos. Uma
espécie de contrato com a vida potencializada como o outro nar-
rador-personagem no capitulo “Contrato” de Inventdrio do azul de
Carrascoza nos proclama:

De um lado a Vida, a contratante; do outro lado
ele, o contratado. As clausulas estdo 14, bem
nitidas, determinando os deveres e direitos de
ambas as partes em relacéo & obra, com espe-
cial atencdo a data em que o contrato perde a
validade. A data, contudo, ndo esta definida -
e, para ele, é nessa falha que residem as letras



mitudas do destino, as rasuras do acaso e, sobre-
tudo, o enredo da historia (com seus espantos
e suas maravilhas (Carrascoza, 2022, p. 9).

A escrita estd relacionada a vida, nfo obstante, essa vida, em
primeiro momento é do campo ficcional, e pelo didlogo atua nos
sentidos no campo real, mediado pela expressividade realizada por
meio da linguagem e que foi avivada pelo personagem. No caso,
também é narrador. Em busca de conexio de sentidos interligada
por diferentes olhares, a riqueza ficcional acontece pela sua capa-
cidade de expandir afetos unos e ser capaz de tocar no mais intimo
dos sujeitos. Como explicita Assis Brasil: “O principio da unicidade é
o mesmo que leva as pessoas aos museus: ali nio estio apenas coi-
sas que nunca vimos, mas que jamais veremos em qualquer outro
lugar” (Brasil, 2019, p. 47). Dessarte, sdo as instancias reconfigura-
das e internalizadas diante da juncfio das subjetividades entre as
personagens que pelo movimento estético desenvolvido na escrita
sdo manifestadas e as que o leitor é levado a também assimilar. Esse
é um dos grandes momentos em que as personagens proporcionam
ao leitor, pois seria como juncéo de intangibilidades transfiguradas.
Pela bildung da personagem promove-se a do leitor também.

Encontro de subjetividades reconfiguradoras
na tradigao e contemporaneidade

Na proximidade de subjetividades entre as personagens e o
leitor, problematizada no texto, e no uso dos conceitos de homo
fictus e homo sapiens, na expressio de Antonio Candido, é que se
passa a entender algumas ideias como as de Harold Bloom, ao men-
cionar que Deus criou o homem, mas quem inventou o humano foi
Shakespeare. Essa afirmacéo acaba por ganhar contetido e relevan-
cia tendo em vista as multiplicidades internas que as personagens
projetam ao longo das narrativas em razido da maturidade dos seus
autores que apenas acompanham os caminhos que as préprias



personagens estio levando, sem causar traumas ou cortes que pos-
sam descaracterizar essa autonomia delas.

Todas essas questdes sdo apresentadas de maneira sutil, toda-
via, sdo vitais para as tensdes da intriga e para a realizacdo de res-
significacdo dos sentidos nos enredos. Essa ideia de aproximacéo
entre sujeito e personagem é advogada por outros pensadores de
areas além da literaria. Entre eles, podemos destacar os estudos
hermenéuticos voltados para as diversas formas narrativas desen-
volvidas por Paul Ricoeur. E um dos pontos chave dessa relacio é
constituido pelos elementos de formacfo identitaria: mesmidade
e ipseidade. Quanto mais ricas e dindmicas as acdes, percepcdes,
vivéncias, promovidas pelas personagens assim como nas pessoas,
mais intensas serdo as atuacdes da mesmidade e ipseidade.

Tomam-se, portanto, as proprias palavras de Paul Ricoeur pre-
sente no livro O si-mesmo como um outro:

A pessoa, entendida como personagem de
narrativa, ndo é uma entidade distinta de suas
“experiéncias”. Ao contrario: ela compartilha o
regime da identidade dindmica prépria a histo-
ria narrada. A narrativa constréi a identidade
da personagem, que pode ser chamada de sua
identidade narrativa, construindo a identidade
da historia narrada. E a identidade da histéria
que faz a identidade da personagem (Ricouer,
2014, p. 155).

A identidade da narrativa resulta do processo de convergéncia
que ressignifica personagens, acdes das narrativas, que sio viven-
ciadas pelos leitores. O leitor, ao se guiar pela experiéncia das perso-
nagens sentidas, traz para si essas descobertas e, com isso, amplia
seu olhar nio apenas cognitivo, mas, sobretudo, perceptivo. Essa
dinamicidade da narrativa pela confluéncia das identidades dara
novos tons na interatividade com o enredo, como também, cami-
nhos que tornem o exercicio da leitura somente como uma acéo
em si, voltada apenas para o texto. Sdo oferecidas novas vivéncias



e ampliacdo de sentidos e ideias que aprimoram e reconfiguram os
sujeitos que se debrucam sobre a escritura literdria e que traz novos
alicerces constituidores de diferenciadas acdes formativas para os
individuos. Esse tipo de agucamento pela inteligéncia, ao ir além,
também é valorizado por outros pensadores como da filosofia, que
néo atribuem apenas o fator de racionalidade como bem supremo
dainteligéncia. Para eles, hd necessidade de ir além do racional para
se apreender o conhecimento e outros “saberes singulares” dispo-
nibilizados. Spinoza ird acrescentar a intuicéo, Leibniz, a fantasia,
Schopenhauer, a vontade. Assim, os literatos com essa expansio
de subjetividade das personagens elaboradas esteticamente irdo
dilatar as possibilidades de compreensio do mundo, dos sujeitos.
Destarte, essa aprendizagem que ocorre além do l6gico, do apa-
rente, é que os narradores-personagens em Proust e Carrascoza
irdo também realcar por meio das narrativas dos romances que
compdem Em busca do tempo perdido, no caso especifico do texto,
No caminho de Swann e Inventdrio do azul.

Tem-se a acepcéio de que o sujeito contemporaneo, possivel-
mente, ndo se atenta as indmeras teias em que se encontra envol-
vido, menos ainda, as fortes atuacdes que elas realizam em si e no
entorno. Ndo percebe que ele desempenha significativa interati-
vidade com o contexto que o cerca. Diante das aproximacdes pro-
dutivas que existem entre a personagem e o leitor, a personagem
também é acometida pelas mesmas influéncias promovidas entre o
texto e o contexto. Esse envolvimento também acaba por compor a
sua subjetividade e, por meio dela, o sujeito leitor contemporaneo
comeca a identificar os elementos em redor.

Na narrativa proustiana temos, por exemplo, as intercorrén-
cias, que marcam as personagens e estdo presentes na realidade
dos individuos ordindarios. Na escrita carrascoziana, os sentimen-
tos da auséncia, da caréncia dos afetos, do sentir o mundo pelas
nuancas sugestivas que existem nos mais leves detalhes. Todas
essas sensacdes também integram a vida hodierna dos sujeitos
contemporaneos. Importante enunciar que essas presencas nio se
d&o apenas como linha estratégica de composicdo dos roteiros dos



enredos. Elas ocorrem até mesmo por acio involuntaria dos auto-
res, absorvidos por essa subjetividade, acabam por manifestd-la
por serem, assim como suas personagens, sujeitos histéricos e, por-
tanto, situados em conjunturas. Dessa forma, a memdria cultural,
histérica e social, junto com os aspectos imateriais em que todos
estio inseridos, compde a linha das escritas dos enredos.

Franklin de Oliveira, ao analisar a presenca de determinados
narradores e personagens que acabam por sucumbir ou ndo aos
dilemas da vida, retrata as formas sociais e imaginativas de um povo
mediante determinado contexto histérico. Sobre esse ponto, argu-
menta o autor de A dancgas das letras (1991, p. 354): “Porque ele ndo
percebeu que o ‘motivo da desisténcia’ nio é uma criacio arbitraria
do romancista, mas um tema que lhe é imposto por uma realidade
social que, gerando a miséria psiquica do homem, moralmente o
despotencializa” Isso é possivel devido aos atravessamentos histé-
ricos, sociais, culturais em que o autor, leitor e o préprio texto estdo
envolvidos, e os personagens terminam por circunscrever-se nesse
cendrio e ter percepcdes acerca dele e posicionar-se mesmo que
seja na contraméio das ideias do autor e do leitor.

Nesse possivel afrontamento que provoca inquietacdes ao lei-
tor, que os efeitos catarticos parecem se efetivar e aproximar per-
sonagens e leitores por meio da interacio entre as suas respectivas
subjetividades. Ocorre, entdo, o0 momento em que impera certo
reconhecimento e, consequentemente, identificacdo. Desse modo,
as linhas condutoras da narrativa passardo aos olhos do leitor, em
transformacéo pela expansédo das suas subjetividades serem mais
atraentes para novas ressignificacGes, novas maneiras de se ver,
perceber o outro e o mundo. Ampliando, assim, as linhas mestras
das subjetividades.

O género romance é o que, na contemporaneidade, apre-
senta maior forca atrativa e melhor contribui para essas refracoes
sociais, subjetivas, imagindrias tanto no desenvolvimento das per-
sonagens como nas alteracdes do sujeito leitor. Em relacio a essas
ideias, expressa-se Oliveira: “O romance é funcio da intensidade
e da complexidade da vida social & qual se vincula, ndo em grau



de dependéncia, mas de poder acusatério” (Oliveira, 1991, p. 361).
Essa intensidade e complexidade da vida social é ampliada nas
narrativas de Proust e Carrascoza por meio das suas personagens
narradoras que problematizam as inquietacdes dos sujeitos nio
s6 nas suas exterioridades, principalmente, pelo seu mundo inte-
rior ao “[...] mostrar e demonstrar ao homem como a vida humana
somente adquire significado quando vivida sub specie aesthetica”
(1991, p. 229), como enuncia Franklin de Oliveira. Na producéo
sub specie aesthetica, realizada pelos narradores-personagens nos
enredos, servird de ponto de reconfiguracio ao olhar do leitor, pois
este, diante das sensacdes manifestadas nos textos No caminho de
Swann e Inventdrio do azul, expande a existéncia pelas possibilida-
des aesthetica compartilhadas e sentidas.

Importante ressaltar que os efeitos promovidos por essas
narrativas nfio sé acontecem pelo fato de serem as personagens os
narradores das histdrias. O que de fato promove esse “encontro de
almas” entre texto e leitor é a heteronomia conquistada pelas per-
sonagens e, ao se permitir, pelos fios da histdria, o leitor faz uma
imerséo nas suas subjetividades e toma para si o igual despertar
manifestado pelas personagens. Assim, todas as vezes que essas
duas condicdes basicas forem disponibilizadas pelo receptor da
narrativa, esse encontro catartico se fard presente, ndo sendo, por-
tanto, apenas por determinado tipo de personagem, como mencio-
nado, o que conduz a intriga.

Como ilustra Carrascoza (2022, p. 137) no capitulo Rastelo: “Os
objetos, sempre os objetos aticando a obsessdo pelas metaforas. Na
va (mas nem por isso renunciavel) tentativa de explicar o mundo,
senfo para os outros, para si mesmo”. Proust menciona, No caminho
de Swann, uma das atitudes que a sua avé tinha em néo lhe oferecer
nenhuma leitura que julgasse futil e pudesse prejudica-lo na forma-
¢éio néo s6 intelectual, mas da compreensio do mundo. Diz ele:

Na realidade, nunca se resignava a comprar
nada do qual nfo pudesse tirar proveito inte-
lectual e sobretudo o que nos proporcionam as
coisas belas, ensinando-nos a buscar o nosso



prazer em outro ponto que nio nas satisfagdes
do bem-estar e da vaidade. Mesmo quando
precisava dar a alguém um presente chamado
atil, quando tinha de dar uma poltrona, um
servico de mesa, uma bengala, ela procurava
os “antigos”, como se, tendo o seu longo desuso
apagado todo o carater de utilidade, eles pare-
cessem antes dispostos a contar-nos a vida
dos homens de antigamente do que a servir as
necessidades da nossa (Carrascoza, 2002, p.
47).

Nesses dois fragmentos, percebe-se que as personagens se
apresentam com olhares acerca dos objetos de serem e desem-
penharem muito além das suas funcoes praticas. Eles acabam por
apresentar vivéncias manifestadas pelo uso ao qual foram destina-
dos e por essa razdo adquiridos e expressos por simbologias pelas
figuras de linguagem. Tem-se que a expressividade narradora é de
levar ao entendimento que pela aesthetica proporcionada pelas
personagens chegar-se-4 a aletheia. Pelas visdes distintas que pos-
sam assegurar e elevar os sentidos, como narra Proust: “[...] reve-
lam uma compreensio mais profunda da existéncia que todos os
tratados de filosofia” (Proust, 2002, p. 202). Assim, sob a égide da
escrita literaria levada pelos narradores-personagens, reconhe-
cer que ao narrar nio apenas se descrevem fatos, contando acoes,
mas, principalmente, elevam-se os sentidos perceptivos ao reco-
nhecer que ndo apenas os objetos possuem narrativas, mas que
ao abordar acontecimentos, conscientizar-se que inimeros outros
também habitam nas subjetividades dos sujeitos, como nos atesta
Carrascoza no capitulo Teia:

Assim, chegou a certeza, uma das tnicas (nele)
sobreviventes, de que, quando falava de si,
falava também do pai, da mée, dos filhos, das
mulheres amadas e perdidas, de todos aqueles
que estavam escritos (em tinta forte ou hachu-
rados) em sua histéria pessoal. Escolhia os



dizeres sobre a sua vida, mas vinham dizeres
sobre a vida dos outros em seu encalco, quie-
tos e sorrateiros - discerniveis, no entanto,
para quem sabe interpretar a translucidez dos
signos. Por outro lado, quando falava sobre
o pai, a mée, os filhos, as mulheres amadas e
perdidas, os conhecidos, percebia que falava,
por meio dos dizeres que os contornava, de si
também.

Os dizeres, orais ou escritos, geravam dizeres
correspondentes, a contraluz, ndo enunciados,
mas igualmente vivos, expressivos, interpre-
taveis. Coisa que os estudiosos da linguagem
ja sabiam - mas todo homem, um dia, tera de
aprender a acender o fogo com alguém, ou con-
sigo mesmo.

Rilhando uma pedra na outra, o fogo, saido de
suas maos, mostrou-lhe, entre as chamas tre-
mulantes, o leitor de romances - que decifra
os dizeres enunciados e seus duplos ocultos. O
leitor de romances costuma se ater unicamente
a histéria do protagonista, sem saber que ela é
também a sua (Carrascoza, 2022, p. 226-7).

Destarte, pela aesthetica manifestada pelas subjetividades
das personagens, ocorre a aproximacdo com o leitor estético.
Entenda-se o leitor estético no sentido dado na antiguidade grega,
em que o estético significa sensacfo e percepcio. Assim, o leitor
estético que sente e amplifica as suas percepcdes e o que formara
a consciéncia das realizacdes do narrar aesthetica faz devolver ao
homem a sua condi¢do vivenciadora e de compreensido das coi-
sas além das aparéncias. E mergulhar na mais profunda vivéncia.
E entender que, ao falar de si, encontra-se o outro, e ao falar do
outro também se fala de si. £ reconhecer a interdependéncia diante
do outro. E conscientizar-se que assim como o narrador do per-
sonagem necessita do leitor para existir, na mesma proporcdo,
o leitor sé tera existéncia pelo olhar do narrador-personagem. O
reconhecer o outro, portanto, acaba por significar o reconhecer a



si, o dar-se como existente. Do mesmo modo, ler narrativas nao é
apenas dar vida aos personagens como no dizer ordindrio, mas dar
vida a si, expandindo-se nos liames da expressividade das sensa-
cdes e percepcdes presentes nos enredos. Ao acimulo de experién-
cias ocorridas ao longo da jornada pelos personagens também se
dardo os acréscimos das experiéncias em si. As manifestacoes das
subjetividades das personagens servirdo para extensdes do sujeito
leitor. As ipseidades que irdo alterar as mesmidades das persona-
gens serdo as mesmas a alterar do sujeito vivenciador da linha aes-
thetica. Portanto, constitui traco caracteristico das grandes obras
as transformacdes que as personagens irdo passando diante dos
acontecimentos na intriga.

Essa aproximacio entre personagens e sujeitos reais ocorre
devido ao fator defendido da coexisténcia entre ficcéo e realidade.
As relacdes dessa forma estabelecida nfdo constituem nenhum
devaneio, mas um dos pontos fortes do préprio sentido das narra-
tivas. Importante lembrar que o homem se constitui como narratio
hominis. Vive, apreende, insere-se no mundo e nas relacées esta-
belecidas por meio das narrativas. Exercendo em momentos varia-
dos posicdes como protagonista, como coadjuvante, como figurante
em diegeses de si e dos outros. Essas producdes e realizacdes se
d&o tanto no Ambito externo como no seu interior, nas subjetivida-
des. Os narradores-personagens das obras de Proust e Carrascoza
demonstram ter essa consciéncia, como podemos ilustrar por meio
do narrador-personagem de Inventdrio do azul (Carrascoza, 2022,
p- 229), ao expressar: “[..] a vida é uma escrita e as lembrancas a
sua constante reescrita”. Em Proust: “[...] a recordac¢do de uma certa
imagem nfo é mais que a saudade de um determinado instante; e as
casas, os caminhos, as avenidas, infelizmente sdo fugitivos como os
anos” (Proust, 2002, p. 331). Percebe-se que, em meio aos dois frag-
mentos, nesse processo narrativo, outra substancia se associa: a
presenca da memoria. Ao se observar qualquer texto, ele acaba por
se constituir como memoéria de outros. No caso narrativo, essa pre-
senca se torna mais nitida. Seja participando ou apenas contando.



As singularidades dos sujeitos estardo presentes e serdo
compartilhadas com os que se debrucam sobre as histdrias.
Desenvolvem-se novas percepcdes por conta da multiplicidade de
visdes que serd acrescentada. Essas ampliacdes serdo responsaveis
pelo que Paul Ricoeur em Tempo e narrativa denominou de mimese
III, na qual constitui a realizacdo da reconfiguracéo do sujeito leitor
diante da intriga experenciada. Esta é uma das linhas norteadoras
da relevancia da escrita literaria. E um outro ponto em que ocorre
o encontro das subjetividades entre as personagens e os individuos
reais, mas esse novo acréscimo da memdria entre a subjetividade
das personagens e dos leitores ficara para outro momento.
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PRODUGAO IMATERIAL E CRISE DE IDENTIDADE
DAS PERSONAGENS DALVA E LUCY
EM “TUDO E RIO”, DE CARLA MADEIRA

Silvanna Kelly Gomes de Oliveira

Introducao

Otrabalho imaterial se desenvolve nas formas dialégicas,
nas partilhas de vida, nos jogos linguisticos, nos afetos, nas
proprias subjetividades que atravessam os sujeitos, ou seja, naquilo
que passa ao largo do setor econdmico. E possivel perceber, por
outro lado, que concomitantemente & ideia de o trabalho imaterial
ser uma alternativa em relacdo ao trabalho material, ao produzir
subjetividade, ele também pode ser levado para dentro da produ-
cdo de valor meramente econdmico, o que configura um paradoxo.

Junto a isso, o panorama literario, compreendido como um tra-
balho com a linguagem e como uma producéo cultural expressiva,
torna-se mais um veiculo desse tipo de capitalismo. E na literatura
que nos deparamos com o encontro da ficcdo com a realidade; com
as personagens mulheres atravessadas pelas condi¢des socioeco-
némicas, raca, sexualidade, cultura; com a critica literaria que pode
reforcar a materialidade das narrativas, desprezando seu lado sub-
jetivo; ou seja, com um amaélgama de possibilidades linguageiras.

Além disso, é preciso abordar a concep¢do de identidade
construida cultural e socialmente dos sujeitos - sobretudo das



mulheres. Dessa maneira, os debates que giram em torno das refe-
ridas definicdes entram em uma problemaética reveladora de uma
crise identitdria inerente ao século XXI, pois a0 mesmo tempo em
que ha uma necessidade constante de afirmacéo de identidade, ha
também uma sobrecarga dela, engessando tracos e comportamen-
tos, principalmente, no que se refere a leitura/construcéo de per-
sonagem literaria.

Em contrapartida, a critica 4 opressdo de género racializada,
colonial e capitalista heterossexualizada é uma forma de decoloni-
zar a forca centripeta inerente ao trabalho material, principalmente
aquele desenvolvido por mulheres - presas em suas identidades
atavicas que as ligam ao corpo, ao espaco doméstico, a serventia,
a jornada tripla de trabalho -, evitando que a producio de subje-
tividades seja apagada. Sem essa chave de leitura imaterial, ocorre
nio sé a omissio de afetos, pensamentos, abstracdes, comunicacio,
desejos, 6cio produtivo, mas também o reforco de um essencia-
lismo construido para o “ser mulher”.

Desse modo, o artigo visa discutir essas questdes tedricas em
consonancia a leitura da obra contemporanea Tudo é rio (Carla
Madeira)?, republicada em 2021, cuja narrativa se pauta em duas
mulheres potentes — Lucy e Dalva - e antagdnicas, uma vez que
sugerem formas multiplas de produzir suas imaterialidades. O
enredo diluido em suas temporalidades evoca uma linguagem que
se apresenta na “fluidez dos rios”. H4 um tridAngulo amoroso em
que os afetos - entre a angustia prolongada de Dalva, uma mée em
processo de aparente luto; a violéncia de Venancio; e a sexualidade
assumida e saboreada por Lucy - se fragmentam e constituem um
desmonte de identidade.

1 Carla Madeira foi a brasileira que mais vendeu ficcdo em 2021. Seu livro Tudo é
rio, originalmente publicado em 2014, foi indicado como finalista na categoria
livros ao Prémio Faz Diferenca (do jornal O Globo e da Federagéo das Industrias do
Estado do Rio de Janeiro (Firjan)), ao lado de Jeferson Tenério e Zuenir Ventura,
em 2022. E uma obra que ganhou visibilidade, principalmente, no ambiente vir-
tual, o que lhe garantiu sucesso editorial e entusiasmo do publico leitor e da critica
literaria.



No terreno da crise inerente a prépria literatura contempo-
ranea, o trabalho se baseara nas ideias de Lazzarato (2021), Hall
(2019), Hooks (2019), Woodward (2013), entre outros.

Trabalho imaterial: uma leitura da personagem Dalva

A producéo de subjetividades como trabalho se refere a expe-
riéncia do “comum”, fazendo com que as faculdades vinculadas aos
saberes, a linguagem, as relacdes, acionadas pelos sujeitos, sejam
um tipo de producfo valida. Paralelo a isso, Pelbert (2011, p. 29)
afirma que:

O trabalho dito imaterial, a producéo pés-for-
dista, o capitalismo cognitivo, todos eles sdo
fruto da emergéncia do comum: eles todos
requisitam faculdades vinculadas ao que nos é
mais comum, a saber a linguagem, e seu feixe
correlato, a inteligéncia, os saberes, a cognicéo,
a memoria, a imaginacdo, e por conseguinte a
inventividade comum. Mas também requisitos
subjetivos vinculados & linguagem, tais como
a capacidade de se comunicar, de relacionar-
-se, de associar, de cooperar, de compartilhar
memoria, de forjar novas conexdes e fazer pro-
liferar as redes.

Essa capacidade de subjetividade implica, paradoxalmente,
nio apenas nas relacdes de troca, nas conexdes com a alteridade,
nos saberes e imaginacio, como também no apagamento dessas
faculdades dentro das hierarquias sexuais. A divisdo sexual do tra-
balho como uma biopolitica regulada sob o argumento da “natu-
reza feminina” é considerada um “trabalho néo produtivo”, pois se
situa a margem da valorizacéo do capital, logo, trabalho ndo remu-
neravel, estando na ordem de um recurso natural e de um bem
comum; porém, regulado, no quadro de (bio)politicas de natalidade



da unidade familiar promovidas de maneira agressiva pelo mercan-
tilismo (Lazzarato, 2021, grifos do autor).

Nesse sentido, as mulheres e suas multiplicidades continuam
trituradas por essa mdquina que atua sobre seus corpos, o que
inclui a “mdaquina literaria”. Esse termo se refere 4 producéo de
literatura de/sobre mulheres e & diniAmica que, muitas vezes, a cri-
tica literaria se utiliza para invisibilizar a poténcia dessas figuras,
lendo, sobretudo, as suas materialidades dentro de previsibilidades
socioculturais. Desse modo, as guerras de subjetividade constituem
a parte mais “objetiva” contra esse e outros grupos, visando, preci-
samente, “[...] a uma ‘conversio’ de sua subjetividade, a uma confor-
macdo de seus comportamentos e condutas a légica da acumulacio
do capital e de sua reproducao” (Lazzarato, 2021, p. 56-57).

Ademais, associar a mulher ao trabalho, que, por sua vez, é
ligado ao afetivo, é uma realidade latente. Com isso, Tiburi (2018)
afirma que as mulheres desde que nascem séo ensinadas a traba-
lhar para a familia, provocando uma romantizacio dessa escraviddo
emocional e afetiva. Tal ideia fica explicita no trabalho de Dalva, per-
sonagem de Tudo é rio (2021), cuja dedicacéo se volta ao amor de
Venancio, ao ideal de casamento monogamico-cristdo, ao seu filho
e ao lar: “Venancio e Dalva casaram apaixonados. Perdidamente.
Quem via os dois pedia a Deus uma sorte igual”; “Dalva ja queria
aquele filho mais do que qualquer outra coisa. Pensava nele, falava
dele, entregava as m#os a barriga e dela néo se afastava” (Madeira,
2021, p. 21-22).

Toda sua construcdo de amor é atravessada pela cultura e
pelo seu aspecto biolégico de “ser méie” dentro de um contexto
que a delineia como uma mulher que corresponde as expectativas
sociais. No entanto, sua producédo de subjetividade se inicia nédo
apenas quando ela assume seus afetos de realizacio - embora enre-
dada pelo maquinério -, mas também quando ela percorre anos ali-
mentando um sentimento de “apatia”, o qual havia sido antecedido
pela raiva, pelo édio, pela amargura em relacio ao tragico aconteci-
mento que dividiu as “4guas” do rio chamado vida.



A violéncia cometida por Venancio contra seu prdprio filho e
contra ela a atinge fortemente, ao passo que ela para de reproduzir
a contragosto a maternidade, passando a existir apenas dentro de si
mesma em um ato de rentincia e de soliddo profunda:

Com a dor, o siléncio. Denso, acido. Estagnado.
Um siléncio de caco de vidro moido esfolando o
corpo por dentro. Um desesperar, nada por vir.
Dalva parou de falar com Venéancio. Ndo olhou
mais para ele, considerou que ele ndo estava
mais vivo, ignorou sua presenca. Nenhuma rea-
cdo (Madeira, 2021, p. 26).

No dia em que Venancio arrancou o filho dos
seus bracos quentes e o atirou longe, ela conhe-
ceu a dor desumana de perder tudo. Perdeu o
homem que amava, o filho que amava e a fé.
Venancio bateu nela, e a misericérdia de Deus
nio veio ao seu encontro. Continuou viva.
Morrer teria sido um gesto de bondade, morta
perdoaria Deus. Queria a inconsciéncia, nédo
mais saber, ndo ter visto, ndo ter vivido. Mas, ao
contrario, o escuro estava aceso como nunca,
tudo estava 14 no seu corpo pesado e impo-
tente, na sua alma ensanguentada. Ndo esque-
ceria. Perdeu todas as palavras (Madeira, 2021,
p. 63).

Além disso, a prépria construcio de um modelo hegemdnico
de género - homem, branco, hétero, violento, representado por
Venancio - subentende uma minimizacdo das mulheres, pois um
poder funciona de maneira eficaz quando se sobressai aos demais
grupos, fazendo com que haja um mecanismo de continuidade do
préprio capitalismo. Por outro lado, no debate sobre o trabalho
imaterial e sua epistemologia, Dalva entra na dialética entre vitima
das instituicdes de poder - patriarcado - e poténcia de si mesma,
valendo ressaltar, no entanto, que a subjetividade nédo deve ser
compreendida apenas sob o ponto de vista neoliberal; mas sob o
ponto de vista da prépria riqueza abstrata.



Tal riqueza se traduz por duas vias: tanto do lado do amor
poroso que dedica a ser méie, esposa, filha - inclusive, ndo perce-
bendo as armadilhas do relacionamento possessivo com Venancio
cujo poder se instaura sobre o corpo de Dalva com violéncia —;
quanto do lado do siléncio vazado pela existéncia, que poderia ser
lido como esvaziamento de sentido, uma vez que sua producéo
material, concretizada pelas atividades de mée e esposa, passa a
nio existir mais, mas nao é. As mulheres, mesmo em meio 4 méo de
obra, ao trabalho nio remunerado e afetivo, produzem suas potén-
cias intelectuais e perfuram o sistema, a partir do momento que
sentem, pensam, reivindicam, silenciam, sonham, desejam. Logo,
nao morrem.

Essa “ndo produtividade”, no momento em que é lida sob o viés
do capitalismo, reverbera a importancia e radicalidade das guerras
da subjetividade na Europa e no Novo Mundo, desembocando na
destruicdo promovida pela acumula¢do primitiva que ndo somente
opera no nivel das condicdes materiais da vida, mas também nos
territérios existenciais, nos universos de valor, na cosmologia e
nas mitologias que estavam no fundamento da “vida subjetiva” dos
povos colonizados e dos pobres do mundo tomado como “civili-
zado” (Lazzarato, 2021).

Com essa vida subjetiva, ndo se pretende romantizar sofri-
mento, nem de atribuir Unica e exclusivamente a Dalva um lugar
de dor, mas validar o potencial de seus afetos como forma de exis-
tir ao largo da producio material. Ela “precisa morrer um pouco”
(Madeira, 2021, p. 64) da presenca de Venancio, da suposta perda
dolorosa do seu filho, do casamento em ruinas, para poder encon-
trar a si mesma em um movimento de adormecimento do mundo
que a coloca em um lugar de incompreenséo. Seu sofrimento mas-
carado pela apatia invade as ruas da cidade, vira comentério na
boca das pessoas - inclusive das profissionais do sexo que sentem
compaixio por ela -, afeta Venancio, deixando-o em um mar de
remorso.

Ou seja, sua desterritorializacio no mundo néo é ausente por
causa do sofrimento, tendo em vista que constitui quem Dalva pode



vir a ser para além das expectativas de género. Ela escolhe seguir
em frente, alimentando-se do épio de si mesma e até reforcando
uma aparéncia negativa — vista como derrotada, vazia, amargurada,
morta —, ao passo que produz suas subjetividades, em siléncio, se
utilizando da dor como vélvula de escape da prépria vida, como
mote das estratégias de reencontro com seu filho, como um modo
de sobreviver:

Dalva ficou, mastigou aquela dor e se alimen-
tou dela. [...] Era no desespero dele de néo ter
mais nada dela que Dalva encontrava forcas
para sofrer. E sofrer era a dnica vida possivel
diante do que tinha perdido. Lucy tinha razio,
a dor vicia enquanto mantém a gente vivo. Mas
néo era s6 a dor que prendia Dalva ali, o amor
também lancou suas ancoras. Veremos, vere-
mos (Madeira, 2021, p. 123).

Sob outra perspectiva, esse modus operandi subjetivo que
passeia entre o amor e a dor ganha mais significado a partir do
momento em que Dalva recebe o filho de Lucy - Jodo - para cuidar,
descobrindo rios caudalosos dentro de si, quando percebe-se que:

H4a anos ndo cantava mais. Mas, naquela manh3,
cantou. Deu o banho em Jofo inventando uma
musica sem nome, feita no improviso de deixar
ele feliz. Com as méozinhas, o pequeno buscava
a boca de Dalva encantado com o movimento
dos ladbios. A banheira estava sobre a cama, a
janela aberta deixava ver o azul de abril, o sol
entrando ainda suave parecia vitorioso em seu
incansavel desejo de esperanca: mais um dia
(Madeira, 2021, p. 173).

Além disso, hd o momento em que reencontra o seu préprio
filho Vicente, depois de anos aparentando uma angustiada sensacéo
de perda. O poder do encontro com aquilo que parecia ter morrido



simbolicamente, devolve suas emocdes positivas, ndo excluindo
aquelas mais sombrias de um eu-mulher fragmentado, que passeia
entre os extremos. Quando ela descobre a realidade, suas subjeti-
vidades afloram pelo caminho da ddvida, do nervosismo do corpo
que pulsa a alegria, a tragédia e, sobretudo, o amor que a traz de
volta para o momento anterior a violéncia de Venancio:

Dalva desconfiou de si mesma, de sua sanidade,
reagiu refrataria. Como um espelho, recusou
potente a luz do sol, devolveu, ndo podia enten-
der o que ouvia, ndo suportaria o equivoco. Seu
corpo se agitou silencioso tentando se organi-
zar. Demora alguns segundos emergir de uma
tragédia, é prudente desconfiar dos milagres
(Madeira, 2021, p. 179).

O imperdodvel da violéncia contra a mulher implode em favor
das subjetividades de uma personagem que sente com a sua pro-
pria verdade, alargando-se das amarras — respaldadas pelo patriar-
cado e discutidas pelos feminismos plurais -, pois ela se liberta
quando se organiza em sua prépria ruina. Indecifravel, mesmo no
plano significante da linguagem dita literdria, Dalva se descons-
tréi e d4 vazéo a sua cosmologia criada a partir da experiéncia de
ser uma mulher esmagada pela l6gica capitalista, que considera o
“6cio” improdutivo, ja que é usado para o sofrer. Se ela ndo produz,
ela néo existe. A nocio de classe a atravessa e traz o privilégio do
tempo, mas néo a define como funcéo.

Portanto, tudo que foi exposto como trabalho imaterial diz res-
peito a seus lacos de compartilhamento, a sua sabedoria do silén-
cio, ao sentimento amoroso, ao cuidado com o outro. O paradoxo do
“vazio potente” de Dalva, que a faz morrer para (re)viver, se distan-
cia da materialidade das acdes e reencontra afago nos territdérios
existenciais; no campo abstrato e diluido dos sentimentos mais con-
traditérios; nos universos de valor criados para um sujeito mulher
carregado de essencialismos identitarios; a fim de que possa se hete-
rogeneizar no terreno do difuso, ao trabalhar suas imaterialidades.



Dialética da identidade: uma leitura da personagem Lucy

Diante do contexto de movimentos globais, de cosmopolitismo
e de novas didsporas, principalmente relacionados a literatura
contemporinea de autoria de mulheres, percebe-se que o debate
das identidades tem ganhado um destaque nos debates politicos e
literarios. Elas serviram, por muito tempo, para estabelecer tipos
sociais, os quais teriam seu comportamento, cultura e contornos
psicolégicos delineados, inclusive pela divisdo sexual do trabalho,
como foi anteriormente mencionado.

Essa divisdo entre o material e o imaterial encontra terreno
fértil na construcédo da personagem Lucy, cujo comportamento se
perfaz pela transgressio, uma vez que ela decide por rebeldia e pra-
zer o trabalho da prostituicdo. Durante séculos, ele foi e continua
sendo marginalizado, pois encara nfio s6 o machismo iminente, mas
também o fundamentalismo religioso que prega o corpo imaculado
das mulheres; e aprofunda o debate sobre a vulnerabilidade socioe-
condmica que atinge muitas delas que precisam sobreviver através
da remuneracéo sexual. Todavia, a identidade montada para essa
mulher, como Lucy, encontra-se em crise na obra Tudo é rio (2021).

Segundo Hall (2019), existe o sujeito pés-moderno, o qual ndo
possui uma identidade fixa, essencial ou permanente. O tedrico
ainda afirma que uma identidade unificada e coerente é uma fan-
tasia, pois sempre estamos nos deparando com uma multiplicidade
desconcertante. Nesse viés, a crise de identidade também se encon-
tra nos questionamentos de Woodward (2013):

A identidade é fixa? Podemos encontrar uma
“verdadeira” identidade? [..] Que alternativas
existem a estratégia de basear a identidade na
certeza essencialista? Serd que as identidades
sdo fluidas e mutantes? Vé-las como fluidas
e mutantes é compativel com a sustentacio
de um projeto politico? (Woodward, 2013, p.
12-15).



Isto é, a autora promove reflexdes acerca do que leva um
sujeito a se identificar com determinada identidade, néo categori-
zando os conceitos de sujeito. Com isso, ela aborda sobre a repre-
sentacéo pela qual os sistemas simbdlicos se utilizam para fixar um
modo especifico de subjetividade, averiguando que todas as pra-
ticas de significacdo e de significado envolvem relacdes de poder,
inclusive o poder para definir quem é incluido e quem é excluido
(Woodward, 2013).

Lucy, visivelmente excluida de um padréo, surge como um
desafio as identidades fixas, pois transita entre o prazer do gozo
e a rasura do “corpo décil”, desmantelando o poder que define os
modos singulares de subjetividade criados para o “ser mulher”:

Ficou nua, pelo e pele, chegando poro a poro
bem perto, oferecendo a montaria. Lucy tinha
um corpo indecente, que convidava aos berros
linguas e méos. Ele sentado, ela de pé, entre
o umbigo e os pelos dela, os olhos dele. Ande,
homem, hoje eu quero dar pra vocé, venha com
a sua boca sentir o meu gosto. Abuse de me
molhar. Vocé tem sorte, eu sou gostosa demais
(Madeira, 2021, p. 18).

Ela se autoafirma “gostosa” e entra em colapso quando se
percebe rejeitada por Venancio. Embora se utilize do controle,
da agressividade e da sexualizacdo exacerbada, aproximando-se
bastante de um comportamento filico, ela se constitui como uma
mulher que também produz suas subjetividades, na medida em que
se permite ser desejada por homens e mulheres, em que se apai-
Xona, em que sente prazer sexual em sua profissio; em que se per-
mite abdicar de uma vida mais previsivel. Ao contrdrio, ela trabalha
com o0 corpo, néo se limitando a ele; sem lancar fora seus sentimen-
tos de rejeicdo, de dor, de amor, de linguagem erdética. Seu corpo é
posicionamento no mundo.

Verticalizando ainda mais essa crise, percebe-se que muitas
dessas problematizacdes ligadas & concepcdo do sujeito mulher,



bastante discutido nos ultimos anos, deve-se a ascensdo dos movi-
mentos feministas e da imerséo de personagens mulheres em obras
literarias. Dessa forma, bell hooks (2019) aponta uma discusséo
muito pertinente no que diz respeito a politizacdo feminista e ao
lema da bandeira “o pessoal é politico”, partindo do pressuposto de
que é uma cultura narcisista, pautada no patriarcado de suprema-
cia branca e capitalista, sendo, logo, uma afirmacéo arriscada.

Como vemos em Hall (2019), em que ele demonstra a unidade
como uma das etapas do processo de categorizacdo do sujeito -
para ele, esse sujeito se refere ao Iluminismo, ndo a4 pés-moderni-
dade -, a tedrica bell hooks (2019) incita o debate do “pessoal” e do
“politico”, quando afirma:

Nio podemos nos opor a énfase nas politicas
identitarias invertendo a légica e desvalori-
zando o pessoal. O movimento feminista ndo
progride ao ignorar questdes de identidade
ou criticar a preocupacio com o eu sem apre-
sentar abordagens alternativas, sem abordar a
questio da politizacdo feminista de um modo
dialético - o vinculo entre os esforgcos para
construir socialmente o eu, a identidade, num
ambito contestador, que resista & dominacéo e
permita um maior grau de bem-estar (hooks,
2019, p. 222).

Isto é, quando a identidade é pautada em estruturas de domi-
nacéo e sua consequente aceitacéo, isso pode comprometer a cons-
cientizacdo radicalizada, ou melhor, o questionamento do préprio
privilégio, uma vez que a identidade nfio pode ser vista como um
fim, mas como um meio (hooks, 2019). Sobre Lucy, esse questio-
namento do “eu-social” ganha outra configuracio em detrimento
do privilégio sexual do seu prazer, haja vista que ela desapega da
maternidade - entrega seu filho a Dalva - e da familia que a aco-
lheu com regalias da classe média. Ao mesmo tempo, sua alienacéo
no que tange a prépria condicdo também reforca o que esconde a



brutalizacdo, o abuso e a desumanizacdo que a colonialidade de
género implica.

Além disso, o ambiente coletivo onde ela vivia - o prostibulo
chamado Casa de Manu - salvaguardava um espaco de possibi-
lidades outras (afetos, dores, elos). Mesmo néao tendo o conforto
da casa da tia de Lucy, segundo Manu, 14 nfio se seguia a l6gica da
exploracéo do trabalho (mesmo que a prostituicdo ja implique o
capitalismo), sendo, pois, 0 espaco em que a personagem construiu
lacos de compartilhamento com outras prostitutas, ressignificou o
corpo como objeto de prazer para Lucy (ela também gozava), se fez
reconhecida na cidade pelo seu trabalho:

Dizem as boas linguas que Manu era a puta
mais caridosa da pardquia e ficou rica por
gratiddo de Deus. Pagava o dizimo, ndo para a
igreja, mas para a pobreza. Gostava de ajudar
quem precisava. Era justa com as meninas e
nunca aceitou explorar quem quer que fosse. O
retorno vinha volumoso. Ser dona de zona foi
um acidente muito antes de ser um bom negé-
cio. [...] Na zona, o corpo é a alma do negdcio.
Reconheceu que Lucy era uma galinha de ouro.
Tratou de facilitar seus ovos (Madeira, 2021, p.
112).

Percebe-se, assim, que embora as armadilhas do trabalho
material com o corpo surjam quando ele se torna lucro, as subjeti-
vidades da dinidmica sexual também contemplam a zona subjetiva
de Lucy. Diferente de uma identidade calejada de sofrimento, Lucy
escolhe, por prazer e dedicacio, o caminho para o exercicio sexual
como forma de viver:

Lucy tinha vontades, nfo aceitava dé de nin-
guém, repelia com sadismo as senhoras cristés
que lhe ofereciam um pouco de bondade. Eu
pratico o gozo e néo o sofrimento, humilhava.
Vivia dizendo que daquele puteiro, e talvez de



todos os outros puteiros do mundo, ela era a
Unica puta que podia ser chamada de mulher
de vida facil. Quer vida mais facil do que a
minha, uma puta que gosta de dar? Para toda a
cidade isso era uma provocacio sem tamanho,
qualquer pessoa de bem tolera as putas, com a
condicio de sentir pena delas (Madeira, 2021,
p. 14).

Nessa perspectiva do sujeito mulher nédo essencialista presen-
tificado por Lucy, Woodward (2013) ratifica que o movimento de
mulheres tem enfatizado que as identidades séo fluidas, ndo fixas
e que nfo estdo presas a diferencas que seriam permanentes e
valeriam para todas as épocas, uma vez que, como bem afirma bell
hooks (2019), as feministas negras estio indo de encontro a cate-
goria unificada “mulher”, a qual inclui apenas as mulheres brancas.
Essas mulheres prostitutas sdo multiplas, o que ja denota por si a
fragmentacéo.

Comparando Lucy a Dalva, temos a quebra de identidade fixa
entre essas duas mulheres, uma vez que a primeira tenta desesta-
bilizar a segunda em razdo do seu amor desesperado por Venancio,
elo que liga as duas. Dalva, por sua vez, ndo se deixa esmaecer pelo
ato de violéncia da prostituta, fazendo com que seus universos se
toquem, conversem pelas suas subjetividades — enquanto uma voci-
fera, quebrando o siléncio empético das putas quando ela passava
depressiva por anos na frente da Casa de Manu; a outra permanece
calada, ignorando o chamado de 6dio, rivalidade e provocacéo - e
se complementem pela alteridade:

La vem a sofredora, faz questio de sofrer todo
dia, ndo é boba de largar pra 14, que o sofri-
mento tem poder! Quer ser coroada a rainha da
dor com coroa de espinho e tudo. Vem c4, dona
Dalva, deixa eu te mostrar como é bom gozar.
Te faco essa caridade, te dou a esmola de chu-
par os seus gominhos. Lucy arrancava a pro-
pria roupa e se mostrava no alpendre, falando



aos berros: Olha que beleza, seu marido vai
enfiar o pau dentro de mim hoje e nunca mais
vai querer saber da sua buceta murcha. A pla-
teia crescia dia a dia, ninguém queria perder
nem uma palavra, era o espetdculo da paixdo
desmedida. Dalva passava como se néo fosse
com ela, mais imperturbavel ela caminhava,
mais Lucy enlouquecia (Madeira, 2021, p. 119).

Logo, podemos concluir que as politicas identitdrias do
sujeito fragmentado, pés-moderno, ou ainda, cambiante, se anco-
ram na concep¢io de subjetividade, a qual sugere a compreensio
que temos sobre nosso eu através dos pensamentos e as emocdes
conscientes e inconscientes que constituem nossas concepcoes
sobre “quem somos nés mesmos”. Entretanto, nés vivemos nossa
subjetividade em um contexto social no qual a linguagem e a cul-
tura déo significado a experiéncia de adotarmos uma identidade
(Woodward, 2013).

Consideragoes Finais

As concepcdes de trabalho imaterial e de identidade entrela-
cam o debate contemporaneo & obra Tudo é rio (2021), de Carla
Madeira. Suas personagens - Dalva e Lucy - sdo exemplos da poro-
sidade que existe na divisdo sexual do trabalho material, que hie-
rarquiza os comportamentos e expectativas sociais, bem como no
trabalho imaterial, atravessado por nuancas fragmentdarias de com-
partilhamentos diversos, de solidariedade, de sentimentos contro-
versos, de producio de pensamentos e de sentires.

Nesse viés, as personagens analisadas sdo perturbadas pelas
categorias inconstantes e confirmam que as guerras da subjetivi-
dade permanecem vivas no mundo-caos, as quais insistem em apa-
gar das mulheres tudo aquilo que diz respeito aos afetos, a poténcia
da vida que se apresenta multipla, aos siléncios que falam, aos
gritos que calam dores existenciais, moldando sujeitos com tracos



identitarios previsiveis, fixos e limitrofes. Sdo corpos 4 medida que
ratificam o poder das estruturas, mas transgridem esse mesmo
poder.

Desse modo, Lucy e Dalva subvertem a si préprias no momento
em que caminham para os extremos e se intercruzam pela afetacéo
das relacdes humanas: Dalva sonha e espera a maternidade, usa da
apatia para sobreviver, retorna a si a partir do outro, constituindo-
-se através do perdio e dos muitos sentimentos que podem cau-
sar desconforto se vistos da perspectiva material do patriarcado,
das armadilhas desenhadas para a mulher; por outro lado, Lucy
se reafirma na identidade-puta, gozando e fazendo gozar, ao passo
que despotencializa a maternidade como objetivo de vida e abre
caminho para o encontro com a diferenca, reacendendo o que foi
perdido em Dalva.

Por fim, as duas desestabilizam o debate de identidade e avan-
cam as condicdes materiais do trabalho do corpo-sexo e do corpo-
-ttero, chegando a um terreno do subjetivo, em que h4a édio, medo,
angustia, mas também afeto pelo desconhecido de si mesmo.
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A COMUNIDADE LUMINOSA EM
“0 NOSSO REINO”, DE VALTER HUGO MAE'

Annie Tarsis Morais Figueiredo

Consideragoes iniciais sobre os atravessamentos propostos

Muitas vezes, enquanto construcdo aberta, a literatura
coloca-se a favor da liberdade e em oposicéo aos siste-
mas hierarquizantes e autoritarios. Tais sistemas sdo da ordem da
identidade fixada e das normas socioecondmicas que sio atribu-
idas pela l6gica da dominacéio e geram modos de pensar, sentir e
viver limitados. Da mesma maneira, deslocar a literatura para um
lugar pré-estabelecido seria negar a potencialidade dos encontros
na escrita, na leitura e na experiéncia alteradora do acontecimento.

Nesse sentido, o encontro com um texto literario, em relacéo
multipla com as teorias aqui utilizadas, é a busca por uma pers-
pectiva que compreenda a nocdo de comunidade como pensamento
alternativo que possibilita visualizar algumas aberturas para outras
paisagens. Por isso, analiso em O nosso reino (2012), publicado em

1  Esteartigo é um recorte da minha tese: “Comum e comunidade luminosa na tetra-
logia das idades, de Valter Hugo Méae”. Em outubro de 2020, ela foi apresentada
ao Programa de P6s-Graduagdo em Literatura e Interculturalidade (PPGLI), da
Universidade Estadual da Paraiba (UEPB).



2004, de Valter Hugo Mie (VHM), algumas experiéncias comuni-
tarias que permitem o poder da vida sobressair e transformar o
poder sobre a vida que leva ao individualismo desumanizador e a
opressao.

0 foco é o romance O nosso reino (2012), ponto de partida do
projeto literario escrito em letras minusculas que foi sendo consoli-
dado entre os anos de 2004 a 2010 pelo escritor portugués nascido
em Angola, VHM. Nesse projeto, é da infancia para a velhice que
a trajetéria das complexidades das vidas portuguesas é tracada. O
intuito, portanto, é analisar como a comunidade luminosa - nocéo
pensada por mim a partir de Pier Paolo Pasolini e Georges Didi-
Huberman - se dé a partir de benjamim e seus encontros.

No presente texto, abordo o que denomino comunidade lumi-
nosa. Essa nocdo aparece enquanto unidade temadtica elaborada a
partir de rupturas da visdo tradicional que possui uma nocéo clés-
sica e idealizada acerca da comunidade. Porém, aqui, comunidade
é abertura, é respeito as particularidades dos seres. Nao defino o
que seria um tipo exemplar de comunidade, mas analiso arran-
jos perfeitos dentro de suas imperfeicdes para empenhar forcas
sociais, politicas e afetivas outras que néo as capturadas pelo poder
hegemonico.

Em linhas gerais, a comunidade basilar ndo pode vir a ser uma
férmula que antecede a leitura e a analise dos textos literdrios.
Juntos, formulam um modo de reinterpretacio do mundo e das
relacdes entre os seres, permitem a fuga das condicdes de possi-
bilidade de uma época. Essa reinterpretacdo do mundo é voltada a
uma coletividade que néo solapa as singularidades. Pensando nisso,
a poiesis (producdo) constante da comunidade luminosa composta
no romance é vista como interpretacdo pontual, em movimento e
passageira, constatando que nio temos um conceito impositivo e
classificador do texto literario. Por isso, ndo construo um sistema,
mas valorizo a experiéncia das personagens quando estdo sendo
atravessadas pela comunidade luminosa.

Embora interligue as varias experiéncias coletivas transforma-
doras que atravessam as personagens na terminologia: comunidade



luminosa; encontrar essa unidade conceitual ndo quer dizer que
desprezo as peculiaridades da construcdo literdria. O caminho
tedrico-analitico nfo é construido como um a priori da anélise do
romance, nem como um a posteriori, mas tdo somente como dois
caminhos insepardveis na experiéncia de leitura e interpretacéo,
esta dltima, enquanto “uma consciéncia intervalar” (Bosi, 1988, p.
277). Se a literatura néo se restringe somente a funcdes e catego-
rias, também ela ndo pode fazer parte de uma pratica apenas mis-
tificadora e ideal. A literatura se faz na relacdo entre textos e na
partilha entre seres, sendo assim, ela é dispersa e mutével. A litera-
tura pode gerar comunicacéio viva em movimento, modificando as
légicas da mercadoria determinadas pelo sistema politico-social e
econdmico.

Se o fazer literario elabora diniAmicas das personagens, nesse
sentido, minha andlise visa as relacdes através dos didlogos e dos
gestos (movimentos e atitudes) delas. Dentro dos encontros entre
si, hd a comunidade que os atravessa e alimenta a poténcia ativa. A
literatura, enquanto produtora de sentidos na partilha de um uni-
verso sensivel, faz realcar a dindmica dos gestos que perfazem a
comunidade luminosa. Talvez as principais significacdes da comu-
nidade luminosa sejam a vontade de outra vida e de outro mundo,
mas experiéncia alteradora acontece no aqui e agora, atravessan-
do-as, nio nos sonhos de futuros em busca da comunidade ideal
perdida. Por isso, examinar as personagens e o lugar que lhes séo
atribuidos trata-se de uma questdo perene, presente na vida-em-
-comum, e serve para interrogarmos as coletividades que as perso-
nagens compoem.

A comunidade luminosa vem dos vaga-lumes de Pasolini

O tema das luzes (e seus lampejos) apareceu em uma carta
de Pier Paolo Pasolini. Essa carta, intitulada A resisténcia e sua
luz (1941), falava sobre o avanco do fascismo na Itdlia e a neces-
sidade em se notar os pontos de fuga da légica aterradora que se
aproximava. Ndo se tratava de uma resisténcia para promover



“iluminacfo” no sentido roméantico-humanista, porém muito mais
como uma poténcia em oposicdo as forcas que fabricavam senti-
mentos escravizados e rotinas aprisionadas. Foi a partir dessa carta
(1941) e de um ensaio escrito em1975, ambos de Pasolini, que
Georges Didi-Huberman escreveu A sobrevivéncia dos vaga-lumes
(2011). Para mim, a interlocucio entre Pasolini e Didi-Huberman
demonstra a importancia em focar nos encontros das personagens
da narrativa no momento aterrador de suas lutas cotidianas e na
busca pela sobrevivéncia.

Para a construcio da nocéo de comunidade luminosa utilizo as
duas formas de ver as luzes pelo escritor e cineasta italiano: [1] em
meio ao escuro e as sombras e [2] em meio 4 uma luz forte (totali-
zadora), que é outro modo de desnortear e subjugar. Mencionar o
poder autoritdrio junto s pequenas resisténcias era, para Pasolini,
uma forma de reparar que o fascismo dos anos 1930/1940 néo foi
superado. Para ele, a ilusdo de superar o fascismo pode ser devas-
tadora, pois, sob os escombros da Segunda Guerra Mundial, h4 as
sementes dos diversos modos fascizantes. Estes estdo presentes,
por exemplo, na violéncia policial e no desprezo pela constituicio
federal no nosso contemporaneo.

No ensaio de 1975, Pasolini abordou o jogo entre a “gléria
miseravel dos condenados” e a “grande claridade das alegrias celes-
tiais” no poema A divina comédia de Dante Alighieri. Dessa maneira,
a alegoria das luccioles (pequenas luzes) e da luce (grande luz) foi
trazida para exemplificar a luz ofuscante dos projetores do ditador
e as pequenas luzes da vida erratica que sdo alegres e inventivas,
em suma, o que disse ser lampejos/chamas do desejo. Por isso,
Pasolini valorizava as microrrevolucdes, as luzes pontuais e inesgo-
tdveis que teimam em reaparecer e que, no entanto, podem desapa-
recer por completo. Residindo ai a necessidade em reconhecermos
as resisténcias-lampejos e suas sutilezas.

Aqui, de certa maneira, a luce pode ser compreendida como a
comunidade imaginada e oficial que é Portugal, o Estado-nacéo com
um projeto homogeneizador. J4 as luccioles podem ser as comunida-
des luminosas, as rearticulacdes pontuais que burlam instituicdes e



se articulam dentro do Portugal-Patria. A comunidade luminosa é
composta por encontros de personagens vaga-lumes que se tocam
de maneira amorosa e livre. Em seus gestos e afetos trocados, os
encontros elaboram um inconformismo produtivo e uma experién-
cia politica libertadora.

Trata-se de viver a produzir fulguracdes de pensamentos e
de movimentos que gestem experiéncias vitais. Estarem sendo tal
qual um vaga-lume e sua impermanéncia, na passagem e na efeme-
ridade das pequenas luzes, pois é ai que a sobrevivéncia se instala.
Portanto, uma relacdo luminosa é efetuada sutilmente e através
dessas cintilacdes ténues e uma comunidade luminosa é articulada
momentaneamente na trama. Dessa maneira, ndo é uma articula-
cdo eterna e fechada, mas elaborada pelos encontros das perso-
nagens em um momento de seus embates cotidianos, e as levam
a criar espacos sutis de luta, sfio justamente as microrresisténcias
que rearticulam outros fluxos e inventam outras formas-de-vida.

A alegoria pasoliniana me fez adicionar ao substantivo comu-
nidade a adjetivacdo luminosa. Nesse sentido, uma comunidade
luminosa advém da juncdo das pequenas luzes (luccioles) dos
vagalumes e sua poténcia dos encontros. As ligacdes entre as per-
sonagens sdo abundantes de esbocos de persisténcia e constituem
linhas de fuga em meio ao esquadrinhamento da vida. A comuni-
dade luminosa também expde o vazio e o absurdo, mas apesar do
sofrerem, as personagens néio se entregam ao ressentimento que
leva & inacéo. Elas se deslocam e, constantemente, formam /desfa-
zem a comunidade luminosa. Logo, a comunidade luminosa nio é
estdtica e nem um projeto advindo do exterior para ser aplicado,
pois nasce da implicacéo corporal, gestual e afetiva entre as perso-
nagens e dentro delas.

A comunidade luminosa acontece através do desejo - nio como
falta, mas como producdo como teorizam Deleuze e Guattari nos
seus mil platés - e dos afetos ativos. E um ponto de transformacéo
instaurado de maneira breve pela partilha e possibilita, mesmo no
esgotamento das forcas, ainda desejar e resistir. E no corpo das per-
sonagens que os desejos e afetos passam a ser partilhados. Nesse



sentido, para Pasolini, a politica estd nos corpos, nas palavras e nos
gestos. O desaparecimento dos vaga-lumes pelo avanco técnico da
cidade demonstra a auséncia de sensibilidade no humano, havendo
o predominio de homens-méquinas, essas “engenhocas que se lan-
cam umas contra as outras” (Didi-Huberman, 2011, p. 30). A luce
dos projetores de que fala, as “dos mirantes, dos shows politicos,
dos estadios de futebol, dos palcos de televisdo” (2011, p. 30), sdo
luzes que por iluminarem demais, ofuscam; por brilharem initer-
ruptamente, anulam grande parte da possibilidade das singula-
ridades e suas poténcias. Sob a luz maior, os contatos tornam-se
espectros de uma experiéncia vivificante, e, quando as pequenas
luzes do desejo se apagam, os autdmatos sdo manipulados.

Abrir-se a uma comunidade luminosa é notar as varias forcas
que se implicam em uma reciprocidade desinteressada ao longo
dos seus deslocamentos e, pela poténcia da linguagem, constroem
formas comunitdrias nfo-excludentes. Dessa maneira, em meio ao
obscurantismo cultivado pelas telas e projetores h4, por parte das
personagens, uma estratégia senciente de viver. Se o biopoder cap-
tura a vida em todas as suas formas de existéncia, esta mesma vida
passa a ser também local de embate, criando objecdes cotidianas
e pontuais que causam impedimentos aos esquemas tracados, ins-
talando o inesperado, proveniente da personagem que é relacéo,
configurando novos rumos.

Desconsiderar as estratégias vitais das personagens leva ao
perigo de vermos “somente a noite escura ou a ofuscante luz dos
projetores [..] necessidade de ver o espaco intersticial, intermi-
tente, ndmade, situado no improvavel das aberturas, dos possiveis,
dos lampejos, dos apesar de tudo” (Didi-Huberman, 2011, p. 42). A
nocio de comunidade luminosa é configurada nos espacos intersti-
ciais e breves.

Desse modo, analisar a comunidade luminosa em 0 nosso reino
(2012) é uma maneira de pensar o proprio estar acontecendo das
personagens durante a leitura. A reorientacéo se da a partir da dig-
nidade de cada vida criada expondo-se entre si e nio na totaliza-
cdo/apagamento do valor inestimével e sem preco que é cada uma



das personagens vaga-lumes. No romance, é um voltar-se para o
valor incomensuravel de gestos, falas, olhares, escutas e ritmos, de
instantes de partilha, de vozes silenciadas, de vidas esquecidas e de
existéncias interrompidas.

A comunidade luminosa em o nosso reino:
as personagens mulheres ensinam

O nosso reino (2012) traz a histéria de benjamim, um menino
de oito anos que narra suas vivéncias numa vila portuguesa de
pescadores ndo nomeada, a época do salazarismo/caetanismo.
Acompanhamos o crescimento do narrador-protagonista dentro de
um espaco delimitado e sufocante: um vilarejo predominantemente
pobre, cujos habitantes sdo guiados por dogmas religiosos a ponto
de se tornarem quase passivos e pouco fazerem para combater a
realidade miseravel em que vivem. A educacéo cristd presente nos
lares das personagens alegoriza, metonimicamente, como a insti-
tuicéo religiosa contribuiu profundamente para a serviddo volun-
taria da populacéo portuguesa daqueles tempos.

A narrativa recria o passado portugués durante os ultimos
anos ditatoriais, culminando com a Revolucdo dos Cravos e seu
ponto de abertura democratica. Em meio a isso, o menino consegue
explorar outras formas de experimentar a vida mesmo que néo seja
uma ruptura total com as determinacdes dos adultos da vila e da
educacio crista de cunho autoritario. Podemos dizer que benjamim
ndo aceita passivamente o modo de vida tracado para ele e para as
pessoas da vila. Talvez por isso o menino busque uma esperanca
ativa a sua maneira, cheia de medo e de sofrimento, mas que ins-
taura uma nova sensibilidade na narrativa. Imaginar outro mundo,
outra situacdo para vila, ¢ um modo de insurreicio para benjamim.

Quando falamos de bons encontros e de boas relacdes entre
as personagens, nio queremos dizer que elas sempre se unem de
maneira harmoniosa, muitas vezes se dio dentro de uma tenséo
causada pela violéncia entre elas, mas alternativas sdo geradas a



partir dessas capturas e os lampejos de resisténcia propdem uma
aprendizagem do “desnascer”, para usar um termo que aparece no
proprio livro. Nesse contramovimento, percebe-se que outra poli-
tica, voltada a comunidade, pode ser pensada. As conexdes referen-
ciais e as relacdes das personagens sdo apreendidas na brevidade
da cena e na exigéncia de sentido de cada uma. Como podemos ler
a seguir:

[..] e a casa dela era pequena e antiga, tinha
coisas como as outras, mas velhas, e ela sosse-
gava-me, é assim mesmo, menino, ndo tem mal,
o importante é que a casa se aqueca para ficar-
mos guardados no inverno. imaginava a dona
ermelinda muito junta aos seus filhos, como a
fazerem um pequeno circulo apertado, abra-
cando-os para angariar calor, a esfregar-lhes
os bracos e as costas como faziamos as méos a
caminho da escola (Mae, 2012, p. 34).

No fragmento, ele conhece a casa de d. ermelinda, a empregada
da familia. A resposta da senhora dd a entender que o menino se
sentiu mal ou triste ao se deparar com a pobreza dela. A imaginacio
de benjamim €é, a0 mesmo tempo, sofrida e afetuosa, pois mesmo na
auséncia de conforto, o carinho e cuidado se sobrepdem. Ainda, o
carinho pelos filhos é imaginado pelo menino como o que a senhora
tem por ele, demonstrando um pouco a relacio entre os dois. Essa
pobreza refere-se as vidas nas vilas necessitadas de Portugal na
época da ditadura salazarista. Portanto, no recorte acima, as boas
partilhas e os bons encontros séo enfatizados enquanto contrapon-
tos a rigidez afetiva das personagens adultas da sua familia.

A perda da familia, das posses, da casa, do amigo, das pessoas
que o compreendiam, como professora blandina, o faz mobilizar
novas conexdes e colocar a vida em convivéncia distinta da racio-
nalidade e das culturas criadas ali. A costura das duas pontas, ini-
cio e fim, afirma que tudo estd implicado, mas também expde-se ao
aberto, ao que nao admite fechamentos. Sendo assim, a narrativa



e as relacdes entre as personagens sio uma empreitada contra o
esquecimento da pluralidade e da abertura para a incompreenséo e
busca, para a desrazio.

Ao desnascer, benjamim se desfaz dos preconceitos. Essa
espécie de deseducacio é uma estratégia vital e, ao conseguir se
tornar o que temia, ele percorre a outra face da vida. A partir do
exercicio da imaginacio o narrador-autodiegético reativa a nossa
vontade politica-afetiva, como uma luz sutil que néo se deixa ofus-
car pela luz maior, a da comunidade oficial. Portanto, benjamim
adquire uma consciéncia distinta quando a familia rui e o projeto
do sangue é revisto. No romance, através da linhagem sanguinea,
h4 a formacéo de familias disfuncionais que se relacionam a partir
de violéncias. Nesse sentido, a familia passa a ser outro nucleo de
aprisionamento, é uma comunidade que muitas vezes néo respeita
as especificidades dos parentes.

H4 uma comunidade luminosa perpassando a comunidade
essencial/homogénea, e ela é composta, sobretudo, por benja-
mim e quatro personagens mulheres: d. horténsia, d. ermelinda,
professora blandina e d. darci. Elas ajudam a tecer aberturas aos
possiveis, trazem ensinamentos multiplos a benjamim. O menino,
a partir das transformacdes advindas dos encontros, desinventa a
religido oficial e fabrica uma fé bastante particular, no entanto, para
isso acontecer, ele teve que acessar outras vozes de articulacdes e
linguagens distintas que demonstram diversas perspectivas sobre
o mundo.

Como primeira personagem a cooperar com a transformacfo
do menino na diegese, temos d. horténsia, a mulher que cuidou
dele no hospital, e ela é descrita como: “um ser impregnado das
bondades de deus” (Mée, 2012, p. 30). Ao se conhecerem, ela diz a
benjamim: “porque cada pessoa que conhecemos traz uma peca do
nosso caminho até ao senhor, e nés sé precisamos de a guardar, de a
preservar com cuidado, e esperar até o completarmos” (Méae, 2012,
p. 30-31). Essa fala é uma projecdo que se relaciona aos encontros
de benjamim.



Outra personagem vaga-lume é d. ermelinda, a quem benja-
mim chama de terceira av6. Ela foi empregada da casa do narrador-
-protagonista, na época em que os avés do menino ainda estavam
vivos. O avo estuprava essa senhora e é sabendo dessa relacdo vio-
lenta que benjamim passa a entrar em contato com o universo de
sofrimento feminino advindo das praticas de dominacio e poder
dos homens sobre os corpos das mulheres. A partir do encontro
com d. ermelinda, o menino também conhece a pobreza e a desi-
gualdade social e econdmica:

[...] tAo pobre que sempre fora, tdo pouco ins-
truida, achava-se pecadora apenas por existir.
que as coisas boas do mundo ndo eram para ela.
havia pessoas assim, sabia-se 14, poderia ser
culpada de ter trés filhos e dinheiro nenhum
para os criar. tomaria as coisas a pulso, a ver se
eles se faziam homens e tinham melhor sorte
(Mae, 2012, p. 33).

Nocdes como pobreza/castigo divino e prosperidade material/
déadiva divina vio sendo estilhacadas na mentalidade do menino.
Ele conhece a bondade com os pobres e com os trabalhadores. A
caréncia de dinheiro leva d. ermelinda a se submeter aos crimes
do avo de benjamim. Sobre isso, ele diz: “pensei também que um
homem bater numa mulher era algo porco, o mais porco dos atos,
porque vinha da covardia e mostrava o espirito demente de quem
achava na violéncia uma forca aceitavel” (Mae, 2012, p. 102). benja-
mim vé sua mie sendo violentada pelo pai e d. ermelinda sofrendo
violéncias sexuais do avd. As referéncias masculinas sdo quase
nenhuma, as mulheres sdo guias da perseveranca para o menino:

[..] e eu encolhia as pernas e chorava apavo-
rado, por nunca ter percebido que o sofrimento
das pessoas era tdo grande, e pensei na dona
darci, tdo calmamente sozinha, e vi aquelas
mulheres estropiadas de membros e coracéo,



a pedirem por si e pelos filhos, maridos presos
em camas, cabecas apagadas de loucura, fome
(Mae, 2012, p. 81).

Talvez essas “mulheres estropiadas” sejam um dos principais
motivos da literatura de VHM. E, sobretudo, nelas que a desumani-
zacdo se faz presente, e é entre elas que algumas comunidades lumi-
nosas aparecem. Voltando a d. ermelinda, lemos a cena a seguir:

[...] por vezes sentava-me na banca da cozinha
e comentava comigo histérias da vida da sua
casa que eu nunca vira. era para 14 da vila, para
o outro lado, onde passdvamos muito raro em
automovel a ver passeios do avd, ou em dias
de festa em que néo fazia mal gastar gasolina
(Mae, 2012, p. 34).

Ao contar a sua vida para o menino, a senhora vai ensinando
sobre outra forma-de-vida possivel, ampliando a solidariedade em
benjamim. Conta sobre a vida “de 14", do outro lado da vila e do
outro lado da sua classe social. O amor por d. ermelinda e a decep-
cdo ao conhecer a pobreza do lar dela o faz pensar na injustica que
h4 no mundo, mas também saber que na simplicidade eles possu-
iam momentos de felicidade e de aconchego, mais do que ele tem
em sua casa:

[..] e ela sossegava-me, é assim mesmo,
menino, ndo tem mal. o importante é que a casa
se aqueca para ficarmos guardados do inverno.
imaginava a dona ermelinda muito junta aos
seus filhos, como a fazerem um pequeno cir-
culo apertado, abracando-os para angariar
calor, a esfregar-lnes os bracos e as costas
como faziamos as méios a caminho da escola
(Mée, 2012, p. 34).



As trocas afetivas e os gestos de carinho demonstram como
a comunidade luminosa é composta por amor, enquanto principal
afeto politico. Os gestos, como: “esfregar-lhes os bracos e as costas
como faziamos as mé&os a caminho da escola”, mostram o querer
bem de d. ermelinda. A ambientacdo da casa do menino é de medo
e frio, o desalento e a soliddo é que fazem benjamim se apropriar
de outros pontos de vista. O cuidado que d. ermelinda tem com ele
vai compondo o ntcleo comunitario de O nosso reino (2012), este
néo entra necessariamente no lugar da sua familia, uma comuni-
dade luminosa nfo tem essa pretensdo, afinal isto seria replicar a
mesma logica da comunidade essencial e familialista. As partilhas
simplesmente geram relacdes alegres e amorosas em contraponto
aos preconceitos e as violéncias da casa e da igreja.

Outra mulher que faz benjamim vislumbrar a vontade e a ale-
gria de viver é a professora blandina. Quando outros estudantes
estdo o criticando e o ridicularizando na escola, apés sua recupe-
racio da tentativa de suicidio, blandina é o seu paraiso: “protegeu-
-me com os bracos e mandou-nos entrar” (Mie, 2012, p. 39). Ao
protegé-lo e néo o julgar, temos uma personagem que marca a dife-
renciacédo das demais pessoas da vila. A professora possui um escla-
recimento que advém do saber e da sensibilidade e, por isso, ndo
violenta seus alunos. As praticas amorosas assustam e as violéncias
sdo corriqueiras, como vé-se na seguinte citacao:

[..] a professora blandina deu-me um abraco
naquela manh3, fiz uma conta de matematica
muito complicada, sem me enganar e no qua-
dro. achei que ela queria muito que eu sentisse
a sua amizade, porque foi um gesto inusitado
e mesmo disparatado, uma professora nunca
devia tocar nos alunos senfo para lhes bater
(Mée, 2012, p. 47-48).

No contexto histérico incorporado ao romance, uma das insti-
tuicdes oficiais que é a escola deveria propagar os ideais da cartilha
da educacéo nacional da época: “Deus, patria e familia”. Porém a



escola é - através da personagem professora blandina - um espaco
de liberdade, bons afetos e aprendizado para construir outras ver-
dades para as criancas.

Um outro conhecimento adquirido na escola se deu a partir
da informacéo sobre a Revolucdo dos Cravos (1974). A professora
blandina ensinou, na manhé do vinte e cinco de abril, sobre a revo-
lucéio que abriu a democracia em Portugal e fez a violéncia ditato-
rial cessar. Apos essa aula, benjamim reflete sobre a acio violenta
de seu pai: “e imaginei que o meu pai pertencesse aos maus, e 0
arrelio que lhe dera teria sido conhecimento de terem perdido as
rédeas do pais” (Méae, 2012, p. 103). Mesmo com uma visio bindria
de bem versus mal, o garoto compreende as praticas violentas do
pai, vem do medo de, com o fim do salazarismo/caetanismo, perder
o poder. Com a aula, benjamim passa também a ter contato com a
via ideolégica da Histdria, ela de certa forma desestabiliza sua fan-
tasia criadora, cuja forma simbélica é o refiigio no reino dos céus e
a busca pela santidade.

A experiéncia alteradora com a professora é o cuidado que
ela mostra ter com ele a partir da seguinte acdo: “na escola a pro-
fessora blandina reforcava a minha racéo” (Mie, 2012, p. 112). Ao
aumentar a quantidade de comida, durante os intervalos das aulas,
ela acaba fortalecendo benjamim, auxiliando-o na sobrevivéncia
mais bésica e urgente. A dindmica da comunidade luminosa faz o
menino resistir por vdrias vias; da mais aparente, como néo sentir
fome, a mais implicita, que vamos supondo a partir das revelacoes
expressas pelos gestos e didlogos de benjamim.

Em uma das partilhas, o narrador-protagonista aprende sobre
a semelhanca que ha entre todos, mesmo na diferenca. E com d.
darci, mulher preta e mocambicana, que as questdes relacionadas
ao racismo e ao etnocentrismo irrompem na narrativa. Quando
disse ao menino: “a pele [...] é um pedacinho de tecido que cobre a
carne igualmente vermelha de todos nés” (Méae, 2012, p. 73), benja-
mim aprende a néo fazer distin¢des no tratamento por conta da cor.

Nesse primeiro livro, portanto, hd um motivo que se repete e
estd enlacado ao tema principal das formas possiveis de coletividade



que podem inventar mundos e pessoas menos cruéis. Esse motivo é
a educacdo, em o nosso reino (2012) a educacdo de uma crianca néo
cessa e nio se da a partir de uma cartilha com regras que se herda,
a educacéo é constante, coletiva e por toda a vida. Compreende-se
também que além de ser ininterrupta, a educacio advém de rela-
ces coexistentes entre os seres e o mundo que habita. E, princi-
palmente, com essas mulheres, em relacio intergeracional, que
benjamim vai desnascendo e tornando-se outro.

O didlogo bastante simbdlico da professora blandina com o
garoto é: “benjamim, deus sdo as coisas todas, e em todas elas nos
escuta. deus és tu”. Aqui ha um ponto de confluéncia entre a cos-
movisdo mocambicana de d. darci — que vé acio espiritual e divina
em todas as coisas -, com a perspectiva mais aberta da professora
que ao trazer a escuta delas encurta a distancia entre humano e
Deus. Ao saber da morte da professora blandina, benjamim vai ao
encontro de outra pessoa-paraiso/pessoa-refigio: “chorei, pernas
para longe dali até a casa da dona darci”. Nesse movimento, vemos
o estatuto de lugar que d. darci recebe. Ela o acolhe com os seguin-
tes gestos: “a dona darci afagou-me a cabeca. nio disse mais nada”
(Mae, 2012, p. 150). Mais uma vez o siléncio aparece como amparo
frente a auséncia de sentido que seriam as palavras no momento
referido. As pessoas participantes do circulo do menino guardam
uma bondade que as faz serem paraisos. d. darci, a senhora mocam-
bicana, traz ensinamentos sobre religido e fé:

[...] ndo era que lhe faltasse a fé, dizia-me dona
darci, era uma fé diferente, como eu, confes-
sava. em africa acredita-se em forcas secretas
para nds aqui, dizia. sio como deuses diferen-
tes que de tdo proéprios nem precisam de ser
deuses, sdo mesmo forcas da natureza como se
a natureza toda imperasse sobre tudo e todos.
e quem sabe a natureza toda junta seja deus,
disse-lhe eu, e ela esfregou-me a cabeca e sor-
riu (Mée, 2012, p. 153-154).



Ha outras formas de ter fé, outros tipos de fé que partem tam-
bém das coisas invisiveis e ininteligiveis, como o politeismo, o ani-
mismo e o panteismo, por exemplo. De um lado, d. darci e a visdo
na qual as forcas da natureza sio deuses a regerem o mundo, sem
hierarquias. De outro, benjamim acreditando que as forgas, jun-
tas, séio a unidade de Deus, de um Deus-pai, tinico e dono de tudo.
0 mais importante do excerto reside nos gestos: “e ela esfregou-
-me a cabeca e sorriu”. d. darci nfio tem pretensido de impor sua
crenca ao menino, o gesto de carinho e o sorriso mostram isso. A
possibilidade de se relacionar com as pessoas sem precisar deixar
sua singularidade de lado é a principal maneira de ser consciente
da experiéncia simbélica prépria com o mundo.

Os versos do poema do argentino Roberto Juarroz resumem
a comunidade luminosa que atravessa benjamim: “Nem sequer
temos um reino./ E o pouco que temos/ nio é deste mundo. / Mas
tampouco é do outro./ Orfaos de ambos os mundos,/ com o pouco
que temos/ somente nos resta/ fazer outro mundo”. Fazer outro
mundo aqui e agora, um que néo seja aniquilador de vidas e de sin-
gularidades. Para isso, precisamos uns dos outros, porque em meio
aos reinos deste mundo as comunidades luminosas viram paraisos.

Consideragoes finais sobre a comunidade luminosa
de O nosso reino

Lancar méo de significacbes que assinalam conflitos e plura-
lidades de ser, também refletir sobre os atravessamentos da comu-
nidade luminosa em O nosso reino (2012), se da na contingéncia do
campo de experiéncias criada quando nota-se uma dimenséo cole-
tiva alteradora entre as personagens literdrias.

2  Poema traduzido por Marco Aurélio Pinotti Cataldo em sua tese O vazio
como método: exercicios espirituais na poesia de Roberto Juarroz. (2013,
p. 519) Disponivel em: http://repositorio.unicamp.br/jspui/bitstream/
REPOSIP/270126/1/Catalao_Marco_D.pdf. Acesso: 02 de marco de 2020.



No presente artigo, focou-se na forca diminuta das palavras e
dos gestos do romance, pois foram capazes de reeducar benjamim,
de fazeé-lo renascer para além da culpa, do preconceito e do temor
cristdos. Um dos questionamentos principais do artigo foi: como
benjamim conseguiu sobreviver em uma vila tdo hostil que cons-
tantemente assaltava a sua poténcia de existir? A resposta que a
andilise deu foi: através das relacdes genuinas com as personagens.
Foi pelo encontro e pela partilha com quem lhe rodeiava que ben-
jamim recriou as possibilidades em meio ao caos e ao vazio. benja-
mim conseguiu burlar as praticas de dominacéo da Igreja Catolica,
da familia e do salazarismo/caetanismo que capturavam e esque-
matizavam seu sentir-pensar.

Portanto, sendo O nosso reino (2012) o inicio do caminho para
a prosa de VHM gerar mundos, tendo em vista uma transforma-
cdo social liderada pela constituicio da comunidade, vé-se que o
paraiso que ora é a prépria vila, ora um espaco utépico, se interliga
com o aprendizado de benjamim. As personagens mulheres edu-
cam e geram a esperanca no menino, e havendo espaco para viver
no tempo presente, ele compreende que, mesmo tendo em vista
o Reino de Deus, s6 é possivel de assumir as responsabilidades e
viver no aqui e agora.

Em resumo, sdo as partilhas que geram uma ruptura, fazendo
de O nosso reino (2012) um territério heterogéneo e comunitario
luminoso, composto por experimentacées que sdo possibilidades
de mudancas. Analisar a comunidade luminosa é pensar a relacéo e o
lugar indefinido das associa¢cdes em-comum na escrita. A producio
literaria de Valter Hugo Méie, para além do romance selecionado,
fala sobre a singularidade e exerce o cultivo da singularizacio que
é recusa de uma utopia que traca uma paisagem harmoniosa no
campo ideal do maravilhoso: a comunidade tradicional. As comu-
nidades luminosas inquietam-me por ndo entregar um por vir, no
consola, sendo, talvez, as gestualidades politicas a favor da demo-
cracia que precisamos, cultivando pequenos contraespacos de luta
constante.



A partilha entre as personagens foi vista nas relagdes, assim,
a comunidade luminosa se localiza nos intersticios e nos gestos,
quando entrevejo como eles estdo e quais os seus sentidos politi-
cos. Assim “quando a noite é mais profunda, somos capazes de cap-
tar o minimo clardo”, como afirmou Pasolini, em 1975, apds tantas
violéncias politicas, religiosas, patriarcais; benjamim viveu inten-
samente com as quatro personagens mulheres e aprendeu outras
maneiras de estar no mundo.
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A LITERATURA FORA DE SI: 0 DISCURSO DO OUTRO
EM “DEUS NO PASTO”, DE HERMILO BORBA FILHO

Josimere Maria da Silva

m “Depois da fotografia: uma literatura fora de si”, a argen-

tina Natalia Brizuela cita a Escola Dindmica de Escritores,
de Mario Bellatin, sediada no México, como um projeto que se pro-
pOe a pensar e analisar a inexisténcia de fronteiras entre a litera-
tura e outras artes. A escola é fundada nos anos 2000 e seu olhar se
volta para a literatura que vem depois da chamada literatura con-
temporanea, embora reconheca que o fend6meno do estreitamento
das fronteiras entre todas as formas artisticas tenha-se iniciado
séculos antes. O intento de Brizuela (2014, p. 15) é “explorar as
légicas e mecanismos dessas transformacdes, desses cruzamentos,
e assinalar em particular alguns deslocamentos e metamorfoses
nessa atividade da arte que chamamos literatura”.

O primeiro exemplo de “literatura fora de si” dado pela autora
vem da obra do proprio Bellatin, na qual “a fotografia é o veiculo do
deslocamento, é o que permite a producéo de uma literatura mar-
cada pela transferéncia e pela indiferenciacéo, é o meio que leva a
literatura para fora de si” (Brizuela, 2014, p. 16). Através da inclu-
sdo da fotografia em sua obra, Bellatin estaria buscando um “outro
modo de escrita”, “Um modo alternativo a palavra escrita: uma foto-
grafia escrita” (Brizuela, 2014, p. 16-17). As fotografias ineridas
por Bellatin no livro de ficcdo que este escreveu com o intuito de



inventar uma biografia para o seu escritor favorito — Shiki Nagaoka
- sdo, ali, no espaco da narrativa, apenas arte:

O livro, pseudobiografico, inclui um dossié
fotografico com imagens de objetos que supos-
tamente oferecem uma janela para o mundo
de Shiki Nagaoka e dois retratos onde néo se
vé claramente o escritor japonés. O corpo que
se vé nas fotografias poderia ser o de qualquer
pessoa. Na obra de Bellatin, o dossié fotografico
como parte da biografia de uma personagem
de ficcao funciona como desestabilizador, e ndo
como prova ou documentacéo de uma verdade
exterior a arte. As fotografias operam ali como
um desafio a singularidade, como visualizacio
da fratura de qualquer projeto de identidade,
impulsionando uma decomposicdo de uma
unidade. Nao representa nada, mas estabelece
um regime em que o livro - com seu dossié
fotografico - é arte (Brizuela, 2014, p. 18).

0 segundo exemplo vem de “Nove noites™, de Bernardo
Carvalho, uma narrativa que conglomera ficcio e realidade, mas
que traz nos agradecimentos a ressalva de que o leitor tem em
maos um livro de ficcdo. Ocorre que, na primeira parte, ha referén-
cias diretas a documentos reais aos quais o escritor recorreu para
falar da morte do personagem de que trata o livro — o antropdélogo
americano Buel Quain.

3  Publicada em 2002, a obra é composta por duas partes: na primeira o autor-narra-
dor levanta dados sobre um personagem veridico - o antrop6logo americano Buel
Quain - que teria se suicidado aos 27 anos, quando voltava de uma aldeia indigena
no Brasil. Os documentos, fotos, cartas e relatos tentam elucidar a sua morte. Na
segunda parte, um narrador ficticio, Manoel Perna, narra as nove noites em que
conviveu com o antropé6logo, quando este esteve no Brasil. A obra embaralha as
fronteiras do real e do ficcional e foge da linearidade convencional da narrativa
tradicional. Ao final, o autor ressalta que se trata de uma obra de ficcdo.



O que se vé nas narrativas dos dois autores, segundo Brizuela,
é uma tendéncia da literatura contemporénea de se expandir para
outras zonas, retirando o livro do seu lugar tradicional habitado
pela palavra e colocando-os num “regime artistico das artes dis-
tinto de um século atras” (Brizuela, 2014, p. 30). A autora cita uma
vasta lista de obras da literatura latino-americana em que a foto-
grafia aparece como meio para colocar a literatura num “fora de si”
e também outras em que esse movimento acontece simplesmente
através do uso da palavra, como é o caso do registro do presente
em narrativas como as de Caio Fernando Abreu e Jodo Gilberto Noll
Para dar alguns exemplos:

[..] no campo literario, a interferéncia com
outros meios nio se deu somente entre foto-
grafia e literatura, mas também entre muitas
outras praticas - literatura e performance
(dos Nuyorican a Arnaldo Antunes), litera-
tura e artes plasticas (de Severo Sarduy a
Nuno Ramos e Laura Erber), literatura e vida
(de Rodolfo Walsh a César Aira, passando por
José Maria Arguedas, Héctor Libertella, Julio
Cortazar, Waly Salom#o e Ana Cristina César),
literatura e novos meios (dos poetas concre-
tos a Heriberto Yépes), para mencionar s6 algu-
mas (Brizuela, 2014, p. 33, destaques nossos).

Eis o mote que aqui nos interessa: a ideia de uma literatura
fora de si, embora ndo necessariamente atrelada & outra forma
artistica; a literatura fora de si, mas sem sair do estatuto que lhe é
mais caracteristico — o texto. Na tetralogia Um Cavaleiro da Segunda
Decadéncia?, de Hermilo Borba Filho, temos alguns indicios que
sustentam a ideia de que sua narrativa, em alguns momentos, sai
do eixo tradicional e cede lugar a outras formas discursivas que nos

4  Obra composta por quatro narrativas - Margem das lembrancas, A porteira do
mundo, O cavalo da noite e Deus no pasto — nas quais se entremeiam fic¢do e
realidade.



permitem falar de um fora. Um primeiro exemplo pode ser visto em
A Porteira do mundo, quando o narrador insere na narrativa um pan-
fleto de divulgacio do seu trabalho como Madame Sarides, o texto
aparece no formato classico de um panfleto, inserido numa caixa de
texto, ocupando quase uma pagina inteira. Sua dispensa ndo pro-
vocaria nenhum prejuizo ao andamento do relato do narrador que,
neste momento, estd registrando apenas mais uma das falcatruas
que cometeu em nome da sua sobrevivéncia na capital pernambu-
cana. Mas Borba Filho decide inserir o panfleto na integra, provo-
cando uma pausa no andamento da leitura. Temos ai, antes de uma
“quebra”, uma ilustracio da liberdade com que o autor se move no
enredo da narrativa. Talvez um deslocamento proposital para um
fora, possivelmente com o intuito de agregar um tom de veracidade
ao relato do narrador.

Passando para questdes mais amplas, vale pontuar a forma
como Borba Filho insere em sua narrativa questdes relacionadas a
um exterior que ndo esta contido no espaco de vivéncias do narra-
dor apenas. Nas paginas 62 a 64 de Deus no pasto, o leitor se depara
com uma discussio quase teérica sobre aproximacdes e distancia-
mentos entre os conceitos de erotismo e pornografia. Ali, embora o
turno discursivo seja atribuido ao narrador, sua fala é nitidamente
atravessada pela voz de Borba Filho, o autor. E ainda que se pre-
serve a autonomia do texto literario, leve-se também em conta que
diversos trechos da tetralogia podem ser encontrados nas entre-
vistas dadas pelo autor, compiladas no livro A palavra de Hermilo
(2007). Falas sobre a importancia do teatro e a andlise da conjun-
tura politica sdo mais exemplos de entrecruzamentos dos discursos
do autor e do narrador. H4 um fora recorrente na obra hermiliana,
sdo deslocamentos que apontam para afetamentos do contexto his-
térico, social e politico em sua atividade de escritor.

Em um didlogo com o Conde, personagem emblemadtica que
aparece no quarto volume da tetralogia (Deus no pasto)®, o narrador

5 Afim de evitar repeticdo, em alguns momentos utilizamos a nomenclatura DP, em
referéncia a obra Deus no pasto.



ouve atentamente o velho barao falar do seu primeiro amor através
dos versos do romance de Lizarda, registrado no rol do romanceiro
popular portugués-brasileiro. “Naquele tempo se falava em ver-
sos?”, questiona o narrador (p. 21). O Conde é uma personagem
deslocada no tempo. Denomina-se barfo e se diz um grande latifin-
dio. No trecho citado, Borba Filho entremeia sua narrativa com um
trecho da literatura oral e aproveita o ensejo para elencar alguns
outros exemplos, através da fala do Conde:

Ergueu o copo sonhadoramente, um sorriso
na boca, atingido por um raio de sol, parecia
realmente um fidalgo a antiga, logo comecou
a declamar mais coisas, incorporava todo o
romanceiro, tomava-o como seu e mais curioso
era que os versos adquiriam, por ele ditos, uma
naturalidade espantosa. Aos poucos foi, nova-
mente, se esquentando e em largas passadas
desfiou as histdérias de Dona Ana dos Cabelos de
ouro, Rico Franco, Dom Carlos de Montealbar,
Dona Branca, Delgadinha, de Dama Guerreira,
de Flor do Dia, do Conde de Flores, a chacara
de Cristdo Cativo, de Juliana, terminando com
Bernar Francés adaptado ao seu modo e gosto,
como se com ele houvesse acontecido (DP, p.
22).

O trecho pode parecer despretensioso e passar despercebido.
No entanto, sabendo-se do propédsito de Borba Filho em valorizar
a cultura popular, vé-se ai uma maneira de contribuir para a execu-
cdo do seu projeto maior. Uma simples conversa entre o narrador
e uma personagem, na verdade, evidencia um método de escrita.
Borba Filho capta fragmentos da realidade que o cerca para com-
por sua teia narrativa. A conversa com o Conde - possivelmente
uma imaginacio do narrador - é seguida de uma profunda crise de
identidade em que Borba compara seus ancestrais portugueses ao
Conde e imagina o trajeto de ascensio e queda dos clas dos enge-
nhos da zona da mata, colocando-se como representante legitimo



da faléncia da economia acucareira. Nesse momento, a narrativa é
pausada e o narrador surge ja em sua casa, contando a histéria de
Dom Ratinho e Dona Carochinha para a filha, adaptando-a ao seu
jeito, novamente buscando material num fora que estd registrado
no imagindrio popular. O narrador poderia apenas registrar que,
ao final do dia, chegando em casa, colocou a filha no colo e contou-
-lhe a histéria. Mas Borba Filho reserva espaco para que, em dis-
curso direto, o narrador possa contar a histéria com comeco, meio
e um fim oportuno: “Até fui convidado para a festa e enchi os bolsos
de coisas gostosas pra trazer pra vocé, mas na volta, na ladeira do
quiabo, escorreguei e perdi tudo” (DP, p. 25). O final é metaférico e
reafirma a decadéncia em que se encontra ele, o pai, tendo perdido
tudo, assim como os senhores de engenhos de quem se origina sua
descendéncia, e vendo-se estupefato diante da desigualdade que
observava na cidade do Recife. Na sequéncia, o leitor se depara com
uma longa conversa entre Borba e um personagem identificado
como Lucas, um antigo colega de trabalho, sobre a profissionaliza-
cdo das prostitutas, uma novidade que soa ao amigo como absurda
e inaceitavel.

Insistimos em retomar a questio do modo hermiliano de fazer
literatura: por um lado, Borba Filho traz ficcdes para dentro da sua
ficcdo, mas, por outro, ndo se exime de fazer em suas narrativas
referéncias a acontecimentos registrados na histéria do Brasil e do
mundo; cria personagens cujos trajetos registram o vivido e o inven-
tado. Admite que sua tetralogia é uma obra confessional e catartica,
mas nio abre m#o da liberdade criadora prépria do romancista e
adverte o leitor de que ele tem em m#os uma histéria “meio inven-
tada”. Seria mesmo uma tarefa de dificil execucéo situar a sua obra
num ou noutro enquadramento porque o que se vé nela é um cruza-
mento de discursos que desembocam num modo de fazer que esta
fora das denominac6es elaboradas pela tradicional critica literdria.

Garramuiio (2014) parte da denominacéo “arte inespecifica”
para falar do lugar em que se encontra a arte contemporanea, na
qual as fronteiras parecem ter perdido toda a sua solidez e apontam
inevitavelmente para a ideia de um “néo pertencimento” ilustrado



em diversas obras, como as exposicdes de Nuno Ramos®. A questio
gira em torno da “crise da especificidade do meio”, um fen6meno
que tem mostrado a porosidade das fronteiras e que representa “o
Unico modo como a arte contemporanea foi definindo uma ideia
de inespecificidade e de ndo pertencimento” (Garramuiiho, 2014, p.
87). Tomando a obra de Nuno Ramos - uma complexa performance
que envolve artes plasticas, cinema, musica e literatura — como ilus-
tracdo exemplar deste fendmeno, a autora aponta para um caminho
que vem sendo percorrido por artistas contemporaneos e tem evi-
denciado de forma enérgica a forma como as artes, em geral, estdo
entranhadas umas nas outras e como as fronteiras estabelecidas
entre elas tém se mostrado maledveis.

Quanto a literatura, especificamente, a autora pontua que tam-
bém em seu interior h4 essa busca por um rompimento ou mesmo
por um embaralhamento das fronteiras. O monumento montado e
exposto por Nuno Ramos representa o apice concreto das quebras
das fronteiras entre as artes. Mas o questionamento do pertenci-
mento e da especificidade pode ocorrer dentro de uma mesma lin-
guagem ou de um mesmo suporte:

Nao s6 é possivel dizer que a literatura expan-
diu seu meio ou suporte para incorporar, de
modo crescente, outras linguagens no inte-
rior do seu discurso — com a incorporacéo de

6  Nuno Ramos é um multiartista nascido em Sdo Paulo em 1960 e que desenvolve
trabalhos nas areas de artes visuais, cinema, literatura e musica. Sobre Fruto estra-
nho, instalacdo exposta no MAM, criagéo do artista cujo nome foi tomado empres-
tado para o titulo do seu livro, Garramuiio explica: “A obra é composta por dois
imensos flamboyants de seis metros de altura, que oferecem como frutos estranhos
dois avides monomotor. Arvores e avides sdo recobertos por uma camada branca
de sabdo, o que lhes d4 uma grande luminosidade e certa homogeneidade material.
Soda cdustica goteja das arvores sobre dois contrabaixos colocados debaixo deles
(segundo o préprio Ramos, inspirado num conto de Pushkin sobre uma arvore que
goteja veneno). De um lado se encontra um monitor onde se mostra um loop de
uma cena de A fonte da donzela, o filme de Ingmar Bergman de 1960. Complicando
a heterogénea combinacéo de natureza, tecnologia, literatura e cinema, através de
dois pequenos alto-falantes situados estrategicamente soa a dilacerada voz de Billie
Holiday em sua famosa gravacdo, de 1939, de “Strange Fruit”, a cancéo sobre o lin-
chamento dos afro-americanos no sul dos Estados Unidos que se tornaria uma das
primeiras canc¢des de protesto norte-americanas (Garramuiiho, 2014, p. 95-96).



fotografias, blogs, chats e e-mails, por um lado,
mas também, com os pontos de conexio e
fuga entre diversos discursos literarios, como
as memorias, o documental e o ensaio, entre
outros. Além disso, mesmo quando os textos
nfo recorram a uma indiferenciacio tio mar-
cada com respeito a outras ordens, também
num ndmero cada vez maior de textos litera-
rios uma série de perfuracoes em seu interior -
o esvaziamento da categoria personagem, por
exemplo; a desestruturacdo da forma romance,
na ficcdo; os modos de estabelecer certa con-
tinuidade ente poesia e prosa como discursos
indiferenciados - fizeram explodir do interior
da literatura a possibilidade de definir tanto a
literatura em geral como os géneros de moda-
lidades discursivos em particular a partir de
uma especificidade que, mesmo em processo
de construcio, tivesse pelo menos um sentido
provisério ou ao menos limitado ao texto em
questio (Garramuiio, 2014, p. 88).

A discusséolanca umaluz sobre a dificuldade em colocar a obra
hermiliana no enquadramento de um ou de outro género — memé-
rias, autobiografia, romance, confissdes. A nosso ver, o pernambu-
cano quis colocar em pratica o que seria o seu projeto de maior
folego seguindo justamente esse caminho de embaralhamento de
fronteiras. E isso j4 é nitido quando, 14 no inicio, o narrador adverte
o leitor sobre sua intencédo de narrar o vivido e o imaginado. Ao
se dar essa liberdade, o narrador abre caminhos que resultam na
construcido de uma narrativa em que, mesmo valendo-se de diver-
sos discursos proprios do universo literario, quando convém o
autor também abre mio de uma técnica narrativa idealizada como
modelo a ser seguido. O que importa é dizer, narrar. Um olhar sobre
Os caminhos da Solidédo e Sol das almas - outros dois romances do
autor - pode elucidar como a técnica ideal fica em segundo plano
em Um Cavalheiro da Segunda Decadéncia. Enquanto, nos dois pri-
meiros, o enredo tradicional ordenado em comeco, meio e fim apa-
rece de forma muito nitida, o que se vé na tetralogia é apenas o



homem em sua jornada, e, junto com ele, o Bem e o Mal como veto-
res de toda acéo.

Um indicio de que Borba Filho abre m&o de uma técnica tradi-
cional pode ser mostrado em de Deus no Pasto, onde o autor insere
outras vozes na narrativa. Talvez a palavra que melhor traduza o
trabalho de composicdo da narrativa, nesse sentido, seja a “digres-
sd0” — mas néo se leia aqui, fuga, desvio ou subterfugio, conforme
denotam registros encontrados em diciondrios. Em Borba Filho, as
digressdes sdo meios que inserem na narrativa um deslocamento
necessario ao propoésito do escritor. Deus no pasto tem uma estrutu-
racio singular em relacio aos outros volumes da tetralogia: os capi-
tulos um e trés mostram a chegada do narrador a Recife, o inicio
do trabalho como professor e funcionério publico, uma crise exis-
tencial, e algumas reflexdes sobre o trabalho do escritor e a forma
que pretendia dar a um novo romance. A narrativa é interrompida
por um flashback em que Borba rememora o tempo em que esteve
com Karl Eiden - um amigo a quem ajudou a abrir um restaurante
quando trabalhava para a prefeitura do Recife, antes de ir para Sao
Paulo. A retomada deste evento anterior ocupa metade do segundo
capitulo e, quando Borba apresenta o amigo, ganha um tom que vai
além das lembrancas acumuladas e registradas na meméria:

Tanto ele como a esposa eram judeus-polone-
ses, andarilhos por conta do regime hitlerista,
seu filho mais velho casara num campo de con-
centracdo, 14 nascera um menino, ainda anda-
vam pela Europa sem conseguir autorizacio
para entrar no Brasil (DP, p. 39).

Mais tarde, quando conhece a familia do filho de Karl, o nar-
rador registra: “A mulher dele, marcada no pulso com o ndmero do
campo de concentracdo” (DP, p. 42). Sdo trechos que, inevitavel-
mente, levam o leitor a pensar a realidade histérica do holocausto
e o absurdo dos campos de concentraciio nazistas. Portanto, mais
que um flashback, as recordacdes dos tempos em que esteve com
Karl Eiden apresentam um tom de dentncia, no sentido de fazer



da ficcdo um territério de reflexdio acerca de acontecimentos reais,
0 que, ressalte-se, Borba Filho fez muito nitidamente em toda a
extensdo de Um Cavalheiro da Segunda Decadéncia.

A obra hermiliana apresenta uma espécie de bivocalidade dis-
cursiva,namedida em que os relatos do narrador sobre experiéncias
que viveu durante a Revolucéo de 1930, sdo correlatos ao momento
em que Borba Filho escreve a tetralogia, durante a Ditatura Militar.
Tortura, prisdes arbitrarias e abuso de poder surgem como motes
e permitem deslocamentos que desembocam em janelas abertas
pelo texto literario e que levam o leitor a refletir sobre a realidade
que o circunda. As digressdes presentes na obra hermiliana saem
do estatuto do puro desvio ou subterfigio e ganham um significado
maior. Nesse caso, funcionam como dentncia e alertam para o cara-
ter ciclico dos acontecimentos.

No texto intitulado “Oslimites dolivro” Brizuela (2014) recorre
a uma entrevista dada pela escritora chilena Diamela Eltit, na qual,
esta se refere ao espaco do livro como “insuficiente”. O contexto é o
momento em que Eltit comecou a escrever, no final dos anos 1970.
Para que o livro desse conta do que se propde a literatura, era pre-
ciso haver uma “extensdo das possibilidades”. Para Brizuela, Eltit
refere-se as possibilidades de a literatura ir para fora de si e buscar
meios alternativos que deem conta do que o livro por si sé, e junto
com ele os moldes tradicionais de narrativas, nao daria.

Eltit se refere a essas mesmas expansdes e
mutacées que vimos observando, refere-se
ao regime estético das artes de Ranciere, ao
campo expandido de Krauss (que escrevia
seus primeiros ensaios e livro sobre o tema
precisamente na mesma época a que se refere
Eltit, & negatividade essencial da arte segundo
adorno, que decidiu materializar essa dialética
interna (Brizuela, 2014, p. 143-144).

A época a que se refere a autora sio os anos de 1970 e 1980.0
pais de Eltit — o Chile - estava sob a ditadura de Augusto Pinochet,



instalada depois do golpe que destituiu Salvador Allende do poder.
“Nesse momento [...] o livro como Unica modalidade de expresséo
parecia estar esgotado”, afirma Brizuela (2014, p.144). A década de
1970 é também a mesma época em que Borba Filho terminou de
escrever e publicar a tetralogia. E o periodo de apogeu da Ditadura
Militar no Brasil e em outros paises da América Latina. Considere-se
o espaco ocupado pelo livro, pela narrativa literaria, num momento
em que todas as formas de linguagem - especialmente a linguagem
artistica — eram rigorosamente controladas pela censura. Talvez
a literatura tenha encontrado nesses meios — “extensdes”, janelas,
embaralhamento, dissolucio de fronteiras - uma forma de garantir
0 seu espacgo e cumprir o seu papel.

Estamos falando de um contexto em que o sujeito e a narra-
tiva estdo em crise. Dai a ideia de fragmentacéo e de esfacelamento
do sujeito que se expande para muitas das producdes literarias
dos anos 1960 a 1980 no Brasil e, como aponta Brizuela (2014) e
Garranunho (2014), também no Chile, na Argentina. A crise da nar-
rativa moderna coincide ou é resultante, no caso da América Latina,
do ter de lidar com a arbitrariedade dos regimes ditatoriais, em que
a concepcdo de individuo é absolutamente subjugada e o sujeito é
obrigado a obedecer a um regime pautado pelo autoritarismo e que
se impde cerceando as liberdades individuais. A necessidade do
livro, logo, da literatura, de sair para fora de si em busca de forta-
lecimento é resultante da condicdo em que a narrativa moderna se
encontra: um terreno movedi¢co que coloca em risco o seu estatuto.

Parece razoavelmente 6bvio, portanto, nio esperar o surgi-
mento de um narrador autocentrado num contexto em que o sujeito
perdeu a sua unidade e encontra-se deslocado. O que apontamos na
obra hermiliana, quanto ao esfacelamento do sujeito, aparente em
sua narrativa através da construcdo de um narrador cheio de més-
caras e sem as marcas de heroicismos do narrador tradicional, a
argentina também observa na producéo literaria de Eltit:

[..] é um trabalho que parte por um lado de
uma nocio de sujeito ja fraturado, de um
sujeito sem unidade, que emerge do terreno da



crise da unidade do sujeito, e por outro lado é
um trabalho de narra¢cdo com um narrador fra-
gilizado [..] um narrador que ji perdeu a capa-
cidade de oferecer um mundo de que ele é o
soberano (Brizuela, 2014, p. 144).

O narrador hermiliano mais parece um condenado em busca
da redencio. E preciso uma forca descomunal para suportar as
mazelas que acometem o seu derredor e que o levam, muitas vezes,
a seguir caminhos tortuosos. O todo da narrativa hermiliana, na
tetralogia, apresenta ao leitor um sujeito resultante de uma crise
que tem sua origem no espaco social em que estd inserido. Sua
condicfo, portanto, faz com que ele traga para a trama narrativa os
resquicios desse terreno movedico sobre o qual se construiu a sua
trajetoria.

A grande questido apontada por Brizuela (2014, p. 145) é:
“Sem um sujeito forte que pudesse viver dentro do livro, e sem um
narrador que pudesse dar conta de todo o universo diegético, como
escrever?”. Aquele que olhar para a obra de Borba Filho em busca
de respostas para esta questdo podera perceber alguns artificios
do qual o autor lancou méao para compor sua narrativa, especial-
mente se esse olhar abranger todas as suas producdes nas diversas
formas narrativas — conto, romance, cronica, novela, textos drama-
ticos. A transtextualidade é o recurso através do qual o autor conse-
gue embaralhar formas discursivas diversas abarcando narrativas
e poemas, confissdes e memorias numa mesma obra - um exem-
plo do que Garramuifio aponta como “descontinuidade entre poe-
sia e prosa”, ou desestruturacio de fronteiras. A histéria de Lucio
Ginarte, um professor argentino que veio ao Brasil atendendo a
um convite de Borba, ocupa um longo espa¢co em Deus no Pasto.
Depois de refletir sobre questdes como sua converséo religiosa e
a situacéo politica do momento; fazer uma critica ao dominio dos
Estados Unidos e lamentar o fato de o Partido Comunista néo ter
recursos para investir numa campanha forte, Borba apresenta “o



gigante argentino professor na EAGA”” (DP, p. 129). A partir dai os
dois conversam sobre questdes existenciais a0 mesmo tempo em
que o argentino procura entender os costumes e comportamentos
do brasileiro. Questionado por Borba sobre o que “fazer para man-
ter o equilibrio” diante de tanta desordem, a resposta do professor
se expande por mais de uma pédgina. Terminada a fala de Ginarte,
h&a um corte na conversa entre os dois e o narrador informa, com o
auxilio de um paréntese, que o que vem em seguida foi retirado do
diario do professor:

(Fragmentos do didrio de Lucio Ginarte che-
gados a mim muito tempo depois de sua pri-
sdo como suposto contrabandista de armas de
Cuba para o Nordeste, da sua tortura, da sua
expulséo do pais:

... King Kong procede com cautela: pouco a pouco
desliza para minhas costas até encontrar uma
saliéncia convexa onde se instala... (DP, p. 133).

O uso do paréntese enfatiza o corte na narrativa enquanto o
uso do itdlico destaca a autoria de Lucio Ginarte nas seis paginas
que encerram o capitulo cujo titulo, “Peca corajosamente”, é atri-
buido ao religioso Martinho Lutero. Nesta primeira parte da fala de
Ginarte, hé relatos de relacoes hétero e homoafetivas carregadas de
um erotismo nio tdo distanciado da pornografia. O final apresenta
um conflito interno voltado para a questio religiosa. Sentindo-se
um pecador, Ginarte vai 4 missa e comunga depois de se confessar
e receber a peniténcia: “Necessito precisamente disto. Uma onda
de amor me inunda e as ldgrimas comecam a correr do meu rosto.
Choro ao receber o corpo do senhor e, depois, choro de agradeci-
mento..”). Fechado o paréntese ap6s as reticéncias que indicam a
suspensdo do texto que o argentino escreveu, o capitulo é encerrado

7  Referéncia a Escola de Artes da Universidade Federal de Pernambuco, na qual
Hermilo Borba Filho lecionou ao voltar a morar em Recife.



com uma quadrinha: “Arma ciladas/ nos esconderijos/Arma cila-
das:/arrebata os miseros” (DP, p. 138). Observe-se a relacéo de sen-
tido entre o titulo e a quadrinha e, no meio deles, o assunto tratado
por Borba e por Ginarte.

O procedimento de ceder espaco para os textos do amigo se
repete também nos dois capitulos seguintes e com a mesma estru-
tura. No capitulo sete, o narrador interrompe uma reflexdo sobre
sua atuacéo como escritor literario: “(Do diario de Lucio Ginarte:
péaginas que sobraram da busca a procura de documentos que com-
provassem uma conspiracdo na América Latina: ...a campanhia da
porta...) (DP, p. 151). O uso das reticéncias indica a continuidade do
trecho inserido no capitulo anterior. No capitulo oito, o narrador
esclarece que a policia admite o engano quanto & prisdo do profes-
sor argentino, mas o proibe de tornar isso publico, ameacando-o
com a desmoralizacdo de ter o seu didrio publicado. A ideia é aco-
lhida também pelo reitor da universidade, que o demite acusando-o
de pederastia e reprovando-o por gostar de “tipos asquerosos”,
em referéncia ao gosto do professor por homens negros do Brasil,
conforme consta nas anotacdes do seu diario. No final do capitulo,
Borba conversa longamente com Ginarte, que agora é personagem,
estd em seu apartamento revirado pela policia e, enquanto faz as
malas para deixar o Brasil, mostra para Borba as marcas da tortura
e conta tudo o que aconteceu. Fora raptado no momento em que
ia &4 embaixada validar seu visto de permanéncia em terras brasi-
leiras. Sem saber, estava sendo preso, confundido com um contra-
bandista, e seria torturado até que a policia admitisse o engano.
Apés o relato, Ginarte fala ao amigo: “- Eu lhe mandarei algumas
péaginas do didrio - disse ele, de repente, erguendo a cabeca. - O
didrio de um contrabandista cubano — acrescentou com um sorriso
amargo”. Borba considera esta fala como uma despedida e se vai:
“Obedeci sem olhar para tras” (DP, p. 179). Na sequéncia, apenas
o paréntese e o itdlico indicam o corte na narrativa. Nao hd mais a
necessidade de comunicar ao leitor que a voz que fala em seguida
é a do argentino. Neste ultimo trecho, Ginarte reflete sobre as fra-
quezas do homem e a vulnerabilidade do corpo; sobre as origens



da necessidade do gozo, sobre sua atracio pelo pluralismo étnico
caracteristico do Brasil e, finalmente, sobre a superioridade dos
corpos do homem negro e da atracio que sentia por eles.

Além dos trechos do didrio de Lucio Ginarte, usando o mesmo
procedimento o narrador anuncia os “fragmentos das Anotacdes de
Leonarda” em que esta, sua grande paixdo e aluna na EAGA, defende
a criacdo de um programa de alfabetizacdo das comunidades cam-
ponesas. Por fim, todo o capitulo onze é uma conversa entre o dele-
gado Menandro Dantas e o governador do Estado, Arias. A fala do
narrador aparece apenas na introducgfo, em letras normais, sem
o destaque em itdlico: “Dos apontamentos de Menandro Dantas,
homem de confianca de Arias nos dominios policiais” (p. 200), e
na quadrinha de encerramento: “Zomba do homem/ - espada na
nio - / zomba dos mortos, / dos que se vdo (p. 220). No capitulo, o
delegado e o governador planejam destruir uma organizacido que
pretende derrotar o governo. O narrador ndo aparece e todo o texto
estd grafado em itdlico.

Este procedimento de ceder espaco para vozes outras, ao
preco de pausar a narrativa e inserir um texto de outra autoria
ocupa um consideravel espaco em Deus no pasto. Borba Filho pode-
ria ter transposto estes textos para dentro da narrativa através do
discurso direto, colocando seus respectivos autores em didlogo
com o narrador. Ao optar por nio fazer isso, além de estar dando
corpo a uma narrativa experimental, o autor parece querer, por
alguma raz&o, mostrar um outro ponto de vista que néo o do nar-
rador. Os fragmentos do didrio de Licio Ginarte abordam questdes
importantes naquele momento e ainda hoje em voga. O preconceito
com relacdo a homossexualidade e a atuacio equivocada da policia
se destacam, ja que ele é preso por engano e tem seu didrio usado
como arma para garantir o seu siléncio quanto ao equivoco dos
policiais. Recorrer a outros discursos situados fora do discurso lite-
rario tradicional pode ser, no caso em questio, uma tatica para dar
credibilidade ao que est4 sendo dito. Talvez até uma forma de isen-
cdo para driblar e a censura, ou uma forma de angariar vozes que
ressoassem o mesmo tom de indignacéo diante da situacéo vivida



pelo Brasil nos anos de ditadura civil-militar em que a injustica
vivida por Lucio Ginarte era lugar comum; o sonho de Leonarda em
alfabetizar comunidades camponesas parece ser uma referéncia
ao trabalho de Paulo Freire, preso e exilado pelo regime ditatorial
instalado no inicio dos anos de 1960, depois de ter sido convidado
pelo presidente Jodo Goulart para, através do seu projeto, desen-
volver um plano de alfabetizacio de adultos numa escala nacional.
Quanto a temética da corrupcéo tratada na conversa entre o dele-
gado e o governador, os ultimos acontecimentos da histéria politica
brasileira ddo o veredito final no tocante a atualidade da obra her-
miliana. Menandro e Arias sdo muitos ainda hoje, multiplicaram-se
e, certamente, tém muitos pares no sistema politico brasileiro atual,
historicamente sustentado em pilares construidos a base de con-
luios e conchavos.

Considerar a ideia de livro como espaco insuficiente (Brizuela,
2014), logo, a necessidade de a literatura sair para fora de si, trans-
pondo-se numa arte inespecifica (Garramuiio, 2014) para poder
dar conta do seu propdsito no contexto de uma ditadura, requer
mesmo alguns entrelacamentos ou transposicdes. No caso de Borba
Filho, o primeiro deles é o embaralhamento entre ficcdo e realidade,
o que lhe garante a concesséo da fala livre e a indefinicio da voz de
quem esta falando numa narrativa que é confessional e a0 mesmo
tempo ficcional, que traz memoérias e imaginacio num mesmo
plano. A necessidade de Eltit é a mesma de Borba Filho e tantos
outros escritores que quiseram gritar quando a ordem era manter
o siléncio. Quando sai do eixo narrativo tradicional, o pernambu-
cano estd anunciando que ha uma desordem 14 fora impedindo a
l6gica do texto bem comportado; quando fala de torturas e da atua-
céo arbitraria da policia, esté alertando que o momento pede gritos
em vez de palavras; ao recorrer a discursos alheios, mostra que os
problemas tratados no plano narrativo tém seu correspondente na
realidade em que se inserem o autor e leitores e que sua literatura
pretende ser um caminho para se pensar essa realidade.
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Consideragoes iniciais

literatura, ao longo de sua histéria, tem sido um instru-

mento fundamental na compreensio das complexidades
das experiéncias humanas (Bhabha, 1994). No contexto da lite-
ratura diaspdrica, essa funcio transcende o mero registro, trans-
formando-se em uma plataforma na qual os eventos histdricos e
sociais se entrelacam com as narrativas pessoais, e as identidades
dos sujeitos diasporicos emergem em sua plenitude. Eliana Alves
Cruz, autora brasileira, destaca-se nesse cendrio literario por sua
capacidade de abordar as didsporas africanas e suas reverbera-
coes culturais no Brasil, em sua obra “O Crime do Cais do Valongo”,
ambientada no emblematico sitio arqueoldgico Cais do Valongo, no
Rio de Janeiro, datado do século XIX, Cruz traca vinculos profun-
dos com as experiéncias da didspora africana, explorando as com-
plexas interacdes entre raca, identidade e liberdade (Gilroy, 1993)
circunscritas nas memérias guardadas no bat de Muana, uma das
personagens centrais da obra.



A abordagem literaria de Cruz neste romance nfo é apenas
a de uma narrativa histérica, mas também um ato de resgate de
memoarias subalternas e esquecidas, um tema fundamental na lite-
ratura decolonial. Através de seu texto, a autora nédo sé desvela a
violéncia do trafico transatlantico de escravos, mas também lanca
um olhar perspicaz sobre as complexas questdes de identidade e
pertencimento que moldaram a experiéncia dos povos pretos na
diaspora para o Brasil (Trouillot, 1995). Neste contexto, a literatura
de Eliana Alves Cruz se destaca como um eco decolonial que ressoa
com o desejo de recontar e reescrever a histéria de maneira mais
inclusiva e precisa, dando espaco para as vozes subalternas e desa-
fiando as narrativas de dominacéo (Said, 1978).

A andlise das técnicas narrativas e das abordagens temdticas
empregadas pela autora nos conduzird a uma compreensio da
contribuicdo singular de Eliana Alves Cruz para o corpus da lite-
ratura diaspérica e seu papel critico na revisdo da histéria brasi-
leira a partir de uma perspectiva decolonial. Consequentemente,
este artigo faz um recorte temdtico que procura se alinhar com a
busca por vozes subalternas em narrativas que desafiam as estru-
turas de poder pré-estabelecidas e que fornecam um contraponto
necessdrio a narrativa hegemonica, por isso o destaque aqui sobre
os relatos que a personagem Muana deixa guardados em seu bau
de memorias.

Paralelamente a isso, buscamos discutir acerca dos entre-
meios da literatura diaspérica que, em particular, tem a capacidade
de lancar luz sobre as didsporas forcadas e as experiéncias daque-
les que foram subjugados por séculos de opressio, marginaliza-
cdo e desumanizacio. No contexto brasileiro, em que a escraviddo
desempenhou um papel crucial em sua formacéo, a literatura dias-
porica emerge como um meio essencial para entender as profundas
marcas deixadas pelos processos escravistas na cultura e na iden-
tidade nacionais.

Eliana Alves Cruz, por sua vez, destaca-se como uma figura de
proeminéncia na escrita diaspérica brasileira, a obra em questio
aborda a complexa tapecaria de questdes ligadas a escraviddo e a



diaspora africana, proporcionando uma perspectiva tinica da expe-
riéncia afrodescendente no Brasil do século XIX. Destarte, partindo
do pressuposto de que esse romance incorpora elementos de lite-
ratura diaspdrica, lancamos a hipétese de que a escrita de Cruz
desempenha um papel fundamental na descolonizacio de narrati-
vas histéricas, na ampliacdo das vozes subalternas e na revisio das
rasuras na histéria brasileira.

A obrautiliza aliteratura como um veiculo pararesgatar memo-
rias subalternas e esquecidas, destacando a violéncia da escravidao
e as complexidades afrodescendentes na didspora, sobretudo por
apresentar recortes oficiais da Gazeta do Rio de Janeiro na apre-
sentacdo de cada capitulo, o que agencia esse movimento entre fato
histérico e relato literario decolonial. E importante destacar esse
papel da literatura na relacio com as historiografias oficiais, escri-
tas, muitas vezes para nos fazer esquecer, ndo lembrar. A literatura
ndo disputa simplesmente com a historiografia a verdade do pas-
sado, da histéria transcorrida, antes assume o papel de ampliar as
vozes a serem ouvidas, os protagonismos a serem reconhecidos, as
sutilezas dos intersticios das relacdes vividas. A literatura ndo quer
ocupar o lugar da historiografia, mas a coloca no seu devido lugar,
como interpretacdo a mais no conjunto complexo que é a histéria
das vidas.

Dessa forma, este estudo visa contribuir para fortuna critica
académica sobre a literatura diaspérica no Brasil e, ao mesmo
tempo, reconhece o papel essencial de Eliana Alves Cruz na desco-
lonizacdo dos relatos acerca das didsporas africanas e na constru-
cdo de uma narrativa que se empenha em revisitar as experiéncias
afrodescendentes no Brasil, lancando o olhar para a margem e
resgatando relatos que foram silenciados e escondidos em baus
de pordes e senzalas, como ela faz ao tecer Muana e as memdrias
guardadas no seu bau e ao desenhar a triplice encruzilhada que ela
contorna ao narrar também as histérias de Mariano e Roza.

Eliana Alves Cruz nos leva a um olhar detido e cuidadoso na
diversidade africana, em seus aspectos culturais, étnicos e sociais
mais profundos, nos coloca dentro dos atrozes navios negreiros e



reconta a histéria a partir da memoria de suas ancestralidades, em
uma narrativa forjada nas memorias de um Rio de Janeiro cheio de
cicatrizes abertas, rubras e abrasivas, tal qual o trabalho grafico da
capa do livro.

Longe de limitar a obra a um romance-histérico, a pesquisa
etnografica e histdérica, que embasa a narrativa de “O Crime do Cais
do Valongo”, redefine, no que pode-se visualizar nos relatos ocul-
tos de Muana, a Historia ja contada (sempre do ponto do vista do
branco colonizador) e abala algumas certezas por séculos crista-
lizadas, é possivel dizer que o livro em si é “o bau de Muana”, car-
regando consigo o peso de eras de Histéria ndo contada, de uma
Histéria soterrada no passado silenciado dos pretos e pretas toma-
dos de suas nacdes pela didspora criminosa que marcou nosso solo
de cicatrizes purulentas e que ainda pulsam a dor causada pelas
chibatas. Com isso, a literatura nfio perpetua o processo de produ-
cdo das vitimas, antes reconhece a poténcia das sobrevivéncias obs-
tinadas, das vozes que falam apesar dos muitos siléncios impostos.

0 bai de Muana nas encruzilhadas da historia

Bosi (1992) destaca que a colonizacio néo pode ser entendida
como uma corrente migratéria de aspecto simplista, colocamos
ainda, como adendo, que num processo de colonizacdo em que seu
percurso perpassa as transitoriedades diaspoéricas, esse projeto
colonial sequer pode ser lido pelo viés da migracéo, quando lanca-
mos o olhar sobre a didspora africana para o Brasil, recorremo-nos
ao que Mbembe (2018, p. 207) demarca como “uma parte mal-
dita constitutiva das relacdes entre a Africa e a mercadoria”, este
intersticio da histéria da relacfio Africa-Brasil que se desenha em
um movimento de consumo, morte e didspora, em uma histdria que
ganha contornos no trafico transatlantico de negros para a escravi-
zacdo e que teve, no Brasil, como uma das portas de entrada, o Cais
do Valongo.



Hall (2003) no capitulo “Pensando a didspora: reflexdes sobre
aterra no exterior” (Hall, 2003, p. 25-50), observa que nossos povos
- 0os americanos — tém suas raizes nos quatro cantos do mundo,
ou, mais precisamente, podem rastrear suas trajetérias a partir de
Europa, Africa e Asia, foram compelidos, assim, a se reunir num
quarto canto, no cendrio inicial do Novo Mundo - em nosso caso,
o Brasil. Suas linhagens sfio notavelmente diversas, com a grande
maioria sendo de ascendéncia africana - e aqui reforcamos o papel
crucial da didspora criminosa que sequestrou os africanos para as
américas. Notadamente, para Hall (2003), a distin¢cdo de nossa cul-
tura é claramente resultado do profundo entrelacamento e fuséo
de diferentes elementos culturais de origem africana, asidtica e
europeia, ocorridos na forja da sociedade colonial, que constréi um
resultado hibrido que néo se desagrega dos seus elementos de ori-
gem, mas que, na légica colonial, funciona em um movimento de
“crioulizacdo” ou “transculturacio”.

Nesse sentido, pensamos na escrita diaspérica de Eliana Alvez
Cruz como um cabedal simbélico decolonial que circunscreve uma
revisdo dos processos de aculturacdo do negro escravizado no
Brasil, um processo que néo se difere dos hibridismos e fusdo a que
Hall (2003) faz referéncia, mas que também dialoga com relacdes
pés-coloniais discutidas por Mbembe (2018) “que recorta o seu
perfil num espaco (o espaco africano) que jamais deixou de ser vio-
lado e desprezado” (p. 227).

Ainda para Bosi (1992, p. 17), a aculturacéio de um povo pres-
supde a sujeicdo, em uma dindmica em que uma cultura hegemo-
nica e dominante exerce acdo modificadora e degradadora sobre
as instituicdes constitutivas de um determinado conglomerado
social, nesse sentido, a didspora exerce esse poder rebarbativo
sobre os povos que foram traficados para o Brasil; e Muana, como
podemos observar em seu relato na obra, tem a percepcéo disso,
por isso identifica naqueles muitos “por seus dentes limados ou

1  Aqui Hall (2003) sinaliza o sentido que Mary Louise Pratt d4 ao termo, o qual ndo
desenvolveremos neste estudo, mas surge como ponto de reflexdo.



marcas nas faces se eram Rebollos, Casanges, Monjollos, Benguelas,
Fulas, Iorubas ou patricios Mocambiques” (Cruz, 2022, p. 16) e, por
saber ler e escrever, registra em seus relatos e guarda no seu bau de
memorias, além desses “nomes que por aqui ddo aos que atraves-
sam o grande rio e vém pisar seus pés feridos nas areias da praia
ali tdo perto” (CRUZ, 2022, p. 16), também as narrativas, escritas
e vivéncias que seriam silenciadas, nio fosse o papel crucial dessa
griote em guardar e transmitir essas histérias.

Cruz é perspicaz ao introduzir cada capitulo com um exceto
da Gazeta do Rio de Janeiro?, pois é possivel construir uma compa-
racio intratexto entre o que ficou registrado na histéria do branco
colonizador, que detinha o dominio da imprensa, logo, o poder do
registro da memoria histérica formal, e o os registros literaorali-
zados® de Muana, que conta, por outra perspectiva, a histéria pelo
ponto de vista do subalternizado.

Mas também e n#o sé, a colonizacéo, na perspectiva bosiana,
representa um empreendimento abrangente cujas principais moti-
vacOes sempre podem ser encontradas no contexto da ocupacéo de
novas terras, na exploracido de seus recursos e na subjugacio de
seus habitantes, bem como na supressio dos seus cultos e lingua-
gem (Bosi, 1992, p. 15).

Paralelamente a isso, Mbembe (2018) desperta para o fato de
que “néo existe dominacio sem uma forma de culto aos espiritos”,
nesse percurso o projeto colonial foi escamoteador e desenvolveu

2 A Gazeta do Rio de Janeiro, estabelecida em 10 de setembro de 1808, serviu como o
jornal oficial da corte portuguesa durante sua estada no Rio de Janeiro. Foi o pioneiro
na impresséo de jornais no Brasil, produzido nas maquinas da Impressdo Régia na
mesma cidade. O jornal, que marcou o inicio da imprensa no pafis, foi lancado apés a
transferéncia da corte portuguesa para o Brasil, uma vez que, até aquele momento,
os residentes da colonia eram estritamente proibidos de acessar publicacdes.

3 Aproprio-me do conceito de oralitura, de Leda Martins (2003), e o redefino para
abarcar a poténcia do relato de Muana. Para Matirns, oralitura é um termo utili-
zado para referir-se as narrativas e conhecimentos transmitidos ao longo das gera-
¢oes, ndo s6 por meio da literatura, mas também por meio de expressdes culturais
de performance. Aqui eu escamoteio o termo e busco definir o tipo de registro que
a personagem faz ao transpor para a escrita o que ela observa, 1é, escuta, fala e
registra em seu bai de memdrias.



uma forma de poder tipicamente funeraria, o teérico aponta que
as estatuas e monumentos coloniais faziam “ressurgir no palco do
presente os mortos que, quando vivos, atormentaram, muitas vezes
pelo fio da espada, a existéncia dos negros” (Mbembe, 2018, p. 227),
eram verdadeiros ritos de evocacéo de defuntos que ilustram o que
foi o potentado colonial.

Cruz, porém, subverte essa légica em “O crime do Cais do
Valongo” (2022), Muana, ao se pegar repetindo “as coisas dos bran-
cos”, afirmando que a paisagem de sua mem©ria é criacdo de Deus,
reflete:

Olhem s6 para mim, repetindo as coisas dessa
gente. Para meu povo todos nés descendemos
de uma Grande Mée que habita as montanhas
do Namuli. Uma Deusa! O nome dela - da
Grande Mée Macua - é ‘Nipele’ Um nome mara-
vilhoso pois quer dizer ‘o seio que alimenta,
que d4 vida".. Outro nome para a Grande Mée
seria ‘Errukhulu’ (O ventre).

O principal ponto em comum com o Deus do Sr.
Toole e o de tantos é que é um ser unico, dis-
tante e criador de tudo. Precisamos do contato
e da intermediacdo dos ancestrais para nossas
coisas do dia a dia de seres humanos. Eu fre-
quentava igrejas com sinha Igndcia e era assim
que via os santos, como ancestrais dos bran-
cos. Conversava muito com Nossa Senhora do
Rosario. Fingia que era a Nipele... pelo menos
era uma mulher. Uma mulher deve entender
melhor a outra (Cruz, 2022, p. 46).

Muana cria o elo com o sagrado imposto pelo branco coloniza-
dor, mas ela finge estar conectada a essa deidade crist4, ela corpori-
fica na estatua de Nossa Senhora do Rosério* a Grande Mée, Nipele,

4  Ironicamente, Nossa Senhora do Rosdrio, uma das santas mais antigas do panteéo
catolico-cristéo, é cultuada pelos fiéis a partir de uma devocdo que cré que ela
resgata almas para Deus.



criadora do povo Macua. O elo com os antepassados de Muana ndo
é quebrado, ela mantém, em seu culto secreto, a heranca viva de
sua terra e de seu povo, é na memoéria de que seu povo advém de
uma divindade mulher, que ela mantém acesa a rota que a trouxe
para territério estranho, o culto a Nipele é um dos elementos cons-
titutivos do Bau de Muana, da mater originalis macua-Lémué, afi-
nal, “como pode uma familia vir de um homem? Como saberio se
aquele chefe é mesmo filho do que veio antes dele? “[...] Dar a luz é
algo sagrado, significa que o elo com os antepassados néo foi que-
brado” (Cruz, 2022, p. 48), assim, o Deus dos brancos é diluido e
transposto para um outro lugar que ndo é mais o da crenca cristi e
nem o do culto africano, esse lugar é fruto das relacdes diasporicas
da Muana (macua-Lomué) na terra exterior (Muana escravizada).
E importante destacar esse protagonismo pelos escravos e escra-
vas no Brasil: eles convertem obstinadamente os simbolos e o Deus
cristdo ao seu universo simbélico-religioso trazido da Africa. Mais
do que sincretismo, o que temos é o processo de transformacio
simbdlica a que foram submetidos os simbolos cristéos.

Quando pensamos no aspecto simbdlico do bat, recorremos
ao equivalente em Chevalier et. al. (2015), “o simbolo do cofre tem
por base dois elementos: o fato de nele se depositar um Tesouro
material ou espiritual; e o fato de que a abertura do cofre [aqui o
bat] seja equivalente a uma revelacio” (p. 262), e o Bai de Muana
pode ser lido dessa maneira, o tesouro maior que ele guarda sio
as memorias de seu povo, guardadas nas narrativas orais que ela
assimilou de seus ancestrais, sdo os segredos que ela 1é e escuta de
seus “donos”, e a sua poténcia estd justamente no que pode reve-
lar ao ser aberto, dentro bau de Muana estdo também as vivéncias
escritas de Roza e Mariano, e os trés formam a encruzilhada em que
a Histéria é recontada nessa narrativa.

Na contraméo da religiosidade de seus “donos”, as narrati-
vas de Roza e Mariano também atravessam os costumes coloniais
e remontam aos cultos origindrios do povo Macua. Roza é uma
feiticeira nata, que “cozinha a comida e a vida. Quando mexe em
sua panela tem um poder” (Cruz, 2022, p. 62); Mariano, com sua



beleza feminina, chibando® de nascenca, e eram eles (os homosse-
xuais) grandissimos feiticeiros, quando estava com raiva “parecia
um gigante enfurecido” (Cruz, 2022, p. 66-67), fazia da costura a
sua magia e “enquanto Roza mergulhava em suas panelas. Mariano
saia do mundo flutuando em seus tecidos” (Cruz, 2022, p. 66-67) e
Muana construindo suas armadilhas na leitura e na escrita, forma-
vam uma entidade triplice, mestres das trés pontas da encruzilhada.

ROSA CAVEIRA EXU
FEITICEIRA DOS INJUSTICADOS MENSAGEIRO TRANSATLANTICO

ROZA MARIANO

COZINHA COSTURA

ARMADILHA
MUANA
ESCREVE

Imagem 1 - Diagrama
Fonte: Produgéo nossa.

Para Chevalier et. al. (2015, p. 367), “a importancia simbdlica
da encruzilhada é universal. Liga-se a situa¢do de cruzamento de
caminhos que a converte numa espécie de centro do mundo. Pois,
para quem se encontra numa encruzilhada, ela é, nesse momento,
o verdadeiro centro do mundo”. E, afirmamos aqui, o Bati de Muana
estd no centro dessa encruzilhada narrativa, em que as trilhas
da didspora levaram esses trés a se encontrarem, Muana, Roza e
Mariano agenciam trés conhecimentos ancestrais em que a memo-
ria estd concentrada: leitura/escrita, a culindria e a costura.

Neste contexto, Muana assume a funcio da Armadilha, é ela
quem registra tudo, é a ela que é dada a obrigacdo de guardar o bau
de memdrias, ela “entendia tudo o que estava escrito, mas Justino

5 Denominacdo para gays.



nem desconfiava e era melhor que continuasse assim” (Cruz, 2022,
p. 14); Mariano personifica um Exu, mensageiro protetor, é ele que
vai coser a manta mitica que cobrird o corpo do morto, afinal, “ele é
muito bom em cortar vestidos a francesa, fazer crivos, recortados,
bainhas. A colcha ja estava bastante grande” (Cruz, 2022, p. 68);
e Roza pode ser lida como Rosa Caveira, uma pombagira que zela
pelos injusticados, dado seu préprio histérico de injustica pessoal.
Cada um deles emprega a metafora da tessitura para contribuir a
trama desta narrativa de maneira singular.

Nesse entrecruzar, Muana faz uso da escrita como sua principal
ferramenta, minuciosamente registrando todos os eventos relevan-
tes. Mariano, por sua vez, desempenha o papel do arteséo, habili-
dosamente costurando o manto que, posteriormente, envolvera o
corpo de Bernardo Lourenco Viana, atuando como o mensageiro
de Muana. Enquanto isso, Roza, em sua cozinha, incorpora praticas
de feiticaria ao criar alimentos com a capacidade de tirar vidas e
revivé-las, demonstrando a influéncia de sua habilidade. Esses trés
individuos, cada qual dotado de destrezas distintas, somam for-
cas com o objetivo de orquestrar o ato reparador de eliminar seu
proprietdrio, explorando suas respectivas poténcias, passam por
tudo isso ilesos, por mais que “as primeiras desconfiancas sempre
recaem sobre os pretos”, “os trés escravos estavam bem longe da
cena do crime” (Cruz, 2022, p. 39).

Em um movimento contracolonial, Cruz dilui a narrativa que
romantiza a miscigenacfo brasileira - que tem seu nascedouro
na violacdo dos corpos pretos aqui escravizados -, a obra lanca o
olhar para a percepcéio de que os pardos e pretos de pele clara, no
Brasil, foram o fruto da violéncia e do estupro de inimeras mulhe-
res pretas, violentadas por séculos pelo branco rico e opressor,
porém reforca a ideia de que esses mesmos subalternos viveram,
sobreviveram e resistiram sobre as forcas escamoteadoras de suas
proprias existéncias, neste sentido, uma leitura possivel é a de que
o real crime testemunhado no Cais do Valongo nfo é o alegérico
assassinato de Bernardo Lourenco Viana, os crimes no Cais do
Valongo séo bastantes e tém a cor (e a dor) de quem foi roubado de



suas raizes para ser escravizado em terras estrangeiras, Conceicdo
Evaristo diria que Eliana Alves Cruz preenche uma lacuna histérica
com sua ficcéo.

Consideragoes Finais

No presente artigo foram apresentados o contexto literario e
histérico em que a obra de Eliana Alves Cruz é lida, com enfoque na
relevancia da escrita diaspérica como instrumento para questionar
narrativas histéricas dominantes, dar voz aos marginalizados e res-
gatar memdrias subalternas. Além disso, destaca-se a abordagem
de Cruz, que vai além da narrativa histérica, resgatando memorias
subalternas e contribuindo para uma compreensio mais inclusiva
e precisa da histéria brasileira.

Este trabalho, portanto, realiza uma andlise critica da escrita
diaspdrica de Eliana Alves Cruz, a luz dos principios da literatura
decolonial (Mignolo, 2000), por meio dessa andlise, destaca como
a autora utiliza a literatura como uma ferramenta de investigacio
histérica e social, desenterrando e contestando narrativas pre-
viamente dominantes, a0 mesmo tempo, em que dd voz aos mar-
ginalizados pela opressdo e injustica. Neste sentido, este trabalho
contribui para a compreenséo da literatura diaspérica e seu papel
na descolonizacdo de narrativas histéricas e literdrias (Fanon,
1963).

Em “O Crime do Cais do Valongo”, a Histéria é recontada no
centro de uma encruzilhada em que se atravessam as vidas de sujei-
tos subalternizados que, além de pretos escravizados, sdo mulhe-
res (Muana e Roza) e homossexual (Mariano), e assim se costura a
escrita diaspérica de Eliana Alves Cruz. Neste sentido, as discussoes
aqui propostas desenvolvem-se entre a nocdo de literatura diaspé-
rica, descolonizaciio nesta narrativa e a contribuicdo de Eliana Alves
Cruz para o projeto decolonial na literatura brasileira contempora-
nea. Assim, tivemos por objetivo ler criticamente a escrita de Cruz,
evidenciando como esta desafia estruturas de poder preexistentes
e promove uma narrativa das experiéncias pretas no Brasil.
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0 PASSADO E UMA ROUPA QUE NAO SERVE MAIS:
POR UM NOVO OLHAR CRITICO PARA LITERATURA
NORDESTINA CONTEMPORANEA

Johniere Alves Ribeiro

Introducao

Acritica literaria brasileira, como em qualquer outro lugar,
é um campo diversificado, composto por uma variedade
de perspectivas e abordagens. E importante reconhecer que nem
todas as criticas literarias brasileiras tém um olhar atrasado ou
engessado em relacdo a literatura contemporanea nordestina.
Existem muitos criticos e estudiosos dedicados a explorar e valori-
zar a producéo literaria dessa regido, reconhecendo sua importan-
cia e contribuicfo para a cena literdria nacional.

No entanto, é verdade que algumas correntes criticas podem
ter uma visao limitada ou menos informada sobre a literatura con-
temporanea nordestina. Isso pode ser resultado de uma série de
fatores, incluindo falta de acesso a informacdes atualizadas, precon-
ceitos regionais ou simplesmente uma preferéncia por abordagens
mais tradicionais de analise literaria. Além disso, a critica literaria,
assim como qualquer campo académico, esté sujeita a influéncias e
tendéncias, o que pode levar a uma falta de atencéo ou valorizacéo
de certas correntes literdarias ou regionais.



O fazer da critica literaria no Brasil tem sido objeto de discus-
sdo quando se trata de seu olhar em relacéo a literatura contempo-
ranea nordestina. Isso porque é do feitio desse campo especulativo
ao tratar de uma escritura artistico/literaria que parte do Nordeste
abotod-la no decalque do passadismo, bem como encharcéi-la em
conceitos teldricos e essencialistas de uma espacialidade. De modo
que alguns argumentam que essa critica apresenta uma perspectiva
atrasada e engessada, incapaz de apreciar e valorizar adequada-
mente a producéo literdria do Nordeste e que é Brasil. Além disso,
é necessdrio expor que muitos criticos literdrios nio compreendem
ou negligenciam as ideias: 1) de rizoma e 2) de devir ampliariam
a forma de pensar aplicada ao Nordeste e sua producéo literaria
seja nos agoras ou nos passados. Esses dois conceitos ainda facilita-
riam a compreenséo de que essa regido é multipla, é plural, é poli/
intercultural. Nesse sentido, surge a urgéncia de uma leitura her-
menéutica mais profunda sobre a critica literaria, quando aplicada
aos escritos literarios produzidos por nordestinos.

Mediante aos conceitos de rizoma e de devir aplicados ao
Nordeste, advindos da elaboracéo filoséfica de Gilles Deleuze e
Félix Guattari, que exploram a nocéo de multiplicidade e fluxo em
diversos campos, incluindo a literatura, ofertaria a critica literaria
possibilidades mais variadas de interpretacdo do que seja a escri-
tura elaborada por autores nordestinos. O rizoma representa uma
estrutura nfo hierdrquica e ndo linear, onde as conexdes sdo esta-
belecidas de forma horizontal e em varias direcdes, diferente da
concepcio de raiz aplicada aos modos de fabricacio daquilo que
se convencionou chamar de Nordeste. O devir, por sua vez, refere-
-se ao processo de se tornar algo diferente, de estar em constante
transformacéo. Seguindo nessa esteira de entendimento e quando,
por esse veio, procuramos entender tal ambiéncia brasileira e as
mais variadas obras literdrias produzidas nela, fica evidente impli-
carmos em uma critica do devir-Nordeste.

Ao aplicar esses conceitos a literatura nordestina contempo-

ranea, pode-se argumentar que a critica literaria, muitas vezes de
maneira proposital, nio reconhece ou néo esté sensibilizada para



anocio de que a producdo literdria nordestina é um agenciamento
territorial, um espaco de multiplicidade e de fluxo que rompe o
sistema hidrdulico daquilo se argumentou para a invencdo do
Nordeste. Dessa forma, o passadismo e o tradicionalismo gatilhos
de controle/repressdo das semioses formadoras das espelhogra-
fias nordestinescas esqueceram das “linhas de fuga”, que remontam
as novas formas de subjetividade e, por conseguinte, de producéo
literaria. E isso a critica literdria sudestina faz questdo de deslem-
brar. Isso pode resultar em uma visdo limitada ou simplista dessa
literatura, ignorando sua complexidade e as interconexdes que ela
estabelece com outros contextos e perspectivas. Dai a emergéncia
de uma leitura que potencialize a escritura literaria produzida no
Nordeste e que apresenta o discurso sobre esse lugar.

No entanto, é importante ressaltar que nem toda critica lite-
raria brasileira compartilha dessa falta de percepcéo. Ha criticos
e estudiosos que estdo engajados em uma anélise mais ampla e
sensivel a diversidade e ao potencial transformador da literatura
nordestina contemporanea. E fundamental valorizar essas vozes e
trabalhar para promover uma critica literdria mais aberta e inclu-
siva, capaz de reconhecer e apreciar a multiplicidade de expressdes
literarias em todo o pais, incluindo o Nordeste.

Sequiddo. Aridez. Coronéis. Cangaco. Fome. Miséria.
Religiosidade. Cidadezinhas onde o juiz, o padre e o prefeito agem
como verdadeiros donos, como se fossem uma espécie de mini-feu-
dos incrustados dentro de uma regiao.

Esses signos sempre estiveram presentes na maior parte dos
discursos que formadores do Nordeste. Signos e discurso que a lite-
ratura também ajudou em sua construcio, em sua firmacéo, refor-
cando uma producéo simbolica que, por muito tempo, se alimentou
de tais vocdbulos como uma forma de constituir um dizer regional.
E que pouco a pouco tornou-se a principal configuracéo para toda
uma regido, homogeneizando-a inter/semioticamente. Fazendo
com que tais palavras fixassem o Nordeste em um verbete dicio-
narizavel, negando a essa lugaridade o extrapolamento no fora dos
conceitos preconcebidos.



Os vocabulos que abrem este artigo trazem consigo toda uma
composicdo calcada em ideologias discursivas que alimentam
engrenagens de uma elite local. Que inventou para essa espaciali-
dade um arcabouco de leis, que “obedece a uma dada visibilidade,
regras de producéo do visivel e do enuncidvel que regem a producio
cultural e artistica em torno da ideia de Nordeste” (Albuquerque,
2013, p. 20), ideia e visibilidade que conectam essa regio e a con-
gelam num modelo de comunidade rural, agraria, arraigada as rela-
cdes semiestamentais, que acabam empurrando o Nordeste para a
um lugar no qual as semioses que envolvem o moderno, o urbano, a
industria, a tecnologia, os processos globalizantes também néo lhe
representassem.

A sensacio que se tem quando nos deparamos
com o que é mostrado na midia, ou mesmo fora
dela, como sendo cultura nordestina, é de que
0 tempo parou para essa regifio, que a histéria
ai foi paralisada (Albuquerque Jr, 2013, p. 20).

Desse modo, faz-se necessdrio um aprofundamento em torno
das formas de representacdes do Nordeste na prosa ficcional de
autoria nordestina contemporanea. E como ji falamos anterior-
mente, é também um novo exercicio critico, que, de alguma forma,
apresente uma leitura transversal as mais variadas especialidades
que estdo presentes nessa Regido, com o intento de “compreendé-
-las por aquilo que nelas remete para as formas de vida, para os
espacos de producdo simbdlica e de sua logistica de circulacio e de
consumo” (Justino, 2014, p. 13) dentro do espectro de um devir-
-Nordeste e de um devir-nordestino. Esses devires, com certeza, vao
sendo construido pelos textos e discursos que compdem tais obras
literarias. E

[...] se os textos néo sdo as origens da literatura,
como um certo lugar comum costuma dizer, se
é antes o resultado de uma série de operacdes,
é porque esta ndo pode funcionar sem que o



texto as medeie. Por isso, penso menos nos tex-
tos por si mesmos e mais nas nossas relacoes
com eles e, através deles, com nds mesmos
(Justino, 2014, p. 13).

Contudo, nunca é demais observarmos que o nordestino sem-
pre foi exposto/imposto a estigmas. No nordestino, foi tatuado o
esteredtipo do flagelo, da sede, da fome, da pobreza promovida
pelo deslocamento econdmico de sua riqueza, que também migrou
para o chamado centro-sul do Brasil. Tudo isso favorece a impo-
sicdo de um “servilismo simbdlico” do homem do Nordeste. Essa
mudanca brutal do eixo econ6mico gerou uma constante busca pela
retomada desse poder de significacdo. Por tanto:

A reivindicacéo regionalista [...] é também uma
resposta a estigmatizacdo que produz o terri-
tério de que, aparentemente, ela é produto. E,
de fato, se a regido néo existisse como espaco
estigmatizado, como provincia definida pela
distancia econ6mica e social (e ndo geografica)
em relacdio ao centro, [...] ndo teria que reivin-
dicar sua existéncia (Bourdieu, 2000, p. 126).

Mas, ndo podemos deixar de lembrar que muito dessa estig-
matizacdo em torno da invencio do Nordeste nio se deu apenas
nesse deslocamento do eixo econ6mico. A midia de massa, em espe-
cial, arraigou mais ainda o esteredtipo nordestinesco associado a
pobreza. Dessa maneira:

As imagens sociais do Nordeste, inclusive vei-
culadas pelas grandes emissoras de televisdo,
estdo ligadas aos chamados coronelismo, ao
cangaceirismo e a persisténcia de formas mais
arcaicas de relacdes sociais, situadas no uni-
verso do pré-capitalismo. O Nordeste seria,
assim, a regido onde o arcaismo se confunde
com o atraso nas relacdes sociais nas forgas de



exercicio do poder. Seria, pois, uma regido que
conheceu um outro ritmo histérico e, portanto,
conservou formas e estruturas das relagdes
sociais e da dominacéo politica que, em outras
areas, ja teriam desaparecido, ou mesmo,
nunca teriam tido vigéncia (Bernades, 2007, p.
42).

Contudo, nos é certo compreendermos que a construcio desse
espaco necessitava de um respaldo, seja ele histérico ou literario.
Nesse momento, interessa-nos aqueles aspectos relacionados a lite-
ratura e de como eles foram relevantes para a invenc¢éo do Nordeste
no campo critico/literdrio e a posterior estética da fome, do deso-
lamento, da miséria associados a essa regifio, que era apenas cha-
mada de Norte ou simplesmente de Sertéo.

Sendo assim, a invencio desse Nordeste na literatura também
teve seus rétulos e constituiu varios outros. Alguns deles: Romance
do Nordeste Regionalismo de 30, Super Regionalismo ou simples-
mente Regionalismo. Essa nomenclatura ndo conseguiu depreen-
der os multiplos Nordestes e suas “linhas de fuga”, que ao nosso
ver sempre se ergueu sob uma égide que chamamos de rizomatica,
adaptando o conceito de Deleuze e Guattari.

Desse modo, defendemos a ideia de que o que h4, na verdade,
no interim dessas nomeacdes no tocante a escrita literdria nor-
destina deve ser entendida como producéo literaria, assim como
todas as producdes escritas no resto do pais. E ndo como “litera-
tura do subdesenvolvimento”, como “literatura amena”, narrativa
de “lugares-comuns” ou por destacar o que se convencionou em
denominar de “local” ser chamada, pejorativamente, de “literatura
neo-romantica” conceitos estabelecidos por muitos criticos litera-
rios. Estabelecendo, dessa maneira, varios adesivos também para
literatura praticada no Nordeste.

De modo oposto, por que nfo temos tantas nomenclaturas

na escrita literdria do Sudeste? Como se aquelas praticadas por 14
fossem a composi¢io do pantedo efetivo da chamada “Literatura



Brasileira”. Nunca lemos em anadlises criticas de tais obras a refe-
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renciacdo nos seguintes termos: “Literatura Paulista”, “Literatura
Carioca”, “Escrita do Sudeste” para as obras ficcionais ali produzi-
das. Nenhum critico usa tais termina¢des quando expde suas ana-
lises literdrias. Nem tdo pouco, ao longo da andlise, fazem questéo
de referenciar o lugar de onde é o autor, a obra atitude geralmente
encontrada em ensaios nos quais as obras ficcionais em debate néo

estfo inseridas no contexto do ciclo editorial da Regido Sudeste.

A partir desses apontamentos, o que podemos intuir é que
temos uma critica que canoniza e que demarca aquilo que é uma
escrita de centro e que deve ser considerada como referéncia, pois
ela é que pode representar todos os escritores do Brasil. No caso
aqui que expomos, o Sudeste abracaria tal demanda de uma escrita
literaria nacional. E do lado oposto a essa, temos outra descentra-
lizada, & margem, periférica, que sobrevive nas/pelas bordas. Uma
ilha composta por obras focalizadas em torno de uma espaciali-
dade, e, dessa forma, pejorativamente denominada de regionalista.

Dessa forma, em muitas andlises criticas ainda hd um véacuo.
Um espago para que se possa revisitar o Nordeste, desinventd-lo,
mas nfo para seguir a mesma caminhada da critica organica pro-
duzida até entdo pela academia e pelos Departamentos de Letras
ortodoxos, que compreenderam e compreendem a escrita nordes-
tina como algo que se alinha sempre a um passado, a uma tradi-
cdo essencialista. Assim, é urgente dobrar essa espacialidade e em
algumas situacdes desdobra-la. Em muitas outras para ler seus
fragmentos, ler suas frestas, interpretar suas porosidades para
finalmente negar o Nordeste que nos foi imposto. E propor um novo
olhar, uma nova hermenéutica no fora da estética da fome/miséria.
Estética agreste.

Entendendo, dessa forma, o Nordeste como uma espécie de
tecido multiplo, tecido sob a égide de vérios fios linguisticos, maté-
ria-prima para uma atividade artistica privilegiada, como é o caso
da prosa ficcional. Faz-se necessdria uma que uma critica literaria
imbuida em um “pensamento nativo”, tal qual apresenta Eduardo
Viveiros de Castro (2014). Entender o Nordeste nessa perspectiva



de um tecido fiado no pensamento nativo, assemelha-se, guarda-
das as devidas proporcdes, aos principios conceituais do rizoma de
Deleuze e Guattari.

Isso porque, os aspectos interpretativos dentro dessa l6gica
téxtil de Castro, faz com que uma leitura da prosa ficcional nordes-
tina ganhe varias possibilidades, pois assim como o tecido pode
obter varias dobras, dobras que podem se transpor em um “jogo
de reversio sem fim, no qual ambos os lados se requerem mutu-
amente” (Castro, 2014), torna ainda mais flexivel o alcance de um
lado a outro desse tecido, deslocando as percepcdes de sentido
que poderiam se estabelecer pela simples oposicéo, visto que esse
mesmo tecido - o Nordeste — acaba agindo como o préprio ponto
de referéncia para si mesmo, estabelecendo possibilidades imen-
sas de reversibilidade. Capacidade que se desenvolve pela possibi-
lidade da dobra no tecido, que continuamente se sobrepdem umas
as outras.

Assim, compreender essas sobreposicdes é uma das formas
de propor vérias entradas interpretativas para a espacialidade nor-
destina, composta na prosa de ficcio contemporanea, que em seu
construto de dobras narrativas pode favorecer a base para que um
novo Nordeste apareca. Um Nordeste que se apresente distanciado
do estigma que sempre lhe foi imposto, decalcando-lhe como um
lugar agreste, arido, elementos que passaram a elaborar e fazer
parte da invencio de uma sinédoque para toda espacialidade nor-
destina. Movimento que foi amplamente impulsionado pelo que se
configurou chamar de “literaturas regionalistas” e suas fases. Tal
atitude, distanciou aquelas narratologias em torno dessa Regido de
todas as nuances que pudessem configurar o Nordeste dentro de
uma perspectiva globalizada. Mas, o que vemos é que até mesmo
os criticos contemporaneos demonstram dificuldades em compre-
ender o Nordeste conectado a Globalizacdo com seus efeitos, sejam
eles positivos ou negativos. E, dessa maneira, voltam a significa-los
sob o guarda-chuva da tradicéo regionalista.

Temos uma impressido contraria quando essa mesma critica
contemporanea produzida no Sudeste, uma espécie de “reptblica



das letras” brasileira. J4 que essa critica tem a pretensido de olhar
do centro para as bordas sempre com ares de universalidade. O
que nio condiz com a verdade. Propositadamente esquecem que
tal especialidade é diversa e que, dela, ndo se pode falar sobre tudo,
e, por isso, havera sempre um ponto localizado para se expor algo.
De maneira que alguns escritores acabam por focar em determi-
nados lugares, a exemplo de Ferrez, Paulo Lins, que buscaram nas
comunidades o construto que fomenta suas obras, que sio instau-
radas entre os morros, as favelas, a violéncia, a exploracio, a com-
pra, venda e consumo de drogas. Ou até mesmo Luiz Ruffato, que
nos apresenta, em Eles eram muitos cavalos, uma Sdo Paulo com
um olhar diferenciado, conturbada pela sua velocidade e “moder-
nidade”. Mas, por que esses escritores do Sudeste nfo sdo conside-
rados regionalistas?

Partindo desse questionamento, observamos que o que ha em
torno da escrita nordestina relaciona-se muito mais a um forte pre-
conceito e rivalidade regional do que a um debate estético. Essa ati-
tude é que nio se deixava enxergar o Nordeste como ele sempre foi,
um lugar diverso, com potencialidades, com suas singularidades,
todavia sempre encobertas.

Pois, mesmo ali no Regionalismo Roméantico, no Regionalismo
do periodo Naturalista ou no Regionalismo de 30, sempre tivemos
multiplos Nordestes, o problema estava na maneira como os escri-
tores de todos esses “regionalismos” buscaram apresentar a regifio
nordestina. O olhar para esse espaco é que deveria nio ter sido
tensionado da maneira que foi tensionado, sob a dtica de uma elite
local, que escolheu cristalizar o Nordeste em uma atmosfera asso-
ciada 4 memdria, a tradicio como uma estratégia de perpetuacio
de dominio, tanto no campo simbélico (por meio da cultura, por
exemplo) quanto no campo politico/econ6mico.

Ali, naqueles momentos de regionalismos, dos quais detectou
Candido, Bosi e outros criticos da literatura, havia a possibilidade
de um Nordeste fora de uma chave exegeta da fome e da miséria, do
exotico ou da simples forca agreste da natureza, que poderia ter sido
descrito, mas que nio foi. Umlugar préspero. Um lugar desenvolvido



estava também 14. Tanto que, em Salvador e em Recife, por exemplo,
s6 para citar duas cidades, ja tinhamos mecanismos institucionais
importantes, tais como faculdades. Porém, esse Nordeste nunca
veio a tona. Ele sempre ficou submerso, latente na discursividade
da elite e dos seus intelectuais que juntos inventaram a Regifo a
partir de uma estética negativamente agreste e insolita.

Mas como havia outras preocupacdes ideol6gicas para aque-
les escritores, os fatores que poderiam apresentar indicios de
modernidade, de desenvolvimento do Nordeste foram todos faxina-
dos de boa parte da prosa ficcional de nossa literatura. Ou quando
sdo apresentados, sdo descritos como flteis e ameacadores da “tra-
dicdo”, que a elite dessa espacialidade, as duras penas, conseguiu
conservar. E certo que no Nordeste havia também pobreza, miséria,
fome e todos os outros problemas sociais presentes em uma regiao
tdo grande e tio diversa. Contudo, esses sdo problemas que também
fazem parte de outros lugares do Brasil, nfo é privilégio apenas de
uma s6 regido, visto que nosso pais sempre foi marcado por uma
grande desigualdade social, promovida por imposicées politicas e
também culturais, como j foi por nés apresentadas neste estudo.

Diante desse contexto, as obras ficcionais de ambientacio nor-
destina precisam desconectar o Nordeste desse lugar da memoria,
da tradicdo, enfim, remover as camadas, os decalques que foram
tatuados na pele crua dessa ambiéncia. E descrever como hé outros
“Nordestes” para além do Nordeste dentro do Nordeste. Neles, ha
também relacées de contato com todo processo de globalizacdo, no
atual contexto da pés-modernidade. No bojo desses Nordestes, pre-
senciamos figuracdes, hibridizacoes, agenciamentos que intercam-
biam os fazeres artistico-literarios dessas localidades sem perder
suas singularidades.

Singularidades, que ao nosso ver, diferem e muito da concep-
cdo de identidade, sempre debatida quando o tema central do fazer
literario é o regionalismo, o que implementava ao nordestino e ao
seu espaco aspectos de enraizamento. Enquanto a percepcido de
singularidade nos oferta um processo de desraizamento, pois se
conecta melhor ao conceito de rizoma, que favorece ao Nordeste,



assim como a escrita desse local, um espalhamento, e ndo cen-
tralidade, fruto real do multiplo, do complexo que sempre esteve
presente nessa Regifio, mas que o sistema sempre apresentou
estratégias de encobrimentos de suas potencialidades.

Nesse sentido, podemos acreditar que, mesmo como um efeito
colateral difuso, todos aqueles regionalismos, se é que eles existi-
ram, de certa maneira, foram importantes para que olhares fossem
atraidos para o antigo Norte do Basil. Tanto, que esse s6 a partir
deles é que pudemos chegar até a contemporaneidade debatendo o
Nordeste e a literatura produzida a partir dessa das mais “variadas
cores locais”.

Como ja sinalizadas, as obras de ficcdo em torno da Regido
Nordeste, surgem, paradoxalmente, antes mesmo de existir o
Nordeste. E por debaixo do signo de uma identidade nacional e,
a partir dele, forja-se todo o cendrio expositivo para esse lugar
ainda inexistente. E é em meados no século XIX, em nosso pais, que
vem a tona elaboracdo de uma percepcio em torno do conceito de
nacéo, proposto pelo Movimento Roméantico. Para isso, os escrito-
res roméanticos buscavam na “cor local” o que eles intencionaram
chamar de “origens do Brasil”. E nesse contexto politico/sécio/his-
torico que os criticos literarios identificam e criam a nomenclatura
“literatura regionalista”, dando origem ao que se convencionou cha-
mar de Primeiro Regionalismo. Estabelece-se, portanto, em nossas
letras: o sertanismo, que na visdo de muito estudiosos tornou-se
uma espécie de subproduto do préprio romantismo.

Assim, O Sertanejo, de Alencar, procura, portanto, protagoni-
zar um “ser brasileiro” que, até entfio, ndo tinha sido exposto da
forma como o autor de Iracema o fez. Vem a tona a configuracéio do
sertanejo - o homem do Norte-, que, ao nosso ver, se torna umbi-
licalmente o avo e pai do nordestino nos termos que conhecemos
na atualidade. Esse sertanejo na obra foi forjado a partir de um
tom heroico muito especifico, certo que em algumas descricdes ele
apresenta proximidades com a imagem do indio (ja apresentado
pelo préprio Alencar em outros romances). E perceptivel, ao ler-
mos O Sertanejo, que Alencar descreve o vaqueiro Arnaldo como



sendo rude, rustico, pois a natureza do sertéo o faz assim. Partindo
dessa acepcio, a escrita alencariana vai inventando, como afirma
Mauricio Almeida, o modelo “persona sertaneja” e em torno dela
um discurso sertanejamente mitico e mistico, j& que para Alencar o
sertanejo é fruto da mistura de racas. Nesse sentido, o que temos é:

O mito da mesticagem que transforma a cons-
trucdo da identidade nacional num processo
de homogeneizacéo cultural e étnica. O Brasil,
assim como o Nordeste, é pensado como o
local do fim do conflito, da harmonizacéo entre
racas e culturas, e para isso concorreriam as
trés racas da nacionalidade (Albuquerque Jr,
2011, p.111).

Ainda sobre essa questio da mesticagem, retomaremos
Mauricio Almeida, que ao observar o enredo do romance no tocante
a descricdo do sertanejo, apresenta-nos que:

O sertanejo tinha a seu favor véarios elemen-
tos que o recomendavam para a funcdo. Via
de regra é um mestico do branco com o indio
(ndo com o negro, raro nas dreas mais pobres
do sertdo) [..] Metaforicamente poder-se-ia
afirmar que o sertanejo é o descendente direto
de Peri e Ceci, de Martim e Iracema. Vivendo
em regides isoladas, sem grande contato como
os centros litoraneos tem a evolucdo cultural
relativamente autéonoma [...] Nesta obra O ser-
tanejo, mais do que em qualquer outra, do pro-
prio romancista ou de terceiros, transparece o
desejo de substituir o mito indianista, entfo
em acentuado processo de desgaste, pelo mito
sertanista na busca de arquétipos com que se
pudessem identificar as aspiracdes naciona-
listas tdo atuantes no Romantismo brasileiro
(Almeida, 1981, p. 35; 49).



Ainda na esteira de Mauricio Almeida, a partir do fragmento
acima, além de notarmos o modo como esse herdi do sertdo é dese-
nhado, compreendemos também que ha em O Sertanejo a consti-
tuicdo de uma espacialidade do Sertdo/Norte/Nordeste, assim
mesmo tudo junto. E um espaco distante, “sem grande contato com
os grandes centros litordneos” e que tem “uma evolucédo cultural
autéonoma”. Sendo assim,

Esta imensa campina, que se dilata por hori-
zontes infindos, é o sertao de minha terra natal
[..]. Quando tornarei a respirar tuas auras
impregnadas de perfumes agrestes, nas quais
o homem comunga a seiva dessa natureza pos-
sante? (Alencar, 1995, p. 13).

Vemos que sertdo é configurado como um lugar de “horizon-
tes infindos”, é certo que no contexto no qual a obra foi escrita,
portanto no século XIX, o Brasil nfo tinha uma grande ocupacéo
territorial. Até porque o latifindio, composto por fazendas imen-
sas, com terras a perder de vista, era o resultado de uma politica
de habitacdo e exploracdo das nossas terras. O nosso debate aqui
nio estd questionando essa a¢éio, mas o que queremos € problema-
tizar os motivos de tais descricdes acompanharem a figuracdo do
Nordeste até hoje.

Outra expressdo que nos chamou a atencéo foi: “tuas dureas
impregnadas de perfumes agrestes”, ela nos remete a ideia de lugar
ermo, desértico e, portanto, nos traz referencialidades a um uni-
verso com um campo seméntico ligado ao: bruto, rude, dspero, seco,
cortante, dentre outros vocabulos que mais tarde serdo emblema-
dos ao Nordeste de um modo geral. Em vista disso, o que percebe-
mos é que ndo hd uma diferenciacfo entre as palavras e a secura
do lugar. Como se na escritura ficcional do Nordeste ndo houvesse
espaco para sensibilidade, para signos de afetos e de afeccdes.

E, como ji falamos, o sertdo é um fragmento da Regido
Nordeste. No entanto, foi a partir d’O Sertanejo que: “O Nordeste



é assim o fundamento ativo da secura, da depuracio, da escassez e
da acutilancia das palavras [...]” (Baptista, 2005, p. 94). De alguma
forma, essa obra de José Alencar é a montagem arquitetonica de um
Norte que aponta para a invencio do Nordeste, que se instituciona-
liza no primeiro triénio do século XX.

Outro romance central para a descricio do que ficou depois
conhecido como Nordeste foi O Cabeleira, lancado em 1876, obra
que, de acordo com a critica, estd inserida no que se configurou
pela critica literaria brasileira como “primeiro regionalismo”, esta-
belecido a partir de uma proposta narrativa associada também
ao Romantismo. Fazendo oposicdo ao autor de Iracema, Franklin
Tavora institui o que ficou conhecido como “Literatura do Norte”,
alimentada pelos elementos da tradicdo oral, assim como das par-
ticularidades do cotidiano daqueles que ele denominava de “nor-
tistas”. A partir desse romance, contextualizado em Pernambuco,
Tavora procurou promover uma narrativa sob o olhar de um can-
gaceiro José Gomes (o Cabeleira) e a partir dele desfraldar as con-
tradicdes sociais existentes no sertfo, assim como seus costumes
e elementos culturais. Além de descrever uma regiio, o romance
seria o impulso importante também na construcdo de um imagina-
rio nacionalista.

Contudo, cremos que Os Sertdes, de Euclides da Cunha, acabou
amplificando o sertéo e, acima de tudo, a estruturacio do que se
conhece como Nordeste hoje. E é desse romance/sociol6gico/his-
térico que se monta o padriao canoénico de interpretar o Nordeste
como uma espacialidade hostil. De modo que esse espaco ecoa até
a Capital, reforcando de vez a imagem de que o sertio - e por conse-
guinte toda uma regifio geografica, composta por 9 estados — nada
mais é do que uma guerra didria pela sobrevivéncia, uma luta que ja
¢é ofertada a cada homem e a cada mulher desde o seu nascimento,
ja que esse ambiente é um lugar indspito, agreste mesmo e que
requer do ser humano um “esforco hercileo” para resistir e comba-
ter todo tipo de agrura imposto por aquele meio. Senfio, vejamos o
famoso fragmento de Os Sertdes: “O sertanejo é, antes de tudo, um
forte. Ndo tem o raquitismo exaustivo dos mesticos neurasténicos



do litoral (Cunha, 1995, p. 180)”. Esse romance ainda nos apresenta
o sertanejo da seguinte maneira:

A sua aparéncia, entretanto, ao primeiro lance
de vista, revela o contrario. Falta-lhe a plastica
impecéavel, o desempeno, a estrutura corretis-
sima das organizacdes atléticas.

E desgracioso, desengoncado, torto. Hércules-
Quasimodo, reflete no aspecto a fealdade tipica
dos fracos. O andar sem firmeza, sem aprumo,
quase gingante e sinuoso, aparenta a translacio
de membros desarticulados. Agrava-o a postura
normalmente abatida, num manifestar de dis-
plicéncia que lhe d4 um carater de humildade
deprimente. A pé, quando parado, recosta-se
invariavelmente ao primeiro umbral ou parede
que encontra; a cavalo, se sofreia o animal
para trocar duas palavras com um conhecido,
cai logo sobre um dos estribos, descansando
sobre a espenda da sela. Caminhando, mesmo
a passo rapido, no traca trajetdria retilinea e
firme. Avanca celeremente, num bambolear
caracteristico, de que parecem ser o traco geo-
métrico os meandros das trilhas sertanejas.
[...]. (Cunha, 1995, p. 180).

Esse sertanejo euclidiano nos apresenta uma narrativa no
contexto do que se configurou chamar de “Segundo Regionalismo”,
momento influenciado por toda aquela atmosfera elabora pelo
Naturalismo e seu cientificismo. Assim, fica-nos evidente, na des-
cricdo acima, que é o meio, o espaco que determina o perfil da
personagem que habita o Norte/Nordeste, é um produto do meio
geografico e da raca. Partindo, desse contexto, Euclides vai mon-
tando, pouco a pouco, esse homem rude, um homem n#o é bonito,
por isso, “falta-lhe a plastica impecavel”. Ele é um “Hércules-
Quasimodo”, mas a juncdo dessas duas personagens constréi um
ser “monstruosamente forte”, j4 que o meio o torna assim. Nesse



sentido, estd ai fotografia revelada ao mercurio/sangue das mortes
em Canudos e dependurada no quarto escuro da narrativa d’Os ser-
tdes, a mesma apresenta a visio euclidiana no tange ao sertanejo/
nordestino, propondo uma imagem nitida da condicéo sine qua non
para resistir ao sertfo e sua espacialidade indspita.

Portanto, os trés romances aqui apresentados, de maneira
direta ou indireta, acabam ofertando o tom dos aspectos rela-
cionados ao Norte, mas que depois acabam sendo associados ao
Nordeste. Diante desse contexto, é bom lembrar Antonio Negri e
suas palavras em Cinco licées sobre o Império:

A pobreza é o simples fato de ndo conseguir
valor a atividade. Portanto, também o migrante
pobre ou excluido é alguém que, de qualquer
maneira, possui uma poténcia a ser expressa.
Se nosso raciocinio caminha dessa forma,
poderiamos reconhecer que os pobres sdo o
sal da terra, porque sdo uma atividade geral,
uma poténcia aqui irresolvida e bloqueada. Se
a funcéo da exploracéo é a de sufocar, reduzir
espaco, mobilidade, além da capacidade de
cooperacdo e criacdo de valor, entdo o pobre
néo é somente um excluido, mas sujeito exem-
plar da exploracgéo (Negri, 2003, p. 23).

Dessa maneira, é-nos perceptivel que alguns romances nor-
destinos na contemporaneidade promovem narrativas que ora se
afastam ora se aproximam daquilo que se foi produzindo em outros
momentos de nossa Literatura no tocante ao regionalismo, posto
como uma forma de reivindicacéo social, - principalmente aquele
praticado pela Geracdo Modernista de 1930 —; mas que na verdade
nio era apenas isso, ja que temos, naquele momento, uma presenca
estética muito marcante em nossa escrita.

Contudo, nem sempre foi assim. J4 que o romance de carater

regionalista nfio teve uma boa recepcdo da critica. E por ter sua ori-
gem no periodo romantico logo foi tachado de “romance sertanista”,



acabou se tornando uma espécie de mapa descritivo do Brasil, pois
tinha como objetivo empregar em nossas letras o viés nacionalista.

Tais aspectos, fazem com que regionalismo seja por nds
compreendido ndo mais a partir do principio de raiz. Todavia,
nos impulsiona a interpretid-lo muito mais na perspectiva de um
rizoma, para usarmos expressoes ricas a Deleuze e Guattari. O que
torna o regional ainda mais complexo, mais varidvel, mais fluido
e, dessa maneira, um objeto de facil conexéo ao global. Ofertando
ao local/ao global linhas de continuidades, rompendo na verdade
aquela visdo de uma relacdo binéria e dicotdémica como se via antes
no tocante as relacdes entre o rural e o urbano, por exemplo.

Compreender o Nordeste e sua representacio na Literatura
Contemporanea, a partir desse ponto de vista, nfo é uma tarefa facil.
Contudo, é muito instigante, pois nos conduz a um labirinto mul-
tifacetado da escrita literdria em nosso tempo Pés-Moderno, que
promove uma literatura de escrita Pés-Auténoma e P6s-Colonial.
E a busca por conhecer “o jogo, o jogo das coisas que sd0” postas
nessa intempérie do narrar o devir Nordeste. Escrita muitas vezes
difusa, ao combinar/recombinar as mais variadas tendéncias, de
modo que, dependendo do autor, rompe algumas fronteiras, entre
elas o género e espaco, por exemplo. O que vemos é que essa ati-
tude dos escritores nordestinos da contemporaneidade “potencia-
liza uma nova politica da escrita” (Justino, 2017, p. 84).

A forca dessa grafia literdria se encontra na “volaticidade”,
em movimentos com o intuito de trazer a tona: “a crise e transicio
para além da modernidade”, promovendo uma profunda mudanca
na “ontologia social”, impondo para ordem do dia “a emergén-
cia do trabalho imaterial”, para destacarmos aqui expressdes de
Antonio Negri (2008, p. 6-8) em seu livro O Império e Além: Aporias
e Contradicées.

Assim, procuramos, sugerir uma critica literaria que se calque
na ideia de um devir-Nordeste. Mas que, acima de tudo, se compre-
enda o literario nordestino contemporaneo que promova rupturas
com os valores tradicionais impostos ao Nordeste e que colocaram
essa regido no centro do debate, par e passo com o que acontece na



critica sudestina. Obras que, mesmo que nfo apresentem uma rup-
tura radical com esse tradicionalismo, ao menos apresente dobras,
esquinas que insiram esse Nordeste em outras falas diferencia-
das daquelas que o cdnone regionalista ja apresentou em outros
momentos.

E, desse modo, exprimam, acima de tudo, a crise existencial
desse ser humano pés-moderno e depreender suas complexidades,
independente de sua regionalidade. Mas que também nfo pode
ser compreendido de maneira universalista, mesmo em tempos de
globalizacfio. Extraindo dos romances nordestinos os “modos de
semiotizacdo da producéo de subjetividade dos pobres na obra [...],
nio menos intocada pela critica, que ndo discute em profundidade
a ambivaléncia incomoda” (Justino, 2017, p. 65), presentificada na
prosa ficcional nordestina na contemporaneidade.

Sendo assim, faz-se necessédrio pensarmos tais obras para além
daquilo que a critica literaria candnica a rotulou. Analisar as narra-
tivas atuais, com as ferramentas de hoje, ja4 que essas nos podem
ofertar caminhos interpretativos que revelem estratégias impor-
tantes para montarmos uma nova cartografia, a partir da Literatura
como uma forma de reconfigurarmos o Nordeste. Lancando um
novo olhar tanto para o passado quanto para o que é produzido
nas agoridades do hoje, de modo que uma nova epistemologia para
essa Regido que sempre sofreu e sofre varios preconceitos.

Diante desse aspecto, é urgente novo Nordeste, desconectado
da semitiozacdo da seca, da fome, da miséria, da exploracéio, da
imposicdo do poder, dentre outros cédigos que foram impressos a
partir das nomenclaturas escritas e praticadas nesse espaco, que
historicamente fomentou discursos pautados em uma ideologia de
um poder simbdlico de dominacéo do espaco, e, de alguma maneira,
a nossa literatura ajudou a construir.

Dai a necessidade de abrasar, de friccionar, de limar todos os
conceitos sempre acutilaram o Nordeste e os nordestinos. Retirar
deles todos os decalques que lhe foram colados, retirar as cama-
das, ja que entendemos que essa espacialidade foi forjada a partir
delas. Tal como acontece com as rochas, que expostas a todos 0s



mais variados fendmenos naturais ou néo: vento, areia, tempo e, até
mesmo, a acdo humana vai criando crostas, que contribuem para o
que na geologia denomina-se de acebolamento.

Nesse sentido, esses variados discursos, pouco a pouco, ace-
bolando o Nordeste como uma forma de encobrir o que ele foi e é.
Mas, o acebolamento do Nordeste ndo é uma simples sobreposicdo
de capas, de camadas, mas séo acdes propositalmente estabeleci-
das, como ja foram apresentadas anteriormente. Portanto, multi-
plo. Dessa maneira, temos um acebolamento de discursividades,
que foram, ao longo do tempo, também se sobrepondo, elaborando
encobrimentos, sombreando possibilidades de revelacdo dessa
regionalidade que foi inventada para o Nordeste e que isolou esse
espaco no campo da tradicio, do atraso, comprometendo o vislum-
bre do “urbano”, do “moderno” e da “globalizacdo” que estiveram e
que estio conectados a essa Regido.

Por isso, ndo cabe ao estudioso “salvar o Nordeste”, mas pro-
por desvelamentos para uma leitura que revele os Nordestes. Por
isso, ndo d4 mais para esperar desvelamentos para essa espaciali-
dade que sempre se apresentou complexa. Faz-se necessario pre-
sentificar, por meio de uma nova epistemologia, os mais variados
Nordestes ali interligados, conectados no aqui no agora, com todas
suas potencialidades e suas fragilidades, como toda e qualquer
localidade. E que todas essas regionalidades - forjadas no interior
de tais Nordestes -, juntas, favorecam novas hermenéuticas para
esse espaco, para esse equipamento maquinico que um dia deno-
minam de Nordeste.

Para tanto, a literatura proposta pela prosa ficcional con-
temporanea nordestina pode nos sugerir interpretacdes das mais
variadas, para, assim, propormos novas obras ficcionais e escritas
a partir desse locus aqui em questio. E, assim, introduzirmos ele-
mentos criticos que possam desfazer todos os aspectos que sempre
constituiram os tecidos nordestinoides, compostos como formas
de compreendedoras do devir rizoma para o Nordeste, elaborando,
por tanto, “uma critica diabolicamente nordestina” (Justino, 2017,
p. 66).



In-conclusoes

Diante do que foi exposto, é urgente enfrentar novas possibi-
lidades leitoras para que tenhamos uma abordagem de devir-Nor-
deste para o campo da critica literdria. E, assim, desconstruirmos
esteredtipos e representacdes limitadas do Nordeste e das suas
mais variadas formas de compor sua escritura literaria, visto que
a mesma ndo é uma estrutura fixar de construcéio, mas é composta
por tons fluidos. E que, por isso, ndo se pode simplesmente conectar
tal escritura ficcional a um passado que nio cabe mais ao Nordeste,
feito uma roupa antiga de uma crianca que, forcadamente, se tenta
vestir em um adulto.

E fundamental abrir espaco para um novo olhar critico que
lime, que esfolie a complexa e multifacetada realidade da escrita
ficcional nordestina. O que implica em exploracdo de temdticas
contemporaneas, como culturais, identitarias, urbanas e tecnol6gi-
cas, que vao além dos esteredtipos estabelecidos: 1) fome; 2) seca;
3) miséria; 4) brutalidade e 5) etc.

Uma critica embasada na percepcdo de um devir-Nordeste
promovera espaco para experimentacdes estilisticas, linguisticas e
narrativas, rompendo com estruturas convencionais e desafiando
0 canone critico literdrio estabelecido. Pode também demonstrar
como a escrita dessa espacialidade explora a hibridizacdo de géne-
ros, mesclando elementos do realismo, do fantdstico, buscando
assim representar a complexidade e a pluralidade da experiéncia
nordestina em sua producéo artistico-literaria. E ndo s6 fechando-a
em um Nordeste que foi imposto de maneira homogeneizada.

Uma nova visdo critica para o Nordeste e sua escritura lite-
raria, ancorada no devir-Nordeste, tem o potencial de ampliar e
enriquecer o cendrio da critica literdria brasileira, oferecendo dife-
rentes visdes e abordagens sobre o Nordeste.

Em sintese, a critica literaria brasileira precisa abandonar
visOes limitadas e estereotipadas, tomar posse dos construtos teo-
ricos contemporaneos, ndo pelo seu modismo academicista, mas
como uma forma de expandir seu ecossistema critico, que ficara



atento as dindmicas da producéio literdria nordestina. Isso per-
mitirdA uma andlise mais abrangente, sensivel e enriquecedora.
Constituindo ecologias leitoras.
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A SUBIDA DA GLORIA: LITERATURA
E GEOGRAFIA NUM MOVIMENTO POETICO
DE DESTERRITORIALIZAGAO EM “GALO DAS TREVAS”

Silvia Jussara Domingos

literatura, em especial a prosa, pode ser considerada uma

configuracdo da prépria vida, na medida em que ela é a
possibilidade, tunica, de construir uma figura do mundo (a perso-
nagem), por problematizar decisdes, apresentar ambitos da acéo,
discutir a questdo moral e ética nas tramas e nas personagens. Em
Que é Literatura, Sartre diz que “o escritor apresenta a imagem da
sociedade e a intima a assumi-la ou entfo a transformar-se. E de
qualquer modo ela muda, perde o equilibrio que a ignorancia lhe
proporcionava” (Sartre, 2004, p. 65), visto que autor e leitor séo
sujeitos que interpelam, intervém e se deixam interpelar e intervir
num criar e (re)criar uma constantemente nova realidade, a partir
do ato da leitura. Assim, literatura néo é tdo somente fruicéo esté-
tica, mas é, também, engajamento e transgressio. Ea poténcia da
vida, é a saude, é todo o devir nas palavras de Gilles Deleuze. Sendo,
também, transgressio, é a literatura o espaco/cendrio para diver-
sas ideias em didlogos e/ou conflitos, as quais nos sdo apresentadas
ndo apenas pela boca das personagens, mas também pelos lugares,
espacos, cendrios, os quais participam efetivamente da construcio
das ideias em narracéo e, obviamente, pela voz do narrador.

A literatura, e agora especialmente o texto literdrio memo-
rialistico, emerge como a articulacio em torno da constituicdo



fundamental do texto e da vida, num dialogismo que pressupde nao
somente harmonia e aproximacéo consciente, mas conflito, distan-
cia e negacdo. Escrever-se é, primordialmente, escrever sobre o
outrem, negar a si mesmo a partir de outrem e vice-versa. Narrar-se
e narrar outrem é desterritorializar-se numa mesma medida, ainda
mais quando esse outrem equivale a lugares e espacos que nio se
comportam, necessariamente, como lugares e espacos. H4, em Galo
das Trevas, obra de Pedro Nava, especificamente na primeira parte
do texto, uma peculiaridade quanto 4 maneira como a voz narrativa
descreve as passagens pelas quais o narrador transita, no bairro
onde mora, no Rio de Janeiro. Alids, o que menos se constata em
uma forma de descri¢éio, a narracdo é muito mais complexa que
uma mera descricdo; hd um envolvimento sentimental, por parte
do narrador, com a paisagem em volta de si.

A narracdo sobre esses espacos/cendrios se constitui como
um processo de desterritorializacéio, fazendo-se como uma grande
metdfora de mais uma transgressio, entre tantas que Nava propos,
e promovendo uma ligacdo rizomadtica entre a dimenséo literaria e
a geografica.

Em toda a obra, vé-se uma detalhada descricdo dos espacos,
ha uma preocupacfo em contar ao leitor cores dos prédios e casas,
formatos de ruas, elevagdes ou declinios, extremidades, objetos,
quadros de uma forma tdo real que chegamos a visualizar 4 nossa
frente, em real, o que estd escrito. Essa maneira de escrita traz uma
sonoridade tdo perfeita que se chega a ouvir a voz do narrador
numa descricio-narrativa, minuciosa e sussurrante. No capitulo
Jardim da Gldria a beira-mar plantado, tinico da primeira parte da
obra, a voz narrativa traceja, em uma passagem, o caminho que faz
de seu apartamento até o alto do bairro da Gléria, onde se localiza
a igreja Gloria, esse caminho era feito pelo autor, constantemente,
no Largo da Gléria. Nesse trajeto peculiar, vé-se a néo resisténcia,
por parte do narrador, ao sentimento de saudade, Nava se entrega
a nostalgia e a soliddo de modo intenso. Ao escrever essa parte das
memorias, o autor diz que foi num momento em que se isolou ainda
mais de tudo e de todos, passava horas, dias longe do convivio dos



amigos, dos parentes. Era necessdrio se isolar para ouvir a voz inte-
rior e dialogar com ela, para aprofundar e concretizar o projeto das
memorias: “Voluntariamente comecei a me isolar, a suprimir os
contatos puramente mundanos para procurar a convivéncia daque-
les de quem realmente gosto”.

A soliddo seria a matéria-prima para as memdorias. “A elabo-
racdo de minhas memorias foi decorrendo da minha necessidade
de isolamento — porque nosso encontro mais importante é conosco
mesmos”. (GT, p.111). Era fundamental se afastar, se isolar para
ouvir a voz interior, livre dos ruidos do mundo exterior. E nas muitas
subidas até o ponto mais alto da praca da Gléria que o autor conver-
sava consigo mesmo, falava com seus eus e os ouvia. Ele precisava de
tempo, tempo para si, e pouco tempo restava, entdo nio se poderia
desperdicar. Para ele, “essa fase foi a da punc¢io como num poco, a
penetracdo a fundo de outro homem como eu” (p.112), o homem
interior precisava falar, ele tinha algo a dizer e que fora guardado
em siléncio por muitos longos anos. Nessa passagem da pagina 112,
o narrador desdobrado ja faz mencéo de José Egon e nos conta que
ele é o seu eu interior, seu s6sia, amigo intimo e que ja teria feito
alusido a ele em Chdo de ferro e em Beira-mar, numa inferéncia de
que o leitor ficasse atento, pois a voz de Egon logo entraria em cena.

Nesse encontro com o eu interior,avoz que fluinarra o percurso
feito, pelo narrador, extremamente saudosa e triste. Percebe-se,
entdo, um eu imbuido de dor e angustia pela “degradacio” que o
tal progresso trouxe a cidade. As casas e sobrados deteriorados ou
o lugar vazio onde outrora havia um belo edificio metaforizam os
amigos de ontem, os familiares que ja partiram e o préprio Nava
na mocidade que nfo volta. Os conflitos internos véo se fazendo
externos a medida que o narrador descreve a paisagem e narra as
impressdes do que vé, inserido na ansiedade da expectativa do que
fora o lugar e do que vira depois. H4d uma voz de expectativa do que
se encontra no alto do bairro da Gléria:

Nao na circunscricio administrativa, mas na
Gloria que me tracei e que comporta duas ilhas
limitadas por mares de outros bairros. H4 para



os quarteirdes uma geografia sentimental que
difere da fisica. Ela é dada pelo carater de cada
canto ou rua da cidade. A Gléria imaginaria de
hoje néio corresponde a antiga freguesia que foi
se encolhendo até as duas ilhas separadas pela
invasdo do género Catete numa grande parte
do nosso largo. Guardo a lembranca da velha
Gléria que conheci menino, indo a Copacabana
com minha familia paterna - para piqueni-
ques diante dos vastos mares [..]. Assim pre-
ciso fazer um grande esforco de memoria para
rever o seu lindo jardim de canteiros curvos,
suas aleias bem ensaibradas, a estdtua de
Cabral na sua ponta, o coreto, o mar chegando
até onde estd a primeira via asfaltada depois de
Augusto Severo. Ah! Nesse tempo a madrugada
da Gléria era amena, sem assaltos...o quartei-
rdo seguinte, até Conde de Lages, era cheio de
sobrados de que nenhum mais alto que a escola
Deodoro (Nava, 2014, p. 40-41).

A dolorosa nostalgia do que fora o caminho da Gldria na infan-
cia do narrador transcende toda e qualquer circunscricdo admi-
nistrativa, qualquer mera descricdio ambiental ou qualquer fato
de memdria simplista, mas é a Gléria que o traca, que se inere, ao
longo dos anos, a prépria existéncia do autor. Ele é os muros, becos
e sobrados do percurso, e esses tém seus passos didrios encravados
no asfalto dessas ruas.

Como se desprender da Gldéria que hd em si mesmo se ela o
é, a tal ponto e com tanto poder que, as vistas de um leitor que foi
levado a pactuar com tanto esmero, chega a sentir também a nos-
talgia do que fora no passado. Parece-nos que da mesma forma que
o autor pressente chegar ao fim de sua existéncia, a freguesia tam-
bém chegara ao fim, nada mais ha da velha Gldria do jovem Nava.
0 lindo jardim de canteiros curvos, as aleias bem ensaibradas, a
estatua, o coreto, o mar; nada mais ha como dantes, é preciso um
grande esforco para rememora-los. A Gléria sofre com a transfor-
macio. A Gléria também sente a nostalgia.



Meus passeios a pé pelo bairro seguem sempre
0s mesmos itinerdrios. Saio do meu 190 para a
direita, transponho fachadas de arranha-céus.
Na esquina, onde havia aquele café das madru-
gadas, existe hoje uma lanchonete. Virando a
direita, comeco a subir Candido Mendes que
gosto de chamar de D. Luisa. Essa dona que deu
seu nome era mulher de Joaquim Clemente da
Silva Couto, nos terrenos de cuja chicara abriu-
-se 0 logradouro, em 1845 [...]. Assim, subindo,
cada vez que troco os pés na marcha, sei que
estou pisando lugares palmilhados pelos ami-
gos, por meus tios Salles e Alice, por meu pai
quando vinha visita-los [..]. Povoando a rua
de fantasmas, continuo minha ascensio [...].
Estaco sempre a contemplar as fachadas dos
belos sobrados de nimero 118 e 117 (Nava,
2014, p. 42).

O caminho da Gléria é também a memoéria dos homens e
mulheres importantes do passado, as vozes deles ecoam enquanto
o narrador caminha, é caminho de estreitas amizades, amigos que
se foram, que hoje permeiam a mente do narrador como espectros
da memoria, esquecidos na vivéncia didria, mas permanentes em
cada canto daquele caminho. Os tios e a visita do pai povoam as
ruas com suas imagens fantasmagdéricas. Mas é preciso continuar
subindo, revisitar os amigos da subida, hd uma voz interior que diz:
é no topo que estd a gléria!

Das janelas da sala de jantar do nosso apar-
tamento eu me aprazia em ver cavar buracos
para os alicerces do prédio atual. Pois deu pano
para mangas a amurada que apareceu que fui
ver de perto, feita das lajes monumentais ainda
incrustradas de conchas. Era a parte mais
recuada do antigo recéncavo de que falamos e
demarcacéo continuada no nosso terreno pelos
pareddes atras da garage. Moro pois em cima
de 4rea roubada do mar. Seu limite primitivo



era o fundo do nosso apartamento; depois foi
a amurada da Gléria; posteriormente na pri-
meira pista curva depois de Augusto Severo;
mais tarde na ultima passagem de rolamento
antes do Aterro, agora nas lindes externas
deste. Olho com melancolia pelas minhas jane-
las da frente e calculo que cerca de um quil6-
metro de largura ja foi tomado pelas dguas,
aqui na Gloria. [..] Aos lados dessa descida,
sobrados e casas do inicio do século, restos
de muros ruindo, casaroes se desmantelando,
baldios cheios de lixaria e a alegria das crian-
cas naqueles batentes onde elas levantam suas
fantasias e rolam suas aventuras. Had uma ruina
no lado impar, mostrando fundos para a ladeira
e tendo frente provavel em Conde Lages, que
desafia a gravura - tanta a poesia que foi dada
aos pareddes se desarmando pela erva fina
dumas folhinhas da forma de salsa miida toda
cerrada e fechada como se fosse reunifo de
avencas postas em gramado na beira das plati-
bandas, molduras e beirais (Nava, 2014, p. 47).

O mar invadiu, ou melhor, tomou para si o que ja era seu, as
dguas nada sutis apagaram as amuradas da Gléria, encheram os
olhos do narrador de melancolia, profunda desilusdo pelo que néo
pode mais voltar. As amuradas sio os anos vividos que jamais volta-
rio, fazer setenta e cinco anos é saber que a infancia se perdeu em
algum lugar, que as dguas do mar bravio da vida a tomaram para
si. Nao ha mais poesia, ndo hd mais criancas brincando nos jardins,
elas também foram silenciadas como os tios, como o pai, mas unis-
sonas na voz testemunhal do narrador a partir da reelaboracéo das
memorias do autor. A poesia deu lugar a uma ruina assombrosa,
desfigurada e que desfigura.

Vira-se naquela, segue-se pequeno trecho e ja
damos em Conde Lages. Aqui outrora retum-
baram hinos. Quando havia prostituicio osten-
siva no Rio [..]. Essa zona alegre continuava



um tanto diluida, por Mem de S& e Riachuelo,
escondia-se um pouco e reaparecia apotedtica
nos quarteirdes prodigiosos do Mangue [...]. Eu
e os meus colegas da Assisténcia Publica, vete-
ranos do Servico Externo, somos, com as donas
de bordel, os souteneurs, os cafetdes, os malan-
dros, os gigis, os carachués e as préprias putas,
os grandes conhecedores desse ambiente.
Quem poderia me dizer que eu contemplaria as
ruinas e o paredo se desagregando - em cujas
alturas tiniam tacas das cortesds de Sagunto
do famoso Consulado, bordel movimentado
como a Estacdo de Pedro II cujo simile era o
Armenoville de Sdo Paulo - os dois lembrando
o lupanar em que Charlus entrou, ponta de pé,
para surpreender a traicio de Morel. O quartei-
rdo que se percorre por Conde de Lages e sua
angulacédo até a Gléria modificaram-se comple-
tamente. A populacéo é de pessoal do comércio,
familias modestas, estudantes, gente simples.
As aves de arribacdo procuraram outros pou-
sos. Agora ha cafés-lanchonetes com operérios.
Um siléncio bom de roca. Ratos atravessam a
rua de bueiro a bueiro (Nava, 2014, p.48-49).

Tudo ¢é siléncio, todos foram silenciados pelo desgaste do
tempo. Calaram-se as putas, as donas de bordéis, os cafetdes, os
malandros, os gigis, os jovens Navas da Assisténcia Publica. Tudo é
siléncio, mas de um siléncio gritante na narrativa do narrador, um
siléncio “bom de roca”, no qual se ouve apenas o murmurio das coi-
sas, as vozes dos grilos, dos insetos como que a nos gritar que ja
existiram, que ja estiveram ali e que guardam segredos terriveis,
conspiracdes fabulosas, cenas literarias da realidade do que um dia

Se passou.

Disse no principio que a minha Gléria senti-
mental ficava em duas ilhas. Ja4 descrevemos a
que é limitada com Catete, Santa Teresa, Lapa,
o mar. A outra, antigamente unida & primeira,



foi separada quando da rua do Catete invadiu
o largo da Gléria conferindo-lhe seu carater |[...]
Chega-se ao ponto mais importante do nosso
bairro, que é a praca onde se levanta a igreja
da Imperial Irmandade de Nossa Senhora da
Gloria (Nava, 2014, p. 50-51).

O caminho da Gléria é a metafora da vida e dos que vdo sendo
silenciados ao longo dela. Cada canto, beco ou rua traduz a histé-
ria de alguém, algum desconhecido ou alguém importante, alguém
que de certa maneira cruzou o caminho do autor, cruzando, assim,
suas histérias, alguém do passado remoto ou do presente continuo.
Historias antigas e atuais que formam um embaralhamento de lem-
brancas, de dores, de angustias e nostalgias, fazendo da subida da
Gléria um caminho de sentimentos conturbados e diversos, como
uma via crucis. Mas é preciso continuar subindo, é na praca, no
coraciio do bairro, onde a gléria do caminho tortuoso se da. E 14
onde se levanta, em seu esplendor, a igreja da Gléria, a dnica que,
talvez, nao sofreu a mutac¢éio dos homens e do tempo.

Pois saibam quantos me lerem que estdo
sendo criminosamente demolidos os Recifes,
Salvadores, Siojodes Tiradentes Congonhas
Ouropretos Marianas Diamantinas que ainda
existem em trechos da Gavea Botafogo Centro
Gamboa Lapa Catumbi Ricomprido Tijuca
Andarai Sancristévdo.. E enquanto nossos
arranha-céus ndo envelhecerem e nio adqui-
rirem o sabor de vida e o sabor de morte das
velhas casas - NAO RECUPERAREMOS a poe-
sia das musicas modinhas violdes cavaquinhos
pianos e cantos de nosso Rio (Nava, 2014, p.
53).

Aqui, o narrador metaforiza a destruicio de todo o Brasil. Ha
uma voz que grita! Um Brasil vai ficando para trds, outro Brasil
vai surgindo e ndo ha como recuperar o antigo. O interessante é



que o pais passava por profundas transformacdes politicas e néo
seria mais o mesmo. Mais interessante ainda é que essas passagens
foram escritas em meados de 1978, no auge da vivéncia de uma
ditadura militar. Como recuperar os cantos e hinos de outrora? Ha
uma visdo extremamente pessimista por parte do narrador, talvez
pela incerteza do futuro, incerteza do que nos esperaria, de como
nos reergueriamos enquanto nacdo. Haveria, ainda, poesia no novo
Brasil que se desenhava em concreto e arranha-céus? Que novos
rumos tomaria o nosso povo. A demolicdo do caminho da Gléria é
também a prépria demolicdo do corpo do autor, mas é também a
demolicdo de um antigo Brasil.

Ah! Longe de mim maldizer de minha casa.
Estou impregnado de suas paredes do seu ar
do mesmo modo que ela o estd de minha pes-
soa, dos desgastes do meu corpo cujos frag-
mentos ficam pulverizados nos revestimentos,
no chéo, no teto — cabelos caidos, esfoliacoes
de peles, excretas pelo cano, ar expirado, pala-
vras vivas um instante, gemidos murmurios
resmungos. SO que ela e as outras que habitei
vida afora nédo sdo mais a casa que deixei e que
procuro para pedir de volta minha infancia.
Rua Aristide Lobo 106 - onde nossa familia
completa viveu um instante perfeito —. (Nava,
2014, p. 54).

A demolicéo do seu corpo estéd presente nas paredes e objetos
da casa. Tudo nela lhe grita - ou sussurra-lhe ao ouvido - que o
fim se aproxima, que nfio h4 mais tempo para recuperar o tempo
perdido, o tempo da juventude gloriosa ou o esplendor da infancia,
a fantasia e o sonho, as expectativas de um futuro de sucesso na
profissdo que escolhera ou a quimera de ser grande na literatura
nacional. Tudo isso fora alcancado. Contudo, no chéo, no teto, os
cabelos caidos, as esfoliacdes de peles lhes murmuram que o tempo
passa, que seu tempo passou, resta pouco tempo para pedir de volta
a infancia que teve, para reencontrar o jovem que foi. Promover o



magnifico encontro do eu que me tornei com o eu que fui, despos-
suir-me de mim mesmo para entrar na rota de busca de mim nova-
mente. Ha tantos eus impregnados na casa, nos moéveis, ha tantas
vozes que falam nos porta-retratos, na rua Aristide Lobo, nas ruas
da Gléria, no Rio, nas Minas Gerais, nos Brasis e o tempo que resta
é pouco para reuni-los todos, tantos; e ouvi-los murmurar, falar, gri-
tar no siléncio da palavra escrita, nas memorias narradas por este
narrador. Estes espa¢os narrados também mostram a dor, a angus-
tia, a soliddo e a nostalgia de um Pedro Nava em conflito com seus
eus, um homem em processo continuo de desterritorializacéo de si
para si mesmo; eles sdo lugares de voz, pelos quais os antepassados
falam.

Nos excertos destacados acima, o narrador narra paginas e
paginas de seu percurso pelas ruas do bairro da Gléria. Nota-se
um tom constante e acentuado de uma autoindagacio extrema
e da qual ndo se obtém resposta definitiva: quem é o homem no
espelho? Onde estd o jovem de outrora? Em que tempo se distan-
ciou a infancia? O que a transformacio/demolicdo trara? Ndo ha
resposta definitiva! A narrativa minuciosa das ruas, casas e prédios
que faziam parte do cendrio é tdo significativa que faz o leitor, em
certo ponto da leitura, imaginar que tracos daquele lugar impreg-
nam o homem Nava e sdo impregnados por ele, numa interseccao
metaférica e dolorosa.

Ha outro modo de leitura significativa aqui, leitor e autor tra-
cam um pacto de verdade no qual ambos sdo acometidos de um
sentimento de solidédo e despertencimento e a se perceberem cim-
plices na construcéio da narrativa. Mesmo, aparentemente, falando
de si e de suas impressdes do mundo, do Brasil, Nava escreve para
o outro - o leitor. Este estd presente desde o inicio, desde a indaga-
cdio “— Que horas sd0?”. Pode o leitor responder: “- E hora de tomar
vergonha”. Autor e leitor compactuam da mesma necessidade de
buscar o tempo das coisas passadas, das sensacdes, dos sentimen-
tos, da vida. Ambos constroem a obra, o grande projeto literdrio
das memoérias de um Brasil quase provincia ainda, de um Brasil na



vivéncia de uma ditadura politica e prestes a viver uma ditadura
militar, de um Brasil vivendo uma ditadura militar.

A obra é construida e reconstruida incessantemente a cada
ato politico de leitura, de uma nova leitura, de um novo leitor. Nao
hé projeto sem o leitor, ndo hé obra sem as leituras compactuadas
entre os sujeitos da acdo de ler.

Para Paul Ricoeur (1976), uma obra, enquanto obra de dis-
curso, é mais do que uma linha sequencial de frases; é, antes, um
processo cumulativo, histérico. Percebe-se, entdo, que Galo das
Trevas é mediacdo, didlogo entre a vida e o homem, e, de volta, o
homem e a vida reconfigurada, entre autor e leitor e, de volta, entre
leitor e autor. H4 nas memorias um processo continuo de constitui-
cdo de um narrar a si, e a voz que se narra e narra a paisagem do
caminho assume uma complexidade, na qual promove um didlogo
emergente do duelo simbdlico entre o homem - autor e leitor — e
as coisas narradas, nesse caso, os lugares percorridos pelo autor
para se chegar ao alto da Gldria, configuram, nele e entre a litera-
tura e a geografia, um processo de desterritorializacido - ndo-lugar
- num tempo “passado” qualquer, mas que pode no ato da leitura
ser reconfigurado nas inferéncias do leitor.

Entendemos, assim, que algo acontece quando alguém fala e/
ou escreve, e quando alguém protagoniza no ato de ler. Ricoeur diz,
ainda, que o discurso no texto escrito, em especial o texto memoria-
listico, é mais autébnomo em relacéio ao autor e isso causa um “dis-
tanciamento”. Isso néo seria produto de alguma metodologia, mas
constitutivo do fendémeno do préprio texto como escrita; a0 mesmo
tempo, também, é a condicfio da interpretacéio por parte do leitor.

Néao na circunscricio administrativa, mas na
Gldria que me tracei e que comporta duas ilhas
limitadas por mares de outros bairros. H4 para
os quarteirdes uma geografia sentimental que
difere da fisica. Ela é dada pelo carater de cada
canto ou rua da cidade (Ricouer, 1990, p. 122).



Uma das grandes virtudes da literatura é a sua capacidade de
sair de si e ir para qualquer outra ciéncia, e, na mesma mediada,
voltar a si. H4 na literatura a possibilidade dialogal entre ela e a
Historia, por exemplo, e a Geografia. O narrador, na obra, faz rom-
per os limites entre a ciéncia geografica e a literatura. A criacéo
artistica vale-se dos contextos histéricos, culturais e geograficos,
isso porque é a literatura a mediacéio perfeita entre o ser e as cultu-
ras. Contudo, entendemos, ainda, que o simples fato de citar lugares
e espacos, na obra, nio promove agenciamentos, mas apenas uma
comunhéo entre a arte e a ciéncia.

O que acreditamos, aqui, e que queremos apontar é que 0s
agenciamentos se ddo quando as dimensdes literdrias se conectam
as dimensdes geograficas, a partir de processos de desterritoriali-
zacdo, vemos os espacos narrados agindo psicologicamente no nar-
rador ou vice-versa. Como o préprio narrador diz no trecho: “Ha
para os quarteirdes uma geografia sentimental que difere da fisica”
Assim, se d4 a geograficidade. Os espacos narrados se personificam
na dor do narrador, sio lugares de voz estabelecidos para ecoarem
as vozes mudas de antepassados.

Vamos compreender primeiro alguns conceitos. Tomamos o
processo de agenciamento e desterritorializacdo segundo Deleuze
e Guattari (1995), ja o citamos aqui, os quais postulam o primeiro
como o processo de crescimento das dimensdes numa multiplici-
dade que muda necessariamente 4 medida que ela aumenta suas
conexdes, e 0 segundo como aquilo que define uma multiplicidade,
a saber, o fora, a rota de fuga segundo a qual ela muda sua natureza
e se conecta a outra multiplicidade. Isto é, agenciamento é sin6-
nimo de incompletude e desterritorializacio é movimento para
fora. E o que faz a voz narrativa naviniana ao narrar os lugares do
bairro da Gldéria de maneira nada peculiar. Ao se narrar nos lugares
do bairro da Gloria, ele sai de si e volta a si, desdobra-se e torna a
desdobrar-se, e promove ndo apenas um encontro com a geografia,
mas processos de agenciamentos que traduzem em geograficidade.

Segundo Marandola e Gratdo (2010), tem havido, nos tltimos
tempos, um esforco por parte dos estudiosos em resgatar o valor



humano da ciéncia geografica, reformulando principios e concei-
tos, de maneira a buscar uma reaproximacdo da Geografia das
Humanidades. Para isso, muitos gedgrafos tém tentado reavivar
a aproximacéo da producéo literaria e ndo apenas identificar nos
textos literdrios elementos “reais” na descricdo dos lugares, mas,
acima de qualquer coisa, estabelecer um “entrelacamento de sabe-
res que se tecem também pelos fios de entendimento da espacia-
lidade e da geograficidade, enquanto elementos indissociaveis de
qualquer narrativa ou manifestacdo cultural” (Marandola; Grato,
2010, p. 9). Para os autores, os espacos e lugares nio sio apenas
receptaculos ou palco para a acio humana, eles sfio partes essén-
cias da prépria existéncia humana.

Guardoalembranca davelha Gléria que conheci
menino, indo a Copacabana com minha familia
paterna - para piqueniques diante dos vas-
tos mares [..]. Assim preciso fazer um grande
esforco de memdria para rever o seu lindo
jardim de canteiros curvos, suas aleias bem
ensaibradas, a estdtua de Cabral na sua ponta,
o coreto, o mar chegando até onde esté a pri-
meira via asfaltada depois de Augusto Severo.

Ah! Nesse tempo a madrugada da Gléria era
amena, sem assaltos.. o quarteirio seguinte,
até Conde de Lages, era cheio de sobrados de
que nenhum mais alto que a escola Deodoro
(Marandola; Gratéo, 2010, p. 40-41).

Aqui, o Nava velho relembra momentos vividos pelo Nava
menino nos espacos da Gldria, carinhosa e nostalgicamente citada
de “velha”. Todo o espaco da velha Gléria se constitui na esséncia
para a existéncia das memérias do autor. Ao escrevé-las, ele se
rever nas pracas e ruas de outrora experimentando a catarse nos-
talgica do que sentira quando jovem ao percorrer tais espacos. Eles
néo constituem, apenas, espacos geograficos fixos, mas espacos em
movimentos na medida em que promovem o ir e vir do autor no



tempo, nas sensacoes e sentimentos. Sdo rotas de fuga para o sujeito
sair de si. E em um grande esforco de meméria para rever seu lindo
jardim de canteiros curvos... que se pode perceber o quanto aquele
espaco preenche, essencialmente, a condicio de existéncia das
memdrias do sujeito. O lugar geografico, o espaco narrado agencia-
-se em geograficidade, suas dimensdes se conectam as dimensdes
da escrita narrativa do autor, tornando o espaco na obra um grande
rizoma: as dimensdes literdrias se conectam as dimensdes geogra-
ficas: literatura e geografia.

A literatura certamente contribui para os estudos geogra-
ficos, ampliando-lhes o conhecimento que, algumas vezes, néo
estdo nos livros de geografia. Conhecimentos que se encontram no
mundo e que é percebido pelos enredos narrados, mas, a0 mesmo
tempo, a geografia dos lugares e espacos narrados trazem ao leitor
uma conexfo impar com os sentimentos e sensacées que o narra-
dor experimenta ao narra-los. E nessa conexio que se percebe os
processos de agenciamentos entre o literario e a geograficidade.
Entendamos esta conexfo da forma como nos afirma Marandola e
Gratio: o envolvimento visceral do Homem com a Terra (Marandola e
Gratio, p. 10). Isto é, a geograficidade é o processo que demonstra a
cumplicidade que estabelecemos com nossa prépria espacialidade,
sdo lacos que criamos com os espacos e lugares que nos permitem
Sermos quem somos.

Meus passeios a pé pelo bairro seguem sempre
os mesmos itinerdrios. Saio do meu 190 para a
direita, transponho fachadas de arranha-céus.
Na esquina, onde havia aquele café das madru-
gadas, existe hoje uma lanchonete. Virando a
direita, comeco a subir Candido Mendes que
gosto de chamar de D. Luisa. Essa dona que deu
seu nome era mulher de Joaquim Clemente da
Silva Couto, nos terrenos de cuja chicara abriu-
-se 0 logradouro, em 1845 (...). Assim, subindo,
cada vez que troco os pés na marcha, sei que
estou pisando lugares palmilhados pelos ami-
gos, por meus tios Salles e Alice, por meu pai



quando vinha visitd-los (..). Povoando a rua
de fantasmas, continuo minha ascensao (...).
Estaco sempre a contemplar as fachadas dos
belos sobrados de nimero 118 e 117 (GT, p.
102).

Durante essa narrativa, o narrador expressa a condicéo
humana de sua existéncia a partir dos espacos que descreve e como
esses mesmos espacos trazem a sua memoria lembranca de amigos
e parentes, alguns nio mais nessa existéncia fisica, mas vivos nos
lugares citados e na memdria. O narrador traca, aqui, um percurso
que desce da sua residéncia no 190 até a 118.

Nesse percurso, é possivel perceber acdes que desencadeiam
sentimentos e sensacdes vividas e revividas: “transponho facha-
das”; “gosto de chamar de D. Luisa”; “troco os pés na marcha”; estou
pisando lugares palmilhados por meus amigos”; povoando a rua de
fantasmas”; “continuo”; “estaco”; “contemplo”. Sdo essas acdes que,
rememoradas, na pena do autor ndo s6 traduzem a geografia do
lugar, mas, essencialmente, mostram-nos a relacdo que se estabe-
lece entre ele e os espacos geograficisados. Uma relacéo de dester-
ritorializacdo entre aquele e este: o autor sai de si para se integrar
aos espacos narrados, e 0 mesmo movimento dé-se na outra via

quando tais ambientes interpelam as sensacdes do escritor.

Nesse momento, Geografia e Literatura se conectam de forma
rizomatica. Nao ha mais limites nas fronteiras dos conhecimentos,
pois eles se confundem em meio ao poético e a imaginacio. Nesse
encontro de agenciamentos, estd a geograficidade: ciéncia e arte
em movimento rizomatico.

O autor é tomado pelas sensacdes que lhes assaltavam quando
das janelas de seu apartamento podia ver, outrora, a paisagem que
se modificara com o tempo. H4, nessas passagens citadas, uma com-
paracdo ndo s6 entre o que se via e o que se vé, mas também entre
os sentimentos que lhe interpelavam antes e os que estfio presentes
agora, ao escrever suas memorias olhando pelas mesmas janelas.
Antes a aprazia, agora a melancolia. A Gléria mudou, mudaram a



Gléria. Oleitor,aqui, vé pelos olhos do narrador a mudanca no tempo
entre a velha e a nova Gldria. Desde cavar buracos para os alicerces
do prédio até o aterro e a tomada das 4guas passa-se um filme na
mente a imaginar cada espaco sendo modificado e a metamorfose
no corpo do escritor, bem como a transformacéo dos sentimentos,
agora em melancolia e nostalgia, e o leitor embarca na mesma nau
de sensacdes, pois assumiu um pacto de verdade com o autor. O
texto estd permeado de geograficidade, poesia e imaginacio.

Consideragoes Finais

E essencial a qualquer obra literdria que ela seja aberta a um
leque de leituras ilimitadas, situadas em contextos socioculturais
bem diferentes. O texto deve poder descontextualizar-se de modo
a deixar-se recontextualizar-se numa nova situacéo: a situacéio de
novos atos de leitura. Entendemos, assim, que a obra é mediacéo
permanente entre o mundo do texto e o mundo dos sujeitos envol-
vidos no ato de ler. Como mediadoras da obra, as memdrias, des-
troem o mundo real e o recria como o mundo do texto, contudo nio
h4 discurso de tal forma ficticio que nfo v4 ao encontro da reali-
dade, como também pode nfdo haver discurso tio absolutamente
real que nio vé ao encontro da ficcio; assim sdo as memorias litera-
rias: uma linha ténue entre realidade imaginada e ficcdo real.

Ao percorrer o caminho narrado até o alto onde se localiza a
igreja da Gldéria, o narrador nos possibilita perceber a metafora de
sua propria vida: da descida a subida ingreme, para o auge, a sensa-
cdo maxima que é estar no alto, no topo, no éxtase.

Aos lados dessa descida, sobrados e casas do
inicio do século, restos de muros ruindo, casa-
roes se desmantelando, baldios cheios de lixa-
ria e a alegria das criancas naqueles batentes
onde elas levantam suas fantasias e rolam suas
aventuras (GT, p. 114).



A vida se desmantelando ao longo do tempo, abandonando
terrenos baldios, lacunas ndo preenchidas, brechas que a realidade
silenciou e que sédo recheadas pela alegria da fantasia, pelos tra-
cos que a memoria reconstitui. Vive-se para contar e conta-se da
maneira como se lembra, da sensacdo que se sente no ato da escrita,
pois a sensacéo real de quando tudo aconteceu ndo é mais a mesma,
h4 um distanciamento entre a acio de viver e a acdo de contar o
que se viveu. Memoria é também distanciamento, num processo de
quase ficcionalizacgio da realidade.

Vira-se naquela, segue-se pequeno trecho e ja
damos em Conde Lages. Aqui outrora retumba-
ram hinos.

[...]

Chega-se ao ponto mais importante do nosso
bairro, que é a praca onde se levanta a igreja
da Imperial Irmandade de Nossa Senhora da
Gléria (GT, p. 51).

A Gléria, o auge de tudo, o esplendor da vida tem duas ilhas
que, como tal, ndo se tocam, nfio se unem: a juventude e a velhice.
O Nava velho olha para traz, para todo o caminho percorrido, suas
descidas, suas subidas, casas, casardes, ruas, pracas, o mar,a Lapae
constata o inevitdvel da vida: a juventude passou, mas o ponto mais
importante é onde se levanta a igreja Imperial Irmandade de Nossa
Senhora da Gléria. E 14 onde a vida emana, porque a juventude
passa e com ela todos os sabores e dissabores, mas a velhice fica e
com ela a nostalgia, a melancolia, as memdrias revividas da grande
metafora que é viver. No ponto mais alto da Gléria, o autor se reen-
contra com ele mesmo, enquanto leitor daquilo que narrou e viveu
ele se perde e perdendo-se se encontra, a saber, diante do texto,
diante do espelho, de volta ao inicio. H4 uma voz que, durante todo
o percurso das subidas, das decidas, e, de novo, das subidas, sus-
surra: no topo esté a gléria do que é viver, do que é chegar ao 75
anos e poder, ainda, ir além.



Ora, esse movimento diante do texto e no texto nada mais é
que rotas de fugas e reencontros, processos de desdobramentos e
agenciamentos, e o caminho da/para a Gléria é a grande metafora
do que se viveu, daquilo que é viver. Para a construcio dessa meta-
fora, observa-se que, como ja fora dito, a relacdo que o narrador
estabelece com os espacos e lugares geograficos é tdo intrinseca e
subjetiva que eles ndo séo elementos fisicos sem significacéio, mas
tornam-se parte do ser, é o que temos chamado de geograficidade:
literatura e geografia num rizoma que (des)territorializa-se para a
efetivacdo das memorias do ser.

Referéncias

ADORNO, Theodor W. Notas de Literatura I. Sio Paulo: Editora 34,
2003.

ACHARD, Pierre. Papel da Memdria. Trad. José Horta Nunes.
Campinas, SP: Pontes, 1999.

AGAMBEN, Giorgio. O que resta de Auschwitz: o arquivo e a teste-
munha. Sdo Paulo: Boitempo, 2008.

AGUIAR, Joaquim Alves. Espacos da memoria: um estudo sobre
Pedro Nava. Sao Paulo: Editora da Universidade/ FAPESP, 1998.

AVELLAR, José C. O chao da palavra. Rio de Janeiro: Rocco, 2007.

CANCADO, José Maria. Memdrias Videntes do Brasil: a obra de
Pedro Nava. Belo Horizonte: ED. UFMG, 2003.

DELEUZE, Gilles. Critica e Clinica. Sao Paulo: 34, 1997.

.Proust e os signos. Trad. Antonio Piquet e Roberto Machado.
Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006.

. GUATTARI, Félix. Mil Platds. Vol. 1. Sdo Paulo: Ed. 34, 1995.



GUATTAR]I, Félix. O inconsciente maquinico e a revolucdo mole-
cular. In: Revolucido Molecular. 22 Ed. Rio de Janeiro: Brasiliense,
1985.

HALBWACHS, Maurice. A memadria coletiva. Sdo Paulo: Centauro,
2006.

LEJEUNE, Philippe. O Pacto Autobiografico: de Rousseau a inter-
net. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008.

MARANDOLA Jr. Eduardo; GRATAO, Licia Helena Batista (Orgs.).
Geografia e literatura: ensaios sobre geograficidade, poética e
imaginacdo. Londrina: EDUEL, 2010. 354 p.

RICOEUR, Paul. A Fun¢ciao Hermenéutica do Distanciamento. In:
Interpretacio e Ideologias. Rio de Janeiro: F. Alves, 1990.

. Teoria da Interpretacao: o discurso e o excesso de significa-
cdo. Lisboa / Portugal: Edicdes 70, 1976.

. A Memoéria, a Histéria, o Esquecimento. Campinas, SP:
Editora Unicamp, 2007.

. Tempo e Narrativa: o tempo narrado. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2016

ROSSI, Paolo. O passado, a memoria, os esquecimentos: seis
ensaios da histéria das ideias. Sdo Paulo: Unesp, 2010.

SARTRE, Jean-Paul. Que é Literatura? Sao Paulo: Atica, 2004.

SELIGMANN-SILVA, Mércio. O local da diferenca: ensaios sobre
memoria, arte, literatura e traducéo. Sdo Paulo: Ed. 34, 2005.






SEMIOSES DO CORPO







0 CORPO MULTIPLO DA VELHICE
EM EVANDRO AFFONSO FERREIRA

Elisabete Borges Agra

literatura de Affonso Ferreira revela uma rica teia de ele-

mentos que se entrelacam em narrativas que desafiam a
concepcio tradicional de representacdo da velhice. A obra desse
autor é uma profunda exploracdo da multiplicidade, contrapondo-
-se a representacfo estereotipada e estigmatizada da velhice como
um territério exclusivamente melancélico e saudosista.

A priori, a multiplicidade se manifesta como caracteristica
intrinseca nas obras de Affonso Ferreira. O autor recusa a ideia de
uma identidade dnica e linear para o sujeito idoso, em vez disso,
busca desmantelar as fronteiras que limitam a construcdo de uma
identidade restrita ao passado e a nostalgia. Ele desterritorializa a
narrativa da velhice ao subverter a ideia de que a idade avancada se
resume a uma existéncia monocromatica.

Para compreender melhor essa abordagem, os conceitos
deleuzeanos de multiplicidade, singularidade e meméria sdo indis-
pensaveis. Gilles Deleuze, em sua filosofia, destaca a importancia
da multiplicidade, que representa a diversidade de possibilidades
e potencialidades de um sujeito. Em contraste, a singularidade se
refere a eventos ou momentos Unicos e ndo redutiveis a categorias
gerais. A memdria, por sua vez, ndo é um registro fixo do passado,
mas uma constante recriacéio do que foi vivido.



Nas obras de Affonso Ferreira, a multiplicidade se torna evi-
dente quando o autor caracteriza os personagens idosos ao abor-
da-los como seres complexos, com uma gama variada de emocdes,
experiéncias e perspectivas. Esses personagens se deslocam além
das representacdes convencionais da velhice, ocupando um espaco
literario onde as narrativas saudosistas cedem lugar a uma apre-
ciacdo mais profunda das multiplas facetas da experiéncia humana.

A singularidade, nesse contexto, reside na maneira como cada
personagem idoso é evidenciado de forma tinica, sem ser reduzido
a esteredtipos ou clichés. Ferreira dd voz a individuos idosos que
tém histérias pessoais complexas, sonhos, desafios e aspiracdes
que, muitas vezes, transcendem a ideia de que a velhice é apenas
um periodo de declinio: “A vida é uma ferida que sé cicatriza com
a morte... Ndo ha nada mais conciso e objetivo e implacdvel do que
ela - a morte” (Ferreira, 2010, p. 17-36).

A morte é o percurso natural e implacével. Para o autor, ndo se
morre porque se envelhece. Se ha velhice, ha vida. Por isso que os
velhos na obra desse autor sdo destaques importantes. Episédios
que retomam & memdria, por exemplo, desempenham um papel
fundamental. No entanto, essa memoria ndo é apenas um exercicio
de nostalgia. Em vez disso, ela é usada como uma ferramenta para
revelar as multiplas camadas do passado e do presente. A memoria
¢ um recurso que permite aos personagens idosos reconciliar sua
histéria com o presente, reconhecendo que a vida é uma construcéo
continua, em constante evolucéo, o verdadeiro plano da imanéncia,
em termos deleuzianos:

Hoje? Aos noventa? Lembro-me pouco do pas-
sado: vitima de inimeros naufragios mnemoé-
nicos... Hoje? Aos noventa? Dias baldios. Mas
ainda néo fui turvado pelo desejo do ndo ama-
nhecer... tenho a sensacdo de que agora, aos
noventa, sou forasteiro inclusive aqui neste
quarto-claustro atafulhado de sombras fantas-
magoricas ... descarto qualquer possibilidade
de colaborar escrevendo verbete qualquer



para sua Nova Enciclopédia da Esperanca. Meu
futuro ndo me intimida, ndo me amedronta;
meu passado, sim: sinto medo tremura tremor
quando raramente penso nele (Ferreira, 2016,
p. 32-33,37).

A literatura de Affonso Ferreira, apesar de abordar os terri-
térios da velhice, consegue problematizd-lo a ponto de desafiar a
territorializacdo de uma identidade unidimensional e melancélica.
Suas obras exploram a multiplicidade, a singularidade e a memoria
como elementos que enriquecem a experiéncia humana em todas
as fases da vida, desafiando nossas concepcdes preconcebidas e
ampliando nosso entendimento da complexidade da existéncia.

Néo vejo nenhum rigor ético nela, minha soli-
ddo - prepoténcia, sim: sempre se basta a si
mesma... Ha caréncia estética nisso tudo, inclu-
sive no conformismo. Parece que nele meu iso-
lamento voluntario consegue abolir, me afastar
até mesmo dele, meu outro (Ferreira, 2016, p.
39).

A solidao nfio abala o nosso protagonista, apesar de ser um
“fardo pesado”. O termo toma uma conotacio distinta da usual des-
tinado a essas pessoas aos noventa anos. O que se entende aqui é a
construcio de um sujeito que nega o ambiente estatico e a propria
identidade estereotipada da velhice: “Velhice? Profecia bancarro-
teira esculpida e encarnada. Velhice? Infancia do eterno” (Ferreira,
2016 p. 42). Ao narrar o seu confronto com a soliddo e talvez até
com certa conformidade, o narrador inventa uma singularidade
romanesca “descarto qualquer possibilidade de colaborar escre-
vendo verbete qualquer para sua Nova Enciclopédia da Esperanca”
(Fferreira, 2016, p. 32). Parte superior do formulario

E ainda mais uma literatura da multiplicidade, porque opera
com seus foras ao apresentar uma pratica discursiva que se néo
reduz a esteira unificadora. Essa personagem nfo se molda as



relaces sociais estaticas, mas ao contrario, se caracteriza em fase
de muitos. Isso as insere nos multiplos agenciamentos sociais, de
lugar e memdria e de geracdo: “Caminho manhis inteiras para
encontrar palavras nomades feito eu. Minha vida? Satira menipeia:
mecla desordenada de estilos. Aqui desta mesa de confeitaria vejo
que La fora na calcada pessoas védo e vém - seria muito bom se elas
apenas fossem (Ferreira, 2016, p. 53).

Tal articulacdo de memdria e imaginacio, por meio da lingua-
gem, produz uma viagem que liberta os corpos que resistem e que
seguem sendo, a revelia da presenca invasiva da morte iminente.
E a poténcia imaterial da memoéria e da imaginacio que mantém
esses corpos vivos numa espécie de exilio excessivo que ndo se con-
finam e, por isso, escapam das armadilhas do fim, a0 mesmo tempo
em que nomeiam suas proprias perdas, seus catilogos de fracassos.

Desavisei-me de todos os riscos da decrepi-
tude e cheguei até aqui - aos noventa; impossi-
vel resistir a pilhagem do tempo: néo ha entre
mim e ele nenhuma possibilidade de barganha
- inexiste brecha para arrefecer enfurecimen-
tos dos dias que manufaturaram decrepitudes
- eximias fazedoras de destrocos (Ferreira,
2016, p. 54).

Por isso, é de fundamental importancia o sentido biopolitico
desta clausura imaginosa, pois é a propria vida em sua potén-
cia, sua alma ininquadréavel, que resiste e produz novos valores:
“Depois dos noventa é providencial me enclausurar no destrambe-
lho, afagar o insdlito, se equilibrar tempo todo nas metaforas mal-
-ajambradas”. Outro destaque é o espaco urbano, pois ele se torna
a cartografia dos desejos desses protagonistas que, mesmo tendo
os corpos imobilizados - “horas seguidas sem entrar ninguém para
limpar minha boca babujada de saliva; onde fica cada vez mais difi-
cilacomodar-me & condicdo humana” (Ferreira, 2014, p.13) -, alme-
jam uma liberdade gritante que foge a prépria clausura do corpo:
“depois dos noventa nio é aconselhével ter intimidade com tempos



pretéritos”; ‘se possivel, sequer com o presente’. ‘Caduquice?’ ‘Nos
coloca diante do indefinido, do etéreo, do espa¢o das absurdida-
des™ (2016, p. 57).

Mesmo que o confinamento, as ruas e o isolamento lancem
sobre essas personagens um mundo sem mundos, com todos os ris-
cos do contagio sufocante e anulador, a morte em toda sua paralisa-
céo, os corpos engendram num percurso que os desterritorializam.

Os corpos nus que deambulam pela cidade imaginaria e ao
mesmo tempo desumanamente real se despem de toda subjetivi-
dade vazia, ao mesmo em tempo que rejeitam as cartografias ofi-
ciais. Nu é o desejo por “ndo entrar duas vezes na mesma paisagem;
conservar-me afastada deste-daquele quarto funebre; viagem uté-
pica; viajar para correr perigo nas curvas acentuadas; arriscar-me”
(Ferreira, 2014, p. 35).

E o enlace Memoria e imaginaciio que permite a esses perso-
nagens sairem do presente absoluto, sem, contudo, se perderem
numa idealidade abstrata e ingénua. Esta producéo nova de subje-
tividades, bifrontes, tanto a terra e tanto ao mar, 14 atras e amanha,
tem na retomada de Antigona, do amor platénico, da morte que
vira vida, sua alteridade ancestral, dialogicidade da ficcéio na ficcéo,
signo engendrando signo ao infinito em face do fim.

O mito grego, cuja morte é a afirmacéo de vida e coragem, indi-
cia a resisténcia viva da vida e permite articular esta vida de agora
numa exemplaridade singular, com permissio da barrocidade do
termo: “venha luminosa Antigona, seja minha carpideira: também
estou sendo enterrada viva” (Ferreira, 2014, p. 11).

Em “Os piores Dias da minha vida foram todos”, Antigona é
aqui a imagem mesma do duplo: é a prépria narradora, a enterrada
viva na clinica, a morta que fala; mas ela é também a guardia do
corpo insepulto, este mesmo que romanceia; que “linguageia”, vivo.

O classico em sua ancestralidade transcriada, arrastado para o
quarto de hospital contemporaneo, atualiza uma espécie de antes-
sala, um tempo anterior imediato ao evento que fecha o significante
na repeticio do mesmo, a velha Antigona; uma velha Antigona



sempre a mesma, para fazer emergir aquela que fala, aquela que
escreve, que romanceia, que trapaceia e que, por isso, quebra o
futuro presumido a prior: “Criatura predeterminada a derrocada
feito eu ndo deveria ter ultrapassado as raias da infancia” (Ferreira,
2014, p. 18).

E a prépria pressuposta que se rasura na retomada do mito.
Antigona amanhé, ou o devir-Antigona do mundo da narradora
protagonista desconstréi a velha identidade pressuposta da
mulher-irma e faz nascer uma criacéo paralela que nédo se submete
a ordem e ao esvaziamento da persona, da opacidade do outro em
sua contemporaneidade, que recusa a tirania do que Haroldo de
Campos de “um Logos bem ordenado, ‘desideratum’ de toda tradu-
cdo que se recusa a servir submissamente a um conteddo, que se
recusa a tirania de um Logos pré-ordenado, é romper a clausura
metafisica da presenca (como diria Derrida): uma empresa saté-
nica” (Campos, 2005, p. 180).

Nas palavras da prépria narradora: “Agora aqui, héspede invo-
luntaria de Perséfone no mundo noturno, dores me arrastam para
as trevas; neste quarto finebre” (Ferreira, 2014, p. 20).

A empresa satdnica e saturnina que é o trabalho imaterial em
sua retomada do mito s6 satura o agora de seu ndo contemporaneo,
0 mito, pela escritura barroca, pela inversio e o deslocamento, inver-
tendo a hierarquia dos tempos, excedendo-os, embaralhando-os,
encurvando-os, na exemplaridade ndo exemplar de tempos muitos
onde a condicdo de mulher se coloca a toda vez e resiste, porque é
“vitima de algoz possivelmente da mesma genealogia do rei tebano,
caminho lentamente para o ocaso, submergindo-me nas areias move-
dicas do desespero, do desencanto” (Ferreira, 2014, p. 11).

Esse devir-Antigona que rasura tanto o mito quanto a si
mesmo enquanto mulher-pressuposta confere a narracio um esta-
tuto particular, visto ser o ato de narrar ao mesmo tempo deslocado
para outro lugar, a ancestralidade do mito, e radicalmente situado
no aqui e agora da clinica, engendrando uma duplicidade entre a
mulher ancestral, exemplar, e todas essas mulheres de agora postas
em situacio de silenciamento e clausura.



E na rua, nua, que elas se encontram da tagarelice do trabalho
imaterial que é o préprio do romance e da escritura: “jeito é cami-
nhar imaginosa nua pelas ruas desta cidade” (Ferreira, 2016, p. 54),
inserido agora numa nova mitologia, a partir da qual se pode falar
antes de um devir-Antigona, para dar conta de seu vario papel, de
sua multiplicidade, do que propriamente de uma Antigona como
representacio de um mito situado excessivamente 14 atras. Ela é o
atual de uma virtualidade ancestral, o corpo insepulto insultado e
sua resisténcia; mas ela é também a guardia do préprio corpo, que
antes vela sua vida que sua morte.

Tudo se intensifica quando a linguagem a faz “flutuar” do seu
leito e alcancar o fora, que é, neste caso, o lugar da producéo de
linguagem como producdo de subjetividade singular. Nas palavras
de Tatiana Salem Levy, “a experiéncia do fora é o que leva o pensa-
mento a pensar, realcando o impensével do pensamento, o invisivel
da visdo e o indizivel da palavra” (Levy, 2011, p. 12): “O verbo é
minha trincheira; estou sempre de sobreaviso; preparado para ata-
ques subitos dele meu Duplo eternamente ali de tocaia do lado de
fora do vocabulo” (Ferreira, 2010, p. 38).

Os trechos citados evidenciam que esse autor concebe o ato de
escrever como criacio, recriacao e resisténcia, por apresentar enre-
dos e personagens portadores de novas formas de vida que bur-
lam o sistema de codificacGes: “Gostaria de ser escritor taciturno:
enriqueceria minha biografia. Possivelmente tive ancestrais dessa
estirpe - fazedores de siléncios incomodos e de respostas monossi-
labicas...” (Ferreira, 2014, p. 13).

A natureza rebelde e anarquica da diferenca do narrador tece
um fio labirintico de meméria. Como ser em puro movimento, ele
vai se construindo e reconstruindo, vai se tecendo, através dos
sonhos, das lembrancas, dos devaneios e da presenca dos outros.
Assim, essa natureza anarquica e fugidia que o contorna traz con-
sigo o gérmen de uma especulaciio ontolégica: “E meu outro que-
rendo cortar a teia da propria vida feito ela minha mée” (Ferreira,
2010, p. 38).



E uma construcéo literaria que atravessa os liames da tradicéo,
mas que, a0 mesmo tempo, se apossa deles para desvendar e ques-
tionar os espacos pré-fabricados, os agenciamentos por tras desses
espacos, e aponta como resistir a eles. A multiplicidade presente
no conjunto da obra desse escritor revela um fazer literdrio que, as
vezes, escapa aos c6digos, por se caracterizar por uma intensidade
no ato de narrar. A consequéncia desse ato escriturdrio é um trans-
bordamento; um ato némade. Com a criacdo de personagens a mar-
gem que marcam suas presencas no mundo em ritmos distintos,
em que suas acdes se caracterizam por suas mutabilidades, esses
textos exalam poesia, desmoronamento e tragédia contemporanea.

Por fim, em “Os piores dias de minha vida foram todos”
(Ferreira, 2014), a narradora, ao fugir da cama de hospital onde
estd confinada, articula uma memdria dcida a uma poderosa ima-
ginacdo que a faz portadora de uma racionalidade vertiginosa, um
corpo moribundo pode se deslocar intimeras vezes mesmo estando
no mesmo lugar, a isso podemos chamar, aqui, de producéo de sub-
jetividade via linguagem ou simplesmente de literatura. Para tanto,
utilizemos para nos fins o que diz Giuseppe Cocco sobre o trabalho
imaterial na contemporaneidade:

O trabalho imaterial ndo é sinénimo nem de
trabalho abstrato nem de trabalho intelectual:
pelo contrario, trata-se de trabalho vivo, da
rearticulacéo - nos corpos - da mente e da mio.
Um trabalho que volta a ser producéo concreta
de sentidos, que qualifica o processo e valoriza
os bens (sejam eles servicos intangiveis ou
bens tangiveis). O trabalho se torna imaterial
porque passa a ser produtor direto de valor
por meio de suas dimensdes biopoliticas. Seu
“sentido imaterial é o resultado das coisas cor-
porais, de suas misturas, de suas acdes, de suas
paixdes” (Cocco, 2014, p. 161).



Nessa perspectiva, “Os piores dias da minha vida foram todos”
pressupde um deambular do significante no significante a tal ponto
que, como principio de toda repeticio excessiva, os significados se
embotam e fazem brotar uma nova simbologia. A linguagem passa
entdo a assignificar.

Em “Minha mie se matou sem dizer adeus”, hd uma apre-
sentacdo de pontos de dobradura, “constituicio de uma relacio
de forca consigo, um poder de se afetar a si mesmo, um afeto de
si por si” (Deleuze, 2005, p. 108), que funcionam no protagonista
como poténcia da condicdo de variacdo. Quando ele projeta seu
olhar sobre o espaco externo da praca de alimentacédo imaginando
0 que se passa na mente das pessoas que transitam por ali, o per-
sonagem se reveste de uma memdoria dobrada. Meméria essa que
se transforma em signo-imagem-aberta, que é naturalmente, uma
curvatura varidvel a deriva de obtencéo a obra de Evandro Affonso
Ferreira.

Esse romance ou prosa poética é uma viagem que liberta o
corpo que nio é, mas que estd sendo; algo “envoltério de coeréncia
ou de coesdo”; algo deslocado que faz desse movimento envoltério
do narrador, a razio dele se constituir como dobra. E a marcante
presenca dos outros corpos: “Trés senhoras decrépitas ali na mesa
mais adiante conversam em hebraico; ndo sabem que sou o verda-
deiro estrangeiro neste mundo”.

Embora o protagonista se descreva numa espécie de exilio
esmagador, ele escapa das armadilhas da soliddo tentando, inces-
santemente, percorrer um universo psiquico do outro. Esse transito
do eu para o ele transforma a sua dor, sua melancolia, sua solidao
na dor do ele, na melancolia do ele e na soliddo do ele. O eu passa a
ser o ele: o estrangeiro. O eu se apresenta como aquele despersona-
lizado do sujeito que fala.

O observador, que do alto da sua soliddo, detecta a soliddo
delas: “trés senhoras decrépitas”. A partir dai o narrador sai da inti-
midade do seu eu, e o seu discurso incorpora o ele/elas. A subjeti-
vidade do narrador recua, tornando-se estranha a si mesma. N&o



h4 uma voz narrativa de uma interioridade subjetiva, mas uma voz
coletiva, uma voz exterior, aquela que vem de fora.

Senhora septuagendria na quinta mesa a direita
disse-me agora que se pudesse viveria outro
tanto e que amou muito o extinto marido e que
tem filhos bem-sucedidos e netos bem enca-
minhados e que meu olhar é triste e que o dia
néo ficard nublado para sempre. Recuso-me a
iniciar didlogo telepdtico: a aparente felicidade
em excesso é insultante. Apenas sorrio para
ndo me mostrar indelicado; a descortesia nao
faz parte do séquito da decrepidez (Ferreira,
2010 p. 67).

Nota-se que a narrativa do eu cede lugar para viver a nar-
rativa da senhora decrépita, ou seja, do outro. Aparentemente
ele diz que se recusa iniciar uma conversa com essa senhora, no
entanto cria uma narrativa dela como se fosse ele mesmo a senhora
septuagenadria.

Este movimento de desterritorializacio do narrador ao obser-
var as senhoras decrépitas deambula sua imaginacdo virtuosistica,
¢ 0 que permite encenar sua poténcia de singularidade: Isso faz com
que ele se constitua de uma variacio de ser e atualize sua vivéncia
enclausurada pela tragédia do passado. Ele é a condicdo sob a qual
a sua verdade enquanto ser singular que produz uma nova subjeti-
vidade aparece.

O espaco publico, impregnado de momentos obscuros, faz com
que a experiéncia de vida melancélica do personagem se trans-
forme em re-engendramento do préprio ser. A cada movimento
de desterritorializacdo que ultrapassa as paredes da sua memoria,
uma nova territorialidade; uma nova poténcia de singularidade se
instaura sem a qual nosso narrador néio existe e com ela ndo existi-
ria a prépria escritura do romance.

Por isso que esse estrangeiro, embora afirmando ser “o ver-
dadeiro estrangeiro neste mundo”, deixa transparente que sua



narrativa é também a narrativa das senhoras decrépitas que falam
hebraico. A narrativa deixa de ser do narrador para ser dos outros
também que ali estdio na mesma condicéo que ele.

O narrar pertence agora ao ser coletivo. A mie de uma “amiga
filésofa diz num trecho da carta-despedida que estava ausente
de chéo firme; que estava trafegando sem solo sem margem sem
determinacéo; barco a deriva; que procurou atalhos-desvios, mas
se deixou perder neles; que se esforcou inutilmente para néo cair
no fosso” (Ferreira, 2014). Ora, a mae se mata sem dizer adeus, mas
é a mie da amiga filésofa que deixa a carta de despedida. Nada é
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mais comodo do que narrar a vida atormentada do outro. Nada é
mais confortante do que saber que esse eu é o proprio outro.

E por isso que diante das impotencialidades da vida, entre per-
das e reclusdo, o protagonista se ergue como Fénix quando imagina
a vivéncia do outro, fato este que o transporta para o exterior do
seu ser numa espécie de dobradura e o transforma a ponto de reve-
lar informacdes sobre seu passado, relacionadas a sua infancia, e
acerca da tragédia com a sua méie:

Brincava comigo feito menino. Mulher-
moleque: partiu sem dizer adeus. Vida toda
vivi na orfandade materna; acostuma-se nunca.
Deve ser bom ter mde mesmo para se aborre-
cer com seus excessivos cuidados. Mas sei que
sobrevivendo cuidaria dela: faria cha de boldo
para aquietar suas infinitas manhés de ressaca.
Seria talvez seu marchand amador vendendo
seus quadros ruins nas feiras de domingo. Ou
seria quem sabe o Unico parente a visitd-la no
hospicio. Lucubracgdes inuteis: ela interrompeu
possiveis desventuras cortando ateia da pro-
pria vida. Sim: dificil resistir as vertigens da
beira do abismo. Viver é desequilibrar-se ami-
dde. Apalavra é meu parapeito; escrever para
néo ceder (Ferreira, 2010, p.38).



Pode-se perceber, na experiéncia limite do personagem nar-
rador, uma série de afinidades com a experiéncia de desterrito-
rializacdo e reterritorializacdo, como ruptura da clausura, como
escancaramento da negacdo do territério do eu, como singulariza-
cdo potente de um novo sujeito, cujo estrato de racionalidade pro-
dutora de linguagem permite desobstruir o préprio fechamento
que é a superioridade do eu.

Assim como a desconstrucdo do eu é o marco da obra lite-
raria contemporanea, em “Minha méie se matou sem dizer adeus”,
por conter um enredo em que seu narrador tagarela ndo para se
confinar em si mesmo, essa desconstrucéo é marcada pela eclosio
da multiplicidade desse eu que sempre esbarra na histéria do outro
e esse outro é sempre um coletivo.

E a partir dessa construcéo da obra, composta por todas essas
forcas, que acontecem as transformacdes com o narrador de “Minha
mée se matou sem dizer adeus”: de melancélico a o observador da
mente alheia, de confinado em seu devaneio a detetive do pensa-
mento de outrem.

Por tudo isso, essa narrativa de titulo dramatico e denso € a
experiéncia de determinada exterioridade que se nutre dos espa-
cos intervalares entre o atual - a condicdo de “viver vitima do
desencontro de si mesmo” - e o virtual - “o novo dobramento, 0s
outros mundos do mundo que, numa experiéncia de um obser-
vador comum, seria impensdavel, visto estar confinado excessiva-
mente ao dentro, ao previsivel do pensar, do falar, do agir” (Deleuze
& Guattari, 2000, p. 103).

Eis que surgem as curvaturas que se dobram e redobram.
Seria ele o novo estatuto do sujeito? O novo sujeito desviante ou o
sujeito-inflexdo? Ele ndo é nada, nada no sentido de néio se confinar
numa identidade aprioristica.

E a mutualidade da transformacio sujeito-mundo, sua inter-
cambialidade, seu contdgio, que metamorfoseia tanto um quanto
outro, espaco e tempo, memdria e presente, corpo e alma, sem que
se possa separa-los ou pensa-los sem que se coloque toda vez a
relacéo.



Essa relacionalidade entre dentro e fora, em todos dos seus
desdobramentos, evidencia um processo de questionamento do ser
e dos valores que lhe séo correlatos. Tal questionamento é coeta-
neo ao proéprio ato de producio de linguagem, ou seja, ao romance
inteiro.

Em “O mendigo que sabia de cor os adagios de Erasmo de
Rotterdam”, tudo tem uma razdo. O protagonista inicia sua prosa
situando sua condicdo: um mendigo de mendicancia volunta-
ria. Essa afirmacdo o marca deslocado do interior e o define ou o
indefine pelo fato de néo ter territério. Ele se define pela prépria
movéncia sem nenhuma finalidade: “Os maltrapilhos alcéolicos
entregam-se a bebida; entreguei-me ao grafite: entro em éxtase [...]
para fixar-se em forma de N, nos espacos vazios dos muros desta
metropole apressurada. Meu 6pio grafitico” (Ferreira, 2012, p. 28).

Eis que surge um noémade, no sentido puro do termo. Para
Deleuze e Guattari, o némade é “aquele que se espalha, aquele que
se distribui no préprio ato de colocar-se no mundo” (Deleuze &
Guattari, 2000, p. 49). Aquele que vive em espacos que se distri-
buem em vérios territérios, em estadias sem lugar, sem uma regra
que o defina, tem consigo sua propria poténcia de afirmacéo.

E o caso do nosso protagonista mendigo que, por viver desvin-
culado das convencdes sociais, incorpora a esse romance um dizer
literdrio contempordaneo; um dizer nomade de ser sendo a prépria
diferenca por assumir em sua “forma pura e insubmissa” a nega-
cdo dos liames mediadores da representacio. E numa perspectiva
deleuziana, ndo existe um escritor que nfo seja, ele mesmo, um
criador de novos mundos, um criador de um novo ser. E, nesse
sentido, a escritura de Ferreira transforma e recria um mundo sub-
versivo continuamente em sua pura forma, para reafirmar a dife-
renca, visto que seus romances atacam a ideia de “representacio
enquanto cépia” do real.

Dessa forma, nessa palavra literdria ndo cabe o vazio; a lacuna,
mesmo sendo composta de vazios e lacunas. Ela cria o outro dos
mundos existentes. Por isso, a sua realizacdo sé é possivel em si
mesma. A linguagem se transforma em sentido para sentirmos



aquilo que sabemos e nem temos palavra para descrevé-lo. Essa
experiéncia com o texto literdrio reafirma a relacdo entre obra e
leitor de que tanto fala a Tatiana Levy, em seu livro “A experiéncia
do fora”™: “Ao leitor é lhe apresentada a realidade da obra, e essa lin-
guagem realiza a irrealidade da palavra cotidiana. Ela cria o objeto,
mas nunca a sua representacéo, como faz a linguagem do dia a dia”

(Levy, 2011, p. 103).

Esses romances de titulos poéticos debochados trazem a irrea-
lidade da obra, visto que sdo compostos por enredos e personagens
deslocados. Tudo que circula essas narrativas sdo atravessamentos
fora do mundo real e, consequentemente, fora da linguagem padrio.
H4, sem duvida, nessas obras vozes coletivas, pois sdo compostas
de suas “préprias impessoalidades”.

Arriscamos afirmar que é uma linguagem do ele, pois aniquila
o conceito linguistico das duas pessoas como condicéo de enuncia-
cdo. Esses romances trazem o ele nio como “aquele que fala, nem
aquele a quem se fala: é a prépria neutralidade do impessoal, o vazio
que faz com que as palavras circulem livremente”. (Levy, 2011, p.
115). Podemos arriscar em afirmar que o impessoal marca as sin-
gularidades de enredos, tempo, espaco e personagens que formam
o tecido escriturdrio dessas narrativas. Isso implica dizer que é a
vez dos “devires, dos encontros de forcas, dos blocos de sensacées”
(Levy, 2011, p. 158).

A trilogia é, por tudo isso, marcada por romances que nio
param de nos exigir um repensar das relacdes contemporaneas,
colocando problemas novos para critica em varias frentes, den-
tre elas a de encontrar métodos de andlise que deem conta de
uma nova producdo de subjetividade que se envolve na matéria
mesma da prépria obra, na literatura como trabalho, como produ-
cdo de linguagem que semiotiza mundos varios, cuja articulacio
com o nfo contemporaneo, as diversas formas de leitura da tradi-
céo, sdo parte fundamental da razfio dessas obras em sua radical
contemporaneidade.
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A POETICA DO CORPO EM ALICE RUIZ

Tainah Palmeira Rocha

Consideragoes iniciais

Durante séculos, a dominacdo masculina e o patriarcalismo
exacerbado ocasionaram a supressdo da voz feminina,
tanto dentro como fora de seus proprios lares. No que diz respeito
a criacio literaria, as mulheres eram vistas apenas como leitoras e
personagens das obras criadas pelos homens.

Esta exclusdo advém do preconceito e da resisténcia dos cri-
ticos em aceitar uma nova ética poética, que desafiava o arqué-
tipo da modernidade e as regras estabelecidas pela burguesia, as
quais, muitas vezes, distribuiam as tarefas sociais pelas diferencas
de género. No entanto, com a conquista de seus direitos e a luta
por sua autonomia, as mulheres criaram a sua proépria literatura,
reconstruiram suas identidades e mostraram que também eram
competentes para participar do canone literdrio como profissionais
bem qualificadas e atuantes em diferentes areas, rompendo com a
visdo que as excluia do mundo literario, criando um discurso que
fazia eco ao movimento pela emancipacio feminina.

Com isso, percebe-se que este processo de revelacio da lite-

ratura autoral feminina trouxe a tona a condicdo das mulheres na
sociedade, incentivando a poética de suas vivéncias e tornando



o corpo feminino um assunto relevante na contemporaneidade.
Assim, é fundamental reavaliar e destacar a relevancia da produ-
céo literaria feminina, levando em conta os estudos feministas e de
género. Estas categorias nos oferecem a possibilidade de um olhar
mais critico e consciente, capaz de perceber aspectos aos quais 0s
escritores homens néo foram atentos.

Acredita-se que as mulheres imersas na linguagem, articulam
um discurso que traz a marca de suas experiéncias, que se constroéi
em torno de minucias, que giram em torno de um corpo que goza
dos seus desejos e do proprio fazer literario. Esses elementos sdo
algumas das marcas caracteristicas desta escrita feminina contem-
poranea. Deste modo, intencionando estudar a poética desta poe-
tisa da contemporaneidade, essa pesquisa objetiva investigar como
se da a representacio do corpo feminino erotizado na poesia de
Alice Ruiz, a fim de perceber de que forma o eu-poético expressa
seus desejos e sua sexualidade. Para o corpus, foram selecionamos
poemas da obra Dois em Um (2008), uma antologia poética que
retine quase toda a poesia de Ruiz, em especial aqueles os quais o
eu lirico poe em énfase o corpo, o desejo e a sexualidade da mulher.

E importante salientar que a producio poética da poetisa
reflete as transformacdes do corpo social brasileiro nos tultimos cin-
quenta e um anos e o seu papel ativo no discurso literario e politico
da mulher, especificamente durante o periodo da ditadura militar,
onde apenas o discurso masculino era privilegiado. Em muitos dos
seus poemas, Ruiz problematiza a condicdo da mulher esposa, mie,
dona de casa. Contudo, a poetisa néio silencia nenhuma mulher. Ela
rompe com o seu proprio siléncio e torna-se uma voz que liberta o
siléncio de tantas outras mulheres, o que nos faz compreender sua
diccdo poética como um encontro de diversas vozes.

A estética contemporinea trouxe consigo grandes influéncias
politicas, tecnoldgicas, novas demandas que de certa forma afetou
os meios de criacio e reproducéo dos poetas. Ruiz nasceu e cresceu
em meio a um processo de mudancas na vida da mulher deflagra-
das no periodo de transicdo para o século XX, que de alguma forma,
trouxeram impactos para sua producéo literaria.



Imersa em um cendrio fortemente marcado pela repressio
politica imposta pela ditadura militar, pelo autoritarismo, pela falta
de direitos e liberdade e por conviver em um contexto social, no
qual o homem era privilegiado e a mulher era menosprezada ao
ambiente doméstico, Alice Ruiz, viu-se na necessidade de desviar-
-se do padrio estabelecido na época, trilhar novos caminhos, alter-
nativos e “marginais”, para produzir sua poesia de forma auténoma
e tracar uma trajetoria que conscientemente estava em oposicdo ao
canone literdrio brasileiro e ao sistema editorial da época.

Corpo e erotismo na literatura

No cendrio da lirica contemporanea, deparamo-nos com o sur-
gimento de muitas autoras que somam ao seu engenho poético a
corporalidade e a perspectiva erdtica, sendo Alice Ruiz uma delas.

Antes de nos aprofundarmos nas reflexdes sobre o corpo ero-
tizado na poética de Ruiz, é preciso entender o que caracteriza esse
corpo. A autora Elisabeth Grosz, no texto “Corpos reconfigurados”
(2000), revela-nos como a doutrina cartesiana, formada pelo pen-
sador francés René Descartes, influenciou diversas concepcdes
contemporaneas sobre o corpo e criou um dualismo (mente/corpo)
que, segundo ela, tem potencial para provocar problemas filoso6fi-
cos néo solucionaveis. Porém, a pesquisadora enfatiza sobre uma
reflexdo de Espinosa que propde a desconstrucio dos dualismos,
afirmando que o corpo é parte integrante do campo histérico-cul-
tural da biologia.

Grosz (2000) nos apresenta trés linhas de pesquisa sobre o
corpo no pensamento contemporaneo. A primeira destaca que “o
corpo é visto primariamente como um objeto para as ciéncias natu-
rais, especialmente para as ciéncias da vida, biologia e medicina”
(Grosz, 2000, p. 57), ou seja, compreendido como organismo, como
ser biolégico, carnal. Neste ponto, sdo postas em voga as especifi-
cidades do corpo feminino, sua natureza individual, como a mens-
truacfo, a gravidez, a maternidade, que por um lado, conforme a
autora, sdo vistas como uma limitacdo ao acesso das mulheres a



direitos e privilégios e, por outro, o corpo é percebido como um
meio Unico de acesso ao conhecimento e a modos de vida.

A segunda, de acordo com a autora, “vé o corpo em termos de
metaforas que o constroem como um instrumento, uma ferramenta
ou uma méaquina a disposicdo da consciéncia, um recepticulo ocu-
pado por uma subjetividade animada, com vontade prépria” (Grosz,
2000, p. 58), isto é, esta perspectiva baseia-se na construcéo social
da subjetividade, que em termos de comparacio em relacio a pri-
meira linha, pode ser uma atitude positiva, pois aqui, o corpo néo é
visto como um obstaculo a se vencer, mas também como um objeto
biolégico, “uma politica de representacéo e funcionamento” (Grosz,
2000, p. 73).

J4 a terceira aborda que “o corpo é usualmente considerado
como um meio significante, um veiculo de expressido, um modo de
tornar publico e comunicar o que é essencialmente privado (ideias,
pensamentos, crencas, sensacdes, afetos)” (Grosz, 2000, p. 59).
Segundo a autora, esta perspectiva percorre dois caminhos: um
para a transmissido da informacfo de fora do organismo recebida
por meio do sensorio e o outro a um veiculo de expressdo de um
psiquismo enxergado como algo incomunicével.

No entanto, conforme Grosz (2000), é através do corpo que o
sujeito pode expressar a interioridade dele ou dela e é através do
corpo que ele ou ela podem receber, codificar e traduzir os estimu-
los do mundo “externo” (Grosz, 2000, p. 59-60). Nesta conjuntura,
o corpo é fundamental para compreendermos a psique e o &mbito
social o qual a mulher se encontra. Aqui, o corpo nédo é mais per-
cebido como “objeto-histérico, biologicamente dado, ndo cultural”,
mas sim como “corpo vivido, corpo representado e utilizado de for-
mas especificas em culturas especificas”, isto é, os corpos séo teci-
dos por “sistemas de significacdo e representacio e é constitutivo
deles” (Grosz, 2000, p. 75).

Nesse estudo, deter-nos-emos a analisar o corpo na poética
de Alice Ruiz com base na terceira perspectiva apresentada por
Grosz (2000), pois, enxergamos o corpo como um objeto simbélico,
representativo, construido a partir do social e cultural, vinculado



a ordem do desejo, da significacio e do poder, visto que, “o0 corpo
pode ser visto como termo crucial, o lugar de contestacfio, numa
série de lutas econOmicas, politicas, sexuais e intelectuais (Grosz,
2000, p. 77). Todavia, também se faz necessario compreendermos
o conceito do corpo apresentado pela autora em seu texto Corpos-
Cidades (2011) como:

[..] uma organizacdo concreta, material e ani-
mada de carne, 6rgios, nervos, musculos e
estrutura 6ssea a qual é conferida uma uni-
dade, uma coesdo e uma organizacio através
da sua inscricdo psiquica e social enquanto
superficie e matéria-prima de uma totalidade
integrada. O corpo é, por assim dizer, organica-
mente/biologicamente/naturalmente “incom-
pleto”; é indeterminado, amorfo, uma série de
potencialidades descoordenadas que reque-
rem activacdo e ordenacdo social, bem como
“administracdo” a longo prazo, reguladas em
cada cultura e época por aquilo que Foucault
denominou “as microtecnologias do poder”
O corpo torna-se humano, coincidente com
a “forma” e espaco de uma psique, um corpo
cuja superficie epidérmica delimita uma uni-
dade psiquica, um corpo que define assim os
limites da experiéncia e da subjectividade em
termos psicanaliticos, através da intervencio
do outro/mae e, fundamentalmente, do Outro
ou ordem Simbdlica (linguagem e ordem social
regulada). Entre os principios estruturantes
deste corpo produzido estd a inscri¢éo e codi-
ficacéio (organizada através de estruturas fami-
liares) através de desejos sexuais (o desejo do
outro) que produzem (e em ultima instancia
reprimem) as zonas corporais, os orificios e
os drgios da crianca como fontes libidinais; a
sua inscri¢do por um conjunto de ideias e sig-
nificados codificados socialmente (tanto para
0 sujeito como para outros) faz do corpo uma
identidade profunda, “legivel” e significativa;



e a sua producio e desenvolvimento através
de diversos regimes de disciplina e forma-
cdo, incluindo a coordenacéo e integracio das
suas fung¢des corporais, para que possa nédo so
assumir as tarefas sociais que lhe sdo exigi-
das, mas também para que se torne uma parte
integrante ou uma posicdo dentro de uma rede
social, ligada a outros corpos e objectos (Grosz,
2011, p.91).

Posto isto, percebemos que para compreendermos o corpo é
preciso enxergd-lo no Ambito social, histérico, fisico e interpessoal.
A questdo do corpo, bem como a sua atuacio, articula-se da mesma
forma com a problematizacéo da identidade, visto que falar do corpo
¢é falar também da nossa identidade, tornando-se uma discussio
crucial no feminismo contemporineo, como enfatiza Wolff (2011):

Nesta medida, o corpo feminino, enquanto dis-
cursiva e socialmente construido e experien-
ciado por mulheres, pode construir a base de
uma critica politica e cultural - desde que esta
critica renuncie a um essencialismo ingénuo e
incorpore a auto-reflexividade de um reconhe-
cimento do corpo como resultado de praticas,
ideologias e discursos (Wolff, 2011, p. 116).

Desse modo, é vilido ressalvar que quando falamos sobre o
corpo buscamos realcar a sua materialidade, construcédo social e
discursiva. E importante fazermos esta retificacio, pois nos poe-
mas que iremos analisar a representacdo do corpo é culturalmente
um corpo de mulher. Todavia, é preciso relembrarmos que fazemos
parte de uma cultura que o masculino representa o humano e a teo-
ria feminista procura tornar perceptivel a identificacdo da mulher.
Na nossa perspectiva, tanto os homens como as mulheres devem ser
reconhecidos em suas dissemelhancas, porém, norteados por uma
politica sexual, consequentemente, social e econdémica. Contudo, no
ambito literario, este pensamento nos faz compreender que falar



sobre o proprio corpo talvez tenha sido uma forma que as mulheres
encontraram para se estabelecerem no mundo, entendendo-se como
ser-mulher que é capaz de expressar suas experiéncias, bem como
seus sentimentos, ou seja, faz com que a vida “corra, escoe, deslize
muito perto das coisas” (Seabra, 1987, p. 56), fruindo e gozando
do que lhes sdo perceptivelmente oferecidos e é por esta razdo que
consideramos que a escrita feminina é atrelada ao erotismo.

PR}

O termo “erotismo”, derivado de “erotikds”, tem origem grega,
refere-se ao amor e provém de Eros, o deus do amor. Neste sentido,
num primeiro momento, o erotismo resulta das manifestacoes e
expressdes corporais, culturais e das vivéncias em relacéio ao sexo,
por isso é fundamental compreendé-lo em duas instancias: como
atividade sexual humana e como atividade cultural.

Para Octavio Paz (1994, p. 17), o erotismo é oriundo da sexuali-
dade e refere-se as maneiras que surgem do instinto sexual, fazendo
parte do que denominamos de “vida”, havendo, assim, contornos
procedentes do instinto sexual. Isso, implica dizer que ele faz parte
da vida humana e, por conseguinte, nos costumes e praticas sociais
e culturais, tendo em vista que “no seio da natureza o homem criou
um mundo a parte, composto por esse conjunto de praticas, insti-
tuicoes, ritos e ideias que chamamos cultura” (Paz, 1994, p. 17). 0
erotismo é uma manifestacéo cultural, pois, foi criado pelo homem,
o qual exerce uma funcfo na sociedade, podendo manifestar-se em
vdrios periodos da histéria, bem como na literatura e na arte.

Pensando em sua caracterizacéo, iniciamos nossos fundamen-
tos com uma afirmacéo de Georges Bataille presente na obra O ero-
tismo (2004, p. 11), que diz: “em se tratando de definicdo precisa,
seria necessdrio partir certamente da atividade sexual de reprodu-
cdo da qual o erotismo é uma forma particular”, ou seja, o erotismo
deve ser pensado como um aspecto individual da atividade sexual
humana e sobre isto, Bataille salienta que:

[...] a atividade sexual de reproducio é comum
aos animais sexuados e aos homens, mas apa-
rentemente, s6 os homens fizeram de sua



atividade sexual uma atividade erética, e o que
diferencia o erotismo da atividade sexual sim-
ples é uma procura psicolégica independente
do fim natural encontrado na reproducéo e na
preocupacio das criancas (Bataille, 2004, p.
11).

Posto isto, nota-se que a reproducéo interrompe e origina
uma atividade sexual de reproducéo, o erotismo, uma atividade
sexual exclusivamente humana. Porém, é importante ressaltar que
a reproducéo é um meio natural dos homens e dos animais, para o
seguinte de suas espécies, todavia, o homem, por meio de sua capa-
cidade imaginativa, visou a atividade sexual como atividade erética,
infringindo o intento principal de reproducéo e priorizando a inde-
pendéncia do prazer sexual.

Nesta ocasifio, o autor elenca nocbes essenciais: a continui-
dade, a descontinuidade dos seres e a tensdo que existe entre elas,
pois, no erotismo, ocorre um momento de continuidade em que,
por meio da reproducdo sexuada, seres descontinuos se juntam
para realizar uma continuidade, a qual gerard um novo ser.

A reproducio, para ele, é a chave para compreendermos o ero-
tismo, ja que se da entre seres descontinuos, “(...) a reproducéo se
opunha ao erotismo, mas é verdade que o erotismo se define pela
independéncia do prazer erético e da reproducéo como fim, o sen-
tido fundamental da reproducéo néo constitui menos a chave do
erotismo” (Bataille, 2004, p. 12). Com isto, é importante enfatizar-
mos que apesar do erotismo néo ter como finalidade a reproducéo,
ele tem como objetivo o prazer erdtico, bem como o contentamento
sexual e nem por isso deixa de ser menos importante.

De acordo com Bataille (2004), os fundamentos sobre o ero-
tismo manifestam-se neste dualismo entre o descontinuo e conti-
nuo, bem como nas trés formas do erotismo: o erotismo dos corpos
(referente a descontinuidade individual), o erotismo dos coracdes
(vinculado a subjetividade do erotismo dos corpos e ao amor) e
o erotismo sagrado (relativo a ligacdo dos seres com algo que vai



além da nossa realidade). O que nos interessa é o erotismo dos cor-
pos, tendo em vista que a representacéo do corpo erotizado é nosso
objeto de estudo, mas isso ndo implica dizer que nio discutiremos
as outras duas formas, pelo contrario, ambos se relacionam e per-
meiam entre si.

Todavia, o erotismo nfo se resume a essas trés formas apre-
sentadas por Bataille (2004). Além do corpo, do coracéo e do
sagrado, no erotismo hd o agucamento do desejo, que é constituido
pelo corpo, o qual manifesta o prazer e efetiva o ato sexual, advin-
dos da aspiraciio de sentir o préprio corpo em estado de prazer
absoluto. E no corpo que encontramos a expressio do erético, do

sexual, do desejo e da satisfacéo, “é invencéo e variacéo incessante”,
como afirma Paz (1994, p. 16).

Ademais, o autor evidencia que “o erotismo é exclusivamente
humano; é sexualidade socializada e transfigurada pela imaginacéo
e vontade dos homens” (Paz, 1994, p.16). Desta maneira, o ero-
tismo é uma pratica do ser humano e a sexualidade é concebida
pelaimaginacéio e desejo do homem, tendo em vista que, a imagina-
cao desperta formas de seducéo, que envolve o corpo, os desejos da
carne, incitando o desejo sexual, cuja finalidade é a concretizacio
do ato sexual, como ja elencou Bataille (2004). Com isto, a partir da
imaginacéo, o sujeito desenvolve uma sensualidade, que precede o
intento final, o gozo.

Bataille (2004), também, situa o erotismo em dois polos: o
interdito e a transgressio. Destaca que é entre estas duas noc¢des
que se encontra o que leva adiante o erotismo, pois o interdito (o que
é proibido, ilicito ou imoral) pode ser transgredido e é por intermé-
dio desta transgressdo que o homem experimenta o pecado. Estes
pensamentos referem-se mais a sexualidade, &mbito mais estimado
do erotismo dos corpos, visto que desde muito tempo a atividade
sexual foi tema de grande interesse dos homens. Contudo, com o
passar dos anos, as condutas sexuais dos homens foram sujeitas
a regras, restricdes e leis e devido a estas delimitaces o homem
permanece “interdito”.



Retornando para a perspectiva da mulher, em concordan-
cia com a critica feminista Hélene Cixous (1991), h4 no corpo da
mulher uma urgéncia de ser ele mesmo, a qual manifesta-se no
mundo por meio da escrita feminina, tendo em vista que o corpo
feminino representa “impulsos instintivos e um desejo que surge
do inconsciente”.

Essa reflexdo nos remete aos estudos da escritora Elédia
Xavier, na obra Que corpo é este? O corpo no imagindrio feminino
(2007), qual a autora nos apresenta através do conceito de cor-
poralidade a andlise de obras através do viés feminino. Com base
nas conceituacdes de corpo ao longo da histéria, sobretudo a filo-
sofica, Xavier também destaca a distin¢édo entre corpo e alma, em
que o corpo se remeteria a mortalidade e a alma sua imortalidade.
Este pensamento nos relembra a associacio corpo/mente oposta a
macho/fémea, que nos dd margem para outra oposicéo, da masculi-
nidade/feminilidade, a qual a masculinidade estaria ligada & mente
e a feminilidade ao corpo. Do ponto de vista do feminismo é crucial
estudarmos a escrita de autoria feminina através da corporalidade,
pois, segundo esta corrente, o corpo é uma localidade na qual se
manifestam atuacdes psiquicas.

Em seu texto, a autora cita o ensaio For a Sociology of the Body:
an Analytical Review, do professor Arthur W. Frank, que constroi
uma tipologia dos corpos e relaciona-os com a sociedade e enfatiza
que “a sociologia do corpo considera a corporalidade ndo somente
um residuo da organizacdo social, mas também vé esta organizacio
como a reproducio da corporalidade” (Xavier, 2007, p. 24). Com
isto, percebemos que o corpo é de fundamental importancia na
ordem social, tencionando que a histéria comeca e termina com os
corpos.

Por meio destas especificidades, criou-se uma tipologia de
representacio dos corpos nos textos de autoria feminina, a qual
Elédia Xavier (2007) nos apresenta em seu texto. Sdo elas: o corpo
invisivel, corpo subalterno, corpo disciplinado, corpo envelhecido,
corpoimobilizado, corpo refletido, corpo violento, corpo degradado,
corpo erotizado e corpo liberado. Nessa pesquisa, deter-nos-emos



a observar como se d4 a representacdo do corpo erotizado, que
demostra sua sensualidade, seus desejos e sua sexualidade na poé-
tica de Ruiz, tendo em vista que para Xavier (2007), o corpo eroti-
zado trata-se de “um corpo que vive sua sensualidade plenamente
e que busca usufruir deste prazer, passando ao leitor, através de um
discurso pleno de sensacdes, a vivéncia de uma experiéncia erética”
(Xavier, 2007, p. 157). Nossa intencéo é pensar, dentro desta eroti-
zacio, os acontecimentos na discursividade dos corpos, ou melhor,
investigar como estes corpos se colocam, de fato, na cena erdtica.

A escrita do corpo: o erotismo poético em Alice Ruiz

Octavio Paz, em sua obra “A dupla chama: amor e erotismo”
(1994), no texto “Os reinos de Pd”, propde-nos uma relacio entre
erotismo e poesia, tendo em vista que o primeiro se volta para uma
poética corporal e o segundo para uma erdtica verbal, porém ambas
se complementam:

A linguagem - som que emite sentido, traco
material que denota ideias corpdreas - é capaz
de dar nome ao mais fugaz e evanescente: a
sensacio; por sua vez, o erotismo nio é mera
sexualidade animal - é ceriménia, representa-
cdo. O erotismo é sexualidade transfigurada:
metafora [..] a poesia erotiza a linguagem e o
mundo porque ela prépria, em seu modo de
operacio, ja é erotismo (Paz, 1994, p. 12).

Posto isto, podemos perceber que o autor faz uma sintese de
como o erotismo é significativo a producéo poética. Com esta apro-
ximacdo, Paz (1994) nos faz perceber o quanto o verbo poético
ultrapassou os limites impostos pela lingua da comunicacéo. Deste
modo, o corpo textual - o corpo poético — configura-se de novos e
Unicos significados, tendo em vista que o que era arbitrario, torna-
-se signo motivado, no caso a metafora. Assim, a elaboracéo textual



néo se volta para um mero questionamento de sentidos, mas sim
para a materialidade da linguagem, pois é na consisténcia do signi-
ficante que se constroem as significacdes.

No entanto, nfo se trata apenas de lidar com os significados
eréticos, mas sim com o corpo erotizado da lingua. Desta maneira,
poesia e erdtico se unem e mostram o corpodreo, a cerimonia, a
representacdo da sensualidade, que através da imaginacio, a qual
segundo Paz é o que alimenta a poesia e o erotismo, tornando-a em
metafora, em transfiguracdo dos corpos.

Em didlogo com Paz (1994), a escritora Angélica Soares, em
sua obra A paixdo emancipatdéria: vozes femininas da liberacéo do
erotismo na poesia brasileira (1999), aponta que, especificamente,
as vozes femininas brasileiras, apresentam uma consciéncia erética
do literario. Contudo, enquanto Paz (1994) via o erotismo como um
construto metaférico de sentidos, Soares (1999) vé o entrecruza-
mento do poético e do erdtico da seguinte forma: “assim como o
corpo, a linguagem literdria também gera vida, porque lhe d4 um
novo sentido: multiplo, inclusivo do Siléncio. Ela ndo quer apenas
significar, mas ser algo distinto da realidade que lhe d4 origem”
(Soares, 1999, p. 48-49). Ou seja, a dimenséo da sexualidade foi um
forte componente das preocupacdes e lutas por uma emancipacio
feminina e acreditamos que este investimento poético no erotismo
se relaciona com o trabalho de conscientizacéo.

Porém, este quesito da metéfora da literatura como um corpo
nos leva as reflexdes de Branddo (2006), que destaca “a escrita se
faz com o corpo, e dai sua pulsacéo, seu ritmo pulsional, sua respira-
cdo singular, sua rebeldia, as vezes domada pela forca da armadura
da lingua, pela sintaxe, freios e ordenamentos” (Brand&o, 2006, p.
34). Aqui nos deparamos com um corpo que exerce sua vitalidade e
metamorfoseia o erético no engenho do enunciado.

Para a autora, este grande investimento poético no erotismo
tem muito a ver com o trabalho de conscientizacio e ruptura dos
paradigmas repressores, tendo em vista que “ao radicalizar os
modos libertarios de vivenciar o desejo, o poema acena com uma
via de construcio identitdria e de redimensionamento das relacdes



entre homem e mulher” (Soares 1999, p. 119). Desta maneira, pen-
samos que a poesia de autoria feminina restabelece uma liberacéo
do desejo, do corpo em sua verdadeira vivéncia, em sua construcio
cultural.

Dada a importancia que o corpo apresenta, percebemos que
esta escrita com o corpo se efetiva na producéo poética de Alice
Ruiz que escrevendo, no inicio do século XX, traz em seus textos
elementos marcadamente eréticos e femininos. Assim, é pertinente
fazermos um estudo desta poesia pelo viés da corporalidade, em
razdo de o corpo ser representado por questdes sociais, politicas e
culturais.

Iy

Desta maneira, a guisa de amostragem, vislumbraremos a
encenacio do jogo erético da linguagem em poemas de Alice Ruiz,
os quais podemos reconhecer através de estratégias que sdo enfati-
zadas por meio da sintaxe e d4 caracterizacdo de um corpo, de um
desejo, de uma sexualidade ao significante, isto é, a linguagem da
poesia dispde de uma gramdtica prépria que evidencia suas locu-
cOes e expressividades estéticas.

Ao analisarmos os poemas de Alice Ruiz por uma perspectiva
feminista, pretendemos, portanto, defender a autonomia do corpo
feminino e da liberdade sexual das mulheres, pois acreditamos que
0s poemas que serdo aqui estudados afinam-se apropriadamente
com tal perspectiva, pois rompem com os padrdes de representa-
cdo do corpo feminino como “mulher objeto”, a0 mesmo tempo em
que reivindicam a livre manifestacdo do desejo feminino, tais poe-
mas revelam um olhar para os anseios feministas béasicos sobre o
direito ao préprio corpo.

Nos poemas que apresentaremos neste momento, as instan-
cias do erotismo (eros) e da poesia (poiesis) interpenetram-se, na
medida em que se vislumbram como acontecimentos que se inscre-
vem no e pelo corpo. Em Ruiz, sdo perceptiveis uma forca feminina
e uma revolucéo libertdria na sexualidade e no corpo. Lancando o
olhar para algumas das poesias, destacamos as em que o corpo e
a sexualidade séo visiveis. O poema que segue apresenta-se como
representacio direta de um desejo latente de um eu feminino:



nefer nefer nefer
bela bela bela
uma nuvem talvez
desenha
o desejo em minha pele
toma
a forma do teu corpo
e me revela

mindsculos imas

atraindo espacos
pela boca seda
pela pele rima

pelos pelos sede

neve e fogo
forca e febre
no movimento
o siléncio se bebe
e se embriaga

agora
aqui
no dentro do outro
estilhacos de estrelas

pleno de si
este cio
eterno inicio
nunca se sacia

nunca nunca nunca
never never never
(Ruiz, 2008, p. 39).

De inicio, a autora faz referéncia ao livro “O Egipcio” de Mika
Waltari, quando utiliza no primeiro verso “nefer nefer nefer” (trés
vezes bela em egipcio), nome de um dos personagens do livro, que



em conversa com o seu amado diz que a perfeicio do amor é nunca
o realizar. Além desta aluséo, percebemos no fim do poema, com a
palavra em inglés “never”, repetida trés vezes, uma intertextuali-
dade com o conto “O Corvo”, do poeta estadunidense Edgar Allan
Poe, no qual nos deparamos com a ilustre frase do Corvo, traduzido
em portugués, “nunca mais”.

Em seguida, entramosno campo do erdtico “umanuvem talvez/
desenha/ o desejo em minha pele/ toma/ a forma do teu corpo/ e
me revela”. Este desenho simbolizado na nuvem (no &mbito da sim-
bologia, representa para os gregos, a fertilidade), pode ser o que
se chama de “pareidolia”, isto é, na nossa mente ha uma espécie de
“programacio” para que possamos identificar imagens que ja nos
sdo familiares. Por este motivo, quando olhamos para as nuvens, a
titulo de exemplo, enxergamos formas como objetos, animais, ros-
tos etc., porque ja se conhece aquelas formas. Neste caso, o eu poé-
tico utiliza-se do advérbio talvez, que indica uma possibilidade, mas
ndo é certeza, para representar um desejo que ji é constante, que ja
é conhecido pelo sujeito. O corpo comeca a se rebelar através deste
processo de erotizacio, de demonstracio de desejo, nas sensacdes
da pele por meio do corpo do outro.

Na estrofe seguinte, o eu-lirico utiliza a expresséo “minusculos
imas/ atraindo espacos”, que pode ser o inicio do compartilhamento
do prazer vivenciado pelo corpo, ou seja, com o corpo tomado de
prazer, de desejo, todos os 4tomos e sensacdes do corpo se atraem
como imés e desembocam na “boca seda”, isto é, pela simbologia da
palavra, talvez um beijo macio que “pela pele rima”, que se encaixa
e é evidenciado pelos pelos (substantivo e preposicdo), que sedem,
que se arrepiam.

O desejo estd em acéo “o desejo em minha pele/ toma/ a forma
do teu corpo”, ou seja, hd uma idealizacdo do eu lirico diante do
outro, um desejo latente, que é revelado pela boca, pelos pelos, que
quando sedem arrepiam e se juntam através da pele que rima, que
pode ser tanto em relaciio a pele que se encaixa, ou pode ser uma
referéncia metalinguistica, isto é, falar sobre aspectos do poema
dentro do préprio poema.



Posteriormente, através de elementos opostos “neve e fogo/
forca e febre” demostra um sentimento que arde, que pulsa, que é
forte, que eleva a temperatura, a paixio, porém em movimento e em
siléncio, bebe deste corpo, embriaga-se e desfruta do momento, do
agora, dentro do outro, ou seja, no instante da penetracio atingindo
0 4pice com as “estrelas estilhacadas”, isto significa dizer que pode
ser o instante do gozo, os fluidos corporais, mas que, contudo, por

mais que tenha desfrutado deste momento, “é um cio, eterno inicio
que nunca se sacia”, ou seja, prazer continuo nunca saciado.

Geralmente, esta nocio de cio refere-se ao apetite sexual
dos animais, porém aqui temos uma relacdo de prazer e animali-
dade referente ao prazer feminino. Tanto o lado selvagem quanto
o erdtico sdo evidenciados. Esta questdo também é levantada por
Bataille que explica a origem da separacfio entre animalidade e
humanidade a partir das nocdes de experiéncia da continuidade e
descontinuidade.

As sensacdes propiciadas pelo toque do corpo, destacando
o erotismo feminino que é marcado pelas sensacées tateis, carre-

” o«

gadas de erotismo, constituem-se nas imagens de “corpo”, “pele”,
“boca”, “seda”, “cio”, por atitudes sensuais e exploracio de sineste-
sias. H4, portanto, um corpo erotizado que, na perspectiva de Xavier
(2007), é o corpo que vive sua sensualidade, usufrui deste prazer e
emprega um discurso de sensacdes disponibilizadas ao leitor. Sem
pudor, a voz feminina fala da forca inquietante do desejo e o ero-

tismo transborda-se nos versos.

Na camada do significante estdo as palavras: desejo, pele,
corpo, boca, cio, que se ligam ao campo seméantico do erotismo,
envolvendo fantasia, como simbolizacdo de um ato de extremo pra-
zer do corpo e do espirito. Além disso, a poetisa descreve a mulher
como ser sensual, sedutor e belo. Mostra-nos o processo de escrita
poética como uma vivéncia erotizada, que se instaura entre o cor-
po-poesia (o texto em sua materialidade) e o corpo-poeta (a fisi-
calidade/ individualidade/ subjetividade) na busca de um gozo
absoluto proporcionado pela experiéncia do texto.



No poema que se segue, também nos é apresentado pelo eu
poético que o elemento erdtico como matéria de poesia é uma forma
de liberacédo da subjetividade e de expressdo do desejo. Através de
indagacdes, o eu-lirico nos leva a imaginar uma “proposta” relacio-
nada ao universo sexual, tornando desta maneira o poema erético:

de que seda
é tua pele?
de que fogo
minha sede?
de que vida
tua vinda?
pedaco que padeco
sonho que teco
que jogo
nos vence?
cedo
mais cedo
do que penso
(Ruiz, 2008, p. 41).

Ao unir “sede” e “fogo” o eu-poético fortalece o desejo e viva-
cidade da sensualidade. O corpo erotizado é traduzido através da
imagem da pele como seda (tato), que pode ser vista como signo
da paixdo/prazer (do toque), de um fogo que da sede (paladar), de
uma vida que se faz pela vinda (do outro) e de um jogo vencido pelo
ceder, pela entrega dos dois corpos. Inclusive, na ultima estrofe, a
palavra “cedo”, a qual apresenta semelhanca com as palavras “seda”
e “sede”, demostra uma ambiguidade, pois pode caracterizar-se
como verbo (ceder) ou advérbio (cedo).

Ja no préximo poema, o eu-lirico encontra-se num estado de
excitacao sexual:



ja estou daquele jeito
que nido tem mais conserto
ou levo vocé pra cama
ou desperto
(Ruiz, 2008, p. 86).

No primeiro verso “ja estou daquele jeito”, percebe-se um
estado de excitacéo, o “eu” demostra desejo pelo outro. No verso
seguinte, com o verbo consertar, nota-se que faz referéncia a algo
que foi quebrado, danificado. Isso nos faz refletir sobre a figura da
mulher que é detentora da seducéo, da conquista, em contrapartida
a imagem da mulher submissa, que se restringia as imposicdes da
sociedade, ao lar, & maternidade e ao sensivel. Aqui, percebemos
que ndo ha uma hesitacio em demostrar o seu estado de prazer, de
desejo. Porém, ha uma subversio desta passividade da mulher, que
através do poema se poe como agente da conquista sexual e toma a
iniciativa diante do seu desejo.

Seguidamente, deparamo-nos com um poema em que 0 COrpo
materializa a énfase em arranjos sinestésicos (a imagem, o cheiro,
o toque, o sabor) que traduzem as sensacdes e despertam o desejo:

saudade
de ver salinas
sentir de novo
o cheiro do sol
nas retinas
tocar vocé
e ver voce sentir
0 que tem de sal
no meu gosto de menina
(Ruiz, 2008, p. 88).

0 poema € iniciado com o substantivo feminino “saudade”, que
no sentido da palavra descreve a mistura dos sentimentos de perda,



falta, distancia e amor. A principio, podemos fazer duas leituras da
primeira estrofe nos referindo ao ato te chorar, de ver as lagrimas
salgadas escorrendo nos olhos pela falta, saudade de alguém. Como
também, pela perspectiva erética, pois nos deparamos com a indi-
cacdo de um possivel sexo oral. Quando o eu lirico refere-se a “ver
salinas”, “sentir de novo/ o cheiro do sol”, fica evidente que se trata
de uma relacéio sexual realizada com a boca. O momento do toque,
isto é, quando a boca é posta na vagina, da-se o dpice do prazer, que
consequentemente a faz gozar “tocar vocé/ e ver vocé sentir”, e faz
com que o outro através do gozo, sinta o gosto do sal, transpassado
através dos versos “o que tem de sal/ no meu gosto de menina”,
no qual fica claro que se trata de um eu-poético feminino e se
materializa na imagem jovial de “menina”. Com isto, fica claro que
o0 teor erdtico néo se expressa apenas através de uma penetracio,

mas também no emprego de verbos como “ver”, “sentir”, “cheirar”,
“tocar”, que denotam o prazer obtido com esta experiéncia intima.

Posteriormente, encontramos um poema que similarmente
nos revela aimagem da boca, o abrir-se do poema, identificada aqui
por dois vieses:

boca da noite
na calada em siléncio
grandes labios
se abrem em sim
(Ruiz, 2008, p. 90).

A boca apresenta uma forte ligacdo com o erotismo, e isso
acontece devido aos nossos labios vermelhos, enquanto fechados,
passar a semelhanca do érgéo genital feminino (a vulva). Podemos
pensar também na cor vermelha, que naturalmente remete ao
sangue que chega aos 6rgios sexuais quando homem e mulher se
excitam. Porém, a primeira imagem da boca que nos é mostrada
é a da “boca da noite”, referente ao inicio da noite, que também é
avermelhada.



Em seguida, sdo-nos lancados os versos “na calada/ em silén-
cio”, que nos fazem pensar em “sair em siléncio na calada da noite” e
refletirmos sobre esta simbologia, tendo em vista que a noite é vista
como simbolo que se relaciona com o principio passivo do feminino
e com o inconsciente, entretanto, expressa a ideia de fertilidade,
do tempo das gestacdes, das germinacdes, das conspiracdes, que
vao desabrochar em pleno dia como manifestacio da vida. Ainda
assim, similarmente, pode ser sugerida a imagem da prostituicdo,
de mulheres que saem na calada noite para uma troca consciente
de favores sexuais por dinheiro.

O verso “na calada/ em siléncio” nos faz pensar, ainda, na acéo
ou efeito de calar ou de nio produzir ruidos e isso pode nos levar
a refletir sobre a questio do silenciamento das mulheres, que nédo
podiam falar/expressar sobre os seus desejos e prazeres sexuais,
tanto no ambito da escrita, como no préprio ato sexual. Todavia,
quando o eu-poético lanca os versos “grandes/ labios/ se abrem
em sim”, esbarramos com o erético. No campo semantico, a palavra
“labio” pode se referir aos labios da boca, como aos grandes ldbios
vaginais e faz com que a poetisa trace esta relacéo entre o corpo da
mulher e o texto.

No préximo poema, percebe-se uma relacio erdtica entre dois
corpos, isto é, o entrelacamento de dois corpos:

depois que um corpo
comporta
outro corpo
nenhum coracéo
suporta o pouco
(Ruiz, 2008, p. 95).

Percebe-se nos versos, inicialmente, uma vontade de estar
junto ao outro corpo, ou seja, o desejo latente pelo corpo do outro
é aflorado. Porém, também nos é passada a sensacio de que depois
que geramos um vinculo com alguém, nio queremos “migalhas”,



néo se aceita emocdes, sensacdes e sentimentos fajutos. Ao “com-
portar outro corpo”, mergulha-se no profundo, no intenso de uma
maneira irreversivel.

Por fim, no poema adiante, nos sdo expostos a representacio
de corpos (o do eu e do outro) e desejos que se consomem pelo fogo
e pelo jogo:

teu corpo seja brasa
€ 0 meu a casa
que se consome no fogo
um incéndio basta

pra consumar este jogo

uma fogueira chega
pra eu brincar de novo

(Ruiz, 2008, p. 105).

Neste poema, podemos enxergar uma recorréncia ao campo
semantico do fogo, que pode ser visto como “fogo da paixdo”, fogo
que arde, chama que queima, corpo em estado de brasa. Ao anali-
sarmos esta poesia, no primeiro e segundo verso, ja percebemos
o traco erético explicito: “teu corpo seja brasa/ e o meu casa”, isso
implica dizer que o corpo do eu se faz de morada para a chegada
deste fogo, ou seja, o corpo como lar deste desejo, deste prazer que
seincendeia e seconsome no fogo. Quando o eu-poético salienta “um
incéndio basta”, ou seja, s6 é necessario uma chama “pra consumar
este jogo” e “uma fogueira chega/ pra eu brincar de novo”. Palavras
como “jogo” e “brincar” nos fazem pensar na ideia de jogo erético.
0 erotismo coloca o sexo no campo da brincadeira, afastando-o de
sua funcéo primordial, a reproducéo. Neste campo do divertimento
e prazer, ndo conta apenas o ato sexual em si, mas, sobretudo, o jogo
que antecede cuja regra é premiar um dos envolvidos.

Deste modo, podemos ressaltar que a poeta Alice Ruiz, ao
dar vida a um corpo feminino, inscreve-se na literatura brasileira
contemporanea e configura uma cartografia corporal que além de



reverberar uma voz de mulher, que deseja, tem sexo e sente pra-
zer, circunscreve o espaco do feminino, por meio da poesia, tendo
em vista que, atualmente, a contestacio feminina ocorre, principal-
mente pela linguagem, pela relacdo com a palavra.

Na lirica de Ruiz, a mulher torna-se sujeito e realiza um pro-
cesso de autoconhecimento. A poetisa, com sua fina ousadia sub-
verte as normas, refere-se a4 sensualidade e ao prazer corporal.
Emprega uma voz feminina que fala sobre o que a constitui e o que
a estabelece como poetisa. Reflete sobre seu préprio fazer poético e
relaciona-o com uma experiéncia erotizada, pois se empenha como
uma poetisa que traz a figura do feminino como ser criador e que faz
uso do poder da linguagem. Ao criar versos que focalizam o desejo,
Alice Ruiz apresenta-se como mulher que tem o seu préprio plano
- poesia e prazer (corporal e estético) e, com isso, transparece o
corpo erotizado por meio da poesia e valoriza o simbdlico-cultural
da mulher, contribuindo assim para a drea dos Estudos Literérios e
Culturais.

Consideragoes Finais

Historicamente, a mulher foi vista como um instrumento de
representacdo na escrita masculina, entretanto, como discutido
acima, este cendrio se modificou e nas ultimas décadas a mulher
passou a ter autonomia em sua voz e escrita.

Abordar sobre o corpo foi uma das diversas estratégias utiliza-
das pelas mulheres para constituir uma literatura que expressasse
sobre a experiéncia da mulher, pois é desse corpo feminino que
surge esta necessidade. Na esteira desse raciocinio, nossa pesquisa
procurou tracar uma leitura da escrita do corpo na poética de Alice
Ruiz e destacar sua contribuicio na producio poética de autoria
feminina, ampliando a presenca de mulheres autoras no ambito da
literatura e desconstruindo os estigmas que muito foram associa-
dos a escrita das mulheres.



Ruiz, em seus poemas, promove uma reflexdo a respeito da
condicdo feminina tomando como base o corpo feminino. A autora
enfatiza e denuncia de forma subversiva e muitas vezes irdnica
um universo novo para nos fazer refletir sobre o que é ser mulher,
entrelacando essa linguagem com o corpo e a sexualidade feminina,
reconstruindo, de certo modo, uma identidade e um discurso pro-
prio de mulher.

Debrucamo-nos em uma discussido que ressignifica o corpo
feminino erotizado e insere as mulheres em uma simbologia que
lhes é prépria. Por meio do nosso estudo analitico, pode-se perce-
ber que o corpo é apresentado com sutileza, mas nédo deixa de ser
uma arma revoluciondria ou um lugar de contestacdo. Ruiz recu-
pera este corpo e, consequentemente, recupera o ser mulher. A
figura feminina é vista como sensual, sedutora, que tem um poder
de iniciativa e conquista. Isto é, ha uma reverberacfio de uma voz
de mulher que dar vida a um corpo feminino que deseja, tem
sexo, sente prazer e circunscreve este espaco do feminino em sua
poesia.

O corpo erotizado é instaurado numa escrita sobre/no corpo.
E um corpo feminino que tem propriedade de si, que é atuante, que
ordena a cinesia da relacdo, expressa seus desejos, vive sua sen-
sualidade, busca e usufrui do prazer. A mulher é o sujeito, realiza
um processo de autoconhecimento e subverte as normas. Emprega
uma voz que fala sobre o que a constitui e o que a estabelece como
poetisa. Ruiz também utiliza de uma metafora do corpo para o pré-
prio poema. Reflete sobre o seu fazer poético e relaciona-o com
uma experiéncia erotizada. O prazer sexual e o da escrita poética
sdo vistos como duas faces de uma mesma metafora.

Alice Ruiz, em seus versos, faz uso da formalidade da poe-
sia, mas ndo renuncia ao sabor da liberdade. Retratar o erotismo
configurou-se nesta liberdade, na vontade de falar, no estimulo ao
sentimento. Por meio desta escrita sobre o corpo feminino eroti-
zado, deparamo-nos com um eu-lirico que se apresenta como uma
mulher dona dos seus proprios desejos, que goza, se toca, entra no
cio e busca se satisfazer. Com isto, vemos que Ruiz reverbera o que



diz Octavio Paz: “erotismo é poética corporal; a poesia erdtica ver-
bal” (Paz, 1994, p. 97).

Por fim, almejamos que esse estudo contribua para o cenério
da lirica brasileira contemporinea, bem como para as teorias femi-
nistas e de género. Que estimule novos olhares para esta produtivi-
dade, visibilizando-a no gosto de pesquisadores e alunos que serdo
futuros professores. Que seja um incentivo na divulgacdo desta
poesia que se apresenta como voz viva e contemporanea que pode
dizer muito sobre nossa literatura atual. A reflexdo através da pers-
pectiva do corpo feminino erotizado é uma contribuicdo para um
(re)conhecimento desta mimese particular.
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0 CORPO ENVELHECIDO E SUA INCIDENCIA
NAS NARRATIVAS DE LYGIA FAGUNDES TELLES
E CINTIA MASCOVICH

Tatiane Pereira Fernandes

Palavras iniciais

ficcdo brasileira de autoria feminina, nas dltimas décadas,

dedica-se ao “resgate” e “reinterpretacéo” nas producdes
literarias contemporaneas ao questionar o canone e as suas obras,
que invisibilizam a mulher num contexto tradicionalmente mas-
culino. E nesse sentido que as escritoras comecaram a promover
uma ruptura dessa visdo, que silenciava a mulher na cena litera-
ria, e iniciam a construcdo de um discurso dissonante em relacéo
as producdes que as excluem dos espacos literdrios e, sobretudo,
sociais. A partir do processo de descortinamento da producéo de
autoria feminina em relacdo a condi¢cdo da mulher no social, a fic-
cdo comeca a mobilizar nas narrativas a atuacio da sua vivéncia e a
velhice feminina ficcionalizada na agenda contemporanea.

Com as transformacdes das pautas sociais e uma nova tendén-
cia literdria, que busca reconstruir a visdo dominante que reforcava
imagens estereotipadas das mulheres, as quais foram produzidas
em cima de valores patriarcais que as reduziam sobretudo diante



do seu corpo, a critica literaria passou a se dedicar sobre esse novo
lugar da mulher como produtora de um discurso (Zolin, 2009).
Nesse sentido, a literatura de autoria feminina comeca a anunciar a
quebra de paradigmas que desfavoreciam as mulheres, e o ponto de
partida é a visibilidade num espaco que foi por muito tempo estri-
tamente masculino.

Nessa perspectiva, ao longo da histdria, pouco se falou sobre as
mulheres velhas; pouco estavam na cena literdria; e pouco as suas
vozes ecoaram, seja no ambito social ou da literatura, sobretudo
brasileira. Desse modo, as escritoras vém acessando, nos ultimos
tempos, através da ruptura do “[...] siléncio dos grupos margina-
lizados” (Dalcastagné, 2005, p. 14), evidenciando a representacio
sobretudo das mulheres velhas que ocupam lugar significativo no
discurso literario do presente.

Pensando nisso, o fazer literdrio passou/passa por uma verda-
deira transformacéo e, com esse impacto, os novos olhares rompe-
ram com a invisibilidade e as auséncias do passado. Sendo assim,
as personagens velhas emergem num espac¢o plural em que sdo
visibilizadas, uma vez que o campo literario evidencia a tendéncia
da “feminizacdo da velhice” nas narrativas contemporaneas, assim
como a incidéncia do corpo.

Consideramos que escrever sobre o corpo feminino é esbar-
rar nos discursos impostos historicamente para a mulher. Pois o
corpo é um lugar de memdria e resisténcia, visto que foi marcado
por discursividades construidas por um viés da exclusio e da desi-
gualdade. Ao mesmo tempo que é um lugar de resisténcia, traz
memorias da submissao no interior da histéria da mulher. Entao, as
reverberacdes negativas revelam como o corpo foi tomado pelo dis-
curso, visto que é uma “superficie de inscricdo” (Courtine, 2011).

Nesse viés, o corpo é o lugar de disputa de poder, e é onde per-
cebemos as diferencas. Os discursos sobre ele reverberam até hoje;
mesmo com todas as lutas e reivindicacdes, o embate dos discursos
tradicionais e a producéo de novos sentidos se chocam diante das
profundas transformacdes nas relacdes sociais sobre a mulher e o
seu corpo. Em vista disso, a questio do corpo entra nessa discusséo,



porque sofre com as vicissitudes que delineiam a potencialidade
dos vincos na velhice, e é por meio do corpo que emergem sinais
que ddo margem para analisarmos como o corpo envelhecido é
refletido diante das mudancas e perdas que séo visiveis ao outro
easi.

Além disso, o corpo é considerado uma materialidade polis-
sémica (Soares, 2001). E por meio dele que os sentidos lhes séo
conferidos pela sociedade; assim, a autora Soares (2001) d4 mar-
gem para refletirmos como esse corpo envelhecido revela marcas
no corpo da mulher, que pode ser lido como um territério frustrado
diante das perdas fisicas. Entendemos que as perdas correspondem
a saude e a aparéncia do corpo diante do enrugamento, fios brancos
etc. Afinal, sdo marcas profundas que se manifestam no corpo e tor-
nam-se uma preocupacéio ao envelhecer.

E importante salientar que o corpo envelhecido é compreen-
dido como um conjunto de cédigos, e por meio dele revela os sig-
nificados de inscri¢cdes discursivas, pois esses cddigos designam
valores, normas e utopias diante dos multiplos sentidos e singulari-
dades que o corpo desperta. Sant’anna (2001) afirma: “[...] o corpo
talvez seja o mais belo traco da memoria da vida. Verdadeiro arquivo
vivo, inesgotavel fonte de desassossego e de prazeres, o corpo de
um individuo pode revelar diversos tracos de sua subjetividade e
de sua fisiologia, mas, a0 mesmo tempo, escondé-los” (Sant’anna,
2001, p. 3). Em linhas gerais, o corpo é uma expressio da subje-
tividade inerente ao sujeito, visto que antes de ser um corpo no
mundo, passa por um processo individual; por isso mesmo, o corpo
é tangenciado por essas “virtualidades infind4veis” nesse processo
subjetivo.

Trazendo para o contexto da literatura, percebemos o corpo
materializado em narrativas escritas por mulheres e, a partir disso,
tracamos um olhar sobre o corpo feminino. Pensando nisso, obje-
tivamos analisar como o corpo da mulher na velhice é configurado
diante desses fatores externos, que incitam tensdes na travessia do
corpo jovem ao envelhecido. Visto que nos deparamos com o con-
fronto da estigmatizacéo, dos esteredtipos e a inferiorizacéo, sendo



esses fatores atribuidos a condicdo feminina na velhice em relacéo
ao seu corpo. Portanto, os objetos de andlise séio o ultimo romance
publicado pela escritora paulista Lygia Fagundes Telles, intitulado
As Horas Nuas (1989), e o conto Aos sessenta e quatro, que integra
a coletanea Essa coisa brilhante que é a chuva (2012), da escritora
gadcha Cintia Moscovich.

Breves apontamentos sobre o corpo na literatura

Partimos da premissa que o corpo é uma inscricdo cultural,
politica e social. Além do contexto literario, como afirma Elédia
Xavier no seu texto Que corpo é esse? O corpo no imagindrio femi-
nino, as representacoes sio as mais variadas. E nesse viés da lite-
ratura que seguimos com 0 nosso texto, com o qual buscamos
expressar que maneira o corpo se faz presente na literatura de
autoria feminina.

No esteio da discusséo, fazendo nossas as suas palavras, a
autora também concorda que o corpo deve ser percebido como um
lugar de inscricGes. Sendo assim, esse pensamento vai de encontro
também com o que acreditam Grosz, Le Breton etc. Tratando, assim,
o corpo como um produtor cultural, que agencia os significados e as
interpretacdes que o revelam no mundo.

Neste sentido, buscamos de maneira breve contextualizar a
presenca do corpo feminino na literatura. Antes de mais nada, é
importante destacar que a tipologia do corpo, (re)pensada pela
autora para ler os textos literarios que aludem ao corpo, é uma fonte
relevante para falarmos sobre ele. Assim, consideramos o texto da
autora um caminho a ser seguido para pensar a mulher, o corpo e a
literatura, pois a leitura realizada por ela sobre o corpo envelhecido
aqui abordado fornece embasamento para a andlise literaria.

E importante destacar como Xavier (2021) enxergou o corpo
feminino representado no espaco literario e abriu, a partir do seu
ensaio, um leque de possibilidades de anélises, ao perceber o corpo
e as transformacdes que seguem um percurso que vai desde os



corpos silenciados aos libertos. Com isso, o olhar critico da autora
rompe com a concepc¢do do corpo naturalizado e desvela o corpo
feminino “[...] mais em sua concretude histérica do que na sua con-
cretude biolégica, evitando, a todo custo, o essencialismo ou cate-
gorias universais” (Xavier, 2021, p. 20-21). Essa visdo da autora
inspira a maneira como abordamos o corpo no nosso trabalho,
pois consideramos estudd-lo num contexto histdrico, filoséfico e
sociolégico.

Nas ultimas décadas, o espaco literario vem evidenciando
questdes sobre sexo, raca, etnia, género e corpo. A tendéncia des-
ses temas vem se intensificando em romances, contos e poesias, em
vista das novas vozes que mobilizam uma literatura heterogénea
no cendrio ficcional brasileiro. Conforme apresentam as autoras
Eliane Campello e Rita Terezinha Schmidt, em formato de apresen-
tacdo sobre o tema. Elas escrevem:

A literatura, particularmente, sempre foi um
campo simbélico habitado por representacdes
do corpo, indissociadas de estruturas de refe-
rencialidade, seja em termos de repetibilidade
(imitacdo) ou de subversido. Mas é a partir
do século XVIII que a literatura é territoriali-
zada por discursos e representacdes do corpo
(Campello; Schmidt, 2015, p. 11).

A presenca do corpo na literatura é arraigada por meio de ima-
gens reproduzidas do mundo, sendo constituida por valores cultu-
rais que estdo relacionados intimamente aos papéis que esse corpo
assume. Desde entéo, a literatura comecou a experimentar o corpo
poeticamente, pois esse “[...] corpo vai muito além dos elementos
biolégicos, pois é também e, principalmente, o catalisador essencial
de fatos, acdes e (re)criacdes no ambito social, psicolégico, estético,
cultural, religioso, entre outros” (Campello; Schmidt, 2015, p. 11).

Tanto Campello e Schmidt (2015) quanto Xavier (2021) com-
partilham dessa visdo que contempla fatores sociais e culturais em



relacdo ao corpo. Ambas as autoras concordam no fato de que o
corpo estd para além da biologizacéo, que o reduz a um lugar de
desigualdade entre os sexos, e que se funda na naturalizacdo da
dominacdo masculina sobre o corpo feminino (Bourdieu,1999).

Nessa perspectiva, os discursos e as representacdes infiltram
nos sentidos e nos levam a perceber as inscri¢des na constituicdo
desses corpos, que se tornam uma materialidade simbdlica da
representacfo social e cultural. Dessa maneira, o corpo d4 possi-
bilidade no espaco literario de “[...] tratar de problemas relativos a
liberdade, a ética, a estética e a sexualidade, & medicina, ao direito.
No decorrer da histéria, o corpo tornou-se multiplo, tal como ocor-
reu com a diferenciacio que atingiu as variadas esferas do conheci-
mento” (Campello; Schmidt, 2015, p. 11-12).

Diante disso, sdo variadas as formas que o corpo pode ser per-
cebido na literatura, de acordo com Campello e Schimdt (2015). As
autoras abrem margem para pensarmos como a literatura revisita
sobretudo elementos ligados ao cotidiano da mulher. O corpo é
abordado de maneira que desperta reflexdo na maioria das vezes,
pois ele é materializado em imagens discursivas que desvelam
como a representaciio se constréi na cena literaria. E a partir disso
que nos atentamos as inscri¢cdes no corpo da personagem metafo-
ricamente encontradas no texto, as quais revelam os marcadores
sociais e culturais.

A critica literdria Dalcastagné reconhece, no seu texto Imagens
da mulher na narrativa brasileira, o corpo feminino como um terri-
tério em permanente disputa. Segundo ela, o corpo é atravessado
por normatizacées que constituem em torno da sexualidade, da
reproducdo, da higiene etc. A autora constata, na pesquisa inicial
na literatura, como as representacoes das personagens femininas
na ética escrita por mulheres e por homens, “[...] que estas per-
sonagens — quase todas brancas e de classe média — tendem a
exercer papéis sociais tradicionais (mée, esposa, dona-de-casa) e a
permanecer encerradas na esfera doméstica” (Dalcastagné, 2007,
p- 127). Ou seja, essas imagens das personagens sdo construidas
estritamente pautadas na légica patriarcal. No entanto, a incidéncia



do corpo na escrita literdria ganha novos contornos quando atra-
vessados pela perspectiva escritural feminina, que constitui perso-
nagens mais plurais e detalhadas, defende a autora.

Notamos, também, que as temédticas sobre a mulher sdo mais
presentes no espaco literdrio com cunho feminista, sendo discus-
sOes que antes passavam “[...] despercebidas pelos autores homens
e problematizam questfes que costumam estar mais marcadas por
esteredtipos de género” (Dalcastagné, 2007, p. 130). A experién-
cia da mulher comeca a ser explorada pela critica feminista, que
trouxe para a cena literdria mudancas significativas ao abordar o
espaco social dela e a sua presenca na literatura (Zolin, 2009). Os
rumos das novas perspectivas “Trata-se de tentar romper com 0S
discursos sacralizados pela tradicdo, nos quais a mulher ocupa, a
sua revelia, um lugar secundario em relacdo ao lugar ocupado pelo
homem” (Zolin, 2009, p. 182). Dessa maneira, o objetivo da critica
traz um novo sentido para os estudos de género, em que buscam
desconstruir as relacdes de poder entre homens e mulheres.

Tendo em vista essas consideracdes, a producéo literdria con-
temporanea revela como o corpo estd no cerne da discusséo, pois
ele comecou a chamar atencéo das escritoras no final do século pas-
sado, as quais se atentaram ao fato de que no passado pouco era
explorado, por serem tratadas como objetos e descritas superficial-
mente pelo masculino.

A autora Dalcastagné (2007) percebeu que “o corpo da perso-
nagem é descrito com muito mais detalhe quando a autoria é femi-
nina” (Dalcastagné, 2007, p. 131). Em razéo disso, o corpo pelo viés
feminino est4 ligado aos aspectos da beleza e da estética, mas tam-
bém aos temas que giram em torno da sexualidade, da sensualidade
e da maternidade. Ela esclarece que as personagens hoje “sdo mais
preocupadas e descontentes com o préprio corpo do que aquelas
construidas pelos homens” (Dalcastagné, 2007, p. 131).

Feitas essas consideracdes, concluimos que a fic¢éo brasileira
de autoria feminina volta-se & compressio do corpo feminino, que
vai na contramio da naturalizacio estabelecida no passado. Com
base na ruptura do comportamento, do esteredtipo e opressio



vivenciadas pela mulher num contexto socio/histérico/literdrio.
Lugar esse que antes assegurava a submissdo da mulher; hoje, por-
tanto, o retrato dessa representacio na contemporaneidade difere,
pois “as autoras se mostram mais receptivas a complexidade da
condicdo feminina, que é, sempre, plural” (Dalcastagné, 2007, p.
134). Portanto, a predominancia na literatura, ao tratar de forma
mais aprofundada e elaborada as personagens femininas, demons-
tra como as autoras estio mais preocupadas e problematizando a
condicdo feminina de maneira mais significativa e plural na criacéo
delas. Sendo assim, um olhar mais sensivel que percebe as nuances
da mulher e do seu corpo.

Da decadéncia a enfermidade do corpo envelhecido
na construgao das narrativas

Nossa leitura segue os objetivos elencados anteriormente,
perceber como o corpo se acentua nas narrativas supracitadas,
bem como observar as percepc¢des das personagens em lidar com
o corpo envelhecido. Dentro das anélises, recortamos um ponto
comum das personagens Rosa Ambrésio e Neide, ao enxergarem os
seus corpos no banho, evidenciando, assim, o desconforto com os
sinais do envelhecer.

Rosa Ambraésio, As horas nuas

Em As Horas Nuas (1989), de Lygia Fagundes Telles, observa-
mos como a personagem Rosa Ambroésio interioriza a ruina fisica
do seu corpo e lida de maneira negativa com a sua aparéncia que
envelhece. Em nosso estudo sobre a obra, conseguimos enxergar no
contexto em que estd inserido (final do século XX) como a escritora
denuncia os estratos de género e de geracdo num cendrio social que
marginaliza os velhos. Tendo em vista que o olhar do outro perante
a sua velhice desboca a sua ruina interior, em que a protagonista se
vé mergulhada nas suas memdorias.



Desse modo, Rosa reage a velhice com repulsa da sua condi-
cdo e se encontra reconstruindo as lembrancas da sua juventude
para sobreviver ao seu envelhecimento. Com base no que vimos,
a personagem utiliza de subterfugios estéticos para esconder a
sua idade e sobretudo as suas rugas, vincos e fios brancos. Dentro
da narrativa, percebemos como esse mal-estar dela esté ligado ao
envelhecimento, pois esse processo evidencia na pele a chegada da
velhice nos seus 59 anos. Sendo assim, a protagonista tenta negar e
esconder a sua aparéncia, buscando subterfigios para nio aceitar
0 seu corpo e a sua velhice.

N

Percebemos que o corpo emerge em relacdo a chegada da
velhice da personagem no processo narrativo, sendo revelado no
seu drama intimo defronte a sua aparéncia ao fugir do espelho por
temer as marcas do tempo. Essa questio é percebida nas passagens
do texto que mostram como os espelhos surgem na narrativa, “[...]
como simbolos da busca de identidade” (Secco, 1994, p. 84), em
que a personagem estd a procura do seu préprio eu. Assim, pode-
mos visualizar no fragmento seguinte os detalhes que seleciona-
mos para compor a nossa andlise.

Rosona veio com seu robe d’ interieur e seu
espelho de aumento que odiava, mas n#o
podia ficar sem ele. O espelho dos horrores,
dizia. Agora o esqueceu por completo mas
nessa época carregava o espelho para onde ia.
Até larga-lo nas mesas, nas poltronas, grande
parte do tempo passava procurando o espelho
e algumas outras coisas que ia achando e per-
dendo (Telles, 1989, p. 26).

E possivel identificar, nessa passagem, manifestacées de sinais
da negacéo da personagem em confronto com o seu corpo envelhe-
cido. Nesse momento, Rosa encontra-se com a (real)idade do seu
rosto, sendo um dos tantos momentos que surge na narrativa — a
presenca do espelho —, que tem papel fundamental para entender-
mos como a personagem lida com o horror e a preocupacéo com a



sua imagem, (re)configurada na velhice. Com isso, interessa aqui
observar como o espelho se finca na narrativa, pelos constantes
momentos ao se olhar, e hoje se encontra negando a sua imagem
nele, que por muito tempo foi o seu objeto atrativo, que refletia a
sua juventude.

Do pontodevistade]Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, no texto
“Dicionério de simbolos”, 1é-se o espelho “[...] enquanto superficie
que reflete, seja o suporte de um simbolismo extremamente rico
dentro da ordem do conhecimento” (Chevalier; Gheerbrant, 2020,
p. 454); assim, o espelho reflete a verdade, a sinceridade, o conte-
uido do coracéo e da consciéncia, como nos falam os autores.

O espelho, alids, é uma manifestacdo simbélica que revela a
realidade de uma imagem. No entanto, “O espelho nio tem como
Unica funcéo refletir uma imagem; tornando-se a alma um espe-
lho perfeito, ela participa da imagem e, através dessa participacéo,
passa por uma transformacio” (Chevalier; Cheerbrant, 2020, p.
456). A partir dessa colocacéio, abre-se margem para refletirmos
como o espelho reflete a imagem da personagem, devolvendo-lhe a
representacio visual das transformac¢des em sua face, pois os sinais
do enrugamento se manifestam e acabam por gerar conflitos de ndo
identificacdo com a sua atual aparéncia, que envelheceu.

Em face disso, a personagem se encontra com a realidade do
seu corpo que a incomoda, pois surge, por meio de sinais do enve-
lhecer, um confronto com a percepcdo do seu corpo do passado
no presente. Desse modo, na passagem Rosa perde o espelho em
varios momentos,logo associamos essa “procura”, “achando” e “per-
dendo”, acdes dolorosas para ela, que se vé diante dessa procura e
busca inconsciente pela imagem do que fora um dia, passando a
contribuir para a crise de identidade dela. Sem duvidas, ela néo se
conforma pela verdade demonstrada no espelho, que exprime o seu

rosto em processo mutavel da natureza.

Compreendemos, portanto, que “o rosto é, de todas as par-
tes do corpo humano, aquela onde se condensam os valores mais
elevados. Nele cristalizam-se os sentimentos de identidade, esta-
belece-se o reconhecimento do outro” (Le Breton, 2007, p. 70-71).



Percebemos que as mudancas ocorridas no corpo da personagem
fazem emergir em seu intimo os sentimentos de inseguranca, angus-
tia e desprezo pela préopria imagem, potencializando a sensacéo de
inutilidade e instaurando em Rosa um sentimento de ruptura nar-
cisica que, em ultima andlise, corrobora para o desaparecimento da
autoestima da personagem.

Em outro momento, o Gato Rahul relata um dos momentos da
intimidade de Rosa Ambrosio:

Ela despiu-se e ficou nua diante do espelho.Ja vi
esse filme antes, Diogo costuma dizer. Corrigiu
a posicdo dos ombros. Levantou a cabeca e
com as mios curvas, contornou os seios, tem
seios de jovem, redondos. Firmes. Mas néo est4
satisfeita, deviam ser mais altos. Assim? ...,
experimentou levantar nas pontas dos dedos
os bicos rosados (Telles, 1989, p. 30).

Nesse trecho, ocorre o desnudamento da personagem no
momento do seu banho e ela se encontra fragilizada ao perceber
o seu corpo envelhecido, logo a nudez diante do espelho gera des-
conforto, pois Rosa é uma mulher vaidosa que se preocupa com a
sua aparéncia. Fica evidente nesse fragmento que, ao despir, ela ndo
despoja apenas o seu corpo, mas a sua velhice ao olhar e tocar nele.

Além disso, a insatisfacdo diante do seu corpo se acentua ao
tocar nos seus seios, esses que ja ndo sdo mais firmes. Rosa, desse
modo, é novamente confrontada com o reflexo da sua imagem ao se
olhar no espelho, que mostra uma realidade temida pela persona-
gem. Percebemos, nessa passagem, o comportamento da persona-
gem, bastante critica sobre o seu corpo e a sua velhice, mostrando
a si a sua decadéncia. Sendo assim, ela é motivada pela autocri-
tica, que se acentua na dureza ao se perceber velha no espelho e
a cobranca ao se debrucar nas tentativas de camuflar os sinais da
velhice.



Tendo em vista que o corpo na velhice foi forjado num modelo
de aparéncia que impeliu & mulher temer o seu envelhecimento e se
ver buscando subterfugios para enfrentar a realidade do seu corpo,
tanto Marzano-Parisoli (2004) quanto Muraro (1970) afirmam que
uma maneira encontrada para afastar o envelhecimento é esse con-
trole sobre o corpo, pois a pele enrugada foge desse ideal, assegu-
rado pelo encobertamento de produtos para a pele, procedimentos
cirdirgicos e estéticos, e os excessos de atividades fisicas para afas-
tarem a decrepitude do corpo, porque envelhecer é considerado
uma “ameaca perigosa”, defende Marzano-Parisoli (2004).

Faz-se necessdrio lembrar que a personagem busca se enqua-
drar dentro desse ideal de beleza, que camufla a velhice e a reju-
venesce. Estd claro que a “neurose da beleza”, questdo abordada
por Muraro (1970), é um efeito dessa busca incessante de Rosa
em enfrentar a realidade da sua aparéncia. Narcisista, Rahul relata
que Rosa: “Irritou-se com o espelho que ousou fazer a exigéncia.
Mas assim s6 com vinte anos! Fez caretas enquanto abria o armario
espelhado” (Telles, 1989, p. 30).

No sentido aqui exposto, a cena do banheiro da personagem
envolve o tom de intimidade, e anudez da personagem pode ser lida
simbolicamente como uma “degradacdo materialista” (Chevalier;
Gheerbrant, 2020, p. 718), uma vez que o corpo nu compreendido
no ocidente é percebido tanto como signo da sensualidade quanto
degradacéo, e a partir disso, d4 margem para pensarmos como 0
corpo envelhecido torna-se um signo ao exteriorizar a decrepitude
sobre a pele.

E importante salientar que a decrepitude, externalizada no
corpo, alude essas mudancas vistas como algo “negativo”, ndo
apenas pelo outro, mas o proprio idoso se vé diante do senti-
mento de perda da sua jovialidade, que se esvai com o0 processo
do envelhecer. Dessa maneira, o corpo envelhecido é afastado em
razdo dos efeitos dos discursos que precedem a velhice e refletem
no corpo.



Consequentemente, a negacdo da velhice se expressa forte-
mente ainda no momento em que a personagem estd no banheiro
em seus cuidados de beleza:

Fez caretas enquanto abria o armdrio espe-
lhado. Da prateleira mais alta tirou a sacola de
estampado vermelho-branco representando
uma poética cacada. Desenfurnou os petrechos
que ja conheco e foi alinhando um por um no
méarmore da pia, a bisnaga da tintura de cabelo.
O frasco de 4gua oxigenada cremosa. A escova
de cabo longo e fibras enegrecidas. Uma bis-
naga que ndo usa nunca mas que sempre deixa
ai enfileirada. E as luvas de pldstico amarelo,
manchadas de negro. Pegou o copo de garga-
rejo com os anjinhos esvoacando no vidro.
Piscou para mim através do espelho. Estd me
namorando, Rahul? Ndo posso, querida, vocé
mandou me castrar, respondi. Descansei o foci-
nho no banco acetinado, ela poderia me pou-
par. Mas quem néo poupa nem a si mesma néo
iria agora poupar um gato (Telles, 1989, p. 30).

H4, nesse fragmento, os sinais da velhice nos seus fios de cabe-
los, que ela busca encobrir os grisalhos, aqui a acdo da personagem
é de utilizar tinta de cabelo para camuflar o que ela tenta esconder,
que é a sua velhice. Mesmo sendo uma pratica para mulheres nessa
idade que utilizam desse tipo de produto pela questdo da vaidade
e, sobretudo, para o outro nfo enxergar nela uma mulher deslei-
xada que néio se cuida. Dessa maneira, nesse universo da beleza, a
imposicdo desse feito é uma realidade tortuosa para a mulher que
é, muitas vezes, aprisionada nessa alienacdo que ser natural é um
risco, e torna-se uma ameaca para ela mostrar a sua velhice.

Se antes a preocupacio da personagem era se olhar no espe-
lho, por outro lado, se acentua o horror de olhar as mudancas no
seu cabelo, visto que o cabelo, simbolicamente falando, “[...] é um
vinculo, o que lhe permite ser utilizado como um dos simbolos



magicos da apropriacio, e até mesmo da identificacdo” (Chevalier;
Gheerbrant, 2020, p. 203). Aqui o cabelo faz parte de um processo
de néo identificacdo por parte da personagem, que se encontra
inconformada com os sinais que surgem na sua pele e nos seus
cabelos. Por esse angulo, o cabelo faz parte dessa transicdo; a
mulher se encontra imbuida nessa busca de identificacdo existen-
cial, assim como Rosa.

A partir da nossa leitura, consideramos Rosa uma mulher fra-
gilizada por nfo conseguir alcancar aceitacdo prépria. Buscamos,
entfio, entender que a cultuacio da beleza e sacralizacio dos corpos
na dimenséo social dificultam as mulheres na velhice aceitarem o
seu corpo e, sobretudo, a sua velhice. Dentro do ideal imposto de
beleza e juventude, a mulher se encontra excessivamente comba-
tendo as marcas que possam evidenciar na sua pele o envelheci-
mento. E é nesse sentido que construimos nossa andlise, norteada
em como o enredo revela esse corpo de maneira tdo dolorosa para
o leitor, que acompanha uma personagem que age de forma dura
consigo.

Além disso, percebemos que a trajetéria da protagonista é
marcada pelo seu temor s mudancas, visiveis no corpo da mulher
na velhice. As inumeras perdas da personagem a fazem enxergar
no seu espelho a realidade da sua aparéncia, que a confronta diante
das suas memorias, que ela busca reconstruir dentro da narrativa
para sobreviver a soliddo. Dentro dos quadros dos seus relatos
vividos, evidenciamos que os aspectos da sua jovialidade sdo uma
questio tdo latente no seu monoélogo interior em razio dela relem-
brar como era uma mulher bonita. Acaba que a personagem mergu-
lha nessas lembrancas da imagem que fora um dia e quando volta a
sobriedade se encontra com a dureza da realidade.

Fica clara, na andlise, a velhice sendo sentida pela persona-
gem como decadéncia. Essa palavra tem um peso no interior do
romance, pois ela sente que estd num estado de declinio, que estd
préximo do seu fim e, como vimos, em ruinas. Além do seu precon-
ceito contra a velhice e a rejeicdo a qualquer “velharia”, como ela



diz, a sua idade torna-se um antincio da sua decadéncia e expressio
do seu inconformismo em ser uma mulher velha.

Mesmo com um novo olhar, que a personagem comeca a mobi-
lizar nas partes finais da narrativa, ressignificando o seu passado
e a nfo aceitacdo do seu corpo, percebemos que Telles promove
no discurso de Rosa a abertura de novos caminhos para pensar a
mulher perante o seu corpo e o envelhecimento, trazendo para o
cerne do romance uma problematizacdo da marginalizacdo dessa
figura na dimenséo ficcional e social.

Neide, Aos sessenta e quatro

Percebemos como essa questéo do corpo envelhecido é explo-
rada também no conto Aos sessenta e quatro, de Cintia Moscovich.
Narrativa que se assemelha em algumas questées com o romance
de Telles, nesse conto a personagem também mergulha no interior
dos seus pensamentos, sentimentos e nas suas memérias (mas ndo
com a mesma intensidade que Rosa Ambrdsio), aparecendo num
tom nostalgico ao rememorar o seu casamento e os filhos peque-
nos. A personagem Neide é uma mulher que desperta para o seu
envelhecimento de maneira muito dolorosa. Em vista que a sua
vida conjugal ndo andava bem todos esses anos, ela esqueceu de
si para cuidar do outro. E foi isso que Neide fez durante a sua vida:
cuidar dos seus familiares com amor e esquecer que ela também
precisava de cuidados.

Desse modo, a velhice surge como um dos temas que busca-
mos analisar dentro do contexto da narrativa, pois a personagem
comeca a tomar consciéncia da sua velhice ao ouvir, em uma radio,
um programa de saude para as pessoas idosas. A partir desse
momento, as falas dos profissionais atravessaram a protagonista
de maneira que despertou nela uma autorreflexdo ao pensar na sua
vida e, naquele instante, na sua velhice.

Os efeitos dessa tomada de consciéncia levam a personagem
repensar a desordem do seu lar, bem como diante do seu corpo. E



nesse momento que enxergamos semelhancas com a personagem
Rosa Ambrésio, o banho aqui também é um momento explorado
pela escritora ao revelar a imagem do corpo de Neide no reflexo
do espelho, que percebe na sua aparéncia como o envelhecimento
a atingiu a ponto de néo se reconhecer. Visto que ela ndo tinha o
hébito de se olhar no espelho, na verdade, acreditamos que a pro-
tagonista ndo é uma mulher vaidosa; mas, a partir dos discursos de
profissionais da satde, ela comeca a se preocupar de fato e sente-se
insatisfeita com o seu corpo envelhecido.

Na narrativa, chama atencio como o corpo da personagem € o
abrigo das suas frustracdes, que da lugar ao conflito interior que se
instaura gradativamente no seu processo de autoconhecimento. E
um corpo em ruinas, em decorréncia da acdo do tempo que marca
os vincos da sua pele. No entanto, ela ndo tinha refletido até aquele
momento sobre envelhecer, mas os ecos dos discursos dos especia-
listas corroboram para estar imersa nas suas reflexdes e percep-
coes de si.

O relato mais doloroso para Neide é a parte do banho, é nesse
momento que entra em contato com o seu corpo, tanto pelo toque
das suas méos quanto ao se olhar refletida no espelho. Ao desnu-
dar-se, o narrador diz:

Ja no banheiro, foi girar a torneira da ducha, e
o jorro redondo, a 4gua no chio do boxe for-
mando uma poc¢a bem grande e logo a poca se
escoando, redemoinho pelo ralo, e mais 4gua,
poca, redemoinho, ralo, redondo. Nua, Neide
esperava que a agua do chuveiro esquentasse:
bracos enrolados contra o corpo, deu as cos-
tas para o espelho, fazia anos que néo via a si
mesma refletida, os seios pesavam em dobras,
a barriga sobrando fldcida, nio merecia o des-
gosto de se olhar no espelho, uma mulher de
sessenta e quatro anos néo tem o corpo de uma
mocinha de vinte (Moscovich, 2012, p. 90).



Vimos, nesse momento, como se revela a intimidade da perso-
nagem ao se perceber nua e o seu reflexo mostrar os vincos acen-
tuados na sua pele, marcados pela idade. Dessa forma, o espelho
surge como uma revelacdo da aparéncia do seu corpo envelhecido
no objeto. Nas palavras de Chevalier e Gheerbrant (2020), o espelho
enquanto uma superficie que reflete a verdade, permite-nos explo-
rar anudez da personagem, que se encontra com a revelacdo da sua
imagem refletida. Esse desconforto ao se ver despida mostra seu
corpo decadente em razéio da velhice, nesse momento Neide encon-
tra-se fragilizada com a verdade exteriorizada pelo seu corpo, visto
que ela nunca se deu conta do seu envelhecimento antes. Assim,
percebe-se que a acéo dela é de se fechar com os seus bracos contra
seu corpo; assustada, ela d4 as costas para o espelho, numa forma
de esconder-se de si.

E evidente que a imagem provoca na personagem um carater
de confronto com o que se vé, mostrando a realidade que a assusta
no seu momento intimo. Ela nunca tinha percebido seu corpo e
como a a¢io do tempo se anuncia nas suas rugas, a flacidez atinge
seus seios e a sua barriga. E nesse instante que a personagem se
vé refletida e inundada com o desgosto do seu reflexo. Logo, Neide
sente o peso do envelhecer e como o seu corpo se distancia de um
corpo de “mocinha de vinte”.

A respeito disso, o corpo envelhecido aqui percebido mos-
tra-nos como a decrepitude estd aliada a velhice, pois é um fator
externo que marca o corpo e a pele, defende Swain (2008); ou seja,
as vicissitudes que se manifestam na pele da personagem séo tra-
cos do envelhecimento. Quanto a isso, seu corpo pode ser lido como
um “corpo inexpressivo” expressio utilizada por Swain (2008), pois
passa a ser suprimido em razéo das perdas que néo sdo apenas con-
sideradas fisioldgicas.

Esse sentimento de ndo pertencimento da personagem cor-
responde como a sociedade produz na sua cultura a exclusio,
mecanismo esse que opera para despotencializar os corpos enve-
lhecidos, visto que sofrem com os efeitos da marginalizacdo, que
se intensifica por meio do controle exacerbado na maneira como



investem na eterna juventude, atribuindo a esse “corpo inexpres-
sivo” um espaco que o limite, o desvalorize e o oprima em face de
negarem o seu corpo, a sua histéria e a sua subjetividade.

Na esteira desse pensamento, o corpo envelhecido carrega
marcas profundas ao sofrer com as idealiza¢des do outro, ou seja,
a mulher no se reconhece mais ao se perceber envelhecendo, pois
a sua identidade é forjada por meio de referenciais simbdlicos e
culturais que atravessam o seu corpo. Dessa maneira, percebemos
como a personagem estava envolvida no confronto ao se ver refle-
tida no espelho, de tal maneira que esse processo de autoconheci-
mento estd sendo complexo no seu intimo, pois ela nunca tinha se
despertado para tais preocupacdes que abriga no seu corpo, a insa-
tisfacdo de se enxergar velha. A partir desse momento, ela se sente
vulneravel com os conflitos internos sobre o seu corpo.

Além disso, a imagem do corpo projeta na personagem um
processo de negacio ao se perceber uma mulher envelhecida, insa-
tisfeita com o que se enxerga no espelho, alimentando sua frustra-
cdo em confronto com os sinais sobre sua pele. E nesse momento
que Neide encontra-se com a realidade do seu corpo, que envelhece
e torna-se um corpo distante do que fora um dia; assim, a joviali-
dade se distancia da sua atual aparéncia, e instala-se a ndo identifi-
cacéo da sua prépria imagem.

Observamos também a presenca de outro simbolo em torno
da personagem quando entra em contato com o seu corpo ao sentir
a “a4gua” escorrer por ele, aqui esse elemento pode ser lido como
meio de purificacéo, e surge para dar sentido ao novo ciclo da per-
sonagem. Assim, destacamos esta descric¢io:

Fiapos de vapor anunciaram que a 4gua estava
quente, e ela deu um passo para dentro do
boxe, pé na poca de dgua e, emparelhando o
outro pé, os dois pés e pernas paralelos, ficou
toda ela parada debaixo da ducha. A 4gua batia
no alto da cabeca e escorria pelas costas, pelo
peito, pela barriga, pelas coxas rosadas de tio



carnudas. Os dedos dos pés, polpudos, enru-
besciam aos pouquinhos (Moscovich, 2012, p.
91).

Percebemos como a escritora explora no banho a simbologia
da 4gua, o narrador, ao relatar o banho da personagem, torna a 4gua
um elemento presente, que revela a fluidez quando Neide entra
em contato por meio do seu corpo. Para Chevalier e Gheerbrant, o
banho pode estar ligado ao retorno as origens, sendo considerado
uma fase de “[...] recarregar-se, de novo, [...] forca nova” (Chevalier;
Gheerbrant, 2020, p. 59). Esta simbologia se faz presente nesse
momento intimo da personagem ao entrar no contato com a agua,
entfio ocorre o processo de regeneracio por meio do seu corpo,
que é catalisador do sentir que a personagem experimenta ao se
banhar. As gotas de 4gua no chio também sio um reflexo de Neide,
que escoa pelo ralo. O narrador relata:

Encheu a palma concava com xampu e passou
de leve a méo sobre os cabelos. Sentiu que se ia
adensando uma espuma com cheiro de frutas,
entre o morango e a uva, como um chiclete de
cheiro doce ou como um xarope em que a ani-
lina imita a cor forte do acucarado. Um vapor
tdo limpo. No entanto, ela passava a m#o na
barriga e se apalpava no umbigo e abaixo dele.
Sentia dor (Moscovich, 2012, p. 91).

Nesse momento, a personagem envolve-se no cheiro de fru-
tas, que exalam um perfume agradével, e continua a ensaboar o seu
cabelo. E interrompida ao sentir uma dor na barriga, tal incomodo
é diagnosticado no decorrer da narrativa, sendo Neide acometida
pela doenca. A personagem continua seu banho apesar de sentir
incomodo.

Nesse caso, percebemos que Neide, ao esconder a sua doenca,
acredita em enfrentar sozinha essa luta contra o cancer, pois sente
que nfo tem uma rede de apoio para acompanhd-la no tratamento.



De acordo com Sontag (1984), essa “[...] doenca [é] largamente con-
siderada como sinénimo de morte [e] tida como algo que se deve
esconder” (Sontag, 1984, p. 7). Esse pensamento da autora faz-nos
analisar como a doenca € ficcionalizada por Moscovich, ao mostrar
como a trajetdria da personagem é consumida pelas dores da enfer-
midade, além de ser um corpo envelhecido é também um corpo que
passa pelo processo da dor, assim, “A luta se trava toda dentro do
préprio corpo” (Sontag, 1984, p. 11).

Desse modo, a escritora configura a doenca na narrativa como
forca necessaria para desafiar a acomodacéo da vida da persona-
gem, com a certeza de que o tempo estava passando rapido para
ela e a enfermidade pode representar um fim. Mas que, no caso de
Neide, aparece acompanhada da possibilidade de um recomeco
de sua vida. Entéo, a doenca representa o momento de crise que
impulsiona a personagem a beira da morte ao refletir a respeito das
suas proprias escolhas e desejos. Portanto, a guinada da sua vida
surge a partir da crise pessoal, que a impulsiona a repensar o seu
casamento e, sobretudo, a liberta da monotonia que vivia. Portanto,
a protagonista, no seu discurso, mostra ao leitor que a velhice néo
a limita; e que ainda é possivel reinventar-se aos seus sessenta e
quatro.

Como vimos, a presenca do espelho em ambas as narrativas
aponta como os reflexos dos seus corpos revelam a finitude da vida,
e, por isso, os sinais das rugas e a flacidez séo indicios do tempo,
que esse objeto espelha e provoca uma série de conflitos nelas, por
néo se reconhecerem na realidade dos seus corpos.

De modo geral, tanto Rosa quanto Neide ressignificam a soli-
déo, os amores, a velhice e buscam uma nova possibilidade de vida.
Observamos que ambas as personagens se assemelham em relacio
a temadtica, trazendo a ressignificacio como uma profunda reflexio
das suas vivéncias longevas. Outra questido semelhante é a desor-
dem familiar das personagens, ambas vivem solitdrias com os seus
familiares distantes. Rosa vive alcoolizada dentro do seu quarto
escuro, entregue a decadéncia e as suas memorias; Neide vive para
o trabalho e, com os filhos crescidos em outra cidade, encontra-se



carente e sozinha, e sem a atencdo do seu marido. S4o realidades
distintas, mas se assemelham diante da soliddo. Mas se distanciam
na maneira como percebem os seus corpos na velhice, encontramos
em Rosa uma rejeicdo fortemente delineada no seu discurso e nos
subterfugios que a personagem utiliza para esconder a sua idade. Ja
em Neide, ela sente a mudanca do seu corpo apds a tomada de cons-
ciéncia da sua aparéncia diante do processo de autoconhecimento
que ela comeca a mobilizar na narrativa. Portanto, ambas comecam
a refletir sobre as suas velhices quando se encontram em alguma
situacdo que as atinge, sobretudo nas suas intimidades.

Palavras Finais

As anélises mobilizadas aqui evidenciam o lugar dessas mulhe-
res longevas, as quais se encontram em confronto com a decre-
pitude de seus corpos e a velhice como potencializador dessas
frustracdes enquanto processo doloroso. Vimos como as narrativas
abrem caminhos ao promoverem uma ruptura dessa “auséncia” e
do “siléncio” através desse novo olhar que se debrucam as escrito-
ras no tocante a velhice feminina a partir do final do século XX e em
recente escrito no século XXL

Na nossa leitura critica e interpretativa, identificamos nes-
sas personagens inscricdes do corpo envelhecido e observamos a
partir delas como lidam e interiorizam as metamorfoses no corpo.
Percebemos, nesse percurso, como o corpo feminino estd sendo
projetado em narrativas de autoria feminina, e de que maneira o
transito feito pelas personagens dentro do enredo nos ajudou a
entender a vivéncia longeva a partir do seu protagonismo. Portanto,
com base nas duas narrativas analisadas, conseguimos perceber
como as escritoras agenciam em suas narrativas a mulher, o corpo
e a velhice.

Diante disso, as mulheres velhas passam a ser confrontadas
diante desse ideal de corpo da juventude, e essa imagem “ideali-
zada” gera utopias de um corpo que é produto de discursos que



impulsionam um modelo correspondente de beleza e, paralela-
mente, a jovialidade como inscri¢éio no corpo. Com isso, “[...] a falta
de um reconhecimento social para a velhice, a falta de um lugar
simbolico, o fato de ndo mais ser fonte de prazer, resulta numa des-
narcisacdo do sujeito” (Goldfarb, 1998, p. 15). A partir disso, com-
preendemos o corpo envelhecido enquanto corpo saturado, corpo
forjado, corpo com falhas. E assim que enxergam o corpo na velhice,
por meio da 6tica discriminatéria e excludente na sociedade. E um
corpo censurado pelo olhar do outro, é um corpo estranho, é um
corpo investido de materialidade bioldgica e simbdlica. Esse corpo
é interpelado por objetificacdes culturais, pois é possuido de mar-
cas que figuram o temor de envelhecer para a mulher.

Em vista disso, as andlises representam como a velhice é
duramente criticada e levam o leitor a perceber como as mulheres
sofrem com as vicissitudes no seu corpo, sendo elas atingidas pelo
olhar do outro, que desperta uma autocritica nesse processo de
autoconhecimento. E nesse sentido que o intuito da nossa leitura
estd respaldado na ruptura desse olhar discriminatério e exclu-
dente na ficcdo brasileira diante das novas imagens da velhice, que
ressignificam as referéncias negativas e reconstroem uma nova
perspectiva de vida dessas mulheres, que fazem ecoar, a partir da
sua voz, a vivéncia longeva.

Portanto, as narrativas que compdem este trabalho tecem
o corpo envelhecido ao seu modo. Sdo personagens plurais que
vivenciam a sua longevidade em temporalidades diferentes e em
contextos de vidas diferentes. Sendo assim, sdo narrativas da e na
velhice feminina que abrem caminhos para refletirmos sobre o
corpo tecido no interior das obras de autoria feminina.
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A PORNOGRAFIA COMO PERFORMANCE
EM “0 CADERNO ROSA DE LORI LAMBY”

Marillia Danielli Rodrigues Pontes

Um breve olhar sobre a performance

lIguns tedricos atribuem a origem da performance a década

de 1970, no entanto, essa afirmacéo é problematica, pois
ao aproximar-se da producdo artistica no Brasil é possivel “iden-
tificar a realizacdo de performances ja a partir dos anos 30, o que
problematiza ainda mais essa cronologia que tenta fixar os anos
setenta como periodo marco-inicial das manifestacdes performati-
cas (Leal, 2012, p. 34).

Para Jorge Glusberg em A arte da performance, (2013, p. 11),
a génese da performance remonta a antiguidade: “a origem dessa
ideia, do uso do corpo humano como for¢a motriz do ritual, remonta
aos tempos antigos”. Roselee Goldeberg em seu livro intitulado A
arte da performance: do futurismo ao presente, identifica na histéria
da humanidade manifestacoes e teatralizacdes que se configuram
como performance.



Consoante Colmenero (2016, p. 207), a performance “deve
ser a-histérica, ou seja, ndo pode ser submetida as metodologias
e ciclos de estudo histérico” (Colmenero, 2016, p. 207). Para Leal:

Aventurar-se a fazer uma genealogia da per-
formance é cair, necessariamente, numa rede
intermindvel de conexdes e paralelismos com
manifestacGes e movimentos artisticos varia-
dos das mais diferentes localidades do globo e
dos mais diversos contextos histéricos a partir
dos quais, cada um a seu modo, é possivel per-
ceber um movimento andrquico, uma tentativa
de subversdo dos padrdes estéticos e compor-
tamentais de uma época, levando-os a se lancar,
em muitos casos, ao campo da experimentacio
criadora, do dialogismo entre as artes e entre a
audiéncia (publico, espectador, leitor, etc.), da
contestacdo e da resisténcia politica. S6 para
mencionar algumas de suas possiveis caracte-
risticas (Leal, 2012, p. 33).

Conceituar essa forma de arte também nao é uma tarefa facil,
pois “a performance é um fend6meno heterogéneo, do qual é impos-
sivel dar uma definicéio geral simples” (Zumthor, 2007, p. 34). Sobre
isso, Carlson (2009, p. 11) também enfatiza que “para os interessa-
dos em estudar performance, este corpo de anéalise pode, a princi-
pio, parecer mais um obstiaculo do que um auxilio”. Nesse estudo,
pretendemos aproximar a performance da literatura, conceitu-
ando-a como poténcia de criacéo, a qual “transborda o mundo da
representacdo, da mimesis classica” (Colmenero, 2012, p. 197).

Dessa forma, ao estudar a performance, Leal (2012) explicita
que, para Renato Cohen, a definicdo de performance como uma lin-
guagem de experimentacéo artistica decorre dessa tentativa clara
de afastar-se da visdo de arte classica, deixada por latinos e gregos,
0s quais a concebiam como algo imutdvel e universal. Essa lingua-
gem de experimentacdo “ao se inclinar a uma aproximacdo mais
estreita com a vida, se esquiva de representd-la” (Leal, 2012, p. 35),



e ao contrario disso, lanca-se “a pratica ou ao exercicio de ressigni-
ficacdo e releitura do mundo a partir do uso livre e desierarquiza-
cdo de uma multiplicidade” (Leal, 2012, p. 35).

Para Colmenero (2016), na literatura, algumas nocdes que
provém da performance enquanto género das artes visuais se
manifestam nos textos criticos. “Essa subserviéncia a performance
art vem, provavelmente, do fato de as nocdes performéticas terem
sido encarnadas de maneira tdo explicita e adequada nessa forma
de arte [...]” (Colmenero, 2016, p. 203). Desse modo, a performance
art contribuiu de forma significativa com a experimentacfo na cria-
céo literaria, uma vez que o trabalho com essa forma de arte se vale
da “fuséo de linguagem, o uso de tecnologia, a liberdade tematica,
a tonicidade para o plastico e para o experimental” (Cohen, 2002,
p.- 161). Para ele, a performance funciona como uma “arte de fron-
teira”, por isso Leal (2012) nos diz que:

Dai a escrita literdria performatica ser enten-
dida a partir da concepcéo de Renato Cohen que
compreende a performance como uma arte de
fronteira, que escapando a delimitacdes concei-
tuais, por seu carater eminentemente anticon-
vencionalista e antinaturalista, cria um topos
de experimentacdo por incorporar simultane-
amente elementos de expressdes consideradas
artisticas e nfo-artisticas (Leal, 2012, p. 36).

Exatamente por criar esse topos de experimentacio na lite-
ratura, a performance torna-se tdo necessdria. Consoante Beigui
(2012), um dos campos que ao longo dos tempos tem se mostrado
mais resistente em assumir o texto como performance é constitu-
ido pela teoria literaria de cunho estruturalista. Ele argumenta que
essa resisténcia se deve, sobretudo, “a uma longa tradicio de ana-
lise estrutural que muitas vezes ofuscou a escrita como experiéncia
e vinculou o texto a uma cultura de poéticas normativas” (Beigui,
2011, p. 27). Por outro lado, esse mesmo pesquisador nos mos-
tra que o campo da performance vem se mostrando como “espago



guarda-chuva dentro das artes e, atualmente, tem contribuido para
a ampliacdo dos horizontes tedricos e praticos de pesquisas em
processo de criacio, especialmente as que envolvem as linguagens
de fronteira” (Beigui, 2011, p. 27). Ele ainda enfatiza que:

Os estudos da performance abrangem desde
os dispositivos estéticos aos dispositivos cultu-
rais, inaugurando vias alternativas para deter-
minados sistemas que, pela exaustdo do uso e
pelo grau de fixagéio das modalidades operacio-
nais tendem a entropia. Pensar a performance
como campo inaugural de abordagens compa-
radas e através de analogias entre saberes dis-
tintos, tornou-se um grande desafio, por parte
dos artistas-pesquisadores-docentes, para a
desterritorializacdo de dualismos confortéaveis
e enfrentamento de uma impoténcia no con-
texto académico em lidar com o emergente,
0 néo conceitual, o vivo enquanto dispositivo
de aprendizagem, o tempo sincrdnico, o situ-
acional e as formas de substituicdo dos cam-
pos hermenéuticos por campos presenciais de
emissio e recepcéo (Beigui, 2011, p. 27).

Nesse sentido, utilizar a performance como método de ana-
lise do texto literdrio é considerar as multiplas possibilidades de
leitura, pois esse campo tedrico nédo constitui um sistema fechado,
pelo contréario, os estudos da performance “investem em linhas de
fuga para sistemas estéticos que, por abuso ou exaustio, acaba-
ram se tornando ruas sem saida, tenderam a uma teleologia fatal”
Colmenero (2016, p. 196).

Assim, é necessdario desprender-se de teorias fechadas comu-
mente utilizadas para permitir que o texto esteja aberto a novas
interpretacdes. Para Colmenero:

Tanto a producfio como a teoria correm o risco
de estagnacio, principalmente do uso de dico-
tomias, brancos versus negros, mulheres versus



homens, colonizadores versus colonizados;
ou pensamentos totalizantes, a psicandlise
explicando seu trauma pessoal a literatura
contemporanea, a critica marxista transfor-
mando todas as histérias em representacdes
da luta de classes, o feminismo e suas mulheres
sobrescritas, para sempre presas em um ciclo
de apropriacdo pelo olhar masculino. Teorias
fechadas a uma cultura normativa, teorias
amplas, respostas dadas, nada de novo a dizer,
a se inventar (Colmenero, 2016, p. 197).

Por essa razdo, é preciso deixar o préprio texto literario dire-
cionar os caminhos que devem ser seguidos para compreendé-lo
a partir de outras perspectivas tedricas. Através da performance,
o texto ganha novo sentido, pois ela desloca a producéo artistica
de um lugar muitas vezes confortavel. A literatura nio tem que ser
confortdvel ou apenas um espaco de representacio, ela tem que
incomodar, deslocar a producéo e o sujeito do seu lugar habitual.

Para Zumthor (2007, p. 32), a performance nio sé comunica,
ela “de qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela ndo é simples-
mente um meio de comunicacio: comunicando, ela o marca”. Desse
modo, ela torna-se um meio viadvel de comunicacio entre o per-
former e aquele que lhe assiste, no caso da escrita a comunicacio
acontece entre o autor, o texto e o leitor. A “performance realiza,
concretiza, faz passar algo que eu reconheco da virtualidade a atua-
lidade” (Zumthor, 2007, p. 31). Ela possibilita ao leitor a capacidade
de dialogar com o texto e sair de um lugar confortavel e passivo
no momento da leitura, pois, de certo modo, ela obriga-o a assumir
uma postura critica perante o texto. Consoante Leal:

Atribuir, portanto, relevancia aos estudos da
performance como conceito e como arte para a
reflexfio sobre o estatuto de certos textos litera-
rios estimula e alimenta um tipo de critica que,
antes de tracar critérios prévios definidores
do literdrio, d4 abertura para que os préprios



textos sinalizem os percursos tedricos, culturais
e artisticos que vao delineando em suas materia-
lidades. Essa ndo costuma ser a estratégia mais
usual de leitura tedrico-critica do literario, mas,
se partimos da reflexdo de Ranciere, quando
diz que: “As praticas artisticas sdo “maneiras
de fazer” que intervém na distribuicdo geral
das maneiras de fazer e nas suas relacdes com
maneiras de ser e formas de visibilidade” somos
mais ou menos levados a admitir a necessidade
de uma redistribuicdo revitalizadora também
nas formas de ler e interpretar o literario. E par-
tir da performance, acredito, seria uma dessas
vias (Leal, 2012, p. 9).

Cada vez mais a performance vem ganhando espaco na acade-
mia como metodologia de andlise do texto literdrio e isso é o que
podemos observar no texto de Juliana Helena Gomes Leal (2012),
a qual utiliza a performance como metodologia tedrica em sua tese
de doutorado intitulada Literatura e performance: incursées teori-
cas a partir da escrita literdria de Lembel, Lispector, Prata e Saer.
Nesta tese, ela analisa os textos desses quatro autores e identifica
em ambos a escrita performatica. Para ela, a performance admitiu
e tem admitido diversas formas de expressio, entre elas a escrita
performadtica, tendo em vista que as acdes performaticas:

Podem abarcar desde iniciativas individuais até
as de natureza coletiva, transmitidas na esfera
do virtual ou do presencial e/ou publicizadas
em suportes mididticos diversos, atingindo
dezenas ou milhdes de pessoas (cf. ROLLA,
2005, p. 84). Além disso, porque o termo per-
formance pode ser lido, segundo defende
Roberson Nunes, nio somente enquanto
evento (o ser), mas enquanto método (o como)
(leal, 2012, p. 48).



Desse modo, faz-se tdo necessdario o estudo do texto literario a
partir das contribui¢cdes da performance, tendo em vista que o fato
dela ser néo apenas evento, mas também ser método, abre as diver-
sas possibilidades de criacido artistica/literaria e contribui com
o estudo do texto a partir dessa abordagem tedrica. Para Beigui
(2011, p. 31), “a performance literaria é uma “desaprendizagem”,
pois mistura citacdes aparentemente desconexas ainda pouco com-
preendidas pela critica datada pela tradicdo da forma e do belo”.
Contudo, este estudo vale-se das suas contribuicées como método
de andlise do livro O caderno rosa de Lori Lamby, de Hilda Hilst,
em didlogo com os postulados tedricos de Zumthor (2012), Beigui
(2011), Colmenero (2016), entre outros.

Reflexdes sobre escrita e performance
em O caderno rosa de Lori Lamby

A arte, como formula Freud, caminha com base
no principio do prazer e nio no principio de
realidade. O artista lida com a transgresséo,
desobstruindo os impedimentos e as interdi-
coes que a realidade coloca (a obra de arte vai
se caracterizar por ser uma outra criacio: se eu
vejo uma paisagem que objetivamente é verde,
sob uma ética vermelha, nada me impede de
pinta-la assim) (Cohen, 2012, p. 45).

Entender o texto hisltiano como performance significa pen-
sar “o didlogo entre o literdrio e os estudos da performance como
uma das vias para o exercicio de compreenséo de certas narrativas”
(Leal, 2012, p. 4). Neste sentido, O caderno rosa de Lori Lamby sus-
cita uma leitura que considere a relacdo entre autor, texto e leitor
a partir de uma dindmica viva, como propdée Paul Zumthor no livro
Performance, recepcdo, leitura. Para ele, as estratégias de leitura de
um texto literario tendem a modificar “em alguma medida o objeto
proposto pelo autor, porque ndo ha homologia nem entre as com-
peténcias em jogo (escrever, ler) nem o investimento, aqui e 14, das



energias vivas” (Zumthor, 2007, p. 22). Por isso, tomaremos como
base de andlise e estratégia de leitura as contribuicdes teéricas da
performance.

Antes de adentrarmos o texto, nio podemos desconsiderar as
aparices de Hilda Hilst na midia para divulgar o livro em ques-
tdo. Em entrevista’, ela afirma estar escrevendo pornografia ja que,
durante muito tempo, dedicou-se & escrita de uma literatura séria,
mas nio teve o reconhecimento merecido. Esse, talvez, tenha sido
o fator determinante para a escrita de sua chamada trilogia porno-
grafica. Se analisarmos o discurso midiatico de Hilda Hilst, percebe-
remos os direcionamentos dados pela prépria autora para a leitura
critica do texto. No entanto, seu discurso funciona como uma faca
de dois gumes: ela convida e direciona o leitor para uma leitura cri-
tica a0 mesmo tempo que brinca com o mercado literario, pois pro-
mete entregar-lhe o objeto desejado.

Esse objeto entregue por Hilda Hilst foge do esperado tanto
pelo publico quanto pelo mercado. Esse movimento feito pela
autora a partir da palavra pornografia constitui o primeiro ato per-
formadtico, ela entrega o objeto faltante, como bem enfatiza Morel
(2006). O objeto prometido nédo existe como é esperado, pois ela
promete um texto de prazer, mas entrega um texto que opera pela
via do gozo fora-sentido. A partir do momento que ela entrega esse
objeto ao leitor e ao mercado, sabendo de sua falta, ela assume um
lugar de performer. Neste primeiro momento, ela utiliza o poder
da palavra para atingir um determinado objetivo. Para Colmenero
(2016, p. 198) “a palavra também pode ser férmula, senha ativa-
dora de processos de desconstrucéo, desterritorializacéo, palavra
como virus em ataque ao sistema”, nesse sentido, o signo linguistico
pornografia, possibilitou a Hilda Hilst atrair a atencdo do publico
e do mercado para a sua escrita, mas nio s6 isso, ao utilizar-se
deste signo, convida o leitor a reflexdo. No momento em que ela
prepara um terreno para a recepcio do livro e divulga-o a partir
de uma definicdo a qual aguca os sentidos do publico, ela gera um

1 Entrevista concedida a TV Cultura em 1990.



acontecimento. A performance é esse primeiro acontecimento, ela
acontece na relacéo entre a performer - Hilda Hilst — e aquele que
estd lhe assistindo - os editores e o publico leitor.

A performance nesse texto funciona também como um ato
politico, uma vez que subverte a forma e o conteddo do género por-
nografia, obrigando o leitor a sair do lugar passivo de voyeur e pos-
sibilitando a ele refletir sobre questdes pertinentes do cotidiano
as quais requerem um olhar critico e uma mudanca de comporta-
mento frente a elas. Discutiremos sobre isso ao longo da andlise.

O livro em estudo traz como protagonista a narradora Lori
Lamby. Ela tem oito anos de idade e escreve em um didrio as suas
aventuras sexuais. Ao iniciar a leitura do livro, o leitor depara-se
com a epigrafe “Todos n6s estamos na sarjeta, mas alguns de nés
olham para as estrelas. - Oscar Wilde. E quem olha se fode. — Lori
Lamby” (Hilst, 1990, p.7). Pode-se perceber a primeira fala de Lori
Lamby antes mesmo de adentrar o seu universo infantil perfor-
matico. Para ela, olhar para as estrelas é um ato inutil, o qual leva
aquele que olha ao insucesso, a falta de éxito. E impossivel ler a
epigrafe do livro e nédo fazer referéncia a prépria autora. Através
da epigrafe é possivel relacionar o texto com o seu discurso midi-
atico, no qual ela deixa sempre claro o motivo de estar escrevendo
pornografia. No livro Fico besta quando me entendem: entrevistas
com Hilda Hilst ela explicita: “nds vivemos num mundo em que as
pessoas querem se comunicar de uma forma urgente e terrivel [...]
A poesia sofre um desgaste terrivel. A gente diz as coisas, mas as
edicoes, além de serem pequenas, vendem pouco” (Diniz, 2013, p.
24). No entanto, em outra entrevista, ao ser questionada sobre as
vendagens dos livros ditos pornograficos, ha uma grande diferenca
em relaciio a primeira resposta:

HUSSEIN RIMI Vocé sempre vendeu muito
pouco seus outros livros. Quanto a mais vocé
vendeu com O caderno rosa e Lori Lamby e com
Contos d’escdrnio?



HILDA HILST Eles fizeram edigdes peque-
nas como as de todos os meus livros, mas a
surpresa foi que eles venderam as duas edi-
coes todas, de 2 mil exemplares cada uma, em
tempo recorde. Isso nunca tinha acontecido
comigo antes (Diniz, 2013, p. 102).

E inegavel a eficdcia na estratégia de marketing da autora.
Através da divulgacdo do livro que antecedeu a sua publicacio ela
conseguiu atrair leitores e editores dvidos pela recepc¢do da por-
nografia. Por outro lado, as angustias de Hilda Hilst expostas na
epigrafe sdo legitimas, porque olhar para as estrelas ou dedicar-se
apenas a poesia representa uma forma de falhar: “HR Junto com
esse livro porné vocé lancou Amavisse, um livro de poesia. Quanto
vendeu? HH Acho que apenas uns seis amigos leram [risos]” (Diniz,
2013, p. 102). Para Colmenero (2016, p. 196), “ao contrario de uma
busca por um sistema perfeito (em equilibrio), ser um artista é com-
pactuar com o caos, propor desterritorializacées, falhar”. E Hilda
Hilst compactua com esse caos, a medida em que, mesmo amando
a poesia como ela deixa claro nas entrevistas concedidas e reunidas
no livro citado?, permite-se falhar ao adentrar novos territérios a
partir da escrita. Consoante Preciado:

A pornografia néo é simplesmente uma indds-
tria cultural entre outras: é o paradigma de
toda indudstria cultural. Com seu circuito
fechado de excitacao-capital-frustracao-exci-
tacdo-capital, a pornografia - que sexualiza o
corpo em informacéo - oferece de uma forma
particularmente clara a chave para compreen-
der qualquer outro tipo de producéo cultural
pos-fordista (Preciado, 2018, p. 287).

2 Fico besta quando me entendem: entrevistas com Hilda Hilst.



Nesse sentido, Hilda Hilst deixa claro que cedeu aos apelos
do mercado, contudo, ela faz um movimento critico em seu texto
e convida o leitor a analisar e compreender a “prostituicdo” a qual
os escritores/produtores estio submetidos mediante a industria
cultural. Observemos o inicio do texto: “Eu tenho oito anos. Eu vou
contar tudo do jeito que eu sei porque mamée e papai me falaram
para eu contar do jeito que eu sei. E depois eu falo do comeco da
histéria” (Hilst, 1990, p. 8). O primeiro ponto importante a ser ana-
lisado neste inicio é a narradora falar a sua idade: oito anos. Nesse
primeiro momento, o texto ja denuncia o seu caréter critico. Como a
protagonista do primeiro livro pornografico é uma crianca? Por qué?
E por que é a primeira coisa que ela anuncia? Por que ndo poderia
deixar para falar sobre isso depois? Essas sdo algumas perguntas
que surgem apo6s o primeiro contato com o texto. Para Colmenero:

A performance é um gesto de erro, um bug do
sistema, algo que nédo funciona como deveria
e por isso provoca, renova, desloca a produ-
cdo artistica de uma danosa funcionalidade,
objetividade, comercialidade e do perigo de se
restringir a formatos tradicionais esgotador
(Colmenero, 2016, p. 196).

Nesse sentido, o texto hilstiano foge da objetividade, é provo-
cador, desloca a producdo artistica de seu lugar habitual. A idade
da narradora é um dos fatores principais para que a obra possa ser
caracterizada como uma performance, pois conforme Beigui (2011,
p. 31), “a escrita requer um ato de intensificacéo e extensio de uma
experiéncia ficcionalizada, mas néo falseada, porque toda fic¢éo é
uma verdade presentificada no ato da leitura”. Por isso, ao depara-
-se com a informacéo da idade, muitas questdes sdo postas a prova.
Como é possivel excitar-se com os relatos sexuais de uma menina
de oito anos? Parece-nos que o desejo de Hilda Hilst era jogar no
ventilador a sujeira posta embaixo do tapete por uma sociedade
falsamente moralista. O livro poderia ser repugnante para alguns e
excitante para outros, mas ela sabia que a partir dele causaria o caos.



De acordo com Zumthor, o texto s6 ganha significado e sé
existe verdadeiramente a partir do momento em que hd leitores,
em potenciais “aos quais tendem a deixar alguma iniciativa inter-
pretativa: tendéncia crescente, na medida em que diminui a funcéo
informativa ou imperativa do texto em causa” (Zumthor, 2007, p.
22). Ao deparar-se com a informacéo de que a protagonista do texto
¢ uma crianca, o leitor tem a escolha de seguir com a leitura ou ape-
nas fechar o livro, mas ao brincar com os sentidos do leitor, a autora
sabia que dificilmente esse segundo ato aconteceria, prova disso foi
0 sucesso nas vendas.

Ao mencionar seus pais, Lori Lamby sinaliza para os leitores
que eles sabem de todos os acontecimentos narrados por ela. Esse
¢ outro ponto que indigna o leitor: os pais sabem? E pior: eles a
prostituem? Desse modo, o texto causa um misto de sentimentos no
leitor. A narradora continua:

Agora eu quero falar do moco que veio aqui
e que mami disse agora que néo é tdo moco,
e entdo eu me deitei na minha caminha que é
muito bonita, toda cor-de-rosa. E mami s6 pode
comprar essa caminha depois que eu comecei
a fazer isso que eu vou contar. Eu deitei com a
minha boneca e 0o homem que néo é tdo moco
pediu para eu tirar a calcinha. Eu tirei. Ai ele
pediu para eu abrir as perninhas e ficar deitada
e eu fiquei. Entfo ele comecou a passar a méo
na minha coxa que é muito fofinha e gorda, e
pediu que eu abrisse as minhas perninhas. Eu
gosto muito quando passam a mio na minha
coxinha. Dai o homem disse para eu ficar bem
quietinha, que ele ia dar um beijo na minha coi-
sinha. Ele comecou a me lamber como o meu
gato se lambe, bem devagarinho, e apertava
gostoso o meu bumbum. Eu fiquei bem quieti-
nha porque é uma delicia e eu queria que ele
ficasse lambendo o tempo inteiro, mas ele tirou
aquela coisona dele, o piupiu, e o piupiu era um
piupiu bem grande, do tamanho de uma espiga
de milho, mais ou menos. Mami falou que néo



podia ser assim tdo grande, mas ela néo viu, e
quem sabe o piupiu do papi seja mais pequeno,
do tamanho de uma espiga mais pequena, de
milho verdinho. Também n#o sei, porque nunca
vi direito o piupiu do papi (Hilst, 1990, p. 8).

E importante observar a forma como o texto vai se desenro-
lando. Inicialmente, a narradora informa a sua idade e menciona
0s seus pais, prometendo aos leitores contar o comeco da histéria
depois, de modo a envolvé-los a partir da estruturacio das frases.
Neste didlogo com o texto, o leitor vai sendo obrigado a colocar algo
de si durante a leitura, desse modo, “um certo nimero de realidade
e de valores, assim revelados, aparecem identicamente envolvidos
na pratica da leitura literaria. Dai o lugar central que dou a ideia de
performance” (Zumthor, 2007, p. 28).

E importante chamar a atencéo para a denominacio atribu-
ida por Lori Lamby ao 6rgédo sexual masculino - piupiu — e a énfase
nesta palavra a partir da repeticio, assim como também as palavras
sempre em um diminutivo exagerado: caminha, perninha, coxinha,
fofinha, quietinha, coisinha, para urgentemente infantilizar o dis-
curso pornografico. Ao mesmo tempo, insere neste relato a descri-
cdo das preliminares de um ato sexual. Fica claro que Hilda Hilst
estd jogando com o leitor, pois o texto opde-se & pornografia comer-
cial como ela promete. Zumthor (2007, p. 50) nos diz que a perfor-
mance é “um momento da recep¢do: momento privilegiado, em que
um enunciado é realmente recebido”. Neste sentido, levando-se em
consideracdo as angustias da autora sobre a auséncia de leitores e
a falta de didlogo com esses através do texto, ela escreve um livro
com o intuito de causar nestes nem que seja uma grande repulsa,
mas que de alguma forma esse enunciado seja recebido pelo leitor.
A narradora enfatiza durante todo o texto o quanto suas experién-
cias sexuais lhe ddo prazer e o quanto gosta de lamber:

Ele passou chocolate no piupiu dele, ai eu
fiqueilambendo e era demais gostoso, e 0 moco
falava: ai que gostoso, sua putinha. Eu também



achava uma delicia, mas néo falei nada porque
se eu falasse tinha que parar de lamber (Hilst,
1990, p. 12).

N#o se pode negar que a autora se apropria de alguns aspectos
da linguagem pornografica para atrair o leitor e a0 mesmo tempo
lhe causar incomodo. Mesmo entregando-lhe o objeto faltante, ela
insere no texto uma narradora de pouca idade, mas amante do sexo.
Pouco se sabe sobre Lori Lamby, pois estd imersa em um universo
totalmente conturbado. Das poucas coisas que se sabe sobre ela,
duas sdo muito claras: ela ama sexo e ama dinheiro: “ele perguntou
me lambendo se eu gostava do dinheiro que ele ia me dar. Eu disse
que gostava muito porque sem dinheiro a gente fica triste porque
ndo pode comprar coisas lindas que a gente vé na televisdo” (Hilst,
1990, p. 12). Nesse sentido, a autora utiliza sabiamente o texto para
tecer as criticas a sociedade a partir de dois fatores que ocupam um
lugar de grande importancia nela: sexo e dinheiro.

Neste mesmo livro, ela insere a discussio sobre a relacdo con-
flituosa entre escritor e editor e a reflexdo sobre o préprio ato de
escrever. Para Leal (2012, p. 2), o texto se irmana com o perfor-
matico “ao romper certas convencdes narrativas, tanto no que se
refere a substdncia como matéria literaria quanto as formas de
organizacdo desse material na estrutura composicional da obra”
Desse modo, o texto hilstiano rompe as convencdes narrativas a
medida em que em sua composicio ela subverte forma e contetdo.

No decorrer da narrativa, Lori Lamby relata as suas experién-
cias sexuais, mas entre um encontro e outro com “os mocos”?, ela
reflete sobre a real situacéo de seu pai escritor: “eu quero falar um
pouco do papi. Ele também é um escritor, coitado. Ele é muito inteli-
gente, os amigos dele que vém aqui e conversam muito e eu sempre
fico 14 em cima perto da escada encolhida escutando, dizem que
ele é um génio” (Hilst, 1990, p. 13). Vale a pena observar o termo

3 Lori Lamby usa esse termo para referir-se aos homens com os quais se relaciona
no texto.



coitado utilizado pela narradora para referir-se ao pai escritor. Ao
utilizar este termo, ela chama atencfio para o insucesso dele na
escrita, pois, mesmo os seus amigos falando sobre a sua genialidade
como escritor, ele ainda continua sendo um coitado em todos os
sentidos - financeiramente, porque ninguém compra os seus livros
e falta-lhe o reconhecimento como um bom escritor. Lori continua:

Eu ja vi papi triste porque ninguém compra
o que ele escreve. Ele estudou muito e ainda
estuda muito, e outro dia ele brigou com o
Lalau, que é quem faz na maquina o livro dele,
os livros dele, porque papai escreveu muitos
livros mesmo, esses homens que fazem o livro
da gente na maquina tém nome de editor, mas
quando o Lalau nfio estd aqui o papai chama o
Lalau de cada nome que eu nao posso falar. O
Lalau falou pro papi: por que vocé ndo comeca
a escrever umas bananeiras pra variar? Acho
que nfo é bananeira, é bandalheira, agora eu
sei (Hilst, 1990, p. 14).

Neste momento, o leitor tem o conhecimento do conflito exis-
tente na obra: o pai de Lori Lamby é um génio na escrita, mas nio
escreve bandalheiras, ou seja, falta-lhe algo para que a sua litera-
tura possa ser vendida e consumida, por isso a relacdo conturbada
com o editor que lhe cobra uma escrita menos “séria”. Dentro deste
conflito, nasce a razao de escrever de Lori Lamby. A narradora uti-
liza seu caderninho rosa para relatar as relacées sexuais com os
mocos. Através desses relatos, ela busca ajudar o pai, entregando
o caderno/didrio ao editor Lalau para publica-lo, tendo em vista
que seu pai nfio consegue escrever as bandalheiras: “eu tenho que
continuar a minha histéria e vou pedir depois pro tio Lalau se
ele ndo quer por o meu caderno na maquina dele, pra ficar livro
mesmo” (Hilst, 1990, 16). Essa informacio dada por Lori Lamby
é importante para o desfecho da histéria. Tudo é uma criacio da
narradora, as histérias descritas por ela nio passam de invencdes,



foram criadas para compor este caderno, sem seus pais saberem.
Lori Lamby consegue enganar o leitor até o final do livro.

Conforme Preciado (2018, p. 283): “a industria pornografica
é para a industria cultural e do espetaculo o equivalente ao que o
trafico ilegal de drogas é para a industria farmacéutica”, para ela
esse é um dos motores ocultos do capitalismo no século XXI. E inte-
ressante observar o movimento feito por Hilda Hilst para inserir o
leitor em uma discussdo pertinente a ele, pois sua literatura “séria”
nio era consumida por nio estar inserida em um sistema domi-
nante - nfio estava condizente com as demandas da industria cultu-
ral. Por isso, ela escreve um texto que rompe com toda a estrutura
da forma e do contetudo do fazer literario.
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A PERSONAGEM AUTENTICA EM “INVENTARIO DO
AZUL", DE JOAO ANZANELLO CARRASCOZA

Monaliza Cristina do Nascimento Sousa

A literatura é sonho acordado das civilizagdes.

Antoénio Candido.

Introdugao

Franklin de Oliveira, discutindo ‘caminhos para o contem-
poraneo, afirma que as personagens sio espelhos das rela-
coes sociais. Ndo se trata de uma relacfio deterministica na qual a
sociedade dita as temaéticas, enredos e caracteristicas das perso-
nagens literarias. Pelo contrario, essa interacdo é mais uma coe-
xisténcia na qual a mimesis age como mediadora entre a ficgéo e a
realidade.

Neste sentido, as personagens podem ser um termometro das
condicdes sociais, como afirma Oliveira (1991), que “através do
estudo das personagens, podemos conjeturar sobre o destino de
uma literatura e, consequentemente e necessariamente, da socie-
dade que ela reflete”. Com isto, a autenticidade é discutida neste



artigo em dois sentidos distintos: para Taylor (2011) e Heidegger
(2006).

A vista disto, a autenticidade pode ser um traco da moderni-
dade, que se estendeu para a contemporaneidade. Nesse contexto,
as percepcdes dos individuos estdo centradas em si, distante de
preocupacdes sociais e empobrecendo-as de significado. Sobre
isto, Taylor argumenta que a énfase na individualidade é um dos
principais desafios da modernidade, contribuindo para o que ele
chama de “trés mal-estares da modernidade”, nos quais a vida se
torna predominantemente centrada no individuo.

Em esséncia, a autenticidade para Taylor (2011) refere-se a
busca pela expresséo genuina do eu, em um contexto em que as pre-
ocupacdes sociais frequentemente cedem lugar ao individualismo.
Essa énfase na individualidade resulta em uma perda de uma viséo
mais ampla da vida, pois a modernidade tende a se concentrar nas
experiéncias e perspectivas individuais. Isso leva a desvalorizacdo
da nocéo de pertencer a algo maior, gerando a crenca de que o indi-
viduo tem um significado estritamente pratico na sociedade.

Em outro sentido, a autenticidade elaborada por Heidegger é
a estrutura e relacéo singular do ser com sua existéncia. E um pro-
cesso de autorreflexdo, onde o individuo busca compreender seu
proéprio ser e sua relacio com o mundo. E um caminho continuo de
questionamento, onde o ser se desafia constantemente a viver de
acordo com suas proprias possibilidades e potencialidades.

Nesse contexto, a personagem nfio nomeada em Inventdrio do
azul proporciona uma oportunidade de reflexdo sobre essas dina-
micas da autenticidade na narrativa. A personagem é retratada
como individuo angustiado que medita constantemente sobre a
finitude da vida, que diante deste estreitamento de perspectivas,
também carrega consigo um sentimento que faz parte da contem-
poraneidade e relaciona-se com a autenticidade, na perspectiva de
Heidegger: a angustia.

Portanto, o objetivo deste artigo centra-se na investigacéo
desta personagem e em como ela reflete a vida individual, ao
mesmo tempo em que discute o desafio da autenticidade e elabora



a angustia existencial na narrativa. Através da analise da persona-
gem e de sua relacdo com a autenticidade, o artigo visa aprofundar
a compreenséo da complexidade individual na contemporaneidade.

0 retrato do heroi fracassado

Na obra de Carrascoza, o discurso que abraca a finitude revela
um “sintoma” contemporaneo, conforme discutido por Oliveira
(1991), utilizando um termo trabalhado por Mario de Andrade: o
‘heroi fracassado’ A personagem de Inventdrio do azul é um retrato
deste heréi fracassado, é esta personagem destituida de ambicéo
e ideais, que “incompetente para viver, que nio consegue opor
elemento pessoal nenhum” A personagem parece ter desistido da
vida, enfrentando as vicissitudes cotidianas com certa passividade,
pois, ja descrente da vida, encara as situacdes do dia a dia com
desinteresse.

Niao h4d nenhuma tentativa de resisténcia, nio se move contra
as adversidades como quando afirma, o narrador: “ganhou, con-
tudo, o apreco pelo pouco (o pouco que aprendeu é o suficiente),
a liberdade de despossuir e o amor pelo quase nada” (Carrascoza,
2022). Este trecho expode o ressentimento pelo fim dos seus dois
casamentos, demonstrando uma destas caracteristicas deste herdi
fracassado, que nio consegue se opor as adversidades, que se
entrega a dor da perda.

Com a separacéo, ganhou auséncias, dos filhos, do convivio
diario, e ao perder esse acolhimento emocional da familia que foi
desfeita, a personagem volta-se para si acompanhada do senti-
mento de solidéo e pessimismo em relacéio a vida e relacionamen-
tos. A respeito disto, Bauman (2001), em suas andlises sociolégicas,
cunhou o termo ‘liquidez’ para descrever um estado de constante
mudanca, incerteza e instabilidade. Nesse contexto, as relacdes
humanas, sejam elas de amizade ou de amor, frequentemente se
tornam efémeras e descartaveis, refletindo a conviccéio de que nada
é permanente.



0 individuo, inserido na sociedade liquida, se vé desafiado na
busca por significado em sua existéncia, e os relacionamentos se
desgastam cada vez mais cedo devido & centralidade do eu nas rela-
coes. Com isto, a modernidade liquida pode criar sentimentos de
soliddo e desorientacéo, ja que as pessoas se esforcam para encon-
trar seguranca e significado em um mundo em constante mudanca.

A desintegracio das relacdes afetivas envolve a personagem
em um ninho de soliddo. Como um eremita, recolhe-se em seu
eremitério, com seu desejo pelo afago, mas seu receio em abrir-se
para o mundo, encontra-se em estado de isolamento diante de suas
fragilidades,

[..] ndo se sente apto a cuidar nem sequer de
si, que dird de outro ser, que dele dependa? |[...]
sente desejo, como um animal desses, de dei-
tar-se aos pés de alguém, a espera de um cari-
nho. Mas a méo - da vida estirada na poltrona,
ao lado - certamente o tocaria para domesti-
ca-lo, e ele prefere manter a sua distancia de
selvagem (Carrascoza, 2022, p. 151).
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Situacdo como esta é vista quando se analisa o primeiro
casamento da personagem que, diante dos conflitos trazidos pela
chegada do filho, viu o fervor inicial do casamento se dissipar. Da
mesma forma, seu segundo casamento, que inicialmente se sus-
tentava no desejo de explorar um novo universo, sucumbiu rapida-
mente as pressdes do ambiente, o que parecia eterno durou cinco
anos. Aqui, o individualismo deixa um rastro de relacdes efémeras
e frageis.

Reforcando a fragilidade nas relacdes afetivas da personagem
de Inventdrio do azul, embora reconheca a importancia, sédo situa-
coes que nio valem seu esforco como aprendera com seu tio, habil
em reparos, certo dia reconheceu que seu esfor¢o néo valeu a pena:
“desistir logo do que nfo se emenda, nunca ceder ao inegocidvel,
nem se fiar na ressurreicdo dos sentimentos” (Carrascoza, 2022).



A liquidez com que trata seus sentimentos, reflete essa sociedade
apressada, focada em nfio perder tempo com reparos, é sempre
preferivel jogar fora o velho e depositar a felicidade no desejo de
algo novo.

A mentalidade adotada, pautada pela recusa em transigir com
o inegocidvel e na desconfianca quanto a ressurreicio dos senti-
mentos, é emblemadtica da fluidez com que essa personagem lida
com suas emocoes. Este comportamento serve de espelho para a
sociedade contemporanea, onde a rapidez e a eficiéncia séo priori-
zadas, preferindo manter a crenca de que a felicidade se encontra
nessa incessante busca.

Para a personagem de Carrascoza, a felicidade é reforcada com
este sentimento de incessante busca, que parece que nunca sera
digno de alcanca-la. Contagiado pela amargura, em um dos raros
momentos que a felicidade cruza seu destino, ha o peso de néo pos-
suir por completo aquela felicidade:

O rapaz se sentou no chio para apreciar a pai-
sagem, ele se juntou ao filho, os dois quietos, o
instante exigia a maxima entrega a4 contempla-
cdo.Eratantaabeleza, que ele a sentiu insupor-
tavel, despreparado para merecé-la. Alguém
escrevera que a beleza era uma promessa de
felicidade. Outro alguém dissera que a beleza
atrafa a prépria destruicdo. Néao, ele pensou,
a beleza atraia a destruicdo de quem a obser-
vava. Fechou os olhos, mas a vista continuava
grandiosa. A vista era e seria sempre dali, per-
tencente aquele ponto do Cebreiro, e néio a ele,
que a ganhara, de passagem (Carrascoza, 2022,
p. 123-124).

Marcado pelo egoismo em querer possuir este momento de
contemplacéo, a personagem sente-se inadequada diante da beleza
que testemunha. O momento fugaz desperta uma melancolia na
personagem, por saber que aquele momento de contemplacio
e maxima felicidade é algo passageiro, como o tempo. Diante da



beleza que presencia, querer manter eterno o trivial, coloca-a frente
a sua finitude e um estado de nédo pertencimento aquele lugar, por
isso, para ela, a beleza é sindnimo de destruicéo, por ser algo que
pertencente & memoria, ndo é palpavel e é efémero.

A vista disto, o caminho narrativo construido pela personagem
é centrado no pessimismo, em uma vida fadada a dor, a solidéo,
e conduz sua vida a deriva. Estes pontos trazidos para discusséo
evidenciam a construcdo deste “heréi deitado”, como menciona
Oliveira, que destaca que a construcio das personagens nio é
algo arbitrario, mas sim motivada por um contexto externo. Como
afirma: “é imposto por uma realidade social que, gerando a miséria
psiquica do homem, moralmente o despotencializa”. Isto reflete um
outro ponto destacado nas andlises de Taylor que sera trabalhada
no capitulo seguinte: o desencantamento do mundo e a angustia
como reforco desta personagem fracassada.

A personagem angustiada diante do desencantamento do mundo

A ideia de vazio, de uma existéncia dolorida e de uma vida
para morte, é constante no romance. Essa descrenca faz parte
dessa sociedade individualista, é o que Taylor chama de “primazia
da razdo instrumental”, um dos mal-estares da modernidade. Com
a mudanca da estrutura social, em que as relacées humanas sio
baseadas no melhor custo-beneficio, centralizadas em principios
capitalistas, as relacdes sociais tornaram-se cada vez mais praticas

e racionalizadas.

Crer em algo que néo seja palpéavel ou 1til é impossivel na socie-
dade individualista, portanto, para Taylor, a sociedade nfo possui
mais uma estrutura sagrada, que os arranjos sociais e os modos de
acéo nio estio mais fundamentados na ordem das coisas ou na von-
tade de Deus. Esse individuo é descrente de algo maior, mas “algo
maior” ndo se restringe, necessariamente, a nocdo de um Deus.

Embora a auséncia de Deus e compreensio de total respon-
sabilidade por sua vida e suas atitudes sejam uma constante em



Inventdrio do azul, quando o narrador afirma: “porque o azul do céu
néo nos protege de dor alguma. Porque o azul do céu nos esmaga
com sua arrogante imensidao”. Nao ha como recorrer a uma ajuda
extramaterial, a personagem aceita suas dores e fica & deriva da
sua existéncia, racionaliza todo sentimento e se distancia da fuga,
comum da contemporaneidade, de alimentar a crenca em algo néo
palpavel.

O sentimento de angustia é tomado pela personagem, em que
o sentimento de estreitamento e brevidade da vida sio parte signi-
ficativa na vida da personagem, devido a constante reflexdo a res-
peito da morte pela aproximacéo da velhice. Isto é o que Heidegger
chama de “decisdo antecipadora”, uma forma de relacio com o sen-
timento da angustia, a qual é a compreensio e singularizacdo do
ser.

Nesse sentido, ele afirma que: “antecipar simplesmente singu-
lariza a presenca e, nessa singularizacéo, torna certa a totalidade
de seu poder-ser, a disposicdo fundamental da angustia pertence
ao compreender de si mesma, préprio da presenca”. Com isto, o ser
auténtico refere-se a capacidade de projetar-se, de realizar-se no
futuro.

O projeta-se no futuro, principal caracteristica da autentici-
dade e desta singularizacido ontoldgica, realiza-se na personagem.
A visdo limitada da vida impele para a visualizacéo desta realizacdo
futura, em que seus sonhos e idealizac6es sdo escassos e limitam-
-se em pensar sua finitude. Desamparada pela falta de perspectiva,
cabe a ela contar apenas com a realizacdo no presente. Isto eviden-
cia sua angustia existencial:

Da série Informacdes Simples, Tdo simples que
Nido Constam no Contrato: mesmo nos dias
de euforia, quando um estupido e inexplica-
vel contentamento o invade, principalmente
nesses dias, ela, a Vida, ndo deixa de lembra-
-lo de onde ele veio, em quem se transformou
e, sobretudo, vencido o prazo, para onde ira
(Carrascoza, 2022, p. 101).



A personagem experiencia a finitude de forma auténtica, que,
ao lidar com um abismo de possibilidades que podem ser negadas
pela morte, a personagem prioriza a construcio de um legado por
meio de memorias. A personagem ambienta o leitor em cendrios
melancolicos e observa a finitude de uma perspectiva auténtica
como, por exemplo, quando a personagem se projeta no tempo, ora
passado, ora presente.

Entdo a personagem faz um levantamento de suas experién-
cias passadas, dando as memdrias um protagonismo em sua vida:
“tudo o que temos serd tomado — escrever, entdo, para partilhar,
pelo maior tempo possivel, aquilo de que vdo nos destituir”, lem-
brando do seu destino, a morte: “escrever como filho legitimo da
floresta, sentindo sem medo, a aproximacdo sorrateira do fim”
Portanto, pensar e antecipar-se para a morte é abracar a fragilidade
das possibilidades, que podem ser aniquiladas pela imprevisibili-
dade da morte.

Em inventdrio do azul, a angistia pela morte se aproxima
devido a idade que o narrador se encontra e como ele lida com a
vida como dor e desacreditado do mundo. Com um bom tempo
de vida ja experienciado, ele relembra momentos da sua vida com
pessoas que foram importantes para a sua formacdo, momentos da
vida que refletem quem ele é hoje, as ipseidades sofridas ao longo
dos anos e 0s rumos que sua existéncia estd tomando,

[..] em quase tudo, mantém-se na meédia.
Algumas excecdes: a metragem (extensa) da
saudade, a capacidade (imediata) de se encan-
tar, e, em seguida, o tempo (quase um recorde)
de, subitamente, se entristecer. H4 também
marcas que excedem ou néo estdo abaixo do
padrio: o pai (que perdeu cedo), a filha (que
chegou tarde), a morte que, talvez, nio demore
tanto (Carrascoza, 2022, p.158).



Neste sentido, no romance o tempo e a finitude se inter-rela-
cionam, sendo importante para o desenvolvimento do conflito exis-
tencial do narrador, ao declarar “o tempo concede, o tempo subtrai.
[..] a vida (estd no contrato) segue, incisiva, até que a tranca das
horas termine — e os ganhos se consomem em perda total”. O nar-
rador percebe o tempo como contagem regressiva em que se chega
a auséncia de vida, ou seja, ao nada.

Para a personagem, sua existéncia é constituida de auséncias,
em que os “nfdos” que teve em vida também contribuiram para sua
formacéo, seja o fato de néo ter tido irméo, seja 0 nio convivio com
os primos. Para ela, herdamos dos nossos ancestrais ndo s6 as coi-
sas boas, como também os desprazeres quando diz: “lega-se ndo s6
a cor dos olhos, os cabelos cacheados, o formato das orelhas, mas
também os males congénitos, os lacos de desamparo, a companhia
da auséncia”. O peso da sua existéncia vai se prolongando ao longo
do romance, quando a cada pagina se vé mais préximo de seu fim.

O tom melancdlico e angustiado se acentua mais quando com-
preende a existéncia como dor. A rememoracio, muitas vezes, soa
como ato de fuga desses momentos de angustia, pois as lembrancas
sdo a unica marca da existéncia dos seus entes queridos: “repetir,
repetir, repetir. A mesma lembranca. Até que a friccéo das tristezas
produza uma centelha de alegria” E as lembrancas sdo o que ele
deseja deixar neste Inventdrio do azul como parte do registro dele
na existéncia, que, com o tempo, sera esquecido.

A obra faz refletir sobre a importincia de ndo apenas reconhe-
cer esses sentimentos, mas também de encontrar maneiras de lidar
com eles. Nesse sentido, a narrativa nos convida a repensar o nosso
mundo individualista e orientado para o material. Podemos apren-
der com a personagem a importincia de valorizar ndo apenas o que
é tangivel, mas também o que é intangivel, como nossas memdrias
e nossas conexdes emocionais.



Conclusao

A personagem lida com questdes existenciais que aproximam
o leitor contemporaneo da realidade ficcional construida na narra-
tiva. A personagem, com o olhar voltado para questdes individuais,
buscando descortinar os motivos de sua existéncia, encontra nas
palavras e na rememoracdo um escape do mundo desencantado;
angustiada e compreendendo sua finitude, ver nisto uma forma de
prolongar sua existéncia no tempo por meio das memorias.

Mas pensar numa existéncia singularizada, individualista e
como dor, por meio da autenticidade, espelhada nas personagens,
seja ela de uma perspectiva de Heidegger ou Taylor, encaminha o
leitor & reflexdo sobre a autenticidade, o desencanto com o mundo e
a angustia presentes nas obras de Jodo Anzanello Carrascoza levan-
tam questdes importantes sobre a condicdo humana e as relacdes
sociais na contemporaneidade.

Ao encenar personagens que vivem em um contexto individu-
alista e desencantado, o autor convida o leitor a refletir sobre a falta
de sentido e a soliddo que podem acompanhar esse modo de vida. A
personagem lida com a finitude, a perda e a auséncia, o que nos leva
a questionar o sentido da vida, a importancia das relacdes inter-
pessoais e o valor de cada momento vivido. Essa reflexdo pode nos
levar a repensar nossas proprias escolhas e acdes, a buscar uma
vida mais conectada com os outros e imbuida de sentido.

Esteticamente, a obra de Carrascoza tem um estilo literario
intimista e reflexivo, caracterizado por uma prosa poética e uma
atmosfera melancélica. A linguagem utilizada pelo autor ajuda a
transmitir a experiéncia subjetiva dos personagens, imergindo o
leitor em suas emocdes e percepc¢des. Por meio de descricdes cui-
dadosas e metédforas evocativas, Carrascoza constréi um universo
estético repleto de sensibilidade, despertando sentimentos e ima-
gens que ampliam a experiéncia estética do leitor.

O uso de imagens melancélicas, a representacio de ambientes
intimos e a atencdo aos detalhes do cotidiano criam uma atmos-
fera estética que reflete o estado de espirito dos personagens. Essa



estética melancodlica convida o leitor a entrar em contato com suas
préprias emocdes e pensamentos, estabelecendo uma liga¢do emo-
cional e intelectual com a obra.

Assim, a reflexiio sobre a autenticidade, o desencanto com
o mundo e a angustia nos leva a repensar nosso modo de ser no
mundo, enquanto expande nossa experiéncia emocional, propor-
cionando uma imersdo mais profunda na obra. Ambos os aspectos
convidam o leitor a refletir sobre questdes fundamentais da exis-
téncia e a buscar uma experiéncia mais significativa.
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UM ESTUDO DA PERSONAGEM-ESCRITORA
ISABEL DAS SANTAS VIRGENS, DE “CARTA
A RAINHA LOUCA": AUTONOMIA E RESISTENCIA

Cindy Conceigao Oliveira Costa

Introducao

ma das mais importantes caracteristicas das personagens

femininas dos romances de Maria Valéria Rezende é que
sdo mulheres fortes e que nunca ficam apdticas ao contexto dificil
em que vivem. Suas heroinas sempre lutam, com as ferramentas
que estdo ao seu alcance, para superar as dificuldades que o meio
social lhes impde. Como fala a autora em entrevista, as suas perso-
nagens sdo uma sintese de muitas pessoas, conhecidas ou observa-
das em suas experiéncias ao viajar pelo mundo e, principalmente,
pelo Nordeste brasileiro, e que o ponto de partida para a linguagem
que sera utilizada em seus livros é sempre o préprio personagem
(Piaceski, 2019). Isso mostra a autonomia e a profundidade que
as personagens de Maria Valéria Rezende possuem, uma vez que
estdo em constante evolucéo, sdo polifénicas, no sentido dado por
Bakhtin (2010), isto é, elas possuem um ponto de vista especifico
sobre o mundo e sobre si mesmas.

No entanto, apesar de estar presente nas personagens femini-
nas de Maria Valéria Rezende e de outras autoras brasileiras, essa



nio é uma caracteristica constante nas producdes contemporaneas,
pois grande parte dos personagens da literatura brasileira atual séo
o que Oliveira (1991) - a partir das concepcdes de Georg Lukacs e
outros autores — chama de heréi problemético, deitado ou horizon-
tal, qual seja, aquele personagem que se deixa sucumbir pelo indi-
vidualismo trazido pela modernidade e pés-modernidade, ou seja,
“o mundo da burguesia que traiu seus compromissos revoluciona-
rios” (Oliveira, 1991, p. 353), traco distintivo do romance moderno.

Tendo isso em vista, o presente artigo visa analisar a constru-
cdo da personagem-escritora Isabel das Santas Virgens, do romance
epistolar Carta a rainha louca (2019), de Maria Valéria Rezende.
No romance, o passado brasileiro, mais precisamente o periodo
colonial, é revisitado através do olhar da personagem enquanto se
encontra enclausurada num recolhimento, acusada de ter fundado
um convento clandestino, sem a permissio da Coroa portuguesa.
Ao reagir a prisdo que considerava ser injusta, Isabel é tida como
louca por vociferar e néo aceitar ser oprimida.

Na clausura, a personagem rememora sua trajetéria de vida,
suas experiéncias e andancas, desde o engenho onde nasceu, pas-
sando pela regiio das Minas a Olinda, registrando tudo, mesmo
com muita dificuldade, em uma longa carta enderecada a D. Maria,
primeira rainha regente de Portugal, na tentativa de ser compreen-
dida e inocentada. Destarte, Isabel é aqui compreendida como uma
heroina vertical (Oliveira, 1991), pois utiliza a escrita como ferra-
menta de resisténcia, bem como para guardar a sua meméria, con-
tar a sua verdade sobre os “fatos” ocorridos, e suprir o seu desejo
de ficcéo.

A personagem contemporanea no romance brasileiro

De acordo com Perrone-Moisés (2016), as principais formas
que a literatura contemporanea tem encarnado sdo dependentes
de um passado recente, isto é, as constantes citacdes, reescrituras,
fragmentacoes, colagens, recursos metalinguisticos e metaficcio-
nais remetem sempre a histéria e as obras desse passado. Assim,



essa literatura encontra-se permeada por uma melancolia trazida
pela modernidade tardia ou pés-modernidade. Conforme elucida
a autora:

Na literatura contemporanea, o tempo aparece
menos sob forma de histéria linear e progres-
siva do que sob forma de meméoria estilhacada
e desordenada. Essa memoéria fragmentada é
também a que nos fornece a internet. Em todas
as épocas, a memoria foi indispensavel aos
homens para avancar no futuro. Mas em nossa
época, ela mais pesa e desorienta do que auxi-
lia. Jamais o homem carregou uma memdria
histérica tdo vasta quando a atual (Perrone-
Moisés, 2016, p. 149-150).
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Destarte, uma questio importante desta literatura é essa
memoéria fragmentada, marcada por periodos conturbados da his-
téria. No caso do Brasil, a literatura contemporanea, produzida a
partir dos anos 1980 - década em que o pais saiu de uma ditadura
militar e iniciou o processo de redemocratizacéio —, traz uma memo-
ria politica muito forte, assim como narrativas historiograficas que
revisitam, de forma critica e com um olhar de hoje, eventos trauma-
ticos do passado, como é o caso de “Carta a rainha louca”, romance
ambientado no periodo colonial.

Sobre isso, a critica Perrone-Moisés acrescenta que ai se encon-
tra a frequéncia do tema do espectro na literatura contemporanea,
visto que esse espectro é “o morto mal enterrado, que volta para
cobrar alguma coisa mantida em instancia. Por outras palavras, é
o passado que se recusa a morrer” (Perrone-Moisés, 2016, p. 150).
Compreende-se, pois, que o passado é uma for¢ca motriz que resulta
nos fendmenos intertextuais, metaficcionais e historiograficos, por

exemplo, presentes em boa parte dessas producdes.

No que se refere ao elemento principal desta literatura para
este estudo, conforme trata Oliveira (1991, p. 351): “O melhor
método para definir as tendéncias de uma literatura esta em saber



como se comportam as personagens dos romances que ela é capaz
de produzir”. Nesse sentido, é justamente através das personagens
que podemos perceber essas nuances, conflitos e caracteristicas
comuns e divergentes da literatura produzida em diferentes épo-
cas, pois sfdo elas que experienciam esse tempo representado na
ficcdo.

De acordo com Oliveira (1991), o romance deita as suas rai-
zes na vida cotidiana, pois essa é a vida do homem. Desse modo,
como assinala o autor, no cotidiano, o ser humano néo vive apenas
em um determinado plano existencial, “mas em todas as regides,
em todos os niveis que compdem a sua realidade circunstancial”
(Oliveira, 1991, p. 351). Assim, na aparente simplicidade do coti-
diano é que se podem revelar aspectos importantes da constituicio
desses sujeitos, da sua subjetividade e percepcido de mundo. E com
as aventuras, traumas e experiéncias vividas por esses individuos
isso se intensifica, tornando possivel apreender a realidade vivida
no romance.

Corroborando com essa ideia, para Bakhtin (1997, p. 26):

[...] um autor modifica todas as particularida-
des de um herdi, seus tracos caracteristicos, os
epis6dios de sua vida, seus atos, pensamentos,
sentimentos, do mesmo modo que, na vida,
reagimos com um juizo de valor a todas as
manifestacoes daqueles que nos rodeiam.

Dessa forma, consoante as acepcoes de Bakhtin, é imperativo
que autor e personagem sejam autdnomos na sua relacio, ou seja,
nio devem se confundir e nem se submeter um ao outro dentro
da narrativa literaria. E a autoconsciéncia da personagem que faz
com que esta apresente profundidade e reflita sobre a sua condicéo
vivida, sobre si mesma e seu mundo. E, com isso, “toda a realidade
se torna elemento de sua autoconsciéncia” (Bakhtin, 2010, p. 57).
Ademais, ainda segundo o autor, “a sua autoconsciéncia vive de sua



inconclusibilidade, de seu carater nao-fechado e de sua insolubili-
dade” (Bakhtin, 2010, p. 62). Com isso,

O autor reserva efetivamente ao seu herdi
a tltima palavra. E precisamente desta, ou
melhor, da tendéncia para ela que o autor
necessita para o plano do heroéi. Ele néo cons-
tréi a personagem com palavras estranhas a
ela, com definicdes neutras; ele nio constroéi
um carater, um tipo, um temperamento nem,
em geral, uma imagem objetiva do heréi; cons-
tréi precisamente a palavra do herdi sobre si
mesmo e sobre o seu mundo (BAKHTIN, 2010,
p. 62, grifo do autor).

Portanto, segundo essa acepcéo, em um romance polifonico,
em que as personagens possuem essa autoconsciéncia, o heréi ou
heroina fala por si mesmo(a), bem como suas ac¢des sdo indepen-
dentes e comprometidas apenas com a verossimilhanca da narra-
tiva, ou seja, com a sua légica interna.

Para Candido (2014), enredo e personagem exprimem, liga-
dos, os intuitos do romance, a visdo da vida que decorre dele, bem
como os significados e valores que o animam. Além disso, a leitura
do romance depende da “aceitaciio da verdade da personagem por
parte do leitor” (Candido, 2014, p. 54, grifo do autor). Nesse sen-
tido, para o autor, a personagem é a principal responsavel pela proé-
pria ficcionalidade da obra, uma vez que ela é um elemento vivo na
narrativa que constitui a ficcéo.

Ao problematizar os tipos de personagens, Oliveira (1991)
indaga sobre como nos romances modernos hé poucos herdéis verti-
cais, ou seja, aquela personagem em que “A vida ndo é uma soma de
héabitos, mas de atos, resolucdes, deliberacoes, determinacdes, deci-
soes. Tem o seu ethos proprio” (Oliveira, 1991, p. 358). Reforcando
essa ideia, Brito (2017, p. 72) destaca que “o heroi vertical seria o



tipo de sujeito protagonista da sua vida, que atua de maneira ativa
diante dos dilemas” que enfrenta. Dessa maneira,

Percebemos, com isso, uma juncio entre a
literatura e a vida sob a 6tica do heroi fracas-
sado como um reflexo dialético dos nossos
dilemas contemporaneos, em que o senso do
coletivo perde cada vez mais espaco. A natu-
reza das dificuldades e dos problemas sociais
ganha outros tons, mais individualistas, menos
nobres. E a literatura tem acompanhado esse
processo. O épico e a grande tragédia dimi-
nuem sua carga representativa no mundo con-
temporaneo degradante (Brito, 2017, p. 73).

Em contrapartida, as personagens femininas dos romances
contemporaneos apresentam uma verticalizacdo de seu caréter,
demonstrando uma inquietacfio e resisténcia contra as condicoes
impostas pelo seu meio social. A exemplo disso, na narrativa de
Maria Valéria Rezende, “Carta a rainha louca”, através de Isabel, ha
uma revisitacio do passado de forma critica e nos é apresentada
uma personagem que se recusa a sucumbir num contexto em que a
sua condicio econOmica e todas as instituicdes vigentes (a politica
colonial, a Igreja, a sociedade patriarcal etc.) estavam contra ela, o
que sera melhor explicitado na secéo seguinte.

A escrita de Isabel das santas virgens como
mecanismo de autonomia e resisténcia

Romance mais recente de Maria Valéria Rezende, em “Carta a
rainha louca”, publicado em 2019, encontramos uma narrativa his-
toriografica que se volta para o Brasil do século XVIII, datado de
1789 a 1792, no periodo colonial, pela perspectiva de uma mulher
enclausurada e tida como louca, Isabel das Santas Virgens. No
romance, a protagonista-escritora, inspirada em uma mulher real,
Isabel Maria, conta por meio das suas cartas, entre devaneios e



crises, as suas memdrias desde a infancia, até o momento em que se
encontra prisioneira, numa jornada que percorre pela Bahia, Minas
Gerais e Pernambuco. Dessa forma, é mostrada, por meio do relato
ficcional epistolar, a situacdo das mulheres da colonia e as cruelda-
des cometidas pelos homens da Coroa. Portanto, o relato de Isabel
apresenta a escrita epistolar como uma forma de resisténcia.

Para Bosi (1996, p. 11), a resisténcia é um conceito origina-
riamente ético e nio estético, assim, o seu sentido mais profundo
“apela para a forca da vontade que resiste a outra forca, exterior ao
sujeito. Resistir é opor a for¢a prépria a forca alheia”. Ou seja, para
o autor, o narrador do romance:

[...] trabalha a sua matéria de modo peculiar; o
que lhe é garantido pelo exercicio da fantasia,
da memdria, das poténcias expressivas e esti-
lizadoras. Nao sao os valores em si que distin-
guem um narrador resistente e um militante
da mesma ideologia. Sio os modos préprios de
realizar esses valores (Bosi, 2002, p. 123).

A vista disso, pode-se compreender que uma heroina ver-
tical faz uso da resisténcia no momento em que reage ao que lhe
é imposto, assim como na narrativa literdria essa resisténcia é
demonstrada de modo préprio. Para a personagem-escritora
Isabel, a escrita é uma forma de ordenar os seus pensamentos e as
suas memorias, bem como uma forma de abrigo para a expressio
de sua subjetividade, o que néo poderia revelar as freiras de seu
claustro ou a quaisquer outras pessoas, como podemos visualizar
neste trecho:

Corria a pena levada por inconvenientes pala-
vras que teimam em escapar do sitio de onde
trato de té-las bem atadas no meu espirito - ja
que delas ndo me posso livrar - para que néo
me venham a fugir pela boca e dar razdo a quem
por louca me toma (Rezende, 2019, p. 10).



As suas inconvenientes palavras, ou melhor, convenientes,
configuram-se como aquelas que lhes sdo proibidas, que trazem
verdades as quais ela ndo deveria relatar. Ou, como tratam Witzel
e Teixeira (2020, p. 252), tais palavras produzem um sujeito indig-
nado com a cega submissido das madres do Recolhimento frente aos
poderes pastorais, soberanos e patriarcais, por isso, “Isabel néo se
reconhece na posicéo sujeito de mulher lundtica assim subjetivada
porque ela nfo aceita o inaceitavel”.

Outro mecanismo utilizado pela personagem é a rasura, que se
torna ambigua, uma vez que o ato de riscar as suas criticas mais 4ci-
das pode ser entendido como uma autocensura, a0 mesmo tempo
que totalmente proposital, uma vez que Isabel nio deixa de escre-
ver o que estd engasgado em sua garganta, mas rasura como se ela
mesma se assustasse com a lucidez com que percebe as proble-
maticas de seu tempo. Podemos perceber isso no seguinte trecho:
“porque em todas as condicdes, aqui nessas colonias, em Africa,
nas Indias, na China ou no Reino, no paco real ou na mais pobre
aldeia do Vosso Império, estdo submetidas as leis dos homens que
muito mais duras sio para as fémeas” (Rezende, 2019, p. 10, rasu-
ras da autora). E nesses fragmentos que ela revela uma visio muito
diferente da que se tinha a época, principalmente vendo que uma
mulher pobre que nem mesmo deveria saber ler, como pode ser
exemplificado no trecho a seguir:

2019, p. 67, rasuras da autora).



Assim, Isabel conta a rainha:

Peco-Vos benevoléncia para com esta que Vos
escreve uma carta assim desordenada, na qual
muitas rasuras haverd, que delas ndo me pode-
rei furtar por andarem-me as ideias a roda, de
tal modo que eu mesma por vezes me suspeito
insana. Como poderia eu, de outro modo, con-
ceber as estranhezas que penso e jamais ouvi
pronunciar por outrem? (Rezende, 2019, p.
11).

Ademais, por se tratar de uma escrita secreta, Isabel das Santas
Virgens também relata em sua carta como conseguiu ter acesso ao
papel e & tinta necessdria para tal empreendimento. Isso foi, com
efeito, uma das suas maiores inquietacdes, visto que esses mate-
riais também lhe eram proibidos, além de serem de grande valor
econdmico na época, e ficarem guardados na biblioteca do recolhi-
mento, lugar onde ela s6 conseguia adentrar escondida, na madru-
gada, tomando todos os cuidados necessarios para ndo ser pega:

E, pois, furtado todo papel em que Vos escrevo
ou escreverei, pois que de outro modo uma
pobre mulher, sem familia, sem renda, nem
destino, nfdo poderia obter cousa tido pre-
ciosa como estas folhas que escondi na minha
enxerga e nio hei de desperdicar ao preco de
ndo mais poder escrever-Vos (Rezende, 2019,
p. 15).

Aquele ato era tdo importante para a personagem que valia o
risco de ser descoberta e, consequentemente, castigada de modo
severo. Além disso, por ndo conseguir a tinta necessdria para escre-
ver, pois como era algo caro, logo seria percebido o seu sumico.
Isabel, em um gesto desesperado, usou o seu préprio sangue para
escrever: “Tentei, Senhora, do modo mais insano, tentei escrever,



obter a tinta necessaria, e o fiz arranhando meu pulso nas aspere-
zas das paredes até que me ferisse e pudesse colher de meu préprio
sangue para usa-lo como tinta [..]” (Rezende, 2019, p. 27). Aqui
vemos a escrita com sangue passando do plano metaférico, para
designar uma escrita truncada, dolorosa, e indo ao plano real da
narrativa.

Entretanto, sua tentativa ndo deu certo, pois além dos machu-
cados constantes, a sua “tinta” ndo se mostrou boa para o longo
relato, o que fez com que buscasse nos livros da biblioteca como
produzir a sua prépria tinta, com os recursos naturais presentes no
quintal do convento: “Apreciai, pois, Senhora, ao seu devido valor,
este papel, esta tinta e estas palavras que me sairam do corpo mal-
tratado” (Rezende, 2019, p. 36). Essa falta de materiais para cons-
truir o seu relato, para Witzel e Teixeira (2020, p. 256), proclama
“a denuncia desse exilio do mundo simbdlico regido pelos homens,
que lhe nega instrumentos para expressar o que é proprio das
mulheres”, 0 que se mostra como reflexo da falta de poder dado as
mulheres na época, pois seu papel naquela sociedade estava crista-
lizado ao de filha, esposa e méie, apenas.

Segundo deslinda Saffioti (2015), o poder tem duas faces: a da
poténcia e a da impoténcia, nesse sentido, na grande maioria dos
casos, as mulheres estdo familiarizadas a esta dltima. Com isso, a
desigualdade, longe de ser algo natural, é posta pela tradicéo cultu-
ral, assim como “pelas estruturas de poder, pelos agentes envolvidos
na trama de relacdes sociais. Nas relacdes entre homens e mulhe-
res, a desigualdade de género nfio é dada, mas pode ser construida,
e 0 é, com frequéncia” (Saffioti, 2015, p. 75). Assim, ainda conforme
a autora, as mulheres séo muitas vezes “amputadas”, sobretudo no
desenvolvimento e uso da razio e no exercicio de poder, pois sido
socializadas a desenvolver comportamentos déceis, cautelosos e
apaziguadores, ndo reativos e insubordinados.

Dessa forma, o tema da educacio também entra como uma das
formas de resisténcia de Isabel, uma vez que a privacédo de educa-
cdo e mesmo do pensamento livre para mulheres era algo muito
frequente a época. Isabel demonstra sempre ter sido apaixonada



pelo mundo das letras e pelo conhecimento, pois como conta
também em seu relato, como dama de companhia que foi em sua
juventude, ficava sempre & espreita ouvindo o padre que ensinava
a sua senhora Blandina a ler e escrever. Alias, foi por ter esse inte-
resse, tdo distante de sua posicéo social, que em suas desventuras
conseguiu sobreviver através do seguinte ardil: disfarcando-se de
homem para ganhar dinheiro escrevendo poemas, documentos e o
que mais lhe aparecesse. Como ela conta: “Assim vivi, eu, Joaquim,
homem livre [..]” (Rezende, 2019, p. 115), dessa forma, segundo
escreve:

[..] entre os papéis e livros me metia pelas
noites adentro, a ler tudo o que me inspirava
a fantasia e me permitiam os restos de vela
roubados dos altares ou mesmo algumas bra-
sas vivas que trazia do fogdo numa concha de
ferro. Aprendi assim a criar dentro de mim
mesma lugares de uma vida livre, protegida
pelas trevas, da qual ninguém mais podia sus-
peitar. [...] Disso talvez se tenha feito a minha
loucura, pois, segundo dizem, nenhum espirito
de mulher, salvo decerto as de linhagem real
como Vos, é capaz de suportar o peso do saber
(Rezende, 2019, p. 16).

Como ilustrado por Witzel e Teixeira (2020, p. 250), de todas
as insubordinacdes registradas no relato epistolar de Isabel, reve-
la-se como uma problemadtica central do romance o fato de a perso-
nagem saber ler e escrever em um tempo no qual isso era privilégio
de poucos, algo “limitado em regra aos homens. No Brasil colonia,
prevaleciam as verdades herdadas de pensadores como Rousseau,
segundo as quais o saber e o pensar nio casavam com a feminili-
dade”. Nesse sentido, o fato de Isabel ter aprendido a ler e escrever,
utilizando esses conhecimentos ao seu favor, j4 marca uma enorme
transgressdo, visto que para uma mulher, ainda mais da classe
subalterna, isso era algo pouco provavel, e s6 se tornou possivel
por ela ter observado as aulas que sua senhora tinha com o padre,



treinando suas anotacdes com carvio, tamanha era a sua sede de
conhecimento.

Ademais, podemos observar no romance como em muitos
trechos a protagonista-escritora reafirma suas ideias sobre esses
problemas e ndo os rasura, pois espera que a rainha D. Maria I com-
preenda, deixando clara a sua posicédo de resisténcia a quem tente
lhe calar ou prender:

Seria da preferéncia deles, como de todos os
homens, bem sei, a mudez das mulheres, mas
assim nfo quis Nosso Senhor ao dotar-nos, a
revelia deles, de ideias e fala como a dos machos
e, se me sentia livre para dizé-las diante d’Ele,
tanto mais diante de quaisquer ignaros como
me pareciam aqueles. Ninguém podia, porém,
sendo pela violéncia extrema, tolher a liber-
dade de meus pensamentos e calar minhas
palavras, que usei até o fim para dizer o quanto
os desprezava, a eles, ndo mais que escoria
humana revestida de rendas, veludo e seda,
recheada da gordura malcheirosa com que se
empanturram, sujos e nojentos, e por mais que
os chamem ouvidor, ou governador, ou oficial
ou seja 1a4 o que for que os chamem, dizendo
serem dignos representantes de Vossa Realeza,
se ndo me calassem a forca eu os insultaria e
escarraria em suas carantonhas sem cessar
(Rezende, 2019, p. 118).

Como Isabel conta, as suas palavras eram seu “ultimo bafejo de
liberdade” (Rezende, 2019, p. 118), e, por isso mesmo, ela escreve,
pois ja que de sua boca essas palavras nio atingem quem lhe
oprime, é através da palavra escrita que tenta se fazer ser ouvida.
Aqui vemos como a personagem vai de encontro ao que se espe-
rava de uma mulher de sua época, demonstrando uma autonomia
incomum, uma vez que, como explica Del Priore (1995, p. 27), ades-
trar a mulher “fazia parte do processo civilizatdrio, e, no Brasil, este



adestramento fez-se a servico do processo de colonizacio”, assim,
as mulheres estavam condenadas a exclusédo (Del Priore, 1995) e
invisibilidade, algo contra o qual Isabel luta a todo momento na
narrativa.

Dessarte, “Carta a rainha louca” traz a possibilidade de enten-
dermos o periodo histérico do Brasil colonial através do olhar de
Isabel, ordenado pelos seus valores e em como a personagem com-
preende questdes de género, assim como os processos de explo-
racdo e subalternizacio naquela sociedade e época. Através dela,
temos tanto uma visio e experiéncia pessoal e subjetiva, quanto um
panorama social, histérico e cultural do que estd ao seu redor. Por
isso, conforme trata Bouvet (2006), esse tipo de narrativa epistolar
é compreendido como uma forma de romance polifénico, o que cor-
robora com o que assevera Bakhtin, na medida em que a verdade
nio estd no poder de nenhum personagem, mas estd em um lugar
onde diferentes fragmentos de verdade convergem e se equilibram.
Torna-se, portanto, papel do leitor apreender esses sentidos e for-
mar uma compreensio do que é trazido no plano real da narrativa
com o mundo e a época reais aos quais ela representa.

Consideragoes Finais

Diante do que se discutiu ao longo desta pesquisa, foi possivel
verificar como o estudo da personagem é uma forma extremamente
dinamica e frutifera de se desnudar a narrativa literaria, pois é ela
quem vive as acOes descritas no romance, quem sofre ou supera
as peripécias apresentadas na histéria. Dessa forma, quando nos
deparamos com personagens polifénicas, que refletem sobre si e o
mundo em que vivem, fica perceptivel a profundidade e qualidade
literaria do romance.

Nesse caso, “Carta a rainha louca” também apresenta uma
heroina vertical, a qual remete tanto a aspectos da tradicéo lite-
raria, com sua inteligéncia e asticia (lembrando sempre Ulisses, o
maior modelo de heréi que se tem na literatura ocidental), como a



contemporaneidade, em que uma das vantagens do tempo presente
estd justamente na ascensido do pensamento livre, na educacéo
feminina, bem como nos movimentos politicos e sociais que reivin-
dicam os direitos das mulheres.

Assim, no romance analisado, a escrita é compreendida como
a forma que a personagem Isabel encontrou para guardar a sua
memoaria, contar a sua verdade sobre os “fatos” e sua prépria vida,
assim como suprir o seu desejo de escrita, algo que sé pdde exer-
citar na clandestinidade — quando se disfarcava de homem e escre-
via poemas e documentos para outras pessoas que a pagavam por
isso -, por esse ser um lugar que sempre lhe foi negado, sendo ela
uma mulher pobre em um contexto que até mesmo as que possu-
iam poder econémico eram educadas para o casamento e o Ambito
familiar. De tal modo, mesmo que suas cartas dificilmente pudes-
sem chegar a ser lidas pela rainha, o ato da escrita lhe era algo caro,
pois representa um lugar que por muito tempo foi negado a mulhe-
res como Isabel e, por isso, mesmo com todas as circunstancias
contra ela, a personagem ainda assim escrevia (Costa, 2022).

Vé-se, portanto, que a personagem estd comprometida nédo
apenas com questdes individuais, pois ao passo que tenta recons-
tituir a sua memoria e construir um discurso tentando ser ino-
centada, ela reflete a todo momento sobre a vida coletiva, sobre a
situaciio das mulheres pobres da col6nia, as pessoas escravizadas e
os indigenas. Com isso, a histéria do Brasil é contada na ficcéio sob
a perspectiva de quem nfo possuia vez e voz, mas que, quando se
imerge no romance, lhes é atribuido vida e o poder do discurso.
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0 MAL-ESTAR EM “PORCO DE RAGA”:
UMA PERSPECTIVA DECOLONIAL
A PARTIR DA PSICANALISE

Jodo Matias de Oliveira Neto
Mylena de Lima Queiroz

presente trabalho, espécie de ensaio, tem por objetivo pro-

blematizar a questio da decolonialidade na psicandlise e
nas ciéncias humanas a partir de uma obra literaria intitulada Porco
de Raca. Se ja sdo conhecidos os escritos de Sigmund Freud acerca
de Dostoiévski e, porventura, a proximidade da literatura com a
formacéo da psicandlise, nada mais convidativo para refletir sobre
genealogias eurocéntricas do que uma obra literdria contempora-
nea. E, pois, através dela que convidamos o leitor a se reconhecer
no personagem principal do romance Porco de Racga, chamado de
Porco Sucio, um jovem negro, professor falido, que encontra em
um ringue de batalhas financiado por miliondrios sua identidade,
seu motivo de existir melancolicamente num mundo dominado por
senhores brancos e ricos.

Através de uma exposicdo sobre a narrativa, chegamos a como
o professor se transforma em Porco Sucio. Vale acrescentar que o
personagem da narrativa nfo tem seu nome préprio apresentado;
de maneira que ele sé passa a ter um nome quando passam a cha-
mé-lo de Porco Sucio, sua identidade de lutador no ringue de bata-
lhas conhecido como Agougue. Perpassa a construcio da psique do



personagem sua relacdo conflituosa com o irméo, o pai e a méie,
sempre atravessada por questdes raciais e de classe. Como um
jovem negro a procura de sua identidade, Porco Sucio passa pelas
mais dificeis privacdes subjetivas e objetivas em sua vida. Sua psi-
que é um desafio para a compreensio de como a psicandlise lida
com uma questiio que é estruturada no sistema-mundo capitalista:
o colonialismo, o racismo e os dilemas de uma sociedade de classes.

Como uma ciéncia ou area do conhecimento desenvolvida na
Europa, a psicandlise possui aquilo que consideramos limitacdes,
se ndo consideradas a episteme e as angustias e melancolias do ser
europeu em comparacio com o ser brasileiro ou o ser latino-ameri-
cano. Limitacdes estas que podem ser dirimidas em um olhar deco-
lonial sobre o mal-estar em Porco de Raga, a configuracéo psiquica e
social de um jovem professor negro e sua melancolia prépria de um
mundo cujos atributos de reconhecimento civilizacional contam
com as discriminacdes sociais, econémicas e culturais hierarquiza-
das por um “mundo dos brancos”, metdfora sempre muito valida
criada pelo soci6logo brasileiro Florestan Fernandes (2007).

Em um passeio pelo livro, compreendemos que Porco Sucio
também pode ser chamado de Porco ou s6 de Porquinho, a depen-
der de seu estado emocional na narrativa. E por esta subjetividade
que atravessamos criticamente algumas das obras de Sigmund
Freud, notadamente Mal-estar na civilizacdo, Psicologia das mas-
sas e andlise do eu, Sobre a transitoriedade e os escritos de Luto e
Melancolia. Analisa-se, como propde Freud, uma mirada “sociol6-
gica”, ainda que psicanalitica, da civilizacdo, dos grupos sociais e
sua influéncia sobre o sujeito e as propriedades inconscientes e
subjetivadas do luto e da melancolia.

Ao final, busca-se aquilo que pretendemos ao longo de todo
0 escrito: aproximar a psicanélise da visada pés-colonial e, pos-
teriormente, decolonial, através de uma leitura de Frantz Fanon,
Stuart Hall, Achille Mbembe, Luciana Ballestrin, Walter Mignolo,
dentre outros. Um olhar mais humano para o Outro da psicana-
lise, em resumo, passa por uma volta aos birés ou divis epistemo-
légicos que originaram alguns dos nossos mais caros conceitos. A



eles nos atemos em uma releitura do que seria o mal-estar, o luto,
a melancolia e a civilizacéo a luz de Freud, mas também & critica
do pensamento decolonial sobre os conceitos do notério médico e
psicanalista de Viena.

Porco Sucio, Porquinho ou sé Porco

Porco de Raga é um romance que se passa em um tempo inau-
dito, porém somente sob a perspectiva do personagem, que é tam-
bém o observador de toda a acdo que se desenrola no livro. Ao
acordar num tempo morto, o protagonista, que nio tem nome, é
despertado por batidas na porta de uma prostituta e um cafetfo.
Ele foge pela janela e depara-se com uma série de personagens que
volta e meia retornam em sua histéria, como se passado, presente
e futuro estivessem umbilicalmente conectados. De toda sorte,
o termo umbilical nfdo é sem propdsito: aquele que se chamaria,
tempos mais tarde, “Porco Sucio”, “Porquinho” ou apenas “Porco” é
um professor “falido”. Um incorrigivel que buscou exercer diversas
profissdes na vida, mas que nfio consegue se realizar em nenhuma.

Ao longo do livro, percebemos o quanto o Porco (nome do per-
sonagem) tem uma relacio de competicio e de desconforto com o
irmfo, um rico senador da republica que se digna a humilhar ser-
vicais brancos. A discusséio sobre raca e precariedade da existéncia
perpassa todo o livro. Este personagem principal somente vira o
Porco a que aludimos antes quando, em plena fuga e estado de des-
norteio diante de tudo e de todos, é capturado por pessoas estra-
nhas e jogado em um ringue de lutadores conhecido como Acougue.
Neste ambiente lugubre, parias sociais lutam até a exaustdo com
mascaras de animais, sem, portanto, que suas identidades sejam
conhecidas, para a diversdo de miliondrios. Muito tempo depois,
descobre-se que o sucesso deste ringue de parias sociais se trans-
forma em um programa de televisdo chamado Zoo Fighters, acla-
mado e assistido no mundo inteiro.



Pontuamos que é a psique de Porco Sucio que chama a atencéo
para o que se quer aqui abordar. E ele que luta neste ringue com uma
mascara de porco até que, para sua propria desgraca pessoal, esta
mascara cai. A construcdo psiquica e social do personagem passa
por uma relacdo incompreendida com o irm&o, mas também com o
pai, a mie e a avé. A excecdo de Porco Sucio, sua familia adaptou-se
a uma sociedade racista se utilizando dos elementos considerados
normativamente aceitos pelos brancos: o irméo tornou-se senador
ignorando a luta contra o racismo, o pai adaptou-se a uma empresa
de maioria branca e com nitida presenca de assédio, a mée era cos-
tureira de mulheres ricas e brancas. Porco Sucio observa a tudo
isso com desprezo, refletindo sobre seu lugar no mundo enquanto
um professor negro e um pdria social, inclusive ao ver seu relacio-
namento com Wénia, uma jovem branca, destruir-se progressiva-
mente até o rompimento.

Porco Sucio é também chamado de Porco ou Porquinho. No
capitulo 3 do livro, ficam impressas suas lembrancas mais longin-
quas da vivéncia negra em um mundo racializado socialmente: a
tentativa de alisamento do cabelo que culmina numa intoxicacéo,
a adaptacdo a um mundo cuja natureza e principio do negro é o
de adaptar-se ou equiparar-se ao branco. No reflexo das relacdes
com o pai, Porco Sucio reflete sobre de que maneira uma familia
de classe média negra obteve tudo de que se orgulha ao se humi-
lhar para o mundo dos brancos e, claro, tentar fazer com que esse
mundo perpasse geracdes na percepcio silenciada do pai sobre a
injustica e a existéncia de périas sociais racializados.

Tudo isso se encontra na percepcdo de Porco Sucio, princi-
palmente num didlogo com a avé que estd em seu leito de morte;
didlogo que a narrativa nio d4 a entender se foi real ou ndo, mas
sobretudo uma conversa sobre o ser-se negro no mundo e de como
Porco Sucio néo seria melhor do que os demais por ter a percep-
cdo que outros néo tém. Aqui interessa o modo como a psique em
Porco Sucio reflete um mal-estar pessoal & medida que este mal-
-estar também é socializado por questdes externas. Atravessam
as relacoes pai-filho, irméo-irméo, filho-mée a presenca de corpos



racializados. Torna-se, portanto, inviadvel reduzir as experiéncias
psiquicas a meras constatacdes acerca da transicdo da libido, da
melancolia e do mal-estar num mundo em que o individuo é levado
pela presenca objetiva das condi¢6es que o levam a entrar em crise
(racismo, colonialismo e preconceito de classe).

Pela metifora humano-animal, podemos pensar que Porco
Sucio busca a satisfacdo de seu prazer na luta humana e corporal.
Ao utilizar a méscara de Porco Sucio, tornar-se um lutador em um
ringue de outros pdrias sociais e, finalmente, reconhecer-se como
Porco Sucio, e sentindo orgulho por isso, da-se énfase a sua pulsio
por obter prazer e reconhecimento em forma de uma sublimacéo
que, em si, carrega tracos de arte e de profissdo. Afinal, Porco Sucio
tornou-se um lutador. O apaziguamento do instinto primitivo, alu-
dido por Freud (2010) em Mal-Estar Na Civilizacio, teria um termo
ao percebermos uma satisfacdo que o Ego entregaria ao Id, uma
negociacdo que passa pela instancia algo sociol6gica do SuperEgo
e que permitiria Porco Sucio a se adaptar a uma metanarrativa do
mundo criada dentro do ringue chamado Acougue.

O mal-estar, em Freud (2010), seria antes de tudo a privacéo
da satisfacdo. Outro néo é o sofrimento de Porco Sucio ao, antes
de se tornar Porco, buscar uma identidade para si mesmo num
mundo que o regurgitou e expeliu como um péria social. A inaceita-
cdo de todos de sua personalidade, seus questionamentos sobre a
negritude e o fato de ser um professor néo realizado teriam levado
Porco Sucio a se tornar um ente privado de prazer e de satisfacéo
pessoal com sua vida. Uma vez que a natureza pulsional do ser
humano o guie para a agressividade, ainda na perspectiva levan-
tada por Freud, essa agressividade desencadeada no Acougue esta
permeada por regras: uma, dentre elas, é ndo retirar sua méascara.
0 movimento inerente de autodestruicio, desta maneira, carrega
na mascara de Porco um apelo a realizacio de instintos primevos
de autodestruicéo e de redencdo, ao mesmo tempo que a realizacio
de ser alguém, ter uma identidade, numa civilizacéo ou cultura que
sempre lhe negou.



Vale destacar que, preso em um cubiculo cercado por fotogra-
fias e quadros de sua prépria memoria, Porco Sucio somente tem
acesso a uma televisdo com cenas de lutas, prostitutas que o visitam
em sua cela, alimentacfo e comunica¢do ruidosa com uma entidade
que se comunica com ele por uma caixa de som. Uma clara inspira-
cdo Orwelliana para uma priséo auscultada por uma autoridade. A
realizacéo dos institutos, do prazer e da pulsio é materializada pelo
narrador através do sexo com as prostitutas e da frui¢do prazerosa
advinda das vitérias nas lutas. Embora as regras do A¢ougue pri-
vem Porco Sucio de liberdade, essa liberdade somente lhe é aces-
sada dentro do principio do prazer e da realizacio através do sexo
e das lutas corporais. Pode-se, pois, pensar em uma “civilizacdo do
acougue”, uma cultura paralela em que a distribuicdo do prazer se
encontra limitada a sexo, alimentacéo e lutas corporais. De acordo
com Freud, em o Mal-estar na civilizacéo, este cendrio ou esta cul-
tura somente poderia ser considerada uma civilizacio por ainda ter
regras (dentre elas a principal, quebrada por Porco Sucio: néo reti-
rar sua mascara).

A realizacio da fruicdo do corpo, neste sentido apresentado,
ocorre ao se permitir que Porco tenha sexo, sublime sua raiva e frus-
tracdo nas lutas corporais e veja, de algum modo, o reconhecimento
que possui; entretanto, o individuo sofre: nfo se realiza emocional
ou afetivamente e segue envolto de traumas familiares. A repres-
séo é reforcada por uma liberdade iluséria. E aqui se pode pensar, a
pretexto do sofrimento de Porco, em um sentimento de culpa atre-
lado a um “desencaixe” entre o Ego e o SuperEgo, ao passo que o
medo da autoridade exterior se encontra apenas ao final da narra-
tiva quando, ao retirar a mascara que o esconde perante os milio-
ndrios, a empresa que administra o ringue de batalhas o expulsa
do programa, admitindo-o como um matador de aluguel até sua
morte, a redencéo final.

O sentimento de culpa, expressdo mesma do SuperEgo interio-
rizado por normas e valores sociais de convivéncia e culpa intrin-
seca, encontra-se nos momentos em que, a pretexto de uma revisio
da prépria vida, Porco Sucio relembra o didlogo sobre culpa com



a avo, a convivéncia dificil com o pai, o irméo e a mae, o relaciona-
mento inacabado com Wénia. A narrativa, entretanto, pde bastante
énfase nos aspectos sociolégicos do racismo e em uma psicologia
social do negro que alude ao modo como este se encontra num
mundo dos brancos. E impossivel, portanto, ndo relembrar de como
o soci6logo brasileiro Florestan Fernandes (2007) trata a questio
do lado psicossocial do negro num mundo dos brancos: a ideia de
competitividade e de humanidade estaria sempre atrelada aos cri-
térios definidos, hierarquizados e vislumbrados pelos brancos de
como a competicdo, a humanidade e a civilidade devem se dar e de
que maneira segundo os parametros dos brancos. Tal compreenséio
é encontrada, em outros termos, nas conclusdes de Frantz Fanon
(2008) sobre a recep¢do do martinicano na Franca e, em teoria,
na compreensio de W. E. B Du Bois sobre a dupla consciéncia do
colonizado.

Em outro texto, Psicologia das massas e andlise do eu, Freud
(2011) recobra criticamente a Gustave Le Bon para tratar da pulséo
que nos leva a vida em sociedade, desacreditando a distin¢éo entre
psicologia social e individual; tratando, pois, de uma pulsido que
teria origem nos circulos mais préoximos do individuo, a exemplo
da familia, mas que n#o é una e indivisivel. Nao haveria, segundo
Freud, uma distincéo entre a esfera puramente individual e a pura-
mente social, pois a nocio de pureza de uma e de outra nio encon-
tra respaldo quando os relacionamentos que temos em vida, com a
familia e desde a infancia, ja nos pde diante de uma experiéncia de
socializacéo.

A sensacéo de poder sentida por Porco Sucio, até o seu final
emblemético (uma morte, mas também uma desobediéncia, uma
vez que o pai primevo controlava todos os seus passos e, assim,
entendia por também controlar sua morte), é a de uma obediéncia
cega construida com o tempo, visto que na morte do protagonista
ocorre aquilo que pode ser considerado um parricidio, o que se per-
cebe na elocucéio da seguinte frase final do personagem antes de
morrer: “Ao menos, a minha morte serd minha”.



Embora em crise, seguia os apelos de uma massa de lutadores
e sentia um poder ilimitado. Suas emocdes, capacidade intelectual
e movimentos vio sempre no sentido de uma acomodacéo a esta
situacéo, tanto que é dela que Porco Sucio ndo quer sair quando
sente que perdeu seu lugar no Acougue. Estas conclusées pare-
cem estar pacificadas por Freud (2011) em Psicologia das Massas
e Andlise do Eu, principalmente quando reflete sobre a tendéncia
do individuo a ndo ser o mesmo em grupo, reavivando um debate
classico na sociologia. Mas, sobretudo, no ponto IV do referido
livro, Freud reaviva a capacidade distintiva de sua teoria: o amor,
a libido.

Porco Sucio busca o amor, sua libido desencontrada em muitos
aspectos de sua vida: a profissdo, sua namorada (Wénia), um indicio
de suposta adaptacdo ao mundo dos brancos, sua avd. Porém, sua
identidade de Porco Sucio sé é cunhada através do amor que passa
a lhe despertar um ringue de batalhas, o Acougue. Considerada
uma energia, uma pulsdo ndo mensuravel, a libido de Porco Sucio se
encontrava transferida para uma cosmovisio sua do mundo dentro
do Acougue, ao passo que sua identidade foi sugerida com um nome
e uma mascara. 0 momento em que Porco Sucio retira sua méscara
e é expulso do ringue de batalhas, leva-o a uma crise pessoal e com
aqueles que o escravizam a essa condicéo. A libido precisa mudar
de objeto e, ao nfio encontrar outro, ela volta para si: culmina com a
morte do Porco, do personagem, mas também com a morte de uma
antiga condicdo de dominacédo.

Pode-se dizer que Porco Sucio sentiria luto pela sua prépria
morte, se pudesse senti-la no momento em que resolve se matar
para recuperar um poder que, afinal, era seu desde o principio, mas
que lhe fora roubado ora pelo encarceramento, ora pelo descrédito
de um professor negro numa sociedade preconceituosa e hierar-
quizada. A experiéncia do luto, encarada como uma perda de um
objeto transicional em que se teria depositado a libido, é uma expe-
riéncia vivida ndo s6 no momento da perda em si, mas nas sucessi-
vas perdas objetivas e subjetivas vividas pelo personagem.



Freud descreve o luto e a melancolia em dois textos, “Sobre a
transitoriedade” (Freud, 1974) e “Luto e Melancolia” (Freud, 2006).
No primeiro, a perda do mundo é a perda de objetos transicionais
em que teria sido depositada a libido. Levanto, pois, a tese de que
Porco Sucio, como o individuo moderno, vive num estado de luto
permanente, que Max Weber aludira como desencantamento do
mundo. O luto permanente assim seria a desagregacéo continua de
estdgios de vida vividos anteriormente, sendo que o objeto estd em
constante transito, uma vez que o sujeito estd também em cons-
tante crise em setores diferenciados da vida. Esta concluséo leva
a um luto permanente, sobretudo se o sujeito no mundo néo se
encontra encaixado em nenhum lugar que seria de seu pertenci-
mento (a profissdo, a humanidade, o direito de amar e ser amado).

O apego ao “mundo do poeta”, descrito por Freud (1974) em
“Sobre a transitoriedade”, condiz com o apego de Porco Sucio ao
ringue de batalhas. Foi o Agcougue que lhe deu uma identidade, um
nome, uma fama. Toda a sua libido desconexa e a procura de um
objeto no principio de sua histéria encontrou um termo e um sen-
tido no Acougue. Perdé-lo levou-o a uma crise. Porém, fez com que
a libido voltasse para si mesmo, desencadeando uma reflexividade
sobre o Eu e o momento em que decide sobre sua prépria morte. A
melancolia descrita pelo personagem revelaria, pois, um quadro de
desordem psiquica em que o objeto da libido néo é encontrado e,
mesmo se encontrado, ainda se esbate com a memoria do passado.

A perda, remetida ao luto, também estd associada a ideias abs-
tratas. Ndo seria de todo despropositado considerar que a perda da
humanidade de um jovem e, depois, professor negro numa socie-
dade racista, leva a experiéncias de perdas de expectativas sobre si
mesmo em uma sociedade que néo o aceita. De toda sorte, e entéo
nos remetemos a abordagem freudiana da melancolia (Freud,
2006), a melancolia se encontra no principio da histéria de Porco
Sucio, que vive num estado de desdnimo permanente, pressupondo
também as consideracdes feitas anteriormente sobre perda de seu
lugar no mundo e da sua prépria humanidade. A liberdade do Ego,
em Porco Sucio, é a morte ou, antes, o controle sobre ela. Ainda



assim, Freud relembra que a perda da melancolia, embora seme-
lhante ao luto, é uma perda mais inconsciente:

O objeto talvez néo tenha realmente morrido,
mas tenha sido perdido enquanto objeto de
amor (como no caso, por exemplo, de uma
noiva que tenha levado o fora). Ainda em outros
casos nos sentimos justificados em sustentar a
crenca de que uma perda dessa espécie ocor-
reu; nio podemos, porém, ver claramente o que
foi perdido, sendo de todo razoavel supor que
também o paciente nfo pode conscientemente
perceber o que perdeu. Isso, realmente, talvez
ocorra dessa forma, mesmo que o paciente
esteja conscio da perda que deu origem a sua
melancolia, mas apenas no sentido de que
sabe quem ele perdeu, mas ndo o que perdeu
nesse alguém. Isso sugeriria que a melancolia
estd de alguma forma relacionada a uma perda
objetal retirada da consciéncia, em contraposi-
cdo ao luto, no qual nada existe de inconsciente
a respeito da perda (Freud, 2006, p. 251).

Essa percepcéo sobre melancolia dialoga com a sensacéo inau-
dita e inconsciente da perda de humanidade do negro no mundo
dos brancos. Uma vez que a perda é mais subjetiva, embora eivada
de questdes objetivas, e sendo também inconsciente, a melancolia
é multifatorial, e ndo necessariamente localizada. Se no luto seria o
mundo que se tornaria pobre e vazio, na melancolia seria o préprio
ego. Todavia, essa faléncia do ego aos olhos do encanto é multifato-
rial no caso de um professor negro e futuro lutador em um ringue
de périas sociais. Portando caracteristicas intrinsecamente narci-
sicas, a melancolia é um olhar para si mesmo e um “nfo se ver”, ou
pelo menos da maneira como se gostaria de se ver.

O suicidio, em “Luto e melancolia” (Freud, 2006), seria expli-
cado nesses termos: o impulso assassino que seria direcionado
ao outro é apontado para si mesmo. Se o ego tem um impulso de



autopreservacio, inclusive fisica, a morte de Porco Sucio nfo é uma
morte apenas sua, mas uma morte conduzida pelas condicdes que o
encerraram num ringue de batalhas e de seus algozes. O ego, assim,
passa a ser dominado pelo objeto, sendo este mais forte do que o
ego em Si.

Se tratamos a melancolia como estando presente ao inicio do
livro, em que Porco Sucio ainda néio é Porco Sucio e segue desnorte-
ado por diversas cidades, em conflito com os parentes e amigos, sig-
nifica que esse estado ja existia. E existia na condicdo de um cidadéo
negro sem querer aceitar a condi¢fio a que os negros sio relegados
no mundo dos brancos. O luto permanente revela essa constante
perda de objetos que seriam esperados ora e outra na vida de um
ser humano: familia, profissdo, casamento. Também revela os esta-
gios de humanidade que sfo negados a algumas categorias sociais
em detrimento de outras. A melancolia, como uma vinculacéo mais
profunda com o inconsciente em processo de perda, seria a propria
dupla consciéncia do colonizado numa sociedade colonialista.

Descolonizando a analise do eu?

Segundo Fanon (2008), essa dupla consciéncia reside no fato
de que o colonizado, aquele que sofre as consequéncias mesmas
do colonialismo e suas variantes modernas, articula, ainda que
inconscientemente, o que precisa ser, fazer e sentir para viver num
mundo regido pela dominacéo colonial. Ao pensar sobre algo, ele
recorre a uma dupla consciéncia: o ser africano e o ser europeu,
por exemplo. Adaptando esse esforco de conferir a linguagem de
Porco Sucio uma adaptacéo as suas condic¢des de vida, entendo que
a dupla consciéncia reside na melancolia em sentir a perda de sua
propria humanidade sem conseguir encontrar um objeto libidinal
que lhe satisfaca.

Diria Franz Fanon (2008) que a questio da interiorizacdo da
inferioridade no negro estd diretamente relacionada, primeiro,
com um processo econdmico e, depois, com a faléncia da existéncia



psicossocial do negro em um mundo hierarquizado pelos brancos.
Parte deste processo, por exemplo, passa a ser compreendido com
o0 dominio de uma linguagem e, como destaca Fanon (2008, p. 34),
“um homem que possui a linguagem possui, em contrapartida, o
mundo que essa linguagem expressa”. Ao nio dominar uma lingua-
gem, o sentido da identidade negra ou de uma existéncia humana
é constantemente posto em desacordo, necessitando de um devir
negro como uma forma existencial de afirmacdo em um mundo
construido pelos brancos. Acreditamos, pois, que esta melancolia
aludida por Freud, tanto quanto o esforco de perceber o sentimento
de culpa como uma expressido de um SuperEgo civilizador, traduz
o esforco de uma tomada de posicdo diante da violéncia de um
mundo regido por uma civilizacio de brancos. A saber:

O negro que entra na Franca muda por-
que, para ele, a metrépole representa o
Tabernaculo; muda nio apenas porque de la
vieram Montesquieu, Rousseau e Voltaire, mas
porque é de 14 que vém os médicos, os chefes
administrativos, os inimeros pequenos poten-
tados — desde o sargento-chefe “quinze anos
de servico”, até o soldado-raso oriundo da vila
de Panissieres. Existe uma espécie de enfeitica-
mento a distancia, e aquele que parte por uma
semana com destino 4 metrépole cria em torno
de si um circulo mégico onde as palavras Paris,
Marselha, La Sorbonne, Pigalle, sio pedras
fundamentais. Antes mesmo dele embarcar,
a amputacio de seu ser vai desaparecendo, a
medida em que o perfil do navio se torna mais
nitido. Ele percebe sua poténcia, sua mutacéo,
nos olhos daqueles que o acompanham: “Adeus
madras, adeus tecidos leves de cores vivas”
(Fanon, 2008, p. 38).

Remetendo as nossas leituras em Fanon (2008), e a luz do
pensamento freudiano, Mbembe destaca que o negro seria aquele
que vemos quando nada se vé, que nada compreendemos quando



nada queremos compreender. A partir da espoliacdo organizada em
proveito do trafico atlantico, seriam “homens-objeto, homens-mer-
cadoria e homens-moeda” (Mbembe, 2014, p. 12), negando-lhes
nome ou lingua prépria, mesmo que estes homens-objeto tenham
uma linguagem proépria e tenham conseguido organizar diversos
levantes contra o colonizador e deixando, portanto, de remeter aos
supostos genes de origem africana para reverter-se no que seria
um devir-negro no mundo. Na ordem da modernidade, da qual
tanto falamos aqui, o negro foi “o Unico de todos os humanos cuja
carne foi transformada em coisa, e o espirito, em mercadoria - a
cripta viva do capital” (Mbembe, 2014, p. 19).

A questdo do devir-negro, porventura, coloca-se como um
desafio para a psicandlise & medida que o olhar para o Outro pode
vir eivado de afirmacdes, epistemes e consideracoes de natureza
se ndo eurocéntrica, mas branca, oriunda de classe média ou hete-
ronormativa. Para utilizar um termo considerado como a origem
do conceito de subalternidade: seres hegemaonicos, posto que sdo
aqueles tomados pela regra normativa e estruturada de uma socie-
dade regida por oprimidos e opressores na inscricio dos corpos,
do saber, da consciéncia e do poder. Ora, se a pratica de enxergar o
Outro, tdo cara a psicandlise e as ciéncias humanas, estd expressa
numa boa vontade de fazé-lo, é preciso observar que nem sempre
esse esforco de alteridade se completa. Se seguissemos por este
caminho, encontrariamos na critica do antropélogo sul-africano
Archie Mafeje ao conceito de alteridade um remanso para estas
reflexdes, uma vez que seu principal questionamento reside no fato
de que néo haveria um Eu e um Outro, mas um Eu e um Mesmo,
posto que o olhar para o Outro viria carregado de consideracdes
epistémicas, sociais e psiquicas de como o outro seria aos nossos
olhos (Borges, 2015).

Mbembe, por sua vez, fala sobre o alterocidio como sendo a
inviabilidade de construcdo do Outro como este Outro se vé, mas
no intuito de se desfazer ou destruir, como uma forma de prote-
ger-se por ndo poder controlar, mas também com ressentimento
e cautela diante de um ente estranho que, ap6s anos de sujeicio



colonial, luta contra a dominacdo (Mbembe, 2014, p. 26). Trazendo
tais reflexdes para o Brasil, e para a realidade aludida em Porco de
Raca, o socidlogo brasileiro Florestan Fernandes descreve que a
ordem social competitiva, uma formulacéo sobre o que foi o capi-
talismo na virada do século XIX para o XX, ndo eliminou os costu-
mes, vicios e a estrutura psicossocial da ordem social escravocrata,
fazendo com que as formas de vida social e de sociabilidade fossem
intrinsecamente limitadas para o negro e o mestico, contribuindo
para a concentracio racial da renda, do prestigio social e do poder.
Ao passo que o negro e mestico ndo eram absorvidos pelo mundo
do trabalho, também as conexdes psicossociais do comportamento
do negro e do mulato mostravam o quanto a ordem social competi-
tiva limitava os anseios de classificacéo e ascenséo social, fazendo
com que essa identidade do negro e do mestico se contraisse e se
isolasse dentro do “meio negro” (Fernandes, 2008b).

Nas questdes apresentadas por Porco Sucio sobre o irmao, um
senador rico e adaptado ao mundo dos brancos porque negava sua
cultura negra, além do pai e da méie, que manifestavam compor-
tamento semelhante, Florestan Fernandes diria que o “branquea-
mento psicossocial e moral” foi a resposta para negros e mulatos
que se sentiam compelidos a participar desse mundo (Fernandes,
2007, p. 33), com boa dose de resignacdo aqueles que o aceitam
e se prostram. Tais consideracdes aqui aludidas, levadas para o
contexto da psicandlise, levam-nos a compreender a natureza do
SuperEgo em uma civilizacio ou mundo dos brancos, as idios-
sincrasias do sentimento de culpa vivenciado por Porco Sucio e a
natureza mesma da melancolia ou do “luto permanente” de um pro-
fessor negro e falido num mundo dos brancos.

As ciéncias humanas possuem uma larga producéo sobre os
processos que levam a uma observacdo mais ampla sobre a divi-
sdo cldssica da episteme ocidental entre o sujeito e o objeto, o Eu
e o Outro. Fanon (2008), Hall (2003; 2006) e Mbembe (2014) sao
apenas alguns dos autores que refletem acerca do processo de
perda da linguagem em nome de um contexto de opressdes, mui-
tas vezes diaspérico, isto é, um contexto em que ha dificuldades



na adaptabilidade do africano ou do negro a um meio cosmopolita
branco e que ndo o engloba enquanto ser humano, ser linguistico,
ser politico e ser cultural.

Todas estas consideracdes tém uma origem epistemoldgica.
Se levarmos as considerac¢des anteriores para a questio de género,
acrescentamos a contribuicio inestiméavel de Anzaldua (2005) e
o nascimento de uma consciéncia mestica nas fronteiras da dupla
consciéncia aludida por Frantz Fanon e das dificuldades de uma
adaptabilidade a uma civilizacio cujo SuperEgo estruturador apa-
renta ser implicitamente branco e hegemonico. Influenciadas pela
psicandlise e suas consideracdes sobre a distincio entre sujeito e
objeto, as andlises aqui aludidas tém por origem os estudos do pés-
-estruturalismo, estudos culturais, pés-coloniais, subalternos e, por
fim, os estudos decoloniais.

Sendo Porco de Raga um romance brasileiro, é preciso per-
ceber que as questdes postas por Fanon e Mbembe encontraram
guarida no territério latino-americano com o grupo Modernidade/
Colonialidade, fundado nos anos de 1990 e inicio do século XXI por
intelectuais latino-americanos. Segundo Luciana Ballestrin (2013)
em A América Latina e o Giro Decolonial, o coletivo Modernidade/
Colonialidade realizou um movimento epistemoldgico fundamental
para a renovacio critica e utépica das ciéncias sociais na América
Latina do século XXL

Assim, a chamada opc¢éo decolonial seria uma afirmacéo epis-
témica, tedrica e politica, que atualiza tradicdes e, a0 mesmo tempo,
propde novas releituras histdricas a luz dos processos de coloniza-
cdo vivenciados na América Latina. Torna-se importante porque o
processo de andlise do Eu, do SuperEgo e da melancolia estd eivado
de consideracdes eurocéntricas e ocidentais, posto que foi produ-
zido neste espaco.

Ao néo ser ouvido, Porco Sucio sofre o que Anibal Quijano
(Ballestrin, 2013) nomeou como colonialidade do poder: uma ins-
cricdo do poder colonial exercido por brancos ao nivel das insti-
tuicdes (juridicas, politicas, econémicas, dentre outras). Isto é, o
poder que se expressa no processo de nio ouvir e de nio atender



as demandas do outro, visto como um ser desumanizado por carac-
teristicas fisicas, culturais e existenciais que nfio sdo aquelas hege-
monicas conferidas em um “mundo dos brancos” (para continuar
na metafora criada por Florestan Fernandes). Um outro tipo de
colonialidade, desta vez aludido por outro intelectual latino-ame-
ricano, Walter Mignolo (2005), refere-se a colonialidade do saber.
Este tipo de colonialidade subordina a producéo do conhecimento
do colonizado ao crivo, e muitas vezes ao epistemicidio por parte
do colonizador; refere-se, pois, a como o conhecimento sobre o
Outro estd subordinado a uma compreenséo geopolitica do conhe-
cimento, para quem a producio de um conhecimento sobre o ser
humano na Europa, por exemplo, valeria mais do que na América
Latina ou na Africa.

A colonialidade do poder, de acordo com Ballestrin (2013),
mas também ecoada em Rubbo (2018) e Mignolo (2005), derivada
das teorias aqui expostas, denuncia um processo de estruturacio
do sistema-mundo colonial que articula os sujeitos periféricos da
divisdo internacional do trabalho em uma hierarquia étnico-racial
global de producio do conhecimento e da inscricdo dos corpos e
das subjetividades no chamado Terceiro Mundo. O que se esta que-
rendo dizer aqui é que a colonialidade do poder tem dominio sobre
o controle da economia, da autoridade, da natureza, do género e,
claro, das subjetividades. Sendo um lado obscuro da modernidade,
a colonialidade é constitutiva de nossas relacdes humanas para com
o conhecimento, com o poder e com a existéncia humana, incluindo
a psique e as subjetividades.

Sendo um movimento de resisténcia teérico-pratico, politico e
epistemol6gico a 16gica da “modernidade/colonialidade” é de ser,
também, um movimento de enfrentamento as concepcdes moder-
nas e eurocéntricas de SuperEgo, civilizacio, melancolia e mal-estar
conforme aludidas por Freud. Porém, também sendo um movi-
mento de revisita as tradicdes ocidentais, ndo implode toda a nocédo
de inconsciente e tudo que dele deriva segundo Freud. A critica da
decolonialidade é uma critica 8 modernidade e suas consequéncias,
nido as ciéncias sociais, a critica literaria ou a psicanélise. Sendo



assim, a decolonialidade nos ajuda a perceber que o SuperEgo reage
de maneira diferente em diferentes subjetividades; que civilizacéo,
melancolia e mal-estar ndo se materializam de uma mesma forma
em todos os seres humanos; que a producdo de um conhecimento
eurocéntrico nio encontra uma adaptabilidade automadtica e orga-
nica a outros lugares de expressio e de materializacfio destas sub-
jetividades que néo séo os de sua origem eurocéntrica. Para Walter
Mignolo (2005), o simples fato de percebermos que um professor
negro, futuro lutador em um ringue de périas sociais, possui sua
prépria complexidade enquanto negro num mundo dos brancos ja
é o pensamento decolonial em marcha.

Percebermos o quanto as teorias de Freud precisam ser adap-
tadas as subjetividades vdrias (inclusive, as subjetividades litera-
rias!), da América Latina e da Africa, atentas a colonialidade do
poder e do saber em um mundo dos brancos j4 seria, pois, o pensa-
mento decolonial em marcha. Mignolo (2005), por seu turno, oferta
o conceito de pensamento fronteirico para nos fazer perceber que
é nas fronteiras do ser que reside o nascimento de um pensamento
critico e diferente do pensamento hegemodnico e do conhecimento
que é produzido na Europa. E isto é uma reacdo a légica do poder e
da dominacdo que se materializa de maneira opressora no conheci-
mento produzido pela Europa para com as demais regies.

Como um desafio para a psicandlise e para as ciéncias huma-
nas, enxergar em Porco de Raca uma releitura histérica e confli-
tuosa da subjetividade de Porco Sucio é um desafio para que a
psicanélise e as ciéncias humanas se descolonizem em sua andlise
do eu e da subjetividade. Estabelecer que a producio do conheci-
mento da psicandlise toma como ponte de partida as subjetividades
hegemonicas de um mundo dos brancos e de um mundo europeu é
parte do processo de descolonizar-se e descolonizar o outro, sobre-
tudo naquilo que ele tem de supostamente “préprio” e “tnico” tanto
subjetiva quanto objetivamente em uma sociedade de classes, sob a

colonialidade do poder, do saber e da existéncia.



Consideragoes Finais

Como um recurso para pensar outros contextos epistemologi-
cos, este trabalho teve o objetivo de fazer-nos refletir sobre a natu-
reza genealdgica com que se utiliza conceitos na psicandlise e nas
ciéncias humanas. Ao se utilizar de um romance literdrio para isso,
da-se materialidade aos argumentos: a exemplo das anélises lite-
rarias sempre bem conhecidas de Sigmund Freud sobre escritores
famosos do século XIX e XX. Notadamente, o objetivo aqui seria o
de ler as teorias e conceitos de Freud cunhados no século XIX e XX
aluz de uma hermenéutica “desconfiada” sobre como podemos nos
utilizar destas teses nos dias de hoje (e na literatura).

Ao aproximar a psicanélise do pensamento fronteirico, indaga-
mos sobre como a dindmica do reconhecimento de classes oprimi-
das impacta no pensamento psicanalitico. Afinal, as subjetividades
sdo estruturadas, também, por contextos bastante objetivos para
algumas classes sociais. A origem e o fim dos conceitos e das teses
precisam ser revistos sempre defronte estes novos desafios. Com
isso, refazem-se caminhos com o objetivo de mostrar novas dire-
coes: a melancolia e a civilizacdo nfo se ddo da mesma forma em
todos os lugares, nem com os mesmos agentes; o luto e a melancolia
podem ser sentidos de uma maneira prépria por grupos excluidos
e corpos racializados.

A aproximacéo com a decolonialidade e o pensamento frontei-
rico conferem amplas possibilidades para o pensamento psicana-
litico. O desafio da escuta é também o desafio do reconhecimento.
Diante da producéo do grupo Modernidade/Colonialidade, pode-se
relativizar o que se toma por modernidade no pensamento psicana-
litico. A civilizacéo, tdo aludida por Freud, leva em conta esse pres-
suposto unico e indivisivel da transicdo do tempo; porém, como foi
demonstrado, a modernidade traz consigo seu lado obscuro: a colo-
nialidade. Esta que merece ser vista e revista nas bases do pensa-
mento freudiano e, claro, no exercicio da escuta, no reconhecimento
do Outro, nas andlises sobre obras literdrias e na critica em si.
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O TRABALHO IMATERIAL DOS PERSONAGENS
SECUNDARIOS NO CONTO “E SE FOSSE”",
DE MARIA VALERIA REZENDE

Bruno Santos Melo

Introducao

literatura brasileira contemporanea tem se apresentado

como um relevante meio de representatividade e afir-
macio dos grupos minoritarios (mulheres, gays, negros, pobres,
velhos), tendo como condicdes de producédo importantes trans-
formacoes sociais, economicas, politicas, dentre outras. Assim, no
tocante ao constante processo de silenciamento e subalternizacéo
enfrentado por tais grupos, a expressio por meio do exercicio com a
linguagem se configura como linha de fuga (Deleuze; Parnet, 1998)
para a construcio das singularidades.

Estudos como o de Dalcastagne (2005, 2012) e Justino (2014,
2017, 2019) corroboram a percepcio acerca dos novos tracos que
a literatura contemporanea vem assumindo. Neste movimento de
ressignificacdo, hd uma perspectiva de democratizacdo dos espa-
cos, dos discursos e da prépria construcdo de singularidades em
um viés de possibilidade de criacéio, se contrapondo a ideia de
imposicdo identitdria ou mesmo essencialismo. No entanto, ainda
h4 uma predominéncia de representacées de um grupo seleto nas



narrativas, a saber um publico composto por “homens brancos, sem
deficiéncias, adultos, heterossexuais, urbanos, de classe média...”
(Dalcastagne, 2005, p. 15), de modo que se faz necessaria uma
maior visibilidade dos sujeitos marginalizados, bem como de suas
vozes, que vém assumindo a enunciacéo e o préoprio protagonismo
em muitas obras da atual producéo literdria brasileira.

A necessidade referida emerge do fato de, entre outros moti-
VoS, 0 sujeito contemporaneo, situado em uma sociedade marca-
damente fragmentada e solivel (Bauman, 2001), carregar consigo
questdes que vio de encontro a dogmas, valores e imposi¢coes. Ao
empreender a construcio da prépria existéncia, vivencia uma cons-
tante busca por si, resultando em um ser que experiencia um verda-
deiro caos, tendo em vista a solubilidade das representacées frente
a este contexto de multiplicidade e heterogeneidade, que estabe-
lece certos impasses no que concerne as estratificacoes dos sujeitos
no ambito do género, da raca, e outras categorias.

Com isso, partindo do pressuposto de que esta literatura apre-
senta recorrentemente os sujeitos nao mais pelo ponto de vista do
outro, mas como protagonistas de suas proprias histérias, esta dis-
cusséo visa observar os agenciamentos estabelecidos a partir do
trabalho imaterial empreendido pelos personagens secundarios do
conto “E se fosse”, de Maria Valéria Rezende, destacando a lingua-
dem como a expressio mais forte e um mecanismo essencial para
o estabelecimento de tais agenciamentos, sem perder de vista tam-
bém a manifestacdo dos afetos, dos gestos e das percepg¢des como
evidéncias da forca exercida por esses personagens.

Trabalho imaterial como producao de singularidades:
a primeirizacao dos segundos

A narrativa “E se fosse”, elencada como corpus de anéalise para
estas reflexdes, estd presente na antologia de contos A face serena
(2018), da autora paraibana Maria Valéria Rezende, que é composta
por trinta e cinco tramas que pdem em voga temadticas de ordem
ontoldégica, moral e social, que perpassam as situacdes cotidianas



experienciadas socialmente. O conto é protagonizado pelo perso-
nagem Aldinho, um menino que vivencia um constante conflito oca-
sionado, em um primeiro momento, no ambito familiar, no qual se
questiona a sua sexualidade, tendo em vista que o seu tipo fisico
e emocional nfo coincide com os modelos de masculinidade pre-
estabelecidos, afinal, espera-se que o homem seja “viril, corajoso,
esperto, conquistador, forte, imune a fragilidades, insegurancas e
angustias” (Nolasco, 1993, p. 42)”

Nesse sentido, observando o contexto histérico e cultural, que
reverbera ecos de patriarcalismo e machismo, é valido salientar que
os preconceitos de que Aldinho é vitima, os quais incitam e exigem
do garoto os comportamentos tidos como masculinos, tém inicio
com os familiares, de maneira que o primeiro paragrafo do conto ja
denota uma pluridiscursividade a partir de um entrelacamento de
dizeres que se mesclam a voz do narrador.

A expressdo que inicia a narrativa - “Seja homem, Aldinho”
(Rezende, 2018, p. 37) - ja aponta para as demais que a sucede-
rio, projetando uma ambientacdo desconfortdvel e constrangedora
para o menino:

Como é que pode ser tdo medroso assim? [...]
Nao é macho néo? [..] Sé pode, olha os bracos
e as pernas dele, parece bambu, fino e amarelo.
Deve ser... [...] Ndo sei o que eu fiz pra merecer
um filho assim, o pai era macho, isso eu garanto
(Rezende, 2018, p. 37).

E possivel salientar, neste entremeio discursivo, vozes pecu-
liares e que tendem a reforcar esse estigma, pois “[...] essa vontade
de verdade assim apoiada sobre um suporte e uma distribuicio
institucional, tende a exercer sobre os outros discursos [..] uma
espécie de pressido e como que um poder de coercdo” (Foucault,
2014, p. 17). Por outro lado, a linguagem e a producéo discursiva
sdo observadas nesta discussido a partir da perspectiva do traba-
lho imaterial, mediante apontamentos empreendidos por Negri e



Lazzarato (2001), que refletem em torno do contexto da pos-revo-
lucéo industrial, ao evidenciarem as transformacées advindas com
a pés-modernidade no que concerne aos modos de producéo, que
oportunizaram o descentramento dos operarios do trabalho exclu-
sivamente material em direcio & horizontalizacdo dessa producéo.
Com isso, dé-se vez também a uma producéo intelectual, em que
nao ha um esvaziamento da subjetividade ou seu direcionamento
para o trabalho material, como no fordismo ou taylorismo.

Dessa forma, ao se considerar a linguagem e consequente-
mente a producio discursiva como marcas do trabalho imaterial,
afirma-se a sua recorréncia para além do locus industrial, possibili-
tando a recorréncia de tais fendmenos em diversos outros contex-
tos, como na literatura, observando os novos modos de producéo e
as problematizacdes na contemporaneidade, pois

Se o capitalismo cognitivo ou poés-taylorista
ddo uma pertinéncia contemporanea a litera-
tura e a seus modos de constituicdo de sentido
e producdo de subjetividade, ela ha de ser o
lugar onde uma tal produtividade engendra
seu contrario, seu contradiscurso, sua disper-
séo, sua multiplicidade (Justino, 2019, p. 28).

A literatura, que se constitui a partir da linguagem e agregou
em suas producdes as representacdes e as identidades, atribuindo
aos sujeitos “[...] um sexo, um corpo, uma profissdo, uma naciona-
lidade fora das quais ndo podemos ser “representados” (Justino,
2019, p. 26), como observa-se nas falas em destaque do conto em
questio, podem ser lidas também a partir da 6tica do trabalho ima-
terial empreendido pelos personagens secundéarios. Portanto, a
construcio das singularidades e a tensdo entre a identidade e “néo-
-identidade” na narrativa sdo observadas a partir de duas verten-
tes, partindo da filosofia deleuze-guattariana.

A primeira corresponde a producido discursiva dos grupos
majoritarios, tendo em vista que o discurso se constitui como um



poder (Foucault, 2014) que corrobora e reitera as estratificacdes
postuladas por aparelhos sociais institucionalizados, como a igreja,
o Estado, a familia, entre outros, que se constituem como com-
ponentes da linha de segmentaridade dura, segundo Deleuze e
Guattari (1996). A segunda vertente, em contrapartida, diz respeito
a proposicdo de que o trabalho imaterial empreendido pelos per-
sonagens secunddrios, manifesto a partir da linguagem, dos gestos
e dos afetos, acarreta uma emancipacio destes sujeitos a partir
da valorizacdo das singularidades e da resisténcia aos sistemas
de identidade, configurando a linha de segmentaridade maledvel
(Deleuze; Guattari, 1996).

No primeiro volume do Mil Platés (1995), destaca-se a nogéo
de Rizoma, que, partindo de conceitos-chave da boténica, é apre-
sentado enquanto uma espécie de raiz que se insere abaixo ou
rente & terra, e que cresce irregularmente, infiltrando-se em um
enredamento de nds e encontros, nos quais ndo se pode delimitar
onde se iniciou ou onde ir4 se findar esse enraizamento. Os nés que
se produzem na extensio do Rizoma possibilitam, ainda, a criacdo
de novas plantas, como se pode observar na imagem abaixo:

Rhizome

Figura 1 - Rizoma

Fonte: http://www.ipm.ucdavis.edu/PMG/WEEDS/
ID/broadspecial.html.



Assim, pensa-se o Rizoma em conjunto com a noc¢éo da arvore!
a partir da ideia do modelo arbdreo, que representa uma estrutura
verticalizada, com um caule e raizes profundas, mas sempre unila-
terais, de modo que essa estrutura é nutrida a partir de estratifi-
cacdes, de relacdes de poder, de imposicdes e normatizacdes, pois
“somos segmentarizados por todos os lados e em todas as dire¢des”
(Deleuze; Guattarl, 1996, p. 71).

O processo de segmentaridade da-se mediante a imposicéo,
sobretudo, de identidades pré-estabelecidas e que buscam manter
uma ordem social com vistas a promoverem uma hierarquizacéo
a partir da homogeneidade, na qual instaura-se a tensio entre as
linhas de segmentaridade dura e maledvel, de forma que qualquer
possibilidade de abertura para a experimentacdo do novo é vista
como uma ameaca a ordem posta. Por este motivo, as linhas estdo
em constante entrecruzamento, sempre se perpassando e produ-
zindo as linhas de fuga, responsdveis por proporcionar ao sujeito a
experienciacéo dos fluxos, dos devires, dos afetos.

A linha de segmentaridade dura corresponde ao molar, que
“diz respeito a estados definidos, modelos dominantes divididos
binariamente: classes (dominante e sujeitada), sexos (homem e
mulher), racas (brancos e outros), idades (adulto e crianca) etc.”
(Deleuze; Parnet, 1998, p. 31). Ao mencionarem-se “estados defi-
nidos”, partimos da premissa de que ha uma série de discursos
enraizados socialmente que tendem a representar os sujeitos e
enquadra-los em binarismos, de forma que ndo ha possibilidade
de vivéncia de outras subjetividades para além daquelas que estio
prescritas.

0 modelo arb6reo corrobora, portanto, a manutencio da mola-
ridade e de formas de vida controladas e segmentadas pelos apa-
relhos de dominacéo, como a familia, a Igreja, o Estado, afinal, “as
linhas molares sdo determinadas, predeterminadas socialmente,

1 Nio enquanto binarismo, tendo em vista que na filosofia deleuze-guattariana néo
h&, necessariamente, a ideia de dicotomia, j4 que os pares instituidos estdo ao
tempo todo se interpenetrando.



sobrecodificadas pelo Estado e pelas demais instituicdes que tam-
bém constituem nossas vidas” (Carneiro, 2013, p. 43). Com isso, o
sujeito acaba sendo moldado a partir de uma série de questdes que
buscam disciplinéd-lo, como ja afirma Foucault (1979); um sujeito
forjado nestes moldes nio tem a chance de por em risco a ordem
do sistema e das normatizacdes por ele impostas, j que estard em
uma condicdo de enquadramento nas prescricoes deste sistema.

A voz que dd inicio a trama, antes mesmo do narrador, embora
possa se direcionar a situacido vivenciada por Aldinho, também
aponta para uma coletividade e uma historicidade, haja vista o
cunho ideol6gico que a expressdo “Seja homem” carrega consigo.
Dessa maneira, com a veiculacdo dos demais discursos, pode-se
afirmar que ha uma reiteracéo, ainda que de forma involuntaria ou
mesmo inconsciente, haja vista que as linhas segmentares duras
podem ser observadas a partir do ponto de vista do sistema arbé-
reo, o qual finca raizes verticais que tendem a fixar diversas formas
de estratificacdes (Deleuze; Guattari, 1995).

No decorrer do conto, observa-se cada vez mais a reafirma-
cdo do sistema arbéreo a partir do trabalho imaterial produzido
pela familia de Aldinho, representando a linha de segmentaridade
dura, ja que busca sempre a identificacdo dos sujeitos a partir da
rostificacdo (Deleuze; Guattari, 1996), de modo a homogeneizar as
diferencas. Além do preconceito sofrido no &mbito familiar, a hipé-
tese da “nfio masculinidade” levantada pelos parentes de Aldinho
se expande para além da sua casa, chegando a escola:

E as risadinhas de desprezo, o medo do pitbull,
o nojo da barata e, pra completar, o falatdrio se
espalhando pela rua, pelo bairro, chegando na
escola, o pessoal 14 se afastando dele, os cole-
gas cochichando cada vez que ele chega. Virou
o rejeitado da escola toda, agora até batem,
ddo-lhe cascudos pra machucar mesmo, tran-
ca-pé, empurriao (Rezende, 2018, p. 37-38).



Com isso, ao compreender os agenciamentos que circundam a
construcéio da singularidade de Aldinho, destaca-se a importancia
de visualizar a narrativa ndo na perspectiva do personagem prota-
gonista como o centro do enredo, mas levando em consideracdo a
importancia dos personagens secunddrios, sobretudo porque:

A prépria existéncia do personagem secunda-
rio esta associada ao pressuposto de que ele
néo produz trabalho de valor, serve apenas de
cenario, de pano de fundo, de mola, para os vir-
tuoses e as virtudes do narrador e de seu pro-
tagonista (Justino, 2017, p. 7).

Partindo desse pressuposto, faz-se necessirio repensar os
valores imbuidos a esses personagens, atribuindo-lhes, assim,
significacdes para além da ideia de inferiorizacéo, enxergando-os
enquanto figuras dotadas de extrema importancia para o desen-
volver das narrativas, como “aqueles que definem a grandeza das
obras, que lhes ddo densidade literaria, poética, politica, humana”
(Justino, 2017, p. 4). Na trama, os personagens secunddrios, tidos
por muito tempo como “menos importantes” (Gancho, 2002), reali-
zam, a partir dos engendramentos com a linguagem, com a perfor-
mance e com as relacdes postuladas, as acdes que mobilizam todo o
enredo, ainda que alguns sequer sejam nomeados.

Ao chegar a escola, Aldinho passa a ser alvo de bullying por
parte dos colegas, porém nio compreende os motivos que o levam a
ser alvo de agressoes fisicas e morais, pois nunca teve divida no que
concerne a sua sexualidade: “Ele ndo tem duvida de que é macho,
s6 tem é horror de bicho de qualquer tipo. O que isso tem a ver com
gostar de mulher ou néo, com ser macho ou nd0?” (Rezende, 2018,
p. 38). O garoto, que teve que dormir no sofd porque “[...] lhe dava
fervura sentir o corpo quente da irmé encostado no dele” (Rezende,
2018, p. 37), ou que néo dizia pra ninguém as “[...] coisas que sen-
tia quando olha pra Daniele e, pior ainda, quando chega a profes-
sora Bia com aquela saia curtinha e aquelas coxas” (Rezende, 2018,



p- 37), é alvo de criticas e agressdes pelo fato de ter medo de um
cachorro pitbull e nojo de barata.

Além da familia e dos colegas da escola, o preconceito também
passa a vir do professor de educacéo fisica, que o deixa de escalar
para os jogos e o restringe as tarefas de encher as bolas e dobrar os
uniformes, episédios que s6 contribuem para o bullying de que é o
garoto vitima. Aldinho, que jogava futebol com frequéncia, passa a
ser visto como incapaz pela especulacido de que nfo se enquadraria
nos ideais ou nas aspiracdes masculinas que o esporte necessita,
tendo em vista que a identidade, observada a partir da metafora
do sistema arboreo, ao criar raizes, delineia os espacos cabiveis ao
outro mediante determinadas caracteristicas e enquadramentos.
Assim, observando que a identidade se constréi mediante as rela-
coes interpessoais entre o “eu” e a “sociedade” (HALL, 2014), como
observa-se no conto a partir da veiculacio dos discursos em torno
do menino, é valido salientar que o sistema arbdéreo néo se alicerca
unicamente nos

Grandes conjuntos molares (Estados, institui-
coes, classes), mas as pessoas como elementos
de um conjunto, os sentimentos como relacio-
namentos entre pessoas sio segmentarizados,
de um modo que nfo é feito para perturbar
nem para dispersar, mas, ao contrario, para
garantir e controlar a identidade de cada ins-
tancia (Cassiano; Furlan, 2013, p. 373).

Dessa maneira, na busca pela manutencio dos estratos, alinha
de segmentaridade dura, aliada & méaquina abstrata de rostidade,
postulada como um aparelho responsével pela “producéo social de
rosto” (Deleuze; Guattari, 1996, p. 49), projeta na identidade um
parametro para qualquer “anomalia” que possa fugir do controle
dessa maquina, que logo empreende formas de captura-la, obtendo
o controle sob as formas de representacéo e identidade. Com isso,
avioléncia que circunda a narrativa pode ser evidenciada como um



dos aspectos que corrobora a manutencio do idéntico, do essencial,
do homogéneo, ja que o apontamento para o ndo enquadramento
nestas categorias é visto com estranheza e até mesmo com hostili-
dade pelos sujeitos que convivem com Aldinho.

O garoto, embora carregasse consigo a certeza de si no que
concerne a sua sexualidade, sente-se ameacado e pressionado ao
ponto de recorrer a alternativas que promovam a sua adequacéo
no “ideal masculino”, jA que néo se vé representado na identidade
tracada para o seu sexo, de forma que hd uma busca para a insercéo
na estratificacfio promovida pela linha segmentar dura a fim de que
cessem as violéncias sofridas. Para tanto, vé como principal solucéo
para sanar o problema que vem sofrendo incluir-se em um grupo
marginal que tinha o respeito dos alunos da escola, pois “[...] ulti-
mamente anda crescendo dentro dele uma raiva de todo o mundo,
geral, uma revolta, uma vontade de fazer com os outros o que néo
consegue fazer com os bichos” (Rezende, 2018, p. 38).

Para ingressar no grupo, o protagonista traca como objetivo
encontrar-se com Cascdo, um ex-aluno que acabou sendo expulso
da escola, mas que continua pelos arredores: “Mas ninguém pode
proibir dele ficar na esquina, encostado no muro da escola, quase
sempre cercado de garotas lindas e caras parrudos. E sé esperar
uma hora em que ele esteja sozinho” (Rezende, 2018, p. 38). Aqui
vé-se, mais uma vez, o reforco do estigma acerca da masculini-
dade, de maneira a delinear de forma dicotomica uma identidade
que Aldinho nfo seria capaz de apresentar até entdo, mediante o
encontro com Cascio, um garoto que foi expulso da escola, mas que
estd cercado de lindas garotas e caras parrudos, além disso, soma-
-se que o rapaz é usuario de drogas, e sua turma, além de fazer uso,
também trabalha com isso, mas Aldinho esta disposto a tudo:

Aldinho fala o mais grosso que pode: E ai, cara,
eu queria trocar uma ideia com vocé, pode ser?
0O outro olha-o de cima abaixo, de baixo a cima
com um risinho maroto no canto da boca. Que
é que h4, vai virar usudrio também? Estamos



aqui pra isso mesmo! Aldinho j& vinha prepa-
rado e nem hesitou, usudrio nada, eu quero é
trabalhar com a sua galera (Rezende, 2018, p.
38-39).

Para ser incluido, o garoto teria que cumprir a ordem de
Cascdo, que seria encontrd-lo em frente ao cemitério as quatro
e meia da madrugada, e prontamente firma o acordo: “Aldinho,
com as méos nos bolos, levanta a cabeca, joga os ombros pra tréas,
querendo parecer maior do que é, me pde a prova, cara, vé se eu
nio tenho coragem pra qualquer coisa?” (Rezende, 2018, p. 39).
No desenrolar da narrativa, fica nitida a incerteza e o medo do
menino acerca do que poderia encontrar, j4 que para ser admi-
tido na turma o “patrido deveria aprovar pessoalmente cada um”
(Rezende, 2018, p. 39), no entanto, o anseio por ser respeitado é
maior que o medo.

A identidade forjada para Aldinho desde o inicio do conto nao
lhe era confortdvel, pois exigia a apropriacio de uma representacéo
sobre si a fim de cumprir o papel delimitado para seu sexo. Ele se
dispde a ingressar neste processo, no entanto, por néo ser a vio-
léncia um traco constitutivo de sua singularidade, o menino busca
formas de se sentir motivado e ndo aparentar ser quem se é:

[...] deixa a janela da sala s6 encostada pra ndo
fazer barulho com o ferrolho na hora de sair,
encolhe-se vestido e calcado no sofd malchei-
roso, o resto da noite acordado, cultivando
a raiva e cacando coragem. [..] Se ao menos
pudesse ver um filme bem violento pra aumen-
tar aira e a coragem (Rezende, 2018, p. 39).

Cascéio, apresentado como um intermedidrio na apresentacéo
entre Aldinho e o “Patrdo”, é de fundamental importancia para a
narrativa, pois o trabalho imaterial empreendido por ele possibi-
lita a0 menino um encontro com a multiplicidade, com a alteridade,



tendo em vista que o Patrdo é a figura de maior importancia no
grupo — marginalizado socialmente. Assim,

A produtividade dos muitos, seu irredutivel e
inesgotavel trabalho imaterial, exige do critico
a observacéo de fatos difusos, uma realidade
cuja complexidade jamais pode ser reduzida
ao ponto de vista do um, seja o narrador, o pro-
tagonista ou o autor, posto como foco ou nucleo
pregnante da obra (Justino, 2010, p. 31).

7

Diante disso, é possivel observar os secunddrios também
como engendradores do enredo, para além da figura da unidade do
protagonista, possibilitando uma leitura mais ampla e horizontal
do texto, sobretudo ao tratar da producio imaterial da multid&o, a
partir de uma literatura que se compde de “narrativas que multipli-
cam o numero de personagens na trama, semiotizando uma “quan-
tidade infinita de encontros”, de acées que potencializam contatos”
(Justino, 2014, p. 131).

Ao propor uma leitura da literatura a partir do ponto de vista
da multiddo, pdem-se, em evidéncia, aspectos que por vezes ten-
dem a ser marginalizados, sobretudo por uma critica pautada
majoritariamente no personagem protagonista e em suas relacdes
interpessoais, sem levar em consideracio a poténcia molecular?
que os personagens secundarios empreendem a partir da “quanti-
dade infinita de encontros” (Justino, 2014) com o outro.

No desenrolar da trama, no horario marcado, o menino sai de
casa para o cemitério, a fim de encontrar-se com Cascéo, no entanto

2 E importante evidenciar que “a ordem molar corresponde as estratificacGes que
delimitam objetos, sujeitos, representacdes e seus sistemas de referéncia. A ordem
molecular, ao contrario, é a dos fluxos, dos devires, das transicdes de fases, de
intensidades” (Guattari; Rolnik, 1996, p. 386). Pensar em molar e molecular para
as reflexdes aqui postuladas diz respeito a problematizar em como tais instancias
atuam no processo de construcdo de singularidade das personagens, atentando
sobretudo para as tensoes que se instauram mediante a atua¢io dos personagens
secunddrios, dos quais alguns se dispdem a molaridade e outros 4 molecularidade.



ele ndo aparece, e Aldinho cogita a hipdtese de voltar para casa,
acreditando que tudo néo passaria de mais uma brincadeira, porém,
“[...] d4 um pulo ao sentir o toque no ombro, quase se desequilibra,
mas consegue se virar e encarar um sujeito enorme, incrivelmente
silencioso, que lhe faz sinal para segui-lo” (Rezende, 2018, p. 40).

Neste momento, vé-se mais uma vez a importancia do secun-
dario, que sequer estabelece algum didlogo com o garoto, mas que
possibilita um elo entre Aldinho e o Patrdo, de forma a perceber
que a linguagem, manifesta em suas multiplas formas, neste caso
a gestual, contribui para a emancipacdo do menino frente ao seu
nio enquadramento na identidade estereotipada para o sexo mas-
culino. O sujeito, “incrivelmente silencioso” (Rezende, 2018), acaba
por aumentar ainda mais o medo que Aldinho j4 sentia, e o leva a
uma rua préxima de onde ocorria um desmanche de carros:

O outro nao diz nada, vai a frente, balancando
a sua carcaca de gorila. [...] O gorila para no
meio da rua, no pé da ladeira, faz sinal de que
espere. Aldinho quer perguntar alguma coisa,
mas o gigante faz de novo sinal para que se
cale, espere ali mesmo e logo some por outro
beco (Rezende, 2018, p. 40).

O siléncio do personagem acaba por criar na narrativa uma
atmosfera de mistério e de duvida acerca do que viria a acontecer
em meio a “admissdo do Patrdo”. O aspecto urbano também é um
ponto importante a ser destacado na trama, pois é um elemento
simbolico na constituicdo da singularidade do garoto, que até entdo
restringia-se aos espacos de casa e da escola, projetando, assim,
uma identidade de certa forma infantilizada. Agora, pela madru-
gada e “metendo-se por vielas sinistras” (Rezende, 2018, p. 40), ha
a possibilidade de instituicio de uma singularidade adulta, a fim
de agregar ainda mais “masculinidade” ao processo constitutivo
de si, sobretudo porque “[..] as cidades, entéo, sdo territérios de
aglutinacéo, de encontro de pessoas de diferentes procedéncias”
(Dalcastagne, 2012, p. 14).



A madrugada se passa e dd lugar & manh4, e o garoto:

Tresnoitado, em jejum, meio cego pelo sol
agora muito forte [..] tonteia e ndo sabe ao
certo se é miragem ou se estd mesmo vendo um
bloco compacto de homens apontando no alto
da ladeira. Deve ter tonteado de novo, porque
quando consegue firmar a vista eles ji estdo a
poucos metros dele e param. Encaram-no. Ele
se esforca para recuperar a raiva e a coragem e
encarar também (Rezende, 2018, p. 41).

Mais uma vez Aldinho recorre a comportamentos que néo lhe
sdo peculiares (mas lhe séo exigidos) a fim de que possa enfrentar
de forma incisiva a turma em que deseja ingressar, de modo a trans-
parecer coragem e valentia. As imagens que sdo construidas com
o desenrolar das cenas projetam um ambiente ainda mais adulto,
ja que néo se fala em garotos ou meninos, mas em homens, sobre-
tudo por meio da metdfora de um “bloco compacto de homens”, ja
denotando a ideia da multiplicidade, dos muitos, da poténcia da
multiddo (Justino, 2014), que néio precisam verbalizar nada para
produzir trabalho imaterial, pois a presenca deles ja impde ao per-
sonagem protagonista determinados comportamentos.

Apds o enfrentamento de Aldinho aos homens que ali estavam,
encarando-os face a face, eles ddo espaco para a entrada do Patrio:

A figura que ele nio sabe se é ele ou ela, cami-
nha sinuosamente, como modelo em passarela,
as calcas brancas justissimas nas coxas finas,
abrindo-se a partir dos joelhos, quase como
uma saia, a camiseta também branca deixa ver
os ossos do peito e dos ombros descarnados,
na cara imberbe destacam-se as sobrancelhas
feitas a pinca e pincel. A figura sacode para tras
longos cabelos amarelos, alisados & chapinha,
e diz, com um sorriso e um gesto safados e voz
surpreendentemente grossa: entdo, boneca,
vai encarar? (Rezende, 2018, p. 41).



O personagem, andrégino, ja que nédo se pode delimitar com
clareza seu género, configura-se como um elemento de quebra de
expectativas no conto, de maneira a observar a sua construcdo do
ponto de vista da ressignificacdo dos ideais em torno da masculini-
dade, ja que todos os garotos deveriam ser admitidos um a um pelo
Patrdo. Observa-se que o personagem, em sua producéo imaterial,
engloba, além da linguagem, elementos como a travestilidade e a
performance.

Problematizando a construcio identitaria acerca do ideal mas-
culino, ja que se menciona os homens, Cascéo e o personagem que
conduz Aldinho e em nenhum momento eles tém sua sexualidade
posta a prova, mesmo tendo sido “aprovados pelo Patrdo”. A narra-
tiva constr6i um enredo pautado na ironia, na qual, para inserir-se
no grupo visto como exemplo de masculinidade, ha a necessidade
de submissdo a praticas tidas como “nio-masculinas” ou ainda
“homossexuais”, pois o personagem sugere, “com um Sorriso e um
gesto safados e voz surpreendentemente grossa: entéo, boneca, vai
encarar?” (Rezende, 2018, p. 41).

Aldinho, frente a essa situacéo, e com o intuito de acabar com
todo o preconceito que sofria, “[...] estufa o peito, levanta a cabeca,
a testosterona instigando-lhe a valentia, encara o mundo e firma de
vez sua macheza” (Rezende, 2018, p. 41). Dessa forma, para “firmar
sua macheza”, cria-se na narrativa uma (sub)versdo da masculini-
dade, uma verséo néo institucionalizada do ponto de vista do sis-
tema arboreo, a fim de que haja um respeito pelo menino, que se
submete a tal ato para demonstrar aos que duvidavam de sua sexu-
alidade que ele é heterossexual, mesmo que tivesse que praticar
sexo com um personagem de género indefinido, mas que a trama
d4 pistas a ser uma travesti.

Assim, diferentemente da primeira vertente apresentada neste
trabalho, em que o trabalho imaterial realizado por determinados
personagens secunddrios corrobora a manutencéo do institucional,
da linha segmentar dura, o trabalho empreendido por Cascéo, pela
figura alta e misteriosa, pelo “bloco de homens” e pelo personagem
andrégino possibilitaram a emancipacio de Aldinho a partir do



encontro com a alteridade mediante o envolvimento com o outro,
de forma a abrir margem para a linha de segmentaridade maleavel,
ainda que o intuito do garoto tenha sido a busca pela insercédo nos
estratos.

O menino, a partir do espa¢o urbano, protagoniza um episé-
dio de encontro com o marginal, tendo em vista que a problema-
tica das drogas, da violéncia e do género néo bindrio sdo planos
de fundo desse momento da narrativa. Dessa maneira, na literatura
contemporanea, observam-se movimentos que vio de encontro ao
auténtico, ao idéntico, promovendo uma verdadeira crise de repre-
sentacdo e da identidade, sobretudo no que concerne a uma leitura
a partir do viés da multiddo, que “néo se contrapde ao uno, mas que
o re-determina” (Virno, 2013, p. 8).

Desse modo, se na primeira vertente tem-se um reforco do
modelo arbéreo, nesta segunda perspectiva, o trabalho imate-
rial atua para a formulacéo de rizomas, pois as linhas segmenta-
res maledveis possuem “impulsos e rachaduras na imanéncia de
um rizoma, ao invés dos grandes movimentos e dos grandes cor-
tes determinados” (Deleuze; Guattari, 1996, p. 72). Diz respeito a
maneira que um ponto se conecta a outro, tracando novas linhas e
novas possibilidades (Deleuze; Guattari, 1995), ja que ndo ha um
centro ou um eixo principal que regule a criacéo de singularidades,
um comec¢o ou um fim, mas sim a formulacgfo a partir do rizoma,
em que o processo é mais importante do que o resultado, possi-
bilitando ao sujeito a experimentacdo do devir, em que o desejo
emerge como possibilidade de criacdo, como poténcia para a res-
significacéo da realidade vivenciada.

Consideragoes Finais

A literatura contemporanea brasileira, embora tenha aberto
espacos para vozes que foram silenciadas serem ouvidas, ainda se
configura como um territério contestado (Dalcastagne, 2012), ao
passo que verdadeiras tensdes séo instauradas no que concerne



ao Ambito da representatividade em detrimento a representacéo,
a partir do ponto de vista do outro. E de fundamental relevancia,
pois, refletir em torno da literatura produzida pelos grupos que
foram marginalizados - “entendidos, em sentido amplo, como
todos aqueles que vivenciam uma identidade coletiva, que recebe
valoracdo negativa da cultura dominante” (Dalcastagne, 2012, p.
17), cultura que predispde de uma producéo regida por uma ide-
ologia machista, que faz do homem o eixo central de suas tramas.

Assim, o fazer literdrio da autora paraibana Maria Valéria
Rezende circunscreve uma problematizacio em torno dos espa-
cos destinados aos excluidos socialmente, de forma a questionar
as construcOes identitdrias e os estigmas que este processo acar-
reta sob os que nio se enquadram nas estratificacdes promovidas a
partir das raizes do sistema arboéreo (Deleuze; Guattari, 1995). Na
narrativa em questéio, observa-se que a temadtica de género é obser-
vada mediante um ponto de vista da ressignificacio da identidade
tida como masculina, oportunizando uma reflexdo de maior natu-
reza acerca da violéncia simbdlica (Bourdieu, 2007), ja& que ha na
narrativa uma coercéo a partir de uma imposicdo predeterminada:
a identidade a partir do sexo do individuo.

No tocante ao trabalho imaterial, observando a manifestacéo
das duas vertentes mencionadas, é de suma importancia perceber
que a linguagem é um elemento constitutivo da subjetividade do
sujeito e instrumento inerente & interacdo social e, consequen-
temente, a producdo discursiva, que se configura como poder
(Foucault, 2014), sobretudo ao observar o silenciamento de deter-

minados grupos para a ascenséo de outros.

Assim, a producéio imaterial dos personagens secunddrios atua
em dois polos distintos, mas que se complementam e representam
o impasse entre as linhas segmentares. A producéo linguageira, os
gestos, os afetos e as performances contribuem tanto para a manu-
tencdo da molaridade do sistema arbéreo e dos estratos, quanto
para a emancipacéo da singularidade do protagonista mediante a
ressignificacdo identitdria, por meio do rizoma e da linha segmen-
tar maleével.
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MARIA FIRMINA DOS REIS, MULHER,

NEGRA E ESCRITORA: A REFLEXIVIDADE PRESENTE
NUMA LITERATURA AFRODESCENDENTE SOBRE

0 NEGRO NO BRASIL OITOCENTISTA

Melania Ndébrega Pereira de Farias
Sarem Rebeca de Sa Alves

¢¢ Qei que pouco vale este romance, porque escrito por uma
mulher, e mulher brasileira, de educa¢do acanhada e sem
o trato e a conversacfo dos homens ilustres”. Com essas palavras a
primeira romancista negra brasileira inicia sua célebre obra Ursula
(1859) que até a conjuntura hodierna ocupa um lugar tinico na lite-
ratura brasileira. Intrepidamente, Maria Firmina dos Reis no auge
de seu talento enquanto escritora resolve narrar uma histéria com
temadtica abolicionista e emprestar voz a personagens africanos e
afrodescendentes vitimas de um sistema nefasto de escravidio,
tardiamente abolido pelo Brasil. Mais tarde, a autora maranhense
acabou por publicar A escrava (1887) e tem uma consideravel pro-
ducéo literdria, desde romances a contos e poemas, contando com
inameras cancdes, além de seus didrios pessoais (Adler, 2018).

Dentre tantas nuances, as provas, tanto em vida quanto nas
paginas de seus livros, mostram que Maria Firmina néo foi qual-
quer escritora de seu periodo. Filha de uma mulata forra, escrava
do Comendador Caetano José de Teixeira, um dos maiores



comerciantes da regido entre os séculos XVIII e XIX. Firmina tinha
suas caracteristicas fisicas a descrevendo com “[...] rosto arredon-
dado, cabelo crespo, grisalho, fino curto, amarrado na altura da
nuca, olhos castanho-escuros, nariz curto e grosso; labios finos;
méios e pés pequenos; med (1,58, pouco mais ou menos), morena”
(Morais Filho, 1975, p. 259 apud Adler, 2018), ou seja, uma mulher
negra. Além disso, foi uma menina bastarda, advinda de uma fami-
lia de pequenas posses, vivendo sob condicdes de segregacio racial
e social latentes (Zin, 2019).

A autora nasceu e cresceu no estado do Maranhdo do qual
nunca se ausentou. No século XVII, o Maranhéo teve um surgimento
glorioso no cendrio econ6mico da Colonia por causa de sua pre-
senca no mercado internacional desde a expulséo dos franceses, em
1615, e, mais tarde, ja no século XIX, ocupava o segundo lugar entre
os Estados industriais (Adler, 2018). Entre os anos de 1871 e 1914,
periodo de profundas transformacdes culturais presenciadas em
todo o cendrio mundial, o referido Estado viveu o periodo histérico
da Belle époque e ganhou intensidade e expressividade. O Maranh&o
foi entdo cendrio de poesia, de prosa e de grande producéo jornalis-
tica do século XIX, recebendo o titulo de Athenas Brasileira e apre-
sentando grandes nomes de intelectuais e escritores brasileiros.
Apesar disso, de acordo com Leal (1987) apud Adler (2018), a par-
ticipacdo feminina era rara devido ao fato de por muito tempo néo
se ter o mesmo acesso educacional por parte das damas do periodo,
ainda assim, Maria Firmina dos Reis escreveu e disponibilizou pro-
ducdes valorosas que ecoam até a contemporaneidade.

Maria Firmina do Reis nfo apenas usou o tempo e o espaco
para articular pensamentos e ideias acerca das implicacdes de suas
histérias, como também se pode ver nos seus textos, que a autora
pintou um retrato do Brasil do século XIX, bem como a ideologia
que direcionava a sociedade oitocentista brasileira da época. Em
sua narrativa, os microprocessos e as micropoliticas sdo articulados
colocando o negro, o indio e a mulher como sujeitos em um tempo de
segregacio e desvalorizacio latentes, vivendo a experiéncia da falta
de compaixao e das mazelas do cativeiro fisico, moral e intelectual.



De acordo com Rafael Balseiro Zin (2019), nos primeiros sécu-
los da histéria brasileira, a existéncia de escritos voltados para o
negro em defesa da liberdade dos escravizados foram quase nulos.
Tal experiéncia também revela a prépria autora e sua trajetéria pes-
soal de tristezas e sofrimentos, como aponta o autor, “perfilhando-
-se aos escravizados e seus descendentes, portanto, a maranhense
acaba manifestando, pela via literaria, seu pertencimento a esse
estrato da sociedade” (Zin, 2019, p. 49). Ao associar género e etnia,
a autora evidencia que a auséncia de liberdade do negro emana do
mesmo sistema de subordinacfo das mulheres (Duarte, 2009 apud
Zin, 2019).

O canone literario brasileiro se mostrava tal qual a sociedade
da época, sendo o resultado das primeiras reflexdes de historiado-
res e criticos brasileiros que ap6s a emancipacéo politica brasileira,
em 1822, foram responsdveis pela construcdo de uma histéria e
de uma literatura representativa. Conforme mostra Fernanda R.
Miranda (2019), o negro na literatura foi analisado primeiramente
por pesquisadores que provinham de dreas do conhecimento como
a histéria e os estudos sociais, sendo seus textos, durante muito
tempo, desconsiderados da categoria de objeto literario. Outro
ponto apresentado pela autora é que a obra literaria é um dos pro-
dutos da cultura e, no Brasil, devido ao seu sistema hierarquizado
de racas desde o inicio, instituiu-se fronteiras a circulacéo tanto da
ordem do discurso, como do pensamento social.

Tal posicionamento é explicado como pontua Baumgarten
(2014) no artigo “a historiografia literdria brasileira: experiéncias
contemporaneas”, em que a relevancia social assumida pela Histoéria
da Literatura se d4 tanto pela recuperacido do acervo literario das
comunidades nacionais quanto da elaboracdo da construcido de um
discurso que comprovasse a existéncia de uma cultura tnica. Como
citado anteriormente, embora uma cultura tunica fosse o objetivo
brasileiro nos anos que se seguiram apds a abolicdo da escravidio,
nio foi isso que de fato aconteceu. O Brasil se apresentava como é
até os dias de hoje: um pais miscigenado, tanto em questdes fenoti-
picas quanto culturalmente.



A tentativa de homogeneizacfo brasileira refletiu também na
literatura nacional a partir de autores que trataram as questdes
indianistas e de cativeiro quase que da mesma maneira, colocando
em segundo plano o negro, retratando-o como objeto decorativo
nas narrativas e envolvendo procedimentos que se vinculavam a
esteredtipos da estética branca dominante.

Até entéio, a producio literdria negra no Brasil se concentrava
na poesia contando com poucos romances, até mesmo pela comple-
xidade de producio, os romances de autoria negra eram minimos
ja que para produzir grandes narrativas era necessdario “6cio”, bem
como tempo para pesquisa e reflexdo. Tais coisas faltavam a popu-
lacdo negra de 1800.

Em contrapartida, a pesquisadora Fernanda R. Miranda
(2019) acrescenta outro fator que afeta objetivamente os poucos
autores negros de romance no Brasil: o apagamento concreto, his-
térico e sistémico destes, o apagamento da voz negra. De acordo
com Miranda (2018), quando se pensa na autoria negra feminina
a partir do género romance, é percebido “o silenciamento, a subal-
ternizacdo da voz, o emparedamento que neutraliza a circulacéo -
aspectos que historicamente atravessam a autoria negra no Brasil,
salientando a densa invisibilizacdo deste corpo autoral no texto
nacional” (Miranda, 2018, p. 275), apesar disso e do nimero redu-
zido de obras de autoria negra, nota-se que o género é um campo de
fertilidade para a escrita de mulheres negras.

Maria Firmina nfo dispunha de 6cio, uma mulher de poucas
posses tinha que arrumar meios para sobreviver, mas providenciou
tempo para pesquisa e reflexdo, além disso, tempo para escrever
apesar das dificuldades, pois apesar da cor de sua pele, nio possuia
fortuna, era bastarda e ficou 6rfa de mée. Ela teve sua voz silenciada
mesmo tendo escrito varios géneros literarios, dentre eles, o género
romance, todavia nfio aparece sendo citada em nenhuma bibliogra-
fia da historiografia literaria brasileira do século XX. Para Algemira
de Macedo Mendes (2016), Maria Firmina dos Reis seria perten-
cente ao paradigma de professora e escritora que, caso tivesse
sido levada em conta, alteraria o cAnone da histéria da literatura



brasileira. Ainda que Maria Firmina dos Reis tenha obtido uma boa
recepcdio em sua estreia, os anos que se seguiram foram de com-
pleta escuridéo e somente, em 1962, é redescoberta quando o his-
toriador e bibliéfilo paraibano Horacio de Almeida acha o romance
em sua versio original em um sebo do Rio de Janeiro (Muzart, 1999
apud Zin, 2019).

O romance de Maria Firmina dos Reis foi aclamado pela cri-
tica de sua época sendo considerado digno de ser lido néo sé pela
“singeleza e elegancia da escrita”, como pela autora possuir versos
“cheios de vivacidade (...) e do doce perfume dos sentimentos sai-
dos do coracdo sem ensaio nem afetacdio” (A imprensa apud Zin,
2019, p.41). Quanto ao seu estilo, percebe-se que sua obra pode ser
perfeitamente encaixada nos moldes roméanticos da estética brasi-
leira de sua época, pois como coloca Nascimento (2018), seu modo
de encadeamento romantico bem como o formato de seu discurso
narrativo contribuem para que haja “a evasido roméantica, a drama-
ticidade dos personagens, enquanto seres individuais e culturais,
a sentimentalidade que as envolve e o tom eloquente”, tais coisas
como elementos narrativos impostos esteticamente no Brasil por
um periodo do século XIX que contribuiram para a afirmacéo da
autora enquanto negra.

A autora foi silenciada por décadas, caindo entdo no esqueci-
mento e sé podendo ser resgatada pelo historiador. Ndo se sabe ao
certo o porqué disto ter acontecido, mas de acordo com Zin (2019),
isso se deu, provavelmente, “por conta do silenciamento ideol6-
gico vindo das elites condutoras da vida intelectual brasileira” (Zin,
2019, p. 28). Horacio de Almeida, portanto, ao compreender a valio-
sidade tanto histérica quanto cultural e literaria de seu achado aca-
bou por elaborar uma edicéo fac-similar do texto antes de doa-la
ao entdo governador maranhense Nunes Freire. Até os dias atuais
ndo se tem registro dessa edicéo original, podendo ser lida apenas
a verséo fac-simile.

Reconhece-se que a autora oitocentista ndo apenas discerne o
literario em si, mas faz interface com outras areas do saber, mesmo
que, talvez, de modo inconsciente. A partir de seus escritos vemos



nfo apenas a ficcio, mas a nocéo de experiéncia que o filésofo ale-
mao Walter Benjamin apresenta em seu texto Experiéncia e pobreza
(1987) como sendo a transformacio de um saber em uma sabedoria
que é transmitida em forma de uma histéria levando o ouvinte ou
leitor a reflexfo e a acdo (Morais, 2017). No caso de Maria Firmina,
ela usa a literatura como seu “objeto cultural” para abordar temas
que ainda hoje sdo relevantes, como as questdes raciais. Em um
meio cheio de experiéncias cientificas que endossaram a eugenia
brasileira, em que o negro era visto como raca inferior a ser usada e
nos séculos que se seguiram extirpados da sociedade, a experiéncia
trazida pela autora é real de quem conhecia e entendia o que era ser
negro e o que era ser mulher no Brasil oitocentista.

Enquanto escritora de literatura no periodo oitocentista bra-
sileiro, Maria Firmina dos Reis foi mais que uma escritora, ela foi a
primeira romancista negra, a primeira a dar voz ao negro em suas
narrativas, foi precursora de uma escrita que apenas na contempo-
raneidade seria reconhecida e replicada. Assim, podemos aferir que
em um contexto de segregacéo, racismo e inferiorizacdo da mulher
e de seus escritos, Maria Firmina dos Reis situa-se como uma flor
resistente no deserto hegemoénico branco que, mais tarde, vem a
ser descoberta, ndo apenas pela riqueza da historicidade em seus
escritos como também pela qualidade de sua literatura.

De acordo com Massuad Moisés (2007), é facil delimitar os
limites entre a andlise e a historiografia literaria. Enquanto uma se
preocupa apenas com 0 texto e suas interpretacdes, a outra apre-
senta tudo o que o circunscreve, ndo necessariamente fazendo uma
andlise critica, mas sempre a utilizando como ferramenta interpre-
tativa para as questdes histéricas que circunscrevem as obras. Até
aqui, os fatos foram ordenados segundo uma perspectiva histérica
acerca da biografia de Maria Firmina dos Reis, bem como de sua
condicdo enquanto mulher e negra no periodo oitocentista brasi-
leiro. Para o autor, a historiografia literdria se subdivide em duas:
a externa e a interna, sendo a primeira aquela que “se preocupa
com os fatos, a biografia dos escritores e das obras, a fortuna dos
textos, os nexos destes com a conjuntura cultural em que foram



produzidos” (Moisés, 2007, p.16) e a segunda como aquela que se
importa com “o conteudo das obras examinando-as do prisma das
ideias, pensamentos e sentimentos (temas, clichés, motivos mun-
dividéncias, etc.) que perduram no fio do tempo” (Moisés, 2007, p.
16).

Tendo em vista todo o contexto sociolégico, literdario e antro-
poldgico das producdes da escritora maranhense, vemos que em
Ursula (1859), sua primeira publicaciio, nio encontramos apenas
um, mas trés personagens negros que narram sua propria jornada
dentro da trama, evidenciando seu pioneirismo e sua humanidade,
sendo eles, Tulio, Preta Suzanna, Antero. Analogamente, em seu
conto A escrava (1887), com Joana e Gabriel.

O romance “Ursula”, narrado em terceira pessoa por um nar-
rador onisciente, conta a histéria de amor entre Tancredo e Ursula.
Como o préprio nome do livro sugere, toda a narrativa se desenrola
a partir da jovem 6rfa Ursula que sobrevive com sua mie doente
até a chegada de Tancredo, um rapaz recém-formado na faculdade
de Direito que retornando para sua casa acaba caindo enfermo no
meio da estrada, sendo encontrado por Tulio e cuidado por Ursula
e sua mée. Tal encontro faz surgir em Tancredo uma profunda pai-
xdo por Ursula e a partir disso vé-se o desenrolar dos personagens
em busca de viver esse amor tdo profundo. O que eles ndo esperam
é que com a partida de Tancredo e com o encontro inesperado de
Ursula com seu tio materno, o mesmo que assassinou seu pai, tdo
belo amor estaria em tio grave perigo. Ao vé-la, seu tio cego de pai-
xd0 quer a qualquer custo ter a sua sobrinha o que causa uma série
de tristezas.

Conforme as palavras de Zin (2019), o romance descreve os
“dramas vividos pela jovem Ursula e por sua desafortunada mae,
bem como as infelicidades de Tancredo, um estudante da Faculdade
de Direito de Sdo Paulo que fora traido pelo préprio pai” (Zin, 2019,
p- 58). A trama ainda conta com um vildo maldoso e sem escripu-
los que também se apaixona por Ursula e a persegue, cego pela sua
propria cobica. Além disso, a narrativa conta com os personagens
secundérios: Tulio, Susana e Antero, que vivem de modo comovente



o cativeiro psicoldgico e fisico de uma sociedade que deturpa os
valores cristdos a fim de explorar e oprimir os mais fracos. Deste
modo, Ursula é considerado o primeiro romance escrito por uma
mulher negra no Brasil, bem como o primeiro romance a registrar
temas afro-brasileiros ao tratar acerca da escraviddo na literatura.

O tempo da narrativa se d4 de maneira cronolégica, ou seja,
0s acontecimentos seguem uma ordem intercalando momentos de
flashbacks nos quais os personagens retomam lembrancas de sua
vida que j& aconteceram. Essa estratégia narrativa permite que o
leitor entenda as acdes dos personagens e obtenha dados acerca
destes que possibilitam uma melhor compreensio de como cada
um pensa e age.

Tulio, Suzana e Antero representam algumas das histérias que
milhares de homens e mulheres viveram. Autores, como Duarte
(2009) apud Zin (2019), afirmam que através da literatura a autora
acaba manifestando seu pertencimento a esse estrato, fazendo uma
associacfo ndo apenas entre sua realidade e a de seus personagens
como também associando a auséncia de liberdade do género femi-
nino e a auséncia de liberdade do negro.

Enquanto outros escritores contemporaneos de Firmina limi-
tavam o negro a um simples instrumento servil ou os retratavam
como pessoas de indole duvidosa, ela os coloca de formas distintas,
dando aos seus personagens histdrias tdo especificas e personali-
dades tdo marcantes que é possivel tracar perfis variados que vio
além dos esteredtipos baseados em teorias segregadoras.

Conforme aponta Ortiz (1985) e Ventura (1991), nesse peri-
odo, o Brasil fomentava uma série de pensamentos baseados na
teoria darwinista em que era colocada a raca ariana como supe-
rior as outras racas. Outros pensamentos da época eram a teoria
do embranquecimento e o higienismo em que o negro era pen-
sado nacionalmente como uma espécie de peste para o Brasil e o
para brasileiro, sendo necessario uma eliminacfo da raca. Em Nina
Rodrigues (2008), por exemplo, vemos que o negro é explicado a
partir da triade raca-crime-loucura donde resulta uma teoria que
preconiza que o negro tende “naturalmente” para o crime e para a



loucura dada a sua genética. Nina Rodrigues era médico e iniciou
os estudos afro-brasileiros no pais, portanto gozava de prestigio e
alcance no meio académico, bem como suas obras impactaram o
ideario nacional. De encontro a tudo isso, Maria Firmina dos Reis
apresenta seus personagens negros como a antitese de todas essas
ideias, um feito a ser reconhecido posto que realizado por uma
mulher negra.

O primeiro personagem negro a aparecer no romance é Tulio,
sua primeira aparicdo se d4 em seu encontro com Tancredo poucas
péaginas ap6s o comeco da narrativa. Enquanto o personagem trazia
um cantaro ou uma bilha procurando alguma fonte, ele, entéo, se
depara, como que por providéncia divina, com Tancredo caido em
um estado deploravel, podendo assim salvi-lo. Maria Firmina dos
Reis descreve Tulio como:

[...] um pobre rapaz, que ao muito parecia con-
tar vinte e cinco anos, e que na franca expres-
sdo de sua fisionomia: deixava adivinhar toda a
nobreza de um coracdo bem formado. O sangue
africano refervia-lhe nas veias; o misero ligava-
-se a odiosa cadeia da escraviddo; e embalde o
sangue ardente que herdara de seus pais, e que
0 nosso clima e a serviddo ndo puderam res-
friar, embalde - dissemos - se revoltava, porque
se lhe erguia como barreira - o poder do forte
contra o fraco. (...) assim é que o triste escravo
arrasta a vida de desgostos e de martirios, sem
esperancas e sem gozos! (Reis, 2017, p. 124).

A partir das palavras usadas para descrevé-lo, é possivel per-
ceber quio desafortunada é a vida de Tulio apesar de sua juven-
tude. Tal desventura é muito bem explicada quando se entende que
tal condicio pode ser explicada através do sangue africano que lhe
corre nas veias e sua condicio de escravo. Apesar de todas as maze-
las em sua alma entristecida pelo cativeiro vé-se que a escravidao
nio foi possivel de embrutecer a alma “porque os sentimentos



generosos, que Deus lhe implantou no coracgéo, permaneciam intac-
tos e puros como a sua alma. Era infeliz, mas era virtuoso (...)” (Reis,
2017, p. 124).

Podemos ver no personagem de Tulio o que muitos escrito-
res oitocentistas deixaram de lado quando colocaram personagens
negros em suas obras: a bondade, a nobreza e todas as virtudes que
Deus concede aos homens independentemente de suas condicdes.
Qualidades essas que também sdo desenvolvidas com a singela
amizade que nasce entre Tancredo e Tulio apés o encontro e a ajuda
que o escravo oferece ao mancebo. De acordo com Zin (2019), a
amizade que se estabelece entre eles revela uma grande diferenca
entre qualquer romance “acucarado” e um livro que busca rom-
per com o estado das coisas. O encontro dessas duas almas gene-
rosas mostra que o branco e o negro nfo estdo em polos opostos,
0 homem negro pode possuir, e no caso de Tulio possui, todas as
boas qualidades do homem branco, podendo-lhe até ser superior,
pois o que realmente importa néo é o sangue africano que lhe corre
nas veias, nem as caracteristicas fenotipicas que lhe distinguem,
muito menos a condicdo de serviddo a que se é sujeito, mas sim
suas intencdes e seu coracao.

Embora o sentimento de gratidao possa ter dado inicio a inte-
racdo dos personagens enquanto amigos, um propdsito maior a
mantém quando, mais tarde, ambos buscam salvar Ursula das gar-
ras do comendador. Os dois personagens podem ser vistos entio
como duas faces de um herdi, figura muito presente nos romances
da época, lutando contra as opressdes de um vildo que nesse caso
é representado como um senhor branco dono de escravos e rico e
¢ chamado de Comendador P, nfio apresentado outro nome além
do que indica seu papel social. E possivel perceber que lhe é ressal-
tada a patente e omitido o nome como um recurso para evidenciar
o mandonismo do personagem como seu principal aspecto.

Uma caracteristica bem presente neste romance é a presenca
de preceitos morais e éticos do cristianismo, bem como a devocéo a
Deus. Entretanto, ha também criticas aqueles que justificavam pra-
ticas de opresséo a seu proximo desconsiderando a sublime maxima



cristd que era o amor. Conforme Nascimento (2018, p. 131), “O
jovem escravo é parametro moral da bondade, da elevacdo humana
diante dos infortinios que o cometem”, possuindo, portanto, uma
dignidade superior as ordens determinadas pelo escravismo. Mais
especificamente, vemos que moralmente Tulio estd em consonan-
cia com o heréi da narrativa. Maria Firmina dos Reis coloca ambos
os personagens em igualdade perante o soberano criador, ambos
merecedores de iguais direitos e privilégios.

Mais a frente, o leitor depara-se com o capitulo intitulado
“Preta Suzanna” e, nele, é possivel ter acesso a histéria de uma
segunda personagem negra que nos é descrita como: “uma mulher
escrava, e negra como ele (Tulio)”; mas boa, e compassiva, que lhe
serviu de mée em quando lhe sorriu essa idade lisonjeira e feliz,
Unica na vida do homem que se grava no coraciio com caracteres de
amor - Unica, cuja recordacio nos apraz (..)” (Reis, 2017, p. 185).
J4 ai nas primeiras palavras que a descrevem, percebe-se o quio
negativa era a imagem do negro no Brasil de 1800, pois a autora ao
fazer uso da conjuncéo coordenativa adversativa mas no trecho “e
negra como ele, mas boa, e compassiva”, que de acordo com Cunha
& Cintra (2016), é usada quando para “ligar oracdes ou periodos
com as mesmas propriedades sintiticas, introduzindo frase que
denota basicamente oposicdo ou restricdo ao que foi dito”, apon-
tasse algo de suma importancia para a interpretacio deste frag-
mento do romance, como se o simples fato de ser negro fosse ser
considerado algo automaticamente distinto das qualidades de bon-
dade e compaixéo, sendo necessdrio que a autora explique para o
leitor oitocentista que Preta Suzanna era uma pessoa boa apesar de
sua cor.

Preta Suzanna entfo comeca a discorrer sobre os sofrimentos
que viveu no passado e até que ponto seus algozes foram capazes
de destruir-lhe o coracfo. Diferentemente de Tulio, as condi¢des
da escrava foram ainda mais sofridas, pois ela vivia em liberdade e
desfrutava de uma péatria querida e de entes que lhe eram caros e
passa a encarar desde o primeiro momento em que é sequestrada
as crueldades da ganancia do homem branco. Ao contar sua histéria



em primeira pessoa, Firmina permite a sua personagem a liberdade
de falar sobre suas dores e mostra que as qualidades com que des-
creviam Preta Suzanna apesar de seus sofrimentos nio podiam ser
dados aos homens brancos, pois os homens brancos sequestraram,
violaram e destruiram a vida de muitos negros que viviam livres em
sua pétria e com suas familias.

Neste interim, tem-se a presenca do Comendador P, o vildo de
toda a histéria, aquele que se apaixona obsessivamente pela sobri-
nha a ponto de persegui-la. Ele é descrito como um homem cruel
e constitui o centro de poder na trama, sendo um homem branco
com idade avancada, senhor de escravos, personificando assim, de
acordo com Miranda (2019), o “lugar do mandonismo”. Apesar das
tentativas, Ursula, Tancredo, Tulio e Preta Suzanna nio conseguem
escapar do “escravocrata cruel afeito a perversidades e predomi-
nante na ordem patriarcal que possui o poder de arruinar vidas”
(Miranda, 2019, p. 98). A partir dessa relacio, o romance acaba
desafiando a razdo eurocéntrica da época em que € escrito, pois se
encontram nos personagens, Tilio e Preta Suzanna, parametros de
maior humanidade.

Por fim, neste romance nos deparamos com 0 personagem
de Antero no capitulo intitulado “A dedicacdo”. Ao ser preso pelo
Comendador P, Tulio é deixado sob a guarda de Antero que é des-
crito como: “um escravo velho, que guardava a casa, e cujo maior
defeito era a afeicdo que tinha a todas as bebidas alcoolizadas”
(Reis, 2017, p. 250). Antero mostra-se diferente dos outros perso-
nagens: sua fidelidade estd com o cruel comendador, mas apesar
disso também sofria e era confrontado pelo seu vicio com a bebida.

Antero constitui-se como aquele que encontrou sua fuga no
alcool. Em uma interpretacéo psicanalitica do personagem, poder-
-se-ia refletir que seu vicio corresponde a uma pulsido de morte em
que através do prazer e da lenta autodestruicdo seu inconsciente
se manifesta a fim da libertacdo que ndo é possivel devido a sua
condicéo de escravo.

Entretanto, de acordo com Nascimento (2018), pode-se inter-
pretar tais atitudes como originalidade da identidade cultural do



velho africano, pois, através da cachaca, ele evoca sua Africa e sua
liberdade. No trecho em que Antero justifica seu vicio, ele diz “E
0 Unico vicio; e ainda por conserva-lo nfio prejudiquei a ninguém”
(Reis, 2017, p. 251). Quando Tulio indaga qual o conceito que o
comendador iré ter do excesso de fumo e bebida do velho, Antero
recorda: “(...) no meu tempo bebia muitas vezes; embriagava-me,
e ninguém me lancava isso em rosto; porque para sustentar meu
vicio ndo me faltavam meios. Trabalhava, e trabalhava muito, o
dinheiro era meu, ndo o esmolei” (Reis, 2017, p. 252).

Como coloca Nascimento (2018), ha em sua fala um compa-
rativo entre o Brasil e a sua patria, em que o primeiro representa o
espaco de escraviddo em que o personagem vive e o segundo é visto
como o local deliberdade. Tal ensejo é desenvolvido através da qua-
lidade da bebida e da possibilidade de sua compra, ja4 que na Africa
se tinha bebida mil vezes melhor, como também momentos de lazer
e de descanso, enquanto no Brasil sé se podia beber cachaca de pés-
sima qualidade, efeito da alienacdo do homem, simbolizando seu
fracasso e sua indpia.

No conto A escrava (1887), a autora vai se colocar através da
voz narrativa como a favor da abolicéo da escravidio ja que a obra é
publicada meses antes da promulgacéio da Lei Aurea, momento his-
térico no qual a sociedade brasileira encontrava-se dividida entre
abolicionistas e escravistas. De acordo com Pinto-Bailey (2018, p.
107), “a autora reescreve a realidade histérica a partir do ponto
de vista do sujeito negro, em contraste a perspectiva da sociedade
escravista”

Consoante Zin (2018), esse texto se configura como mais um
ato intelectual de consciéncia social de Firmina contra o estigma
dos negros, no Brasil, indo além de um manifesto contra a escravi-
d&o ja que se percebe um grande viés politico quando interpretado
mais a fundo. Apesar das diferencas de enredo entre o conto e o
romance Ursula, existe um ponto em comum, pois Maria Firmina
dos Reis continua a mostrar através de seus personagens negros
valores morais que faltam aos senhores de escravos.



O conto é iniciado “em um saldo onde se achavam reunidas
muitas pessoas distintas e bem colocadas na sociedade” (Reis,
2017, p. 359) que apds dialogarem sobre diversos temas, acabam
por tratar acerca do negro como elemento servil. Nesses primeiros
didlogos, percebe-se um posicionamento prévio a partir das falas
introdutérias que a personagem-narradora da trama manifesta,
uma vez que de acordo com ela “Por qualquer modo que encare-
mos a escravidéo, ela é, e serd sempre um grande mal” (Reis, 2017,
p. 360). Para defender seu ponto de vista, afirma quéo prejudicial é
a escravidio tanto para aqueles que a endossam como para aqueles
que sdo suas vitimas é que nossa narradora comeca a contar para
os ouvintes a histéria que d4 forma ao conto.

Ao encontrar com Gabriel nossa personagem-narradora o des-
creve como:

O rosto negro, e descarnado; suposto seu juve-
nil aspecto aljofarado de copioso suor, seus
membros alquebrados de cansaco, seus olhos
rasgados, ora deferindo luz errante, e trémula,
agitada e incerta traduzindo a excitacéo, e o
terror, tinham um qué de altamente interes-
sante. No fundo do coracdo daquele pobre
rapaz, devia haver rasgos de amor, e generosi-
dade (Reis, 2017, p. 363).

E possivel perceber que a descricio do rapaz negro mesmo que
inicial j4 aponta para as qualidades que, mais a frente, véo ser per-
cebidas com mais clareza: seu amor e sua generosidade. Mais uma
vez, a autora maranhense coloca o negro como exemplo de retiddo
apesar dos sofrimentos vivenciados pelo cativeiro. Gabriel ndo foge
simplesmente para se ver livre, ele o faz para resgatar e proteger,
mesmo ciente dos duros castigos que ird enfrentar por isso. Mesmo
sua mée sendo classificada como doida, ele a ama e dela cuida de tal
maneira que se arrisca por ela.

A mée de Gabriel, assim como a personagem Preta Suzanna
do romance Ursula, é uma méie que foi separada de seus filhos



pela escraviddo apresentado uma realidade ainda mais drastica.
Enquanto Preta Suzanna foi afastada da filha por conta de seu
sequestro, a méie de Gabriel é separada de seu filho, por este ter
nascido escravo, nio a pertencendo, portanto, e vendido pelo seu
senhor levando-a a loucura.

Deste modo, as imagens que Firmina apresenta no romance
através dos personagens negros até aqui analisados, representam
as relacdes que se mantinham no contexto sociocultural do pais e
da época em que foi escrito. O negro apesar de suas boas qualida-
des era continuamente vitima do sistema opressor, seu medo e suas
necessidades eram desconsiderados pelo discurso de desumaniza-
cdo dos escravos que fomentava ainda mais a opresséo social que
era vivida. A partir da narrativa do romance Ursula e da construcéo
psicoldgica dos personagens, hd uma defesa da humanidade dos
que eram escravizados. No momento em que Tulio, Preta Suzanna e
Antero possuem grandes falas para contar sua histdria e descrever
as atrocidades vividas no cativeiro

A recorréncia da figura positiva do negro nas obras analisadas
deixa claro o posicionamento ideolégico de Maria Firmina dos Reis,
o que reflete e evidencia o que é chamado nas Ciéncias Sociais de
reflexividade. Segundo Paugam (2015), o olhar reflexivo do socid-
logo(a), do pesquisador(a), o que estendemos aqui ao olhar tam-
bém do escritor(a) (por que ndo0???), é revelado “ao longo de toda
a sua postura analitica, sua relacdo com o campo pesquisado, sua
interpretacdo dos resultados, seu engajamento na vida da cidade”
(Paugam, 2015, p. 355) e dos cendrios vislumbrados, e da maneira
como constroem suas narrativas. Sendo assim, é possivel afirmar
que, tendo em vista que as grandes disputas ideolégicas quanto a
raca, como por exemplo a ideologia do branqueamento e a causa
abolicionista, que foram travadas no século XIX, a maneira como
Maria Firmina dos Reis constréi suas narrativas aqui analisadas é
fortemente marcada pela reflexividade.

Cumpre ainda destacar que a autora supracitada ainda uti-
liza de argumentos biblicos para compor suas narrativas como um
recurso de autoridade, haja vista ser o Brasil, especialmente o da



época, eminentemente cristdo e da Igreja gozar de autoridade ao
ser vista de modo privilegiado como fonte do conhecimento e da
verdade nesse periodo da histdria brasileira. A repeticdo do lugar
do negro enquanto vitima em suas obras evidenciam os crimes
cometidos por um sistema escravagista e eugénico contra vidas
inocentes, contra pessoas de boa alma e de bom carater que foram
injusticadas pela ciéncia e pela sociedade de modo mais geral.

Tendo em vista toda a obra de Maria Firmina dos Reis, é possi-
vel registrar que ela através de seus escritos fez muitas dentncias
do sistema opressor e violento que engendra a sociedade brasileira
oitocentista. A autora, de maneira bem articulada, deu voz aos que
eram silenciados pelo sistema de escravidio que por muito tempo
atrasou o pais e explorou inocentes. Seus personagens negros
demonstram a variedade de histérias de sofrimentos que foram
vivenciadas pelo e no cativeiro, sem deixarem de mostrar que as
distin¢bes entre os seres humanos devem ser realizadas a partir
de julgamentos e avaliacdes ndo deterministas do ponto de vista
étnico-racial.
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LIMA BARRETO E MAURA LOPES CANGADO:
OS FORAS DA LITERATURA

Abdias Correia de Cantalice Neto

Introducao

que propomos neste estudo é analisar nas obras Didrio do

hospicio de Lima Barreto e Hospicio é Deus de Maura Lopes
Cancado como se desenvolve a questio do fora da linguagem ou,
mais especificamente, o fora da literatura, ou a literatura enquanto
fora. As obras em estudo foram produzidas em espacos nos quais
os autores se encontravam confinados, a saber, o hospicio. Nesse
sentido, denominamos as producdes estudadas como uma escrita
que parte de uma experiéncia: a experiéncia de ter transitado por
espacos marcadamente criados para o confinamento da loucura.
Notadamente, faz-se necessario discutir, e assim adotaremos ques-
toes relacionadas com a ideia de confinamento no que tange ao sis-
tema manicomial, assim como a questido da loucura que assumiu,
ao longo dos séculos, novos desdobramentos, como por exemplo, o
conceito de desrazéo. Conceito caro a critica moderna que permite
reposicionar os discursos em torno da loucura em outras perspec-
tivas. Uma delas na esteira de Peter P4l Pelbart, que traz um con-
traponto entre loucura e desrazdo. Para Pelbart, a desrazéo é “uma
modalidade de experiéncia e saber exterior a4 razéo e, por isso,



nio contraditéria com ela, mas com a qual uma ‘comunicacio’ nio
estava excluida” (Pelbart, 2009, p. 51, grifo do autor). Assim, o texto
literario produzido num hospicio, por exemplo, tende a reforcar a
experiéncia do confinamento pelo sujeito da escrita em um espaco
que tende a anular ndo menos que o sujeito que se propde a ter voz,
a propria voz inscrita e escrita no papel.

A producéo literdria do confinamento transita em torno de
questdes relacionadas com as operacdes que o poder exerce sobre
os corpos. Aqueles que se encontram sobre controle do Estado
dentro de uma instituicdo total representam, nessa estrutura de
controle e domesticacédo dos corpos, a impossibilidade de qualquer
emancipacdo do sujeito confinado, pois se tornam déceis ante a
imposicéo e opressdo de um Estado disciplinador.

Na esteira de Foucault, as relacdes de poder se estruturavam
em torno das operacdes que envolvem os dispositivos disciplina-
res, instituindo-se a “formacéo de uma sociedade disciplinar nesse
movimento que vai das disciplinas fechadas, espécie de ‘quarentena’
social, até o mecanismo indefinidamente generalizével do ‘panop-
tismo™ (Foucault, 2013, p. 204, grifos do autor). Assim, a sociedade,
classificada pelo estudioso francés como uma sociedade disciplinar,
produz “os efeitos de poder até os elementos mais ténues e mais
longinquos”. E “assegura uma distribuicfo infinitesimal das relacoes
de poder” (Foucault, 2013, p. 204) e organiza a partir da configura-
cdo da sociedade europeia no periodo de ascenséo do capitalismo e
continua queda do regime mondarquico absolutista.

As narrativas produzidas dentro do hospicio trazem como des-
taque a experiéncia do confinamento. Estas narrativas passaram
a pertencer ao corpus de andlise por serem producdes em que 0s
autores, com destaque para Lima Barreto e Maura Lopes Cancado,
produziram suas obras numa intrinseca relacio com a prépria ideia
de espaco, de lugar fechado, de uma instituicio total, ou de con-
trole. A literatura origindria de um confinamento tende a ser ela o
préprio fora. Pois a literatura é capaz de criar ndo o mundo real do
sujeito delirante, mas o mundo em que a percepcdo desse sujeito
é revelada. Dessa forma, quando se fala de um mundo criado pela



literatura e sua relacdo com o fora, “nio se fala de um mundo que
se encontra além ou aquém do nosso. Fala-se precisamente deste
mundo, mas desdobrado em sua outra versido” (Levy, 2011, p. 26),
portanto, a producéo literaria de confinamento é esse mundo des-
dobrado. Nesse sentido, o mundo criado por Lima Barreto e Maura
Lopes Cancado é o proprio fora. A escrita do confinamento é a voz
excluida de um sujeito violado em um dentro que a linguagem lite-
raria consegue romper.

A literatura do hospicio: narrativas de confinamento
e o fora da literatura

As producdes literarias de Lima Barreto e Maura Lopes
Cancado, quando estes se encontravam confinados em um manico-
mio, tendem a apresentar-se numa intrinseca relacdo com a reali-
dade a sua volta. A escrita de hospicio se apresenta como uma forma
de resisténcia as barreiras impostas pela prépria intencionalidade
e estruturacdo da manicomializacéo - espaco criado para depositar,
numa ética biopolitica, os “anormais”, os “dejetos sociais”, o louco.
A relacio entre espacos de producéo e o como a literatura alcanca,
a partir desse fechamento, o fora representa de fato o que nos pro-
pomos a analisar: a linguagem literaria como possibilidade de afir-
macio da experiéncia apreendida, projetando, de certa forma, a
literatura para o fora que s escrita literdria pode alcancar. Assim,
na esteira de Blanchot (2011a), a literatura é capaz de fundar seu
préprio mundo, pois a “arte é real na obra. A obra é real no mundo,
porque ai se realiza (de acordo com ele, mesmo no abalo e na rup-
tura) porque ela ajuda a sua realizacéo e s6 terd repouso no mundo
onde o homem serd por exceléncia” (Blanchot, 2011a, p. 231). A
producio literdria oriunda da experiéncia do sujeito marginalizado
e depositado numa instituicdo de controle se abre para o fora. Fora
este que faz com que o discurso literdrio nio seja limitado, mas, a
partir desta abertura da linguagem, possibilite, na prépria litera-
tura de experiéncia do hospicio, a criacdo de mundos impossiveis.



Nesse sentido, a literatura do hospicio é uma forma de resis-
téncia aos espagos criados para serem instituicdes totais que tém
como funcéo principal, na esteira de Goffman (1974), impor bar-
reiras entre os confinados e a exterioridade. Por se tratar de obras
produzidas em espacos de confinamento, lugar em que as vozes
subalternas sdo cerceadas, condicionadas ao controle do poder,
produzir literatura nesses espacos é, além de quebrar as l6gicas da
propria ideia de espacializacio no hospicio, romper com a légica da
escrita em si. Assim, a producédo literdria origindria da experiéncia
do hospicio representa o fora na literatura de confinamento.

O autor confinado produz o relato, a partir de um medo de
quem assim o condicionou, sobre a manifestacdo de si. Como lem-
bra Butler sobre a escrita de si “sdo o medo e o terror que nos tor-
nam moralmente responsaveis” (Butler, 2019, p. 22). O relato de si,
a autobiografia ou o didrio como produtos literarios sdo narrativas
que transformam um sujeito da escrita, louco ou preso, nas pala-
vras da Butler (2019, p. 23), “seres autonarrativos”. O que permite
que suas narrativas sirvam também como uma forma de resistén-
cia contra o contexto de producéo de sua escrita. As producdes do
sujeito louco se opdem aos varios sistemas de controles que o poder
exerce sobre os corpos de todo aquele que se encontra dominado,
subordinado nesses espacos de confinamento.

Lima Barreto com seu Didrio do hospicio inicia sua experiéncia
literdria enquanto produtor de narrativa de si. As narrativas oriun-
das de espacos de confinamento partem da escrita de um sujeito
que se opde a um ethos coletivo. Ethos que opera, nesse sentido,
como um instrumento de forca sobre aquele que narra a si, princi-
palmente pela sua condicéo de confinado. O louco, de certa forma,
é o detentor da escrita. Lima Barreto, assim como Maura Lopes
Cancado, em seu didrio, instituem uma narrativa de si. A voz do
autor, marcada na narrativa, representa uma ruptura na barreira da
prépria loucura. O sujeito em seu delirio narra-se. A loucura, nesse
caso, é a propria fenda. Fenda que faz com que a loucura se torne
doenca e a literatura sua cura, (Deleuze, 2019).



Lima Barreto produziu sua narrativa de si mesmo, em especial,
seu Didrio do hospicio quando se encontrava em uma instituicdo de
controle. Nesse mesmo contexto, a escritora Maura Lopes Cancado,
em seu didrio, constréi uma narrativa de si na qual ela, Maura, é
a personagem central em seu estdgio delirante. Confinada em um
hospicio, Maura Lopes Cancado consegue, através de sua escrita,
ultrapassar os dentros da prépria condi¢do como escritora louca.

A literatura do hospicio e sua relagao com o fora

Dessa forma, as reflexdes elencadas acima podem ser compre-
endidas a partir de uma unica palavra: confinamento. Claro que a
ideia de producéo do confinamento estd diretamente relacionada
com as condicdes de producéo e de como tal obra literaria, oriunda
desse espaco, possa alcancar o fora. Ao enveredar pelo confina-
mento, pautamos a nossa interpretacio para um dos varios signi-
ficados que o termo venha a ter. Trazemos o confinamento como
espaco reservado para a insercio de dejetos sociais. Os, nas pala-
vras de Foucault, “anormais”. Aquele que deve ser colocado fora do
convivio de seus pares. Assim quando ligamos o significante “con-
finamento” & producio de uma escrita em lugares fechados, insti-
tui-se, assim, uma intrinseca relacio com a literatura que o espago
de confinamento deu origem. Neste sentido, o condicionamento do
sujeito da escrita em ser produtor de literatura num lugar em que a
escrita do confinado néo seria possivel.

Os discursos produzidos nos espacos de confinamentos ten-
dem a direcionar para um outro lugar, num permanente didlogo
entre o dentro e o fora. Para Maingueneau, “a paratopia envolve
o processo criador, que também a envolve: fazer uma obra é, num
s6 movimento, produzi-la e construir por esse mesmo ato as con-
dicbes que permitem produzir essa obra” (Maingueneau, 2012, p.
109), permitindo que a narrativa, de todo modo, condicione em
si as particularidades inerentes a literatura. A escrita de confina-
mento, neste caso, além do préprio ato de escrever e do préprio
espaco de producéo se torna uma ruptura na linguagem literaria.



A producio literaria da loucura representa a capacidade que
a literatura tem de enveredar pelos espacos de producéo, pelos
contextos nos quais as obras sdo produzidas. Sendo que, nédo sdo
apenas nesses espacos de producfo que a literatura posiciona o
discurso com relacéo a seu fora, mas também no que ha de anterior
e interior ao préprio ato de escrever, pois na interioridade da obra
que se encontra o fora:

[...] exterioridade radical a prova da qual a obra
se forma, como se o que estd mais fora dela
fosse sempre, para aquele que escreve, seu
ponto mais intimo, de modo que ele precisa, por
um movimento muito arriscado, ir incessan-
temente até o extremo limite do espac¢o, man-
ter-se como que no fim de si mesmo, no fim do
género que ele acredita seguir, da histéria que
acredita contar, e de toda escrita, ali onde nao
pode mais continuar: é ali que ele deve ficar,
sem ceder, para que ali, em certo momento,
tudo comece (Blanchot, 2018, p. 131).

Apesar de a ideia de espaco de confinamento ser o elemento
condutor por se tratar da experiéncia marcadamente presente na
escrita da loucura, nota-se que a escrita literdria da loucura deixa
transparecer o papel fundamental desse fora enquanto produto da
escrita, ndo mais em um interior, ou anterior a prépria escrita, mas
além da prépria literatura enquanto criacio em um espaco fechado.

A escrita literdria produzida, de certa forma, pela loucura
nao a auséncia de obra, mas sua pertinéncia no campo da escrita
enquanto produto de um autor louco. Nas palavras de Cancado
(1991, p. 24), o delirio institucionaliza a escrita da loucura, pois:

Estarei sendo severa comigo mesma? Teria
sido diferente meu modo de ser se meus
pais soubessem orientar-me? Naturalmente,
creio que sim. [...] Uma boa orientacéo, entre-
tanto, poderia ter corrigido esse defeito de



personalidade. Ou néo? Terei atingido o que
eles jamais poderiam alcancar? Estaria deslo-
cada no meio deles? Acredito que sim e os fatos
provam. Verdade que adquiri (ndo sei como)
liberdade total em relacéo a tudo e todos que
me cercavam, desde a mais pequena infancia.
Faltavam-me meios para fugir aquele clima de
asfixia. Entdo eu sonhava.

Aloucura em Cancado, nio necessariamente é um dentro. Mas
ja dar indicios dessa crise em torno da razoabilidade. A literatura
enquanto linguagem subjetivada produzida pelo sujeito do confi-
namento, em si, é uma quebra na linguagem. Dar vazio a essa voz,
mesmo que essa linguagem tenha sido tratada ao longo dos anos
como auséncia, vazio, excluida, o sujeito da escrita assume sua
experiéncia como expressdo de sua linguagem. Assim, ela transita
entre a racionalidade marcada pelo reconhecimento, pois “adquiri
(nfio sei como) liberdade total em relacéo a tudo e todos que me
cercavam, desde a mais pequena infancia” (Cancado, 1991, p. 24) e
o delirio, marcado pelo que ela mesma afirmava, “entéo eu sonhava”
(Cancado, 1991, p. 24). A escrita da loucura se torna literatura a
partir do momento em que o sujeito da criacdo consegue através
da escrita narrar suas experiéncias. Maura Lopes Cancado é escrita.
Ela, em seu didrio, narra suas experiéncias ao longo do tempo em
que esteve interna em um hospicio. Assim, pode-se afirmar que
Maura Lopes Cancado e Lima Barreto produzem literatura.

A linguagem, aparentemente sem sentido, da loucura possibi-
litou a Maura Lopes Cancado delirar em seu “sonho”. Dessa forma,
ela é parte da fenda que a linguagem literaria produz. A escrita da
loucura é a parte da linguagem em que se expde o quanto a lite-
ratura produz e é capaz de produzir o possivel naquilo que ela é:
poténcia. Ao se encontrar marcada no papel se torna o que de fato
ja é: o fora da literatura. Maura Lopes Cancado enquanto ser da
loucura reposiciona na literatura o discurso enquanto experiéncia
do confinamento. Da mesma forma Lima Barreto também assim o
faz. Lima Barreto transita numa relacio de concomitancia entre o



produto da desrazio, quando este se encontrava em delirio alcoé-
lico, e a razoabilidade contida na linguagem literdria. Para o autor
carioca, a loucura é também visdo de si. Lima Barreto em seu confi-
namento afirma que:

De mim para mim, tenho certeza que néo sou
louco; mas devido ao élcool, misturado com
toda espécie de apreensdes que as dificuldades
de minha vida material h4 seis anos me asso-
berbam, de quando em quando dou sinais de
loucura: deliro (Barreto, 2017, p. 34).

Ao reconhecer o espaco de confinamento da loucura no con-
texto em que se encontra, o autor se situa num conflito contrario ao
préprio lugar. Lugar de indigéncia. Mas também, lugar de reificacio.
Lima Barreto reivindica na escrita uma reflexdo em torno daquilo
que para ele é desumano, cruel. Ele se inquieta em sua poténcia
literaria ao perceber que a instituicdo na qual ele se encontra depo-
sitado arranca-lhe sua intimidade, pois “tiram-nos a roupa que
trazemos e ddo-nos uma outra, sé capaz de cobrir a nudez, e nem
chinelos ou tamancos nos ddo” (Barreto, 2017, p. 34). Essa impo-
sicdo sobre a loucura tem sua relacdo com a prépria intencéo do
poder de regular a loucura e o louco em seu assujeitamento. Nessa
relacio de poder, os corpos doceis “sdo da proveniéncia mais
diversa, originando-se em geral das camadas mais pobres da nossa
gente pobre” (Barreto, 2017, p. 38). Lima Barreto, ao tempo que
escreve, denuncia as misérias impostas a uma sociedade margina-
lizada, inserida dentro das muralhas de um hospicio. Lima Barreto
aprisionado nos espacos de confinamento da loucura, de certa
forma, racionaliza como verdade essas barreiras nas quais ele, o
sujeito autor se aprisiona, pois a prépria ideia de loucura se torna
confusa em sua producéo “o que hd em mim, meu Deus? Loucura?
Quem sabe 14?” (Barreto, 2017, p. 53). Nesse sentido, a imposicdo
que o poder se utiliza da loucura o condiciona a aceitar a normati-
zacdo da ciéncia. Essa manifestacéo artistica da linguagem transita
entre a obra e sua ruptura como desdobramento. Lima Barreto é o



sujeito da desrazdo, mas que ao narrar suas experiéncias no Didrio
do hospicio se encontra ante a um produto literdrio, muito além do
préprio conceito de didrio, produzindo, em sua singularidade, a voz
do sujeito delirante que permite condiciond-lo a ser o além da pré-
pria escrita.

O diario de Lima Barreto e o didrio de Maura Lopes represen-
tam uma chave para expressar a experiéncia do hospicio na sua
singular qualificacfo. A literatura dos autores estudados vai muito
além do cientificismo contido no préprio saber médico, o saber em
torno da linguagem, pois:

O diario intimo, que parece téo livre de forma,
tdo docil aos movimentos da vida e capaz
de todas as liberdades ja que pensamentos,
sonhos, ficcdes, comentarios de si mesmo,
acontecimentos importantes, insignificantes,
tudo lhe convém, na ordem e na desordem que
se quiser, é submetido a uma cldusula aparen-
temente leve, mas perigosa: deve respeitar o
calenddrio (Blanchot, 2018, p. 270).

O sujeito delirante, neste caso, é o sujeito produtor. A lingua-
gem, sua ferramenta mesmo na loucura, transforma-se em litera-
tura. Ndo sé no interior da prépria linguagem, enquanto arte da
escrita, mas como externalidade através da literatura na qual o
autor reposiciona sua voz, pois como aponta Barreto “A literatura
ou me mata ou me di o que eu peco dela” (Barreto, 2017, p. 36).
Dessa forma, o transito entre linguagem literdria e sua relacio com
o sujeito produtor transforma essalinguagem em poténcia. Poténcia
nédo necessariamente desse sujeito da escrita, mas naquilo no qual
o sujeito se transformou. O sujeito da desrazio opera sua escrita
contraria a institucionalizacdo da ideia de um “Eu” detentor do dis-
curso, tornando-se, assim, produtor da escrita de confinamento.

A arte da escrita ja representa uma certa radicalidade num

espaco livre de intervencdes. Quando essa passa a ser produ-
zida nos espacos reservados a sistematizacio, a dominacio, a



domesticacédo do sujeito, representa a poténcia que sé se encontra
na literatura. Neste caso, estamos diante de uma poténcia da potén-
cia. Uma poténcia ao quadrado. Produzir no hospicio é radicalizar
a propria ideia de fechamento. E abrir a literatura para um fora. No
caso da escrita da loucura, a resisténcia contra o poder que oprime
é na propria literatura. A literatura é ruptura. A literatura é uma
dobra sobre si que extrapola os espacos de confinamentos. O corpo
do louco passa a ser moldado pela racionalidade imposta social-
mente aos corpos assujeitados. Sdo nos confrontos entre os sujeitos
confinados, estes subalternizados pelas relacées de poder, e seus
dispositivos de controle que as relacdes passam a ser “mediadas
pela instancia superior do poder” (Safatle, 2016, p. 39). Sendo, por-
tanto, sujeitos controlados que, somente pela linguagem escrita, se
alcanca o fora da literatura. A literatura do hospicio por néo perten-
cer a uma légica de escrituracéo convencional, ultrapassa as fendas
deixadas pela prépria linguagem.

A literatura produzida no hospicio: o confinamento da loucura

Lima Barreto, que, em estagio de delirio, é aprisionado em um
hospicio, resistiu a prépria ideia de loucura, pois, como o préprio
autor afirma em seu didrio, “de mim para mim, tenho certeza que
nio sou louco; mas... de quando em quando dou sinais de loucura:
deliro” (Barreto, 2017, p. 34). A consciéncia de Lima Barreto remete
para a nfo aceitacido da loucura em si. Esta, por sinal, instituciona-
lizada e imposta pela sociedade como produto de um saber-poder.
O pensamento do louco ao se tornar literatura pde em evidéncia
a marca da prépria literatura enquanto resisténcia. Resisténcia ao
discurso normatizado da ciéncia e ruptura com o espaco de inser-
cdo do sujeito. Nesse sentido, observa-se o que o autor afirma sobre
seu estdgio enquanto interno de um hospicio:

Penso assim, as vezes, mas, em outras, queria
matar em mim todo o desejo, aniquilar aos pou-
cos a minha vida e sumir-me no todo universal.



Esta passagem varias vezes no Hospicio e
outros hospitais deu-me néo sei que dolorosa
angustia de viver que me parece ser sem remé-
dio a minha dor (Barreto, 2017, p. 34).

A dor expressa na escrita literaria de Lima Barreto representa
um estagio em que a razdo contida na linguagem proposta pelo
autor o transforma no sujeito da voz. O autor, estando confinado
em um hospicio, recepciona para si as mazelas do préprio hospicio.

Maura Lopes Cancado narra em seu livro mais conhe-
cido, Hospicio é Deus, a histéria de vida. Nesse livro, a autora faz da
prépria arte sua histéria de vida ou da prépria vida uma obra de
arte. Para Maura Lopes Cancado, o hospicio é nebuloso. O hospicio
é aquilo que a escrita consegue expressar. Foi através da literatura
que a autora conseguiu narrar a experiéncia tragica da internali-
zacdo, afirmando que “h4 tempos escrevi um conto, no qual dizia
ser aqui ‘uma cidade triste de uniformes azuis e jalecos brancos™
(Cancado, 1991, p. 30-31, grifo da autora). Nota-se que a literatura
serve nio apenas como percepc¢do da realidade a sua volta, como
também construcéio do sujeito da escrita. Neste caso, o louco, que
passa a ter em sua arte uma ruptura com a normatizacéo da lou-
cura, consegue, através da escrita, romper as barreiras de propria
normatizacio da loucura pela literatura.

Na narrativa, Maura Lopes Cancado faz da arte de escrever
essa fuga. A autora afirma que o lugar de producéo é seu campo de
visdo sobre o mundo sombrio a sua volta. Mundo no qual a autora
tende a ultrapassar os muros do hospicio, fazendo de sua arte um
permanente apontar para o fora. Apontar para fora como possibi-
lidade criadora, pois “a literatura ndo é uma explicacdo do mundo,
mas a possibilidade de vivenciar o outro do mundo” (Levy, 2011, p.
27, grifo da autora). Isto é, a arte de Maura Lopes Cancado ao criar
mundos reposiciona a literatura enquanto fora. pois:

Aqui estou de novo nesta “cidade triste”, é daqui
que escrevo. Nao sei se rasgarei essas paginas,
se as darei ao médico, se as guardarei para



serem lidas mais tarde. Nao sei se tém algum
valor. Ignoro se tenho algum valor, ainda no
sofrimento. Sou uma que veio voluntariamente
para esta cidade - talvez seja a Unica diferenca.
Com o que escrevo poderia mandar aos “que
ndo sabem” uma mensagem do nosso mundo
sombrio. Dizem que escrevo bem. N&o sei.
Muitas internadas escrevem. O que escrevem
nfo chega a ninguém - parece fazé-lo para elas
mesmas. Jamais consegui entender-lhes a men-
sagem. Isto talvez ndo tenha a menor importan-
cia (Cancado, 1991, p. 30-31, grifos da autora).

Nota-se que o alcance de sua escrita ja ultrapassa as barrei-
ras do confinamento. Primeira ruptura ao projetar sua escrita. As
demais internas, segundo a autora, escrevem, mas ndo alcancam a
projecdo que qualquer outra escrita poderia alcancar, pois “o que
escrevem nio chega a ninguém” (Cancado, 1991, p. 31). E impor-
tante salientar que a autora de Hospicio é Deus tem na escrita uma
forma de romper com as barreiras da prépria loucura, pois esta,
além de ter consciéncia da prépria loucura, detém o privilégio de
pertencer a um grupo seleto da sociedade, a classe alta. A escrita
de Cancado entra para a posteridade como um exemplo de fuga
da autora, pois mesmo na loucura, ela propde a loucura enquanto
devir. Assim, a autora afirma, “néo sei se rasgarei essas paginas [...]
se as guardarei para serem lidas mais tarde”. Esta posteridade con-
tida em sua obra num permanente devir da loucura representa uma
quebra na légica do poder. O fora, nesse caso, é a prépria literatura
que permanece.

Maura Lopes Cancado, ao escrever seu didrio, rompe com
aquele que, ndo sé domina, mas humilha o sujeito louco a se enqua-
drar naquilo que a sociedade lhe impde como forma de controle
daqueles que ndo mais se adequam as relacdes sociais:

Um dia, em que um dos médicos entrou na
secdo, pedi-lhe com arrogancia que me dei-
xasse sair. Fingiu ndo escutar-me. Irritei-me:’



- Se o senhor continuar negando-se a ouvir-me,
quebrarei toda esta secdo. Darei um verdadeiro
show’. Ele nédo respondeu. Olhou para o enfer-
meiro que o acompanhava. Subitamente me vi
atirada ao chéo por um golpe. Fiquei surpresa
e humilhada. Olhei para o médico e perguntei-
-lhe: ‘- O senhor teve coragem? Como pdde?’ Riu
e disse: ‘- Ainda vai dar o show, dona Maura?
Ainda vai?’ Muitas internadas presentes olha-
vam-me quietas. Levantei-me impotente e
humilhada. Imediatamente o enfermeiro ati-
rou-me ao chio (Cancado, 1991, p.139).

O espaco de fechamento do louco enquanto aprisionamento
da loucura foi pensado pelas instancias de poder para controlar os
corpos ddceis a partir de um saber, mais especificamente, um saber
médico. A loucura como quebra nessa légica traz em seu bojo sig-
nificativo uma poténcia e uma afirmacéo. A violéncia produzida,
por parte da sociedade, contra aqueles que séo tratados como fora
da regra é continua e manifesta. Uma sociedade que produz uma
separacdo para se ter aquilo que de fato ela deseja: gerar sujeitos
pacificados e receptores das operacées do poder através de seus dis-
positivos, é uma sociedade opressora. A condicio do louco enquanto
sujeito subordinado, dominado, aprisionado se abre para o fora
através da literatura. Nessa esteira de domesticacdo dos corpos,
Cancado aponta para essa espacializacdo no controle do doente:

Doentes mentais, ou como tais considerados.
Além do hospital onde me encontro existem: IP
(Instituto de Psiquiatria), onde se fazem inter-
nacdes (estive 14 dois meses. E caotico.) Bloco
Meédico-Cirurgico, Isolamento (Hospital Braule
Pinto - doencas contagiosas, tuberculose prin-
cipalmente), Hospital Pedro II e Instituto de
Neuropsiquiatria Infantil. (..) H4 também o
Servico de Ocupacido Terapéutica do Centro.
Serve, ou devia servir, a todos os hospitais
(Cancado, 1991, p. 31).



Pode-se observar que o hospicio ou qualquer instituicdo de
controle produzida pelas instancias de poder operam na esteira
daquilo que Arbex (2019) denomina de espaco propicio a um
genocidio do sujeito louco, ou daqueles que nio se adequam a uma
racionalidade imposta pela sociedade que deseja se livrar de seus
sujeitos delirantes. As instituicdes psiquidtricas aqui do Brasil,
nio diferente das pensadas na Europa, servem para controlar os
sujeitos do delirio ou o sujeito desarrazoado, pois tais institui-
cdes “parecem mais com campos de concentragdo para pobres, ou
com empresas publicas de depdsito industrial dos dejetos sociais”
(Wacquant, 2011, p. 13, grifos do autor).

Nessa realidade biopolitica do controle sobre a vida, o saber,
em especial, o saber médico, por exemplo, através da psiquiatriza-
cdo e a medicalizacdo da loucura, opera sobre os corpos dos loucos
a fim de impor, ndo a verdade imbuida nesse saber da literatura,
mas o saber da ciéncia, no intuito de impor um controle sobre a
loucura com os possiveis dispositivos de poder. A escrita, produ-
zida em espacos de confinamento da loucura, representa, de certa
forma, uma ruptura contra a imposicdo do saber médico. Esse
poder que opera na ciéncia produz efeitos norteadores sobre os
corpos que resistem, através da escrita, em Lima Barreto e Maura
Lopes Cancado.

A literatura da loucura passa a ser uma dobra na linguagem
que se emancipa com o discurso do louco como um saber que per-
mite ter consciéncia da externalidade da linguagem, pois ao escre-
ver, de certa forma, resistindo aos impérios do saber cientifico,
Maura Lopes Cancado reposiciona seu discurso em torno da escrita
de si como a dobra que a literatura consegue fazer sobre outra lin-
guagem, o saber médico, por exemplo:

Compreendi: o absurdo disto. E monstruoso.
Os médicos sdo de uma incoeréncia escan-
dalosa; por mais que queiram negar, estfo
de acordo com os ‘castigos’, aprovam-nos ou
mandam até mesmo aplica-los. [...] Entretanto,
o médico, depois de rotular um individuo de



irresponsdvel, inconsciente, exige deste mesmo
individuo a responsabilidade de seus atos, ao
mandar (ou permitir que se faca) castiga-lo. De
que falta pode um louco ser acusado? De ser
louco? E o que venho observando e sentindo
na carne (Cancado, 1991, p. 78).

A literatura perpassa, a partir desse nucleo produtor repre-
sentado pelas obras de Lima Barreto e Maura Lopes Cancado, esse
processo rizomatico, para lembrar Deleuze (2017) que extrapola,
em suas ramificagdes para um outro espaco nio mais fechado, mas
aberto ao mundo das possiblidades de criacdo, sé encontrado na
literatura. Ao escrever um diario, Lima Barreto (2017) e Maura
Lopes Cancado (1991) instalam, em seu estatuto literdario, uma
producéo artistica com teor de verdade. Literatura que se torna
desdobramento da linguagem, rompendo com as idiossincrasias da
loucura.

Conclusao

A literatura, de certa forma, nfo é s6 denudncia, mas é, princi-
palmente, resisténcia, indicando nela mesma a poténcia enquanto
escrita de um sujeito louco. Este ao produzir literatura, por se
encontrar em um espaco de controle, expde uma nio possibilidade
de escrita. O espaco é de dominacéo. Escrever em tais espacos é
uma abertura para o fora. O sujeito da acio escrita é “uma oscilacéo
continua da poténcia, uma continua reconfiguracio da possibili-
dade efetiva de que a poténcia se torne mundo. O sujeito é o ponto
sobre o qual se estabelece a constituicdo da poténcia” (Negri, 2015,
p. 339). Isto é, a literatura é uma poténcia que resiste. Resisténcia
contra as mazelas nas quais o sujeito louco é submetido. S6 a lin-
guagem, a escrita literdria, enquanto resisténcia, supera essa
dominacéo.

A escritura, ou a escrita literdria da loucura, rompe com as bar-
reiras. Mesmo que estas barreiras sejam sufocadas pelo tempo, ou



elas, as barreiras, sejam os préprios muros dos hospicios, nos quais
os loucos foram depositados. A escrita em lugares préprios para a
loucura reforca a ideia de que a literatura é resisténcia. Escrever
é uma busca. A escrita em espacos de confinamento da loucura
permite ao louco sua insercdo no campo do saber. Dessa forma,
Maura Lopes Cancado reforca a tese da escrita da loucura dé vazéo
aos pensamentos da autora, pois esta demonstra que “gostaria de
escrever um livro sobre o hospital e como se vive aqui. S6 quem
passa anonimamente por este lugar pode conhecé-lo” (Cancado,
1991, p. 55), reforcando, nesse sentido, o carater da experiéncia da
loucura por quem de fato a detém. O louco e sua escrita represen-
tam a voz que as instancias de controle tentam sufocar. A literatura
tem poténcia. Poténcia de quem a produz.

A literatura produzida pelo sujeito confinado em um hospicio
rompe com as imposicdes de dominacéo da psiquiatria através de
sua medicalizacdo. Assim, a medicalizacdo, por mais que aponte
para uma solucdo naquilo que se classifica como doenca, é tam-
bém uma forma de controle do saber. O saber-poder da domina-
cdo presente na psiquiatrizacio se torna fragmentado pelo saber
enquanto escrita literaria. A loucura se afirma enquanto poténcia
nas palavras de Maura Lopes Cancado, assim como nas palavras de
Lima Barreto. A literatura produzida em espaco préprio para a lou-
cura néo é apenas o dentro, através da manicomializacdo em que
se encontra aquele que produz arte, isto é, o louco que se encontra
dominado pelo saber-poder através do confinamento, mas litera-
tura enquanto fora que s6 a linguagem literaria alcanca.
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A IRONIA EM “FILHOS DA PATRIA”, DE JOAO MELO

José Carlos Alves Silva

Introducao

s literaturas africanas vém, gradualmente, ganhando

bastante espaco no Brasil e conquistando cada vez mais
leitores. No contexto académico, tanto as obras literarias, quanto
o contexto africano séo, atualmente, objeto de estudo de diversos
pesquisadores que se especializaram nesta 4rea. Desses diver-
sos estudiosos, destacamos as pesquisadoras Rita Chaves, Laura
Padilha, Ana Mafalda Leite, Inocéncia Mata e Carmem Ltcia Tindé
Ribeiro Secco.

Na presente pesquisa, utilizamos como corpus de anélise o livro
Filhos da Pdtria (2001), do escritor angolano Jodo Melo. O objetivo
principal deste artigo é discutirmos o modo como o autor utiliza
a ironia para abordar, criticar e denunciar os problemas enfrenta-
dos por Angola pés-independente. Para alcancarmos tal objetivo,
desenvolvemos uma pesquisa bibliografica e realizamos a anadlise
do conto intitulado O elevador, por meio do método qualitativo.

O escritor Jodo de Souza da Silva Melo, conhecido por Jodo
Melo, nasceu em Luanda, capital de Angola, no ano de 1955. Aos
quinze anos de idade, o escritor referido comecou a escrever seus
primeiros poemas, mas seu primeiro livro intitulado Defini¢do s6



foi publicado em 1985. Ele dedicou muito tempo de sua carreira
literdria exclusivamente a producéo poética, visto que s6 apos a
publicacdo dos sete primeiros livros de poemas que ele publicou
seu primeiro livro de contos intitulado Imitagdo de Sartre & Simone
de Beauvoir, em 1998.

Na préxima secdo, discutiremos sobre a ironia na literatura
angolana. Inicialmente, realizaremos uma abordagem teérica sobre
algumas formas de ocorréncia da ironia e, em seguida, refletiremos
sobre a presenca da ironia na literatura de alguns escritores.

Ironia na literatura angolana

Em sua definicdo mais simples, a qual aprendemos com as gra-
maticas da lingua portuguesa, a ironia consiste em alguém afirmar
o contrario do que estd pensando ou sendo dito. Esta utilizacéo é
muito comum na comunicacdo verbal cotidiana, porém, quando
abordamos a ironia na literatura, seu estudo é ampliado de maneira
significativa.

O estudioso Douglas Colin Muecke, na obra Ironia e o irénico
(2008), faz uma discussio muito significativa sobre a ironia, na qual
enfatiza justamente a presenca e a importéancia dela na literatura.
Muecke (2018) divide a ironia em dois tipos: (1) A ironia verbal
ou instrumental (alguém sendo irdnico); e (2) As ironias observd-
veis (coisas sdo vistas ou apresentadas como irdnicas), ou seja,
uma grande drea em que estd contida a ironia situacional, ironia de
eventos, ironia de ideias, ironia teatral e assim por diante.

Um bom exemplo de ironia verbal pode ser encontrado na pro-
pria obra do escritor Jodo Melo. No conto O localizador, do livro O
homem que ndo tira o palito da boca (2009), o personagem narra-
dor faz a seguinte afirmacéo:

A minha vida mudou completamente por causa
de uma noticia. Para ser mais enfatico, transfi-
gurou-se. Essa noticia, claro, saiu na imprensa
lusitana. Onde mais seria possivel encontrar



informacdes fidedignas, actualizadas, impar-
ciais e justas sobre Angola sendo na imprensa
portuguesa? (Melo, 2009, p. 75)1

O personagem, na citacio acima, elogia com bastante énfase
a imprensa portuguesa, mas a prépria quantidade exagerada de
adjetivos, no contexto da narrativa, e a maneira como no periodo
colonial os colonizadores distorciam as informacdes a respeito dos
povos colonizados permitem o leitor perceber que ha uma ironia
instrumental presente no texto, ou seja, o personagem estd sendo
irdnico e as palavras que ele utiliza para, aparentemente, elogiar
significam justamente o oposto, pois ndo estdo empregadas em seu
sentido literal.

As variadas formas de ironias observdveis também sio muito
frequentes na literatura. Para Muecke (2018), trata-se da ironia de
um ladrdo sendo roubado. Um exemplo citado pelo autor é retirado
do livro XXI da Odisseia: “Ulisses retorna a [taca e, sentando-se dis-
farcado de mendigo em seu préprio paldcio, ouve um dos preten-
dentes expressar a ideia de que ele (Ulisses) nunca mais poderia
regressar ao lar” (Muecke, 2008, p. 29). Neste caso, trata-se de uma
ironia situacional.

E importante destacar a existéncia de dois elementos indis-
penséveis para a ocorréncia da ironia: o receptor e o contexto. E
0 contexto que auxilia o receptor a entender a mensagem irdnica
do emissor. E o contexto que oferece as “pistas” necessarias para a
compreensio daquilo que o sujeito ironico tenta transmitir ou de
alguma situacdo que acaba se caracterizando como ironia. O con-
texto é necessdrio para ajudar na compreensio da mensagem que o
autor, por meio do texto literdrio, deseja transmitir ao leitor. Sendo
assim, torna-se um aliado indispensavel para a identificacdo das
ironias presentes na obra.

1  Olivro Filhos da patria (2001) é escrito em portugués de Angola.



A estudiosa Camila da Silva Alavarce, no livro A ironia e suas
refracdes (2009), destaca a importancia do contexto para que a iro-
nia seja percebida pelo receptor, que no caso especifico de um texto
literario, é o leitor da obra:

E preciso, entdo, que se compreenda jus-
tamente o oposto daquilo que é dito. Essa
“exigéncia” é realizada pelo contexto. Dessa
maneira, quando leva em conta a situa¢io em
que esse enunciado foi produzido, o receptor
ndo pode admitir uma interpretacdo literal.
Portanto, diante da ironia observavel, tem-se
uma situacio ou uma cena que devem ser per-
cebidas pelo observador e julgadas ironicas,
ndo existindo, assim, “alguém sendo irdnico”.
J4 na ironia verbal, hd uma atitude irdnica
expressa por um sujeito, que faz uso de uma
inversdo semantica para transmitir sua mensa-
gem [..]. E interessante notar, entretanto, que,
mesmo se tratando de uma ironia verbal, é pre-
ciso que o contexto/situacéo seja observado,
caso contrario, o sentido pretendido pelo emis-
sor néo é alcancado pelo receptor (Alavarce,
2009, p. 26).

Observamos que a auséncia do contexto pode levar, em relacio
aironia na literatura, o leitor a nio compreender adequadamente a
mensagem irdnica pretendida pelo autor na obra.

Ao discutirmos a ironia no texto literario é importante desta-
car que, além do contexto, o leitor exerce uma funcédo muito impor-
tante para o entendimento adequado daquilo que o autor deseja
transmitir, ou seja, o papel do leitor é identificar o contraste entre
uma aparéncia e uma realidade, que é um traco basico de toda iro-
nia, segundo Muecke (2008).

O autor ironista convoca o leitor a sair de uma leitura pas-
siva e atuar de maneira ativa na construcéo de sentido do texto,



identificando as falas irdnicas de alguns personagens, bem como
algumas situacdes ir6nicas presentes no texto:

Como se sabe, os principais participantes do
jogo da ironia séo o interpretador e o ironista.
Acreditamos, entretanto, que a participacio
do interpretador ou do receptor ou ainda do
leitor, no caso da ironia literaria, é decisiva, na
medida em que estd nas mios desse receptor
decodificar - ou néio - a significacio ironica
(Alavarce, 2009, p. 18).

A existéncia da ironia no texto literario depende, justamente,
dessa harmonia entre o ironista e o interpretador. O leitor, que é o
receptor e interpretador da mensagem, dependendo de seu conhe-
cimento de mundo sobre o contexto abordado, em uma determi-
nada obra literaria, pode ndo conseguir perceber a ironia presente
no texto e, assim, ha uma “falha” no objetivo pretendido pelo autor.

O escritor Jodo Melo é um autor engajado em mostrar ao lei-
tor os diversos problemas enfrentados pelo povo angolano. Um
ponto em comum entre Jodo Melo e alguns escritores angolanos é
a presenca do recurso da ironia em seus respectivos textos, princi-
palmente nas narrativas. Esses autores, ao utilizarem o recurso da
ironia, tiram os leitores de uma situacfo passiva de espectadores e
0s convocam para participar ativamente da construcédo de sentido
do texto.

Um bom exemplo é o escritor Manuel Rui, que faz uso do
recurso da ironia para criticar os problemas sociais em Angola. De
acordo com Souza (2021, p. 77), “0 escritor faz uso, pois, da ironia
como estratégia discursiva que expde as contradicdes sociais tanto
na construcio do enredo quanto na configuracéo dos personagens”.
Na obra Quem me dera ser onda (1991), observamos uma forte pre-
senca da ironia ao longo de toda a narrativa. O livro conta a histé-
ria de uma familia moradora de um edificio em que era proibido
animais. A confusio comeca quando Diogo, o chefe da familia, leva



um porco para criar no seu apartamento, com o objetivo de engor-
dar o animal e comé-lo posteriormente, uma vez que a familia s6
comia peixe frito com arroz hd bastante tempo. Porém, os filhos de
Diogo, Lucas e Rucas, aos poucos, foram se afeicoando ao porqui-
nho, nomeando-o de Carnaval da Vitéria. Sendo assim, ao longo da
histdria, irdo tentar livra-lo de ter um fim tragico.

Manuel Rui, em Quem me dera ser onda (1991), apresenta um
livro cuja narrativa frequentemente leva o leitor ao riso. O autor,
com muita ironia, revela a realidade de Luanda pés-independente,
fazendo criticas a desigualdade social, as consequéncias da guerra
e a corrupcio praticada pelos novos governantes do pais. De acordo
com Fonseca e Moreira (2007, p. 26):

O riso e a ironia sdo as armas com que esse
escritor angolano disseca o cotidiano das
gentes simples ou critica o modo de vida dos
mais abastados. Em Quem me dera ser onda,
um porco simboliza situacdes tipicas de uma
Angola que tem de conviver com a construcio
de um novo tempo e com a precariedade dos
instrumentos de que dispde para fazé-lo.

0 livro revela ao leitor, de forma ir6nica, que, para os mais
pobres, o progresso é extremamente lento, mas, para os corrup-
tos, a qualidade de vida e a situacdo financeira mudam de modo
bastante rapido. Segundo Francisco (2016, p. 16), “a obra Quem
me dera ser onda é marcada pela ironia, que pode ser vista nas
varias acées decorrentes das relacdes sociopoliticas entre os per-
sonagens”. Na narrativa, um grupo de pessoas deixa os musseques
para morar em um prédio de Luanda. Esta mudanca representa um
pequeno avanco na condicéo social, porém as dificuldades financei-
ras e a falta de instrucéio sobre como (con)viver em um prédio, com
varios andares, sdo evidentes.

Outro escritor angolano que também observamos a utilizacéo
do recurso da ironia em seus textos é o Pepetela, um autor muito



conhecido entre os leitores brasileiros, haja vista as diversas obras
publicadas. Santos (2011, p. 99), ao realizar uma discusséo sobre a
literatura angolana, faz a seguinte afirmacéo:

Em Angola hd também uma forte conscién-
cia critica, que encontra expressdo na ironia
de muita da literatura de 1980. O trabalho de
Pepetela e Manuel Rui, por exemplo, pée em
evidéncia o humor, a parédia e até o grotesco.
Ser ironico acerca da sociedade angolana é
uma maneira de ser critico acerca das mudan-
cas sociais e histéricas que tiveram ou nio
lugar desde a Independéncia [...] Manuel Rui e
Pepetela séo escritores que optaram pela iro-
nia nas suas narrativas de Angola pds-colonial.
Eles tendem a escrever acerca do mundo de
Luanda ap6s a independéncia, focando as vidas
das personagens de diferentes classes sociais.
As suas estratégias narrativas visam a sdtira e a
caricatura como maneira de nos trazer humor
e comédia mais do que tragédia (Santos, 2011,
p. 99).

0 escritor Pepetela, assim como Manuel Rui, faz opcéo pela uti-
lizacdo da ironia em sua narrativa, a fim de realizar criticas sobre os
problemas enfrentados pelos moradores de Luanda pés-indepen-
dente. A obra, intitulada Predadores (2005), é um bom exemplo da
presenca da ironia na escrita de Pepetela. A narrativa aborda, de
forma bastante ironica, a realidade social de Angola pés-indepen-
dente e faz duras criticas em relacio a burguesia corrupta que se
formou no pais, que enriqueceram por meio da desonestidade. Um
desses “predadores” angolanos é o personagem Vladimiro Caposso,
um homem sem escripulos que entra para o governo do MPLA ape-
nas para se aproveitar da maquina publica e, por meio de muita
corrupcéo, torna-se um homem rico: “Que se lixe a politica, o par-
tido e o marxismo! Quero é acumular fortuna e todos me respeita-
rio, pedirdo favores [...]” (Pepetela, 2005, p. 153).



A ironia esta presente em outros textos ficcionais do autor,
fazendo parte do estilo de escrita tanto de Pepetela, quanto de
diversos escritores africanos. Em entrevista concedida a Fernanda
Castro, Pepetela faz a seguinte afirmacéo sobre a presenca da iro-
nia em seus textos e na literatura de escritores africanos, de modo
geral: “A ironia é prépria dos angolanos, talvez mesmo dos africa-
nos em geral. Por isso me parece normal que eu a utilize no que
escrevo, faz parte da nossa cultura” (Castro, 2014, p. 210). A afir-
macdo de Pepetela confirma o que estamos discutindo, ou seja, a
forte presenca da ironia na literatura de escritores angolanos, em
especifico, e africanos, em geral.

2

Outro exemplo de escritor angolano é o escritor Ondjaki,
autor de diversos livros de contos, romances e poemas. No
romance intitulado Os transparentes (2013), observamos que
Ondjaki, utilizando-se de muita ironia, aborda a realidade da
sociedade angolana pés-independente, mais especificamente, o
cenario da capital Luanda. A narrativa apresenta diversos per-
sonagens e varios deles moram em um prédio de sete andares,
localizado em Luanda.

O escritor Ondjaki faz o leitor refletir, ao longo da narrativa,
sobre as dificuldades enfrentadas pela sociedade luandense e o
modo como as pessoas mais pobres se tornam “transparentes” ou
invisiveis pelo poder ptublico omisso. O personagem Odonato, por
exemplo, é um homem que est4 ficando literalmente transparente
devido aos problemas financeiros e pessoais que vem enfrentando.
H4, também, personagens que revelam o lado “podre” da sociedade,
ou seja, casos de corrupcdo no governo, nos quais uma policia sem-
pre cobra suborno e fiscais sdo aproveitadores, além daqueles mais
ricos que fazem parte da vida politica e publica, moradores da capi-
tal Luanda. Para Ribeiro (2022, p. 6):

Os Transparentes, de Ondjaki, também faz
repercutir a critica sobre corrup¢io em espa-
cos de poder na sociedade angolana, ironiza
e satiriza personagens do meio politico. Na



narrativa, sobressai a linguagem carnavalesca,
entrecortada de fina ironia, que permite cri-
ticar o desgoverno e a corrupc¢do no aparelho
administrativo do Estado.

A presenca da ironia na obra de Ondjaki auxilia o autor a trans-
mitir sua mensagem critica para o publico leitor, que, por sua vez,
precisa sair de uma posicdo passiva para buscar entender o con-
texto e os néo ditos presentes na narrativa.

A obra Os Transparentes (2013) apresenta uma forte ironia na
relacdo entre os nomes dos personagens e suas atitudes, a exem-
plo do personagem RibeiroSeco, o qual também era chamado pelas
pessoas de DomCristalino. Ele almejava a privatizacdo da 4gua em
Angola e, por meio de transacdes ilegais, havia dado muitos passos
nessa direcdo. DomCristalino ja tinha conseguido privatizar mon-
tanhas com nascentes, comprar vastas porcoes de terra com rios e
riachos e, gradativamente, acumular ilhas de terreno ricas em 4gua,
de modo que era possivel perceber que uma grande parte do pais
estava em seu nome e no de seus familiares (OndJaki, 2013).

Ironicamente ao desejo de privatizar a 4gua em Angola,
RibeiroSeco é um homem com muitas terras, com varios rios e ria-
chos. A maneira como ele era chamado, DomCristalino, também
apresenta uma forte ironia, pois de “cristalino” o personagem n#o
tem absolutamente nada. Para Freire (2017, p. 94-95):

Se  RibeiroSeco se transformou em
DomCristalino foi por vias de transacoes ilegais.
Através dos acordos que faz com o Ministro,
conseguird privatizar a 4gua de Luanda, mesmo
que para isso tenha que ameacar até estrangei-
ros [..] O nome DomCristalino também pode
sugerir ironia com relacdo a transpareéncias.
Cristalino é homem de poucas palavras e habi-
tos adquiridos, nio se mostra, fala pouco. Como
pode ser cristalino um sujeito que est4 ligado a
um partido, as ideologias desse partido, e que



privatiza a 4gua de um pais? DomCristalino,
portanto, é a representacdo mais proxima das
elites parasitarias, dos sujeitos que fazem uso
dos mesmos métodos de exploracido dos colo-
nizadores, isto é, privatizam e extraem os bens
naturais sem pensar na coletividade e em um
equilibrio socioeconémico duradouro. Desse
modo, seu comportamento remeteria muito
mais a algo turvo, que néio expde o que esta por
tras facilmente, do que a algo cristalino, consti-
tuindo assim a ironia do seu nome.

A ironia estd presente também nos nomes de outros persona-
gens do livro Os Transparentes (2013), de Ondjaki, quando obser-
vamos o contexto. Ironicamente, o personagem Papaizinho ndo tem
filhos e 0 CamaradaMudo é um personagem que fala perfeitamente.

Ironia em “Filhos da Patria”

Conforme ja discutimos, a ironia é um recurso muito comum
nas obras literdrias dos escritores angolanos. O escritor angolano
Jodo Melo ndo é uma excecéo, pelo contrario, a ironia é um recurso
muito utilizado pelo autor em sua vasta producdo literdria em
prosa. Dos dez contos que compdem o livro Filhos da Pdtria (2001),
nossa analise serd focada no conto intitulado O elevador.

O conto O elevador apresenta um narrador que dialoga com
o leitor de forma muito critica e ironica sobre Angola pés-inde-
pendente. Os dois personagens principais sdo: O Soares Manuel
Jodo, conhecido na época das lutas pela independéncia como Funje
com Pdo, mas atualmente, em sua nova condicdo financeira, cha-
mado Camarada Exceléncia; e o Pedro Sanga, amigo de Camarada
Exceléncia, que também lutou na guerra contra a colonizacéo
portuguesa.



Ja no inicio da narrativa, o narrador questiona o modo como a
maioria dos angolanos, que lutaram contra o poder colonial, acei-
tam de forma passiva a situacéo atual do pais independente:

Estar adaptado, portanto, seja a uma pessoa, a
uma instituicdo ou a uma situacéo, quer dizer, a
um status quo (expressido que infelizmente tem
caido em desuso, talvez porque, nos tempos que
correm, o status quo é sé um, ou seja, perdeu
0 quo, transformando-se em estado uninime
e universal, também chamado global, de tal
maneira que hoje praticamente mais ninguém
luta contra o status quo, a ndo ser que tenha
suficiente forca animica para suportar os rétu-
los pouco abonatérios com que passard imedia-
tamente a ser designado), é nfio fazer ondas?
E ser décil, mesmo quando se é espezinhado?
Em suma, a adaptacéio implica concordar em se
ser domesticado, como um simples céo cabiri?
(Melo, 2001, p. 13-14, grifos do autor).

O narrador do conto O elevador se utiliza da ironia para fazer
uma critica ao modo como a maioria da sociedade angolana néo luta
contra o status quo do pais no periodo posterior a vitéria contra os
colonizadores, ou seja, contra o capitalismo, a corrupcio generali-
zada e a desigualdade social alarmante. E importante destacar que
o contexto do conto e do livro Filhos da Pdtria (2001), de maneira
geral, deixam claro que essa mesma sociedade se uniu na luta con-
tra o status quo colonial, porém acomodou-se diante dos problemas
do pais p6s-independente.

0 trecho do conto revela também um tipo especifico de ironia
que estd presente em varios momentos da narrativa, a saber: a ironia
romantica. De acordo com a pesquisadora Avalarce (2009, p. 32-33):

Distanciando-se da abordagem mais comum
de ironia — um significante para dois significa-
dos —, aironia roméantica é fruto da intervencéo



do narrador em seu relato. Assim, a narrativa
prossegue normalmente até que, em determi-
nado momento, e, obviamente, almejando fins
especificos, o narrador “intromete-se”, revela-
-se, tecendo comentdarios, criticas ou mesmo
refletindo sobre a criacdo literaria. Odil de
Oliveira Filho nomeia esse narrador de conta-
dor de histérias, uma vez que, inserindo-se no
relato e deixando momentaneamente a obje-
tividade de lado, se aproximaria justamente
das narrativas orais, marcadas pela presenca
de uma categoria mais popular, que é a do
contador.

Esse narrador contador de histérias revela-se na narrativa e
faz diversas intromissdes ao longo do conto O elevador para reali-
zar comentdrios criticos, irénicos e, frequentemente, humoristicos
tanto sobre os personagens, quanto sobre os problemas relaciona-
dos a corrupcéo em Angola, o assunto principal discutido no conto.

O narrador também faz uma intromissdo no desenvolvimento
da narrativa para tratar, de maneira ir6nica, sobre o preconceito
com as pessoas mulatas:

Pedro Sanga olha para a jovem que estd com ele
no elevador, a pele de um preto esbranquicado
(tonalidade que apenas serd uma contradicio
em termos, como se costuma dizer, para quem
ndo conhece este fantastico pais chamado
Angola, a terra do futuro..), uma cabeleira
loira visivelmente artificial. (Melo, 2001, p. 14,
grifo nosso).

Angola pés-independente estd muito longe de ser um pais fan-
tstico e muito menos ser considerada a terra do futuro. A ironia do
narrador s6 surte o efeito desejado se o leitor conhecer o contexto
no qual o conto estd inserido. Observamos, nas obras ficcionais
de Jodo Melo, que o preconceito com as mulheres mulatas é mais



comum e mais abordado nas narrativas. Vejamos um trecho reti-
rado do conto O elevador:

[..] Soares, mal chegou a Luanda, deixou a
mulher e passou a viver com uma mulata (‘As
mulatas sdo o animal doméstico mais perigoso
do mundo! Nunca leves nenhuma pra casal..”,
dizia ele antigamente. Serd que ji se esque-
ceu?). (MELO, 2001, p. 21, grifos do autor).

A grande ironia est4, justamente, nas contradicdes em torno
das atitudes de alguns angolanos. O Soares nutria um grande pre-
conceito em relacdo as mulheres angolanas mulatas, mas quando
retornou dos combates pela libertacdo do pais, deixou sua esposa e
passou a viver com uma mulata.

A ironia em torno das contradicdes do personagem Soares ndo
se restringe apenas as mulheres mulatas, mas também a mudanca
de seus ideais, uma vez que aqueles que antes eram oprimidos
pelos colonizadores se tornam opressores depois da conquista da
independéncia do pais:

Nessa “Angola do futuro” que o Soares projec-
tava, seria criado “um homem novo”, que teria
a missao de edificar o socialismo cientifico, o
regime mais avancado da histéria da humani-
dade, onde todos os homens sdo iguais, sem
burgueses, nem proletdrios, nem brancos,
nem mulatos [...]. (Melo, 2001, p. 19, grifos do
autor)

Ironicamente, o personagem deixa de lado os ideais que tinha
na época em que lutava junto com seu amigo Pedro Sanga pela
descolonizacdo do pais, aderindo ao capitalismo e ao esquema
de corrupcdo que o torna um dos homens mais ricos de Angola
pos-independente. O homem que defendia um pais com menos



desigualdade social, transformou-se num capitalista corrupto, con-
forme o trecho a seguir:

O tipo sempre foi o mais radical do nosso
grupo, defendia que na Angola do futuro as
classes deveriam ser abolidas e a exploracdo
do homem pelo homem, extinta para todo sem-
pre — como é que se transformou assim num
novo-rico nojento? [..] Se observarmos bem,
todos os dias nos deparamos com uma quan-
tidade consideravel de radicais que, na pra-
tica, renega as suas proprias teses ou entio - o
que constitui o outro lado da moeda - passa a
defender com o mesmo radicalismo teses dia-
metralmente opostas (Melo, 2001, p. 21).

O Soares e varios outros aproveitadores passam a ter atitudes
semelhantes as praticadas pelos colonizadores portugueses, qual
seja, tomar para si grande parte das riquezas do pais enquanto a
maioria da populacdo vive em péssimas condicdes financeiras,
vivendo na pobreza.

No conto O elevador, o narrador se utiliza também da ironia
para fazer criticas ao sistema capitalista:

Talvez (esta hipotese é da minha lavra, mas
podia ter sido perfeitamente inventada pela
personagem, por quem o narrador, se lhe for
permitido confessa-lo, nutre, como ja terdo
os leitores percebido, uma igualmente noté-
ria simpatia) o novo estilo de vida do ex-mi-
nistro tivesse criado uma espécie de bloqueio
na cabeca de Pedro Sanga, impedindo-o de
procurar pelo velho amigo, agora convertido,
segundo os mujimbos, as maravilhas do capita-
lismo (Melo, 2001, p. 25).



O contexto do conto nos faz perceber a ironia presente no tre-
cho “as maravilhas do capitalismo”, uma vez que néo sé em O eleva-
dor, mas na prosa de Jodo Melo, de modo geral, ha duras criticas a
esse sistema financeiro que gera desigualdades sociais gigantescas.

No inicio do conto, o narrador apresenta Pedro Sanga como
um homem honesto e defensor dos mesmos ideais de quando lutou
junto com o Soares pela independéncia do pais. O texto provoca
uma ironia situacional, pois a narrativa possui rumos diferentes do
esperado e o leitor se depara, no final, com Pedro aceitando a pro-
posta de suborno feita pelo Soares e cobrando um valor acima do
prometido pelo amigo.

Consideragoes Finais

O escritor angolano Jodo Melo tem uma riquissima producéo
literaria que proporciona ao leitor a conhecer Angola sem nunca
ter estado 14, apenas pela leitura de seus textos literarios. Ao ler-
mos os livros escritos por Jodo Melo, verificamos que ele é um autor
extremamente engajado em revelar a realidade de seu pais. O livro
Filhos da Pdtria (2001) reine em uma so6 obra o estilo de escrever
do autor e sua maneira critica, humorada e ironica de fazer litera-
tura. Nesta obra, o escritor d4 voz a personagens que representam
os diversos problemas enfrentados pelos marginalizados e exclui-
dos da sociedade angolana, as quais transitam de vitima dos coloni-
zadores a algozes de seu proprio povo.

Verificamos, em nosso estudo, que a ironia é um recurso muito
utilizado pelo escritor Jodo Melo e também por outros escritores
angolanos como Manuel Rui, Pepetela e Ondjaki, autores que fazem
uso da ironia para discutir, denunciar e criticar problemas enfren-
tados por Angola pds-independente.

No conto intitulado O elevador, verificamos que a narrativa
apresenta um narrador extremamente ironico, que se intromete
constantemente para fazer duras criticas a sociedade angolana pos-
-independente. A ironia critica geralmente vem acompanhada por



um toque de humor para tratar temas dificeis, como a desigualdade
social, o preconceito racial e a corrupcio praticada pelos novos
governantes e pelos novos ricos do pais.

O personagem rico e corrupto chamado Soares Manuel Jodo
representa os novos colonizadores de Angola pds-independente,
visto que ele lutou pela descolonizacdo do pais, mas abandonou
totalmente seus ideais e se tornou um homem cujo objetivo é ape-
nas o de enriquecer por meios ilicitos, sem se importar com a maio-
ria esmagadora da populacdo, que vive na miséria por causa de
pessoas gananciosas como ele.

O escritor Jodo Melo utiliza no conto O elevador varios tipos
de ironias, uma vez que o objetivo principal é dialogar com o leitor,
tirando-o de uma leitura passiva e o conduzindo, de modo que ele
complete os sentidos dos textos por meio da identificacdo dos nédo
ditos irdnicos presentes nas entrelinhas das narrativas. A ironia no
conto reforca o objetivo do escritor que é levar o leitor a refletir
sobre a critica feita aos diversos problemas enfrentados pelo povo
angolano pés-independente. A partir de nossa leitura e andlise,
identificamos a presenca no conto O elevador das ironias verbal,
roméintica e observavel (principalmente as situacionais).

Verificamos que o escritor angolano Jodo Melo néo se limita a
utilizar apenas a forma simples de ironia em seus textos literarios,
ou seja, alguém afirmando o contrario do que estd pensando. Os
outros tipos de ironia tornam as narrativas ainda mais complexas
e requerem do leitor uma leitura atenciosa para captar as mensa-
gens que o escritor deseja transmitir, ou seja, os nfo ditos irénicos
presentes no texto.

Finalizamos esta discussdo afirmando que as narrativas em
prosa de Jodo Melo apresentam um estilo de escrita marcada pela
forte presenca da ironia, do risivel, do sarcasmo e de elementos que
fazem referéncia a tradicéo oral africana.
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APESAR DO ENSAIO, O POEMA:
MODOS DE TESTAR A POESIA

Jailma da Costa Ferreira

Certas ideias de poesia

Definir a poesia, ou seja, tracar-lhes as frontei-
ras, foi um dos empreendimentos mais apaixo-
nantes e malogrados do pensamento estético.

A. Berardinelli

Oterritério da poesia estd cada vez mais movedico, haja
vista as inumeras formas do fazer poético na contempora-
neidade. E se hd inumeraveis formas de escrevé-la, ha também dife-
rentes maneiras de compreendé-la. A poesia de Marilia Garcia se
mostra profusa nesse sentido, uma vez que testa modos de escrita
dialogando, inclusive, com outras manifestacdes artisticas, como o
cinema e a fotografia.

Parque das ruinas (2018) é um modo de testar a poesia através
da imagem e da palavra, a partir dos limiares dos géneros poema e
ensaio. Nesse livro, o status de poesia é levado as fronteiras, a poe-
sia é posta em crise, para usar as palavras de Garramuiio (2014).



Nosso objetivo é, portanto, pensar a escrita de Marilia Garcia a par-
tir da chave da literatura contemporanea fora de si, a qual é “atra-
vessada por forcas que a descentram e também a perfuram, sendo
elas essenciais para uma definicdo dessa literatura que ndo pode
nunca ser estatica nem sustentar-se em especificidade alguma”
(Garramuiio, 2014, p. 31).

E fora de si e das especificidades que encontramos a poesia de
Marilia, tanto no tangente a forma como na desliricizacio do poema.
Desta feita, compreendemos sua poesia dentro dos atravessamen-
tos referidos por Garramufio (2014, p. 40), os quais apreendem
“uma forte pulsdo narrativa e uma decidida vontade de transgredir
os limites do lirico”.

No texto “O poema no tubo de ensaio” (Garcia, 2018), objeto de
andlise deste trabalho, a poetisa ensaia a poesia nas diferentes pos-
sibilidades de escrita e de abordagem temdtica. O género poético
se confunde com o ensaistico de modo que néo é possivel analisar
os limites entre um e outro; sua escrita testa limites e transgride
definicoes. Diferentes testes nos sdo apresentados, sendo o experi-
mento poético o principal deles.

Modos de testar a poesia

0 livro Parque das ruinas (2018) é composto por dois poe-
mas: “Parque das ruinas” e “O poema no tubo de ensaio”, além de
uma nota post scriptum. O primeiro poema retne texto e fotogra-
fias construindo uma narrativa visual, hibrida, em que poema e
ensaio se confundem. O segundo apresenta diferentes testes: do
mundo, da memdria, da vista, dos resistores, da solid4o, das etique-
tas, do espaco e, especialmente, da poesia. A nota, que também, em
alguma medida, podemos entender como poema, retoma os dois
textos anteriores, situando o leitor no seu processo de producéo e
divulgacéo.

“0 poema no tubo de ensaio”, como o titulo ja sugere, acontece
nessa possibilidade de ensaiar, de testar o poema, ao passo que nos



entrega uma metapoesia, ao tratar por diversas vezes da sua fei-
tura, dando-nos acesso a tessitura de seus versos. O extenso poema
é dividido em nove “testes” ou em nove partes, e cada um pode ser
lido de forma independente. Para fins de anélise, abordaremos ape-
nas aqueles que discutem mais enfaticamente a ideia de teste rela-
cionada & escrita do poema e do ensaio.

A primeira parte, “[1, 2, 3 testando]”, contextualiza como foi
escrito o texto. O aspecto metalinguistico, metapoético se sobres-
sai, a poetisa apresenta o seu procedimento de escrita na constru-
cdo do poema.

quando comecei a escrever esse texto

para uma jornada sobre o ensaio na unifesp

eu queria falar de um poema do escritor americano
charles bernstein o poema era um teste

chamado “um teste de poesia”

eu queria comecar falando

daquele teste mas acabei sendo levada a falar de
outro teste

(Garcia, 2018, p. 59).

Inicialmente, a voz poética conta que pensou em escrever
sobre o poema “Um teste de poesia”, do escritor americano Charles
Bernstein e mencionard esse desejo diversas vezes ao longo do
texto. Contudo, sé na sua ultima parte voltara ‘de fato’ ao poema
de Bernstein. Na verdade, desistira de 1é-lo, mas direciona o leitor
a fazer a sua leitura através de um link onde pode encontrar o texto
traduzido. Como se lé:

que o leitor néo desista

e possa ler a traducdo do haroldo de campos:
http://sibila.com.br/poemas/a-test-of-poetry/3154
(Garcia, 2018, p. 78).



Conta Garcia (2018) que um chinés estava traduzindo um
poema de Bernstein e precisou tirar algumas duvidas, para tanto
enviou uma carta cheia de perguntas. Versificando essas pergun-
tas, o poeta escreveu “Um teste de poesia” Embora decida falar
de outro teste, é nessa mesma perspectiva, de testar a poesia, que
escreve a poeta, mas especialmente testando os limites do poema
e do ensaio, haja vista esse poema ter sido escrito para um evento
sobre o género ensaio.

Percebe-se, desse modo, que, em uma jornada
sobre o ensaio, Marilia queria escrever sobre
um poema e, por isso, realiza uma testagem
néo apenas a respeito dos limites e das restri-
coes da propria jornada sobre o ensaio, mas
também da poesia enquanto género textual,
visto que, neste caso, 0 seu poema precisaria
conter alguma carga tedrica pertinente sobre
o género ensaio (Bittencourt; Mayer, 2022, p.
38-39).

O poema se constitui, portanto, desse hibridismo entre os géne-
ros, “ora repete tracos caracteristicos do género poesia, ora repete
tracos caracteristicos do género ensaio, convertendo seu trabalho
em exercicio de experimentacédo” (Bittencourt; Mayer, 2022, p. 39).
E esta experimentacéo ndo acontece apenas no &mbito dos géneros,
mas também concerne nos diferentes testes que a escritora vai se
referir ao longo do texto.

Nao falando do teste de poesia, de Bernstein, o outro teste do
qual a poetisa falarg, ainda nesta primeira parte do poema, trata-se
de um teste laboratorial, o teste do ebola, o que para ela “extrapolou
a condicéo de teste laboratorial/ foi um teste que virou teste cole-
tivo” (Garcia, 2018, p. 59).

Em meio ao surto mundial do ebola, no ano de 2014, um
homem vindo da Guiné ao Brasil foi internado com sintomas asso-
ciados a doenca, o teste fora realizado e dera negativo. Contudo,
ressalva Garcia:



mas desde que a suspeita de contaminacéo tinha aparecido
o teste laboratorial passou a levantar algumas questdes éticas
ligadas a possibilidade de patrulhamento das fronteiras

e nos submeteu a varios questionamentos

provocados pela ideia de teste

(Garcia, 2018, P. 60).

E movida por esses questionamentos, certamente, que discute
as diversas ideias de testes. Ao retomar a escrita do texto, quatro
meses depois, a poetisa relata que precisou passar por uma série
de testes realizados pela policia francesa, ao fazer uma viagem a
Franca, onde passaria sete meses, “0 teste é composto de varias
etapas [..]” (Garcia, 2018, p. 60), como entrevista, exames oftalmo-
légicos e um raio-x. Apds a realizacdo dos testes no setor da imi-
gracio, a escritora conta que sonhou que faria um teste, no sonho o
teste era um texto: “eu escrevia um texto e entregava para alguém/
a pessoa me devolvia dizendo que n#o tinha funcionado/ a pessoa
me explicava que o texto precisava ser refeito” (Garcia, 2018, p. 60).

Ao refazer o texto, a poetisa se d4 conta de que estava escre-
vendo e néo traduzindo, mas a pessoa afirmava que era uma tradu-
cdo. Com isso, a escritora percebe que, no sonho, escrever e traduzir
eram a mesma coisa,

tratava-se de testar as palavras de escrever experimentando
de descobrir algo escrevendo: descobrir com a mao

entrar na escrita ao modo da traducio

(Garcia, 2018, p. 62).

A estratégia de experimentar as palavras, como se faz na tra-
ducéo, é sem duvidas um dos recursos utilizados por Marilia para
escrever esse poema. Aqui também se encontram outros significa-
dos para a palavra teste: 0 experimento que por si sé ja é um teste;
a traducdo como forma de experimento das palavras: e a escrita tal
qual essa possibilidade de testar, de experimentar as palavras.



0 experimento dos vocdbulos néo diz respeito apenas as esco-
lhas lexicais, mas ao entrecruzamento de outros discursos que
incluem didlogos com fragmentos, dizeres de outros escritores;
com outras manifestacdes artisticas, como o cinema e a fotogra-
fia; com os acontecimentos mundiais/nacionais; com o tempo e o
espaco onde estdo inseridos. Haja vista, parte da poesia contem-
poranea construir “um discurso-percurso-corpo pontuado por cita-
coes afetivas ou, em outras palavras, por momentos de encontros
discursivos” (Di Leone, 2015, p. 132).

Podemos compreender este estilo de poesia sob a mesma
chave que Garramuifio (2014) define a literatura fora de si, uma lite-
ratura que supde a imaginacdo de novas comunidades. Segundo a
autora, as comunidades construidas nesses textos

[...] ndo se referem a tradicdes nacionais, nem
a espacos fixos e fechados, nem ainda a trajeto-
rias sdcio-histdricas semelhantes, mas a fluxos
contingentes de amizades, leituras e mutuas
inspiracdes transnacionais (Garramuifio, 2014,
p.-31).

Além desses fluxos, no texto de Marilia Garcia, ha varios engen-
dramentos de uma poesia fora de si, quando trata, por exemplo, da
experiéncia cotidiana, abordando as vérias formas de testar a nossa
vida no dia a dia. Na abordagem dessa experiéncia, retoma a leitura
de Avital Ronell, professora e critica literaria, no livro The test drive,

em que analisa a centralidade do teste

na experiéncia cotidiana:

desde os testes de QI aos testes de comércio os motores
[...]

segundo ela ndo hd nada no mundo hoje que néo seja
testado ou a0 menos sujeito ao teste

(Garcia, 2018, p. 62-63).



Marilia Garcia discute os diversos significados para a palavra
teste; empreende véarias e diferentes formas de testar, testa o limite
da poesia, testa as palavras, as formas de expresséo, testa o leitor.

no sonho que descrevi eu fazia um teste

nio importava tanto o resultado mas sim testar

aqui eu comeco testando esse texto: [ald 1 2 3 testando]
eu testo a paciéncia de vocés testo o tempo de leitura
de cada um

(Garcia, 2018, p. 63).

O poema em si ja é uma forma de teste, ao experimentar os
limites desse género em contrapartida ao ensaio. No trecho “[testar
o mundo]”, a poetisa compreende o ensaio como teste, experimento
e prova; apresenta algumas definicdes para o ensaio, segundo Max
Bense e Jean Starobinski; e relaciona essas definicGes com o seu
procedimento de escrita. Para Max Bense, o ensaio significa tenta-
tiva, “assim o ensaio costuma ser lido como uma tentativa/ de falar
- como aqui eu tento falar - e a0 mesmo tempo/ como uma tenta-
tiva de testar o mundo (Garcia, 2018, 64).

para usar as palavras de jean starobinski

numa definicdo que se aproxima da de bense

“os ensaios levantam a possibilidade de por a prova

o mundo mas também a prépria capacidade de testar”
(Garcia, 2018, p. 64).

Conforme Garcia (2018), essa capacidade de teste que ha
no ensaio poderia ser usada para sua definicdo, mas, na verdade,
aponta para uma indefinicdo. O procedimento do ensaio de testar
o mundo é o mesmo para testar a si mesmo, para isso dispde de
restricoes.



a cada vez é preciso produzir as restricdes
como diz o jacques roubaud

um texto produzido a partir de uma restricdo
fala desta mesma restricéo.

(Garcia, 2014, p. 65).

Neste texto, em que sdo entretecidos ensaio e poema, nfo ha
como examinar as restricdes de um e de outro género, logo a poetisa
nido produz a partir das restricdes, mas excede seus limites. Com
isso, causa inc6modo num leitor circunspecto. Lemos poema ou
ensaio? Onde estio os limites de cada um? Onde comeca o ensaio?
Onde h4 poesia? O que os define?

Questiona-nos a poetisa em “[testar a memoria]”, reto-
mando uma entrevista concedida pelo escritor francés Emmanuel
Hocquard:

em que medida o poema pode formular um pensamento?
quais questdes levanta? como faz isso?

qual forma utiliza qual dispositivo?

se escrever ensaisticamente é escrever experimentando
serd que um poema pode ser tdo critico como o ensaio?
[...]

serd que um poema pode ser colocado no tubo de ensaio?
(Garcia, 2018, p. 66-67).

Formular pensamentos, levantar questdes, escrever experi-
mentando, é assim que Marilia Garcia coloca o poema no tubo de
ensaio, testa os limites entre os géneros e burla as restri¢cdes. Testar
a poesia é um procedimento da escrita da prépria escritora, como
lembra em “[testar os resistores]”:

em 2014 publiquei um livro que era um teste
e que conversava com o livro de hocquard
tentei incorporar algumas ferramentas do ensaio



para dentro do poema

sera que assim daria para ver
a carga teérica de um poema?
depois de publicado o livro me perguntaram:
por que vocé insiste em chamar de poema?
sera que o poema continua sendo poema?
serd que o poema deixa de ser poema

por que se confunde com outro género?
sera que esse teste poderia ser um ensaio?
quais os limites de cada um? quais as medidas?
ferramentas? restricées?
(Garcia, 2018, p. 69).

0 livro ao qual a poetisa se refere trata-se de Um teste de resis-
tores, publicado pela primeira vez em 2014, pela Editora 7Letras,
no qual a poetisa incorpora caracteristicas préprias ao ensaio em
seus poemas. O limiar entre os géneros é empreendido especial-
mente no poema “a poesia é uma forma de resistores?”. A poetisa
discute o que seria a poesia como forma de resisténcia e se a poesia
é uma forma de resisténcia; assim como discute o que é a poesia.

A pergunta em torno do que poderia definir a poesia estd pre-
sente também em “o poema no tubo do ensaio”, em que hé o ques-
tionamento sobre quais sdo os parametros que definem um poema.
Seu objetivo, com este questionamento, nio é necessariamente
encontrar a resposta para tal pergunta, mas nos fazer refletir sobre
o lugar da poesia contemporinea e como esta tem se manifestado.

se quero pesar a poesia quais sdo os parametros?
a relacdo com determinada tradi¢cdo? o verso? o tom?

o que faz um poema ser um poema?

talvez seja dificil pesar porque temos um excesso

de parametros

(Garcia, 2018, p. 70).



Na ultima parte do poema, em “[testar a poesia]”, a poetisa
nos traz o poema “O que faz um poema ser um poema?”, de Charles
Bernstein, e ainda disponibiliza o link do Youtube, onde se pode
assistir sua leitura. Segue abaixo o texto:

“0 que faz um poema ser um poema?”

Nao é a rima das palavras no fim do verso
Nao é a forma

Nao é a estrutura

Nao é a solidao

N&o é o espaco

N&o é o céu

Néao é o amor

Nio é a luminosidade
N&o é o sentimento
Nao é a metrificacéo
Nio é o lugar

Nio é a intencéo

Nao é o desejo

Nio é o tempo

Né&o é a esperanca

Nio é o tema escolhido
N&o é a morte

N&o é o nascimento
Nao é a paisagem

Nio é a palavra

Nio é o que hd entre as palavras
Nao é a metrificacéo
Naoéa..

(Garcia, 2018, p. 79).

Em torno da pergunta sobre o que define o poema, quais sdo
seus parametros, a resposta que surge é uma série de negacoes
acerca do texto poético, isto é, evidencia-se aquilo que ele ndo é, mas



nfo se alcanca uma definicio do que ele seja. Segundo Floréncia
Garramuiio (2016), quando perguntamos acerca do lugar da poe-
sia, na verdade, visto de outra perspectiva, estamos buscando uma
definicdo de poesia, a qual é constantemente adiada e lancada para
frente. Desta feita, conclui a critica, “a poesia constrdi para si um
lugar que melhor caberia descrever como impréprio” (Garramuiio,
2016, p. 11).

Penso que esse lugar impréprio da poesia
contemporanea se relaciona de modo estreito
com a elaboracéo de um trabalho com o impes-
soal que, para além da doutrina modernista
do impessoalismo em poesia, se define como
limiar entre o pessoal e o impessoal que faz
da voz lirica um lugar impréprio (Garramuiio,
2016, p. 11).

Parte dessa impropriedade estd relacionada ao fato de néo
termos um conceito definitivo de poesia, mas acep¢des. Portanto,
nfo ha um lugar, uma definicio de poesia. Por outro lado, o impes-
soalismo, do qual trata Garramufio (2016), diz respeito ao sujeito
despido de toda interioridade. Com isso, ndo hd o apagamento ou a
auséncia do sujeito, mas este “se volta para a exterioridade de situ-
acoes, relacdes e experiéncias” (Garramuiio, 2016, p. 12).

As experiéncias de outras leituras, dos lugares por onde pas-
sou, dos eventos que participou ecoam fortemente na poesia de
Garcia. Embora sua escrita parta, em grande parte das vezes, das
suas proprias experiéncias, ndo hd nela um eu identitdrio que
sobressai, mas “a voz escreve, sempre, entre: entre lugares, entre
pessoas, entre coisas” (Garramuifio, 2016, p. 12).



Perfazendo o teste de poesia

O que define a poesia? Esta é a pergunta que nos acompanha
no decurso deste trabalho. Nosso objetivo nunca foi respondé-la,
mas junto com Marilia Garcia e na leitura de seu poema refletir
sobre como acontece a poesia na contemporaneidade. Em Marilia,
a poesia é acontecimento, é acio, é um modo de ver o mundo de
modo performadtico, experimental. No seu procedimento de escrita
estd implicada a sua viséo, o seu modo de pensar e ver a poesia.

O potencial que habita sua escrita se manifesta nesta tenséo
que impossibilita definir o que é poesia, “esse bicho que tanto ama-
mos odiar” (Justino, 2021). Nao ha possibilidade para discriminar
e/ou obedecer a seus parametros. Contudo, se néo a define, faz de
sua poesia critica da poesia. Atravessando-a com o ensaio? Nao
somente. Mas, sobretudo, ao nos fazer pensar sobre o poema, ao
nos permitir estudar a poesia, a partir de suas concepc¢des e com-
preensoes, no proprio poema.

O carater critico engendrado nos seus poemas faz com que
eles deixem de ser poemas? A reflexdo critica determina o que é ou
ndo um poema? Conforme Mattoni (2016), esse aspecto critico da
poesia existe desde os primérdios da modernidade, entretanto, a
forma do poema ainda estava atrelada a uma personalidade domi-
nante: o eu.

A poesia contemporanea, de modo geral, tem produzido
a impessoalidade, isto é, o esvaziamento do lugar do sujeito
(Garramuifio, 2016), e néio sé por negar o lugar desse sujeito, mas,
sobretudo, por assumir uma voz improépria “que nao assume a pro-
priedade nem sobre si mesma nem sobre os lugares ou sobre os

discursos que a habitam” (Garramuiio, 2016, p. 12).

A nosso ver, este lugar impréprio da poesia contemporanea
também se constréi ao passo que se confunde com outras manifes-
tacOes artisticas ou outros géneros textuais/literarios, como ocorre
em “O poema no tubo do ensaio”, que facilmente se confunde com
o ensaio, mas, especialmente, porque nos faz questionar: “o que faz
um poema ser um poema?”; “quais sio seus parametros?”.
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“PESSOA": A BABEL DA TEXTURA,
DO VOLUME E DO RITMO

Andreia da Silva Santos

videopoema apresentado neste artigo é intitulado Pessoa

(0.55s), sexto video da obra Nome (Antunes, 2006), expoe
ao leitor/espectador uma espécie de “sujeito-pessoa” e concentra
trés planos distintos e, simultaneamente, complementares: o verbal,
o visual e o sonoro. Em um primeiro momento, o que se percebe na
tela é um fundo branco repleto de “rabiscos”. Em seguida, aparecem
frases em rolamento horizontal (da direita para a esquerda). Ao
mesmo tempo em que as frases surgem na tela, Antunes “declama”
uma andlise morfossintatica.

No videopoema, Antunes explora a linguagem até as dltimas
consequéncias e, por conta disso, provoca “estranhamento” e “duvi-
das” no leitor-espectador, isto posto, em relacdo a poesia “conven-
cional” dos livros. Assim, para fomentar a compreenséo, seguem as
trés partes distintas, mas (in)dissocidveis do videopoema, as quais
serdo analisadas ao longo do artigo. Tem-se, aos sete segundos de
apresentacdo do video, o primeiro frame (Figura 1):



Figura 1 - Frame de Pessoa (0 7 s)
Fonte: Nome (video-2006).

Os “rabiscos” e o siléncio permanecem no video por nove
segundos. Apds este tempo, surge na tela rolando, horizontalmente,
a seguinte frase: “Coisa que acaba” (Figura 2), ao passo que Antunes
declama: “sujeito-sujeito”:

l-z‘{eté:h. -
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Figura 2 - Frames Pessoa: coisa que acaba (9-10s)
Fonte: Nome (video-2006).

Trata-se, dessa forma, da primeira frase (Figura 2) dos
55 segundos dedicados as definicoes de “pessoa/sujeito” e/ou
“sujeito/pessoa”, que aparecem horizontalmente na tela. Pode-se
observar uma parte dessas frases (Figuras 3 e 4):

Flgura 3 - Frames Pessoa: Troq:o que tem fim (12-15's)
Fonte: Nome (video-2006).



Figura 4 - Frames frases Pessoa: (15-52s)
Fonte: Nome (video-2006).

Para uma leitura linear, segue o texto completo como aparece
na tela em forma de rolamento horizontal:

Coisa que acaba. Troco que tem fim. Sujeito.
Que ndo dura, que se extingue. Mingua. Negdcio
infinito, que finda. Festa que termina. Coisa
que passa, se apaga, fina. Pessoa. Troco que
definha. Que sera cinzas. Que o chéo devora.
Fogo que o vento assopra. Bolha que estoura.
Sujeito. Liquido que evapora. Lixo que se joga
fora. Coisa que néo sobra, socobra, vai embora.
Que nada fixa. A foto amarela o filme queima
embolora a memoria falha o papel se perde
ndo se repete. Pessoa. Pedaco de perda. Coisa



que cessa, fenece, apodrece. Fome que se sacia.
Negdécio que some, que se consome. Sujeito.
Agua que o sol seca, que a terra bebe. Algo que
morre, falece, desaparece. Cara, bicho, objeto.
Nome que se esquece (Antunes, 2006, nio
paginado).

Enquanto as frases surgem na tela, Antunes declama uma ana-
lise morfossintatica’

Sujeito sujeito predicado ponto aspecto ter-
minativo ponto substantivo ponto pronome
advérbio verbo no presente virgula oracio
subordinada adjetiva ponto oracdo pressu-
posta ponto nome adjetivo virgula intransitivi-
dade ponto antiactante ponto sujeito pronome
relativo verbo virgula reflexivo virgula verbo
ponto sujeito ponto sujeito sujeito terceira
pessoa ponto relator futuro predicativo ponto
oracdo adjetiva ponto objeto direto mor-
fema gramatical artigo morfema lexical verbo
intransitivo ponto sujeito anti-sujeito ponto
nome comum ponto proparoxitona relator
indicativo ponto objeto abjeto pronome indice
de indeterminacéo do sujeito verbo advérbio
ponto definicdo virgula sintagma verbal vir-
gula predicado ponto relator neutralizacio
presente ponto artigo substantivo verbo deter-
minante nome verbo verbo sintagma nominal
sintagma verbal artigo substantivo predicado
verbo pronominal advérbio pronome reflexivo
verbo ponto denominacdo ponto Definicdo
ponto lexema sujeito verbo da primeira con-
jugacdo virgula da segunda conjugacdo vir-
gula verbo intransitivo ponto falta liquidacio
da falta ponto lexia gramema sintagma verbal

1 De acordo com os créditos de Nome (2006), a andlise gramatical declamada por
Antunes foi realizada por Luiz Tatit.



virgula relator objeto direito aspecto termina-
tivo ponto Sujeito simples ponto objeto direto
gramema determinante nome predicado verbal
virgula pronome artigo definido substantivo
verbo ponto forma pronominal neutra mor-
fema independente presente virgula indicativo
virgula intransitivo ponto vocdbulo virgula
lexia virgula nome ponto objeto pronome rela-
tivo pronome reflexivo verbo transitivo direto
ponto final (Antunes, 2006, ndo paginado).

Pessoa possui esta possibilidade comunicativa e inventiva,
do leitor-telespectador ver “algo” na tela, ler “outro” e ouvir um
“outro”, criando, com isso, uma multiplicidade de percepcéao. A lei-
tura/visdo e analise de um videopoema de Antunes faz com que se
vislumbrem signos por todos os lados, estruturados em jogos de
linguagem e num tom nonsense, irénico e “quase infantil”.

Em Pessoa, o que se percebe é uma “contaminacio” da lingua-
gem (culta/informal) e as intimeras possibilidades semanticas,
além de conseguir um didlogo com outras artes, subverte a pro-
pria escrita e aponta, através de linhas horizontais e verticais, para
outras possibilidades comunicativas. Essas linhas podem ser com-
paradas a légica do hipertexto. Apresentam-se, por meio dessas
linhas, espacos sem costuras légicas, as contaminacdes. Ademais,
mostra que existem normas/amarras/convencdes. Isto pode ser
visto por meio da andlise morfossintdtica.

Sobre a possibilidade da contaminacio/mistura de meios,
Ranciére (2012, p. 124-125) ressalta:

A arte da era estética no deixou de se valer da
possibilidade que cada midia podia oferecer de
misturar seus efeitos aos das outras, de assu-
mir seu papel e de criar figuras novas, redes-
pertando possibilidades sensiveis que haviam
esgotado. As técnicas e os suportes novos ofe-
recem possibilidades inéditas a essas meta-
morfoses. A imagem nfo deixara tio cedo de
ser pensativa.



A partir disso, questiona-se: o texto declamado em voicer pelo
préprio autor sido as palavras que rolam na tela? Os rabiscos ao
fundo da tela, por sua vez, seriam as frases que rolam na tela hori-
zontalmente ou a andlise morfossintatica que é declamada? Dessa
forma, esses trés planos do video unem-se para caracterizar um/
uma “sujeito-pessoa”

Pessoa, ao contato (olhar) inicial do leitor/espectador, revela
em primeiro plano uma tela branca, ou um fundo branco, reple-
ta/o de rabiscos na cor preta. Estes rabiscos aparecem ao longo do
videopoema de forma estdtica, ou seja, permanecem ao longo da
exibicdo do video no fundo da tela; a cAmera os “sobrevoa”, tudo
estd em siléncio. As frases rolam horizontalmente por “cima” deles,
causando certa confuséo na leitura. Para viabilizar a compreenséo,
apresentam-se os frames com o que convencionou-se chamar, neste
estudo, de elementos assignificantes, utilizando uma expressio
proposta por Santaella (2005), (Figura 5):

Figura 5 - Pessoa Rabiscos (7-8's)
Fonte: Nome (video- 2006).

Sobre os elementos assignificantes, Santaella explica que,
como marca do gesto, ou seja, quando as qualidades nio possuem
nenhum dominio no que tange a referencialidade, isso em relacéo
ao mundo exterior, dessa forma, estas marcas apontam para o gesto
que lhes deu origem. Desse modo, as qualidades se imprimem atra-
vés das marcas de como foram produzidas. Nio se trata apenas do



gesto corporal-humano, mas do gesto produtor em geral, ou seja,
marecas fisicas impressas na qualidade das formas e dos suportes
dessas formas.

Quando ha o rolamento das frases, causa certa ambiguidade,
pois perde-se um pouco a percepcdo no momento da leitura. Sendo
assim, por meio da semiética de origem peirceana, o poder repre-
sentativo desses rabiscos fica no nivel da sugestéio. Os rabiscos em
si mesmos chamam a atencéo para as cores, tracos, volumes, con-
trastes, texturas. Nisto, concentram-se apenas as qualidades, pois
os rabiscos ndo representam “nada”, embora facam uma aluséo a
algo. No entanto, eles evocam a indicialidade, visto que represen-
tam o gesto, tracos/caligrafia de alguém que, em Pessoa, pode ser
do poeta/videopeta.

Enquanto a cAmera percorre os rabiscos, nio h4 som. Os rabis-
cos sdo a parte escrita-estética que dura oito segundos. Depois deste
tempo, surgem na tela frases, as quais “rolam” em posicio vertical.
Asletras sdo apresentadas na cor preta e possuem serifas® As letras,
no que tange a tipografia, sdo classificadas em cinco grupos, “com
base em estudos feitos por Francis Thibedau, em meados do século
XVIII, na Franca” (Collaro, 2000, p. 17). Ao analisar o videopoema,
vé-se que a letra que aparece na tela é do tipo “Romana Antiga”.
Isto também é outra contradicdo no videopoema, pois a letra do
tipo “Romana Antiga” em tipografia pretende criar um clima har-
monioso, leve. As serifas ornamentam as aparas das extremidades
das letras. Elas “[...] proporcionam ao leitor um inconsciente des-
canso visual” (Collaro, 2000, p.18), algo que néo é visto em Pessoa.
Observa-se a fonte das letras no videopoema (Figura 6):

2  “Aparas que algumas letras apresentam em suas formas” (Collaro, 2000, p. 17).



- - 2T —

. - -
— e e k2

-y . -

.

Figura 6 - Tipologia letra - Pessoa
Fonte: Nome (video 2006).

O video é produzido em preto-e-branco, sendo a tela branca
e os elementos assignificantes pretos, assim como as letras que
rolam na tela horizontalmente. Apdés serem mostrados os ele-
mentos assignificantes por nove segundos, surgem na tela frases
em rolamento horizontal, da direita para a esquerda (Figuras 4 e
5). Essas frases aparecem a partir de dez segundos e seguem até
final do videopoema. As frases conferem significados aos vocébu-
los “pessoa” e “sujeito” Rolam na tela em forma sequencial e num
ritmo legivel as seguintes expressdes:

Coisa que acaba. Troco que tem fim. Sujeito.
Que ndo dura, que se extingue. Mingua.
Negécio infinito, que finda. Pessoa. Troco que
definha. Que sera cinzas. Que o chio devora.
Fogo que o vento assopra. Bolha que estoura.
Sujeito. Liquido que evapora. Lixo que se joga
fora. Coisa que néio sobra, socobra, vai embora.
Que nada fixa. A foto amarela o filme queima
embolora a memdria falha o papel se perde
nio se repete. Pessoa. Pedaco de perda. Coisa
que cessa, fenece, apodrece. Fome que se sacia.
Negécio que some, que se consome. Sujeito.
Agua que o sol seca, que a terra bebe. Algo que
morre, falece, desaparece. Cara, bicho, objeto.
Nome que se esquece (Antunes, 2006, ndo
paginado).



Observando as palavras que estdo dispostas no rolamento,
percebe-se que néo se trata de significados dicionarizados, e, sim,
formas coloquiais, em franco contraste com a andlise sintatica pro-
ferida em voicer. Percebe-se uma tenséo (tradicio/néo-tradicéo).
Muitas vezes, a fala é tida como lugar da informalidade e a escrita
como formal.

No elemento escrito do videopoema, o ritmo é avancando,
embora nio haja um prejuizo na leitura. No entanto, também néo é
possivel a contemplacdo. Sdo frases rapidas que percorrem a tela. O
video se caracteriza nfio apenas pela brevidade e pelo ritmo mode-
rado das letras na tela, mas pela imobilidade discursiva.

A nio-linearidade também é um aspecto que deve ser obser-
vado neste videopoema. Mesmo que as frases formem sequéncias,
o video apresenta-se desconfigurado desde o inicio da apresenta-
cdo por conta dos elementos elementares, apontando o manuscrito
para o gestual, ou seja, o traco do poeta, apesar de figurar em um
meio eletronico, ainda consegue apresentar tracos manuais. Em
seguida, despontam palavras rolando na tela e uma declamacéo
realizada por uma “voz dramaética”.

Quando surgem os vocdbulos em rolamento, também se inicia
o elemento sonoro do videopoema. Dessa forma, em voicer, Arnaldo
Antunes declama uma andlise morfossintatica que se apoia em um
discurso formal e atribui significados a “pessoa/sujeito” “sujeito/
pessoa”, como declamado na andlise morfossintdtica,

” o«

Ao observar o contetido do videopoema, percebe-se, na decla-
macio de Antunes, um “sujeito oralizado”, descrito por meio de uma
gramadtica contraposta a um “sujeito da escrita” caracterizado pela
informalidade. Pode-se dizer que, na oralidade, trata-se do “sujeito”
e, na escrita, “pessoa”. Nessa senda, “[...] a questfio sobre a escrita e
a oralidade gera, nos dias de hoje, uma situacio de angustia vivifi-
cante para o poeta, o escritor [...]” (Glissant, 2005, p. 43). Tal con-
flito é verificado em Pessoq, presente entre as partes (oral, escrita,
estdtica). As expressdes verbais (frases em rolamento) do videopo-
ema revelam que essa/esse pessoa-sujeito é apresentada/o sempre



por meio do nada, do vazio, de uma classificacio infinita, que a/o
vai denigrindo. No poema, ndo h4 rimas e/ou estrofes.

Na parte escrita do video, o vocdbulo “sujeito” aparece trés
vezes e “pessoa”, duas. O poeta narra um sujeito que estd sempre
ligado a destruicéo e, por fim, ao decrépito. Este é o duplo da poe-
sia, formalidade/informalidade e/ou tradicdo/nédo-tradicéo. Vé-se,
no videopoema, que pessoa é o ser da escrita, por seu carater de
informalidade, enquanto o sujeito estd voltado & oralidade. Tem-se,
entdo, um “sujeito” a beira da extin¢éo:

Coisa que acaba. Troco que tem fim. Sujeito.
Que ndo dura, que se extingue. Mingua.
Negécio infinito, que finda. Pessoa. Troco que
definha. Que sera cinzas. Que o chfo devora.
Fogo que o vento assopra. Bolha que estoura.
Sujeito. Liquido que evapora. Lixo que se joga
fora. Coisa que néo sobra, socobra, vai embora.
Que nada fixa. A foto amarela o filme queima
embolora a memdria falha o papel se perde
nio se repete. Pessoa. Pedaco de perda. Coisa
que cessa, fenece, apodrece. Fome que se sacia.
Negécio que some, que se consome. Sujeito.
Agua que o sol seca, que a terra bebe. Algo que
morre, falece, desaparece. Cara, bicho, objeto.
Nome que se esquece (Antunes, 2006, ndo
paginado).

No video Pessoa, em se tratando da oralidade do video, a pala-
vra “sujeito” é dita dez vezes e é possivel observar a entonacéo de
Antunes de forma densa/tensa. Quanto a primeiridade relacionada
a voz, constata-se que ela revela a marca sonora do videopoeta®,
mesmo que, no video, outras pessoas facam parte da execucio.
Expressdes do tom de voz, a emocéo, o timbre. Quanto ao som, na

3 De acordo com os créditos de Nome, a voz que se ouve em Pessoa é de Arnaldo
Antunes e os baixos acustico e elétrico ficam por conta de Rodolfo Stroeter.



teoria semi6tica, com relacéo ao aspecto mais evidenciado no qua-
li-signo-icoénico, rematico (Peirce, 2010).

[...] ndo significa que a musica ndo exiba mis-
tura de signos. [...]. Isso, no entanto, ndo implica
a auséncia de um centro irradiador que cum-
pre a funcéo justamente de definir por predo-
minancia de uma classe de signos sobre outras,
o cardter signico da musica na sua constituicio
de linguagem (Santaella, 2005, p. 104).

Sobre a poténcia da voz, Minarelli (2010, p. 13) explica que “as
variacoes na voz séo o efeito da intensidade da emocéo. [...]. Assim
cresce o poder das palavras proferidas, palavras gravidas de ener-
gia”. Ainda segundo este mesmo autor, “o uso da voz em si é um ato,
um gesto da arte, uma atividade, até a sua audicdo requer emocio”.

A voz grave de Antunes, uma marca do artista, neste videopo-
ema, aliada a percusséo, confere um tom “funesto” & Pessoa. Essa
marca da oralidade, que é igualmente a marca do poeta, revela que
“0 som é um signo: fornece uma informacéo ao ouvinte; mexe com
seu sistema nervoso e cria emocdo. Som é algo mais que uma voz
encadeando signos linguisticos” (Rodrigues, 2006, p. 12).

Observando este aspecto da oralidade na poesia, Zumthor
(2010), na obra Introducdo a poesia oral, realiza um estudo sobre as
marcas da voz na poesia e observa: “Indefinivel, sendo em termos
de relacdo de afastamento, articulacio entre sujeito e objeto, entre
Um e Outro, a voz permanece inobjetavel, enigmatica, ndo especu-
lar. Ela interpela o sujeito, o constitui e nele imprime a cifra de uma
alteridade” (Zumthor, 2010, p. 15).

E importante ressaltar a distincdo entre a voz sem nenhum
recurso tecnolégico, a qual seria, de acordo com os tedricos, “uma
voz pura”, e a voz manipulada pela tecnologia:

A voz gravada assume valores tecnoldgi-
cos ao ser lancada para dentro do corpo do
ouvinte que, em sua defesa, podera regular a



intensidade acustica com um simples giro do
botao do volume. Mas isso de nada adianta,
pois a voz tecnoldgica do poeta é irreprimi-
vel: é o sopro do vendo. Basta expor-se para
sentir a brisa. Dilui-se o ofuscamento acustico
sob a forma de vibracdo envolvente, liberada
pelos alto-falantes, volteia e paira no ar, vai do
ouvido a alma. Os que sustentam uma atdvica
virgindade na voz do poeta, intocada na sua
pureza, sem o pecado original da cumplicidade
de cabos, plugues e conectares, acreditam,
nio sem erro, que, ao longo do processo que
vai do natural ao eletronico, a voz sofra danos
irreversiveis e mesmo perdas letais. A voz que
vem do microfone se transforma em sinal ele-
tronico, entdo, por meio de uma amostragem
analdgico-digital, torna-se cédigo bindrio para
finalmente ser lida por uma agulha ou raio
laser. Esta trajetéria enobrece a voz, transfor-
mando-a em energia potente, autoritdria, oni-
presente (Minarelli, 2010, p. 26).

Em Pessoa, hd um “jogo” de palavras (escritas e faladas)
em sobreposicio, chegando a ser, até certo ponto, conflitantes.
Confere-se, entdo, outro sentido a leitura e mesmo ao entendi-
mento deste videopoema. “A ambiguidade de sentidos tem um alto
poder de penetracio psiquica e afetiva” (Santaella, 2005, p. 64).
Como pode ser observado na andlise, 0 que o autor declama néo
sdo as frases surgidas na tela em rolamento horizontal. Seriam os
rabiscos ao fundo da tela? Tentativa de ler, entender o que se ouve,
de decifrar os rabiscos.

Jogo do senso comum expresso em frases cotidianas que defi-
nem um sujeito que estd definhando, em tom jocoso, irénico e até
violento. Assim se descreve este ser decadente. Ao mesmo tempo,
esse sujeito aparece na voz grave de Antunes e é tio irdnica esta
constatacdo, pois, por meio da fala, entoando uma andlise morfos-
sintatica, ele delineia este sujeito. Nio se vé mais, desta feita, a pala-
vra pessoa. O sujeito é culto.



Conclusao

0 videopoema Pessoa possui nuances rizomdticas. Um rizoma,
para Guatarri & Deleuze (2011), é algo que n#o tem inicio nem
fim. Ele sempre é encontrado no meio. Pode haver uma quebra do
rizoma em qualquer lugar e, para além disso pode ser retomado
de qualquer posicdo. O rizoma néio se refere apenas a um traco lin-
guistico, e, sim, a uma cadeia semidtica, pois as codificacoes e deco-
dificacdes sdo diversas. “Um rizoma néo pode ser justificado por
nenhum modelo estrutural ou gerativo. Ele é estranho a qualquer
ideia de eixo genético ou de estrutura profunda” (Guatarri; Deleuze,
2011, p. 20).

Do ponto de vista da escrita, em Pessoa, na parte estdtica
(rabiscos ao fundo), tem-se um emaranhado de informacées que
nio se sabe bem ao certo o que representa. A ideia de rizoma, termo
proposto por Deleuze & Guatarri (2011) e proveniente da biolo-
dia, estd ligada ao caule das plantas, a raiz, ao tubérculo. Para estes
autores, é uma metafora para designar o multiplo, o fragmentado, o
movimento para qualquer lado, como para todos os lados. Ele liga
uma cadeia semidtica.

Ao observar a videopoesia de Antunes, vé-se que ndo se trata
de um traco acidental; os signos na superficie séo ilegiveis, proposi-
talmente. Por outro lado, o texto que flui em primeiro plano remete
as experiéncias altamente elaboradas. Essa descricdo de rizoma é
perfeitamente aplicdvel ao videopoema Pessoa (0.55 min), pois néo
h4 um ponto de partida. O videopoema é uma cadeia semidtica em
sua pluralidade de signos, verbais, visuais e sonoros.

Se um rizoma é composto por linhas, Pessoa é a traducéo, pois
exibe “tracos” (rabiscos) que convergem para todos os lados. Ndo se
sabe onde est4 o centro nem tampouco as margens. Trata-se de um
emaranhado de letras, rabiscos e linhas. A ruptura assignificante,
em comparacio a um rizoma, denota que um texto pode ser partido
em qualquer ponto. Nao h4 nada que marque o centro e também
este texto pode constituir-se em outro(s), havendo uma autonomia
entre suas partes em relacdo a totalidade.



Na verdade, o estranhamento que surge a partir da leitura
desse videopoema tange o limite entre o mais banal e o mais extra-
vagante. Tem-se a aparicdo das letras em rolamento, a se confundir
com o fundo rabiscado; por cima, surge uma voz.

0O poema em andlise apresenta um conflito tanto do ponto de
vista linguistico quanto estético. O sujeito, em Pessoa, apresenta-se
por meio da prépria definicdo de sujeito. Este sujeito/pessoa é mos-
trado no videopoema sempre de forma a definhar-se, denegrindo-
-se, ou seja, um ser acabando-se, findando.

Do ponto de vista estético, h4 um emaranhado de palavras
ou fios, conduzindo a um rizoma. O poema como um todo implica
diversos aspectos a serem observados. O sujeito/pessoa ndo é um
ser em construcdo, e, sim, um ser que estd desmoronando, aca-
bando, findando-se. Todas as frases relatam esta decadéncia de um
“sujeito-pessoa”. E iniciado com “Coisa que acaba. Troco que tem
fim”. Assim, do inicio ao fim do poema, Antunes mostra frases desse
sujeito/pessoa em desconstrucio.

H4 um duplo na poesia Pessoa, de Antunes, que se apresenta
através do sujeito/pessoa. Esse duplo se revela através da orali-
dade e da escrita. Seguindo o percurso de uma andlise descritiva
do poema Pessoa, percebe-se que a relacio sujeito/pessoa, quando
apresentada através da linguagem oral, é coloquial. Quando expres-
sada por meio da escrita, hd, entdo, o esgotamento do sujeito/
pessoa.

Pessoa (0.55 min), sem costura 16gica, sem pontos de interse-
cdo. O que se ouve é uma longa sequéncia de definices “sujeito/
pessoa” propostas por Antunes, apresentadas de forma exaustiva,
beirando a esquizofrenia. O que se vé sdo rabiscos e palavras que
rolam na tela. Assim, h4 uma situacéo conflituosa em quem assiste
a videopoesia: prestar atencio ao que se 1é ou ao que se escuta, ou
ainda tentar decifrar os “rabiscos” ao fundo da tela.

O videopoema em suas “trés faces” abre-se a continuidade,
mas simultaneamente hd essa impossibilidade, pois had marcas dis-
tintas. A marca da oralidade, ironicamente sinalizada pelo culto, e
a marca da escrita (palavras em rolamento na tela), mostrada de



forma coloquial, e ainda os rabiscos “estdticos” ao fundo da tela.
Pessoa introjeta no leitor-espectador a possibilidade de multiplas
leituras. Um sujeito singular e, ao mesmo tempo, plural. O que se

escuta nfio é o que se mostra, nem tampouco o que estd “atras” da
tela.

Em seguida, as palavras que estio rolando verticalmente na
tela comecam a se apresentar de forma mais rapida, tornando-se
quase ilegiveis, a acompanhar o ritmo da voz do poeta, que tam-
bém se acelera. Isto causa uma sensacéo vertiginosa no leitor-es-
pectador. “O que permitiu ao individuo, de maneira cada vez mais
perceptivel a partir do Renascimento, perceber-se como ‘sujeito’ e
perceber o mundo como uma coisa separada dele por um abismo,
como o ‘objeto’”” (Elias, 1994, p. 7).

De acordo com o diciondrio de filosofia, sujeito deriva do latim
subjectum, supositum. Esse termo teve dois significados fundamen-
tais. Primeiramente, “aquilo de que se fala ou a que se atribuem
qualidades ou determinacdes ou a que séo inerentes qualidades ou
determinacdes” (Abbagnano, 2012, p. 1.096).

“Pessoa” vem do latim, persona. No sentido mais comum do
termo, o homem em suas rela¢des com o mundo ou consigo mesmo.
No sentido mais geral (porquanto essa palavra foi aplicada também
a Deus), um sujeito de relacées. £ possivel distinguir as seguintes
fases desse conceito: 12) funcéo e relacido-substancia; 22) autorre-
lacdo (relacdo consigo mesmo); 32) heterorrelacéo (relacdo com o
mundo); 42) coincidéncia entre autorrelacéo e heterorrelacéo. Essa
palavra deriva de persona, que, em latim, significa méscara (no
sentido de personagem). Foi introduzida com esse sentido na lin-
guagem filosoéfica pelo estoicismo popular, para designar os papéis
lembrados pelo homem na vida.

Em Pessoa, o problema da objetivacdo da imagem nio mais
se coloca, portanto, exclusivamente em relacdo a um suporte-su-
perficie qualquer, de papel ou celuloide, ou seja, em relacdo a um
espaco de referéncia material, mas, antes, em relacdo ao tempo, a
este tempo de exposicdo que da a ver ou ndo permite mais ver. Em
Pessoa, a simultaneidade alia-se ao experimentalismo da lingua.



Evidencia que o autor explora as potencialidades do signo linguis-
tico, buscando na relacdo som/siléncio, palavra/imagem ou “tudo
ao mesmo tempo agora” atingir os limites de captacéo e subversio
do signo. Pessoa se problematiza, toma o sentido do nonsense no
contexto dinidmico da légica do video, cuja velocidade de informa-
cdo é cada vez maior. Ao inserir a poesia em franco didlogo neste
espaco, o poeta pressupde um novo receptor, portador de outra
forma de ver e ouvir.

Referéncias

ABBAGNANO, Nicola. Dicionario de Filosofia. 6 ed. Sdo Paulo,
Editora WMF: Martins Fontes, 2012.

ANTUNES, Arnaldo. Nome. DVD realizado por Arnaldo Antunes,
Célia Catunda, Kiko Mistrorigo e Zaba Moreau. Contém 31 video-
poemas (49min59s). Produzido e distribuido no polo Industrial de
Manaus por Sonopress Rimo da Amazo6nia Induistria e Comércio
Fonografico Ltda. Sob licenca da Sony BMG Music Entertainment
(Brasil), 2006.

ARAUJO, Ricardo. Poesia visual: video poesia. Sio Paulo:
Perspectiva, 1999.

COLLARO, Antonio Celso. Projeto grafico: teoria e pratica da dia-
gramacio. 4. ed. Sdo Paulo: Summus, 2000.

DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Felix. Mil platos: capitalismo e esqui-
zofrenia. 2. ed. Traducédo de Ana Lucia de Oliveira, Aurélio Guerra
Neto e Célia Pinto Costa. Sdo Paulo: Editora 34, 2011.

GLISSANT. Edouard. Introducdo a uma poética da diversidade.
12 reimpressdo. Traducdo de Enilce do Carmo Albergaria Rocha.
Juiz de Fora, MG: UFJF, 2005.

PEIRCE, Charles. Sanders. Semiética. 4. ed. Traducdo de José
Teixeira Coelho Neto. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.



RANCIERE, Jaques. O destino das imagens. Traducio de Monica
Costa Netto. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.

RODRIGUEZ, Angel. A dimensdo sonora da linguagem visual.
Traducéo de Rosangela Dantas. Sdo Paulo: Senac, 2006.

SANTAELLA, Lucia. Matrizes da linguagem e pensamento:
sonora, visual, verbal: aplicacdes na hipermidia. 3. ed. Sdo Paulo:
Iluminuras: FAPESP, 2005.

ZUMTHOR, Paul. Introducido a poesia oral. Traducdo de Jerusa
Pires Ferreira, Maria Lucia Diniz Pochat, Maria Inés de Almeida.
Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.






A INTERPRETAGAO LIMITROFE EM DUAS CANGOES
POPULARES BRASILEIRAS

Anaca Agra

A interpretagao

endo principio no Ocidente, provavelmente, com

Aristoteles?, que parece ser o iniciador de quase todos os
debates literdrios, a interpretacéio literaria se desenvolveu princi-
palmente no século XIX (a partir dos estudos hermenéuticos bibli-
cos). Desde entéo, diversas propostas de modelos interpretativos
vieram a tona.

Umberto Eco, por exemplo, pensa em trés tipos de interpre-
tacdo: “interpretacdo como pesquisa da intentio auctoris, inter-
pretacdo como pesquisa da intentio operis e interpretacdo como
imposicéo da intentio lectoris” (Eco, 2015 [1990], p. 6).

1  Talvez seja falho determinar o livro Da Interpretagdo, de Aristételes (2013), como
sendo o inicio dos estudos de interpretacdo literaria, afinal, trata-se muito mais
de um texto sobre a enunciacdo. No entanto, na Poética, na Retdrica e em diversos
outros escritos, Aristdteles aventa, de certa forma, interpretacdes de textos litera-
rios, dando entéo, provavelmente, inicio a esses estudos.



Similarmente, Jonathan Culler elenca fatores que podem
determinar o sentido de um texto. Diz ele:

0 que determina o sentido? As vezes, dizemos
que o sentido de uma elocucéo é o que alguém
quer dizer com ela, como se a intencdo de um
falante determinasse o sentido. As vezes, dize-
mos que o sentido estd no texto — vocé pode ter
pretendido dizer x, mas o que vocé disse real-
mente significa y - como se o sentido fosse o
produto da prépria linguagem. As vezes, dize-
mos que o contexto é o que determina o sen-
tido: para saber o que essa elocucéo especifica
significa, vocé tem de examinar as circunstan-
cias ou o contexto histdrico no qual ela figura.
Alguns criticos afirmam (..) que o sentido de
um texto é a experiéncia do leitor. Intencéo,
texto, contexto, leitor — o que determina o sen-
tido? (Culler, 1999, p. 68).

Dentre esses fatores determinantes do sentido do texto, a inten-
cdo do autor foi o principal parametro interpretativo no século XIX:

A hermenéutica, tal como deriva de
Schleiermacher e Dilthey, tendeu a identificar a
interpretacdo com a categoria de “compreensédo”
e a definir a compreensio como o reconheci-
mento da intencio de um autor do ponto de vista
dos enderecados primitivos, na situacéio original
do discurso (Ricoeur, 2009 [1976] p. 38).

Mas, se ndo antes, em 1954, Wimsatt e Beardsley, do New
Criticism estadunidense, deram inicio a derrocada de tal ideia, no
famoso texto “The Intentional Fallacy”, em que defendem que o
critério de julgamento de um texto por parte do critico ndo deve
ser a intencéo do autor: “a intencdo do autor nfio é nem acessivel
nem desejivel como padriio para julgar-se o éxito de uma obra de



arte” (Wimsatt & Beardsley, 2002, p. 641). Nesse artigo, os auto-
res também desenvolvem as categorias de “prova interna” e “prova
externa”, sendo as provas internas aquelas que dizem respeito as
marcas textuais e as provas externas a intencdo do autor, recupe-
rada através de cartas, didrios etc. (Wimsatt & Beardsley, 2002, p.
647). A partir dai, os estudos de interpretacdo comecaram a consi-
derar a intencdo do autor como um critério invalido para a compre-
ensdo e, consequentemente, para a interpretacio do texto.

0 “contexto” (como chama Jonathan Culler) é a “circunstancia”,
em Umberto Eco:

O contexto é o ambiente no qual uma dada
expressdo ocorre juntamente com outras expres-
sdes pertencentes ao mesmo sistema de signos.
Uma circunstancia é a situacdo externa em que
uma expressio, juntamente com seu contexto,
pode ocorrer (Eco, 2015 [1990], p. 230).

Ou seja, “contexto” é um termo que deve ser aplicado, nesse
campo da interpretacfo literdaria, a relacdo de uma palavra ou
expressdo com as outras palavras e expressdes do texto (o que
remete a intentio operis), enquanto “circunstancia” é de fato o que
conhecemos como “contexto histdrico-cultural”. Mas a circunstan-
cia apenas ajuda a compreender o texto, ndo deve ser base para
sua explicacdo, para sua interpretacdo. Como esclarece Tzvetan
Todorov: “A investigacio das circunstancias nunca se torna um fim
em si mesma; ela é submetida a um objetivo superior, que é a com-

preensio do texto” (Todorov, 2014 [1978], p. 170).

Quanto ao “leitor”, é preciso “rédeas” para que ele ndo saia
fazendo “associa¢des pessoais fortuitas” (Eagleton, 2019 [2013], p.
150). Como diz Umberto Eco:

O debate classico tinha por objetivo descobrir
num texto ou o que seu autor pretendia dizer,
ou o que o texto dizia independentemente das
intencdes de seu autor. S6 depois de aceitar a



segunda alternativa do dilema é que podemos
perguntar se aquilo que foi encontrado é o que
o texto diz em virtude de sua coeréncia textual
e de um sistema de significacéo original subja-
cente, ou é o que os destinatarios descobriram
nele em virtude de seus préprios sistemas de
expectativas (Eco, 2018 [1992], p. 74-75).

Fica claro que Eco privilegia a intencdo da obra sobre a inten-
cdo do leitor; também quando afirma: “a coeréncia interna do texto
domina os impulsos do leitor, de outro modo incontrolaveis” (Eco,
2018 [1992], p. 76).

Desse modo, resta-nos apenas o proprio texto como parame-
tro, como base para a comprovacio da interpretacdo. Como diz
Eagleton®:

Nio existe uma interpretacfo correta tnica (...)
de qualquer (...) obra literaria. Mesmo assim,
existem maneiras mais ou menos plausiveis
de entendé-la. Uma leitura convincente precisa
levar em conta os dados do texto, embora esta-
belecendo que esses préprios dados supdem
interpretacdo (Eagleton, 2019 [2013], p. 151).

Como veremos, embora nem todos os fatores possam ser usa-
dos para comprovar a interpretacdo como valida, todos eles podem
auxiliar no percurso até ela®, seja para fortalecer a interpretacéo,
seja para enfraquecé-la.

Ademais, embora os teéricos geralmente tomem a questio
da interpretacdo como “valida” ou “invélida”, algumas interpreta-
cOes parecem existir em uma espécie de limbo, ou melhor, em uma

2 A mesma ideia ja foi pensada por outros, como Todorov (2014 [1978], p. 22) e
Umberto Eco (que citarei nas se¢des seguintes).

3 Inclusive a “intencdo do autor”: “néo se trata entdo de usar o texto para conhecer
seu autor, mas usar o autor para conhecer o texto” (Todorov, 2014 [1978], p. 191).



fronteira entre o vélido e o invéalido. Trata-se de um tipo de inter-
pretacdo que chamarei de interpretacdo limitrofe.

“Mulheres”

Em 1996, quando eu cursava o primeiro ano de Licenciatura
em Letras, ouvi, de um entdo meu professor, Adeildo Pereira, em
uma mesa de bar, que “Mulheres”, de Martinho da Vila, ndo era sobre
0 que eu pensava. Eu achava, assim como a maioria das pessoas,
acredito, que era sobre um homem que nfo conseguira encontrar
amor em nenhuma mulher depois de ter se separado daquela que
ele um dia amara. Meu entéo professor me disse que, no entanto, a
musica era sobre um homem que descobrira a homossexualidade.

Décadas depois, a jornalista Julia Tolezano (JoutJout, enquanto
youtuber) postou um video em seu canal analisando a cancéo de
Martinho da Vila dessa mesma maneira, como um homem falando
para outro homem. Ndo lembro os argumentos dela, mas fazendo
uma espécie de close reading* do texto, as marcas para tal interpre-
tacdo sdo muitas. Vejamos.

Nos dez primeiros versos, o eu lirico apenas elenca diversos
tipos de mulheres que ele ja “teve”, o que é obviamente sexual,
sendo tal campo semantico reforcado por palavras como “casada”,
“solteira”, “donzela”, “meretriz”. Assim, é o contexto, como vimos em
Umberto Eco, que determina o campo seméantico sexual. Dai que, a
menos que estejamos falando de incesto, o “vocé” a que o eu lirico
se refere ndo é sua mée®. A meu ver, interpretar esse “vocé” como a
miée do eu lirico é um caso de superinterpretacio, ja que o contexto

ndo corrobora esse caminho de leitura.

4 C(lose reading é uma leitura que toma como foco todos os elementos internos de
um texto, em relacio uns com os outros, para chegar a uma interpretacéo “valida”.
Trata-se de uma abordagem imanente do texto literario, e foi desenvolvida por
Cleanth Brooks (1949).

5 Levanto a questdo porque diversos alunos meus ja lancaram essa possibilidade em
sala de aula.



Umberto Eco ndo chega a definir categoricamente o que ele
entende por “superinterpretacio”, pelo menos ndo nos quatro livros
dele que tenho a respeito do assunto: Lector In Fabula; Obra Aberta;
Interpretacdo e Superinterpretacdo; e Os Limites da Interpretacdo.
Porém, pelos diversos exemplos que ele d4, entendemos que a
superinterpretacio é aquela que néo é corroborada pelo texto, que
néo atende a intentio operis. Penso que a superinterpretacio ocorre
quando os indicios (ou marcas textuais, em termos mais gerais e
menos semiodticos) sdo interpretados quebrando uma ou mais de
trés regras. Segundo Umberto Eco, o indicio é bem interpretado
desde que:

[...] ndo possa ser explicado de modo mais eco-
nomico; (..) aponte em direcdo a uma tunica
causa (ou a uma classe restrita de causas possi-
veis) e ndo a uma pluralidade indeterminada e
disforme de causas; e (...) possa somar sistema
com outros indicios (Eco, 2015 [1990], p. 63).

Uma interpretacéio que aponta para metdforas ou termos fora
do texto, apela para causas diversas ou ndo consegue se explicar no
texto porinteiro (é preciso apostar em “isotopias constantes”,diz Eco
(2018 [1992], p. 74) néo tem validade, é uma superinterpretacéo.

A

Assim, fazer uma leitura de “Mulheres” em que o “vocé” seria a
mée do eu lirico, além de precisar de um elemento que nio possui
indicios no texto (a mée), apela para uma interpretacéo de certos
elementos que contradiz outros, como o fato de que hé claramente
uma relacdo de amor sexual entre o eu lirico e as mulheres que ele

“teve”, o que implica também, de certa forma, o “vocé” a que ele se
refere.

O que temos nesses dez primeiros versos, entdo, é um eu lirico
relatando suas diversas aventuras amoroso-sexuais. Mas dai, nos
versos onze e doze, ele diz: “Mas nenhuma delas me fez tio feliz
/ Como vocé me faz”. Até aqui, bem poderia ser uma mulher, mas



esse “vocé” nfdo tem determinacio de género, como fica compro-
vado pelo restante do texto:

Procurei em todas as mulheres a felicidade,
Mas eu néo encontrei e fiquei na saudade.
Foi comecando bem, mas tudo teve um fim.
Voceé é o sol da minha vida, a minha vontade.
Vocé néo é mentira, vocé é verdade.

E tudo o que um dia eu sonhei pra mim.

Nesses ultimos versos, aparecem todas as marcas da inter-
pretacdo da “homossexualidade” (ou bissexualidade!).® Como diz
Umberto Eco: “via de regra, a interpretacdo cabivel é viabilizada por
um recurso — sempre conjectural — ao topic discursivo” (Eco, 2015
[1990], p. 79). O topic discursivo, ou tépico discursivo, ou (em outra
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semidtica) isotopia, que conjecturo aqui é “homossexualidade”.

Ele ndo procurou a felicidade em algumas mulheres, mas em
todas. Claro que, de um ponto de vista “seguro”, o “todas” aqui é
apenas uma hipérbole, porém estou buscando me aproximar de um
limite interpretativo, de uma interpretacéo limitrofe, entdo penso
que, pelo menos por esse prisma, quando o eu lirico fala “todas”, ele
quer dizer, mesmo que hiperbolicamente, que procurou “em tantas
mulheres que é o mesmo que ter procurado em todas de fato”, de
modo que o sentido se torna quase literal. Entfo, se ele procurou a
felicidade (amorosa e sexual, como vimos) em “todas” as mulheres,
e nfio encontrou, ndo podemos estar aqui diante de um vocé-mu-
lher, mas de um vocé-homem.”

6  Nao ha definicdo também do género do eu lirico. Interpretar o eu lirico como sendo
uma mulher que buscou em outras mulheres a felicidade, mas s6 encontrou em um
homem, seria um caso de superinterpretacdo? Certamente seria problematico do
ponto de vista social, pois cairia em um machismo talvez ainda pior do que aquele
que a cancdo parece representar em uma interpretacdo segura: a do “mulherengo”.

7  Dois pontos corroboram esse pensamento binario. Primeiro, “é preciso conhecer a
lingua da época” (Todorov, 2014 [1978], p. 167). E, na lingua da época, néo existia
outra opcdo: ou era “ele” ou “ela”. Depois, a circunstancia (ou “contexto cultural”)



H4 ainda dois versos que viabilizam a interpretacdo da homos-
sexualidade: “Vocé é o sol da minha vida, a minha vontade. / Vocé
nio é mentira, vocé é verdade”. O tinico momento em que o eu lirico
designa algum tipo de género para o “vocé” metaforizado é mascu-
lino: “o sol”. Bem que ele poderia ter dito algo como “Vocé é a luz
da minha vida”. Mas, néo, ele disse “Vocé é o sol”. “0”. Quanto ao par
“mentira/verdade”, ambos termos femininos, estamos aqui diante
de coisas abstratas, nada tdo concreto como o sol. No entanto, esse
verso leva a outra questdo. Em circunstancia de Brasil em 1995,
temos uma sociedade em que a homossexualidade ainda era vista,
muito fortemente, como uma doenca, algo que precisaria de trata-
mento, como uma “mentira”. No entanto, o eu lirico deixa claro que
ele, o sol da sua vida, ndo é mentira, é verdade.

Dessa forma, o texto trata de um sujeito que, diante da pers-
pectiva de uma homossexualidade (provavelmente, no passado,
teve um caso amoroso com um homem), procurou encontrar feli-
cidade nas mulheres, mas, sem obter éxito, voltou para ele, tinico
“vocé” que o satisfaz. Embora, como veremos, essa interpretacio
possa quebrar com algumas “regras”, parece, a principio, que se
trata de uma interpretacdo que “permite ‘integrar’ o numero mais
elevado de elementos textuais”, que, segundo Todorov, é “a melhor
interpretacdo” (Todorov, 2014 [1978], p. 43).

Tal interpretacdo chegou aos ouvidos de Martinho da Vila,
que, embora néo tenha escrito a letra (ela é assinada por Toninho
Geraes), reconheceu que se trata de uma interpretacéo valida: “Néo
pensei nessa interpretacdo quando gravei a musica, mas acho bem
bacana” (Cunha, 2018). A resposta de Martinho da Vila parece muito
com a resposta que Umberto Eco aventa como uma das possiveis ao
autor interpelado por uma interpretacdo que nfo condiz com sua
intencdo: “Néo era isso o que eu queria dizer, mas devo convir que

precisa ser levada em consideracéo. Trata-se, ainda em anos 1990, de uma socie-
dade bastante machista, o que parece contradizer a interpretacdo “homossexual”,
pelo menos a principio.



o texto o diz, e agradeco ao leitor por informar-me a respeito” (Eco,
2018 [1992], p. 87).

Ainda que o “autor empirico” nio tivesse aprovado a interpre-
tacdo, no entanto, ela permaneceria tendo certa validade, mesmo
que validade limitrofe. O que quero dizer é que quando uma inter-
pretacdo de um texto nfio tem, explicitamente, a aprovacido do
autor, ela apenas se direciona para o polo da superinterpretacio,
néo necessariamente tornando-se uma.

Quanto as possiveis leituras, hd pelo menos uma interpre-
tacdo segura (aquela em que o “vocé” é uma mulher, pois é essa
que condiz com a circunstincia da cancéo e, pelo que vimos, com
a intencéo do autor) e uma interpretacéo limitrofe, pois se trata de
uma leitura que néo é condizente com a intencdo do autor (o que
nfo importa tanto), mas também de uma leitura em que a interpre-
tacdo de algumas marcas textuais parece um tanto forcada (o que
influencia mais no direcionamento da interpretacio para o polo da
superinterpretacio).

Mas o grande ponto para que haja esse direcionamento, nesse
caso, é o quadro cultural da época, a circunstancia. Tzvetan Todorov
chama de “indicios paradigmaéticos” aqueles que dizem respeito a
uma “memoria coletiva” (Todorov, 2014 [1978], p. 33). No confronto
do enunciado com a memoéria coletiva de uma sociedade, é preciso
haver “verossimilhanca”: “E enfim o verossimilhante cultural, isto &,
o conjunto das normas e dos valores que determinam o que é con-
veniente no seio de uma sociedade” (Todorov, 2014 [1978], p. 34).

Pensando em “Mulheres”, é obviamente a interpretacéo
“segura” que convém a circunstancia cultural da época. Dai que,
interpretando pelo lado da homossexualidade, hd um pendor para
o limite interpretativo coerente.



“Fricote”

Em 1997, no dlbum “Minha Histéria”, Luiz Caldas lancou a
musica “Fricote”, que se tornou um grande sucesso na época. De
minha lembranca, ndo houve entdo qualquer debate sobre a letra
da cancdo. Alguns anos depois, no entanto, ficou facil identificar o
racismo no texto verbal da musica.

Ela se inicia com os versos: “Néga do cabelo duro, / Que néo
gosta de pentear”. Obviamente, além do “néga”, o “cabelo duro”
é uma expressio pejorativa e racista utilizada ainda hoje como
recurso para depreciar o negro (principalmente a mulher negra).
Ademais, o verso seguinte, “Que néo gosta de pentear”, coloca uma
espécie de preguica como a causa do “cabelo duro”, fazendo parecer
que a “culpa” de o cabelo ser “duro” é da prépria pessoa.

Mas a cancéo consegue ir mais longe na opresséo e objetifica-
cdo da mulher. A breve narrativa do texto verbal diz que, quando a
“néga” “passa na Baixa do Tubo”, “O negédo comeca a gritar:”. E aqui
se inicia um didlogo:

Pega ela ai, pega ela ai!

Pra qué? (Pra passar batom).
Que cor? (De violeta).

Na boca e na bochecha.

Um primeiro sujeito, chamemo-lo “negédo”, como diz a musica,
grita para outro sujeito, dizendo para ele “pegar ela”. O sujeito entdo
pergunta “Pra qué?” e o “negdo” responde: “pra passar batom”.
Como ndo se trata de uma narrativa surrealista, s6 podemos ima-
ginar que o batom é metafdrico. O batom representa alguma outra
coisa. O sujeito entido questiona: “Que cor?”. Obviamente, ndo se
trata de uma pergunta funcional, de modo que a pergunta sé pode
existir para que exista a resposta: “violeta”. Entéo o “negédo” conclui,
dizendo em que partes do corpo dela eles vdao “passar batom”: “Na
boca e na bochecha”



Se vamos acreditar em Jakobson, a rima, como outros fenéme-
nos sonoros em um poema, “implica necessariamente uma relacéo
semantica entre unidades rimicas” (Jakobson, 2010 [1967], p. 185).
H4, no texto verbal de “Fricote”, um caso de significacdo rimica um
tanto rara (acredito). Existe nele uma rima que incomoda: violeta/
bochecha. Incomoda, a principio, por ser uma rima parcial em uma
cancio popular, mas também porque facilmente se identifica que a
bochecha é, assim como o batom, uma metafora. A rima “correta”, a
rima completa, total, soante, se daria melhor com o termo “boceta”
(em seu significado comum atual, hoje chulo). O “batom”, objeto
falico, fica facilmente identificado com o pénis (embora o tama-
nho néo seja compativel). A cor violeta semelha a cor do pénis do
“negdo”, que ele pretende, em ato violento (“pega ela ai!”), “passar”
na boca e na “bochecha” A rima, entfo, cria uma relacio sonora
(como se uma palavra entrasse na outra) que sugere uma relacéo
semantica: o pénis entrando na vagina. Mas, prestemos atencéo,
a rima é “errada” (pois néo é feita com “eta”, e sim com “echa”: a
“entrada” é “forcada” O tépico discursivo que conjecturo aqui é
“estupro”.

Mas ainda é possivel piorar a situacio do texto com o contexto
restante. Na estrofe seguinte, o eu lirico diz:

Pega ela ai, pega ela ai!

(Pra qué?) Pra passar batom
(Que cor?) De cor azul

Na boca e na porta do céu.

O “negdo” repete a ordem “pega ela af”, e a pergunta também
se repete: “Pra qué?”. Ora, se o sujeito 1 ji sabia que era pra “pas-
sar batom”, entdo agora fala um sujeito 2. A cor agora é outra: azul.
O batom agora é outro, trata-se do pénis de outro, quem sabe do
sujeito 1. Assim como no caso da rima “violeta / bochecha”, no par
“azul / céu”, a semelhanca sonora é “forcada”. Dentro do tépico dis-
cursivo que ja estamos explorando, fica facil perceber que a pala-
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vra que “céu” substitui, na metafora, é “cu”, que rima perfeitamente



com “azul”, em portugués brasileiro, pronunciado “azu”®. Como diz
Todorov: “Nesses jogos de palavras, como em todos os calembu-
res, de ‘bom’ ou de ‘mau’ gosto, funda-se ou justifica-se a relacio
dos sentidos por aquele dos sons” (Todorov, 2014 [1978] p. 91).
A “escrotagem” poética (perddo pelo termo) em “Fricote” é tdo
grande, que o eu lirico (ou o autor implicito’, nesse caso, mais espe-
cificamente) faz um jogo com a palavra “céu”, que é formada de “cé”

“ M o«

+“Uu”, “c+u”, ou seja, “cu”

Parece que ha trés sujeitos no didlogo da cancéo (ou, no caso
de serem “apenas” dois, um deles é meio estdpido, pois pergunta
duas vezes “pra qué”). Esses sujeitos multiplos (sejam dois ou trés)
“pegam” uma moca e “passam” seus “batons” nela, na boca (literal),
na bochecha (metaférica) e na “porta do céu” (metaférica). Ou seja,
o toépico discursivo néo é apenas estupro, mas estupro coletivo.

Vimos, a partir de Jonathan Culler e de Umberto Eco, que qua-
tro fatores ja foram aventados como possiveis determinantes do
sentido de um texto: intencéo, circunstancia, leitor, texto.

Embora, como ja foi explicado, o leitor (assim como a intencéo
e a circunstancia) tenha sido “descartado” como elemento determi-
nante do sentido, é 6bvio que é necessario um sujeito para realizar
a interpretacio do texto, de modo que a experiéncia do leitor vai
influenciar na interpretacéo. Jonathan Culler conclui:

O sentido de uma obra nio é o que o autor
tinha em mente em algum momento, tampouco
é simplesmente uma propriedade do texto ou

8 E, se vamos superinterpretar, podemos dizer que uma terceira rima parcial do
texto também reverbera a entrada forcada do pénis na vagina: duro/tubo. O “duro”
remetendo ao estado intumescido do pénis no ato sexual e o0 “tubo” remetendo ao
canal vaginal. Claro que, para isso, terifamos que retirar as palavras de seu con-
texto: “cabelo duro”, “baixa do tubo”. A tnica rima total do texto é “pentear/gritar”,
que parece ndo ser significativa.

9 O conceito de “autor implicito” foi popularizado por Wayne Booth (1983,[1961]), e
aparece em Umberto Eco, com pequenas alteracoes, como autor-modelo. Trata-se
daquele sujeito que articula o texto por trds do texto, sem que se identifique neces-
sariamente com o autor-real, empirico.



a experiéncia de um leitor. (...) E simultanea-
mente uma experiéncia de um sujeito e uma
propriedade do texto. E tanto aquilo que com-
preendemos como 0 que, no texto, tentamos
compreender (Culler, 1999, p. 69).

Acredito que todos os fatores podem influenciar e/ou auxiliar
o ato interpretativo. Eu, enquanto leitor, j4 estou colocando aqui
minha posicdo de intérprete, entdo, minha experiéncia pessoal e
subjetiva. Agora vejamos como a circunstancia e a intencdo podem
ser chamadas a auxiliar na interpretacéo.

A circunstancia da cancéo “Fricote”, & primeira vista, corrobora
ainterpretacdo. Em 1997, a cultura do estupro era muito mais forte
do que hoje, era tio forte que, muitas vezes, as pessoas repetiam
o discurso dessa cultura sem sequer se dar conta, o que (espero!)
deve ser o caso de Luiz Caldas nessa musica. Umberto Eco diz que
é preciso respeitar o “pano de fundo cultural e linguistico” de um
texto (Eco, 2018 [1992], p. 81). Mas a questdo é mais complexa,
como veremos mais abaixo.

Quanto a intencdo do autor, recuso-me a acreditar que um
ser humano estivesse de fato, publicamente, defendendo, fazendo
apologia ao estupro coletivo. Talvez eu seja muito inocente, mas é
mais facil para mim acreditar que a repeticio do discurso foi inad-
vertida, que o autor da letra estava apenas achando aquilo “engra-
cado”, “divertido”, sem se dar conta, de fato, do que estava dizendo.
Talvez eu esteja querendo “compreender o autor melhor do que ele
compreendeu a si mesmo”, tarefa que Paul Ricoeur diz ser errénea

(Ricoeur, 2009 [1976], p. 39).

A letra (a parte verbal da cancéo) foi composta por Paulinho
Camafeu. Até onde sei, nem ele (morto em 2021) nem Luiz Caldas
reconheceram ou souberam da apologia ao estupro coletivo que é
feita na musica (se esta interpretacio se confirma como valida)*°.

10 Luiz Caldas, segundo alguns veiculos da midia, recusa-se a cantar “Fricote” nova-
mente, mas por seu contetdo racista. (Splash uol, 2021).



Umberto Eco diz:

Minha ideia de interpretacdo textual como
a descoberta da estratégia com intencdo de
produzir um leitor-modelo, concebido como a
contrapartida ideal de um autor-modelo (que
aparece apenas como uma estratégia textual),
torna a ideia da intencdo do autor empirico
radicalmente inutil (Eco, 2018 [1992], p. 77).

Se a intencéo do autor empirico é de fato inutil e ndo ha razédo
de apelar para um bom senso desse tal autor real, a interpretacéo
do estupro coletivo certamente se firma como valida.

Na procura por uma validade da interpretacdo, Umberto Eco
determina os caminhos corretos para a busca da intentio operis:
“deve-se buscar no texto aquilo que ele diz, independentemente
das intencdes do autor” e “é preciso buscar no texto aquilo que ele
diz relativamente a sua prépria coeréncia contextual e a situacio
dos sistemas de significacio em que se respalda” (Eco, 2015 [1990],
p-7).

Considerando o ponto de vista social como um sistema de sig-
nificacéio para a interpretacio do texto, fica claro que ha uma dis-
crepancia entre a interpretacdo do estupro coletivo e uma leitura
aceitavel do ponto de vista social. Quer dizer, a tinica forma de inter-
pretar a can¢éio como sendo sobre estupro coletivo é considerando
que se trata de um discurso inadvertido, nfo consciente. Tomando
como um discurso consciente, é preciso interpretar de outra forma,
que seja condizente com o que é aceito socialmente!’.

Uma interpretacdo mais segura consideraria que os sujeitos
falantes no texto estdo apenas brincando com a moca, conhecida
deles, que, quem sabe em um contexto carnavalesco (pelo estilo

11 Nao acredito que, por mais que a cultura do estupro fosse forte nos anos 1990,
tal cultura fosse algo de que se orgulhar, de que se pudesse fazer apologia,
abertamente.



musical, pelo clima descontraido e pelo ritmo divertido), em con-
texto de festa popular, é levada a passar batons de cores diferentes,
como modo de “se fantasiar”, de se adornar, na boca, na bochecha
e na “porta do céu” (o que quer que isso possa ser nesse caso).
Embora seja dificil encaixar essa “porta do céu” nessa leitura mais
segura, ela é, claramente, mais préxima do senso comum a respeito
da cancéo. E, como diz Umberto Eco: “sempre existe uma inten-
tio operis que se manifesta aos leitores dotados de senso comum”
(Eco, 2015 [1990], p. 15). Ou seja, se estamos indo contra o senso
comum, é bem possivel que estejamos também indo contra a inten-
cdo da obra.

Mas as duas interpretacdes podem também ser validas (ou
ambas invalidas). Como afirma Umberto Eco:

A iniciativa do leitor consiste em fazer uma
conjectura sobre a intentio operis, conjectura
essa que deve ser aprovada pelo complexo do
texto como um todo organico. Isso néo signi-
fica que s6 se possa fazer sobre um texto uma
e apenas uma conjectura interpretativa. Em
principio, podemos fazer uma infinidade delas.
Mas no fim as conjecturas deverdo ser testadas
sobre a coeréncia do texto e a coeréncia textual
s6 restard desaprovar as conjecturas levianas
(Eco, 2015 [1990], p. 15).

0 tnico “n6” que faltou dar na interpretacéo segura foi a ques-
tdo da “porta do céu”. Ndo consegui ver como o termo, através de
qual solucdo metaforica, se coloca com propriedade no tdpico dis-
cursivo da “brincadeira de carnaval”. Mas isso talvez seja apenas
uma falha minha.

De uma forma ou de outra, a discrepancia com uma leitura
socialmente aceitével, aliada a uma rejeicio de uma possivel apo-
logia publica ao estupro coletivo, leva a interpretacdo do estu-
pro coletivo, ainda que bastante cabivel no texto, a uma fronteira,
aquela entre a interpretacéio e a superinterpretacéo, ficando, assim,



como uma interpretacdo limitrofe. Além disso, aponta também
para uma interpretacio limitrofe o recurso a palavras externas ao
texto (“boceta” e “cu”), embora possa-se argumentar que seriam
palavras censuradas naquela época (em que ainda se mantinha
certo pudor linguistico nas cancdes populares brasileiras). Como
afirmam Todorov e Umberto Eco: “para compreender um texto é
preciso conhecer a lingua da época” (Todorov, 2014 [1978], p.167);
“um leitor sensivel e responséavel (...) tem o dever de levar em conta
o sistema 1éxico da época” (Eco, 2018 [1992], p. 80-81).

Conclusao

Umberto Eco estd constantemente, em seus textos aqui refe-
ridos, pensando de uma maneira maniqueista, em interpretacdes
validas e invdlidas, interpretacdes e superinterpretacdes, como
nas citacdes a seguir, retiradas de Eco (2015, p. 33): “a diferenca
entre a interpretacio si e a interpretaciio paranoica”; “E impos-
sivel dizer qual a melhor interpretacdo de um texto, mas é pos-
sivel dizer quais as interpretacdes erradas” (Eco, 2015, p. 81). “B
dificil decidirmos se uma dada interpretacio é boa; mais facil, ao
contrario, é reconhecermos as mas” (Eco, 2015, p. 291).

Concordo com a ideia inicial de interpretacido de Eco, em que
ele afirma que um texto pode significar muitas coisas, mas néo qual-
quer coisa, como ele defende em vérios ensaios, como, por exemplo
na introducéo do livro Os Limites da Interpretacdo.

Porém, acredito que o problema da validade da interpreta-
cdo se coloca muito mais como um espectro do que de maneira
maniqueista. Quer dizer, nio vejo as interpretacdes como véalidas
ou invélidas, mas como mais préximas da interpretacio segura ou
mais proximas da superinterpretacéo.!?

12 Acredito, na verdade, que todos os problemas literdrios, senéo artisticos, podem
ser melhor abordados sob a ideia de espectro. Assim como a questdo da interpre-
tacéo, o proprio problema ontolégico do texto verbal, enquanto literdrio ou néo,
pode ser visto em um espectro, com o polo extremo (e talvez inalcanc¢avel) do texto



Assim, variando pelo espectro interpretativo, temos: 1. inter-
pretacdes seguras (aquelas que condizem com a “intencio do
autor”, com a circunstincia e com o texto); 2. interpretacdes limi-
trofes (que parecem quebrar algumas regras, mas se apoia no texto,
como veremos); e 3. superinterpretacdes (que quebram todas as
regras e/ou néo se apoiam no texto).

Para definir a “interpretacéo limitrofe”, recorro as palavras de
Terry Eagleton: “A leitura provavelmente estd encontrando no texto
mais do que ele pode sustentar razoavelmente, mas nio mais do
que pode sustentar logicamente” (Eagleton, 2019 [2013], p. 146).

Ora, se todos os fatores da interpretacdo (autor, circunstin-
cia, leitor, texto) podem auxiliar a leitura do texto (seja para apro-
var, seja para desaprovar), a comprovacdo final da interpretacéo
s6 pode ser feita tendo como base o préprio texto. Dai que: 1. se o
leitor busca suas “provas” fora do texto e ndo considera a circuns-
tAncia nem o autor, sua interpretacio serd, muito provavelmente,
uma superinterpretacio; 2. se o leitor interpreta o texto de maneira
nio-condizente com o autor e/ou a circunstancia, mas comprova
a leitura a partir do texto, sua interpretacdo se direciona para o
limite interpretativo valido, torna-se o que chamo de “interpreta-
céo limitrofe”.

Por fim, recorro as palavras de Jonathan Culler para elucidar
minha opinido sobre interpretacées seguras e limitrofes'*:

[...] a interpretacéo s6 é interessante quando é
extrema. A interpretacio moderada, que arti-
cula um consenso, embora possa ter valor em
certas circunstancias, é de pouco interesse.

(w)-

puramente literdrio de um lado e o polo extremo (também talvez inalcangédvel) do
texto completamente ndo-literario do outro, ficando os textos empiricos pelo meio
do caminho, uns mais préximos de um polo, outros do outro.

13 Discordo de Jonathan Culler apenas por ele tratar (nas paginas seguintes a ultima
citacdo) a interpretacdo “extrema” como sendo uma superinterpretacéo.



Muitas interpretacdes “extremas”, como mui-
tas interpretacdes moderadas, sem duvida
terdo pouco impacto, por serem consideradas
pouco convincentes, redundantes, irrelevantes
ou aborrecidas, mas, se forem extremas, terdo
mais possibilidade, parece-me, de esclarecer
ligacdes ou implicacdes ainda ndo percebidas
ou sobre as quais ainda néo se refletiu, do que
se tentarem manter-se “seguras” ou modera-
das (Culler, 2018 [1992], p. 130-131).

As interpretacdes que propus aqui certamente nfo sido segu-
ras nem moderadas (a incredulidade de meus alunos diante dessas
leituras sdo prova disso), entéio talvez (como interpretacdes limi-
trofes ou “extremas”) elas sejam interessantes; mas, acredito, néo
chegam a ser superinterpretacdes.
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“0 CEU DE SUELY”: A AUTONOMIA

DA PERSONAGEM FEMININA

NA FICCAO CINEMATOGRAFICA BRASILEIRA
NEORREGIONALISTA

Sayara Saraiva Pires (PPGEL-UFPI)

Consideragoes iniciais

rente ao desenvolvimento social e a mudanc¢a comporta-

mental inerente a este, os elementos artisticos sdo fomen-
tos ndo somente para a representacéo do individuo, mas, sobretudo,
sdo instrumentos de reflexdo, questionamento e instigacdo sobre
o0 sujeito enquanto ser social. Dessa forma, & medida que a diver-
sidade cultural se expande, a narratividade tende a mutar suas
configuracdes estéticas para melhor alocar as emergéncias discur-
sivas de cada geracdo. Assim, na contemporaneidade, as angustias
individuais e coletivas refratadas na arte sdo constituidas pela con-
juntura dos novos preceitos sociais, eclodidas pelo embate entre
tradicdo e modernidade e a ideia de pertencimento/néo pertenci-
mento espacial.

Nessa perspectiva, é necessaria a imersdo das teorias litera-
rias nas transmutacfes narratolégicas, almejando a compreensio
dos efeitos estruturais e discursivos, bem como a percepcdo do
dialogo entre diferentes artes e do efeito de sentido produzido por



essas especificacdes. Desse modo, é pertinente notar que a estética
regionalista permanece como forte mecanismo de representacéio e
aproximacdo com a sociedade. Contudo, naturalmente, hd mudan-
cas em seu curso de narratividade, que promovem a concepcio de
novas posicoes, figuracédo e personificacio das personagens dentro
do espaco narrativo das obras. Assim, constitui-se a formacio da
estética neorregionalista.

Dentro desse espectro, ocorre a transgressdo da personagem
feminina nas obras narratoldgicas, a exemplo da Literatura e do
Cinema, em que esta estabelece uma nova posicéo social, desenvol-
vendo personalidades incisivas e conscientes de si, caracteristicas
marcadas pelos ditames da era pés-moderna. Sob essas proprie-
dades, tomemos como modelo a personagem Hermila, do filme O
céu de Suely (2006), de Karim Ainouz, no qual a personagem-pro-
tagonista se constitui da estética neorregionalista, possuindo uma
personalidade construida em vinculo com o espaco-social, as expe-
riéncias vivenciadas e suas projecdes futuras; concepcdes estas que
sdo formadas sob as novas roupagens do cendrio rural nordestino.

Neorregionalismo: novas construgoes da personagem feminina

A literatura, por seu traco de verossimilhanca, tem grande
prestigio por seu carater discursivo e questionante da realidade,
podendo levar o seu leitor a uma catarse reflexiva que transcende
sua capacidade de entretenimento. Dessa forma, a alta literatura se
insere cada vez mais em um ambiente de inquietacdo, no qual pro-
jeta problematizacdes sociais, incentivando o pensamento critico.
Com isso, faz-se da arte narratolégica instrumento de percepcdes e
questionamentos de intercursos sociais, sejam esses ora individu-
ais ora coletivos.

Seguindo essa premissa, as artes audiovisuais, como o cinema,
também cresceram paralelamente & escrita literdria como instru-
mentos de profusio reflexiva da convivéncia social. Nessas condi-
cOes, as obras cinematograficas contemporaneas garantiram que
a representacio de uma personagem fragmentada, representante



de determinado espaco e tempo recortado em uma determinada
sociedade, seja vista como progndstico para uma problematiza-
cdo grupal, de diferentes culturas e geracdes. Dessa forma, uma
reflexdo que se inicia de forma singular (Eu) se abrange para uma
reflexdo plural (N6s). Com isso, é possivel diagnosticar e dissuadir
problemas interiores, a0 mesmo tempo em que se observa a disso-
lucéo destes em grau social, podendo ser utilizados como dentncia,
persuasio e reflexdo sobre determinados grupos conectados por
caracteristicas comuns.

Dessarte, a estética regionalista se instaura no Ambito da nar-
rativa problematizadora, em que colocou em voga a dimensio da
relacdo do sujeito com o seu meio. Assim, o Neorregionalismo,
como configuracio contemporanea da estética regionalista, cla-
reia a percepcio de que as mudancas sociais efetivaram alteracdes
comportamentais entre os grupos sociais. Nota-se, pois, que os
designios da globalizacéo efetivaram a autonomia das personagens
femininas, a equalizacio do espaco-personagem e a importincia
da memdria cultural. Esses aspectos operam na formacéo das per-
sonagens, inferindo diretamente nas suas acdes e reacdes perante
suas experiéncias. Logo, o projeto neorregional incide na centrali-
zacdo da personagem em adesio as transmutacdes sociais.

Nessa égide, percebe-se que essas mudancas ocorreram,
sobretudo, a partir da transicdo do rural para o urbano. A urbani-
zacdo modificou ndo apenas os aspectos fisicos regionais, mas a
construcdo comportamental da populacdo. As mudancas compor-
tamentais eclodiram em novas problematiza¢des psicolégicas do
ser, distincdes internas e externas dos individuos, bem como nas
diferenciacdes por género, raca, e demais classificacdes grupais.
Assim, o Neorregionalismo tem caracteristicas marcantes, as quais
mostram que ndo aboliram o exercicio das narrativas vigentes, mas
deram continuidade aquilo que ji vinha sendo feito, porém tra-
zendo o que as mudancas sociais exigiram. Dessa forma,

Os autores do Neorregionalismo continua-
ram a fazer dialogar o estético com o social.
Problematizaram os dilemas nacionais sem



cair em discursos reivindicativos distantes
do trabalho de producéo literaria. [...] as pro-
ducdes contemporaneas, pautadas na plurali-
dade de construgdes narrativas e de tematicas,
serviram para a retomada do Regionalismo
de maneira mais valorativa, sendo visto sem
os estigmas de narrativa exdtica ou pitoresca
(Brito, 2017, p. 46).

Nesse engajamento, o Neorregionalismo expandiu a discussiao
sobre universalidade dentro das obras, estimulando a discussio de
diversas problematicas a partir da observacdo de um nucleo espe-
cifico. Em outras palavras, as obras neorregionalistas ultrapassam
fronteiras, pois deixaram de ser reducionistas, oriundas e restritas
apenas ao local abordado - como acontecia recorrentemente em
alguns momentos do Regionalismo; mas passou a explorar ques-
tdes intrinsecas a sociedade geral, baseadas no Regionalismo de
30.

No que se refere 4 autonomia da personagem feminina, nesse
cendrio, é crucial compreender os deslocamentos desta dentro
das narrativas ficcionais. De fato, a conducdo da mulher dentro
do espaco narrativo acompanha as suas conquistas sociais, o que
implica dizer que por muito tempo esta foi ofuscada pelos ditames
patriarcais que limitavam a sua representacio e comprometiam a
evolucéo das suas personagens, prendendo-as a papéis secunddrios
e frivolos. As pretensdes neorregionalistas quanto a figura feminina
buscam mostrar uma divergente figuracdo da mulher, a qual aban-
donou o papel de coadjuvante para abrilhantar o protagonismo,
nédo apenas em posicdo de destaque, mas em um rompimento da
ligacdo falocéntrica enraizada outrora, apresentando-a como um
ser complexo e instigante, tal qual os dilemas falicos.

A vida das mulheres estd sob limitacdo e condicionamen-
tos desde os tempos primdrdios. Sua situacdo comumente era de
submisséo, ndo somente em relacdo aos homens com parentesco,
mas também tinham dominacio da sociedade que se ergue nos



ditames do patriarcalismo. A imagem da mulher foi marcada por
vigorosos discursos ideolégicos e conservadores. Seu comporta-
mento foi moldado pela sociedade, regulando seus pensamentos
e papel social, acarretando a influéncia dos seus ideais e aspira-
coes. Esses critérios preestabelecidos socialmente impuseram a
imagem feminina majoritariamente na posicdo do outro, nunca a
de sujeito, em que ela sempre estava representada como objeto do
ethos masculino (Del Priore, 1994). Essa cultura propagada — em
todas as midias - funcionou como uma forma de disseminacéo da
submisséo e inferioridade dadas 4 mulher, dificultando a sua equi-
dade social.

Todavia, a evolucgdo social deu liberdade para simples acdes
que antes o sistema patriarcalista tirava da mulher enquanto ser
social. Em razéao disso, as personagens femininas ganharam novas
versdes, e cada vez mais se distanciam das personagens tradicio-
nais. Apresentada como uma figura fragil e sensivel, a mulher rural
(tradicional) tem sua representacdo baseada em trés sujeitos:
dona de casa, mie e esposa. Todos esses papéis sdo dependentes
de uma figura masculina. Inconscientemente, a sociedade patriar-
cal estruturou substancialmente o perfil da mulher como algo
inseparavel ao homem, no qual ele controla as situacdes, acdes e
vontades. Atos do movimento feminista deram voz a elas dentro
desse sistema até entfdo considerado irrevogavel, dando-lhes uma
forma propria e legitima. A partir disso, a urbanizacéo trouxe con-
sigo a transformacdo dessas mulheres rurais em mulheres urba-
nas (modernas).

As mulheres urbanas sfio representadas na contemporanei-
dade nas obras neorregionalistas em papéis que contrapdem o sis-
tema patriarcalista, em tentativas de modificacdo de pensamentos
incididos dessa educacéo. Os principais enfoques estdo a cargo de:
dramas sofridos em decorréncia da sujeicdo; no corpo e na inde-
pendéncia. Destacam-se mulheres autonomas (sem dependéncia de
outrem), empoderadas e sensuais/sexuais (independentemente do
biétipo). O mundo urbano construiu mulheres integradas na esfera
social, independentes (financeira e fisicamente). Sua realizacio



pessoal estd acima de outros objetivos - seja esta encontrada na
familia, no emprego ou no amor. Percebe-se, pois, que:

Diretoras (e diretores) tiram da realidade
elementos para estruturar seus arcaboucos
narrativos, dramadticos, expressivos. Assim,
experiéncias que constituem suas realidades
se inscreverdo, de alguma forma, no que pro-
duzem. [..] (Holanda, 2017, p. 44).

Dessa perspectiva, vemos que - como uma critica aos hébitos
patriarcalistas do ambiente interiorano - o cinema neorregiona-
lista abriu espaco para a autonomia feminina. Através da urbaniza-
cdo adentrando no ambito rural, constata-se que a mulher mudou
os seus costumes. Diante do novo, a mulher representada nas telas
assumiu um posicionamento de aceitacdo ao empoderamento que
a modernidade a pode oferecer. Esta consciéncia possibilitou a
aquisicdo da emancipacéo individual e coletiva para a superacéo da
dependéncia que outrora dominava.

De Hermila a Suely: a autonomia do ser

A arte cinematografica, através do seu curso de narratividade,
é um dos célebres instrumentos de percepcio da realidade. Ao fazer
uso da verossimilhanca tal qual a literatura, utiliza seus proprios
elementos imagéticos para projetar nao somente cendrios espelha-
dos, mas, sobretudo, inspira-se na diagramacéo social para desferir
reflexdes e inquietudes sobre os sujeitos, enquanto pertencentes
a uma cultura, contemplando implicacdes de cunho individual e
grupal. Dessa forma, o cinema é fonte de representacio mimeética,
assim, de acordo com Walter Benjamin (1984), esta infere na sua
capacidade de agéncia de massificacéo.

Nessa perspectiva, ao tempo em que obras filmicas represen-

tam os sistemas de ideias de uma época, também sio capazes de
questionar estes e proliferar ideologias. Com isso, contribuem para



a formacéo de um imagindario coletivo por meio dos discursos pre-
sentes. Desse modo, é pertinente notar que essa aptiddo discursiva
é realizada por meio da unifio representativa de elementos estéti-
cos, ideoldgicos e simbdlicos. Com a montagem desses elementos
é possivel a construcio dialégica do discurso artistico com as ima-
neéncias criticas de seus espectadores.

Nesse sentido, a obra filmica de Karim Ainouz, O céu de Suely,
lancada em 2006, traz um construto que designa a observacio do
fendmeno da conjectura de renovacio das narrativas contempora-
neas, alinhada aos novos ditames sociais. Nela, pode-se entender
que a personagem feminina ganha uma ascendéncia de localizacio
espacial e de densidade critica, resultando na constituicdo de uma
profundidade discursiva que abarca as problematizacdes referen-
tes ao corpo, a personalidade, e ao enquadramento social da mulher
na atualidade. Desse modo, a personagem Hermila, pertencente ao
Sertdo nordestino do Brasil, figura a roupagem da mulher contem-
poranea no cendrio interiorano, afligindo embates quanto a ques-
tdo de pertencimento e de autonomia frente as contestacdes entre
tradicdo e modernidade.

Nessa égide, a estética da obra filmica de Ainouz permeia a
transformacéo fisica do Sertdo nordestino. Os tracos da urbaniza-
cdo adentrando o rural nio estdo postos apenas como cendrio, mas
contemplam, para além da transmutacdo arquitetonica das cidades,
a transformacfdo comportamental da sua populacdo. Congruente
a isso, é notavel que a mocio psiquica dos sujeitos também é, em
consequéncia, tangida. Dessa forma, o espaco agreste do Sertio,
que outrora foi representado pela dificuldade de sobrevivéncia que
emanava aos seus habitantes, d4 lugar ao Sertdo urbano. Este, por
sua vez, motiva as suas proprias objecdes.

A relacdo entre sujeito e espaco, na obra cinematografica refe-
rida, é exposta desde o inicio do filme, quando se é apresentada a
cidade deIguatu,localizada no interior do Ceara. A partir da placa de
entrada, veem-se entrecortes de imagens montados de forma que
explicitam a introducéio do urbanismo, a principio, de modo fisico
no campo rural. Os primeiros dez minutos do longa-metragem sio



marcados por uma sequéncia de planos abertos, expostos a seguir,
no quadro 1, que nitidamente tém a funcéo de demarcar subjetiva-
mente o espaco da narrativa. Este atua como personagem conforme
intermedeia as escolhas atuantes dos individuos que ali habitam.

Quadro 1 - Cenas entre os minutos 3:10 a 9:54

Fonte: Filme O céu de Suely (2006).

Observa-se, pois, que o plano aberto, em todas as imagens
apresentadas, explora a hibridacéo entre a comunidade interiorana
e acidade urbana que se mesclam em um mesmo momento espaco-
-temporal. Isso é exemplificado pela disposicéo do asfalto, do posto
de gasolina, da luz e fiacio elétrica, do meio de telecomunicacéo,
das ferrovias e transporte de carga por trem, dos transportes auto-
motivos, tudo isso em meio a aridez do cerrado, 4 brincadeira das
criancas no terraco de areia e & horizontalizacdo das casas de arqui-
tetura simples. Logo, é constatado que os conflitos que se desenvol-
verdo emergem da proposicdo desse entrecruzamento.

Yi-Fu Tuan, em Espaco e lugar (1983), acentua que o lugar
é “inerte” de significacio até que seja incorporado de simbologia
através das experiéncias vivenciadas nele. Por esse ponto de vista,
as tecnologias que chegam a um campo limitrofe, como Iguatu - CE,
ultrapassam a barreira de praticidade quando ampliam as perspec-
tivas de comunicacéo e, consequentemente, a expansio de possibi-
lidades de intercurso das relacdes interpessoais. Nesse interim, a



populacdo da pequena cidade, através de redes variadas, além de
dispor de um maior alcance de saberes mundiais, introduzem estes
em seu corpo espacial. Isso é espelhado no posto de gasolina, por
exemplo, que se chama Veneza (assim como a cidade italiana); as
musicas que tocam em bares sdo versdes em forro (estilo musical
patrimonial nordestino) em portugués de musicas pop americanas;
as vestimentas, acessdrios e aderecos de moda sdo influenciados
por um protétipo metropolitano.

Diante disso, fundamentada no isolamento geografico do
Sertdo que agora capta os efeitos da globalizacfo, a sua representa-
cdo ficcional direciona um efeito discursivo vario. Conforme Sylvie
Debs explana, ja na década de 1930, “o sertéo, e mais frequente-
mente o Nordeste, aparece como um elemento pertinente ao qua-
dro de constituicdo da imagem de identidade da nacédo brasileira
através da literatura e do cinema” (Debs, 2010, p. 28), logo, apre-
sentar as alteracdes socioldgicas desse espaco também é mostrar a
mudanca cultural da nacdo. Assim, deve-se considerar a movimen-
tacdo ideoldgica a partir da mutacéio estética.

Por esse angulo, factualmente, a constru¢do de uma cidade
urbanizada conduz o sistema social para outros direcionamentos
ideoldgicos. Na sociedade pds-moderna, o que se vé de forma mais
enfitica é a pluralidade, seja em escopo de personalidades seja de
personificacdes. Isso é percebido nas representacdes por narrati-
vas ficcionais, quando estas, para além das palavras, fazem uso de
elementos visuais e sonoros para demarcar a presenca de negros,
mulheres, estrangeiros e interioranos; musicas “marginais”; fave-
las. Com isso, o padrio ideolégico — considerado digno de narra-
tiva - é penetrado pela multiplicidade de caracteristicas culturais
encontradas nos grupos sociais diversos.

Ademais, o carater da mudanca na contemporaneidade néo
se aplica apenas na estruturacio visual e fisica da sociedade. Ao
tempo em que esta se fragmenta, torna-se fragmentado o individuo
social mutualmente. O impacto decorrente disso afeta diretamente
a formacdo de identidade cultural das pessoas. Por essa concep-
cdo, implica dizermos que o sujeito contemporaneo, antes fixo e



estdvel, esta se deslocando pelas diversificadas experiéncias inova-
das e pelo grande nimero de informacdes alcancadas, abrindo-se,
com isso, para inimeras duvidas e incertezas. O sujeito sociolégico,
entdo, reflete a complexidade do mundo.

A partir da interacfo entre sujeito e sociedade, criam-se costu-
mes, tradicdes, anseios e aspiracdes caracteristicos de cada época.
Essas tradicdes perpassam geracoes e sofrem modificacdes e adap-
tacoes 4 medida que a sociedade vai se transformando e aderindo
novos sentidos aquilo considerado ultrapassado. Influenciados
pelas variacdes em sua volta, os sujeitos estdo também em cons-
tante mutacdes. De tal modo, as sociedades p6s-modernas, por-
tanto, estdo em manifesta transformacfo, rdapida e continua, de
forma geral.

Na narrativa filmica de Ainouz, a inovacéo a padrées de cunho
estrutural da sociedade perpassa a principio pela constituicio
da familia de Hermila, que se ampara pela base de trés mulheres,
sendo estas as responsdaveis pelo sustento financeiro e conducéo
da moradia. Para tanto, é inusitado ver que Maria, tia da protago-
nista, trabalha como mototaxista — profissdo comumente associada
ao género masculino. Infere-se, pois, que, na sociedade interio-
rana contemporanea, as mulheres estdo se alocando em lugares
que outrora eram designados a homens. Isso ocorre ndo somente
de forma substancial, factualmente elas se encontram em espacos
mutuos com eles, como é exposto na imagem 1:

Imagem 1- Cena 15:50
Fonte: Filme O céu de Suely (2006).



No panorama apresentado, é possivel observar que Maria se
encontra rodeada por homens, fardados e nédo fardados. O ponto
atrativo da cena é que ela ndo estd como objeto de atencio, mas
se situa agregada ao ambiente deles, onde h4 apenas ela de figura
feminina, porém em uma homogeneizacio que exala a postura pro-
missora da mulher em buscar espacos antes renegados, bem como
a conduta de aceitacéo da atuacéo pelo corpo social. A personagem,
entdo, assim como sua mée, representa o empoderamento feminino
ante o alicerce do trabalho digno socialmente, que é um dos meios
de seguridade da presenca feminina como um ser social.

Paralelamente, Hermila desponta, ao retornar a cidade apds
um periodo de experiéncia na metrépole de Sdo Paulo, também
uma personalidade de empoderamento. Todavia, esta é percebida
por outro viés, é atestada pela liberdade de expressdo, ora pelo
aspecto fisico ora pelo comportamental. Explicitamente, Hermila
trouxe para a cidade natal marcas da sua vivéncia na cidade grande.
Sua presenca fortificada através da feicéo fisica é abordada pelas
destacadas mechas loiras no cabelo, que séo ironizadas por Maria,
ao interpelar que essa moda ndo chegou ainda naquela localidade.
Somado a isso, a personagem esbanja um olhar penetrante e um
sorriso dominante, demonstrando leveza e plenitude. Esses aspec-
tos sdo enaltecidos na sua danca em um bar local, desacompanhada
do marido, em que a observacédo da populacéo é analitica, direcio-
nada pelos enquadramentos da cAmera - a exemplo da imagem 2 -,
que se unem para qualificar uma personagem feminina impassivel.

Imagem 2 - Cena 11:29
Fonte: Filme O céu de Suely (2006).



Enotavel, por conseguinte, que a personalidade de Hermila, nas
primeiras tomadas da pelicula, é estruturada em torno da mulher
experiente e convicta, porém ainda interligada a figura masculina
do marido. Todavia, seu semblante ganha outra compleicdo quando
constata que Matheus, pai de seu filho, havia abandonado ambos,
como é captado na imagem 3. E nesse momento que a narrativa
muda para um tom critico e problematizador. Enredo ja conhecido
socialmente, o progenitor de Matheusinho (filho) quebra o acordo
e ndo retorna a Iguatu, assim como néo atende as ligacdes e mensa-
gens de Hermila. Esta situacdo condiciona a personagem feminina
a criar o filho sozinha, tendo que projetar meios de sustentacio
financeira e proeminéncias futuras. A partir disso, 4 mulher é desig-
nado o termo de mie solteira em uma cidade interiorana.

Imagem 3 - Cena 25:17
Fonte: Filme O céu de Suely (2006).

A condicdo em que o destino aloca Hermila aflora o embate
entre tradicdo e modernidade, quando é entendido que o desen-
volvimento tecnolégico advindo da urbanizacdo ndo é acompa-
nhado simultaneamente pela evolucdo das ideologias patriarcais.
Ao tempo em que as mulheres conquistam seus espacos no mundo
do trabalho e no Ambito social fora do lar, a circunstancia da mater-
nidade produz limitacées. Estas ndo estio somente no contexto
fisiologico, mas, sobretudo, nas imposicdes sociais. Além do des-
contentamento da avé de Hermila, surpreende a atitude desfavora-
vel da ex-sogra. Na cena anteriormente citada, ao esperar o apoio



da avo de seu filho, de forma hedionda, Hermila escuta dela que
Matheus é jovem e almeja uma carreira profissional promissora,
justificativa valida para manter-se distante. Em prol do bem-estar
do filho, a senhora aniquila a nocdo de que o casal tem pratica-
mente a mesma idade e ambos buscam um futuro melhor, todavia a
mulher-mée deve abdicar de sua individualidade.

O pensamento despejado pela ex-sogra néo parte de uma
consciéncia interior, ele é construido e manipulado pelos ditames
patriarcais, que ainda sdo encontrados em ambito social. Ndo obs-
tante, a recepcéo destes, principalmente pela geracio mais jovem,
ndo é amena. Os conceitos pdés-modernos despertam o entendi-
mento de posicio de igualdade entre géneros ante o sistema social.
Dessa forma, as metas e os objetivos da mulher néo se inferiori-
zam a limitacdo da imposicio da funcio de esposa, méae e dona do
lar, como até ha pouco tempo eram sobrepostos por uma cultura
falocéntrica.

Seguindo esse nexo, Hermila adota uma nova compostura, e a
densidade da narrativa se direciona para um outro conflito. A per-
sonagem sente vontade e necessidade de mais uma vez ir embora
da pequena cidade, pois néo se considera pertencente aquele lugar,
ainda que este tenha propriedades de suas raizes culturais, e ao
qual conserva afeto. A protagonista procura, entdo, na rodovia-
ria o lugar mais longe da cidade, o que implica observar que ndo
importa para onde iria, contanto que a distancia ndo deixasse res-
quicios da sua vida presente. Para tanto, passa a realizar trabalhos
bracais, como lavar carros e postos de gasolina, para gerar renda
econdmica. Mais uma vez a narrativa coloca a figura feminina em
um ambiente que remotamente era postergado para o género.
Contudo, esses afazeres nio sdo suficientes para as necessidades
da familia. Isso influencia a tomada de decisdo de rifar o préprio
corpo, para o que denomina de “uma noite no paraiso”. Para tal ato,
a jovem iguatuense assume o pseudonimo Suely.

Suely entra na narrativa para revalidar uma nova persona-
lidade de Hermila. Transtornada e revoltada pelo abandono do
seu marido, ela passar a fazer uso de bebidas alcoolicas e outras



drogas; sua rifa faz cada vez mais sucesso, incluindo entre homens
comprometidos. Tudo isso a faz ser vista como uma meretriz diante
da sociedade, crescendo o julgamento tanto por mulheres como
por homens. Para completude de ambientacdo, a estética visual
do filme se torna mais obscura, com sombreamento acentuado,
gerando uma tonalidade densa. H4, além disso, a admisséo da vio-
léncia, quando a av6 e a cunhada de um dos compradores da rifa
agridem Hermila.

A tensdo estética criada acompanha as angustias internas da
personagem. Convém discernir que através da observacéo da socie-
dade, Hermila conclui que a objetificacdo do corpo feminino gera
lucro. E interessante analisar que esta conjunciio néio é intrinseca
da sociedade pés-moderna, ha muito o sistema ultraja o dinamismo
do sujeito feminino, como em quando os casamentos eram arran-
jados em troca de dotes, quando os patrdes pagam valores meno-
res as mulheres em cargos comuns a homens, e quando a prépria
sociedade empurra mulheres a prostituicio. Desse modo, historica-
mente, a sociedade coloca a mulher em circunstancias incémodas,
ao tempo que a prépria rede social estigmatiza preconceitos advin-
dos destas.

Nessa perspectiva, Suely propoe um jogo em que fere os valo-
res morais. Porém, ela sofre mais com os julgamentos do que com a
objetificacdo do seu corpo. Nota-se, pois, que a populacdo somente
se desestabilizara quando Hermila sugere rifar o corpo, o que néo
aconteceu quando ela se encontrou abandonada para criar o filho
sozinha. Depreende-se, entdo, que o escandalo moral ocorre ape-
nas pelos desvios dos principios criados pormenorizadamente pelo
patriarcalismo, em detrimento dos reais problemas. Salienta-se,
ainda, que o grupo social, ancorado pelos ditames filicos, julga-se
proprietario de concessdo do corpo de outrem, determinando o
que deve ou nio ser feito. Cabe destacar que esse interesse é regido
apenas para o corpo feminino.

Diante da proposta de Suely, os aspirantes a rifa partilham

um desejo subdividido entre posse, fetiche, carinho, e até mesmo
agressdo. Como ela anteviu, seu plano funcionou em funcio da



submissio feminina, que induz a objetificacio de seus corpos. Isso
é concretizado na noite da premiacfio, em que o ganhador tem
relacdes sexuais como recompensa, em um motel. Assim como
nas cenas de caracterizacdo de Hermina como uma mulher feliz e
confiante, marcadas por meio da imagem 2, é através da danca que
novamente se expressa a idiossincrasia da personagem. Contudo,
agora tomada por um olhar coletivo carregado de insultos, apds
uma jornada drdua, a jovem possui uma expressio ressentida. Sua
danca timida, ambientada por uma penumbra melancélica — exi-
bida no quadro 2 -, manifesta o desconforto da situacio, mas rea-
firma a concepcéo de que ela est4 utilizando seu corpo para um fim,
nao um meio.

Quadro 2 - Imagens entre os minutos 1:12:50 e 1:15:21

Fonte: Filme O céu de Suely (2006).

A cena em questdo culmina a problematizacdo presente em
todo o drama, o conflito entre tradicio e modernidade diante da
autonomia feminina. Claramente Suely é usada como um objeto
sexual descartavel, efetivando o cultivo da insignificAncia do prazer
sexual da mulher, uma vez que a satisfacéo falocéntrica prevalece.
Todavia, o episédio atua como analogia a autonomia permitida a
mulher contemporanea, uma vez que ela escolheu estar nessa posi-
cdo. O embate se desfaz, portanto, na austeridade da personagem
feminina pelo dominio da circunstancia. Com isso, Hermila é colo-
cada - a exemplo de outras figuras dramadticas contemporaneas -
em outro posicionamento de representacio. Encontra-se em plano
de destaque, com autonomia do seu corpo, e com autoridade sob
suas acoes.
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Dessarte, essa concepcdo € constatada no desfecho do
enredo, com o desenlace da relacdo entre Hermila e Jodo - sua
paixdo de adolescéncia, a qual ainda mantém uma relacio incerta.
Em conjunto com a discussdo critica da obra filmica, a narrativa
desvia-se dos enredos tradicionais e foge do “felizes para sempre”.
Tal conjuntura aponta com reafirmacdo a inovacdo estética
das narrativas contemporaneas, enfatizando mais uma vez a
emancipacdo da mulher ante a ancoragem masculina. Frente a
visdo malevolente lancada as acées de Hermila, é de Jodo que surge
o entendimento, o afeto e a compaixdo. Todavia, a ruptura do filme
com os romances habituais acontece nos dltimos planos do longa-
-metragem - compilados no quadro 3 —, nos quais mostra ela par-
tindo sozinha da pequena cidade. O que nos permite a releitura de
concepcdes estabelecidas por ideologias atribuidas a realidades
ilusoérias padronizadas.

Quadro 3 - Imagens entre os minutos 1:18:01 a 1:21:15
-

Fonte: Filme O céu de Suely (2006).



Nessa perspectiva, forma e conteido caminham para a cons-
trucdo de uma diegese que se completa na sua dimenséo ficcional.
Reiteradamente, através de um plano aberto, é exibida a confluén-
cia da estrada de asfalto cortando o drido Sertdo. Desta vez, a parte
traseira do 6nibus seguindo nessa rodovia representa a partida.
Enquanto Jodo, em sua moto, lanca-se a uma tentativa de deté-la,
Hermila aparece em um plano-fechado, o qual explana um discreto
sorriso e um semblante de conviccio pela decisdo tomada. Apesar
do carinho que Hermila exprime a Jodo, a certeza do ndo perten-
cimento a faz se afastar daquele espaco. Assim, a resolucéo final
extraordindria dessa intriga rompe convencdes com o cinema de
consumo, emancipando nio somente a personagem, mas 0s espec-
tadores habituados a estética kitsch.

Essa sequéncia de imagens desbota o julgamento de um corpo
sendo vendido por dinheiro e revela uma pessoa auténtica se trans-
formando em vetor para se entregar as experiéncias do mundo
externo as limitacdes geograficas do lugar em que nasceu. Sobretudo,
mostra a quebra da submisséo feminina, pela qual assume uma pos-
tura auténoma. Nesse sentido, o ultimo plano destaca a placa de
saida da cidade, apresentando um eufemismo que, para além de sua-
vizar o adeus, elucida a presenca da saudade, ainda que sobressaiam
anecessidade da partida e o desvinculamento de Hermila a um lugar
que nio suporta a dimenséo do ser social que se tornou.

Portanto, percebe-se nessa dramaturgia a forca da represen-
tatividade da mulher como uma personagem principal de uma
obra, assim como um sujeito representativo da realidade externa
contemporanea. Isso reproduz o que Ismail Xavier anteviu em seus
estudos quando aponta que “o trajeto do cinema brasileiro mostra
sua transformacéo, sua pluralidade, seu didlogo com o movimento
geral da sociedade” (Xavier, 2001, p. 125). Dessa forma, a obra
cinematografica de Karim Ainouz é figurativa quanto & mocéo das
narrativas neorregionalistas, pelas quais séo retratadas as transfor-
macodes estéticas da conjuntura social a partir das mudancas siste-
maticas eclodidas principalmente pela introdu¢do da urbanizacéo,
em que claramente é surtido o deslocamento da figura feminina.



Consideragoes Finais

Tendo em vista as proposicdes expostas, é perceptivel que as
caracteristicas da narrativa neorregionalista se encontram presen-
tes dentro do cinema brasileiro contemporaneo, sobretudo, fazem-
-se presentes na configuracio da representacdo da mulher dentro
das producdes, espaco em que esta ganhou autonomia compa-
rada ao seu papel de outrora. Além disso, compreende-se como as
mudancas sociais influenciaram a constituicio desse seguimento.

Diante da discussio proposta, fica evidenciado que, em todas
as instancias, a edificacio da representacdo mimética ocorre como
um reflexo dos individuos e da malha social. Por conseguinte, a atu-
acdo da arte cinematografica dentro da sociedade atua como agente
de reflexdo e discussido do préprio meio social. Dessa forma, as dis-
cussoes eclodidas a partir da cinematografia alimentam o desen-
volvimento dos individuos enquanto seres individuais, bem como
em sociedade, gerando um fluxo de criticidade que proporciona
inquietacdo e problematizacdo sobre as mudancas sistemadticas
circundantes.

Ademais, a necessidade de se pensar e discutir sobre as
mudancas sociais ascendeu uma nova construcéo estética de nar-
ratividade. Sdo perceptiveis as transformacdes estruturais da ficcio
ao longo dos anos, e a evolucéo das indagacées problematizadoras.
0 padrio estético dominante se modificou, assim como as discus-
sdes em torno dessa mudanca. Através do sistema iconografico e
sonoro, o cinema inovou a forma antropolégica de pensar sobre
o sujeito social; a linguagem singular dessa arte ocasionou uma
maior aproximacdo com o publico. Dessa maneira, o cinema pdde
ser produzido de maneira mais coerente para dialogar de forma
direta com grupos sociais.
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(UEPB/Campus VI). Paraibana, acredita que seu trabalho de
conclusio de curso intitulado “Questdes de Sangue: Uma Leitura
Interdisciplinar de “Morro dos Ventos Uivantes” (1847), de Emily
Bronté e de Ursula (1859), de Maria Firmina dos Reis” (UEPB/
Campus VI-2021), para além das pesquisas anteriormente desen-
volvidas, de certo modo, deu continuidade ao de Hordcio de Almeida
quando resolveu homenagear a escritora pioneira do primeiro
romance feminino a dar voz ao negro no Brasil, Maria Firmina dos
Reis. Considera que a beleza da pesquisa e da escrita estd “no meio



da travessia”, no autoconhecimento e no conhecimento deixado
como heranca por aqueles foram luta e resisténcia contra a segre-
gacdo e o preconceito racial e busca contribuir com a critica social
e literaria.
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0 livro que o leitor tem em m#os é fruto das pesquisas desenvol-
vidas pelo Grupo de Pesquisa “Observatério de Critica Literaria e
Literaturas Menores” (UEPB/PPGLI/CNPq) e de sua articulacdo
com pesquisadores da Universidade Federal do Piaui, algumas ja
concluidas e outras ainda em andamento, o que, de certo modo,
0s proprios artigos revelam.

Quatro grandes eixos temdticos estruturam as atividades do
Grupo, aos quais os artigos dos organizadores, colocados a parte,
também se agrupam, a saber: comunidade dos sem comunidade,
semioses do corpo, poténcias alteritarias e limiares, que agrupam
pesquisas na drea mais ampla da intermidialidade. Por 6bvio,
a maior parte dos artigos poderiam migrar de um eixo paro o
outro, visto esta ser uma divisdo mais didatica que determinista.



